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La conversion de tocar en ver.
Trompe-I’oeil y posicionamiento estratégico
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Traduccion de Julien Dartois

‘Este estudio se propone mostrar la axiologia subyacente a la re-
esentacion de lo sensorial en el objeto realizado como trompe-
oeil (véase la nota del traductor). Antes de ser una manipula-
€i6n narrativa, éste realiza un proceso que podriamos identificar,
manera de predmbulo al analisis semiotico, como alianzas o
sacuerdos, representando asi una manipulacion axiologica, una
>quefia maquina para convertir valores.
- Quisiera plantear los términos de esta alternativa axiologica
‘esbozar ciertas posturas estratégicas contrarias. Para ello, me
teresaré en dos objetos de analisis distantes entre si por al menos
tres siglos y unos cientos de kilémetros, el retablo barroco
flamenco y el objeto de porcelana actual, fabricado en Limoges.
~ Antes de empezar el estudio propiamente dicho, conviene
Xponer varias cuestiones previas. Primero hay que distinguir
chos objetos en trompe-1oeil del género trompe-1’oeil del cual,
al fin y al cabo, no son sino una extension. El trompe-I'oeil

*  Manuel Seco vy Gabino Ramos definen el trompe-1'wil, en su Diecionario
del espaiiol actual. como una “pintura que, mediante artificios de perspectiva,
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mejora el efecto iconico y, segin la expresion de J. Fleming,
“lleva las intenciones del realismo a sus altimas consecuen.
cias, inducir al ojo a asir el objeto representado™.' El trompe-
['oeil es pues, como lo escribié Eco “la epifania del estimulg
sucedaneo”.?El objeto realizado en trompe-1'oeil lleva é] tam-
bién el efecto icénico, el estimulo de sustitucion a su paroxis-
mo y de alguna manera “aparenta lo que no es”. Con todo,
aunque su nombre ya le ha dado fama como tal, el objeto, a|
igual que el cuadro en trompe-1’oeil, no se propone tanto enga-
fiar sino mas bien jugar ya que la manipulacion insiste en el
descubrimiento e intenta, mediante una semiética dilatoria,
diferir la realizacion de la semiosis. En este sentido, el trompe-
I'oeil introduce un contrato de veridiccién, roto por una prueba
decisiva que le permite al observador reformular esta semiosis:
no es esto, es aquello...

La prueba decisiva puede ser un cambio de punto de vista:
“¢se sigue presentando algo ante mis ojos cuando cambio de pun-
to de vista?”, pregunta Eco. Si la respuesta es negativa, el esti-
mulo es suceddneo.’ En el cuadro, semejante cambio de punto de
vista delata, por lo general, una diferencia de volumen y revela la
proyeccion de las tres dimensiones del mundo natural en las dos
dimensiones del plano del cuadro. Al cambiar mi punto de vista,
la figura de veridiccion mas frecuente del trompe-1oeil, la mos-
ca, la cual es suficiente para darle crédito a la representacion de
un bodegon, se me presentara como una mosca pintada. ;Se trata
acaso de la misma prueba para el objeto realizado en trompe-
["oeil? Al ser preservada la volumetria inicial, la prueba no es de
indole dimensional sino que se fundamenta esencialmente en una
diferencia de textura: dicho objeto hace que una textura se “haga

' John Fleming, “Trompe-I'veil, crypsis et techniques de représentation”.

Protée, 1994, p. 58.
' Umberto Eco. Kant et | ‘ornithorynque, Paris, Grasset, 1999, p. 364 [Kanty

el ornitorrinco, Barcelona, Ediorial Lumen, 1999].
3 Ibid.. p. 365.
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r” por otra. Por lo tanto, requiere in fine el sentido del tacto,
ea el contacto como prueba tltima de las hipotesis formuladas
la ayuda de lo haptico. Estos largos preambulos precisan de
IN0S comentarios.

Primero, nos damos cuenta de que el trompe-1’oeil concebido
mo género de la pintura o como objeto realizado como trompe-
eil, implica una especializacion sensorial de la atencion que
pone en la relacion que va del ver al tacto, “tocar con los ojos”
o haptico seglin Deleuze) o tocar con la piel. Por lo tanto, este
reve recorrido bastaria para convertir el tacto en la modalidad

s esencial para el acceso a la significacion: el tacto es, como
) subrayd Greimas, después de Merleau-Ponty pero antes de
berberg, uno de los “6rdenes sensoriales mas profundos™.*
evela en este caso su poder de veridiccion sobre el objeto, el de
prueba tangible, pero quisiera mostrar ademads que al controlar
dicha prueba, el tacto realiza una revolucion axioldgica y dirige
1 pensamiento modal del objeto.

