APLICACION DEL MODELO DE PEIRCE
A LA LECTURA DE DOS CUADROS
DEL RENACIMIENTO*

Jaime Cordero G.

Nos encontramos en las artes visuales, en particular en la pintura
figurativa, con obras que, ademds de lo reconocible en ellas, pre-
sentan algo criptico o bien totalmente reconocible pero misterio-
50, que debe ser decodificado por un espectador si quiere no sélo
apreciar estéticamente el cuadro, sino también comprender el
tema. Pero para ello debe conocerse el cédigo. Aqui cabe la pri-
mera pregunta: si hablamos de decodificar es porque existe un
cédigo. Postulamos que efectivamente en las manifestaciones vi-
suales existe un cédigo al que Barthes considerd paradéjico, ya
que las artes visuales no son digitales sino analégicas. Vale decir,
no dividimos el todo en unidades menores. Ya lo demostré el
semi6logo mencionado con aquella famosa publicidad de las Pates
Panzani. Todo en ella, desde los colores hasta los objetos, recibie-
ron lecturas denotativas y también connotativas. Trasladada esta
situacién a la semidtica de Peirce, sélo podria haber un cédigo si
se tratara de un legisigno, es decir de algo convencional.

La nocién bartheana de connotacién en términos de imdge-
nes visuales tendria que ser trasladada en el sistema de Peirce al
nicho del simbolo no sin antes haber sido reconocida como icono
y también como indicio. Una manzana como significante visual
tendria como significado a otra manzana, en el plano de la
denoracién, serfa casi tautolégico, pero ella podria connortar a
Eva, connotacién cultural occidental. Este sistema bartheano, in-

* Este articulo, con algunas modificaciones tue presentado en el x encuento

de Semiotica Vina del Mar
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creiblemente productivo en la lectura de publicidad y también de
obras pictdricas, es menos potente que el de Charles S. Peirce como
veremos a continuacidn.

Dijimos que el cuadro lo podriamos apreciar desde el punto
de vista estético, pero también por ser figurativo lo podemos inte-
rrogar respecto de su contenido. Es decir, el cuadro serfa leido
como texto. No consideraremos la condiciones de Van Eyik para
que un texto sea narrativo, sino las de Greimas propuestas en su
semiologia actancial.

De modo que intentaremos leer algunos cuadros tomando
en consideracién lo ya dicho y aplicando a ellos el sistema
fenomenoldgico de Charles S. Peirce. Nos apoyaremos en dos fuen-
tes fundamentales, por un lado Gérard Deledalle (Théorie et
pratique du signe, Payot, Paris, 1979) y por otro Federico Zari,
historiador del arte (Derriére ['image, Rivages, Paris, 1988).

Por cierto, previo a todo andlisis, es preciso que nuestra com-
petencia de frame delimite el objeto. Esta delimitacién junto con
el o los topics encontrado(s) permitirdn un primera hip(’)tcsis 0
abducciéon en términos de Peirce.

El primer cuadro que presentaré pertencce a Bonsignori: Sin
preocuparnos por el nombre que ha recibido el cuadro, buscare-
mos como ya dijimos el o los tépics, vale decir, estructuras prag-
mdticas del texto y la o las isotopias o estructuras semdnticas que
en ¢l se encuentran. Este cuadro que se encuentra en el museo de
Castelvecchio en Verona, data de 1483, siglo XV lo que lo sitia
en ¢l Renacimiento y todo cuadro de esa época es considerado
iconico. Eso implica que hay una suerte de contrato entre el mun-
do y el espectador en el sentido de que lo expresado pldsticamente
es similar a lo que el mundo nos ofrece. En este cuadro, vemos
acostado sobre una piedra a un nifo y a una mujer, al costado
derecho del cuadro, de rodillas. La mujer estd vestida con ropas de
colores cdlidos y su rostro semicubierto. La cercania afectiva de
clla hacia el nifo es notoria pues ella parece velar el suefo de aquél.
Estos primeros signos isotépicos nos permiten postular un paren-
tesco entre la mujer v el nifio y podriamos postular que se trata de
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la madre y el hijo. El topic
que podriamos postular es
madre contemplando a su
hijo. El representamen es un
sinsigno por cuanto ambos
ocupan espacio-temporal-
mente un lugar (2.1). En la
triada de Peirce, 1 es la for-
ma, 2 la existencia o el obje-
to y 3 el valor. Combinados
como ya sabemos producen
10 signos. Tenemos entonces
que 2 es el objeto y 1 las
cualidades o formas de esos
objetos. Provisionalmente

podriamos postular la si-
guiente férmula:

R(1.2)-

>(Oi) (Ii (if3) (1.1, 2.1,3.1) o
cualisigno-icénico-rhemdrico.

