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INTRODUCCION

Santiago Pol, en esencia, es un disefiador grafico; alguien que elabora y conceptualiza
imagenes a partir de referentes preestablecidos. Debido a su actividad de comunicador
visual esta obligado a seguir los parametros de sus clientes. Un afiche elaborado por él
tiene la finalidad de informar sobre algin evento o exponer la identidad comercial,
corporativa o cultural de una organizacion. Es comin que en el ambito de las artes
graficas estas piezas privilegien lo informativo y estén aferradas a lo utilitario. Sin
embargo, la trayectoria de este venezolano es particularmente rebelde frente a
semejantes canones. Sus carteles evitan el corsé que exige crear haciendo énfasis en la
funcion referencial del mensaje. Su estilo, particular y arriesgado, esta cerca de lo fatico
y lo poético pues descansa sobre la idea de que la imagen es mas efectiva cuando apela
a la atencion y a las emociones del espectador.

El cartel es un signo inserto en los complejos sistemas semidticos que caracterizan a las
ciudades. Pol, consciente de ello, disena tanto para el papel como para el entorno.
Investiga las relaciones que existen entre las formas, los colores y las tipografias en el
espacio grafico y en el urbano. Siempre desde la contingencia de lo competitivo;
aferrado a la intencion de mover la psique de unos transetntes aturdidos por la
saturacion iconica de las calles. Cada propuesta grafica que expone proviene de un
proceso de observacién y estudio intenso. No obstante, sus disefios son el rastro de un
estilo madurado durante cuarenta afos. Por eso, cuando nos asomamos a la totalidad de
sus carteles encontramos una obra coherente y una condicién particular de entender el

afiche. Ello nos coloca sin duda frente a un autor'. Es decir, una voz que transmite a

' En esta investigacion vamos a trabajar de manera muy especifica el concepto de autor. Como veremos
mas adelante el trabajo de curaduria implicé un esfuerzo por desmontar cualquier posibilidad de discurso
hegemonico o voz dominante. El mismo Santiago Pol se planted esta idea desde el momento que busco
un titulo que hablara de la Pequefa Venecia y no de la “gran Venezuela”. También cuando afirmé que esa
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través de un conjunto de discursos cierta vision del mundo. Es cierto que una pieza de
diseno conlleva siempre un texto comprometido, pero no lo es menos que nace de una
propuesta creativa. Sobre todo cuando descubrimos que hay un conjunto de relaciones
internas en toda la produccion de Pol, asunto que nos permite reconocer un modo pensar
y construir el cartel.

Desnudar ese estilo a lo largo de 350 carteles constituyd el primer paso de la
investigacidon que expongo, en este escrito. Fue una tarea de reconocimiento,
comprension y clasiﬁcaciél; -de los elementos estéticos y simbdlicos que lo definen.

Una vez despejado el panorama sobre el autor y la obra aparecié la pregunta mas
compleja, ;como presentamos a este diseador en una muestra de artes plésticas?
Cuando Santiago Pol escogio el titulo de Color, amor y calor de la Pequeiia Venecia
para su participacion en la 51* Bienal de Venecia del afio 2005 estaba apuntando
directamente a la especial relacion visual que ha tenido con su medio ambiente. No era
la identidad de Venezuela expuesta por un disefiador lo que iba a ver el piiblico sino la
interpretacion que un discurso grafico ha hecho del pais. Con esto quiero afirmar que la
totalidad de los carteles —a diferencia de lo que sucede con otros comunicadores
visuales— no son un conjunto mas o menos heterogéneo de perspectivas visuales sobre
determinados asuntos culturales o corporativos. Mas bien constituyen un corpus
congruente —Yy, por su puesto, complejo— que recoge los planteamientos estéticos de
un método de ver y crear.

Reconocer la voz del autor y las particularidades de la obra abrié paso a otra fase de
investigacion donde tenia que ocuparme de la seleccion y organizacion de los carteles.
Trabajos previos —como el escrito realizado para el libro de Pol presentado en la Bienal

del Cartel de México en el 2004— me habian permitido adelantar un sistema coherente

exposicion era esencialmente un homenaje al disefio nacional. Siguiendo a Michel Foucault (1999: 338)
diremos que la funcion del autor en esta muestra es “caracteristica del modo de existencia, de circulacién
y de funcionamiento de ciertos discursos en el interior de una sociedad”.




de sistematizacion de los carteles de este artista. Segiin mi perspectiva sus afiches
podemos reunirlos como obra completa si los organizamos a partir un programa
iconografico, a diferencia de otros criterios cronologicos o técnicos que expondré en el
capitulo dedicado a la curaduria. Sin embargo, en esta oportunidad habia que lidiar con
asuntos que trascendian las caracteristicas de la obra. Era imprescindible tomar en
cuenta una serie de condiciones impuestas por la Bienal de Venecia y por el pabellon de
Venezuela disefiado por Carlo Scarpa en los afios 50 del siglo XX. Posiblemente la de
mayor complejidad era introducir el discurso del disefio en el ambito de las artes
plasticas. Si bien los carteles de Santiago Pol ayudaban a lograrlo habia que encontrar
una estrategia narrativa acorde con las tendencias contemporéaneas del arte. La solucion
museografica estuvo en las manos del arquitecto Carlos Pou. El aporte de la curaduria
fue organizar una estructura donde el tema —exigido ademas por el titulo de la
muestra— no fuese el cartel sino su proceso creativo y semiotico. Sin olvidar, claro
esta, que se trataba de obras de diseno. Finalmente, la decision estuvo a favor de una
instalacion que dejase en evidencia el imaginario del artista, su pensamiento grifico y la
relacion visual-conceptual que guarda con Venezuela.

El producto de la investigacion permitio proyectar un montaje donde todas las paredes
quedaron sistematizadas a partir de la decostruccion de los signos graficos que se
repiten en los carteles y de las propuestas narrativas de un programa iconografico. Dos
sistemas y dos recorridos organizaron la estructura del pabellén de Venezuela. Uno
correspondia a la lectura vertical y analitica del cartel, tuvo el apoyo metodologico de
los postulados semidticos de la tricotomia de Charles Sanders Peirce (1999). Otro

convidaba a un recorrido horizontal y sintagmatico. Ahi estuvieron dispuestos los
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afiches a través de cuatro categorias iconograficas Bestiario”, “Paladares”,

“Morfologias™ y “Signaturas™— identificadas por el investigador en la observacién de
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la obra del artista. El conjunto ofrecié un campo simbolico donde estaban presentes las
sensaciones recogidas durante la vida profesional de Pol y sus necesidades creativas.

La investigacion y el fundamento tedrico que soportaron la curaduria de esa muestra es
¢l tema de este trabajo. En un primer capitulo expongo el aparato metodologico aplicado
durante todo el proceso. Ahi hago referencia a la curaduria como oficio, a la semidtica
peirceana y los estudios iconograficos que utilicé como referencia. En el capitulo dos,
presento las caracteristicas especificas de los carteles de Pol. Asimismo, hago referencia
a su trayectoria y al vinculo que ha tenido con las artes plasticas desde el inicio de su
carrera. Finalmente, expongo el proyecto de curaduria como resultado de toda esta
investigacion. Si bien es cierto que la conclusion podemos encontrarla en la muestra
realizada en Venecia, también lo es que todo el ejercicio curatorial ha significado un

aporte para la organizacion y comprension de la obra de este venezolano.
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CAPITULO I

LA CURADURIA

La curaduria como investigacion de la imagen

La curaduria de arte es un oficio amplio sobre el cual no existe un criterio definido. La
discusion correspondiente a este asunto es compleja y difusa. Si bien abundan los
textos, la mayoria ofrecen las visiones particulares de curadores, investigadores, artistas
o profesores de arte. Algunos los encontramos en catalogos y otros — como The Edge
of Everything: Reflections on Curatorial Practice editado por Catherine Thomas (2002)
—— son importantes compilaciones que retinen diversas perspectivas sobre el tema.

Por curador puede entenderse la persona encargada de la conservacion de una coleccion.
Esta puede ser de arte, de antigiiedades, de documentos o de un archivo historico.
También, un curador es aquel profesional que organiza y le da sentido a una exposicion.
El conocimiento que tiene sobre algin artista, grupo, movimiento o tendencia le permite
seleccionar un determinado niimero de obras y organizarlas bajo un concepto especifico
para ser mostradas al piblico. Puede trabajar en una institucion o dedicarse a elaborar
proyectos de forma independiente. Esta tiltima via ha permitido que el ambito de accién
del curador aumente y su influencia sobre las lecturas del arte contemporaneo sea cada
vez mas determinante. Por ejemplo, la expansion de sus atribuciones ha llegado tan
lejos que hasta los discursos estéticos mas recientes como el media art abren espacios
alternativos para la curaduria. Peter Weibel —director del Zentrum fur Kunst und
Medientechnologie en Karlsruhe, Alemania— afirma que el arte hecho para Internet

tiene la misma necesidad de ser curado que el de los museos y galerias. Esto tiene que



ver con la exigencia de organizar propuestas expositivas que permitan a las audiencias

una revision analitica y coherente del arte virtual.

And this is the same for the net. People do not have the time to
go through the hundreds of thousands of works on the net, so we
have to create sites that are curated. People then know that if
they want to save time that curators will always provide
orientation and navigation to the works. So you have to trust,
when you visit a curated site, that you will see a hundred
excellent works dealing with the conditions of the net. This is the
classical function of a curator and it is also necessary on the net
as 1t is necessary in the museum. People say, “why should I need
a curator on the net?” And I say for the same reasons that you
need a curator for the paintings. The paintings are available, but
you don’t have the chance to see them. They say, “I can look at
home at net art” and I say, You would not know where to go
because you don’t have the address. There are hundreds of
thousands of artists on the net but you would never find them, it
would take you years. But if somebody has the time to
concentrate and to select then you can just click and then you can
see 1t. And this is the second function of media curator. (Weibel
en Cook, 2000: 1)

Para el investigador de la Galeria de Arte Nacional de Venezuela (GAN) Félix Suazo, la
proyeccion del curador en el arte contemporaneo es definitiva y supera el simple ambito

de la conservacion y la organizacion para insertarse en el analisis de los discursos

estéticos de vanguardia.

Los curadores (y los criticos) representan hoy los artifices mas
influyentes de la interpretacién v el analisis de la produccion
plastica contemporanea. Aun asi no existen coordenadas
estables para la definicion de su actividad. El ejercicio
curatorial, figura profesional de reciente historia, es
consecuencia de la creciente diversificacion y complejizacion
del organigrama institucional de la cultura. Se trata también de
una practica profesional intermediadora, estrechamente
vinculada a la actividad critica, que agrega un grado de
especializacion mayor en el campo de la difusion cultural. Su
funcién basica es la de propiciar una lectura coherente y
orientadora de la produccién plastica que incluye la
concepcién de exposiciones y las aportacion de criterios




rectores para la formacion de colecciones institucionales,
corporativas y privadas. (Suazo, 1988: 79)

LLa posicion institucional de las organizaciones dedicadas al arte como museos, galerias,
universidades y centros culturales pareciera rezagarse con respecto a la voz original de
los curadores independientes. Muchas veces contratados por estas mismas
organizaciones para ofrecer enfoques alternativos o que supongan un paso adelante de la
linea tradicional. Ello, incluso, nos permite hablar de diversos estilos o posturas que
pueden confrontarse a la hora de encauzar una muestra. El criterio del curador de una
institucion sobre el impresionismo, el cinetismo o el arte povera puede estar
confrontado con el de otra institucion o con el de un independiente. Maria Luz Cardenas
(s.f.) —critico de arte, curadora y directora del Museo de Bellas Artes de Caracas—
piensa que la curaduria contemporanea esta comprometida “con las necesidades

reflexivas del arte” y las visiones emergentes de los curadores contemporaneos:

Bajo esta perspectiva, se advierte como los nuevos discursos
curatoriales crean e insertan categorias, que modifican los
paradigmas tradicionales del museo como institucion destinada
a la preservacion y exhibicion del patrimonio artistico.
Categorias entre las cuales se destaca la nocion de "Museo
Imaginario”. donde el adjetivo imaginario es empleado en
reconocimiento del ejercicio de curaduria condicionado por el
acto interpretativo. (Cardenas, s.f.)

Por su parte Marcelo Pacheco —curador en Jefe de Malba-Coleccion Constantini; ex-
Director de la Fundacion Espigas— entiende que el proceso curatorial es una practica y

lo aborda como un ejercicio narrativo.

Para que no quede ninguna duda, yo, en realidad, lo primero que
quiero dejar en claro es que yo tengo, si, posicion tomada con
respecto a qué es lo que hago cuando me llamo curador, y estoy




absolutamente convencido de que la préctica curatorial -no la
curaduria- la practica curatorial, es basicamente un terreno de
escritura. Asi como estoy convencido de que toda exposicién es
siempre una narracién, y especificamente una narracién que
ocurre en el espacio, o sea, una narracion espacializada, y que
toda practica curatorial implica un acto discursivo. La nocién de
escritura, la nocién de narracion, y la nocién de discurso son,
para mi, los tres elementos fundamentales en el terreno de la
practica curatorial. (Pacheco en Noorthoorn, et.al. 2002)

La amplitud de criterios con respecto a este oficio evita que tengamos un perfil definido
de las funciones especificas de una labor curatorial. Asimismo, en algunos ambientes
del arte ha provocado que algunos, en una desproporcionada inflacién del trabajo del
curador, hayan querido ver en este personaje una suerte de seudo artista llamado a crear,
junto al autor, el concepto de la obra. Victoria Noorthoorn curadora de Malba (Museo
de Arte Latinoamericano de Buenos Aires) en un foro realizado en Argentina aclaraba,
en este sentido, “que la curaduria no es arte, si bien se juega en la misma un ojo que
puede generar posibilidad y que de hecho tiene repercusiones visuales en el 4mbito de la
exposicion” (Noorthoorn, et.al. 2002).

El curador responde, entre otras, a las preguntas ;quién es ese artista?, qué hace?,
(qué quiere transmitir? ;/Cual es su trayectoria? ;Cual su vision del mundo? ;Qué
relacion tuvo o tiene con su época? ;Qué lectura nos ofrece en la contemporaneidad?
Para encontrar respuestas este profesional debe conocer muy bien el objeto de su
investigacion con el fin de seleccionar, agrupar y conceptuar aquello que va a ser
expuesto. Si tomamos prestados los términos de Louis Hjemslev (en No6th, 1995) usados
en su teoria del signo lingiiistico, podemos afirmar que el curador, en una muestra, le da
forma al contenido y a la expresion de aquello considerado la sustancia de un artista: un
conjunto de trabajos que pueden abarcar un periodo especifico o bien toda su carrera.
Sin embargo, jamas construye el significado o la expresiéon de cada pieza; Gnicamente

hace evidente el proceso que las retine bajo una lectura determinada en un lugar.




La perspectiva que planteo en este trabajo con respecto al oficio de curador implica una
mirada consciente, penetrante, organizadora y conceptual de la obra de Santiago Pol. No
€s un acto creativo y tampoco pretende la autoria de un discurso ajeno. Es decir, se trata
del examen profundo de un planteamiento estético para luego trasmitirlo a otros.
Estamos hablando, no obstante, de un proceso semiotico y por supuesto de una vision

analitica que involucra una forma concisa de comprender y expresar el trabajo de un

autor.