1. El retablo: de lo menos a lo mds

El primer objeto del cual nos ocuparemos, aunque sea tan solo
urante el tiempo necesario para validar la antitesis, es el retablo
oco flamenco.” Hay como unos ciento cincuenta de ellos, to-

*  A.J. Greimas, De ['imperfection, Périgueux, P. Fanlac, 1987, p. 30. [De la

perfeccion, México, BUAP-Fondo de Cultura Econémica, 1997 (1990)] Claude
ilberberg se basa en el texto de Greimas para celebrar ¢l también el tacto. Véase
alrespecto “Sur la concordance de |'espace et du sens”, Visio 6, 2-3, été automne
2001, pp. 141-162.

% Los retablos de Flandes han sido objeto de un ambicioso programa de res-
uracion y de informacion en 1991. Con este motivo, se juntd una importante
bliografia; invitamos al lector a que la consulte. Véase entre otros a Ernest Lotthe
al respecto, Les églises de la Flandre frangaise au nord de la Lys, Lille, SILIC,
1940, pp. 126-134. En lo que se refiere a la iglesia de Quagdypre, véase Alfred
Vanhove, Quaédypre et son église, Mémoire de la Société Dunkerquoise, vol. 67,
'1933-1935, Dunkerque, Nord maritime ed., 1935, pp. 70-96.
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dos bastante parecidos (incluyen un cuadro o tallas policromas)
en las iglesias rurales, por ambos lados de la frontera franco-
belga. Ejecutados en la segunda mitad del siglo XVIl'y a lo largo
del XVIII, encarnan los mandamientos del Concilio de Trento, ¢|
cual fomentaba la ornamentacion de las iglesias como reaccién a
la Reforma. En el ambito local, dichos edificios se inscriben en
proyectos muy ambiciosos de ampliacion e incluso de recons-
truccion de la iglesia, al haber sido destruidas la mayoria de ellas
durante el movimiento “des Gueux™ en el siglo XVII.’

En este contexto de reconquista religiosa, el retablo es un ele-
mento clave como lo pudo ser el muralismo en la época romana
o el vitral en la época gética. Como lo explican los historiadores
de las mentalidades, se convierte entonces en “soporte a las ora-
ciones de la gente humilde en el momento algido de la reforma
catdlica” porque “en €l la imagen no puede disociarse del dis-
curso”.® Sin duda, podriamos precisar el contexto historico y
geografico de estos retablos, subrayar la coincidencia entre las
posibilidades naturales de esta region de boscaje, las necesida-
des de los retableros y ampliar este corpus a otras regiones, por
ejemplo a la region lemosina, donde la madera (infinitamente
mas abundante) se utilizé6 también con los mismos fines de fic-
cion sensorial.

Sin embargo, el comentario de dichos historiadores es sufi-
ciente como preambulo a nuestra reflexion ya que restituye la
intencionalidad del retablo barroco: la edificacion de los fieles.

¢ Movimiento de oposicion social, politico y religioso frente a la politica es-

pafiola de absolutismo ¢ intolerancia religiosa. Dicho movimiento expresaba el
descontento popular, responsable de la ola iconoclasta, asi co no las
reinvindicaciones de los nobles y notables calvinistas [N. del T.].

7 Numerosas regiones francesas cuentan con un patrimonio de este tipo, 108
mds interesantes conjuntos de retablos estén en la Sarthe, la Mayenne, Flandes,
Bretaria, Alsacia, Tarentaise y en el Rosellon.

¥ Pierre Chaunu, Prefacio del libro de Michéle Ménara, Une histoire des
mentalités religieuses aux XVIIé siécle et XVII1¢ siécle, Mille retables de 'ancien
diocése du Mans, Beauchesne, 1980, s/p.
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En efecto, esta pieza de mobiliario encarna las dos acepciones
| verbo edificar: su significado en arquitectura (construir) y el
onificado moral de ahi derivado que significa formar, instruir,
umbrar, mostrar el camino de la virtud. Asi, es buen ejemplo
esta “perspectiva edificante del arte”, cuyos albores sitia M.
Fréchuret’ en el siglo XVII y su auge en el siglo XIX.

' ¢Edificar? Es decir, jelevar, “hacer mas™? Vemos claramente
e aquel pequefio retablo de la iglesia de Quaédypre ejecutado
1752, edifica a través de su contenido ideoldgico: representa
su centro la asuncion de la Virgen entre San José y San
olomé. La estructura del retablo nos recuerda algunos de los
g0s definitorios del barroco: el movimiento, el exceso. Evo-
1 el “salto inquieto” de Wolfflin,'" la foria de Zilberberg. Pero
poco habria que soslayar el influjo del color y de la textura.
1 efecto, notamos que el contraste de los materiales, el cual
ntribuye a realzar este énfasis, no es sino un efecto de frompe-
veil puesto que todo el retablo es de madera, esencialmente de
adera suave, el tilo,"? y esta pintado sobre toda la estructura,
el fin de simular el marmol rosa y el marmol azul.

