La urdimbre ICc-nica
Una lectura hermen®utica de Panofsky
Por Dlego Lizarazo

Busco indicar un camino que nos permita recuperar la diagramaci-n que hace Panofsky de la obra pl8stica
(Panofsky, 1979), desde una perspectiva que rebase su inmanentismo, y sefale la sinergia entre la imagen y sus
observadores. Por inmanentismo entiendo la perspectiva estética que concibe la signipcaci-n de la obra como una
cualidad Interna, ya sea por suponer en ella una sustancia del sentido, o por explicarla como el resultante de las
relaciones interiores entre sus elementos estructurales. El trgnsito aqu? planteado, nos llevar§ entonces a una mirada
de la imagen como una urdimbre de relaciones Ic-nicas. Seffalo cuatro cuestiones preliminares que permitirSn abordar

mejor 1o que viene:

1. Para Panofsky la signipcaci-n de las obras visuales se halla constituida por tres niveles a los que llama
natural, convencional e intrsnseco. La signipcaci - n natural o pre-icon-grapca, s la cualidad de las obras plgsticas
de referir objetos mediante sus representaciones; la signipcaci-n convencional o iconogrpca, pone en juego
tales objetos como motivos artssticos: historias, alegorés, personajes que pertenecen a la historia de la cultura
y la historia del arte; por %ltimo, la signipcaci-n intrnseca o iconol-gica, constituye los sentidos subyacentes a
dichos motivos articulados como Inclinaciones, expectativas e intereses de una tradici - n, una comunidad o un

autor; signipcaci-n que hace de los motivos art?sticos valores simb-licos.

2. En la medida que pasamos de la signipcaci-n como algo presente e la imagen, al reconocimiento de la
sinergia que hace la imagen con sus observadores, la cuesti-n se desplaza a la problemstica de la Interpretaci-n
como acto en el que se gesta la signipcaci-n ic-nica. As? la imagen es acto Ic-nico fundado en el encuentro entre
una estructura plgstica material y un observador en condiciones y disposici-n de relacionarse perceptiva e
Interpretativamente con ella.

3. Desde la perspectiva relacional que aqu? indicaremos, ser§ necesario reintegrar a la hojaldra de sentido que
realiza Panofsky un elemento que ha excluido: la dimensi-n formal de las obras plssticas. Panofsky deja fuera
dicho nivel porque no forma parte del signipcado. Pero si reconocemos que la imagen se constituye en la
relaci-n con su fruidor, esta dimensi-n es tambi®n objeto de un v2nculo interpretativo irreductible. Desde
una perspectiva relacional, de corte hermen@utico, la forma de la imagen es tambi®n signipcativa: pero su
signipcaci-n no es de cargcter denotativo, sino plgstico. La interpretaci-n de la obra (en tanto que experiencia
de sentido) no se agota en los niveles iconogr§pco-iconol -gicos, sino que aborda tambi@n la dimensi-n del
signipcante.

4. EIl punto anterior resulta m8s relevante si reconocemos que Panofsky no abarc- m§s que el universo de las
obras referenciales. En esta medida, una lectura literal de su obra limita el acceso a buena parte de las artes
plssticas y las experiencias Ic - nicas, sSimplemente por que no son pgurativas. Las Imggenes abstractas apelaran
a fuerzas signipcativas de segundo orden: aquella que no repere a objetos o situaciones, sino a valores pl8sticos
y problemas sintscticos.



Digamos entonces que, desde una concepcl-n iconol-gica o Incluso semi-tica, se ponen en juego diversos
elementos o dimensiones de la propia obra (forma, denotaci- n, connotaci-n), pero desde una mirada hermen@utica se
trata m&s bien de actos ic-nicos que se depne en diversos ejes de relaci-n perceptivo-intelectiva entre artefacto ic - nico
y fruidor. Digamos que el acto Ic-nico se constituye de cuatro ejes relacionales fruidor-imagen: relaci-n er-tica,
relacl- n iconizada, relaci-n iconizante y relaci-n simb- lica.