La curaduria de la obra de Pol

La participacion de Santiago Pol en la 51* Bienal de Venecia significo un distinguido
homenaje a sus carteles y a la evolucion del disefio grafico venezolano del siglo XX.
Asimismo, constituyd un punto de inflexion en su carrera pues lo hizo unir
definitivamente dos caminos que le eran afines: el arte y el disefio. Se trataba de
participar en la mas importante muestra de arte contemporaneo del planeta, ademas de
llegar al climax de un ciclo profesional cuyos inicios estuvieron asociados al ambito de
las artes plasticas.

Su labor creativa comenzo en el grupo de vanguardia venezolano de los afios 60 del
siglo XX El circulo del pez dorado y en la Escuela de Artes Plasticas Cristobal Rojas.
Durante esa ¢poca realizé pintura, escultura y collage. Técnicas que luego traslado al
diseno de carteles. Participd, también, en el Taller de Arte Experimental que dirigia
Victor Valera y en el Taller 12 que fundé junto a Oscar Vazquez y Victor Hugo
Irazabal. Estos dltimos, al igual que Pol, desarrollaron una importante carrera en el
diseno grafico sin olvidar su filiacion con el arte.

Antes de Venecia, Pol habia expuesto numerosas veces en Venezuela y en otras partes
del mundo. Casi siempre como representante principal del cartel venezolano y

latinoamericano. Ademas de prestigiosas bienales de disefio como las del cartel en
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México y Varsovia, su obra grifica ha sido mostrada en tres retrospectivas y una
antologia: Espacio de Santiago Pol en la Galeria Tito Salas en 1989; Santiago Pol.
Affiches Venézuéliennes en el Museo de la Publicidad y Artes Decorativas de Paris en
1991 Olfato Visual 1968-2001 en el Museo de la Estampa y el Disefio Carlos Cruz-
Diez; y Paseo por el olfato visual de Santiago Pol en la V Feria Internacional del Libro
en Santo Domingo en el afo 2002. Respectivamente, los curadores de estas
exposiciones fueron Patricia Velasco, Santiago Pol, Juan Carlos Lépez y Maria Luz
Cardenas. Su ultima intervencion habia sido en la Bienal del Cartel en México, en los
espacios de la Biblioteca de México en 1994. Se llamoé E! cartel pica y se extiende y la
curaduria la realizo el mismo artista. En general, las curadurias propuestas para estas
muestras proporcionaban una vision cronologica o antologica del trabajo de Pol.

Sus carteles le han otorgado un buen numero de distinciones nacionales e
internacionales. Forma parte de la plantilla de la Asociacion Grafica Internacional
(AGI) y es Premio Nacional de Artes Plasticas en Venezuela. Ha sido resefiado en gran
cantidad de publicaciones. Es miembro honorario de la Bienal del Cartel en México y
ha recibido numerosos premios como la Paloma de Oro del Festival de Cine de Leipzig,
la Mencion Honorifica en la Bienal Internacional del Cartel de Varsovia, el ler. Coral
Negro al mejor afiche en el 4° Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de La
Habana, el Tercer Premio de Afiches del Festival Internacional de Teatro en Expresion
Ibérica de Oporto, el Merit Award Art Directors Club de New York, la Medalla de
Bronce de la 4° Trienal de Toyama en Japén, el Almanaque Medalla de Oro de la
International Calendar Show en Stuttgart, la Medalla de Oro y Bronce en el World
Calendar Award Competition in America y la seleccion del afiche de los Juegos
Olimpicos que se celebraran en Beijing en el 2008. Sus carteles forman parte de

significativas colecciones en Venezuela y el mundo. Entre otras destacan las siguientes:



11

MOMA en Nueva York, Museo de Artes Decorativas y del Afiche en el Palacio de
Louvre en Paris, The Israel Museum en Jerusalem, Museo del Afiche de Polonia,
National Library de Washington, Museo de Bellas Artes de Caracas y Museo de la
Estampa y el Disefio Carlos Cruz-Diez en Caracas.

La 51 Bienal de Venecia constituy6 un trabajo distinto a todos los anteriores. Esta gran
feria del arte internacional no es un espacio propio del disefio sino de las artes plasticas.
Por lo tanto, el concepto no podia ser el cartel como signo grafico o herramienta de la
comunicacion social. La decision fue investigar los procesos y necesidades creativas del
autor. Esta era una forma de reencontrar a Pol con sus origenes y explicar la afinidad
que su trabajo tiene con los discursos plasticos. El espiritu era hacer evidente la linea
fronteriza que le otorga esa doble nacionalidad creativa a sus carteles. Sin perder la
esencia de su oficio como disenador se organizé una instalacion que desnuda esa

ambigiiedad entre lo estético y lo funcional.

VISIONES METODOLOGICAS PARA UNA PROPUESTA CURATORIAL

La inclusion de este apartado metodologico responde a la intenciéon de aclarar hasta
donde sea posible los instrumentos analiticos y tedricos que me ayudaron a abordar la
investigacion. También cumplen una funcién pedagégica debido a que pretenden
allanarle ¢l camino al lector en la comprension de los postulados de la semiologia
peirciana y la iconografia. No se trata, claro esta, de un tratado. Es una explicacion
sucinta, un mapa que muestra el trayecto seguido por el investigador en su intencién de
hacer de la labor curatorial un proceso disciplinado y reflexivo. La aplicacion la
encontrard el lector en el ultimo capitulo, tal como la percibié el espectador en el

pabellon de Venezuela en Venecia. La diferencia estriba en que el curador debia hacer
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silencio en la muestra para que hablara el arte y aqui, una vez hecho su trabajo, tiene la
posibilidad de explicarlo.

Primero expondré las categorias de la tricotomia segin Charles Sanders Peirce que
dieron cuenta del que llamaré eje semi6tico (o lectura vertical) de la instalacion. Luego,
procuraré una vision amplia de lo que han sido los estudios iconograficos en la historia

del arte para concluir con la perspectiva que sustenta mi trabajo. Esto dara cuenta del

eje iconografico (o lectura horizontal).

El signo segiin Ch. S. Peirce
Peirce desarrolla sus teorias en un conjunto de ensayos escritos a partir de 1867. Para él

la semiotica es la doctrina cuasi-necesaria, o formal, del los sS1gnos.

La logica en su sentido general, es, como creo haberlo
demostrado, solo otro nombre de la semidtica, la doctrina
cuasi-necesaria, o formal. de los signos. Al describir la
doctrina como “cuasi-necesaria”, o formal, quiere decir que
observamos los caracteres de los signos y. a partir de tal
observacion, por un proceso que no objetaré sea llamado
Abstraccion, somos llevados a aseveraciones, en extremo
falibles, y por ende en cierto sentido innecesarias,
concernientes a lo que deben ser los caracteres de todos los
signos usados por una inteligencia “cientifica”, es decir por
una inteligencia capaz de aprender a través de la experiencia.
(Peirce, 1974: 21)

Peirce entendio el signo como una operacién racional. Es el producto de la abstraccién
que cada individuo hace de la experiencia que tiene con los objetos fisicos o psiquicos
de la realidad. A esto tiltimo lo llamé observacion abstractiva y lo contrasté con lo que
¢l denominaba omnisciencia intuitiva, es decir, todo aquello que esta fuera de la razén y
la observacion cientifica. La semidtica peirciana es, no obstante, una ciencia de la

observacion. Estudia lo que debe ser en el mundo efectivo y no simplemente lo que es.
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Por ¢ello, cuando hablamos de observacion no nos referimos a contemplacion, sino a una
forma de mirar activa y racional.
En sus disertaciones explica que signo’ es cualquier cosa capaz de representar a otra

(objeto) de modo que genere un nuevo signo (intérpretante).

Un signo o representamen, es algo que, para alguien,
representa o se refiere a algo en algin aspecto o cardcter. Se
dirige a alguien. esto es, crea en la mente de esa persona un
signo equivalente, o. tal vez, un signo ain mas desarrollado.
Este signo creado en lo que yo llamo el interpretante del
primer signo. El signo estd en lugar de algo, su objeto. Esta en
lugar de ese objeto no en todos los aspectos, sino solo con
referencia a una suerte de idea, que a veces he llamado el
Sfundamento del representamen. (Peirce, 1974: 22)

El signo tiene caracter triddico debido a que esta constituido por tres componentes:
objeto, representamen e interpretante. El objeto es lo representado, una entidad fisica o
psiquica por la que el signo esta presente.

Objeto es aquello acerca de lo cual el Signo presupone un

conocimiento para que sea posible prever alguna informacién
adicional sobre el mismo. (Peirce, 1974: 24)

Como la realidad es una idea compleja y el lenguaje abarca cosas que estan mas alla de
lo fisico, esta teoria distingue, segin el signo, distintos tipos objetos que pueden ser
representados. Estan los perceptibles: aquellos adecuados para ser captados por los
sentidos. Los imaginables, de ellos tenemos un recuerdo y podemos actualizarlos en
nuestra memoria. Y los inimaginables, generalmente corresponden a los signos
arbitrarios. Por lo tanto, el objeto de un signo puede ser alguna cosa presente, tangible o

conocida como una botella, una playa o un reloj. Puede ser, asimismo, algo que existio

" En los textos de Peirce, que estoy utilizando, varia ¢l uso de mayusculas cuando se hace referencia al
signo y a los términos que lo componen. La trascripcion literal de las citas dejara esto en evidencia. En el
cuerpo del trabajo, para unificar. voy a eliminar los que me parece un uso excesivo de maytusculas.
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Y ya no esta: un personaje historico. También algo que esperamos exista en un futuro o
alguna cosa que podemos imaginar, (0 es que acaso nadie ha pintado un extraterrestre,
un demonio o una sirena? ;O no hemos hablado innumerables veces de la cura contra el

cancer o la colonizacion de Marte? ;O no ha creado Santiago Pol objetos imposibles?

Otra caracteristica del signo es que —segun el caso— puede estar formado por varios
objetos. Por ejemplo, un afiche, una oracién o una fotografia entre otros. Se trata de
signos complejos que para comprenderlos debemos leer cada uno de sus elementos por

separado. En estos casos, todos esos objetos formarian uno solo objeto; aquél que suma

la totalidad de todos los objetos perteneciente al signo en cuestion.

Un Signo puede tener mds de un Objeto. Asi, la oracién “Cain
mato a Abel”, que es un Signo se refiere tanto a Cain como a
Abel, aun si no se considera —como se deberia— que se tiene
un “matar” como tercer Objeto. Pero puede considerarse que el
conjunto de Objetos constituye un tnico Objeto complejo.
(Peirce, 1974: 23)

Ahora bien, un signo, sea este complejo como lo describimos anteriormente o simple
como una palabra, tiene en su estructura dos objetos. Estos no deben confundirse con el
objeto complejo, pues en este caso se trata de la estructura interna del signo una vez ya
formado. Estos serian el objeto inmediato y el dindmico. El primero es aquel que vemos
representado en el signo. Es decir, aquello que podemos apreciar a través de nuestros
sentidos. El segundo es independiente del signo y sabemos que existe en la realidad. No
coincide, la mayoria de las veces, con el inmediato. La diferencia se explica porque
todo signo es una abstraccion, seleccion o interpretacion de la realidad.

Tomemos como ejemplo, para comprender los distintos objetos, la imagen de Cristo
pintada en un cuadro. El objeto dinamico, exterior al signo, seria la realidad a la que ese

signo se refiere: Jests, hijo de Maria y José; personaje histérico crucificado en el




15

Golgota. Una persona que sabemos existio y de la cual no tenemos un registro fiel de su
aspecto.

Por su parte, el objeto inmediato, en ese caso, seria Cristo representado en un signo,
independientemente de como pudo ser este hombre hace dos mil afios
aproximadamente. Dos ejemplos los tenemos en el Cristo de la Santisima Trinidad
pintado por Masaccio y el Cristo de San Juan de la Cruz pintado por Salvador Dali. Son
dos imagenes distintas referidas a un mismo objeto.

El fundamento o representamen es la forma que el signo toma en la representacion. Se
trata de la existencia de lo perceptual, de aquello que entra por nuestros sentidos. En el
caso de un signo lingiiistico es el sonido y en el caso de un signo icénico son los
colores, el tono, la textura, las lineas; es decir, todo lo que conforma la imagen. Peirce
no ahonda en esta parte del signo, pues la considera simplemente como un paso

necesario para llegar a lo que es el aporte fundamental de su teoria: el interpretante.

El signo esta por algo: su objeto. Estd por ese objeto no en
todos los aspectos, sino en referencia a una especie de idea, a
la que a veces he llamado fundamento [ground] del
representamen. "Idea" ha de entenderse aqui en una especie de
sentido platénico muy familiar en el habla cotidiana, quiero
decir, en el sentido en que decimos que un hombre toma la
idea de otro, o en el que decimos que, cuando un hombre
recuerda lo que estaba pensando en un tiempo previo, recuerda
la misma idea. o en el que, cuando un hombre continlia
pensando cualquier cosa, digamos por una décima de segundo,
en tanto que el pensamiento continia concordando consigo
mismo durante ese tiempo, es decir, teniendo un contenido
semejante, es la misma idea, y no es en cada instante del
intervalo una idea nueva. (Peirce, 2003: 2.228)

Por lo tanto, el representamen es una seleccion de la realidad ya que nunca la
representamos en todos sus aspectos sino en aquellos fundamentales que queremos

transmitir. Lo que el representamen nos muestra es el objeto inmediato del signo.
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El interpretante es el elemento que produce la relacion en la totalidad del signo. Peirce
lo define como un signo desarrollado; pudiésemos decir también completo o que llego a
su destino como resultado de la observacion abstractiva de la realidad. Se trata de la

fase final, de aquello en lo que un signo resulta. Recordemos la definicién de signo:

Un signo o representamen, es algo que, para alguien,
representa o se refiere a algo en algin aspecto o carcter. Se
dirige a alguien, esto es, crea en la mente de esa persona un
signo equivalente, o, tal vez, un signo aun mas desarrollado.
Este signo creado en lo que yo llamo el interpretante del
primer signo. (Peirce, 1974: 22)

Este elemento de la triada no debe ser confundido con el individuo que ejecuta la
comunicacion, se trata, mas bien, del signo en la mente luego del encuentro con el

fundamento o representamen, Peirce dice:

Es lo que el signo produce en la Cuasi-mente que es el
intérprete, determinando en ¢l una sensacién, un esfuerzo o un
signo; y es precisamente esa determinacion lo que se denomina
interpretante. (Peirce, 1974: 22)

El interpretante, entonces, es el signo creado en la mente de alguien. Si quedara
inicamente en el representamen dejaria por fuera la capacidad de reflexion e

interpretacion del ser humano, que por demas es infinita.

Por ultimo, el interpretante no es sino otra representacion a la
que se confia la antorcha de la verdad: y como representacion
tiene, a su vez, su propio interpretante. (Peirce en Eco, 1988:
121)
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Otro aspecto principal en esta teoria es que el interpretante no es uno. Peirce distingue
tres tipos de interpretantes que mas adelante daran respuestas a las clasificaciones de los
signos. El inmediato es lo que el signo significa, la capacidad que éste tiene de producir
una idea en una mente cualquiera. Es un significado que siempre es potencialmente

interpretable. Podemos asociarlo a la percepcion y cémo se manifiesta en un primer

momento.