El marmolado no es pues un estimulo natural sino un estimulo
' sustitucion, estimulo de sustitucion que un cambio de punto de
ista basta para evidenciar. En este caso el cambio se concibe
mo un efecto de acercamiento que, al delatar el trabajo del

?  Maurice Fréchuret, Le mou et ses formes, Essai sur quelques catégories de

Este retablo lateral norte es uno de los cinco que se hallan en la iglesia de
int-Omer de Quaédypre.

""" Heinrich Wolfflin, Les principes fondamentaux de I’histoire de ['art,
Montfort ed., 1989 [Version en espaiiol: Conceptos fundamentales de la historia
arte, Optima, 2004].

Todos los retablos de la region estan integralmente hechos con este material
aunque en algunas ocasiones se asocia una estructura de madera resinosa con un
orado realizado con madera més suave. Dicho empleo se explica por la relati-
importancia de los drboles que se encuentran en la regién. De hecho, la parte
Interior de la franja litoral se llama Houtland (pais de la madera).

12
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pintor y algunas lagunas del decorado, acaba revelando la manipy. La porcelana: de lo mas a lo menos
lacién y confirma el estatuto de rrompe-1oeil del retablo, el cual,
lleno de buena fe, y en virtud de un juego modal particularmente
complejo, se las ingenia para ser descubierto. Como vya lo indica
M. Randall: “hay que lograr perfectamente una representacion y al
mismo tiempo tener cuidado en que sean visibles sus defectos
para que el objeto tenga la identidad estética del engano™, "

En suma, como suele pasar con el trompe-1oeil, la prueba es
héptica. Pero nos podriamos preguntar si realmente se trata de |a
prueba dltima ya que el tacto, mas ain que la vista, detenta la
clave de la verdad. En este caso, la prueba esencial es térmica: el
marmol es frio al tacto mientras que la madera es templada.

Si este ejemplo permite precisar la intervencién del tacto en
el trompe-1'oeil, esboza una primera conversion axioldgica, en
la cual una utilizacion particular de un material modesto y abun-
dante lo transforma en un material més raro y precioso. Del me-
nos hacia el mds, se trata de una logica de mejora que, a primera
vista, parece imponerse como via privilegiada ya que econémi-
camente supone un potencial.

 segundo objeto, que estudiaremos mas detenidamente, es un
con junto de volimenes de porcelana que, al igual que el retablo
oco, demuestra una postura estratégica fundamentada en la
cion. El retablo barroco es emblematico de la intencionalidad
 reconquista religiosa (la Contrarreforma responde a la Refor-
a); dichos objetos de porcelana manifiestan el esfuerzo del gre-
jo de los que trabajan la porcelana por conquistar nuevos mer-

'Esta serie fue realizada en Limoges para N. Dupasquier, artis-
ue en la actualidad radica en Milan. N. Dupasquier formé
rte del grupo Memphis d’E. Sottsas' en los afios ochenta aun-
e ahora se declara artista plastica. Dicha serie abarca veinte
njuntos de objetos, de porcelana'® en su mayoria, que repre-
itan las formas mediante la técnica del moldeo (la huella) e
tan su textura, mientras que se interpreta el color de forma
ibre. Dicho de otra manera, la sustitucion del plastico por la
rcelana introduce una homogeneidad material (el material esta
ificado) pero preserva la heterogeneidad en lo que a formas,
olores e incluso texturas se refiere.

- Materia, textura, he aqui dos conceptos que, a decir verdad,

estallido
A

* marmol S 5
cas veces distingue la semidtica porque la mayoria de los cor-
‘ _ . no facilitan su distincion. Observar esta obra permite esta-
tensidan mejoramiento / degradacion olecer la distincion entre ambos conceptos y llegar a la conclu-
(cualidad) n d-e que el material-porcelana posee unas propiedades
liméticas que le permiten representar numerosas texturas. Por
r madera 0 mismo el frompe-1’oeil es una practica frecuente y tradicio-

_ —p difusion
= extensién (cantidad) +

al de los que trabajan la porcelana, quienes, por ejemplo, se
en de esta capacidad para imitar la textura caracteristica de

Figura I. La conversion sensorial madera/méarmol
Grupo de artistas reunidos ¢n 1981 bajo la iniciativa de Ettore Souttsass,
ador y arquitecto austriaco. A través de su actividad, el grupe Memphis trat6
de borrar las fronteras que separan el disefio de alto y bajo estandar.

* Algunas piezas son de ceramica refractaria.

" Marilyn Randall, “Le faux et le vraissemblable: le cas du faux Chanel”s

Protée, 1994, p. 69.
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una pelota de golf, de un dedal o la del carton de las cajas de
zapatos con el fin de fabricar cajas de porcelana de coleccion o,
mas recientemente, para fabricar losetas de porcelana que imitan
el color y la textura de las laminas de madera de un piso o de |3
pizarra, por ejemplo. Una sola materia para representar varias
texturas.

