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INTRODUCCION






A lo largo de los afios ha habido una clara tendencia a
analizar las artes desde campos disciplinarios determinados
usualmente por los medios, los materiales o los contextos por
donde circulan las obras, estableciendo una notoria division entre
las palabras y las imagenes, y en consecuencia, entre las practicas
artisticas verbales y visuales. Sin embargo, esos aparentes limites
resultan cada vez mas complejos de establecer y demarcar en
disciplinas y medios especificos, en los que el intercambio de
contenidos ha dado lugar a lo que hoy se encuentra asilado bajo
conceptos como intertextualidad, transmedialidad o relaciones
interartisticas, llevando a los investigadores y artistas a ampliar y
cuestionar la manera de entender y estudiar ambas categorias.

Si bien en la actualidad las distinciones entre las artes verbales y
visuales parecen perder toda validez frente a los diferentes
productos transmediales que circulan constantemente en las
heterogéneas plataformas de comunicaciéon, como también las
amplias y multiples practicas artisticas contempordneas que apuntan
precisamente a romper cualquier tipo de purismo, es posible
encontrar ain una resistencia y un vacio tedrico y metodoldgico que
permita abordar tanto las palabras como las imagenes, sin caer en
discusiones en torno a una supeditacion o dominio de unas sobre
otras, pero tampoco que apunten a homologias y equivalencias que
pretendan enmascarar sus diferencias.

Por esto, este estudio plantea estrategias de investigacion que se
derivan tanto de la literatura comparada como de las artes visuales,
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para generar un analisis dialdgico entre palabra e imagen a partir de
los cuentos Ojos de perro azul (1950) de Gabriel Garcia Marquez (1927-
2014) y O ovo e a galinha (1964) de Clarice Lispector (1920-1977) y sus
posibles conexiones y contactos desde lo visual y lo verbal. Este
enfoque particular, en el que se conjuga mi practica artistica con el
analisis literario, plantea un objetivo hibrido de investigacion que
aborda como objeto de estudio tanto la palabra poética, a partir del
andlisis literario de las dos obras, como desde la imagen poética, al
indagar en los textos las relaciones visuales y explorar las
posibilidades creativas que desde alli se despliegan en los procesos
de experimentacion artistica.

El objetivo de esta investigacion-creacion es evidenciar
ciertos elementos que estdn en contacto entre ambos cuentos y
que en mayor o menor medida también han estado presentes en
las exploraciones de mi proceso artistico. Entre estos tenemos la
idea de circularidad que se evidencia en la estructura narrativa de
los cuentos y las formas redondeadas de los objetos que ambos
titulos abordan (ojos y ovo). De igual modo, ambas obras poseen
referencias a animales y problematizan de cierta manera la idea del
narrador y del lector al establecer juegos de percepcién en los que,
a partir de la fragmentacién y los vacios en la trama de los cuentos,
se genera la posibilidad de que el lector complete y reconfigure
multiples lecturas.

Por lo tanto, lo que se evidencia en este estudio son las tensiones
que tanto las palabras como las imagenes poseen, como practicas
estéticas, al igual que el complejo entramado entre representaciones
verbales y visuales y las diversas maneras de entretejerse, conectarse
y tensarse entre si. Mas alld de encontrar semejanzas o similitudes
entre las obras, lo que se plantea es sefialar una serie de puntos de
contacto, transformaciones y desplazamientos que posibilitan nodos
y cruces que trazan una cartografia dindmica y transdiscursiva, en la
que mi practica artistica se instala como una zona de re-lectura, entre
muchas posibles.
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UNA PRACTICA QUE SE UBICA EN EL INTERSTICIO

Los estudios desde la literatura comparada han posibilitado
expandir y entender la literatura como un medio en constante
reconfiguracion que tiene una clara relacion con las derivas del
contexto cultural. Como apunta Antonio Monegal (2006, p. 281) la
manera como son abordados y leidos los textos literarios por los
diferentes estudios estd determinada por las culturas y el
momento histdrico en el que son analizados. Por tal motivo, no es
de extrafiarse que la literatura comparada haya tenido ese caracter
de indefinicion y flexibilidad disciplinaria, que resulta incomodo
para muchos tedricos, pero, que ha posibilitado incluir un amplio
marco de estudios, practicas y teorias que vienen a dar respuestas
a las diversas necesidades que ha generado y sigue generando el
fenomeno literario.

Lo que demuestra la literatura comparada a través de su
constante redefinicion es que los limites y las distinciones claras
entre las diversas disciplinas, “que se apoya con mas facilidad en
un reparto de los objetos de estudio de acuerdo con un mapa del
saber con fronteras bien delimitadas, entra en constante conflicto
con la complejidad de los fenémenos a investigar” (MONEGAL,
2006, p. 281). De este modo, se hace evidente que los campos
disciplinarios no surgen de la distincion de un territorio de
conocimientos preexistente, sino que se forman mediante practicas
cognitivas que reconfiguran constantemente las relaciones y
codigos que rigen los sistemas literarios y culturales, gracias a la
diversidad, elasticidad y dinamismo entre los diversos contextos
histdricos, sociales y culturales (MONEGAL, 2006, p. 286).

De un modo similar, el campo de las artes plasticas ha
emprendido también un largo camino por desdibujar los limites
con los que se ha tratado de estructurar y definir a lo largo de la
historia occidental. Esto ha llevado a que la practica artistica se
sitie en un espacio de indefinicién, que resulta borroso y hasta
desconcertante para el campo académico, el cual termina por
definirla como una de esas multiples préacticas “en un estado de
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fluctuaciéon permanente, carentes de coherencia e identidad”
(SILVA, 2018, p. 27). Sin embargo, son precisamente esas
fluctuaciones las que le permiten a la investigacion artistica ir mas
alla de las fronteras disciplinares, “abriendo amplias y variadas
metodologias, enfoques y estrategias bajo el planteamiento comtin
de la discusion sobre el conocimiento que el arte, o mas bien, las
imagenes del arte y su investigacion, aportan a nuestra sociedad”
(SILVA, 2018, p. 28).