Si nos queddramos en esa etapa, sélo apreciarfamos las cuali-
dades del objeto cuyo rhema o interpretante nos entrega a noso-
tros como intérpretes. El hecho de encontrarnos en el Oi (objeto
inmediato) no nos permite evolucionar mds. De modo que nos
alejamos de ¢l para buscar en el objeto algo mds, lo dindmico como
lo postula Peirce. El objeto inmediato de un signo es un subsigno
intrasignico. Peirce sostiene que existe ademds una parte del obje-
to que es extrasignica o dindmica.

Para interrogar entonces al objeto dindmico nos resulta pre-
ciso recurrir al estudio de algunos estadios como el histérico por
ejemplo. Se trata como dijimos de una pintura del Renacimiento,
periodo donde encontramos temas pictéricos bien delimitados:
principalmente histéricos, politicos, mitolégicos, costumbristas y,
sobre todo, religiosos. Por cierto descartamos los dos primeros te-
mas y respecto del tercero, en este aparecen nifios mayores que el
del cuadro que comentamos: Cupido por ejemplo. Nos quedar-
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nos, por lo tanto, con los dos tltimos. Revisados los temas de este
tipo de cuadros constatamos que son muy pocos los que incluyen
a nifios y donde mds se encuentran es en los religiosos. Si bien en
ambos casos aparecen nifios sélo en los religiosos aparecen nifios
recién nacidos o de corta edad. Constatamos adem4s que cuando
se trata de nifios pequefios, estos son fisicamente distintos al del
cuadro de Bonsignori. Suelen tener alas. Ademds constatamos que
cada vez que aparece un nifio bebé, éste estd con una mujer que lo
tiene en brazos o que vigila su suefio. Por dltimo en todos los
cuadros constatamos que se trata de un varén.

Respecto de la mujer, la mayor parte de los cuadros coincide
en algunos rasgos: edad y vestimenta, aunque no en los colores de
ésta.

En un segundo estadio recurrimos al nombre del cuadro y
también el nombre de su autor. El cuadro se llama Madonna y
Nifio. En Italia se denomina con el nombre de madonna (mi se-
fiora) a la Virgen y ésta por antonomasia es la madre de Jests. De
modo que el nifio del cuadro serfa Jestds. 2.1 se transformarfa en
2.2, vale decir en indicio. El nombre del autor nos ayuda a situar
el cuadro en el Renacimiento. Pero al mismo tiempo descubrimos
que se trata de un pintor poco conocido y menos considerado que
otros, de manera que fuera del tema, no es relevante en cuanto a la
forma. La mitografia cristiana de la virgen y el nifio, por iltimo,
sanciona, ademds, lo ya expresado.

Habriamos pasado sucesivamente de la férmula :

R (1.2) >(0d) (Id. 1.2,2.2,3.1): 0

sinsigno-indicial-rhemitico
a la férmula:
R (1.2) >(0d) (1d. 1.2,2.23.2) : 0

sinsigno-indicial-dicente

donde el interpretante 3.1 ha pasado a ser 3.2. Lo que per-
mite postular que en ese contexto el representamen remite a través
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de su interpretante a un objeto que es un indicio de algo. En ese
contexto el objeto (tema del cuadro) nos indica que no se trata de
cualquier nifio ni de cualquier mujer siendo a la vez todos los ni-
fios y todos los hombres, sino a uno especial.

