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S g i O R

Fotografia de Xavier Miserachs utilizada como portada de la primera edicién del libro Los Cachorros en 1967.
RESUMEN

Este trabajo muestra -a través del anélisis estructural de las 16gi-
cas narrativas de los autores de la obra y con pruebas de validacion

de comprensién lectora- que el sentido de la obra Los Cachorros ABSTRACT

de Mario Vargas Llosa surge tanto de la estructura escritural grama-

tolégica como de aquella escritura fotogréfica realizada por Xavier This work shows that the meaning of the literary work Los

Miserachs. Cachorros by Mario Vargas Llosa arises both from the grammatical
scriptural structure and from that photographic writing by Xavier

;Por qué es importante, entonces, analizar ambas estructuras? Miserachs.

Porque ambas escrituras constituyen una estructura holistica que gen

era lecturas diferentes respecto a quienes consumen la edicién sin Why is it important, then, to analyze both structures? Because

fotografias. both writings constitute a holistic structure that generates different

readings from those who consume the edition without photographs.
Dado que el objetivo central de este articulo es ofrecer una

reflexién cultural sobre laimagen, hacer un breve recorrido histérico Since the main objective of this article is to offer a cultural reflec-

sobre su valoracion y generar pensamiento critico, el anélisis de Los tion on the image, make a brief historical journey on its valuation and

Cachorros se convierte en un ejemplo para alcanzar el objetivo de- generate critical thinking, the analysis of Los Cachorros becomes an

seado. De alli que el articulo contextualice la visién que Occidente Palabras clave: example to achieve the desired objective. Hence, the article contex- Key words:

ha tenido (y ain mantiene en algunos casos) sobre el papel de la Sentido, tualizes the vision that the West has had (and still maintains in some Meaning,

imagen frente a la palabra escrita. Este texto, entonces, no se limita interpretacion, cases) on the role of the image against the written word. This text, interpretation,

a mostrar un caso inédito de obra literaria y de metodologias adap- estructura holistica, then, is not limited to showing an unprecedented case of literary work holistic structure,
tadas especialmente a su anélisis, sino constituye esencialmente una lecturas. and methodologies specially adapted to its analysis, but essentially different readings.
reflexiéon cultural sobre la imagen. constitutes a cultural reflection on the image.
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INTRODUCIENDO EL TEMA

os de los principios subrayados desde la

Estilistica nos obligan a mantener permanen-
temente una actitud vigilante respecto a nuestro
entornoy a nuestro propio yo. La curiosidad inte-
lectual, que seria el primero, y lo que se conoce
como el principio de la “adivinaciéon del todo”.
Hipotesis implicitas en el origen, observaciones
y verificaciones primarias para arribar , final-
mente, al planteamiento de la hipétesis formal.

En 1973, mis alumnos universitarios de los
primeros afos tenian que leer la obra literaria
Los Cachorros de Mario Vargas Losa. Unos
optaron por la edicién con fotografias incor-
poradas por Xavier Miserachs (de hecho, en la
edicién original aparece en la caradtula como
coautor) y otros se quedaron con la edicién sin
fotos. Y resultaba cada vez méas llamativa la dis-
tancia en la capacidad de extrapolar la lectura
de unos frente a lecturas simplemente satisfac-
torias derivadas de la lectura de las diferentes
ediciones.

En 1972 yo habia hecho una tesis sobre
la obra. Contemplando el anélisis tanto del as-
pecto verbal como del aspecto fotogréfico que
presentaba la edicién original. Como lo de-
mostramos en aquel entonces, habia razones
estructurales en el mismo texto que conducian
a los mas una lectura singular y profunda.

Més adelante, entre 1976y 1979, quisimos
cuantificar la distancia que -precisamente a ni-
vel de profundidad y extrapolacién- conducia la
lectura de la edicién con fotos y de la edicion pos-
terior sin fotos. Hacerle un seguimiento —durante
cuatro aflos— a las lecturas y al por qué de la di-
ferencia. De esto Ultimo particularmente tratara
este articulo. Sin abdicar de aludir a cuestiones
estructurales ya descubiertas en 1972, pero con
la cabeza puesta prioritariamente en el papel
de la imagen fotogréfica en la obra. De la re-
levancia de la fotografia y sus efectos sobre la
lectura.

"Después de la muerte ya no existe esa

continuidad de la vida, pero existe su significado”

— Pier Paolo Passolini

Cuantificar y hacer un seguimiento a un ha-
llazgo analitico previo, permite no solo la com-
probacién del hallazgo en el tiempo, sino dimen-
sionarlo prospectivamente.

Y es que voltear la dltima pagina de un li-
bro no significa haber concluido la lectura de
este. Es més: el hecho de que el acto de hacer-
lo sea puramente fisico podria advertirnos ya
que nos estamos moviendo en drdenes cuali-
tativamente distintos. Porque la lectura no es el
reconocimiento inventariado, hoja por hoja, de
un mensaje dado sino esencialmente la com-
prensién de un todo y la asuncién de una ac-
titud ante él.