Precisamente, lo que presenciamos en las practicas artisticas
contemporaneas, entendiendo de manera amplia todas las
practicas estéticas, es la convergencia de flujos constantes de
contenidos provenientes de campos disciplinarios y medios muy
diversos que las ubican en los intersticios, las fisuras y las
intersecciones de cualquier campo con fronteras bien delimitadas,
rompiendo por completo con la concepcion clasica del artista
como proveedor de objetos (verbales, visuales o sonoros), para
dar paso a una gran polifonia de medios, estéticas, voces y
experiencias culturales. Por lo tanto, las transformaciones y
redefiniciones que ha tenido el campo de las artes visuales
evidencian también los cambios y las dindmicas sociales,
culturales, econdmicas, politicas y estéticas en las que se produce
la investigacidn artistica, asi como también la manera como se
confrontan las experiencias, las perspectivas y las lecturas del
publico al que se dirige.

De esta manera, se hace evidente que las necesidades y los
problemas de estudio actuales difieren mucho de esa “estructura
corporativa y departamental de las universidades que refuerza la
sensacion de que los medios visuales y verbales tienen que
entenderse como algo diferente y separado, dos esferas paralelas”
(MITCHELL, 2009, p. 80) De alli que este proyecto de investigacion-
creacion se ubique en el intersticio de dos campos disciplinarios
aparentemente disimiles. La literatura comparada y las artes
plasticas se confrontan, conjugan e interrelacionan para abordar un
objeto de estudio plural, en el que se analizan y se comparan no sélo
dos textos verbales, sino también sus relaciones visuales.
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Como lo senala la artista y doctora en artes Viviana Silva
(2018, p.28), los procesos de investigacion-creacién implican

en la mayoria de los casos que, a la vez que investigamos en
diversos textos, imagenes, videos, obras, los temas a tratar, y
escribimos sobre ello, desarrollamos nuestra propia obra, que se
enlaza con la investigacion sin pretender ilustrar lo escrito ni
corroborar una posible hipétesis, como lo hacen los investigadores
de otras areas, sino que, entendiéndola como medio de traspaso de
ideas, como un transmisor de conocimientos.

La obra traza, mas que un resultado al problema inicial
planteado, nuevas definiciones del problema, entendiendo el
proceso de investigacion plédstica no como un fin, sino como una
plataforma de posibilidades.

Vale aclarar que este tipo de propuestas de investigacion-
creacion implica varios riesgos. De un lado, es claro que para los
fines de este estudio no es posible abordar los textos desde todas
las vastas y amplias posibilidades que viabilizan los cruces
intertextuales, transmediales e interdisciplinares. Por otro lado,
estos estudios plantean un gran interrogante sobre la manera en la
que se debe abordar metodologicamente un analisis verbal-visual
de los cuentos, que permita producir relaciones dialogicas entre la
palabra poética y las imagenes literarias y artisticas. Por esto, lo
que aqui se plantea es un campo de exploracion entre la literatura
comparada y las artes visuales, donde se cruzan metodologias
tedricas y practicas para abordar los cuentos O ovo e a galinha y
Ojos de perro azul, en el que lo procesual, las derivas, los desvios y
las bifurcaciones marcan las pautas de indagacion.

Dicho lo anterior, esta investigacion-creacion se estructura en
tres capitulos principales. El Capitulo 1 presenta una cartografia
tedrica en la que se propone una lectura expansiva de las practicas
tanto visuales como verbales y sus relaciones a partir de
conceptos como Imagentexto acuhado por W. J. T. Mitchell (2009),
imagen-palabra de Pablo Hernandez (2012), transmedialidad
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expuesto por Carolina Rolle (2017a), ademas de los conceptos de
inespecificidad de Florencia Garramuno (2016) y el de
indeterminacion de la lectura de Claudia Kozak (2017). Estas
nociones se plantean como marco tedrico para analizar las
relaciones que implica el cruce de palabras e imagenes dentro del
estudio especifico de los textos Ojos de perro azul y O ovo e a galinha
y el desarrollo de experimentaciones visuales que se derivan del
proceso comparativo y que, evidentemente, tienen paralelos,
semejanzas y diferencias con los textos escritos.

El Capitulo 2 contiene el andlisis individual de los cuentos O
ovo e a galinha y Ojos de perro azul. Alli se abordan datos
contextuales sobre cada uno de los autores, asi como elementos
significantes dentro de su produccién y el contexto de publicacion
de cada uno de los cuentos. De igual manera, en este capitulo se
condensan los elementos que en el proceso de lectura y andlisis de
los textos literarios resultan pertinentes para esta investigacion-
creacion. Alli retomo algunos procesos del andlisis narrativo que
nos dejan enfocarnos en segmentos o fragmentos de cada relato, a
partir de una lectura dirigida, citando el concepto de Lauro Zavala
(2007), que permiten entretejer posibles conexiones con los nodos
de investigacion antes sefialados (la circularidad, la
fragmentacion, el punto de vista y las referencias a animales). Este
proceso de andlisis tiene como objetivo senalar lo que no es
evidente en una primera lectura, pero ain mas importante, actua
como una herramienta que facilita enfocarnos en ciertos
elementos de las narrativas que sirven como puntos de anclaje
para el desarrollo de una lectura comparativa, en la que se tejen
relaciones y tensiones entre los dos cuentos.