3. Porcelanay trompe-l’oeil

Los conjuntos de porcelana de Dupasquier son trompe-1'oeil que
constan de frascos, filtros para el café, platillos, tazones y otros
objetos de pléstico, de cristal, de ceramica o de ladrillo refracta-
rio representados en porcelana. Se trata de juegos visuales,
hapticos y tactiles, que imponen un contrato de veridiccion entre
el artista-enunciador y el observador. Dicho contrato se funda-
menta en un conjunto coherente de marcas veridictorias vincu-
ladas, en este caso, con la forma y la textura.

Estas marcas delatan necesariamente, al cabo de un momen-
to, su calidad de sustituto, estimulo de sustitucion ya que el
trompe-1'oeil ha de preservar “la identidad estética del engano”
(M. Randall). De alguna manera, es el mismo trompe-I'oeil €l
que propone la prueba veridictoria que tiene que desembocar en
el juicio epistémico: una prueba haptica e in fine; una pruecba
tactil que delata la resistencia, el peso, lo frio y el caracter duro
de la porcelana.

Tras de este juego haptico se perfila una intencionalidad muy
compleja mediante la cual un emisor activo y habil gestiona los
elementos de la competencia modal de un destinatario. Dicho
emisor se parece mucho a un simulacro pasional porque ejecuta
la malicia definitoria del trompe-1 oeil pero también parece que
se empefia en hacerla mas compleja mezclando. por ejemplo.
objetos que parecen ser de plastico pero que en realidad son de

porcelana, y piezas de vajilla que parecen ser de porcelana y qué
efectivamente lo son.
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Quisiera observar este recorrido del sentido, esta recomposi-
6n del sentido para revelar unas de sus modalidades axiolégicas
ver cOmo la representacion de las sensorialidades, y més preci-
mente la representacion de los materiales, redistribuye todos
valores en juego.

- Efectivamente, si la obra de Dupasquier explota las propieda-
s mimeticas de la porcelana para imitar el plastico y la piedra,
que importa aqui no es tanto el parecido sino mas bien “lo
dido al parecido™ (Ricoeur), siendo lo aiadido esencialmente
légico y pasional.

Porcelana y plastico

En este caso, la porcelana simula varias texturas. Por mi parte.
isiera centrarme en la dicotomia plastico/porcelana que
dicaliza las oposiciones. Como cualquier material, éstos tie-
n que ser considerados como formas semiéticas'® cuyas cuali-
des solidarias y coherentes resuenan la una contra la otra.
Comenzando por lo mas simple, podemos suponer que repre-
ntar ¢l plastico por medio de la porcelana viene a oponer dos
gistros connotativos, como por ejemplo, lo noble y lo vulgar,
10 caro y lo barato. lo duro y lo dactil, entre otros. Todas estas
ropiedades superficiales abarcan la oposicion trivial entre dos
tecnicas y dos estatutos ontologicos.

El historiador de las ciencias Dagognet explica que efectiva-
mente:

un plato tiene que considerarse como “objeto” porque esta fabricado,
mientras que el barro o la arcilla que lo constituyen forman parte de la

' G. Grignaffini y E. Landowski explican: “Cada tipo de material conslituye

Clectivamente de por s una forma semidtica. Cada uno, en funcion de sus propias
Cualidades [...]. entra en relacion con los otros materiales que imperan en el espa-
€10 y en los objetos proximos.™
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categoria “cosas”, pero a los platos de acero inoxidable y a la futyrg

vajilla de cartén desechable se los llamard “mercancias” o prodye.
tos.? '

Considerada desde este punto de vista, la porcelana aparece
no un término complejo que, al operar por reduccion, mantiene
a la tension naturaleza/ cultura sin neutralizarla. La tension se
ncibe en este caso como fusién’ segiin la acepcion de Bordron
que las partes que constituian el material natural de origen
aolin— ya no se pueden identificar sino por abstraccion.

Si esta categorizacion primitiva muestra como la transforma-
n del material modifica el estatuto del objeto, asimismo per-
oponer dos universos de sentido que toman la forma de sis-
a semi-simbélico." Por un lado, una version del objeto reali-
do en barro, fragil, delicado, vinculado con nociones de lujo,
e requiere una compleja elaboracion y tiene que ser manipula-
cuidadosamente, y por otro, cual si fuera un rival pasional, la
rsion sintética, al realizar una “inversion axiologica”, trastoca
sus propiedades.