En primer lugar creemos necesario dar res-
puesta a algo muy importante. Se trata del pro-
blema de la pretendida univocidad de la lectura
frente a la plural y libérrima interpretacién de la
misma. Dicho de otra manera y més cerca de lo
nuestro: ¢En las obras que estudiamos hay una
sola posible interpretacién o un solo sentido?
;Ese sentido e interpretacién son los mismos
en las dos ediciones comparadas? Y aqui nos
detenemos. Porque precisamente al plantear
las preguntas hemos colocado dos palabras
que habrén de darnos la respuesta: sentido e
interpretacién. De la “differentia specifica” que
establezcamos entre ellas podremos sentirnos
seguros de que nuestro intento nos conduciréd
a algo seguro. Seré la evidencia necesaria no
sélo de que el camino existe sino de que con-
duce a un determinado lugar. Como lo sefiala
Todorov: “Cada elemento de la obra tiene uno
o varios sentidos (salvo que ella sea deficiente)
de nimero limitado y que es posible estable-
cer de una vez para siempre” (Todorov, 1970.
p.156).

La cita que antecede solamente cobra vi-
gencia en tanto comprendamos que mientras
el sentido es posible de determinar estructural
y univocamente, la interpretacién de la obra

obedecerd ya a la personalidad del lector o
del critico, su posicién ideoldgica o a la misma
época en que se produzca la lectura. Es ese y
no otro el sentido y alcance de la teoria de la
otra abierta que nos parece, no ha sido adn
entendida con la claridad con que uno de sus
mas importantes defensores la expone: “... el
autor siempre establece una orientacién bésica:
la limitacién de un ‘objeto’ viene sustituida por
la méas amplia limitacién de un campo de po-
sibilidades interpretativas” (Eco, 1970, p. 160).

Aceptamos, pues, con Eco que sobre una
obra puede haber tantas interpretaciones como
lectores haya, pero estas no quedarén libradas
al arbitrio de una lectura personal y caprichosa
sino que se realizaran a partir de un sentido sis-
tematizado en la obray generador de un ‘campo
de formatividad’, para utilizar las mismas pala-
bras de Umberto Eco. Sera este campo el que
permita al lector interpretar “su” lectura, pero
siempre bajo la sujecién de un sistema de po-
sibilidades. Sistema encontrado en la obra ob-
viamente no como un objeto o dato previo, sino
como un complejo de relaciones latentes que
“el anélisis construye a medida que los desen-
trafia y que a veces corre el riesgo de inventar
creyendo descubrirlo” (Genette, 1970, p.176).

Cuando se habla de la obra como mensaje
-asunto en el que nos estamos adentrando- con-
viene ya perfilarse dentro de lo que Jakobson
llama “arte poética”. No es necesario recordar
exhaustivamente a este respecto, que el linglis-
ta aludido parte del circuito de la palabra y de
las funciones relevantes en el mensaje para la
constitucion de su nocién de poética. Para él,
y para nosotros también y tal como lo dice en
su obra Los Gatos de Baudelaire, “La direccién
(Einstellung) hacia el mensaje en cuanto tal, el
acento puesto en el mensaje por si mismo, es lo
que caracteriza la funcion poética del lenguaje”
(Jakobson, 1970, p. 13).

Es decir, la relevancia de cada uno de los
factores que intervienen en la comunicacién
verbal determinara diferentes funciones linguis-
ticas. Y en el caso de lo literario, seré la funcién
poética, centrada en el mensaje, la que tipifica-
ra este tipo de elaboracién. Tal cual lo sefala
Roland Barthes: “Podriamos decir que la literatu-
ra (obra y texto) es especificamente un mensaje

que carga el acento sobre si mismo” (Barthes.
1969, p.37).

Ahora bien. Dados por aceptados estos
supuestos tedricos, se nos hace necesario de-
terminar el mensaje en Los Cachorros. Porque si
lo que habra de confirmarla corno obra de arte
literaria es esa incidencia en el mensaje mis-
mo, la primera tarea en nuestra reflexién sobre el
lenguaje-objeto debera ser determinar muestro
corpus de trabajo rigurosamente, porque sabe-
mos que todo trabajo exige metodolégicamen-
te la especificacion del mensaje sobre el cual se
labora. Y aqui surge ya una de nuestras mayores
preocupaciones: jlo escrito por Vargas Llosa
es lo recibido por el lector 0 no? Y esta es una
pregunta ciertamente importante pues es licito
preguntarse si el mensaje en Los Cachorros ha-
bra de estar dado exclusivamente por lo verbal
o no. Si, para decirlo de una vez, la fotografia no
constituye una parte estructural de la produccién
literaria tal y como se ofrece al lector y tal como
éste fruye de ella. Y otra vez con Genette:

... la cuestién no radica tanto en saber si
hay o no un sistema de relaciones en tal o cual
objeto de investigacion pues, como es evidente,
lo hay en todos lados, sino es determinar la im-
portancia relativa de ese sistema en relacion con
los otros elementos de comprension. (Genette,
1970, p. 176).