En el Capitulo 3 se aborda el concepto de investigacion-
creacion, entendido como ese proceso investigativo y reflexivo en el
que converge, tanto la practica artistica y el analisis tedrico, que da
como resultado, no sélo un proceso de escritura académica
(entendida también como acto creativo), sino que ademds estd
complementada con una serie de derivaciones y experimentaciones
visuales que documentan ese flujo de pensamiento de la creacion
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artistica. Por tanto, en este capitulo se exponen dos ejercicios
comparativos que se desarrollan de manera conjunta. El primero
corresponde a la comparacion de los dos cuentos a partir de
fragmentos derivados de los andlisis abordados en los capitulos
anteriores. Alli se establecen juegos de correspondencias y elementos
comunes entre las dos narrativas, asi como también una clasificaciéon
y seleccion de los apartes de cada uno de los cuentos que viabilizan
exploraciones  visuales. El segundo proceso comparativo
corresponde a una serie de relaciones entre dos sistemas semioticos
diferentes (palabras e imdgenes) y tiene como objetivo poner en
tension las relaciones visuales y verbales derivadas del andlisis de los
dos cuentos, apuntando a un resultado que podria definirse como
transmedial e inespecifico.

Para esto tomo como referentes metodoldgicos algunos
procesos de investigacion artistica contemporaneos, en los que se
logra una articulacion visual y verbal a partir de textos literarios.
El objetivo es revisar estructuras investigativas desde la practica
artistica, para trasladarlas a mi propio proceso de investigacion-
creacion. Esto permite suscitar una serie de ejercicios
comparativos y cruces textuales que generan nodos y conexiones
entre los cuentos Ojos de perro azul y O ovo e a galinha, al igual que
un proceso de reescritura visual, en el que se pone en tension la
literalidad y la materialidad al yuxtaponer palabras e imagenes en
diferentes soportes y espacios, que apuntan a establecer relaciones
conceptuales y formales. Desde alli se visibilizan las posibilidades
de trasladar los ejercicios tedricos de la literatura comparada al
campo de las artes visuales.

Finalmente, este capitulo se complementa con la creaciéon de
una pagina web — la cual podra visitar a través del cddigo QR que
se encuentra al inicio del libro — que alberga las memorias y
procesos de las exploraciones visuales y materiales, al igual que
un atlas, como archivo de términos e imagenes relevantes para
esta investigacion-creacion. El objetivo es poder reflexionar,
condensar y procesar, a través de la experimentacion formal, los
hallazgos derivados de las lecturas y experiencias adquiridas en
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todo el proceso investigativo, reflexivo y creativo; ademas de
problematizar otras formas y soportes para documentar los
procesos académicos. Esto plantea, por lo menos, revisar las
premisas que han regido el campo académico, como una especie
de canon inquebrantable, en el que la palabra escrita ha ocupado
el lugar privilegiado y aparentemente inamovible, respecto a otras
formas, soportes y medios para la documentacion, el archivo y
registro de saberes, memorias y conocimientos.

DESDE DONDE SE PARTE

Las exploraciones desarrolladas a lo largo de mi practica
artistica se han centrado principalmente en abordar el texto
escrito, para transformarlo, de-construirlo y ubicarlo en nuevos
objetos o espacios donde el lector-espectador resignifica las
posibilidades semanticas que le ofrecen tanto la materialidad
como los textos. Esto me ha llevado a cuestionar los procesos de
lectura, la relatividad del lenguaje, la relacion entre lector y autor
y los sistemas sociales establecidos a través del discurso. Estas
indagaciones me han permitido entender la literatura y los textos
en general, no como entes cerrados sino como espacios de cruces
en los que el individuo, el contenido y el contexto, estan sujetos a
una serie de reglas derivadas de las formas simbdlicas que
constituyen nuestra tradicion cultural.

Alterando esas reglas busco generar, a través del desarrollo
plastico, nuevas conexiones semanticas y visuales que permitan
asociar los textos y objetos a otras imdgenes e ideas y estructurar
otros significados. Para esto tomo materiales y experiencias de mi
propio proceso de lectura, para generar a través de esculturas,
maquinas e instalaciones, lecturas adyacentes que posibilitan
movilizar y deconstruir los textos, poniendo en entredicho los
procesos de la lectura, la coherencia del discurso, los imaginarios
de identidad y la memoria colectiva.

Algunos de los proyectos que sirven como antecedentes a esta
investigacion-creacion son Linea de Fuga (2011), Entre Lineas (2012) y
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Cuerpo Textual (2017), los cuales parten de reflexiones alrededor de
obras de escritores latinoamericanos y problematizan la relacion del
texto con el espectador y el espacio expositivo.

Linea de Fuga (Figura 1) es una instalacién que parte de la
reflexion de las posibilidades semanticas contenidas en los textos
literarios, las cuales se proyectan en la medida en que los textos
son leidos, nutridos y expandidos en los contextos culturales de
cada lector y la manera como estos imaginarios comienzan a
estructurar una conciencia colectiva. En este caso, la pieza toma la
novela Rayuela (1963) de Julio Cortazar, convertida en un hito que
marca claramente un periodo de exploracion en la construccion
literaria, especialmente en el contexto latinoamericano, en el que
la linealidad y secuencialidad de los textos se problematiza y se
fragmenta cada vez mads. En la obra Linea de Fuga, las lineas de

texto que conforman la novela, son recortadas y sustraidas de las
paginas, para formar lineas de papel que salen del interior del
libro hacia el espacio, proyectandose hacia el espectador.







A su vez, Entre Lineas (Figura 2) es una instalacion que parte
de la revision del proceso de lectura y la dicotomia que se genera
entre el texto escrito y lo que cada lector, a partir de la
informacién contenida en los signos verbales, reconfigura desde
sus experiencias e imaginarios, construyendo asi nuevas
conexiones, nuevos relatos y nuevas historias. A partir de alli, se
reflexiona sobre la pluralidad semantica de los textos literarios y
como estos, en la medida en que son leidos, se van cargando de
imaginarios y realidades extratextuales que se transforman en los
diversos contextos culturales de cada sociedad. La instalacion esta
compuesta por una serie de maquinas que activan los textos y
permiten crear juegos polisémicos a partir de fragmentos de
cuentos de Jorge Luis Borges!, en los cuales la lectura se configura
como una construccion a partir de conceptos, pero, aun mas
importante, a partir de vacios. Los objetos y los textos generan un
encuentro entre quien escribe y quien lee, un juego narrativo, una
ironia comunicativa y un vacio.