Sin duda alguna, dichos conceptos (cosa, objeto, mercancia)
precisarian un estudio mas pormenorizado pero nos conformare-
mos, sin mds rodeos, con esa breve cita que se vale del criterjg
del niimero (unicidad vs. multiplicidad) a la par que plantea e]
problema de origen del objeto y opone los grandes temas univer-
sales /naturaleza vs. cultura/. Asi, de acuerdo con el criterio de]
nimero, el cual define la transformacién ontolégica, vemos cémo
el material bruto puede convertirse en objeto si esté fabricado, y
en mercancia, segin la acepcion de Dagognet, si esta manufactuy-
rado y multiplicado.

objeto
ceramica plastico
naturaleza cultura plastico término complejo sintético
materiales (naturaleza / cultura)
SRS fragilidad — sélido
cosa no-cultura no-naturaleza| mercancia fabricado manufacturado
precioso comun
noble vulgar

Figura 3. Sistema semi-simbélico ceramica/plastico

Figura 2. De la cosa a la mercancia (Dagognet)

'®  J.-F. Bordron, “Les objets en partie : esquisse d’ontologie matérielle”, in J.-

- Coquet et J. Petitot, (eds.) Langages num. 103, L objet, sens et réalité, sep-

bre de 1991, p. 61.

Elconcepto de sitema semi-simbdlico fue elaborado por Jean-Marie Floch.
Vitamos al lector a que consulte su libro fundador Petites mythologies de ['oeil

elde ['esprit. Pour une sémiotique plastique, Paris-Amsterdam, Hadés-Benjamins,
1985.

17

F. Dagognet, Eloge de I’objet. Pour une philosophie de la marchandisé,
Vrin, 1989, pp. 20-21.
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Se podria discutir cada una de las oposiciones de dicho sjs.
tema semi-simbolico. Los defensores del plastico, quienes ha-

[larian en su misma modestia tesoros de nobleza, preferiran

sin duda el adjetivo “popular” a “vulgar”; asimisrho, los que
admiran la cerdmica, lejos de concebir la tradicion como yp
lastre celebraran sus virtudes clasicas (en el sentido general),
Tales discusiones distan de ser irrelevantes ya que muestran
el cardcter pasional de las opciones estéticas, dado que, ver-
dadera sintesis estética, un simple recipiente aparentemente
sin interés manifiesta cierta actitud con respecto a la vida y a
lo que en ella nos importa.

De manera mas fundamental, la controversia seméntica entre
antiguo, anticuado y clasico y entre comun, vulgar o popular
podria indicar cabalmente los puntos neuralgicos que son objeto
del reajuste estratégico. Hariamos la hipétesis que el esfuerzo
de identidad consiste, precisamente, en sefialar para cada adjeti-
vo la acepcion positiva frente a la negativa: el pléastico puede reivin-
dicar la nobleza democratica de lo popular; la porcelana puede
explotar la ausencia de innovacion que conlleva la nocién de
clasico para validar la proposicion consiguiente: lo clasico no
pasa de moda.

Aunque dichas oposiciones sistematicas se conciben mas bien
como un paradigma —es decir, una nube sintactica, cuyas flota-
ciones indican precisamente dénde puede operarse la rese-
mantizacion, o sea donde el significado puede cobrar sentido—
tales oposiciones permiten describir la representacion del plastico
por medio de la porcelana tal como la practica Dupasquier bajo el
angulo de un empeoramiento. A partir de los conceptos tensivos
de extensidad (difusion) y de intensidad (calidad), una valencia
se va formando y describe la transformacién como alternativa, la
cual es portadora de un mejoramiento cuando se sigue la l6gica
del brillo o de la degradacion, cuando se atiende a la logica de la
difusién. Entre porcelana y pléstico se perfila una intencionalidad
inversa a la del retablo barroco que transformaba lo difuso en
brillante: ahora es el material el que finge lo difuso.
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estallido
A
* ceramica
intensidad ,”mejoram‘remo / degradacion
(cualidad)
plastico
- p difusion

= extension (cantidad) +

Figura 4. La conversion sensorial cerdmica / plastico

1| esquematizacion seria muy grosera si no situara los dos polos
iologicos, la porcelanay el pléastico, en el interior de una gama
n la cual el tiempo permite individualizar cada material, como
a lo explica Bachelard.

El fuego, como nuevo elemento, viene a cooperar para la constitucion
de un material que ya reunid los suefios elementales de la tierra y del
agua; pero ademas del fuego, el tiempo también va a contribuir a indi-
vidualizar fuertemente cada material.”

El material transformado por combustién implica efectiva-
mente una cierta relacién con el tiempo, el cual prescribe su lu-
gar dentro de su gama. Desde luego, para las ceramicas, lo mas
precioso es la porcelana (la de Limoges, particularmente, que se

2 G. Bachelard, La psychanalyse du feu, Folio, 1986 (1949) [Version en espa-

Nol: El psicoandlisis del fuego, Buenos Aires, Schapire, 1953].
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impone de por si como la mas bella de las porcelanas, |a més
fina, la mds homogénea, aunque actualmente la porcelana de
Bavaria rivaliza con ella en lo que a calidad se refiere). La porce-
lana se impone a la vez como el material més fino (la vitrificacién
permite ver a través de ella), el mas precioso, el mas costoso yel
mas fragil. Comparada con el gres, grueso, més barato, que in-
vierte todas las propiedades de la porcelana para promover senti-
dos de rusticidad, la porcelana desarrolla valores de lujo.