Y aqui queremos dar —ya en referencia a
la presencia fotografica en nuestro objeto de
estudio— tres pasos seguros con Umberto Eco,
Roland Barthes y José Bullaude.

Por ello, el receptor debe continuamente re-
ferir los signos que recibe tanto al c6digo como
al contexto. (Eco, 1968,p. 108).

Sin embargo, la variacién de las lecturas no
es anarquica, depende de los diferentes sabe-
res contenidos en la imagen (...) y estos sabe-
res pueden clasificarse, constituir una tipologia.
(Barthes, 1970, p. 136).

La verdad es que cada uno ve en la ima-
genvisual lo que lleva dentro de si mismo en ex-
periencia, prejuicios, estados de animo, estereo-
tipos, conflictos, nivel de percepcién, necesidad
de proyeccion, etcétera. (Bullaude, 1966, p. 62).



Compartimos lo dicho por Bullaude, re-
cordando siempre el asunto del campo de for-
matividad aludido antes.

Valdria la pena hacer una adenda en torno
a la visidn artificial implicita en la fotografia.

Aun cuando ya todos sabemos la impor-
tancia cobrada por la imagen en el mundo de
hoy, tema sobre el cual abunda la literatura, lo
que interesa aqui ahora es precisar la importan-
cia de la elecciéon del material fotogréfico para
su insercién en una obra literaria; lo que es mas,
objetivar los efectos, y ahora si interviene el pro-
blema de la comprensién creado por esta apa-
ricion. Dicho con otras palabras y més concreta-
mente: el problema planteado por la presencia
de una fotografia adjunta a un texto literario,
culturalmente no solo presenta el asunto de la
inteleccién de la misma. Sino, con anterioridad,
el hecho mismo de su presencia.

Es en este sentido que cuando hablamos
del contexto cultural implicado por la presencia
fotogréfica no sélo aludimos al dato a posteriori
de su fruiciéon como elemento artistico; estamos
también incidiendo sobre el hecho mismo de
su presencia -como sustancia- y suimpronta en
la literatura.

La reflexién anterior nos permite ver a la fo-
tografia no ya en su apariencia, sino en su esen-
cia cultural misma como visién artificial. Porque
side lo que se trata es de considerar la fotografia
como un elemento pertinente a la estructura de
nuestra época, su presencia en un texto literario
como Los Cachorros no puede ser considerada
como una suerte de mera referencia contextual,
como podria ser la circunstancia orteguiana y
cualquiera de sus ejemplificaciones. La fotogra-
fia, fisicamente y en tanto sustancia, ya constitu-
ye un elemento pertinente desde la dptica hjel-
mslevianay como tal afecta el sentido. La sustan-
cia de la fotografia —en términos del lingtista de
Copenhague—no es aquella gramatoldgica y sin
embargo es claro que afecta la profundidad de
la lectura. Con ello podriamos ya explicarnos el
por qué de los resultados distintos en la lectura,
pero ubicandose en una obra de arte como Los
Cachorros estamos hablando de una cuestién
que compromete la estructuracion misma de la
obra; ello entanto aqui la foto no aparece como

un ademaés. Lo cientifico —por eleccién de sus-
tancia y la implicancia de sincronia estructural—
es subrayar que la fotografia, como lo adelanta-
mos, no se constituye en un material de mera
ilustracién y entonces es factible de formalizar.

Louis Hjelmslev habia trazado una dife-
rencia entre lo que él llamaba forma de la ex-
presién y forma del contenido, frente a los con-
ceptos de sustancia de la expresidn y sustancia
del contenido. Mientras las formas aluden a
pertinencias de la red relacional de las unida-
des significativas del signo o del discurso, las
sustancias en cambio —dicho genéricamente y
adaptado a nuestra reflexién— aludian a la reali-
dad seméntica o fonica que materializa la forma.
Siendo la forma aquello atendible con prioridad
por el anélisis, pero no dejando de admitir, co-
mo lo hemos hecho, que particularmente la
sustancia de expresién y contenido fotografica
también resulta relevante en Los Cachorros.

En estos casos consideraremos que la es-
tructura proviene de dos (o mas) elementos for-
males distintos pero en realidad coalescentes y
osmoticos, y por lo tanto solidarios; una sub es-
tructura del contexto forma una holoestructura
(...) frecuentemente distinta de sus componen-
tes formales. (Dorfles, 1969, p.58)

Las observaciones de Dorfles, dirigidas
especificamente a los casos planteados por las
nuevas obras abiertas y el arte nuevo en gene-
ral, nos han de ser de suma utilidad. ; Por qué?
En la medida en que podremos afirmar ya,
metodoldgicamente, que la estructura de Los
Cachorros proviene de dos sub estructuras. La
una, de lo que Dorfles denomina “la obra en si”
(denominacién que mantendremos en cuanto
la identificaremos con el aspecto textual, pro-
piamente, depositario del sistema de posibili-
dades); y una segunda subestructura, la de la
fotografia.