U El jardin de senderos que se bifurcan (1941); EI Fin (1953) (BORGES, 1984).
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Figura 2 - Entre lineas. Danicla Serna, 2012. Instalacién: objetos, motores, papel. Dimensiones variables.




» |
al. Daniela Serna, 2017. Instalacién: tejia(m&

Finalmente, Cuerpo Textual (Figura 3) es una pieza que surge
de los cruces que como lectora he evidenciado en diferentes
autores latinoamericanos alrededor del mar, el fluir y la muerte. A
partir de alli tomé los cuentos El ahogado mds hermoso del mundo
(1968) de Gabriel Garcia Marquez y O morto no mar da Urca (1974)
de Clarice Lispector, para reconfigurar ese posible intertexto que
se entreteje entre ambas narrativas. La obra estd compuesta por
una red, similar a las de pesca artesanal, que suspende desde el
techo largas y delgadas lineas de papel, con los fragmentos de
ambos cuentos que se relacionan con las palabras mar, agua,
muerto'y ahogado.
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DIALOGOS VISUALES Y
VERBALES






Cuando se abordan las relaciones entre literatura y artes
visuales pareciera que se vuelve siempre sobre el mismo
paradigma representacional irreconciliable entre medios verbales
y visuales, asi como la colisidén entre signos, formas, canales de
circulacién y los cédigos de lectura que implica cada sistema.
Generando aparentemente incompatibilidades irreparables entre
“los signos verbales, que se leen lineal y temporalmente, y los
signos visuales, que se ven en la simultaneidad de un mismo
espacio” (ALBERDI SOTO, 2016, p. 20).

Este punto de vista que separa contundentemente ambos
sistemas se remonta a los postulados de Gotthold Ephraim
Lessing, quien propuso una serie de distinciones entre las
imagenes y las palabras, principalmente a partir de la manera
como son utilizadas en los diferentes medios de representacion.
La objecion a las comparaciones entre pintura y poesia que se
trazaban desde la maxima de Horacio ut pictura poesis [como la
pintura, asi es la poesia], llevaron a Lessing a establecer en su texto
Laocoonte. O sobre los limites de la pintura y la poesia (1766), las
especificidades de cada arte, a partir de una sistematizacion entre
los diferentes modos en que la pintura y la poesia empleaban los
signos y los medios para imitar la realidad.

Para Lessing (1985, p.151) la pintura utiliza formas y colores
en el espacio, cuyos signos ordenados, uno junto a otro,
representan cuerpos. Mientras que la poesia emplea sonidos
articulados en el tiempo, en el que los signos consecutivos, que se

31



suceden uno tras otro, sdlo pueden expresar acciones. De esta
manera, Lessing establece una escision entre las artes del espacio,
comprendidas por aquellas que suceden en la simultaneidad de
las imagenes como “signos naturales” y que se reducen a la
imitacion de los cuerpos en el espacio, y las artes del tiempo, que
corresponden a la progresiéon de las palabras como “signos
arbitrarios” y se abren a la imitacion de las acciones sucesivas en
el tiempo (HERNANDEZ HERNANDEZ, 2012, p. 41). Desde la
perspectiva de Lessing, esto da como resultado un sistema
categdrico para diferenciar la pintura y la poesia, y de un modo
extensivo, las artes visuales y verbales.

Si bien las discusiones, comparaciones y separaciones entre las
artes verbales y visuales anteceden ampliamente el trabajo de
Lessing?, lo que logra a través de su Laocoonte es definir el espacio y
el tiempo como frontera y diferencia esencial entre la pintura y la
poesia. El impacto que su texto tuvo desde su publicacién lo
convirtié en un referente central para los trabajos tedricos posteriores
que buscaban negar o afirmar las relaciones o diferencias entre las
artes, como lo evidencian los trabajos de Arnold Hauser, Nelson
Goodman o Ernst Gombrich, por nombrar algunos.

Sin embargo, como argumenta W. J. T. Mitchell, lo que
propone Lessing a través de su Laocoonte, en realidad no son
categorias fundamentales y rigurosas para diferenciar los “tipos”
de arte, sino mas bien nociones que pueden ser aplicadas
dependiendo del nivel de representacion.

The distinction between the temporal and spatial arts turns out to
operate only at the first level of representation, the level of direct or
«convenient relation» (bequemes Verhiltnis) between sign and
signified. At a second level of inference where representation
occurs «indirectly» (andeutungsweise), the signifieds of painting and
poetry become signifiers in their own right, and the boundaries
between the temporal and spatial arts dissolve (1986, p. 101).

2 Como por ejemplo los aportes de Simdnides, Platéon, Horacio, Dién Criséstomo
de Prusa y Leonardo Da Vinci.
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De este modo, para la pintura, la representacion de cuerpos
se ubica en ese primer nivel de relacion directa, mucho mas “facil”
o “conveniente” con respecto a las acciones, las cuales estarian en
ese segundo nivel de inferencia, que resulta mas “dificil”, pero no
imposible. Igualmente, para la poesia, la representacion de
acciones, por ser una relacion directa, resulta ser mas
“conveniente” que los cuerpos, sin que esto implique que los
anula. Por lo tanto, esta distincion de dominios temporales o
espaciales no responden a una naturaleza inherente de cada arte,
sino mas bien a lo que Mitchell nombra como economy of signs, la
cual busca mantener el menor grado de esfuerzo en la
representacion, a partir de “leyes de género” que responden a
unos estatutos artificiales establecidos dentro de los contextos
sociales y culturales (1986, pp. 102-104).