Estas connotaciones se fundamentan en las dificultades de
fabricacion. La porcelana requiere dos cocciones, de las cuales
la segunda alcanza 1450° mientras que el gres requiere una sola
coccion entre 1150°y 1300°. La porcelana-biscocho que (al con-
trario de lo que su nombre sugiere) se cuece una sola vez, no
necesita coccion para esmaltar mientras que la loza, al contrario,
da mucha importancia al decorado. Estas cuatro figuras repre-
sentan, por lo tanto, cuatro relaciones distintas con respecto a la
temporalidad y al fuego, las cuales se acomodarian sin dificultad
alguna a los conceptos tensivos de intensidad (para la tempe-
ratura) y de extensidad (para el tiempo de coccidn, el nimero
de cocciones), para construir otra valencia que opondria la porce-
lana al gres y ubicaria las l6gicas de brillo y difusion dentro de
esta gama.

Para nuestro estudio, bastara con retener dos lecciones de esos
datos técnicos y semidticos. La porcelana se nos presenta prime-
ro como la mejor de las ceramicas, de la misma manera que, por
ejemplo, el cristal y el vidrio de Murano dominan la gama de los
vidrios. Dentro de cada gama, una inversion de los efectos de
sentido puede ser observada de tal forma que representar el gres
mediante la porcelana sigue una l6gica de empeoramiento.

Lo contrario también parece verdad y podria ilustrar una [6gi-
ca de mejora si la técnica lo permitiera.”! Efectivamente, podria-

' Dicha restriccion se fundamenta en la oposicién entre simular y fingir. A

diferencia de fingir, simular implica la manifestacién de ciertas propiedades que

Anne Beyaert-Gesliy

onversion de tocar en ver 105
mos emitir la hipotesis segan la cual la porcelana puede simu-
ciertas caracteristicas de veridiccion porque refleja el
ycess mas perfecto. Puede ser relativamente gruesa ya que
de ser delgada, hacerse relativamente opaca ya que puede
r transparente y simular la textura del gres al igual que la
1 plastico mientras que el gres, demasiado tosco, estaria
sprovisto de tal latitud mimética. Si retomamos la oposi-
6n entre fingir y simular, podriamos adelantar que la porce-
na puede simular el gres mientras que el gres no puede fin-
¥ ser porcelana.

Empezamos por plantear los grandes universales y consi-
derar un sistema semi-simbdlico que se basa en la representa-
6n social y economica de las ceramicas y de los plésticos.
r fin, consideramos una jerarquia dentro de cada gama, la
las cerdmicas no es sino un ejemplo que se puede extender
os plasticos, ellos también organizados de acuerdo con cri-
ios tensivos de alta y baja categoria. Desearia ahora juntar
s rasgos de identidad de ambos materiales —aspectuales,
istenciales y tensivos— para definir su estilo semiético.?
as alla de las colisiones plasticas y sensoriales, espero asi dar
‘cuenta de una “crisis” funcional y de una crisis de valores.

ardn su consistencia a la ficcion. Es lo que Baudrillard resume con la siguiente
e: “El que finge una enfermedad puede perfectamente acostarse en la cama y
er creer que estd enfermo. El que simula una enfermedad tiene en si algunos
‘sintomas™, ¢f. Baudrillard, “La précession des simulacres”, Traverses num. 10 Le
Simulacre, Minuit, 1978, p. 4.

#  Basados en estos rasgos aspectuales, tensivos y existenciales, la nocién de
estilo semidtico, importante en la semidtica tensiva viene presentada particular-
‘mente en Jacques Fonanille, Sémiotique du discours, PULIM, 1998. [Semidtica
fﬂel discurso, Lima, Universidad de Lima-Fondo de Cultura Econdmica, 2001] y
en Jacques Fontanille et C. Zilberberg, en Tension et signification, Liége, Mardaga,
1998. [Tension y significacién, Lima, Universidad de Lima-Fondo de Cultura
Econémica, 2004).
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5. El material pone en cortocircuito el objeto

La crisis de valores se concibe como una oposicion entre la [6gi-
ca del material y la del objeto, ya que el estilo semidtico de|
material pone en cortocircuito el del objeto, provocando asi una
crisis sensorial.

Consideremos el estilo semidtico del objeto primero. Sean
manufacturados o fabricados, los objetos reunidos en la obra de
Dupasquier pertenecen al ambito del hogar, son esencialmente
objetos de la cocina. Como todos los demds objetos del entorno
doméstico, sugieren una interaccion con sujetos y programas
narrativos formales predeterminados (preparar café, servir el
agua...) y se definen por su protension.