Nos percatamos asi de la sinceridad con
que el prologuista de la obra confiesa que “Ni
Miserachs (el fotografo) hubiera querido ilustrar
servilmente un texto, ni Vargas hubiera admi-
tido jamas que las especies de la imaginacion
que estan dadas en sus palabras hubieran de
coincidir con las que era capaz de captar un
fotégrafo sensible” (Vargas Llosa, 1967, p. 10).

Cobra mucho sentido la afirmacién de Joan
Foncuberta cuando nos dice: “No presenciamos
por tanto la invencién de un procedimiento si-
no la desinvencién de una cultura” (Foncuberta,
2016, p. 28). La vision artificial.

Es claro que “Los Cachorros”, en la edicién
que investigamos, tiene todas las posibilidades
tedricas, hablando figuradamente, para haber-
se escapado del creador. Si tal cosa se produ-
jo lo fue en gran medida por la afirmacién de
Fontcuberta. Si tal cosa se produjo —en nuestro
caso— no fue precisamente para negar o no el
sentido original de la obra, sino para asegurarlo
mediante la redundancia fotogréfica. Ya no nos
podré resultar extrafio entonces que postule-
mos que una misma obra de arte puede tener
multiples, varios niveles formales de interpreta-
cién. Todos ellos derivados, eso si, de la proyec-
ciéon del eje de las simultaneidades sobre el eje
de las sucesividades. La definicién de funcion
poética de Roman Jakobson: hay un cédigo sub-
yacente que genera valor a la linealidad.

Nuestra tarea la podemos formular con las
mismas palabras de Susan Sontag:

Nuestra misién no es percibir en la obra
de arte la méxima cantidad de contenido, y me-
nos adn exprimir de la obra de arte un conteni-
do mayor que el ya existente. Nuestra misién es
reducir el contenido de modo que podamos ver
al detalle el objeto. (Sontag, 1967, p. 48).

En este contexto si antes anuncidbamos
como definitoria la famosa proyeccion del eje
paradigmético sobre el horizontal o de las su-
cesividades para la existencia de una funcién
poética, deberemos también entonces admitir
una resultante; “... la particularidad principal de
la semantica poética reside en la formacién de
significaciones marginales que violan las aso-
ciaciones verbales habituales” (Ullmann, 1968,
p. 24). La forma de expresién fotogréfica pre-
cisamente coadyuvara en la formacién de esas
significaciones marginales. Nétese una vez mas
que ello ocurre , por el hecho inicial ya de ha-
berse introducido una sustancia distinta a la que
estamos habituados en la literatura.

Una fotografia despreocupada de por si,
puede no ser pertinente. No la podriamos ubi-
car al nivel del signo linglistico siguiendo con la

terminologia saussuriana. A lo méas podriamos
catalogarla como un simbolo, dado su carécter
nunca completamente arbitrario. La fotografia
asi, se nos apareceria pues como desempefian-
do un modesto papel que le negaria el dere-
cho a ser tratada como lenguaje.

Retengamos esto por la importancia teé-
rica que supone, dado que la conversién cua-
litativa que sufre la foto al estar con el texto es
vital. El paso de simbolo a signo, no es obra del
azar. Es producto de una relacién estructural y
es ello lo que determina —individual y sintag-
méaticamente— que se incorpore al dmbito de la
integridad de la obra literaria.

Una foto, al margen de lo adelantado, po-
see ciertamente un elemento analdgico, dado
por la representacién misma del objeto que re-
presenta, pero tiene también un elemento que
estd asegurado por el tratamiento de esa fo-
tografia y que vamos a denominar elemento
analdgico léxico. Para aclararlo: en linglistica
fue Grammont quien distinguid entre analogia
morfolégica y analogia léxica. Mientras la pri-
mera suponia un tipo de determinacion para-
digmética, la segunda se referia a la aptitud de
una palabra para adaptarse al sintagma.

Precisemos entonces lo que hemos avan-
zado. En una foto distinguimos dos niveles:
el analégico morfolégico y el analdgico léxico.
Mientras el primer nivel es el de la denotacion o
significacién explicita, el segundo nivel se cons-
tituye en la connotacién o significacién implicita
como consecuencia del hipertexto: de la inte-
gracién texto e imagen.

Si aisladamente lo analégico morfolégi-
co nos remite a la denotacién y lo léxico a la
connotacién de la fotografia incluso per se, en
una obra literaria el primer componente se hace
sustancia y el segundo se convierte en una for-
ma de la expresion capaz de entrar en relacion
dialéctica con lo verbal, asegurando la significa-
cién literaria.

A partir de estas consideraciones es facil en-
tender la hipdtesis de este trabajo. Ciertamente
hay un muestreo —que veremos detenidamen-
te més adelante y que comprueba la hipétesis—
pero a la vez hay una comprobacién empirica



derivada de la observaciéon permanente en au-
la del viejo profesor universitario que esto es-
cribe. La lectura de la edicién con fotos de Los
Cachorros no podia ser la misma que aquella
realizada a partir de la edicién sin fotos.