De tal modo que, si bien desde una representacion primaria y
directa, pareciera que las practicas visuales y verbales establecen
claramente limites entre ellas, a partir de una representaciéon
secundaria o indirecta, tales limites se desdibujan rapidamente.
Esta relacion ambivalente es la que carga precisamente a la
imagen y la palabra poética de su potencial de representacion y
expresidn, cuyo valor se encuentra, no en la facilidad o economia
de sus signos, sino por el contrario, en la complejidad en la que se
construye, poniendo en entredicho precisamente las “leyes” o
canones de representacion.

Por esto, podriamos decir que, tanto en la palabra poética,
como en la imagen poética, es posible identificar una zona decible
y convencional que responde a esa representacion directa, pero,
también existe una zona de indecibilidad en ellas, una cierta
imposibilidad de llegar a una lectura completa, un vacio. Es
precisamente en este vacio en el que la palabra poética confluye,
se interseca y se conecta con la imagen poética, no como un todo
global, definido y delimitado, sino precisamente como
indeterminaciéon, como incidencia. Esto es lo que Mitchell
denomina the relationship of subversion
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in which language or imagery looks into its own heart and finds
lurking there its opposite number. [...] The suspicion that beneath
words, beneath ideas, the ultimate reference in the mind is the
image, the impression of outward experience printed, painted, or
reflected in the surface of consciousness (1986, p. 43).

Por consiguiente, la palabra poética contiene una
espacialidad como experiencia impresa, pintada o reflejada en la
superficie de la conciencia, en la que la imagen es una parte
inherente a su naturaleza.

De un modo similar, podriamos entender la imagen en
relaciéon con esa ambivalencia de la palabra poética. En este
sentido, como explica Raul Antelo, la potencia de la imagen
poética estd constituida tanto de receptividad o potencia pasiva
como de representatividad o potencia activa. Para Antelo la
receptividad de una imagen es un modo de significacion que apela
a los procesos de memoria y de una temporalidad histdrica, los
cuales son reelaborados, dislocados y prolongados por los
procesos de representacién que exigen una ampliacion del espacio
y el tiempo cultural en los que se originaron. Esta relacion dual
evidencia como las formas y los modos del pasado pueden ser
igualados de nuevo como un “problema” en el presente:

Constatamos, assim, que a imagem nunca é um dado natural. Ela é
uma constru¢ao discursiva que obedece a duas condigdes de
possibilidade: a repeti¢ao e o corte. [...] Retorno e corte alimentam,
portanto, uma certa indecibilidade ou indiferenca, uma
impossibilidade de discernimento entre julgamento verdadeiro e
falso, que potencializa, entretanto, o artificio da falsidade como a

unica via possivel de acesso a estrutura ficcional da verdade
(ANTELO, 2004, p.9).

Por esta razon, en contraposicion con los postulados de
Lessing, Antelo sugiere que “mais do que de espago, a imagem
precisa de tempo, por requerer um processo de associagdes
incessantes” (2004, p. 8).
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En definitiva, lo anterior parece apuntar que, a pesar de que
vivimos en un entorno cultural y artistico que estd en constante
contradiccidn con los pardmetros de Lessing, tales comparaciones
y confrontaciones, que sefialan separaciones contundentes entre
las practicas verbales y visuales, contintian siendo parte “de un
juego retorico-politico dentro de los discursos y dentro de las
expresiones culturales y sociales” (HERNANDEZ HERNANDEZ,
2012, p. 29). Lo que significa que en la mayoria de los casos las
distinciones y divisiones se han dado realmente mas desde lo que
se dice y se ha dicho sobre las poéticas de lo verbal y lo visual en
campos tedricos como la filosofia, la retdrica, la teoria literaria, la
historia, las ciencias de la comunicacién y la teoria de las artes, en
contraposicion de lo que se hace y se ha hecho desde las practicas
simbdlicas y materiales que han insistido y explorado
ampliamente las relaciones entre imdgenes y palabras en los
distintos contextos culturales (HERNANDEZ HERNANDEZ,
2012, pp. 47-50), como lo demuestra, entre muchos otros ejemplos,
la poesia visual, la pintura y la fotografia narrativa, la ilustracion
de cuentos, el cine o el comic.

Con esto no se pretende enmascarar las diferencias entre
practicas artisticas verbales y visuales, sino todo lo contrario,
evidenciar que sus diferencias no limitan las multiples relaciones
que pueden establecerse entre estas, ya sean materiales,
semanticas o estéticas, abriendo un amplio panorama de
perspectivas y analisis tedricos y disciplinares. Resulta evidente
que para los objetivos de este estudio no es posible, ni pertinente,
abordar todas las vastas posibilidades que se despliegan de las
relaciones entre imdgenes y palabras, lo que nos lleva
necesariamente a focalizar esta investigacion-creacion en un
marco tedrico mas especifico y mucho mas reducido, que nos
permita entender como algunas de estas relaciones se establecen
desde las practicas artisticas contemporaneas, especialmente
desde la literatura y las artes plasticas, para determinar cémo
estas figuras tedricas funcionan en esta investigacion-creacion.
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Por esto, a continuacién, se trazaran las relaciones que
expone el tedrico W. J. T. Mitchell entre imagenes y textos, como
también la convergencia entre la expresion visual y verbal que el
autor identifica a través de la escritura. Luego, se incluird el
concepto de imagen-palabra de Pablo Herndndez Herndndez, el de
transmedialidad expuesto por Carolina Rolle y el de inespecificidad
de Florencia Garramuno. A partir de estos conceptos, esta
investigacion-creaciéon plantea aproximarse a la imagen y la
palabra a través de un andlisis transmedial e inespecifico que
permita abordar, desde lo que Claudia Kozak define como
indeterminacion de la lectura, los diferentes medios, soportes y
materiales como formas de didlogos y no simplemente como
técnicas o instrumentos para fijar informacion. Este enfoque
posibilitara establecer multiples lecturas que amplien las formas
de abordar, estudiar e interpretar los cuentos O ovo e a galinha y
Ojos de perro azul y evidenciar los posibles cruces y contactos que
se establecen entre estos.