El interpretante tal como se revela en la correcta comprension
del Signo mismo, que es comunmente llamado el significado
del Signo. (Peirce, 1974: 65)

El dinamico viene a ser el resultado directo del signo. Es el interpretante ya
singularizado o la realizacion de la capacidad del signo como tal. En este caso actuaria
la experiencia en el acto de interpretacion; la concrecién u objetividad que el signo
adquiere una vez formado. “Es el efecto real que el signo, en tanto signo, determina
realmente”. (Peirce, 1974: 65)

El interpretante final es el nuevo signo que se forma en la mente. Es la iterpretacion
que ha llevado al signo a engendrar un nuevo signo —Peirce lo llama ampliado—. Se

trata de un paso mas alla de la mera representacion y el inicio de la semiosis ilimitada.

Por ultimo, debemos tener en cuenta lo que he denominado
provisoriamente el interpretante final, que se refiere a la
manera en que el signo tiende a representarse a si mismo en
tanto relacionado con su objeto. (Peirce, 1974: 65)
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La semiosis ilimitada en Peirce

Es una serie de interpretantes asociada a la complejidad del pensamiento. Cuando nos
comunicamos requerimos siempre, en nuestra reflexion, una explicacién de aquello que
estamos enunciando. En lenguaje coloquial decimos: “una idea te lleva a la otra”. Pues

un signo, en la reflexion, nos lleva a otro y este a otro.

El Signo y la Explicacion. constituyen otro Signo, y. puesto
que la Explicacion sera un signo, este requerira probablemente
una explicacion adicional. que tomada con el Signo ya
ampliado dard origen a un Signo mayor; y. procediendo del
mismo modo, llegaremos o deberemos llegar al final a un
Signo de si mismo, que contenga su propia explicacién y la de
sus partes significantes: y, de acuerdo con esta explicacion,
cada una de dichas partes tiene alguna otra parte por Objeto.
(Peirce en Eco, 1988: 121)

Es importante tener en cuenta que no se trata de una sucesion de palabras o imagenes; es
el resultado de una cadena de signos, lo cual incluye el interpretante o explicacion de

cada uno de esos signos. Umberto Eco aclara que:

Por paraddjica que pueda parecer la solucion, la semiosis
ilimitada es la Gnica garantia de un sistema semiético capaz de
explicarse a si mismo en sus propios términos. La suma de los
diferentes lenguajes seria un sistema autoexplicativo o bien un
sistema que se explique mediante sistemas sucesivos de
convenciones que aclaren el uno al otro (...) De modo que la
propia definiciéon de signo supone un proceso de semiosis
ilimitada. (Eco, 1988: 120)

Un ejemplo de semiosis ilimitada —como tantos otros— lo podemos encontrar en la
literatura. Es un texto de Jorge Luis Borges que recurre intencionalmente a la deduccion
de un problema de forma ludica. Esto parece obvio cuando acudimos a razonamientos
estéticos. Sin embargo, en todo tipo de investigacion el proceso es fundamental y hay

distintas formas de afrontarlo cuando se desea llegar a una conclusion.
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El matematico se propone llegar a la conclusion, y su interés
en el proceso estd limitado a considerarlo como un medio para
llegar a conclusiones similares. En cambio, el 16gico no se
preocupa de cuales serdn los resultados: su deseo es entender
la naturaleza de los procesos mediante los cuales se llega a
ellos. (Peirce, 1974: 65)

Asi pues, en “El jardin de senderos que se bifurcan”, Borges plantea que el pensamiento
se equipara a un laberinto en el cual todas las posibilidades son ciertas y factibles. Esto
equivale a decir que todas las semiosis también lo son. Si nos apoyamos en Peirce tal

idea tendria sentido.

—Antes de exhumar esta carta, yo me habia preguntado de qué
manera un libro puede ser infinito. No conjeturé otro
procedimiento que el de un volumen ciclico, circular. Un
volumen cuya tltima pagina fuera idéntica a la primera, con
posibilidad de continuar indefinidamente. Recordé también esa
noche que estd en el centro de las mil y una noches, cuando la
reina Shahrazad (por una magica distraccion del copista) se
pone a referir textualmente la historia de las 1001 Noches, con
riesgo de llegar otra vez a la noche en que la refiere, y asi hasta
lo infinito. Imaginé también una obra platénica, hereditaria,
transmitida de padre a hijo, en la que cada nuevo individuo
agregara un capitulo o corrigiera con piadoso cuidado la
pagina de los mayores. Esas conjeturas me distrajeron; pero
ninguna parecia corresponder, si quiera de un modo remoto, a
los contradictorios capitulos de Ts'ui Pén. En esa perplejidad,
me remitieron de Oxford el manuscrito que usted ha
cxaminado. Me detuve como es natural, en la frase: Dejo a los
varios porvenires (no a todos) mi jardin de senderos que se
bifurcan. Casi en el acto comprendi; el jardin de senderos que
se bifurcan era la novela cadtica, la frase varios porvenires
(no a todos) me sugirié la imagen de la bifurcacion en el
tiempo, no en el espacio. La relectura general de la obra
confirmo esa teoria.

En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con
diversas alternativas, opta por una y elimina las otras; en la del
casi inextricable Ts'ui Pén, opta —simultineamente— por
todas. Crea, asi, diversos porvenires, diversos tiempos, que
también proliferan y se bifurcan. De ahi las contradicciones de
la novela. (Borges, 1981: 477)
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Las relaciones triadicas

Ch. S. Peirce organizo los signos siguiendo el esquema triadico estudiado en la
composicion del signo mismo. Este modelo de division tiene como base lo que el autor
denominé principios y analogias de la fenomenologia (Peirce, 1974). Fenomenologia
podemos entenderla como el estudio de las ideas (fanerones como él las llamé) y sus
diversas clases. Se trata, por lo tanto, de la clasificacion semidtica de los signos a partir
de sus relaciones triadicas.

Las relaciones triadicas de comparacion son las primeras. Su naturaleza — como lo dice
Peirce— es la de posibilidades logicas. Son relaciones que ocurren en campo de las

cualidades asociadas a la percepcion.

Son cualidades del sentir, o meras apariencias (...) La
impresién total no analizada producida por cualquier cosa
multiple, que no sea pensada como un hecho real sino
simplemente como cualidad, como simple posibilidad positiva
de apariencia. (Peirce, 1974: 87)

Las relaciones triadicas de funcionamiento expresan la naturaleza los hechos reales y
concretos; estan asociadas a la experiencia. “Es la experiencia del esfuerzo, con
prescindencia de la idea de intencionalidad”. (Peirce, 1974: 87)

En las relaciones triadicas de pensamiento entra en funcién el razonamiento, el pensar
de forma concreta y general. Estas relaciones, por su naturaleza, adquieren caracter de
ley.

Usemos dos ejemplos que sirven para aclarar la funcién de las distintas relaciones
triadicas en la clasificacion de los signos. El primero lo ofrece el mismo Peirce en un
texto llamado Tricotomia. Ahi explica los tipos de relaciones utilizando la sensacién,

conciencia y pensamiento de un hombre que despierta en medio de una habitacién en

llamas.
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Estoy profundamente dormido y las ropas de mi cama
empiezan a arder. Al principio, el calor simplemente tifie mi
conciencia, por decirlo asi; eso es pura sensacion; entonces me
vuelvo energéticamente consciente de algo y me levanto
sobresaltado sin saber lo que es; ésta es la conciencia dual, el
sentido con voluntad: por tltimo comienzo a sosegarme, soy
consciente de un proceso de aprendizaje, coloco las cosas en
orden: esto es la percepcion y la conciencia sintética, que retine
lo presente y lo ausente en un todo. (Peirce, 1999: 3)

La sensacion de calor corresponde a las relaciones de comparacion. Es la conciencia la
que entra en juego. Luego, la voluntad hace su trabajo de informar sobre el hecho real
en el cual el hombre estd metido. Esa es la relaciéon de funcionamiento. Por ultimo, la
reunion de lo presente y lo ausente en un todo es el razonamiento expresado en las
funciones triadicas de pensamiento.

Otro ejemplo lo podemos extraer del arte. Si nos encontramos frente al cuadro de
Claude Monet Sol naciente, una impresion, en el Museo Marmottan en Paris, podemos
observarlo de distintas formas que corresponderian a las tres relaciones peircianas. En
primer lugar, si nos acercarnos a unos pocos centimetros del cuadro: (qué estariamos
percibiendo del signo a esa corta distancia? Un confuso conjunto de manchas de color.
No seria otra cosa que la mera cualidad de la sensacion pictérica. La sensacion de 1ojo,
azul o amarillo. O bien de naranja, verde o violeta; colores primarios y secundarios no
mezclados. Estarfamos entonces en una relacion de comparacion.

Luego, nos alejamos unos pasos y quedamos a metro y medio del cuadro. Entonces
nuestro signo estara ya formado por una gama de colores que unidos nos dejan ver las
figuras de unos botes perdidos en la bruma de una manana que levanta un sol naranja.
Es un hecho real, efectivo, asociado a la experiencia de ver todos los elementos de la

pintura y relacionarlos en la retina del ojo. Se trataria de una relacién de

funcionamiento.
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Por ultimo, una vez observado el cuadro con detenimiento, pienso en €l y lo asocio a
Louis Leroy, critico que en 1874 escribio por primera vez sobre los impresionistas
luego de ver ese cuadro con cierto desdén. Estoy razonando, coligando pasado y
presente. Asi generalizo el signo y le otorgo caricter de ley a través de esa historia: So/
naciente, una impresion €l cuadro que bautiza el impresionismo oficialmente. Estas
serian las relaciones de pensamiento.

Una vez establecidas estas tres relaciones, Peirce las asocia a tres tipos de correlatos que
se organizan a partir de la relacion que el signo guarda con cada uno de sus

componentes: objeto, fundamento (o representamen) e interpretante.

Un Representamen es el Primer Correlato de una relacién
triadica; el Segundo Correlato se llamara su Objeto, y el
posible Tercer Correlato se llamara su Interpretante. (Peirce.
1974: 28)

El primer correlato o primeridad es el signo considerado en si mismo, lo que €l nos
significa en un primer momento. Podemos decir que es la relacion de la totalidad del
signo con su fundamento o representamen. A decir de Peirce: “Primeridad es el modo
de ser de aquello que es tal como es, de manera positiva y sin referencia a ninguna otra
cosa”. (Peirce, 1974: 86)

El segundo correlato o secundidad es el signo considerado en relacion al objeto. Su
naturaleza es de complejidad media y tiene caracter de existencia real, de hecho
concreto. Esta asociado a la experiencia que empleamos en percibirlo, a un esfuerzo.
Implica una relacion diadica; dos elementos (signo-objeto) que ain no aceptan un
tercero (interpretante). Es decir, en esta relacion existen solamente el objeto y su

representacion, lo cual deja por fuera una posible tentativa de interpretar.
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El segundo correlato es, de los tres, aquel que es considerado
como complejidad intermedia, de modo tal que si dos
cualesquiera de los otros son de la misma naturaleza —sean
ambos meras posibilidades, existencias reales o leyes—
entonces el segundo correlato es una existencia real. (Peirce,
1974: 27)

El tercer correlato o terceridad toma en cuenta el signo en relacion al interpretante. Es
el de mayor complejidad puesto que implica la unién de tres elementos: un tercero
(interpretante) que pone en relaciéon un primero (representamen) con un segundo
(objeto). Podemos decir que es la relacion que hace la totalidad de la significacion en

los signos.

En su forma genuina, la terceridad es la relacién triddica que
existe entre un signo, su objeto y el pensamiento interpretador,
que es en si mismo un signo, considerada dicha relacion
triddica como el modo de ser de un signo. (Peirce, 1974: 28)

La iconografia

Desde una perspectiva semiotica, siguiendo los postulados de Peirce, el icono es un
signo de semejanza. Una imagen que guarda en su memoria grafica el recuerdo mas o
menos exacto del objeto que esta representando. Morris, por su parte, entiende al icono
como un signo que exhibe en si mismo las propiedades del objeto que esta denotando
(Morris en Néth, 1995: 54). Umberto Eco plantea que la definicién de icono como la

entiende Peirce es “enganadora”. Segun el semiologo italiano:

Los signos icénicos reproducen algunas condiciones de la
percepcion del objeto, pero después de haberlos seleccionado
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segun cédigos de reconocimiento y haberlos registrado segiin
convenciones grdficas por las cuales un signo arbitrariamente
dado denota una condicion dada de la percepcién o,
globalmente, denota un precepto arbitrariamente reducido a
una representacion simplificada. (Eco, et.al. 1972: 30)

Con esto quiere decir que un signo iconico es semejante en algunos aspectos con
respecto a la realidad y que para percibir estos aspectos debemos acudir necesariamente
a codigos de reconocimiento como la vision, la cual, nunca es inocente o imparcial. No
obstante, desde esta perspectiva toda imagen es una reconstruccion del mundo més o
menos fiel. Entre una fotografia a color y un dibujo infantil hay distintos grados de
semejanza que los semidlogos han definido como iconicidad.

Ahora bien, ;esta fidelidad con respecto al objeto referente es tinicamente un problema
de representacion de la realidad? Si es asi, el conflicto esta en la definicién de realidad
que ¢l arte ha tenido a través de la historia. Un icono bizantino representaba una verdad
trascendental y por lo tanto la reproduccién tridimensional del mundo no era su
prioridad. La perspectiva fue un asunto del Renacimiento gracias a la vision cientifica y
mecanica de la naturaleza que tenian artistas como Leonardo o Durero. La pintura
abstracta apuntd, por un lado, a la realidad estructural y sintética de las formas apoyada
en la geometria y la representacion de la simultaneidad. Por el otro, reprodujo un tipo de
verdad mas bien espiritual muy cercana a los preceptos de religiones orientales como el
budismo zen.

El tema de la representacion de la naturaleza es un asunto complejo en la historia del
arte. Para un prerrafaclista como Ruskin existia una diferencia fundamental entre
imitacion y fidelidad con respecto a la naturaleza (Bozal, 1996: 400). La primera es una
falsedad organizada a través de artilugios perceptivos. Imitar nos permite unicamente un
placer limitado y superficial. La segunda estd asociada al poder moral de la

representacion, a la capacidad de asir a través de las formas la idea de la naturaleza
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representada. Sin embargo, para Carlos Cruz-Diez los elementos plasticos de una obra
—como el color y sus continuas mutaciones— son una realidad autéonoma que se
manifiesta en el tiempo y en el espacio. No obstante, prescinden del caracter anecd6tico

de la pintura.