Para quienes no hayan leido la obra o sim-
plemente para recordarlo, el argumento que se
ofrece es muy simple. Cuéllar es un nifio nor-
mal que llega a un colegio religioso llamado
Champagnat y -como todo nifio que ingresa a
una escuela- debe integrarse al grupo de los
otros nifos pertenecientes a la sociedad mi-
raflorina. Habiendo llegado en tercero de pri-
maria, su dedicacién al estudio y al deporte le

METODOLOGIA Y HALLAZGOS

Cada obra de arte impone finalmente su
propio modo de anélisis. La aplicacién meca-
nica de metodologias Unicas -usadas a modo
de recetas- suele empobrecer o desnaturalizar
el objeto mismo de estudio. Si no, hasta eva-
nescerlo y terminar por anteponer el anélisis a
lo analizado.

¢Recuerdan que al principio de este articulo
habldbamos de sentido e interpretacion? Ambos
términos son aqui y ahora relevantes porque
las diferencias de profundidad en la lectura e
interpretacion de la edicidn con fotos de Los
Cachorrosfrente a lectura e interpretacion derivada
de la edicién sin fotos comprometia —a nuestro
juicio— el sentido mismo contenido en una u otra
edicion.

Veremos més adelante cuan profunda era
esta diferencia. Diferencia que hemos mensura-
do cuantitativamente a lo largo de cuatro afios.
Para nosotros era légico que ello sucediese:
un hipertexto constituido por una sub estruc-
tura gramatoldgica y visual no podia albergar
el mismo potencial de sentido que aquella edi-
cién que carecia de la sub estructura visual.

No hay necesidad de subrayar, entonces,
que la edicién original de Los Cachorros se
ofrecia como una estructura holistica distinta
y distante de las obras literarias restringidas a
lo verbal. Y no hay necesidad de subrayar, con-
secuentemente, que las metodologias de ané-
lisis literario estaban mas bien previstas para

permitirdn la amistad y el reconocimiento del
resto de los alumnos. Lamentablemente el pe-
rro del colegio habré de atacarlo provocando
la castracion de Cuéllar. Ello propiciara la mo-
dificacién de su conducta a través de intentos
por demostrar su virilidad por medio de los de-
portes y la asuncién de estereotipos machistas.
Poco a poco, la castracién lo separa del grupo,
se generan de su parte reacciones violentas
que terminan con su muerte en un accidente
de transito. Sus amigos continuaran con su ciclo
de vida, se casaran, se integrarédn a una plena
vida burguesa y tendrén los hijos que habran
de repetir el esquema de vida de la clase alta
miraflorina.

comprender esencialmente lo verbal. Pero ca-
reciamos de una bibliografia referencial que
nuestro singular objeto de estudio exigia.

De alli que en nuestra tesis universitaria
de Bachillerato tuviésemos que acudir a la for-
mulacién de una metodologia propia. Basada
fundamentalmente en la Estilistica para lo ver-
bal, en compafiia de autores como Leo Spitzery
Helmut Hatzfeld; al anélisis del relato propues-
to esencialmente por Roland Barthes y Tzvetan
Todorov; y a la Semidtica y Glosematica -con el
mismo Barthes y Louis Hjelmslev- para poder
atender el todo de la estructura holistica. Dicha
tesis (Zapata, 1972) da cuenta exhaustiva de la
estructura holistica y contribuye a comprender
el sentido contenido en potencia en ella.

Para los fines de este articulo rescatamos
simplemente cuatro rasgos relevantes:

1. Las unidades funcionales de base -segun
la terminologia bartheana- no coinciden en
las dos ediciones comparadas. Ello porque
cada sub estructura, la gramatolégica y la
visual, tienen su propia légica discursiva.

2. En lo que se refiere a los conceptos de
indicios e informaciones —que revelan el
cédigo o paradigma de la obra— la sub
estructura fotogréfica (junto a lo dicho en
1) permite comprender con mayor nitidez
que la violencia (principal rasgo del para-
digma) no se restringe al interior de una

escuela dada o un tipo de escuela, sino
comprende a la sociedad toda. Que ejerce
una violencia practicamente silente, siste-
maética, castradora e inadvertida respecto
al individuo. Porque finalmente es la vio-
lencia natural del devenir y declive de la
propia vida. Reparemos en que la morde-
dura del perro a Cuéllar no es explotada
visualmente.

3. Elbrillante juego de personas gramaticales
que Vargas Llosa realiza en la obra permi-
te al lector ubicarse y reconocerse en cada
foto, pero —simultdneamente— alejarse y to-
mar distancia de lo visualizado. El efecto
brechtiano del extraiamiento.

La sustancia de la expresién fotografica
—usando a Hjelmslev— no es aqui un mero so-
porte irrelevante. Las reacciones quimicas y el
tipo mismo de papel seleccionado posibilitan
que lo que comlUnmente es sustancia en lo gra-
matoldgico sea parte de la forma de la expre-
sion artistica a nivel fotografico.