1.1LA RELACION IMAGENTEXTO Y LOS ABORDAJES
DESDE LA ESCRITURA

En su texto Teoria de la Imagen (2009) W. J. T. Mitchell expone
que “«palabra e imagen» es el nombre de una distincién ordinaria
entre tipos de representacion, una forma facil de dividir,
cartografiar y organizar campos de representacion” (p.11). De
igual manera, ha funcionado como una especie de tropo cultural
engafioso que sefhala, ademds de las diferencias formales y
estructurales entre estas, una serie de valores culturales
profundamente contestatarios (MITCHELL, 2009, p. 11). Como
propone el investigador Pablo Hernandez Hernandez, la historia
de las relaciones entre palabras e imagenes ha generado una
dialéctica entre lo leible y lo visible que establece una serie de
convenciones mediales que atraviesan los distintos tipos de signos
y representaciones, ademas de los diferentes soportes materiales,
los circulos académicos y las instituciones que terminan por
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normalizar y regular “cémo se debe escribir y leer, cémo se deben
producir imagenes y cémo se deben ver” (HERNANDEZ
HERNANDEZ, 2012, p. 23).

Sin embargo, lejos de ser categorias estables y claramente
delimitadas, las relaciones entre las imagenes y las palabras son
mucho mds complejas de lo que convencionalmente se asume. Para
Mitchell la “interaccion entre imagenes y texto® es constitutiva de la
representacion en si: todos los medios son medios mixtos y todas
las representaciones son heterogéneas; no existen las artes
«puramente» visuales o verbales” (2009, p. 12). Si bien la postura de
Mitchell, en primera instancia, pareciera homogeneizar las
diferencias y las relaciones entre imagenes y palabras a partir de la
idea de “que todos los medios son medios mixtos” y que todas las
representaciones son heterogéneas, en realidad, su postulado apunta
a senalar que la relacion imagen-texto, lejos de ser una novedad
asumida por los nuevos medios y las artes contemporaneas,
siempre ha sobrevenido como un elemento latente en la
representacion, inclusive desde las artes y los medios percibidos
convencionalmente como mas tradicionales.

Por esto, la relacion entre imagen y palabra deberia ser un
problema que se aborde no solo “entre” las distintas artes, los
diferentes medios y las diversas formas de representacion, sino
que también deberia ser problematizado “dentro” de los dominios
de cada una de las artes y los medios individuales, en cuyas
“impurezas” también es posible trazar las relaciones entre y a
través de lo visual y lo verbal (MITCHELL, 2009, p. 88).

3 Es importante mencionar que Mitchell utiliza la palabra texto para referirse a las
expresiones verbales e imagen para las visuales. Sin embargo, teniendo en cuenta
el concepto de fexto y las multiples lecturas que expone Barthes (2006)
consideramos mas propicio para los términos de esta investigacion designar con
palabra [poética] las expresiones verbales y con imagen [poética] las visuales.
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Precisamente, desde este abordaje, Mitchell plantea la
insuficiencia del método comparativo ya que, en el andlisis de
medios mixtos como el cine, por ejemplo, no es posible comparar
lo verbal y lo visual, pues la imagen y la palabra son elementos
constitutivos del medio, los cuales no se pueden dividir para ser
comparados. En este caso “lo que tenemos son formas de relacion,
o ejes de tension, entre registros que se dan dentro de un tnico
discurso contenido en un objeto de multiples dimensiones”
(MONEGAL, 2003, p. 39).

Asi mismo, en medios tan tradicionales como la escritura no
es posible pensar la palabra completamente ajena a la imagen,
como tampoco una imagen totalmente ajena a la palabra. Segin
Mitchell, “la escritura deconstruye la posibilidad de una imagen
pura y de un texto puro [...] La escritura, en su forma fisica y
grafica, constituye una sutura inseparable de lo visual y de lo
verbal” lo que el autor define como “imagentexto”* (2009, p. 89).
En esa misma linea de ideas, Juliana Pondian advierte que existe
una falsa tendencia a pensar la escritura en dos semidticas
distintas. Por un lado, una visual o pldstica y, por el otro, una
verbal o lingiiistica. Sin embargo, como argumenta la autora, las
dos semidticas no son antagdnicas y, por el contrario, la escritura
se caracteriza por contener elementos de ambos sistemas:

Manifestando-se enquanto objeto visual, a escrita pode dispor de
certas caracteristicas das semidticas plasticas, ao mesmo tempo em
que, configurando um sistema fechado e coerente (variavel
segundo cada lingua, mas sempre coerente consigo mesmo),
também tem suas regras estritamente linguisticas. Desse modo, ela
é percebida pela visdo, mas nao é uma semiodtica (apenas) visual.
Ela é linguistica, mas nao é (apenas) verbal. Ela é um sistema

* Mitchell define una convencién tipografica para establecer ciertas correlaciones
entre imagen y texto: “imagen/texto” para designar ruptura, cima o hueco
problematico en la representacion. “Imagen-texto” para especificar las relaciones
entre lo visual y lo verbal. “Imagentexto” para nombrar las obras o conceptos
compuestos, sintéticos, que combinan tanto la imagen como el texto
(MITCHELL, 2009, p.84).
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proprio, dotado de leis internas proprias que sao criadas e recriadas
segundo a evolugao da prépria lingua (PONDIAN, 2016, p. 70).