La solucion que encontré al eterno binomio forma-color, fue
la de fraccionar la forma, transformando el plano coloreado en
una sucesion de paralelas de color dispuestas verticalmente
que llamé modulos de acontecimiento cromatico. Esta
estructura me permiti6 materializar la evidencia de que el color
esta_haciéndose constantemente, se estd dando en el tiempo.
(Cruz-Diez, 1989: 32)

En el ambito del disefio y las artes graficas el icono cumple una funcién eminentemente
informativa. Bien se trate de una informacion racional o de una informacién emocional.
Esta ultima la encontramos mas bien en la publicidad. La realidad es la de la sociedad
de consumo cultural, politico o comercial. El referente esta inevitablemente asociado a
las necesidades de una audiencia. Bien sean estas reales o ficticias segun la estrategia de

mercadeo propuesta por el cliente. Santiago Pol argumenta sobre este punto:

Siempre he tratado de tener un discurso que se comunique con
mi publico. Cuando hago un cartel no tengo ninguna
pretension  histérica. Mi mensaje estd pensado para ser
comprendido de forma inmediata. Por lo tanto, debo tomar en
cuenta toda la idiosincrasia de la audiencia o no existiria
comunicacion. No puedo hacer un afiche para un evento y
esperar que sea comprendido dentro de 20, 30 6 40 afios.
Tampoco debo hacerlo de una forma tan sofisticada o elitista
que no llegue a mi entorno social porque no estaria haciendo
un afiche. (Valdivieso: 2003: 118)
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Sin embargo, ello no es contradictorio con el valor creativo de la imagen. Tampoco lo
fue en el arte cuando cumplia una funcion pedagdgica, ritual o laudatoria. E1 mismo Pol

afirma:

En una estructura grafica siempre parto del elemento visual
impactante, le doy el primer lugar en importancia a la
ilustracion y después al texto que por lo general es
informativo. Ultimamente he procurado intervenir los textos de
forma tal que la relacion sea mds poética que informativa.
(Valdivieso: 2003: 119)

Representacion, imitacion, verdad, realidad y naturaleza son algunas de las ideas que
estan alrededor del valor plastico y cultural del icono en la comunicacioén. La discusion
es larga y sin embargo siempre gira alrededor de la potencia de la imagen para
representar un referente que al convertirse en signo es potencialmente interpretable. Lo
cual nos lleva de nuevo a Peirce.

Los estudios iconograficos. en tanto metodologia, han hecho énfasis en aquello que las
imagenes dicen. La lectura del icono es una lectura de la religion, la politica, las
pasiones y las sociedades segiin se entendian en una determinada época. Las formas
visuales en el arte son consideradas, por ciertos criticos e historiadores, una especie de
escritura universal capaz de develarmos ideas claves en la historia de la cultura.

Desde la Iconologia de Cesare Ripa publicada en 1593 se han escrito numerosos
tratados sobre el tema. Los primeros eran catilogos cuyo servicio era ordenar las
alegorias con la finalidad de ofrecer una herramienta util a los artistas. Asi lo hicieron
Juan Bautista Boudard y el abad Cesar Orlando en ediciones que trataban de
modernizar, actualizar y reformar el libro de Ripa. No es sino hasta el siglo XX con la
aparicion de Aby Warburg y su Die Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg

(Biblioteca para el estudio de la cultura en Hamburgo) —que luego se transformaria en
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el prestigioso Instituto Warburg— cuando la iconologia toma el caracter de estudio para
la interpretacion de las obras de arte. Para él la historia del arte era un sintoma de la
historia de la cultura. Esta corriente genera importantes estudiosos como Saxl,
Panofsky y Gombrich.
Iconografia e iconologia estan centradas en el estudio de las imagenes, sin embargo
conforman dos corrientes distintas. Las diferencias son apenas perceptibles pero los
estudiosos del arte y la simbologia del siglo XX acordaron diferenciarlas:

La diferencia entre iconografia e iconologia es sélo de detalle,

pues mientras los estudiosos llamados iconograficos se han

preocupado de recopilar marcos generales. partiendo de lo

particular, la Iconologia sélo puede tener éxito en el estudio de

las obras de arte que sean excepcionales en su comunicacién

semdntica, porque precisamente lo genérico forma parte del

patrimonio de la llamada iconografia, de la representacion y el

pensamiento colectivo de una sociedad tiempo y lugar.
(Esteban, 1998: 6)

La metodologia iconogréfica e iconologica estd, entonces, asociada a la interpretacion

de los simbolos presentes en una obra de arte. Gombrich, en este sentido, argumenta

que:

No es que la distincion entre estas disciplinas sea muy clara, o
que importe mucho clasificarla. Pero a grandes rasgos
entendemos por iconologia, desde los estudios pioneros de
Panofsky, la reconstruccion de un programa mas que la
identificacion de un texto concreto. (Gombrich, 1997: 462)

Los estudios de Panofsky organizan por pasos la decodificacién de la informacion
encerrada en un cuadro. El proceso de interpretacién propuesto por este critico
norteamericano supone tres niveles secuenciales. El primero es la descripcion
preiconografica y esta asociado a la revision de las formas. El segundo nivel es el

analisis o iconografia donde la forma anteriormente sintetizada puede explicarse a partir
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de una cultura determinada. Finalmente. el dltimo nivel, es el de interpretacion
iconologica donde salen a la luz los significados ocultos de las formas simbélicas.

Por su parte, E. H. Gombrich aclara que en todo estudio iconologico el simbolo “solo
adquiere su sentido especifico en un contexto dado” (Gombrich, 1997: 476). El analisis
de un icono no puede apuntar a varios significados, debe buscar siempre lo que él ha
llamado el significado dominante. Este no es otra cosa que aquel producido por la
mtencion consciente del artista. De esta forma se aparta de Panofsky y su concepcion
sobre los significados profundos de las obras y el diagnostico de las mismas como
sintomas de la historia. Asimismo, toma distancia de corrientes como las trabajadas por
la  Escuela de Viena donde ideas propias del historicismo como el “espiritu de la
época”, entre otras, tenian mucha fuerza.

En la investigacion que nos ocupa aplicaremos el término iconografia no como una
disciplina de interpretacion; tampoco como un catalogo de alegorias o un modelo de
excgesis de la cultura a partir de los simbolos. El asunto no es que significado oculto
tienen las imagenes en los carteles de Santiago Pol, pues en ese caso el mensaje es
evidente. Aqui lo iconografico es una estructura, una via de lectura y organizacion de la
obra grafica del artista. Es un repertorio de representaciones, unas lineas de sentido
visual, un grupo de paradigmas, un niimero de marcas sensoriales con las cuales Pol
organiza los conceptos y sensaciones del mundo. Son conjuntos de imagenes que
aparecen frecuentemente en los carteles y cuya clasificacién permite organizar su
imaginario. Y, por lo tanto, su obra.

La funcion de los iconos, en este caso, es la de darle un sentido de lectura horizontal a
la obra. En la muestra de Venecia la union de todas esas marcas permitid crear un

sistema sintactico y no seméntico, un principio de orden y no de interpretacion.
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CAPITULO 11

SANTIAGO POL

Pol realizé su primer afiche, Semana del INCIBA, en el afio 1968. A partir de ese
momento ha producido innumerables piezas de disefio corporativo y editorial. No
obstante, es su trabajo como realizador de carteles el que le ha dado un puesto
significativo en Venezuela y el mundo.

De su autoria son abundantes logotipos, ilustraciones y publicaciones que estin en la
memoria del venezolano comun. Los emblemas del CNE y la Direccion de Cultura de la
Universidad Central de Venezuela; Los afiches del Festival Internacional de Teatro de
Caracas; el diagrama de las lineas 1 y 2 del Metro de Caracas que realizé en el afo
1982; veinte estampillas venezolanas de distintos motivos y las portadas de la revista
Feriado del diario El Nacional en su décimo aniversario; de la revista Producto con su
especial FM para todos de 1988 y la Edicion Aniversaria del diario £/ Universal en
abril de 1994, entre otros trabajos, han alimentado nuestra cultura visual.

Una buena porcién de sus disefios tiene proyeccion internacional, no en vano numerosos
carteles han sido incluidos en las colecciones de artes graficas del MOMA, en Nueva
York, y el Louvre, en Paris. Fue seleccionado para disenar uno de los afiches oficiales
de los Juegos Olimpicos de Beijing en el 2008. También, la membresia del selecto
grupo de la Alliance Graphique Internationale (AGI) le ha procurado una importante
proyeccion en los cinco continentes. Para esta organizacion desarrolla productos
graficos que sintetizan valores culturales de distintas ciudades y paises del planeta. Por
ejemplo, una silla para el congreso de AGI en Finlandia en el 2003, un cartel para la
ciudad de Paris en el 2001, un abanico para AGI China en el 2004 y un cartel blanco y

negro para Berlin en el 2005, entre muchas otras piezas.
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Arte y disefio, una misma historia
El cardcter experimental de sus trabajos es una muestra del espiritu incisivo del artista
plastico que persigue la constante disolucion de formulas establecidas y hace énfasis en

la investigacion de los problemas visuales.

Cuando llegué a Paris en el afio 65 era el gran momento del
cinetismo en Europa y se realizaba la exposicién de Julio Le
Parc en la Galerfa Denise René. El venia de ganar el afo
anterior el gran premio de la Bienal de Venecia y ese fue el
bautizo mundial del cinetismo. aun cuando ya este movimiento
tenia un precedente en Victor Vasarely y otros artistas. Ese
contacto con el cinetismo y concretamente con Carlos Cruz-
Diez, junto a la experiencia de vivir rodeado de galerias en el
Barrio Latino signific6é para mi un replanteamiento, una
especie de revision de lo que podia ser mi estética. En aquel
momento tal vez no me di cuenta de ello pero llegué a Paris
con una maleta cargada de expectativas en torno al dadaismo y
al surrealismo. y ese encuentro con el movimiento cinético me
produjo una profunda transformacion. La cual no fue tedrica,
sino profundamente practica porque me trajo un conflicto de
identidad estética y me significé un tiempo traumatico por no
saber qué rumbo iba a tomar.

En mis ultimos meses de estadia en Paris comencé a hacer
trabajos para Victor Vasarely en un taller que tenia el artista
argentino Hugo de Marco. Ahi realizdibamos lo que en aquel
momento se conocia como Arte Multiplicador. Es decir, ya la
obra no era una sola consagrada por la mano divina del
creador, sino que éste hacia un planteamiento y a partir de un
prototipo se realizaban una cantidad de ejemplares
exactamente iguales. Ese encuentro con el cinetismo fue en
esencia lo que me llevo al disefo grifico. Es algo
aparentemente paradojico, pero me hizo pensar: hacer mil
afiches es mejor que hacer un cuadro. (Valdivieso, 2003: 115)

La aproximacién a los movimientos de vanguardia en Francia fue determinante en su
produccion posterior. El arte sell6 caracteristicas especificas en el estilo de este creativo
grafico, como lo hizo en la evolucion del disefio venezolano entre los afios 50 y 80 del

siglo XX". Sobre este aspecto Maria Luz Cardenas afirma:

' Una vision mas amplia sobre esta relacion arte y disefio en Venezuela se puede consultar en Valdivieso
(2005).
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En Venezuela, el disefio grafico y las artes visuales cruzan sus
margenes en una generosa saga de confluencias que ha dado
como resultado una produccion reconocida y apreciada
mundialmente por su altisima calidad. Carlos Cruz-Diez, Gerd
Leufert, Nedo, Manuel Espinoza, Victor Hugo Irazabal, Alvaro
Sotillo, Gego, Carlos Zerpa. William Stone, Rolando Dorrego,
Oscar Vasquez, Ivan Larragibel, Ricardo Benaim, Waleska
Belisario o Santiago Pol —mencionando solo algunos—, son
nombres a los cuales indistintamente asociamos con las artes
plasticas y las artes graficas en una misma sintesis creativa.
(Cardenas, 2003: 103)

Semejante relacion contribuy6 a la seleccion de la obra de Pol mostrada en Venecia.
Asimismo, establecié un punto de apoyo para introducir el disefio en un espacio que, en
principio, no le era natural. Por supuesto, no habia la intencion de sacar al disefador de
su contexto natural ni buscar describirlo como un artista escondido tras la mascara de lo
funcional. Mucho menos pretendia, como curador, deshacer la frontera entre dos formas
de expresarse perfectamente delimitadas en el siglo XXI. Sin embargo, siguiendo a Joan
Costa, queda claro que “[e]l disefio grafico tiene una clara mision funcional, no artistica,
pero siempre dotada de una carga estética irreductible”. (Costa, 2005: 109)

Los estudios de Pol en las escuelas de artes plasticas Cristobal Rojas y en la Escuela
Superior de Bellas Artes en Paris no pretendian motivar el caracter funcional del disefio.
Mis bien fomentaban el libre albedrio y las busquedas expresivas.

En el Circulo del pez dorado junto a Tomas Penalver, Orlando Aponte, Luis Arnal,
Asdribal Meléndez, Armando Ramirez, Alvaro Boscan y Ricardo Perdigon se dedicé a
fomentar la vanguardia. Ahi también estuvo influido por maestros ya consagrados como
Manuel Espinoza y Jacobo Borges.

Cuando regresa a Venezuela y decide dedicarse a la elaboracion de carteles, su tutor en
el CONAC a partir del afio 1968 fue el pintor Alirio Palacios. Desde ese momento
sustituyo la libertad del arte por la disciplina y el compromiso del disefio. Tuvo, en este

sentido, dos importantes maestros: Nedo y Leufert, quienes también participaron del




32

ambiente de las artes plasticas en Venezuela. Sobre la relacion de estos disefiadores con

el arte Marta Traba escribio:

Tal amplitud de registro, en el trabajo de disefiador de Leufert,
no esta desvinculada, por supuesto, de su produccion artistica,
de su bella y rigurosa incursion por el hardedge, y de sus
Gltimos marcos empefiados también en formar las perspectivas
y transitar también el reino de la ‘imposibilia’ que Leufert
comparte con Nedo. (1974: 88)

Todo esto —Paris, vanguardias, maestros, escuelas de artes plasticas— constituye un
antecedente estético muy solido en Pol. Sus influencias visuales también lo son. Una
muestra fisica y conceptual la encontramos en un cartel realizado para una exposicion
que le organizaron en la UCV en el afio 1995 llamada Los 90 en 30 donde hace una
sintesis de los elementos graficos constructivos y cromaticos de Roy Lichtenstein,

Alexander Calder y Andy Warhol.

El cartel en Pol

El cartel, debido a la feroz competencia visual que tiene en el espacio urbano, debe
transformarse ~constantemente pulsando con insistencia las corrientes estéticas,
mediaticas y sociales de cada época. Eso lo convierte en una lengua viva que ha
sobrevivido a la llegada de todas las nuevas tecnologias de la comunicacion. Y es que
su caracter abierto y popular le ha servido para adaptarse a distintas modas, miradas y
tecnicas. Al igual que sucedia con la pintura anterior al siglo XIX, su valor estético no
rine con su utilidad social. Una de sus funciones es situar al lector —(que no
espectador— en un contexto de referencia. El cartel esta comprometido siempre con un
determinado discurso cultural o politico. Es un punto de vista corporativo, cultural o

social y nadie espera que el disefador exprese, en su contenido, juicios propios. Como
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nadie esperaba que Miguel Angel cambiara el programa iconografico de la Capilla
Sixtina para exponer una perspectiva intima de las doctrinas cristianas.

Contrato, imaginacion, concepto, sintesis y composicion mueven al mundo del disefio.
Una pieza de comunicacion visual es un mensaje comprometido y una produccion por
ctapas que involucra diversos ambitos tecnologicos. No obstante, las coincidencias entre
arte y disefio presentes en los carteles de Pol no estan en el contenido inmediato del
mensaje. Tampoco en la relacién de la imagen con su referente real. No es —desde la
perspectiva del signo de Peirce— en el objeto dindmico (o real) o en el interpretante
dinamico (o concreto) donde un cartel sobrepasa lo informativo y avanza libremente en
el discurso estético. Es en el objeto directo (o representado), en el representamen vy en la
semiosis del interpretante final. Es decir, en las formas visuales y en la extension
interpretativa es donde el signo grafico adquiere, dentro de la cultura, su lugar como
obra de arte.