La gran cantidad de cuadros con el mismo tema nos permite
determinar que nuestra inferencia es correcta. Los objetos, en este
caso los tres principales mencionados: madre, hijo y piedra pre-
sentan a nuestra mirada varios enigmas. En primer lugar, el nifio
estd semidesnudo. Sélo estd cubierto desde la cintura hacia el cue-
llo, y, ademds, estd acostado, al parecer plicidamente, sobre una
piedra. La desnudez de su sexo hace que éste se torne misterioso
porque, aunque el Renacimiento volvié a darle al desnudo el valor
que tenfa en la Antigiiedad, incluso da la impresién de cierta exa-
geracién en ello, lo curioso es ver al nifio, en este caso Jesis, des-
cubierto sélo en su extremo inferior, desde la cintura y cubierto en
su extremo superior. Esto nos induce a preguntarnos acerca de esa
semidesnudez. Vemos por otra parte que Marfa, pues ya podemos
llamarla de ese modo, tiene sus manos juntas en posicién de orar,
signo religioso conocido en la religién llamada cristiana. Sus ma-
nos podrfamos decir junto a Federico Zeri estdn bendiciendo el
sexo del nifio.

Si volvemos al estadio histérico, pero ahora mds delimitado a
la historia de jests, éste vino como hombre (especie y género) con
el objetivo de salvar a la especie. De manera que la semidesnudez
podria significar el haber venido como hombre. Es el signo de la
Encarnacién. Su madre estarfa orando por el hombre en lo que
serfa una sinécdoque.

Otro misterio lo constituye la piedra sobre la que reposa je-
stis, una piedra dura y frfa. La hipétesis no tarda si convenimos
que en las manifestaciones pictéricas aquellas partes o lugares que
rozan o tocan a un personaje lo semantizan. vale decir que el nifio
y la piedra tienen una relacién o la tendrdn y lo helado de la pie-
dra podria no ser mds que una metéfora anticipatoria de lo que le
ocurrird. es decir, una prolepsis o anticipacién. No es sin un algo
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de pudor que decimos esto pues conocemos por cultura la vida
de Cristo.

Pero para avanzar nos vemos en la necesidad de que el objeto
ya no sea el inmediato sino, como dijimos, el dinimico. En tal
caso, nos obligamos a interrogar la historia respecto de los perso-
najes del cuadro. Marfa y Jesus. Sélo recordemos que mis tarde la
madre llorar4 sobre el caddver de su hijo y que su hijo en ese mo-
mento estd recostado sobre una piedra. En este momento lo que
fue interpretante inmediato (Ii) tendrd que ser modificado por un
Id1/2, un interpretante dindmico 1 o 2 que recaba informacién y
procede inductivamente a confirmar o infirmar la hipétesis. Las
lgrimas de la virgen en este cuadro parecen ser una anticipacién o
prolepsis de lo que le ocurrird al nifio quien est4 recostado sobre
una piedra, por cierto helada, aunque él no sienta el frfo. Este
mérmol puede simbolizar la muerte. El nifio aunque duerme, pa-
rece muerto. El tridngulo semibtico nos permitirfa ver en esa si-
tuacién el misterio en la deixis de la implicacién. Siguiendo al
historiador italiano Federico Zeri, podemos postular que las ma-
nos de la madre en esa posicién simbolizan a Dios reencarnado en
hombre. El hijo de Dios ha venido como hombre ha redimirnos
de nuestros pecados. Vale decir que nuestra férmula ha sufrido
tres cambios:

R(1.2) —— (Od) (1d1/2 ( 1.2, 2.1,3.1)
R (1.2)——> (Od) (Id1/2 (1.2, 2.2. 3.1)
R (1.2)—/—> (0d) (1d1/2 ( 1.2, 2.2, 3.2)

En estas férmulas vemos que el objeto ha pasado de icono a
indicio

(2.1 >2.2)
y que el interpretante lo ha hecho de rhema a dicisigno
(3.1 >3.2).

Ambos pasos son fundamentales, pero mientras el
interpretante era rhem4tico ninguna posibilidad teniamos de avan-
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zar en nuestro andlisis. S6lo cuando 2.2 tiene como interpretante
a 3. 2 se puede postular que estamos frente a una prolepsis. Ade-
mds 3.2 es un subsigno veredictorio, puede ser verdadero o falso
en cambio 3.1 no es ni verdadero ni falso.

Sin otros elementos s6lo podemos quedarnos en un sinsigno-
indicial-dicente cuya matriz sem4ntica permitirfa leer lo que la
férmula propone. Por ejemplo Virgen temerosa por la vida de su
hijo velando por él.