Esta relacion verbal y visual en la escritura podria abordarse
entonces desde dos perspectivas diferentes. Por un lado, la
escritura podria entenderse como un medio en el que se logra una
integracion entre imagen y palabra, al hacer que el lenguaje sea
visible a través de una serie de simbolos. Y por otro lado, desde una
lectura mas metafdrica, las imagenes que se construyen a través de
una expresion verbal, sélo se logran en realidad a través de
descripciones, semejanzas o evocaciones de la representacion
visual, 0 como lo denomina Antonio Monegal, una visualizacion
imaginada de la lectura (2003, p. 31). Esto es lo que Mitchell define
como hypericons, “to see ideas as images [...] This involves attention
to the way in which images (and ideas) double themselves: the way
we depict the act of picturing, imagine the activity of imagination,
figure the practice of figuration” (1986, p. 5).

Un ejemplo de esto es la creaciéon de imagenes verbales y
mentales a través de la figura literaria de la écfrasis. Este recurso
se ha utilizado convencionalmente como una forma de exposicién
verbal de elementos originalmente visuales, como las obras
plasticas, convirtiéndolas en muchos casos en una “descripcion
vivida que tenga la capacidad de poner el objeto descrito delante
de los ojos del receptor” (ALBERDI SOTO, 2016, p. 23).

Lo que se propone entonces a través de la écfrasis son otras
posibilidades de concebir las imagenes y las palabras a través de
la escritura, en la que efectivamente se genera una relacion
intermedial en la que la representacion visual de una escultura,
pintura o fotografia, por ejemplo, se da a partir de un texto escrito.
O como lo expone Pablo Herndndez Hernandez,

la écfrasis pone en juego, en un primer nivel, las tensiones propias
de los medios, de la palabra en relacién con la espacialidad, de la
imagen en relacion con la temporalidad, y en un segundo nivel,
ofrece la oportunidad de trastornar estas tensiones y hacerlas ver
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como posibilidades creativas y artisticas de los medios y no como
sus restricciones naturales invencibles (2012, p. 62).

Son precisamente esas posibilidades creativas y artisticas las
que Pablo Hernandez Herndndez explora a partir del concepto
imagen-palabra, en su estudio sobre las artes visuales
centroamericanas contempordneas. Como explica el autor, la
nocion imagen-palabra tiene como objetivo “acercarnos de manera
amplia y variable a las formas materiales de la produccion
cultural en las que se experimenta con las relaciones entre las
palabras y las imagenes” (2012, p. 22). De esta manera, el concepto
se desarrolla, no para encasillar ciertas producciones artisticas,
sino como una herramienta versatil que permite comprender las
obras de arte como espacios intermediales que retan las
expectativas sociales y culturales que administran lo que
corresponde a lo visual y lo verbal (HERNANDEZ
HERNANDEZ, 2012, p. 22).

1.2DESDE LA INTERMEDIALIDAD HACIA UNA
TRANSMEDIALIDAD

Cuando Pablo Herndndez Hernandez propone entender las
obras de arte como espacios intermediales, evidentemente esta
cuestionando las ideas de pertenencia, especificidad y pureza de
disciplinas, medios y soportes con los cuales se ha tratado de
delimitar tanto las practicas artisticas verbales como visuales. De
alguna manera, esto exige nuevas formas de abordar, afrontar y
nombrar tales transformaciones estéticas. Por esto, se propone, a
continuacion, ampliar su lectura desde la intermedialidad hacia una
transmedialidad.

La nocion de intermedialidad ha tenido un gran nimero de
acepciones desde diferentes campos de estudio, (como la
comunicacidén, la literatura, el teatro, el cine, la filosofia, la
sociologia, etc.) en los que los abordajes historicos, las relaciones
entre los medios analizados y los origenes disciplinarios, desde
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donde se observa el fendmeno intermedidtico, han posibilitado
una gran variedad de concepciones y perspectivas que se abrigan
bajo el mismo término. En este sentido, como lo explica Irina
Rajewsky, la intermedialidad es “um termo genérico para todos
aqueles fendmenos que (como indica o prefixo inter-) de alguma
maneira acontecem entre as midias. «Intermediatico», portanto,
designa aquelas configura¢des que tém a ver com um cruzamento
de fronteiras entre as midias” (2012, p. 18) y las dindmicas
culturales y sociales que tal confluencia implica.

Esto le proporciona a la nocién de intermedialidad una gran
amplitud y flexibilidad. Por esta razén, Rajewsky divide las
funciones y cualidades de los fendmenos intermediales en tres
subcategorias. La primera la define como transposicion medial, en la
que un determinado producto medial sufre una transformacién al
pasar de un medio a otro, como ocurre, por ejemplo, en el caso de
una traduccion de una obra literaria a una pieza teatral. La
segunda categoria es la combinacion de medios, en la que confluyen
por lo menos dos medios convencionalmente distintos para
contribuir a la construccion de un nuevo producto en el que cada
medio aporta su materialidad y significado. Un ejemplo de esta
categoria es la Opera, en la cual se logra una integraciéon
equilibrada entre la musica y el teatro.

Finalmente, la tercera categoria es la de las referencias
intermedidticas, comprendidas como aquellas evocaciones o
imitaciones de ciertas estrategias de construccion de sentido que
hacen referencia a una obra individual especifica o a un sistema o
subsistema medial especifico. Esto quiere decir que, a diferencia
de la combinacion de medios, las referencias intermedidticas se forman
a partir de la evocacion o imitacién de ciertos elementos o
estructuras convencionalmente asociados a otros medios, pero sin
salirse de su propia materialidad (RAJEWSKY, 2012, pp. 24-26).
Ademas de la écfrasis, que citamos anteriormente, otro ejemplo de
referencia intermedidtica serian las obras literarias Pedro Pdramo
(1955) de Juan Rulfo o Las babas del diablo (1959) de Julio Cortazar.
Aunque ninguno de los dos textos contienen fotografias, la
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construccion de las imdgenes es percibida gracias a algunas
alteraciones de la sintaxis del texto, en el que “utilizando certas
caracteristicas do dispositivo fotografico —como a indexicalidade,
o corte, o ponto de vista, o por em cena, a dupla temporalidade
[...] o carater documental” (BRIZUELA, 2014, n.p)- es posible
evidenciar la gramatica visual con la que estos autores conciben el
texto literario y que dan como resultado lo que Natalia Brizuela
denomina fotografias narrativas®.