L. La imagen como relaci-n er-tica

Los artefactos ic-nicos est§n hechos de materia. Son objetos que cuentan con propiedades fzsicas y con
capacidad de estimular experiencias sensibles. Ver una pintura, una escultura o una proyecci-n f2imica implica una
situaci - n biperceptiva (FI-, 1989) en la que podemos aprehender tanto la imagen plasmada, como el objeto-imagen;
tanto lo representado como la entidad representante: un trozo de lienzo con manchas de -1eo, 0 unas yores sobre un
jarr-n. Tenemos la posibilidad de ignorar lo representado, podrzamos desinteresarnos por las conpguraciones plasmadas
en el objeto y vincularnos con @l solamente como un objeto (un objeto entre objetos), pero eso traera como costo
la aniquilaci-n de la imagen. Por lo general no vemos las im§genes como cosas (objetos-imagen) sino como im8genes
(objetos Imaginarios), y esto se debe a la presencia de la cultura que nos adiestra para posicionarnos de forma imaginal
ante los objetos adecuados. Lo que este trabajo cultural entrafa es una regla de fruici-n que parece inclinarnos, sobre
la base de la bipercepci-n, a privilegiar la percepci-n ic-nica, sobre la percepci-n referencial. Nuestra percepci-n
referencial operativa da paso a nuestra percepci-n ic-nica ya de orden semi-sico, y puede entonces volver a la
percepci-n referencial. Reconocemos el objeto-imagen s-10 si somos capaces de verlo contrapuesto al objeto-
Imaginario, de lo contrario ser?a s-10 un objeto. Esto indica que somos capaces de desprendernos de la pguratividad
0 abstracci - n de la Imagen y detenernos en sus propiedades materiales, s-10 Sl SOmos capaces de reconocer que dicho
objeto que ahora vemos como objeto es un signo. Ver la imagen como cosa (no como imagen, una vez que hemos
percibido/sabido que es imagen) es lo que hace posible acceder a su dimensi-n material. Esto signipca reconocer,
como dirZan los semi-logos (Prieto, 1978), su materia signipcante, es decir, las caracter?sticas y propiedades del objeto
Imagen al margen de la imagen que porta. Susan Sontag a dicho alguna vez que oen lugar de una hermen@utica,
necesitamos una er - tica del arted (Sontag, 1964: 14), y su seflalamiento nos parece sugestivo, a condici-n de rebasar la
falsa disyuntiva de er - tica o0 hermen@utica. Podrzamos hablar de que la relaci-n con la imagen involucra una conexi-n
er-tica porque el acceso a la materia signipcante de la obra reclama una vinculaci - n sensual y aperitiva. Por su puesto
que no es la ¥%nica forma en que podemos relacionarnos con la dimensi-n material del texto Ic-nico: las Imsgenes
pueden despertar una mirada anal’tica o experimental como la de un f2sico o un qu?mico interesado en reconocer la
composici-ny las propiedades estructurales de los materiales que observa (o la consideraci-n pr8ctica que realiza el
operario de la galeréa que calcula el peso del cuadro para decidir la forma de instalarlo), pero frente a estas miradas,
lo espec?pco del acto Ic-nico radica en que la relaci-n con la materia de la imagen es de cargcter er-tico: vivenciamos
una experiencia sensual con el color, la texturay las proporciones como si fuesen un cuerpo que aqu? nos reclama no
como observadores de una composici-n, sino como fruidores de una piel.

Esta relaci-n er-tica es liberadora de la materia ic - nica: permite el hallazgo de los pigmentos y las sustancias,
de los materiales terrosos o cremosos, de las superpcies lisas 0 grumosas. Con ella reestablecemos el estatuto puro
de la materia, ese que se encuentra reventado por sus dos extremos: por la funci-n cuando la materia se convierte en
utensilio o por la referencia cuando se hace signo de otra cosa.

Se trata de un v2nculo en el que recobramos la piedra como piedra o la masa de pigmento por sus peculiaridades,
rebasando la relaci-n utilitaria o referencial. La materia emerge ante nosotros en toda su pureza, digamos, en su
naturaleza. El v2nculo er-tico que con ella establecemos la libera de sus sujeciones y nos permite una apertura
renovadora. La cuesti-n de la signipcaci-n es aqu? aparentemente parad-Jjica, y @sto porque, en tanto que signo,
la materia signipcante no es un signipcado (es una contraparte del concepto y sin duda, tambi®n del signipcante),