Pol privilegia el impacto visual sobre el contenido conceptual. Sabe que a 20 6 30
metros la informacion denotativa no va a tener efecto. Los escasos segundos que la vista
de un ser humano se posa sobre un cartel en el Metro, en una pared o en.alguna columna
deben ser aprovechados al maximo para atrapar el interés de las personas. Por lo tanto,
Su proceso creativo estd apoyado en la curiosidad ilimitada y tenaz de los sentidos. En
varias oportunidades €l se ha referido a su estilo personal como “olfato visual”. Una
metafora del hombre enriquecido siempre por la susceptibilidad del olfato, el gusto, el
tacto, el oido y la vista. Una expresion que alude al instinto entrenado para no perder
jamas la huella de las formas, los colores, las tipografias o la composicién. No hay
abstraccion de ideas cuando inicia la investigacion que lo llevara a un afiche. Como
emisor y receptor se inclina por el conocimiento sensorial, empirico y directo. Eso lo

mantiene conectado al colectivo y le evita cualquier posibilidad de discriminacién. El
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discurso del cartel —desde este punto de vista— es para las masas que no detienen su
camino para reflexionar. Y sin embargo, la apuesta de Pol es por lograr una conmocién
particular en cada una de aquellas individualidades que fluyen entre los rios de gente de
la ciudad contemporanea.

La complejidad sensitiva y emotiva que esta presente en el ambito creativo de Santiago
Pol tiene su origen, también, en el esfuerzo analitico y académico asociado a su labor de
cartelista. El disefador es uno con el docente y el investigador de los problemas visuales
y conceptuales del disefio grafico. Ello le ofrece la ocasion de actualizar, en cada cartel,
las estrategias de trabajo sin perder el hilo conductor que lo ha guiado durante décadas.
Como todo comunicador, estd obligado a escuchar las voces de su entorno antes de
trazar la primera linea sobre el papel. La produccion no comienza dentro de ¢l sino
afuera; donde el ruido, los deseos y la velocidad compiten por hacerse un lugar en la
historia. Sin embargo, el resultado deja a un lado las concesiones y siempre desborda
los limites de la informacion. Cuando supera el escollo del efecto inmediato no muere,
permanece en el tiempo expresindose con autonomia.

Sus carteles establecen un complicado universo grifico donde los signos y los formatos
no descansan en la homogeneidad. Razén por la cual es dificil encontrar un antes y un
despucs en la produccion de este disefiador. Uno de los laberintos con los cuales topa un
curador dentro del conjunto de sus afiches es que no ha creado etapas que se cierran
organizadamente. La totalidad del material establece un proceso no lineal y carente de
ciclos definitivos. No es posible asociarlo a criterios geograficos, biograficos o bien a
una tendencia estilistica de alguna corriente de vanguardia. Un ejemplo de ello lo
tenemos en el uso del soporte fotografico. Después del cartel 18 aniversario de la
Escuela de Cine y Television realizado en el afio 1991 no habia hecho otros

fotomontajes o fotografias escenograficas. En el afio 2005 vuelve a la fotografia con E/
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Quijote Grdfico, Festival Euroscope y el cartel del Festival de Cine latinoamericano de
Trieste. Entonces, en el transcurso de los afios no deja atras todo. No desecha; integra,
recicla y replantea buscando siempre nuevas lecturas apoyadas en su manera particular
de entender el cartel.

Pol también ha investigado el color como concepto, como discurso cultural y como
portador de emociones. Ha construido una iconografia personal sustentada en los
objetos paradojicos o ambivalentes, y en el signo como estructura abierta a una
multiplicidad de semiosis. Ha utilizado diversas técnicas como el fotomontaje, la
ilustracion, el collage, la escultura y la ilustracion digital; siempre desde una orientacion
distinta. Confronta el diseno a manera de un reto visual, no complace; empuja
est¢ticamente. El referente “objetual” o conceptual de sus carteles es colectivo, lo
comparte con la mayoria de la gente. Esto se debe a que trabaja apoyado en valores
culturales y no en sujetos. Si hace una pieza para una obra de teatro no toma como idea
un personaje, un actor principal o un director. Aprovecha los conflictos presentes en la
historia y construye la expresion grafica a partir de tensiones dramaticas. Ello le permite
dejar a un lado las perspectivas individuales o temporales. Incluso trabaja —como lo
hicieron El Bosco, Brueguel y algunos otros pintores del siglo XVI— con refranes o
frases propias del lenguaje popular. De esta forma accede al colectivo y construye un
discurso digerible. “El Inspector es una rata” para el cartel que anuncia la obra de
Nicolas Gogol o “el Quijote es una vainita” para la muestra E/ Quijote grdfico; “esto es
un mango bajito” en el cartel /8 aniversario de la Escuela de Cine y Television. Todas
son ideas que expanden el mensaje del cartel mas alla de su funcionalidad como medio
de informacion.

Pol crea a partir de experiencias sensitivas recogidas en la calle. Tiene una sensibilidad

grafica adiestrada en los paisajes, olores y sabores criollos. Persigue la imagen cocinada
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a fuego lento en las aceras de Caracas, San Felipe, Maracaibo o cualquiera de las
ciudades donde ha transitado. Todos sus carteles suponen el uso de condimentos
extraidos de la realidad, pero mezclados con sazon propia; sin reducirlos o diluirlos. Las
imagenes de sus trabajos no son extrafias o desconocidas para el mundo real. Pero su

sintaxis y los recursos retoricos que utiliza las dejan cerca de la ficcion.

El color ocupa en mi obra un espacio tan importante como el
dibujo. Cada dia procuro hacer mi trabajo mas colorido y eso
me lo ha dado el pais: la luz que tenemos, la naturaleza llena
de colores y la fusién de razas. Cuando veo las flores, los
pdjaros, los insectos y los peces; en fin, todo el colorido del
tropico siento que de alguna manera mi trabajo es reflejo de lo
que el pais me estd dando. Si yo viviera en otro pais que no
tuviera esta naturaleza a lo mejor mi concepto de color seria
diferente. Pero aqui lo que hago es ser consecuente con lo que
ocurre en mi entorno, en mi realidad social, cultural y
geografica. (Valdivieso, 2003: 120)

La mayoria de la gente puede reconocerse sensorial y conceptualmente en sus
propuestas porque les hablan de la vida cotidiana, de las formas usuales, del color del
paisaje y de emociones espontaneas. Sus afiches nunca proponen una lectura absoluta
del mundo. Tampoco hay historias mesianicas ni voces dominantes, no hay carteles
sobre el poder. Incluso, cuando ha abordado en alguna época temas politicos su oido ha
seleccionado la voz de la gente. Un ejemplo lo tenemos en el cartel £/ Paquete realizado
en el afo 1989 para el Movimiento al Socialismo (MAS). El concepto esta pensado
sobre la base de la consigna popular “nos estamos comiendo un cable”. Los referentes
no son aquellos agrupados alrededor de las historias extraordinarias o de los grandes
conflictos de la humanidad. Son fragmentos de vida, de lo atrapado en la calle cuando
se estd caminando; imdgenes de la realidad desplazadas hacia un cédigo estético donde
pueden explicarse a si mismas. Por ejemplo, el cartel para la muestra de cine de la

Comunidad Europea en Caracas, Euroscopio 2005, dejé a un lado la gloria, los
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conflictos, las conquistas y los dolores del viejo continente. Evité una explicacion
general sobre las condiciones de la cinematografia que estaba presente. Mas bien, centrd
su trabajo en el billete de 1 euro. Aquello le proporcioné una conexién expresiva con un
objeto que comparten todos los ciudadanos de la Comunidad. También era un
homenaje; no a Napoleon Bonaparte, ni a Julio César o bien a Isaac Newton, sino a
Robert Kalina el disefiador del billete”.

Los carteles de Santiago Pol proponen un juego semidtico en el color, las lineas, las
texturas, los encuadres; es decir, en todas las posibilidades de la imagen. Son un espacio
abierto a la duda y al capricho. ;Cémo llegé ahi ese objeto? ; Por qué usa de forma tan
particular los recursos grificos? ;Por qué ese cromatismo tan intenso? (Por qué se
agrupan asi todas esas figuras? Interrogantes asociadas al impacto visual asestado por el
primer encuentro de la mirada con la imagen. La duda es, en muchos casos, la reaccion
automatica del espectador sorprendido ante el cartel. Luego vienen las respuestas, la
digestion visual, el masticar aquello una y otra vez.

Desconcierto y recuerdo son justamente los efectos que pretende el trabajo de Pol. El
centiende —y asi lo hace saber en cada charla y entrevista que ofrece— que el cartel
debe ser como un ladrén: entra a tu casa por sorpresa y solo te preguntas como paso
cuando se va. Asimismo, argumenta que la imagen para llegar efectivamente a las

masas debe ser como “un coflazo en el ojo capaz de dejar el hematoma en el cerebro”.

Mi disciplina como afichista me hace pensar que el primer
impacto lo voy a dar con la imagen. Una vez que siento que he
atraido con ella sé que voy a tener al lector a una distancia
donde soy competitivo con la letra. A 20 6 30 metros no
aspiro a que la gente lea el texto, lo que quiero es darles un
conazo en el 0jo y que el hematoma quede en el cerebro.
Luego. s¢ que logro una cercania donde se va ha producir la

* Es importante aclarar que ese cartel fue definitivamente rechazado por los organizadores del festival.
Sin embargo, se expuso en la muestra Carteles de Cine que la Embajada de Espafia realizd durante el
evento.
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otra instancia de la comunicacion que es el texto. (Valdivieso,
2003: 119)

Prefiere disefiar formas ambiguas, fragmentadas o hibridas capaces de mover a la
discusion, al golpe visual y a la filiacion emocional. El icono y el color son quienes
Illaman y hacen efecto inmediatamente. De lo contrario el espectador puede voltear,
seguir o ignorar el trabajo. Por eso las formas son conocidas y extrafias a la vez: son
objetos imposibles en las paredes del mundo fisico de lo posible. Desproporciones que
aparentaran estar vociferando a la gente desde su inconsciente, apelando a sus suefos y
no a la razon.

El publico de sus carteles es un sujeto abordado sin permiso; intimidado, chocado y
sorprendido repentinamente por la potencia de una paleta de colores plena de contrastes
armonicos y vehementes, asi como de figuras que van de lo hibrido a lo inverosimil:
una claqueta alfombra voladora, un hombre pufio, un lapiz “triki-traki”, un libro trompo
o un pincel enchufe. Es una forma de comunicar asociada al arrebaton, al grito
repentino, al fogonazo. Contrariamente a la funcién de masaje que McLuhan (1995)
atribuy¢ a la mayoria de los mass media, el cartel como medio, en Santiago Pol, cumple
el destino de una bofetada grafica. La comunicacién es sorpresiva y el contenido es
digerido posteriormente en cada recuerdo o en cada nueva aparicion. El encuentro
recurrente con su imagen en la calle, en el metro o en las paradas de buses despeja las
dudas iniciales y refuerza el mensaje. No obstante, la impresion inicial siempre queda

sellada en la psique del espectador tras el primer choque.
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CAPITULO 111

51" BIENAL DE VENECIA

Color, amor y calor de la Pequeriia Venecia fue el titulo que se le dio a la instalaciéon
realizada por Santiago Pol en el pabellon de Venezuela en Venecia. La muestra abarcéd
las dos salas y se organizo a partir del concepto de viaje grafico. Es decir, el espacio
expositivo constituyo, para los espectadores, una exploracion a través del proceso que
Pol utiliza para crear y darle significacion al cartel. Asimismo, podemos decir que era
un ejemplo de como sus afiches se convierten de medios informativos a discursos
culturales. Y, al mismo tiempo, resultaba un paseo por las distintas iconografias que
para el curador dan cuenta del trabajo completo de Pol. Todas estas perspectivas nos
permiten afirmar que la muestra sobrepasaba el concepto de autor. No habia un artista
hablando en primera persona del singular, habia una obra explicando sus relaciones con
una conciencia estética y una atmosfera particular. Lo explorado era un proceso y no
una ideologia. Mas que el disefiador hablaba el disefio, méas que el creador hablaba el
sistema creativo.

La decision de exhibir un sistema de comunicacion visual estableci6 las pautas para el
montaje y la seleccion de las piezas. No habia que exponer todo el trabajo de Pol, sélo
hacer evidente aquello que ha sido una constante a lo largo de su vida profesional.

Los aspectos técnicos, por su parte, determinaron la conveniencia de elegir los carteles
ilustrados a mano y en computacién. Ellos permitian una mejor calidad a la hora de
fotografiar, escanear e imprimir los que estaban en reserva en el Museo de la Estampa y
el Disefio Carlos Cruz Diez. Con esta decision muchos carteles quedaban fuera. Sin
embargo, eso jamas fue visto como un limite; mas bien constituy una determinacién

propia de las artes graficas. El disefio esta condicionado por la tecnologia, los usos y los
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medios; en este sentido el oficio estaba operando bajo sus parametros naturales. Es
preciso no olvidar que el artista grafico, mas aun el hacedor de carteles, es un hombre
que ayuda a construir la identidad de las ciudades y ofrece alternativas de lectura a los
espacios arquitectonicos. Su actitud no es la de querer ser, sino la de deber hacer. Y esto
tenia sentido cuando se tomaban semejantes providencias —dejar fuera una pieza,
transformar los tamaiios, calibrar los colores o imprimir en determinados sustratos— en
la mesa técnica.

El concepto de la muestra —sustentado por el titulo— exigia tomar en consideracién los
vinculos naturales entre diseflador y medio ambiente, cartel y espacio, espectador y
mensaje. La relacion sostenida entre disefador y contexto es una simbiosis. Muro,
soporte y papel son parte de un solo discurso. Los afiches estan concebidos para
expresarse y sobrevivir en lugares semioticamente toxicos, no para superficies blancas,
iluminadas y limpidas. Cartel y contexto son inevitables. Uno es el sustento del otro,
ambos se alimentan con equidad puesto que los afiches estin pensados, disefiados y
producidos para un clima, un color, una luz y una forma de enunciarse que varian en el
tiempo y en el espacio.

(Como fue tomado en cuenta ese juego de relaciones para permitirle a Pol subsistir en
un ambito cerrado y geométrico? Juntos, en el pabellon, los cincuenta trabajos, con sus
bocetos y sus intervenciones, no traian consigo el lugar que los recibi6 en su primera
exhibicion publica. Eso era definitivamente imposible. Pero si denunciaban el
pensamiento y la voluntad que les permitié alinearse a lo largo del tiempo como la
muestra de un estilo. Y era esa conciencia creativa la que estaba capacitada para ofrecer,
indirectamente, la indispensable catarsis del cartel con el medio urbano.

Pol ha dicho innumerables veces: “Si Venezuela no existiera, yo no existiria como

disefiador”. Su trayectoria en el oficio de los carteles descansa sobre la mania de pensar,
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oler, saborear, palpar y escuchar el lugar donde va a colocar la pieza. Hay una conexion
sensitiva que luego va a quedar inmanente en las tipografias, los colores y los iconos
que conforman el disefio. Asimismo, su obsesién por representar las palabras, el humor
o el malhumor del cliente y los ruidos; temperatura o densidad poblacional de la calle,
de la sala de cine; del teatro o del Metro de Caracas hacen que esos ingredientes
sensitivos se vean saturados y elevados de tono por contextos emocionales. Todo esto
genera un campo semiotico que comienza a tomar forma en cientos de paginas
boceteadas a mano. Ellas derivan en un ejercicio de sintesis grafico y conceptual que
habilita la aparicién del cartel.