Lo importante del sistema de Peirce es que nos insta a no
considerar un interpretante final como definitivo. En ese sentido
hermanamos la epistemologia de Popper con la de este semiélogo
norteamericano en el sentido de que una hipétesis puede ser sélo
falsada. De modo que nuestra conclusién es provisional.

Pero el cuadro de Bonsignori todavia puede ser interrogado
en otros signos atin no destacados. Jackobson nos ensefié que el
método de contrastes siempre permitia descubrir unidades meno-
res en el objeto observado y por oposicién a otro o contrastado
tener por ausencia lo que el otro poseia por presencia. Federico
Zeri lo hizo y el resultado nos ayuda a tener una proposicién mds
solvente que la anterior. En el cuadro de Bonsignori vemos al nifio
acostado sobre una piedra rojiza con vetas blancas. Si el cuadro lo
contrastamos con otro de Andrea Mantegna, veremos que en ¢l
un hombre yace aparentemente muerto sobre una piedra igual-
mente rojiza con vetas blancas. En este cuadro, a mano izquierda
se encuentran dos mujeres, arrodilladas, una de ellas llorando. La
similitud entre los dos cuadros parece evidente. Las ligrimas de la
mujer que llora nos indican que ella lo hace porque el hombre es
importante para ella y porque o estd enfermo o estd muerto. Es lo
que el rhema o interpretante nos permite leer de ese sinsigno-
icénico-rhemdtico. El objeto inmediato cambiado en dindmico nos
har4 encontrar en el nombre del cuadro y en el nombre del autor a
los sujetos no como parecidos a sino como quiénes son: Maria y su
hijo, muerto. El cuadro que se encuentra en la Pinacoteca de Brera,
se llama El Cristo muerto.



104 JaiMe CORDERO

Respec-
to de la pie-
dra, su simili-
tud con la
anterior nos
lICVa a creer
que tiene al-
gun significa-
do especial.
Los evange-
lios nos dicen
que Jesds,
“< una vez des-

“sam  cendidodela
cruz, fue
puesto sobre una piedra plana. Previamente fue untado con acei-
tes (uncién) que se adhirieron a la piedra. Una vez que la leyenda
se instal6 se atribuyé a una vetas que la piedra tenfa las ldgrimas
de la virgen. De este modo el primer cuadro, gracias a este de
Mantegna cobra un nuevo valor, y una nueva proposicién: Cristo
nifio reposa en la piedra que pronto, cuando sea Cristo hombre, lo
recibird después de la crucifixién. Junto a él, la joven Madre que
derramard sus ldgrimas afios después quedando éstas de manera
indeleble adheridas a la piedra de la uncién, haciendo que lo inor-
ginico se transforme en orgédnico. La piedra también llora, es una
metagoge.

El cuadrado semiético, en la modalidad de estado, nos reve-
la, ademds, que si antes no parecfa, pero era; ahora es y parece,
con lo que pasamos de la deixis del misterio al concepto de ver-

dad.

Por dltimo, el tema tal como ha sido presentado por gran
cantidad de artistas, con pocas variaciones, se ha transformado en
simbolo de un referente desconocido para nosotros. Dios invisi-
bles se hace visible a través del pincel del artista y éste ha coincidi-
do en pintar a Marfa y a Jests de una manera tal que no dudamos
ya en reconocerlos por sus formas. El sfmbolo no tiene relacién



REevistA DE TEORIA DEL ARTE 105

como sabemos entre el significante y el significado mds que de
manera convencional. De ser asf, estarfamos frente a una réplica
de un legisigno-simbélico-dicente manifestado en sinsigno-indicial-
dicente.

R (1.3)
.. R(1.2)

s (Od) (I 1.3:. 2.3, 3.2)
> (0d) (If 1.2, 2.2, 3.2)

>

El sistema de Peirce tal como Deladalle lo aplica a las imdge-
nes en general, aplicado en este caso a una obra de arte, permite
seguir los pasos que el conocimiento antes de instalarse sigue. La
interpretacién puede enriquecerse gracias al objeto dindmico por
un lado y del interpretante final por otro. Las obras de arte pue-
den leerse como narracién y el caso presentado no es aislado.
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