pero en ella, sin duda, trenzamos tambi®n ciertos sentidos. En primer lugar dicho sentido radica en esa suerte de
mismidad de la materia: esa experiencia sensual con el objeto se signipca as* misma constituyendo un sentido en
espiral hacia adentro, que se hunde en el lienzo, en la materia particular ante nuestros 0jos y nuestras manos. En un
segundo momento, emerge un sentido disf-rico que se va posponiendo en signipcados de segundo orden que saltan
la denotaci - n (cuando la hay) y se cargan en la sustancia Ic - nica: superpcies lisas y medios acuosos (acuarela, aguada,
fresco) tienden a evocar el sentido de la transparencia, la simpleza, o incluso la espiritualidad; mientras que medios no
acuosos ( - leo, encgustica) parecen vincularse mejor con axiolog?as de lo terreno, de lo c8lido o de lo carnal. La materia
signipcante ya no se signipca unariamente, sino que se escalona, como en fuga, entramando otros sentidos. Estos
sentidos de segundo grado emergen en la peculiaridad de la relaci-n texto ic-nico/fruidor, no como evocaciones
necesarias, sino como gestaciones propias de mundos culturales y sociales que los enmarcan, que pueden decir
Incluso: este material es usado m3s por esta 0 esa escuela, en esta o esa tradici-n, o se vincula estil’sticamente con
una u otra t@cnica. En este punto se inicia el deslinde de la relaci-n er-tica hacia otra clase de sinergia: los materiales
IC-nicos se hallan organizados, articulados y dispuestos de cierta forma, es decir, estructurados en un signipcante.

2. La Imagen como relaci-n iconizante

Los materiales se relacionan sobre la superpcie Ic-nica constituyendo una composici-n, una estructura
formal, un iconizante. Su restituci-n parece a¥%n mss sutil que la entraflada en la relaci - n er-tica, porque lo que aqu? se
aprecia es la conpguraci-n de las sustancias y no las sustancias mismas. El eje del v2nculo no se encuentra en las pastas
f2sicas sobre la superpcie, sino en sus relaciones, digamos m8s exactamente, en su sintaxis. La relaci- n iconizante es una
situaci-n m8s 0 menos ex-tica en la etnograt?a de practicas Ic-nicas de la cultura, exige m8s que ninguna otra clase
de posicionamiento, una competencia cultivada (una competencia formal sobre la imagen) que atafe a una disciplina
can-nica: la est@tica formal. A diferencia del v2nculo er-tico que se depne por la vibraci-n carnal con las imsgenes,
la conexi-n formal mantiene siempre una distancia, una mirada tecnica, a veces cl’nica que examina contrastes y
oposiciones, que hace medidas, que depne estructuras, en pn, que reconoce composiciones. Podrzamos decir incluso
que la experiencia er-tica produce un arrojamiento sobre lo ic-nico, una din§mica centrépeta, donde la carga de energZa
est®tica se moviliza hacia el cuerpo del objeto-imagen en su unicidad irreductible’, la relaci - n formal en cambio tiene
un cargcter centréugo, porque apunta al afuera, a la periferia de la materia, a la organizaci-n de las masas. La primera
sensual, la segunda, abstracta. La relaci-n iconizante apela al archivo, al dep -sito mental de formas y textos ic - nicos
experimentados para apreciar la conpguraci-n espec?pca. Se nutre del reconocimiento de los contrastes y analog?as
con las otras obras, moviliza el conocimiento y la experiencia intertextual que permite reconocer en ella los trazos
conpguracionales que emergen de un lenguaje, de un sistema abstracto que en ella se concreta. EI v2nculo iconizante
no se Interesar§ ya por el espacio-objeto de la Imagen, SINo por su espacio plgstico. Mientras que el primero es un espacio
t%s1c0 reinante en la relaci-n er-tica y por tanto sometido a las leyes fzsicas y sensoriales, el segundo es un espacio formal
regido por reglas convencionales de orden estgtico.

Pero si distinguimos el espacio pl8stico del espacio objeto, tambi®n requerimos, por claridad, despejarlo del
espacio pict-rico. Sin detenernos en el detalle de este nuevo 8mbito, debido a que se constituir§ en el eje del v2nculo
denotativo que veremos enseguida, debemos decir que el espacio pict-rico pone ante nuestros 0jos ya no I2neas
y formas articuladas, sino representaciones de objetos, personas Yy lugares. Mientras que el espacio plgstico es el
territorio de la representaci-n, este es el lugar de lo representado.

En este sentido el espacio pl8stico es un lugar intermedio entre dos espacios rotundos: el espacio-fssico del
objeto-imagen y el espacio denotado del objeto imaginario. Esta es la raz-n de la dipcultad en la emergencia de la
relaci-n formal en tanto no sucumbe a las atracciones mayores del cuerpo f2sico de la obra o de las cosas que en ella
se Hustran.

En el espacio plgstico la imagen aparece como forma y sabemos que se integra de puntos, I’neas, superpcies
y vol¥imenes. La forma pura representa un objeto, cuando estas I2neas y superpcies se hacen vol¥amenes de objetos,
pasamos al v2nculo denotativo o iconizado.