Realizadas estas observaciones que nos pare-
cian pertinentes, es hora de comprobar que las inter-
pretacionesvariaban.Y lo hacian significativamente.

En los ahos 1976, 1977,1978, 1979, apro-
vechando el curso que yo dictaba en una uni-
versidad limefia, realicé sisteméaticamente prue-
bas de comprensién lectora y mediciones de
profundidad de la lectura utilizando la metodo-
logia de Charles Osgood.

Charles Osgood cred un instrumento de
evaluacion psicoldgica denominado el Diferencial
Seméntico. Dada la orientacién conductista de
Osgood, su instrumento de medicién se basa en
las respuestas semanticas que provocan la per-
cepcion de ciertas palabras-estimulo (adjetivos)
en el sujeto analizado. Las palabras se presentan
en forma bipolar-creciente y decreciente-de ex-
tremos para poder obtener una gradacion mas
fina de resultados.

A propésito de Los Cachorros adaptamos
este instrumento de evaluacién a nuestros inte-
reses de andlisis, poniendo como extremos ma-
yor/menor comprension. Los estimulos fueron
pasajes seleccionados de la obra que constitu-
yen nucleos de la ldgica narrativa gramatoldgica.
Dichos nucleos -si al lector de este articulo le
interesa especificamente ese tema- pueden ser
identificados en la tesis a la que anteriormente
hemos hecho alusion.

Cada afio dividia mi seccién de cuarenta
alumnos en dos grupos. A un grupo le solicitaba
la lectura de la edicidon con fotos y al otro grupo
la lectura de la edicién sin fotos. Y procedia a la
aplicacién de los instrumentos ya anticipados.

Al leer los resultados de mediciones apli-
cadas con la sistematicidad permitida por cua-
tro afios de seguimiento, el lector comprendera
facilmente que el resultado de las indagaciones
no hacia sino comprobar la hipétesis de trabajo
y lo que hemos venido diciendo hasta aqui. No
hace falta comentar cada cuadro porque seréan
evidentes para el lector las variaciones sufridas
en el tiempo en la calidad de la lectura.

PERTINENCIAS SEMANTICAS / CHARLES OSGOOD / EL
DIFERENCIAL SEMANTICO / ANOS 1976 - 1979




CUADRO 1

CUADRO 3

1976

1978

Mayor Menor
Comprensién Comprensién

Mayor Menor
Comprensién Comprensién

GrupoA | 3 | 2 | 1 0o ]-1]-2]-3

GrupoA | 3 | 2 | 1|0 [-1]-2]-3

Edicién con fotos X Edicién con fotos | x
GrupoB | 3 2 1 0O]|-1(-2]-3 Grupo B 3 2 1 0Of-11]-2]-3
Edicién sin fotos X Edicién sin fotos X
Metaférico Anecdético Metaférico Anecdético

GrupoA | 3 [ 2 | 1 0f[-1]-2]-3

GrupoA [ 3 | 2| 1|0 |-1]|-2]-3

Edicién con fotos | x

Edicién con fotos | x

GrupoB | 3 [ 2 | 1 o]-1]-2]-3

GrupoB [ 3 [ 2 [ 1 [O[|-1]|-2]-3

Edicién sin fotos X

Edicién sin fotos X

No

Extrapolacion Extrapolacién

No

Extrapolacion Extrapolacién

En sintesis y tomando como referencia la
metodologia de evaluacién aplicada asi como
los aflos de seguimiento realizado a los estu-
diantes, es factible formalizar los resultados fi-
nales en el siguiente cuadro.

Mayor / menor comprensién

GrupoA | 3 | 2 | 1 o |-1]-2]-3

GrupoA | 3 | 2 | 1| O [-1]-2]-3

Edicién con fotos | x

Edicién con fotos | x

GrupoB | 3 | 2 | 1 0f-1]-2]-3

GrupoB | 3 | 2 | 1T [0 |-1]-2[-3

Edicién sin fotos X Edicién sin fotos X
CUADRO 2 CUADRO 4
1977 1979
Mayor Menor Mayor Menor
Comprensién Comprensién Comprensién Comprensién

GrupoA | 3 | 2 | 1 0f-1]-2]-3

GrupoA | 3 | 2 | 1 0|-1]-2]-3

Edicién con fotos X Edicién con fotos | x
GrupoB | 3 | 2 |1 [0 |-1]-2]|-3 GrupoB [ 3 | 2 | 1 [0 |-1]-2][-3
Edicién sin fotos X Edicién sin fotos X
Metaférico Anecdético Metaférico Anecdético

GrupoA | 3 | 2 | 1 0O]-1]-2]-3

GrupoA | 3 | 2 | 1 o|l-1]1-2]-3

Edicién con fotos | x

Edicién con fotos | x

GrupoB | 3 | 2 | 1 0f[-1]-2]-3

GrupoB | 3 | 2 | 1 0]-1]-2]-3

Edicién sin fotos X

Edicién sin fotos X

No

Extiapalacian Extrapolacién

No

Extrapolaciéon e
P Extrapolacién

GrupoA | 3 | 2 [ 1|0 |-1]-2]-3

GrupoA [ 3 | 2 (1|0 |-1]-2]-3

Edicién con fotos | x

Edicién con fotos | x

GrupoB | 3 | 2 | 1 0o ]-1]-2]-3

GrupoB | 3 | 2 | 1 o|l-1]1-2]-3

Edicién sin fotos X

Edicién sin fotos X

Adicionalmente aplicamos —durante el mismo periodo de tiempo— una prueba de comprensién
lectora con las rubricas (comprensién literal, critica e inferencial) y resultados que a continuacion se

visualizan.