Los cincuenta afiches que recorrian las salas ininterrumpidamente, a un metro sesenta
de altura, constituian el ¢je central de la muestra. Era una linea visual continua que
organizaba dos perspectivas de lectura que seran explicadas més adelante. La vertical —
a la que llamaremos en este trabajo eje semidtico— sustentaba todas esas relaciones
sensoriales, emocionales ¢ intelectuales que dijimos forman parte del proceso creativo y
comunicacional de los carteles de Pol. La horizontal —a la que llamaremos eje
iconografico— suponia una suerte de estructura sintagmatica del estilo creado por este
disefiador en su carrera. Juntas conformaban la totalidad de ese sistema que he
denominado viaje o exploracion grafica.

Color, amor y calor de la Pequeiia Venecia no era la propuesta de un artista para una
bienal internacional. Tampoco era una disquisicion de Pol para contar a los europeos las
glorias y miserias de este pais laberintico, desordenado, fértil, contrastado y generoso
donde habita. No se trataba, asimismo, de una muestra antolégica o de un homenaje a

un autor. Era, mas bien, ¢l mapa que a lo largo de cuarenta afios de carrera ha disefiado

en su relacion profunda con Venezuela.
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No estaban los espectadores admirando un conjunto de obras. Por eso hubo la libertad
de modificar las dimensiones de los afiches con respecto a las medidas originales.
También se realizaron cortes selectivos en algunos carteles que crecieron hasta cuatro
metros de altura para simular las posibilidades de semiosis que tienen estos signos
graficos. El conjunto expositivo era, en todo caso, una suerte de patrén con el que se
confeccionaron esos carteles y la totalidad del estilo del disefador. Pol iba a exhibir su
esencia, no a pontificar sobre la esperanza, sobre el bien y el mal, sobre la vida y la
muerte, o sobre la civilizacion y la barbarie como sucedié con varios —si no todos— de
los pabellones presentes en Venecia en el 2005°. La muestra preparada para la 51 Bienal
era una sintesis de lo que ha sido la relacién de Santiago Pol con el diseiio y con el

ecosistema visual y emocional venezolano.

Exploracion grafica: la estrategia narrativa de la muestra.

Podemos afirmar que la muestra —tomando en cuenta lo escrito hasta ahora— fue un
discurso que hizo énfasis en la funcién estructural y metalingiiistica de los signos. Es
decir, apelo constantemente al codigo y a la forma de composicion de toda la expresion
grafica contenida en las salas del pabellon. No pretendia narrarmos una historia, su
estrategia era situarnos en una condicién de ser del disefio y en la posibilidad de

semiosis de un conjunto de signos icénicos. El piblico observé, concretamente, un

" Un ejemplo de las corrientes predominantes en las exhibiciones realizadas en la Bienal del 2005 lo
encontramos en las palabras de la curadora del pabellén de Italia, Maria de Corral: “Intitolando la mostra
L esperienza dell’arte ho voluto rendere partecipi i visitatori di alcuni temi che gli artisti affrontano ogni
giorno nelle propie opere. La nostalgia come sentimento di perdita di un passato recente e irrecuperabile,
expresa attraverso un linguaggio metaforico.

Il mondo degl affettii e delle sollecitazioni psicologiche che configurano la nostra identita.

[l corpo e la sua ridefinizione, I'introduzione della frammentazione. della dissoluzione e anche della
morte.

I potere, la dominazione e la violenza nella quotidianita di ciascun individuo. La critica sociopolitica del
presente. attaraverso I'umorismo ¢ I ironia”. (de Corral, 2005: s.p)
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ethos” del cartel. Por lo tanto, no era una exhibicién de carteles sino un esquema de las
condiciones que permiten su existencia, que los agrupan y los convierten en discursos
culturales.

Santiago Pol —visto desde esta orientacion— no fue en Venecia un autor sino una
voluntad: un d4nimo y un pensamiento creativo vinculado a otros discursos que le han
ofrecido durante afios la ocasion de existir. Su intencion siempre fue presentarse en la
Bienal distanciado de la postura del demiurgo. De lo contrario, hubiese escondido
artificialmente su identidad de disefiador y obviado la naturaleza colectiva que debe
prevalecer en todo ejercicio de disefio. Aparecié ante el publico europeo’, no obstante,
como un deudor de los buenos y malos amores, calores y colores producidos a diario en
su pais. Un territorio al norte de América del Sur llamado Venezuela. Para la muestra,
descompuesto en la forma conceptual de su significado primero: Pequetia Venecia.
Denominacién elocuente y provocadora —para algunos, incluso, despectiva— de una
provincia fundada durante la Colonia, sin grandes pretensiones sobre dudas y
semejanzas. Realmente es un diminutivo, propuesto a partir del encuentro de la imagen
con la imagen. El lugar que dio pie a tal denominacién apareci6 frente a los ojos de los
conquistadores Alonso de Ojeda, Juan de la Cosa y el italiano Américo Vespucio como
una especie de Venecia diminuta. En el paisaje de palafitos sobre el Lago de Maracaibo
no vieron un mundo nuevo, como sucedié en muchas partes de América, sino la empatia

de aquellas chozas sobre el agua con los edificios flotantes de la ciudad italiana.

" Cuando me refiero a ethos lo hago desde su significado en tanto modo de ser y caracter. Hay en Pol un
planteamiento activo con respecto a lo que el cartel debe ser. No necesariamente asociado a una postura
ctica del bien con respecto al mal. Sin embargo, la funcién que cumplen los elementos graficos cuando
buscan expresar el mundo desde una condicion positiva puede jugar un papel en este sentido.

7 Una muestra representativa de como la obra de Pol conservo su esencia de disefio la encontramos en el
comentario del maestro Guillo Dorfles —uno de los tedricos mas importantes del disefio europeo— sobre
la Bienal: “ll padiglione del Venezuela ha un solo artista che disegna cartelloni pubblicitari: «Ma sono
bellissimi, migliori delle opere di tanti pittori». Il cartellonista magico ¢ Santiago Pol”. (en Portesi, 2005)
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Color, amor y calor de la Pequenia Venecia fue una muestra evocadora de ese espiritu
persuasivo de la imagen que origind el nombre de una nacién. Sin embargo, su
proposito no estaba en la denominacion de un lugar, sino en las posibilidades
discursivas originadas de la atmosfera y relaciones sociales de un territorio. La voluntad
creativa de Pol, siglos después de estos navegantes, no denomina: interpreta, modifica,
recrea, codifica, persigue y simula la imagen de lo mas sencillo en que hay en su
entorno geografico, cultural, emotivo y espiritual. De aquello que no pretende contar
grandes historias ni erigirse en voz fundadora. Esa es una de las cualidades del disefio
grafico y del ethos del cartel propuesto en la obra de Pol.

Como afirmé paginas atras todo el planteamiento narrativo de la muestra se organizo a
partir de dos ejes: uno semiotico y otro iconografico. El primero cumplia la funcién de
descomponer el proceso creativo del autor hasta dejarlo en el limite de una potencial
interpretacion. La base metodologica la brindaron las relaciones de primaridad,
secundidad y terceridad del signo peirciano®. La deconstruccién dispuso, en el espacio
expositivo, la linea vertical de lectura y estuvo distribuida a lo largo de tres modulos
impresos independientes. El conjunto de estos modulos insinud cuatro formas de
conectarnos con la obra: bocetos, notas, afiches y detalles. Fue impreso, aparte, un
objeto tridimensional: e/ hombre puiio, uno de sus objetos imposibles.

El segundo eje correspondié a la lectura horizontal de la muestra. Su misién era
organizar la sintaxis iconogrifica que el curador propuso para categorizar el trabajo del
artista. Se desplego en un continuum visual que asociaba las dos salas’. Fra el punto de

referencia central y contenia las agrupaciones iconograficas que sistematizan el total de

* La explicacion que sigue a proposito de cada eje cumple Gnicamente el cometido de presentar la
estrategia curatorial. Por lo tanto, la referencia a las metodologias utilizadas seran tnicamente las
suficientes para explicar el sistema. Es por tal motivo que se incluyé en el trabajo un marco metodolégico
que pretende dar luces a los lectores que no estén familiarizados con la semidtica y la iconografia.

® La continuidad también fue apoyada, en el proyecto, por una linea diagonal que atravesaba las ambas
salas a través del piso. Era una intervencién hecha a partir de un cartel modular de Santiago Pol y
proyectada por Carlos Pou, musedgrafo de la muestra.
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la obra en carteles de Santiago Pol. Este criterio de organizacién privilegia las
cualidades de la imagen sobre la fecha de produccién y la técnica utilizada para crear la
pieza. Las categorias seleccionadas fueron lo animal, lo alimenticio, lo corporal y lo
grafico. Respectivamente fueron denominadas por el curador: “Bestiario”, “Paladares”,
“Morfologias™ y “Signaturas”. Cada una de ellas responde a una forma de percepcion
del mundo coligada a una interpretacion grafica de esa realidad. Esto permite un
ordenamiento ajustado a la significacion visual del cartel.

EI publico encuentra, entonces, no una muestra antolégica o completa, tampoco una
coleceion o la revision de una etapa determinada. Color, amor y calor de la Pequerna
Venecia fue mas bien una instalacion, un corpus visual donde lo predominante no es Pol
sIno su proceso creativo. Aquello que encontré el puiblico en el pabellon no fue una voz
opinando sobre un tema, fueron cincuenta voces asociadas a un estilo y una forma de ser
y existir del cartel. Un ethos grafico como condicién para la existencia de una manera

de concebir el disefio.

Lectura semiética: el cartel como significacion.

Cuando hablamos de semiotica es porque estamos en el dmbito de la producciéon de
sentido, en el estudio de las significaciones. Peirce (1986) entiende el signo como una
entidad que esta por algo, en algin aspecto o caracter, y es potencialmente interpretable.
Esa entidad es una triada que en su 1iltimo paso o movimiento permite la creaciéon de
significado. Entre los tres elementos que la conforman hay tres tipos de relaciones: las
que guarda el representamen consigo mismo, con sus objetos y sus interpretantes.

El eje semidtico —como lo he denominado en este trabajo— tuvo como base
metodologica esa estructura triadica y sus relaciones. Es por ello que la perspectiva

vertical, en la lectura de la muestra, estaba ordenada por tres moédulos visuales.
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Comenzaban a partir de un metro sobre el piso, aproximadamente, hasta llegar al techo
a casi siete metros de alto. Cada segmento estaba impreso de manera independiente —
debido a la solucion museografica propuesta por Carlos Pou— y constituia no sélo un
estadio de relacion sino una apelacion al movimiento del cuerpo del visitante. La kinesia
y la proxemia del espectador, asi como el ajuste de la mirada al cambio de escala
formaban parte de la experiencia de explorar lo grafico. Para ver los bocetos habia que
agacharse y buscar los detalles con la mirada, los carteles estaban a la altura visual del
promedio de las personas y el tercer médulo, que se extendia al techo, exigia o una
perspectiva cenital o varios pasos atras si se queria apreciar el conjunto de las
gigantografias. Todo el codigo corporal asociado al movimiento Ilamaba,
indirectamente, el recuerdo de la calle y la funcion social del cartel. Era una situacion
sugerida donde el cuerpo cumplia parte de sus acciones naturales de desplazamiento en
los espacios abiertos.

La lectura sugerida por la disposicion de los médulos y el orden de los componentes
semioticos comenzaba abajo con los bocetos'”. Ellos son parte esencial en el desarrollo
creativo del cartel; Pol puede llenar hasta dos cuadernos completos de dibujos y
anotaciones en su busqueda de la idea grafica definitiva. Ahi estan sus relaciones
primarias con lo material, con los objetos fisicos y las personas. En ellos registra las
solicitudes del cliente, las exigencias técnicas de la pieza y las primeras ideas que se
vienen en forma de palabras. Notamos en esas paginas, repletas de iconos y signos
lingiiisticos, el inicio de lo creativo. Es una suerte de recinto grafico donde el mundo
deja de ser materia para convertirse en representacion. En términos peirceanos podemos
afirmar que nos hallamos frente a las relaciones triddicas de comparacion. Aquellas

que ocurren en ¢l campo de las cualidades asociadas a nuestra capacidad de percibir.

" No todos los carteles exhibian sus bocetos. Haber contemplado la posibilidad de hacerlo —segin el
museografo— hubiese creado un campo de saturacién visual innecesario. Con respecto a la curaduria, una
muestra aleatoria era suficiente para lograr el concepto y el efecto deseado.
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Ahi no localizamos aun el signo definido, tinicamente estamos observando un conjunto
de apariencias, de posibilidades logicas y cualidades del sentir. Son anotaciones
marginales, dibujos exploratorios, texturas. collages, descripciones y pruebas de color.
Los bocetos son el ambito interior del artista y del proceso que conduce al cartel. En
tanto primaridad es aquello que el signo enuncia en un primer momento, sin relacion a

otra cosa que no sea su propia condicion de representacion.

Las ideas tipicas de la primeridad son cualidades del sentir, o
meras apariencias. El color escarlata de vuestra casa real, la
cualidad en si misma, independientemente del hecho de ser
percibida o recordada, es un ejemplo, mediante el cual no
quiero significar que usted deba imaginar que no percibe o
recuerda esa cualidad, sino que debe prescindir totalmente de
todo lo conexo a ella, en el percibirla o en el recordarla, que no
pertenezca a la cualidad misma. (Peirce, 1974: 87)

Sobre el primer modulo correspondiente a los bocetos estaba el cartel. Su presencia era
la del signo construido, real y efectivo. Se trataba del bloque intermedio y ofrecia al
espectador una imagen concreta cuya mision primera, cuando fue creada, era informar.
Ahi ocurren las relaciones triddicas de funcionamiento. El cartel esta asociado a una
aplicacion y a un hecho real: transmitir un testimonio, anunciar un evento o
conmemorar una fecha determinada. Es el vehiculo de las ideas del cliente. Cumple su
destino en tanto pieza de disefio y medio de comunicacion social. Esta hecho para las
masas, para las calles y para todo tipo de miradas. Aqui no habla el artista sino el
mensaje. Una pieza como 50 ajiios de INDULAC (Industria Léctea Venezolana)
pretende, cuando sale de la imprenta, ofrecernos informacién sobre la identidad
corporativa y la funcion de la empresa en la sociedad. No procura, en ese momento, que

alguien descubra un argumento distinto. £/ Inspector, por su parte, es un cartel que
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llama la atencién sobre una obra de teatro. Esa es su funcion real y concreta mientras su
referente esté en escena.

Esos carteles ubicados en el segundo modulo, en tanto secundidad o segundo correlato,
cran signos que se relacionaban con su objeto, implicaban un esfuerzo y tenian caracter
de existencia real. Consideraban la presencia de dos elementos, objeto y signo, sin que

un tercero —que es la interpretacion— apareciera aun.

Un tipo de idea de secundidad es la experiencia del esfuerzo,
con prescindencia de la idea de intencionalidad. Podria decirse
que tal experiencia no existe, que siempre hay una
intencionalidad en la medida en que el esfuerzo es consciente.
Pero esto ultimo también podria cuestionarse, puesto que,
dentro de un esfuerzo intenso y continuado, bien pronto
perderemos la intencionalidad del mismo. (Peirce, 1974: 87)

Sobre los carteles, siguiendo la lectura vertical, estaba el tercer modulo. Era una gran
franja de vinilo impresa con el detalle de algin cartel. Anunciaba la desproporcion de la
imagen concreta, es decir, su interpretaciéon. Variaba la escala para hacer evidente la
libertad del signo iconico y su posibilidad de ser interpretado. Era el momento grafico
de las relaciones triadicas de pensamiento. El signo, que era el cartel, encontraba su
camino natural en la interpretacion y extension de su discurso. Suponia el inicio, el
despegue o un primer asomo de aquello que Peirce denominé semiosis ilimitada: una
cadena potencialmente infinita de signos que producen un discurso.