Los rasgos formales tales como el asa de la taza, el ranurado
vertical y horizontal de las botellas o el estrechamiento de los
frascos prescriben comportamientos y configuraciones gestuales
estereotipadas que invitan a sostener con firmeza o inclinar un
frasco. Pero su estatuto es mas complejo. ;Acaso el ranurado
vertical de la botella tiene alguna funcién?, jacaso permite asir
mejor la botella?, ;jacaso la torna mas rigida?, ;acaso la inclina-
cion del frasco permite un mejor escurrimiento del liquido lava-
vajillas?, ;o acaso se trata mas bien de sefialar la funcion
comunicativa del objeto remitiendo a su funcién utilitaria, su-
brayando el gesto o iniciando el movimiento de voltear el frasco
del liquido lavavajillas hacia el fregadero? Notamos en todo caso
que la estrategia enunciativa rebasa la funcién utilitaria y movi-
liza para cada uno de ellos la nocién de factitividad, tal como la
utiliza particularmente M. Deni quien asi define la articulacion
entre funcionalidad utilitaria y comunicativa.

Dichos objetos son atravesados por la misma direccion, una
protension caracteristica; sus marcadores factitivos lo atestiguan
con énfasis. Ahora bien, esta determinacion protensiva se ve anu-
lada por la determinacion retensiva del material.

La porcelana es fragil, de una fragilidad proverbial ya que
desde el vaso de Soissons roto por un soldado de Clovis (proba-
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"emente una ceramica), y como lo indican la mayoria de sus
menciones literarias o historicas, el devenir de la porcelana es
romperse y es necesario el esmero de una Adrienne Mesurat, la
cual se pasa la vida cuidando sus vasos, para que sobrevivan. La
referencia a la joven heroina de Julien Green dista de ser
anecdotica: permite aqui definir la porcelana en una relacion su-
jeto/objeto y precisar su rol de interface: la porcelana siempre
_Eé.quiere ciertos cuidados. Para conservarla, es necesario mante-
ner un humor constante y, si no suavidad, al menos mesura, cali-
'dad epénima de Adrienne Mesurat.” Siempre hay que desconfiar
‘de los objetos de porcelana ya que siempre terminan por
escaparsenos de las manos y tenemos que adaptar nuestro com-
‘portamiento a ellos. Dicha desconfianza tiende a confinarlos en
un entorno protegido en el cual uno cuida sus ademanes y cami-
‘na mas despacio. Con estos efectos de sentido diversificados pero
coherentes, asoma un estilo semidtico especifico en el cual la
preciosidad se junta con la delicadeza, la elegancia y la lentitud.
- Elestilo semiético de los objetos de Dupasquier se basa, por
o tanto, en ese viejo conflicto: atraen nuestro cuerpo, en una
‘especie de impulso protensivo y al mismo tiempo desconfian de
él. Esta tendencia esquizofrénica tiene una expresion modal: se
‘trata de desear manipular, tocar con las manos, dar vuelta al
objeto mientras que la porcelana opone un /no-poder-hacer/
riguroso y prescribe un /deber-hacer/. Esta crisis modal se conci-
be de acuerdo al conflicto protension/retension entre el objeto y
su material pero también con respecto a la disposicion espacial
‘de los objetos que confirman esta l6gica dedntica: colocar obje-
tos fragiles unos junto a otros incrementa los peligros para cada
‘uno de ellos.

He aqui otra contribucion a la retencion: la complejidad del
dispositivo enunciativo que desmodalisa, por asi decir, el obser-

*  El apellido Mesurat esta formado a partir el sustantivo “mesure” (mesura/

medida/ comedimiento). Podriamos traducir el apellido de Adrienne por
Mesurada/ Comedida/ Medida [N. del T.].
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ra también distintas connotaciones de desuso que van a la par
su edad avanzada.

' Acabariamos por oponer dos definiciones paraddjicas:

Por una parte, la porcelana que perenniza (une pasado y
ro) y por asi decir estabiliza el devenir (a pesar de ser fragil
; de romperse).

- Por otra parte, el plastico efimero condenado al sobrevenir
esar de ser s6lido y duradero).
~ Mediante dichos argumentos, podemos ver una doble defini-
n que corresponde a dos maneras de llevar la perfectividad, o
de hacer que coincidan lo transitorio y lo duradero: el plésti-
p y la porcelana nacen, por asi decirlo, para desaparecer; el plas-
en virtud del principio de obsolescencia que lo lleva a reno-
e a si mismo; la porcelana, porque es fragil.

. Estas definiciones se pueden reunir en un cuadro para esta-
er dos definiciones opuestas:

vador en el sentido de que desalienta cualquier manipulacign y
acaba inmovilizando el objeto, el cual se halla libre de toda
factitividad, de todo “hacer-hacer” ya que esta volteado, ya que
el cuello del recipiente esta obstruido o porque la superposicién
de los elementos los torna inutilizables.