CUADRO 5

CUADRO 6

COMPRENSION LECTORA: NIVELES DE
PROFUNDIDAD EDICION CON FOTOSDE 0 A 10

COMPRENSION LECTORA: NIVELES DE
PROFUNDIDAD EDICION SIN FOTOS DE 0 A 10

1976 | 1977 | 1978 | 1979 1976 | 1977 | 1978 | 1979
LITERAL 8 8 8 9 LITERAL 7 7 6 6
CRITICA 7 7 6 9 CRITICA 5 5 4 4
REFERENCIAL 8 7 8 9 REFERENCIAL 3 3 3 2

A) Comprensién lectora: Niveles de profundidad
B) Pertinencias semanticas / Charles Osgood

1976 | 1977 | 1978 | 1979
10 4
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ROJO: EDICION SIN FOTOS
AZUL: EDICION CON FOTOS

CONCLUSIONES Y REFLEXION FINAL

Sileyésemos este articulo Unicamente des-
de el punto de vista denotativo, podriamos ex-
traer de él como conclusiones:

1. Laimagen forma parte constitutiva de Los
Cachorros y permite una mejor compren-
sion lectora y un dimensionamiento mayor
del decir;

2. Laimagen fotografica no es una merailus-
tracion del texto gramatoldgico.

Pero para quien haya leido la nota culta-
mente y conforme fue leyendo percibié que lo
dicho merecia una reflexién final mas amplia.
Porque esa reflexion va propicidandose a lo largo
del todo del articulo.

Lo habré podido comprobar cualquier per-
sona que se haya asomado a la lectura de este
articulo sin ataduras. Junto con nosotros habra
podido constatar que los resultados de la lectura
y fruicion de la edicién original de Los Cachorros
de Mario Vargas Llosa y Xavier Miserachs debian
diferir de aquellas otras ediciones signadas por
la ausencia de Miserachs.

Ello porque la edicién original de la obra
constituye un todo holistico que comprome-
te la presencia y perfomance significativas de
dos subestructuras: la gramatolégica y la visual.

Ambas ofreciéndonos su propio lenguaje, lo que
—en términos cientificos— equivale a decir que el
relato de Miserachs constituye una pertinencia.

El gran linglista Louis Hjelmslev estable-
cié una distincién —hoy ya candnica— que podia
plantearse entre los elementos de un lengua-
je: determinacién, interdependencia y conste-
lacién. Determinacion significaria, en nuestro
caso, que A determina a B, o sea que el texto
de Vargas Llosa seria regente de las fotografias
y estas hasta meras ilustraciones. Constelacién
implicaria que Ay B estdn presentes, pero no
se intersectan. Pero en nuestra obra Ay B son
interdependientes y se complementan mutua-
mente. La estructura holistica a la que haciamos
referencia.

Sin embargo, para llegar a la propuesta
editorial Vargas Llosa/Miserachsy a este mismo
analisis ha habido necesidad de vencer fuertes
atavismos culturales de occidente.

Es probable que lo hayamos olvidado, pe-
ro La Republica de Platén excluia no solo a los
poetas, sino a todos aquellos ingenios creativos
que pudiesen atentar contra las normas condu-
centes a la formacién ideal de los ciudadanos
de la polis.

Esa preocupacién platénica en torno a
eventuales ‘deformadores” de jévenes pasa-
ba por una preocupacién sincera respecto a la
transgresion de normas estrictas y un severo
control de todo aquello que posibilitase pensar
libremente La Republica. Esta era una, la suya.
Y estaba en juego la perfeccién del mundo de
las ideas prevalente sobre el imperfecto mundo
de las cosas.

Musicos, poetas, literatos y artistas en ge-
neral -lo recuerda el Tomo lll de La Repubilica-
ejercian quehaceres proclives a escapar del
control y la censura. Y proclives, entonces, de
transitar hacia la subversion de las normas. De
donde resulta claro que el control era més que
un simple deber de civitas. Era un imperativo
moral.

Y es que Platén aspiraba ciertamente a
una oligarquia intelectual. Tiempo e historia nos
han subrayado sus adhesiones y convicciones



democréticas, mas la censura —como nos lo di-
ce Luis Gil- ya existia en el mundo antiguo.

¢Censura hacia qué? Lo hemos adelantado.
Atodotipo de quehacer artistico que —vinculado
al mundo de las cosas— atentase contra aquel
de las ideas.