Los detalles seleccionados y extendidos —hasta alturas que alcanzaban los cuatro
metros— eran una metafora de lo que el cartel puede llegar a ser en una semiosis. Hasta
ese punto era razonable —tedrica y metodologicamente— llegar. La continuacién del
proceso semiotico que desencadena un interpretante final —segiin lo entiende Peirce—
es un proceso libre de asociacion. Esa mision debia quedar en manos de los

espectadores quienes, a partir de su experiencia, podian llevar el cartel hasta donde su
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sensibilidad les permitiera. Los detalles ampliados en cuanto terceridad unian,
finalmente, los tres elementos presentes en todo signo: objeto, representamen e
interpretante. Ello los condenaba a la transformacion. Para el visitante de la muestra

constituia un proceso exploratorio mas de todos aquellos que se podia permitir.

En su forma genuina, la terceridad es la relacion triadica que
existe entre un signo, su objeto y el pensamiento interpretador,
que es en si mismo un signo. considerada dicha relacion
triadica como el modo de ser de un signo. Un signo media
entre el signo interpretante y el objeto. Tomando al signo en su
sentido mas amplio, su interpretante no es necesariamente un
signo. Cualquier concepto es un signo, por supuesto. Eso lo
dijeron ya suficientemente Ockham, Hobbes y Leibniz. Pero
podemos tomar el signo en un sentido tan amplio que su
interpretante no sea un pensamiento sino una accién o una
experiencia, o podemos ampliar de tal manera el significado de
un signo que su interpretante sea una mera cualidad de sentir.
(Peirce, 1974: 92)

Lectura iconografica: el cartel como estilo.

El icono ha sido una de las herramientas semi6ticas mas potentes en la historia de la
cultura. Manifiesta o encubre pensamientos, épocas y civilizaciones. Una imagen —
bien sea figurativa o abstracta— no tiene los limites naturales de lo lingiiistico, por ello
permite el encuentro cultural o facilita la conquista ideologica. Permanece por siglos
extendiendo su influencia mas alli de los ambitos geogrificos vy cronologicos
establecidos en su creacion.

Una serie iconografica es un registro visual. Puede identificar y describir los temas
recurrentes en el imaginario de una ciudad, un pais o un continente. Nos habla de

transformaciones en el método de representaciéon y de cambios en los conceptos que

dominan una civilizacion.
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Las grandes ¢pocas iconograficas en la historia del arte eran aquellas donde las formas
en la pintura y la escultura tenian un carécter utilitario. El pensamiento que construia el
concepto o significado de una imagen no era el del artista. Este trabajaba para la voz
absoluta de los discursos teologicos o monarquicos. Un simbolo tenia una misién
determinada cuando impactaba sobre la sociedad e inspiraba la fe o el temor de los
fieles, recordaba la grandeza de un gobernante o hacia de la vida de los santos un
ejemplo para los demas. Muchas veces desempefiaba labores que pudiésemos llamar
corporativas. Por ejemplo, la paloma en los blasones de los papas de la familia Pamphili
o las abejas en los de la familia Barberini''. En este sentido los pintores y escultores del
Renacimiento o el Barroco hacian una labor muy cercana a la de los disefiadores
contemporaneos. Tal vez, la gran diferencia podemos ubicarla en el desplazamiento de
la voz hegemoénica desde lo sagrado y lo monarquico hacia los ambitos politicos
progresistas, liberales y empresariales.

También operan como umbrales de conocimiento entre los artistas antiguos y los
disefiadores del presente las técnicas, la reproduccion y la vision del mundo.
Caravaggio, con todo y su rebeldia, estaba obligado a pintar amarrado a programas
iconograficos muy bien establecidos. Tal vez no respetaba el decoro, pero es imposible
asomar que tuviese una propuesta particular para la representacion de las imagenes y los

temas sagrados. Santiago Pol, por su parte, también disefia a partir de las pautas

" La iconografia en la heraldica papal constituyé una herramienta semidtica muy poderosa y tuvo un
importante valor religioso, politico y estético. El programa iconografico de las familias papales
determino, incluso, el plan arquitectonico de muchas iglesias. Camacho (1997: 170) expone la
complejidad de estos programas en San Ivo della Sapienza en Roma de la siguiente forma: “La compleja
estructura de esta iglesia, en la que se insertan dos tridngulos que interpretan un circulo, posee un lenguaje
de simbolos cuyo significado no es univoco. Comenzada bajo Urbano VII, la abeja emblema de los
Barberini pudo configurar la idea basica del triangulo, evidente en los primeros disefios, pero también,
incidiendo en la forma de estrella que determina la interseccion de aquellos, se configura el simbolo de la
sabiduria, adecuado a una capilla universitaria, sublimado mediante su asociacion a la venida del Espiritu
Santo que dio a los apostoles el don de lenguas en el Pentecostés, evidente en la paloma de la linterna.
Pero ésta, ademas de tributo religioso, también lo es politico, ya que pronto ocupé el solio pontificio
Inocencio X, de la familia de los Pamphili, cuya herédldica es una paloma, terminandosc la iglesia bajo
Alejandro VII, y los montes con estrellas, emblema de los Chigi, ocupan los cascos de la boveda, junto a
los querubines que inciden en el caracter del templo™.
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convenidas con un cliente. Sin embargo, fuera de elementos corporativos como el
logotipo no esta obligado a seguir un programa iconografico hegeménico. La época de
las voces absolutistas cedio ante la heterogeneidad de los mercados modernos y
postmodernos.

Cuando hablo de lectura iconografica de la obra de Pol me refiero al programa que €l
mismo ha disenando para quienes lo contratan. No es un conjunto de clausulas
preestablecidas sino un grupo heterogéneo de posibilidades icénicas que provienen de la
experiencia. Muy asociadas a esas operaciones semidticas que forman el complejo
territorio de sus libros de bocetos. No son personajes de la cultura o de la sociedad
quienes integran ese programa, son seres extraidos del quehacer creativo. No tienen una
personalidad grafica o conceptual definida, son mutables y polisémicos. Responden a la
situacion de disefio y al mensaje que esta adscrito el cartel. Luego, gracias a la semiosis,
adquieren valores culturales universales como veremos en cada una de las series
propuestas.

Idear iconos, construir signos indiciales, elaborar imagenes metaféricas son algunas de
las formulas que ha conseguido, a lo largo de su carrera, para interpretar la cultura
nacional y global. La otra es el valor del color y los usos simbolicos que él le ha dado en
los carteles.

Esas caracteristicas me permitieron, como curador, reunir coherentemente la totalidad
de las obras sin tener que acudir a hormas tradicionales como el tiempo y la técnica.
Ellas hubiesen desplazado la muestra hacia Santiago Pol el hombre y evitados las
preguntas sobre las posibilidades creativas que construyen el cartel. La observaciéon
sistematica de los carteles me demostré la presencia de esa iconografia propia que

puede dar cuenta de su estilo. También, que puede ser utilizada para sistematizar su

trayectoria.
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Ese programa iconogrifico, definitivamente, distribuyo las piezas a través del gje de
lectura horizontal de las dos salas del pabellén. El recorrido de los espectadores estuvo
sugerido por distintas series iconicas que apelaban a imaginarios culturales construidos

por el disefiador. Su conjunto edificaba la Pequefia Venecia de Santiago Pol.
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Primera serie: Bestiario

El imaginario animal es utilizado por el artista grafico en el proceso creativo para
generar significados y como recurso retérico del diseio. Le permite jugar con la
ambigiiedad, sorprender y metaforizar tanto como expresar simbélicamente ideas
aceptadas. Aves, reptiles, mamiferos, peces e insectos expanden su identidad y
morfologia para convertirse en simbolos de valores universales. Pueden comunicar
emociones humanas, representar oficios y mostrar la totalidad del ecosistema. El pulpo
evoca la multiplicacion del disenador, la paloma expresa fraternidad, la serpiente emula
el arte del cartel y el ledn la pasion por la ciudad de Caracas.

El medio ambiente donde conviven todos estos animales no es el fisico. No es la
naturaleza, por mas que reconstruyan su habitat. Pertenecen, no obstante, a un dmbito
estético, grafico y conceptual. Escapan de todo precepto naturalista y se expresan como
marcas culturales. Son sintesis de fortalezas y debilidades; de virtudes y defectos; de
preservacion y destruccion. Son objetos ilustrados en un cartel, con un referente en la
realidad del cual se alejan casi inmediatamente. Por ello, este conjunto de animales son
metaforas, simbolos abiertos, discurso grafico. Su funcién no es biologica sino
expresiva. Estan ahi por una idea o para evocar alguna emocién. Parafraseando a
Magritte podemos decir del mono de Brno: esto no es un mono; es una bienal de disefio.
De la serpiente de México: esto no es una serpiente; es la tarea del cartel en el contexto
cultural.

En los carteles de Pol, la imagen, toda vez que ha cumplido su funcién informativa
continua, generalmente, viva en sus posibilidades estéticas. Lo objetual, lo natural, lo
humano y lo animal tienen una significacion concreta y poética en su lenguaje grafico.
El ¢nfasis en lo iconografico les ofrece universalidad sin obligarles a abandonar los

preceptos conceptuales que motivan su disefio. Siguiendo a Peirce podemos afirmar que
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su secundidad — la cual anuncia un evento artistico, politico o académico—, cumple,
entonces, su mision en el tiempo correspondiente y luego desaparece. Abre paso a la

terceridad o interpretacion. Ese es el inicio de otras lecturas. Ahi comienza la libertad

polisémica de la imagen.

En mi trabajo le doy toda la fuerza al desarrollo de ideas a
través de imdgenes, por lo tanto la tipografia ocupa un papel
secundario dentro del espacio visual. Eso me ofrece un
elemento a favor en el ambito internacional: cuando mis
trabajos han cumplido su cometido aqui y los mando fuera, por
la importancia que tiene la parte visual del mensaje se
convierten en algo mas universal.

La formalidad escrita tiene elocuencia y radio de accién
mientras puedas interpretar el contenido, pero cuando lo
muestras en Japon ese mensaje se queda en una suerte de
composicion tipografica. Ese es un valor estupendo también,
pero nadie sabe lo que se esta diciendo. (Valdivieso, 2003:
120)

Esos signos iconograficos, no obstante, una vez alejados de su referente original,
comulgan con significados mas bien universales: la paz, el amor, lo erético, la violencia
o la creatividad. En otros, retan estéticamente al espectador y pueden conducirlo a
elaborar su propia interpretacion. Por lo tanto, el valor informativo es efimero. Caduca
en el tiempo —esto esta asociado a la semiosis segiin la propuesta del eje vertical—. Lo
permanente es el valor grafico, la plasticidad de las formas, el uso del color v la

posibilidad de participacion en el caso de los carteles modulares.
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Segunda serie: Paladares

La identidad de los simbolos graficos estd generalmente asociada a impresiones
sensitivas. El gusto es parte esencial de ese discurso. Comer trasciende la mision natural
de alimentarse: es conocimiento, una mejor forma de aprehender otras culturas. Cocinar
€s mas que procesar alimentos, estd asociado a creatividad. Freir, sazonar, mezclar u
hornear la imagen hace del trabajo creativo una suerte de proceso alquimico. Unir
opuestos y complementarios, establecer tensiones cromaticas, enfrentar objetos
disimiles y hornear las ideas son parte de la creacién de la imagen. El disefiador no
estaria, entonces, muy lejos del cocinero. Ambos manipulan sustancias para producir
formas, sensaciones y opiniones.

El mensaje insinuado a través de la comida no es un discurso racional. Sabores, texturas
y olores provocan un choque en los sentidos del comensal. Los alimentos en los carteles
persiguen un resultado similar. Por ello habla Pol de “olfato visual”. También
pudiésemos agregar paladar grifico o alimentacién cromatica a la relacién visual
disenador-cartel-espectador. El uso de viveres y objetos culinarios como propuesta
grafica alude a lo nutritivo de la imagen. Comer y mirar son complementos asi como
ilustrar y cocinar practicas creativas.

Hemos establecido como una condicion en la obra de Pol que el orden y el origen de los
iconos estan firmemente asociados a las impresiones sensitivas. En el caso de estos
carteles se trata del gusto y quiza, como semiosis, del olfato. Consumir visualmente la
cultura para luego representarla implica un trabajo de investigacién. Sin embargo, la
desabrida erudicién de los tratados tendria muy poco que aportar al artista grafico en
este sentido. La sazén de una mezcla visual no puede encontrarse en otro lugar que no
sea la experiencia, eso le otorga un cierto caracter hedonista, en la propuesta de

Santiago Pol, al trabajo del disefio. Ademas, es una forma de convidar a la
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comunicacion por una via donde los estimulos, los deseos y las apetencias tienen la
palabra. Comer es comunicarse y tambiéﬁ comunidad. Es reunirse cultural y
familiarmente alrededor de la mesa para intercambiar sabores, colores, amores y
calores. Semejante idea le sirvi6 a Pol para representar a México a través del chile en
Nuevo Meéxico. Cine y Video Contempordneo:' un cartel elaborado con una gran
economia de recursos pero con un mensaje de gran contundencia. Se trata de tres chiles
con los colores de la bandera mexicana —rojo, blanco y verde— colocados uno junto al
otro. EI rojo y el verde estan cruzados por los orificios propios de la cinta
cinematogréfica.

También hay una importante alusién culinaria en el cartel para la Expo Shanghai 2010.
En un circulo casi mandilico, cuatro manos sostienen un pincel occidental y uno
oriental; un tenedor y un par de palitos chinos. Alimentacién y creatividad, cocina y
artes graficas. Lo visual y lo nutritivo conjugan un idioma universal donde las distintas
culturas convergen.

No son esos los tinicos ejemplos de la fértil unién entre la vista y el gusto. Lo tenemos,
tambi¢n, presente en el cartel de la muestra Olfato Visual en el Museo Cruz-Diez. Ahi
un ojo es frito como un huevo en un sartén soportando las altas temperaturas y los altos
contrastes cromaticos propuestos en el disefio. Amarillo, violeta y rojo —dos primarios
y un secundario— conviven violentamente en el centro del sartén. Verde, amarillo y
naranja —dos secundarios y un complementario— suavizan los bordes y crean, junto al

rojo, una atmosfera de sensaciones placenteras detras del objeto.

'* Sobre este cartel Isabel Garnica —critico y esposa de Santiago Pol— afirma: “Nuevo México, cine y
video contemporéneo, con el que Santiago ha obtenido mas de treinta reconocimientos internacionales,
entre ellos la medalla de Bronce de la muy prestigiosa Trienal de afiches de Toyama; para este cartel sélo
claboré una idea; desde el principio visualizé los tres chiles-tiras de pelicula en el espacio, con una
propuesta de bidimensionalidad marcadamente Japonesa, y en la que la conjuncién de un chile rojo y otro

verde producian virtualmente un tercer chile blanco que complementaba la bandera de México”. (Garnica,
1., et.al., 2004: 14)
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Ademas, esta presente en Affiches Vénézueliennes, un cartel modular donde la unién de
dos carteles muestra un par de huevos fritos que sugieren dos 0J0s.