3. La imagen como relaci-n iconizada

Hay denotaci-n cuando las estructuras plgsticas representan para sus observadores objetos y situaciones. La
dimensi-n denotativa emerge por una voluntad referencial y por un espritu representacional en la creaci-ny en la
fruici- n de las im8genes. La denotaci - n abre el campo del iconizado en Oposici - n a su conpguraci - n iconizante. curivuca
mundos y espaclos, personajes y acontecimientos. Pero su emergencia no es un resultado intrénseco de las im3genes,
sino el producto de su relaci-n con una disposici-n fruidora, con un marco de interpretaci-n y una codipcaci-n
cultural. Podrzamos decir que la denotaci- n Ic- nica reposa en el principio mimetico: las formas plgsticas reproducen la
apariencia de los objetos. La signipcaci-n Ic- nica es aqu? la pura referencialidad, el ser plenamente transparente. Pero
sabemos que la mimesis Ic-nica es una elaboraci-n hist-rica, un resultado cultural de experimentos y adecuaciones
perceptivas para formar la analoga.

Gombrich ha mostrado que la historia de la representaci-n realista, es la historia de construcci-n de reglas y
esquemas para tormar dicha representaci - n, es decir, la historia de la producci-n de la imagen anal-gica (Gombrich, 1979)
El previo esquematismo es el marco en que el artista efect’a un juego de hip - tesis sucesivas con las cuales construye
lo que juzga como la representaci-n mss satistactoria del objeto? Al igual que las dem3s dimensiones Ic-nicas,
la denotaci-n es un estado, un v2nculo de la imagen con su int®rprete. Ver objetos en las im§genes no es el resultado
transparente de apreciaci-n de cosas, Sino una interpretaci-n de objetos que realizamos en el seno de una tradici-n
representativa. Las reglas mim®ticas no emergen de una espontaneidad natural de las im8genes, sino de una codipcaci-n
cultural que se ha sedimentado lo largo de la historia. La denotaci-n visual es un acuerdo, un convenio impl<cito entre
observadores e imggenes sostenido en la infraestructura regulada de una comunidad y su tradici- n iconogrgpca.

Seflalar y enfatizar este car§cter reglado de la relaci-n denotativa con la imagen nos permite tambi®n indicarlo
retroactivamente: tambi®n el v2nculo er-tico y la relaci-n formal est8n de alguna forma contenidos (aunque no del todo
sujetas) en este horizonte de depnici-n cultural de la relaci-n con las imggenes: la experiencia est®tica genuina est§ en
la osclilaci-n entre esas reglas (esa suerte de verosimilitud de la experiencia), y su desbordamiento: entre conducirse a ver 1o
representado por la impronta de la cultura, y su detenerse sobre la representaci - n, entre la apreciaci- n de los equilibrios
formales, y su desbordamiento para apreciar las tensiones y los desequilibrios.

La relaci-n iconizada del acto Ic-nico, genera tres subclases de signipcaci - n:

a) signipcaci-n f&ctica

Es una relaci-n signipcativa en la que se asigna a la estructura iconizante una referencia iconizada. EI observador
reconoce objetos en la representaci-n, en palabras de Panofsky, es una signipcaci-n aprehendida oidentipcando
simplemente ciertas formas visibles con ciertos objetoso, esa simpleza radica, para Panofsky, en que no exige
m8s que contar con un aparato visual habituado a ver. Pero a esta oexperiencia pr8cticad subyace una densidad:
la competencia ic-nica que guZ la observaci-n de las formas pl8sticas como representaci-n de los objetos, que
se sostiene sobre complejos procesos de codipcaci-n del universo ic-nico. La signipcaci-n f8ctica emerge de una
tarea de denotativizaci-n de las formas plgsticas que se realiza desde una competencia Ic - nica, que por tanto no es
un ap@ndice natural del aparato -ptico, sino el resultado de la incorporaci-n social que los individuos hacen de las
tradiciones Ic - nicas.

Un observador educado en las tradiciones imaginarias occidentales, gracias a su competencia ic - nica denotativa, podrs
decir, por ejemplo, ante determinada conpguraci-n cromstica (azules oscuros, rojos y amarillos, verdes y marrones)
que lo all? representado son un grupo de personas reunidas en torno a un cadver en un paraje rocoso. Estaremos as?

en el 8mbito de la signipcaci - n f8ctica de la relaci - n iconizada.