La idea prevalente sobre la cosa. La mente
sobre lo sensorio. La consideracién -en fin- de
los sentidos como inferiores y meros servidores
del intelecto. Incapaces de aprehender per se
toda abstraccion.

Desde alliviene —nétese su trascendencia—
la unilateralidad de la importancia del llamado
pensamiento intelectual en las escuelas (cultivo
de palabrasy nimeros)y la ancilaridad de todo
aquello referido al cultivo de los sentidos.

Este breve recuerdo y pequefa reflexién
nos permite entender, claro estd, la superiori-
dad que el mundo antiguo confirié a las artes
liberales sobre las llamadas artes mecéanicas. Y
es facil suponer entonces dénde hubiese esta-
do ubicada la fotografia. Perennizadora -en es-
te razonamiento- del indeseable mundo de lo
tangible y sensorial.

iPor qué hemos hecho esta alusién?
Porque la naturaleza y estatus de la fotografia
habrian de verse afectadas, desde estas visiones
culturales, hasta poder adquirir la dignidad de
lo realmente artistico.

Pero esta consideracidn de lo no verbal co-
mo artes mecanicas y hasta subversivas hubo de
subyacer largamente en la historia de occidente.

Pecariamos de ingenuos si no vinculdse-
mos al movimiento iconoclasta (que en griego
significa, literalmente, “ruptura de imagenes)
de los siglos VIl y IX d.c. con esta raigambre
cultural. Recordemos que trivium y quadrivium
dominaron la educacién de la Edad Media.

Y por ello no deja de ser til vincular el
fenédmeno religioso de la iconoclastia con una
de las primigenias visiones filoséficas de occi-
dentey con larepresién de laimagen. Sin dejar
de recordar con el Exodo y el Deuteronomio
que las tablas de la ley fueron escritas por

Dios en piedra y convertidas en instrumento
contra la adoracién sensual del becerro de oro
o cualquier otra veneracion hacia lo sensorial.

Ciertamente el Renacimiento trajo consigo
una reivindicacion de lo sensible y de lo artis-
tico. Forzando la historia dos siglos plenos de
admiracién por la belleza y por lo sensorio. Al
amparo de la propia iglesia catdlica. Que sin
embargo no alejé la palabra pecaminoso de
todo aquello que significase delectacién pura
de los sentidos.

Y luego hubieron de venir René Descartes
y el Racionalismo matemético, la l6gica de Port
Royal para terminar con el monumental trabajo
de Immanuel Kant, practicamente la paternidad
excluyente de la razon.

En ese contexto cultural los inventores de
la fotografia —Niépce y Daguerre— si bien fue-
ron aplaudidos por su genialidad solo podian
quedar reducidos a ilustradores mecanicistas
de la realidad. Desde un punto de vista artis-
tico, imperfectos; aun cuando perfectos en su
creacién mecanica.

Y aqui queremos retornar a los tiempos
actuales, a la importancia de la representaciéon
visual y a la fotografia. Y queremos hacerlo re-
cordando un primer nombre: Gyorgy Kepes.
Quien fue tal vez uno de los primeros en reco-
nocer que la percepcién de una imagen es tal
vez un acto creador. En su monumental obra El
Lenguaje de la Visién este brillante investiga-
dor con trabajos empiricos de laboratorio nos
demostré que de la relacién objeto-percepcién
se desprendia que la representacion gréfica era
un organismo vivo. Vivo no por la visién artificial
a la que hemos hecho alusién antes, sino vivo
porque lineas, formas y colores, si bien obede-
cian a leyes compositivas que él demostrd ex-
haustivamente, no eran precisamente produc-
tos imperfectos del mundo de las ideas como
lo queria la tradicién.

En 1967 élfundé el Centro de Estudios Visuales
Avanzados, en el seno del Instituto Tecnoldgico de
Massachusetts (MIT). Alli, en sus laboratorios y con
sus ensayos, posibilité desligar la imagen pléstica
del mecanicismo. Es decir, le dio un estatus cien-
tifico y autébnomo a la representacion gréfica.

Kepes mantuvo contacto permanente con
el psiclogo de la Gestalt Rudolf Arnheim. Aquel
hombre que en su gran obra El Pensamiento
Visual formalmente distingue entre pensamien-
to intelectual y pensamiento visual. Mientras el
primero se refiere al mundo de las palabras y
los nimeros, el segundo implica razonar visual-
mente posibilitando la abstraccién. “El pensa-
miento visual consiste en pensar por medio de
operaciones visuales” (Arnheim, 1972).

Hoy que gracias a las nuevas tecnologias
aparecen cédmara fotogréficas cada vez més
sofisticadas y que propician —para algunos des-
prevenidos— la hiper valoracién del concepto
de visién artificial, convenia hacer este bre-
ve recorrido histdrico para recordar que toda
percepcién natural consiste en la aprehension
de rasgos abstractos. A no ser que medien de-
ficiencias en los cerebros de los hombres que
perciben.
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