Es frecuente aparicion de esta iconografia culinaria cuando le ha tocado graficar eventos
donde es mostrada su obra. Puede ser una forma de servir la mesa para los comensales

de la imagen grafica o, quiza, se trata de una forma de compartir su misteriosa receta

para la creatividad.
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Tercera serie: Morfologias

Aqui lo morfologico cumple dos funciones especificas. Una tiene relacion con la forma
de los seres representados en los carteles. La otra esta referida a las transformaciones
ocurridas en el cuerpo a lo largo de toda esta serie iconografica. La totalidad de la
estructura fisica de los seres humanos y cada una de sus partes son signos.
Habitualmente estin unidos a objetos, animales y signos graficos para completar la
gramatica compositiva del artista. Una sintaxis visual donde lo humano nunca es
presentado como totalidad. El cuerpo es mas bien una posibilidad en un discurso que
tiende a fragmentarlo o modificarlo. Por lo tanto, es lenguaje y no objeto. Cumple una
labor semidtica y no biologica.

Las relaciones de los iconos humanos dentro de un cartel pueden ser cuerpo-cuerpo,
cuerpo-objeto, cuerpo-animal, cuerpo-elementos graficos. Asimismo, con respecto a la
totalidad de la obra, el ser humano tiene el mismo valor seméntico que el resto de la
iconografia. No existe el “Hombre”, la “Mujer” y mucho menos las multitudes. Si Pol
¢s conminado a hablar en un trabajo sobre toda la humanidad acude a las relaciones
iconograficas o a la sintesis de elementos. Si debe hablar de un personaje publico lo
convierte en una convenciéon grafica. Encontraremos en la mayoria de sus trabajos
partes de cuerpos, sintesis de cuerpos, alusiones al cuerpo y transgresiones del cuerpo.
Incluso, muchas de esas partes pueden ser vistas como especie de sub series
iconogréficas: el ojo, la boca y las manos, por ejemplo.

La estructura basica del ser humano es transgredida, entonces, con respecto a su
morfologia original. Anexiones, sustracciones y transposiciones son algunas de las
operaciones sintacticas que vemos en los carteles. No hay retratos y pocas veces
encontramos un rostro o un cuerpo entero. El objeto real —dindmico en la terminologia

peirceana— cambia completamente con respecto al objeto representado —inmediato




59

segun Peirce—. Pol lo modifica usando elementos basicos de la imagen: colores, lineas
y puntos entre otros. Ademas, el cuerpo generalmente expresa conceptos metafisicos o
patafisicos” y no fisicos. Por ello tiende a intercambiar sus partes constitutivas por
objetos, alimentos o animales. Anexos que le permiten expresar otras ideas: una huella
digital por cara, un tipo movil por cabeza, una rata por bigote o un huevo frito por ojo.
Semejante simbiosis es la que al final va a ofrecer una significacion especifica a estos
“transgéneros”, acorde con los parametros conceptuales propuestos para la pieza.

Pies, manos, ojos, penes, cuerpos decapitados y bocas haladas aparecen como
individualidades. Se explican asociadas a un ambito simbdlico, a un cédigo comin que
organiza el cartel. Adquieren valor con respecto a la totalidad del discurso y, sin
embargo, su propia forma tiene la capacidad de transmitimos sensaciones y
significaciones insospechadas. Semanticamente, los hallamos asociados a lo erético, lo
creativo, a la armonia entre los seres, al discurso de las minorias o al trabajo.

La mano, que tanto ha usado en sus afiches, ademas de ser un simbolo de la creatividad
y la existencia del hombre en la tierra desde siempre —como lo fue para los habitantes
en las cuevas de Santa Cruz en Argentina o de Pech Merle en Francia—, es en Pol una
metafora de union y reconciliacion. En la tnica escultura mostrada en las paredes de las
salas —posiblemente la mas polémica-— la mano desplaza a la cabeza y se erige como
gloria del cuerpo. Se trata de un ser desnudo —el hombre pufio—, trabajado con el mas
absoluto naturalismo, que remata en una mano gigante cuyos dedos aprietan un lipiz. Es
uno de sus tantos objetos imposibles donde la morfologia del cuerpo expresa la dualidad
de lo estético, el poder magico o surreal de representar lo creativo; la potencia fértil de

ajuntar ludicamente retazos de la realidad.

13 . v - . - . - .
Aqui patafisico esta asociado a soluciones imaginarias y simulacros tal como lo entiende Jean

Baudrillard (1997).
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Cuarta serie: Signaturas

Acompanando a los alimentos y objetos culinarios, al cuerpo, a los animales o
presentandose como individualidades encontramos una serie de iconos formada por
elementos u objetos graficos muy particulares. Tipografias, lineas punteadas o sinuosas.
Puntos, ldpices, pinceles, mouse, tijeras, infografias, cintas cinematograficas o
instrumentos para extender la vision hacen evidente los procesos creativos y realzan el
discurso de lo grafico. Construyen conceptos generales compartidos por la mayoria de
las audiencias y comprendidos en diversos ambitos territoriales y culturales.

La palabra, en los carteles, pierde valor semantico. En tanto signo lingiiistico se
desvanece mientras gana significado al trasformarse en signo iconico. Mientras estd
vigente la informacion que contiene se conserva en el umbral de la lengua, una vez
superado el tiempo de la noticia entra a los territorios de lo icénico. Pero no s6lo cambia
el signo particular, también lo hace la sintaxis. Bien esté escrita la informacién en
castellano, francés o italiano esta supeditada a las combinaciones de la imagen. La
lectura del cartel es un ejercicio de percepcién visual mas que de comprension de una
lengua escrita. Las palabras giran o se expanden. La distancia entre un tipo y otro puede
ser tan grande o tan corta que la lectura se dificulta. Una *s” puede ser mas importante
como signo que toda la palabra donde esta alojada. La estructura tipografica comunica
mas que ¢l contenido que estd conminada a enunciar.

En esta serie también podemos incluir el color y su valor simbélico. Lo cromatico es
una marca especifica en el codigo expresivo de Santiago Pol. No obstante, es un
elemento basico en todos sus afiches. Es portador de emociones intensas, alegres y
estimulantes. Otras veces suscita sensaciones e ideas mas agudas debido al uso del

negro y al tipo de mensaje referido. Sin embargo, no acude al color para evocar

violencia o cargar de connotaciones negativas un contexto.
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Trabaja a partir de colores puros, no los ensucia mezclandolos o saturandolos con negro.
Su paleta es reducida y consigue la armonia cromatica a través de la limpieza. Hace las
combinaciones de color en pares: dos primarios o un primario y un secundario. Pero
nunca mezcla colores opuestos en el circulo cromético. Sin embargo, si coloca los
opuestos, uno junto a otro, en el plano con el objetivo de crear tension.

El color, entonces, es parte de la bofetada grafica de los afiches. No solo ilustra,

también aporta significado. A veces, mas que las formas y las palabras
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CAPITULO IV

LA MUESTRA

GUION EXPOSITIVO

Santiago Pol

Seleccion Venecia

Curador: Humberto Valdivieso
Musedgrafo: Carlos Pou
Asistente: Max Hernandez

SALA 1
(GRANDE)

Series

Icono Animal
Icono Culinario
Icono Humano

Afiches
Pared 1: 15
Pared 2: 15

Textos
Pared 1: 2
Pared 2: 1

PARED 1

Icono Animal (Texto de sala)

Carteles:
Calendario ONU

Valle D’Aosta Animals and Their Enviroment.
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Brno 40 aniversario (con detalle en gigantografia)

El cartel pica y se extiende

Olimpiadas Beijing 2008 (con detalle en gigantografia)

El coronel no tiene quien le escriba (con detalle en gigantografia)

Caracas por amor propio (con bocetos)

Caracas te quiero viva

IT Congreso Internacional de Disefio Grafico. (con detalle en gigantografia)

12 afios de experiencia en la educacion musical universitaria (con bocetos)

Icono Culinario (Texto de sala)

Carteles:

Polar en el objeto popular (con detalle en gigantografia)
INDULAC 50 afios

IX Salén Municipal de Pintura

Nuevo Meéxico Cine y Video

El Quijote Grafico (con bocetos)

PARED 2

Dia mundial del arroz (con bocetos)

Affiches Venezuéliennes (con detalle en gigantografia)
Olfato Visual

Expo Shangai 2010 (con detalle en gigantografia)

Icono Humano (Texto de sala)

Carteles:
Escuela de Disefio Altos de Chavon

Paris is a Party (con detalle en gigantografia)
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Enviroment &Development (con bocetos)

Feliz Cumpleaiios Johanes (con detalle en gigantografia)
Biennale Brno

Coexistence

Irancisco Bellorin (con bocetos)

Fundacion Marcel Marceau

El Inspector (con detalle en gigantografia)

LLa Prision (con bocetos)

XI Festival Internacional de Teatro

SALA 2
(PEQUENA)

Series
Icono Humano
Icono Grafico

Afiches
Pared 1: 10
Pared 2: 10

Textos
Pared 1: 1
Pared 2:

PARED 1

Carteles (continiia Icono Humano):

Festival del libro (con bocetos)

XI Congreso Nacional de Recursos Humanos (con detalle en gigantografia)
Le Chapeau Melon

América Hoy (con detalle en gigantografia)

Artesanos Tradicion de manos hecha poesia

Semana Internacional de la Poesia (con bocetos)
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Icono Grafico (Texto de sala)

Carteles:

Carnaval de Caracas (con detalle en gigantografia)
Venezuela letras y ritmo (con bocetos)

Primera Cumbre de Gobiernos Regionales

100 afios del primero de mayo (con detalle en gigantografia)

PARED 2

[I Encuentro Nacional de Estudiantinas Universitarias (con detalle en gigantografia)
Poesia

Arquitectura sin Fronteras (con bocetos)

Congreso AGI Oaxaca (con detalle en gigantografia)

Jan Rajlich

Programa Nacional de Formacién Profesional (con detalle en gigantografia)

I Salon Nacional del Fax Art (con bocetos)

I* Jornadas Petroquimicas

Los Hombres de Ganimedes (con detalle en gigantografia)

Primer Siglo del Cine (con bocetos)
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CONCLUSIONES

Afirma Edgar Morin en su /ntroduccion al pensamiento complejo (2003: 69) que “el
mundo esta en el interior de nuestro espiritu, el cual esta en el interior del mundo. En
ese proceso, sujeto y objeto son constitutivos del otro.” Sin embargo, concluye: “las
nociones de objeto y de sujeto son profundamente perturbadas una por la otra.” El
observador no es una entidad omnisciente, es parte integrante del mundo y de los
fenémenos que investiga. Tampoco el creativo es un ojo omnisciente capaz de construir
una historia no contaminada por la huella de su pensamiento y sus emociones. El artista
“creador” llegd muy tarde a la historia del arte y, después de un vertiginoso periodo de
vanguardias, desapareci6. La segunda mitad del siglo XX estuvo directamente
involucrada en esa desaparicion. Propuestas como el happening o el performance, entre
otras, han constituido una relacién compleja entre artista y mundo. Para varios de sus
participantes mirar la realidad también es una forma de reconocerse. Nam June Paik y
Charlotte Moorman, por ejemplo, adaptaban al cuerpo los instrumentos que utilizamos
actualmente para ver lo que ocurre en el planeta. En TV Bra for Living Sculpture del ano
1969 Moorman ajust6 dos pequefios monitores a sus pechos.

Renombrados artistas del siglo XVII como Bernini o Rubens no estaban separados de
los conceptos y realidades que representaban en una obra. Ambos, por ejemplo, eran
fieles catolicos y practicaban los ejercicios espirituales de San Ignacio. De esta forma,
vivian insertos en uno de los discursos que permitieron la creacién de sus pinturas,
arquitecturas o esculturas y el nacimiento de una buena parte del barroco europeo.
Asimismo, cuadros del tipo Alegoria de la paz y la guerra son resultado de la

intervencion diplomatica de Rubens en la corte inglesa.
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Un artista grafico como Santiago Pol —siguiendo a Morin— abre una brecha en el
mundo que a su vez lo invade con sus determinaciones. Por eso, como afirmamos en el
cuerpo de la investigacion, es un deudor mas que un creador. Es un disefiador y no un
artista plastico, aunque sus inicios lo hayan marcado para siempre. El no lo esconde
cuando define su trabajo como “olfato visual” o cuando va a la Bienal de Venecia bajo
el titulo de Color, amor y calor de la Pequeiia Venecia. Necesita al cliente y a la
audiencia; esta obligado a saltar de la calle a la calle.

(Como transmitir todo esto al piiblico que iria a visitar el pabelléon? ;Coémo presentar
una propuesta cuya gran virtud esta en el disefio de un complejo tejido de relaciones
visuales y emocionales que pertenecen no al individuo sino al colectivo? La respuesta
del trabajo que nos ocupa ha sido apelar al meta-lenguaje y, como afirma Morin, al
meta-punto de vista.

La instalacion que estuvo expuesta en el pabellén de Venezuela hasta noviembre del
ano 2005 no tenia la finalidad de presentar al hombre “creador”. No habia la oferta de
un mundo alternativo y mucho menos coligaba con la vision “distépica” de la mayoria
de las propuestas de la Bienal. Se trataba de exponer directamente el proceso que ha
llevado a Santiago Pol a crear un estilo y una forma de existencia del cartel. Tampoco
era una vision absoluta del disefio grafico, pues hay otras escuelas y perspectivas.

El objeto de estudio que determino la curaduria estuvo conformado por el conocimiento
y las emociones de Pol. No era €] como persona o voz dominante. Era, en todo caso, el
disenio en Santiago Pol constituido en cédigo y semiosis ilimitada. Era el lenguaje
grafico transformandose en la medida que era afectado por las condiciones de la cultura.
No era un sistema cerrado y de ello daba cuenta Peirce. Al involucrar la interpretacion

innata de todo signo y la semiosis del espectador la relacion sujeto-objeto superaba las

fronteras de la personalidad de Santiago Pol.
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No obstante, Color, amor y calor de la Pequeiia Venecia exponia una suerte de meta-
lenguaje de lo grafico. Hablaba del disefio de este venezolano a partir de los propios
codigos que lo conforman. Aquello que he llamado erhos del cartel se constituyd en
objeto de representacion. Asimismo, la muestra ofrecia un meta-punto de vista al
considerar a Pol dentro de las condiciones de su ambiente y de su formacion
profesional.

LLa semiotica peirceana funciond aqui como una perspectiva de exploracion y
organizacion. Constituy6é una herramienta “arqueolégica”, cuya principal bondad fue
penetrar un discurso y dejarnos ver su estructura profunda, es decir: las leyes que
gobiernan su existencia. También, claro esta, las posibles relaciones semanticas e
iconograficas que conectan el lenguaje grifico con la cultura y los seres humanos
individuales.

El resultado de la investigacion presentada es la conclusién de una muestra y la
prolongacion de un camino que debe terminar, en un futuro préximo, en la organizacion
definitiva de la obra de Santiago Pol. Cuando digo definitiva no es porque haya
terminado su produccion. Todo lo contrario: mi labor conecta con un hombre que esta
en pleno periodo de fertilidad grafica. Es porque la aplicacion de este sistema semitico-
iconografico pretende ser una via para sistematizar la imagen desde las mismas

referencias que la imagen nos ofrece.
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