De paso podemos observar que la esquizofrenia afecta hasta
el estatuto del objeto en trompe-Ioeil ya que la prueba de.
veridiccion del tacto se ve impedida: primero porque tocar ung
obra de arte es inoportuno (inclusive cuando ésta representa ob-
jetos usuales protensivos) y luego porque la misma obra tiende a
oponer un /no-poder-hacer/ y un deber-hacer que podemos iden-
tificar con figuras cognitivas del comedimiento, de la mesura.

La representacion del plastico por la porcelana tiene también
una representacion aspectual. En la historia de las técnicas, el
plastico y mas generalmente los materiales sintéticos son
emblematicos de la episteme del periodo que sigui6 a la segunda
guerra mundial y de la sociedad de consumo. Obras como las de

Tony Cragg, las cuales categorizan esencialmente de acuerdo con temporal aspectual devenir direccién
la forma o el color esos objetos hallados, esos ready made, ates-

tiguan la diversidad y la temporalidad paraddjica de dichos obje-

tos, los cuales, aunque s6lidos, se renuevan constantemente en reciente puntual/ sobrevenir protension
virtud del principio de obsolescencia. Si el plastico refleja una : Suistio ,
episteme reciente que mas o menos es la del arte contemporaneo, i gﬂz;’f’: - T

la porcelana es un material de concepcién maés antigua ya que,
sin remontarnos a la porcelana del lejano Oriente, su fabricacion
se inicia en Europa en Meissen, en Sajonia, en 1710y en Limoges
en 1768, afio en el cual se descubren yacimientos de caolin, ma-
teria prima para la fabricacion de la porcelana dura,? en los alre- Conclusion
dedores de la ciudad. Més antigua en lo que a técnica se refiere,

ara concluir, me gustaria trazar ciertas perspectivas alrededor
esta obra que al fin y al cabo no hace sino condensar ciertas
eocupaciones que brotan de una intencionalidad artistica
ro que también traducen una intencionalidad capitalista y
€condmica.

¥ La porcelana dura, a base de caolin, no ha de confundirse con la porcelana

de Saint-Cloud, Chantilly, Vincennes o Estrasburgo. La historia de la porcelan2
de Limoges esté recogida por Jean-Marc Ferrer, “Art et industrie dans 1 histoire
de la porcelaine de Limoges : I’indubitable collaboration”, en Présence de | ‘objet.
Créations céramigues au CRAFT-Limoges, Grégoire Gardette ed., 2000.
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¢Qué nos ensena esta obra acerca de las posibilidades de de.
sarrollo de la porcelana de Limoges? Dos vias parecen abrirse 5
los que trabajan la porcelana deseosos de darle un nuevo brillo,
Ambas explotan las propiedades de la porcelana pero reflejan yp
acercamiento distinto a la sensorialidad como praxis o como s;j-
mulacion:

= por una parte, se puede diversificar el uso de la porcelana
tematizando una u otra de sus propiedades utilitarias: la higiene
que ya hacia de ella el material privilegiado del cuarto de baio,2¢
el aislamiento térmico, la resistencia, la transparencia, la con-
duccion de datos. La investigacion ha aprovechado esta propie-
dad de conduccion incorporando microprocesadores de porcela-
na en las camaras fotograficas, por ejemplo. Aprovecha la trans-
parencia haciendo vitrales, como los realizados por Favier en la
capilla de Saint-Hilaire-Bonneval. Su carécter transltcido y sus.
propiedades térmicas interesan a la arquitectura (las tejas de por-
celana de Martin Szekely, las escamas de los muros de Frédéric
Borel o la casa de porcelana de Pablo Molestina), la cual la
aplica localmente, siempre como envoltura. Pero tales ejem-

plos bastan para revelar la dificultad de semejante postura
estratégica que choca de forma inevitable contra la imagen de
delicadeza, el estilo tensivo de la porcelana. ;Cémo promover la.
idea de una casa o de tejas de porcelana a sabiendas de su prover

bial fragilidad?

= otra via, mds tradicional, consiste en aprovechar las pro-
piedades miméticas de la porcelana para diversificar la sen=
sorialidad. Este material dispone de una latitud mimética muy:

* Este efecto de sentido se asocia a la blancura de la porcelana. Como 10

sugiere Jean Baudrillard en Le svstéme des objets: “El blanco. por su parte. domi=

na todavia en el sector “organico” [...] lo que esta en la prolongacion inmediata del
cuerpo tiene que ir de blanco; desde hace generaciones. es el color quirirgicOy

virginal. que previene el cuerpo de su intimidad peligrosa para si mismo y borrd:

las pulsiones™, en Le svstéme des objets. Gallimard. 1988, p. 46 | El sistema de los
objetos, México, Siglo XXI, 1999),
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nde pero al estar extremadamente marcado por una axiologia
se convierte en lastre, parece privilegiar la estrategia de las
as de lujo. las cuales estan condenadas a seguir una légica

empeoramiento, a buscar lo comun, lo popular, lo trash, el
gusto... ;Acaso la porcelana no estaria condenada a fingir
es pobre para salirse del atolladero de la nobleza?