Sin embargo, como expone Ottmar Ette, desde los Estudos de
Transdrea, las investigaciones contemporaneas en las areas de la
literatura y la cultura exigen cada vez mds una poética del
movimiento, que permita la transicion de lo multi- y lo inter- a lo
trans-. Ette senala la necesidad de un refinamiento conceptual que
permita entender los estudios culturales desde el transito y el
movimiento, no con el objetivo de crear categorias rigurosas,
“limpias” y claramente separadas, sino con la finalidad de

conseguir também investigar e continuar diferenciando em um
segundo momento tais zonas de sobreposigao e de interse¢des com
uma maior resolugio e precisao. O objetivo ndo é o mapeamento de
roots, mas um entendimento com a maior precisdo possivel da
processualidade inconclusiva de routes na literatura e na cultura
(2016, p. 201).

Para esto, el autor abarca diferentes niveles de analisis como
lo disciplinar, cultural, lingiiistico, medial, temporal y espacial,
para entender la importancia de conceptos como transdisciplinar,
transcultural o transtemporal en los estudios culturales actuales. No
obstante, para los objetivos de esta investigacion nos centraremos
en las consideraciones que él expone desde el nivel medial. Como
explica Ette, en lo multimedial coexisten varios medios, sin que
lleguen a tener mayores correlaciones o contactos reciprocos entre

5 El término fotografias narrativas lo retoma Natalia Brizuela del personaje
ficcional creado por Mario Bellatin, Shiki Nagaoka, en la novela Shiki Nagaoka: una
nariz de ficcién (2001) (BRIZUELA, 2014, n.p)
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si. Por su parte, en lo intermedial, los diferentes medios se
relacionan y dialogan intensamente con otros, pero, sin perder en
ningan momento su especificidad. Por el contrario, en una
situacion transmedial, los distintos medios se interpelan y se
atraviesan “em um processo inconclusivo de permanente
transgressao, cruzamento e «transferéncia», tal como acontece
exemplarmente em iconotextos e fonotextos” (2016, pp. 200-201).
Alli es donde realmente acontecen las interferencias,
intersecciones y superposiciones, que logran superar lo
meramente formal o medial.

De igual modo, Carolina Rolle, argumenta que, en las tltimas
décadas, el uso del concepto de intermedialidad ha suscitado un sin
numero de debates y redefiniciones que han apuntado cada vez
mas a la necesidad de establecer una categoria de andlisis mas
compleja como la transmedialidad. Como manifiesta la autora en su
investigacion Buenos Aires transmedial. Los barrios de Cucurto, Casas
e Incardona (2017),

la sustitucion del inter— por lo trans— enfatiza la idea de transferencia,
de transformacién; lo que, a su vez, va de la mano de la transgresién
de los limites y de los medios. La transmedialidad se definiria por la
multiplicidad de combinaciones mediales. Esta es, en si misma, una
transgresion de los limites que amplia su espectro de acciéon hacia el
didlogo entre diversos medios (2017a, pag. 20).

Lo transmedial entonces se establece —a diferencia de lo
intermedial- como una estructura horizontal de cruces,
combinaciones, referencias y didlogos de multiples géneros,
soportes y medios en los que no existe ninguna relacion de
jerarquizacion entre estos sino que, por el contrario, permite
utilizar y potenciar el proceso de vinculacién de los diferentes
mecanismos y estructuras de creacion de todos los elementos que
entran en juego. Esto permite, por ejemplo, en el caso de la
literatura, no s6lo un terreno entre, sino también a través y mds alld
de la palabra poética, para trazar otros ambitos y otras
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posibilidades de sentido con las diferentes practicas artisticas
(ROLLE, 2017a, p. 24).

En esa desconfiguracion y trasgresion de los limites
precisamente la literatura, en relaciéon con otras practicas y
procesos de creacion, establece diferentes maneras de definir y
abordar el lenguaje y lo literario, entendiendo que “la palabra
artistica ha entrado, por disponibilidad tecnoldgica, en nuevos tratos
con la imagen, el sonido y los cuerpos en movimiento, de modo
que el cardcter de lo literario no siempre queda del todo claro”
(ROLLE, 2017b, p. 136). Por lo tanto, Rolle propone a partir de la
nocion de transmedialidad, un abordaje tedrico dindmico y plural
que permita pensar un continuo movimiento de ida y vuelta de
multiples y variados enfoques en torno a las diferentes practicas
artisticas. Esto evidencia que nociones como las autonomia o
especificidad de las artes terminan limitando y sesgando la
mirada critica y dialéctica de las practicas estéticas
contemporaneas, que exploran cada vez mas, configuraciones
expansivas, inespecificas y de no-pertenencia®.

1.3 LA TRANSMEDIALIDAD EN OBRAS INESPECIFICAS

En esta misma linea de ideas, podriamos citar a Florencia
Garramufio, quien identifica, en algunas producciones
contemporaneas derivadas del campo de las artes plasticas y la
literatura, posturas que cuestionan cualquier idea de pertenencia,
especificidad o autonomia. Retomando el concepto del conocido
texto Sculpture in the Expanded Field (1979) de Rosalind Krauss,
Garramufio propone pensar la literatura desde una expansion que
rompa la idea de “una lectura demasiado estrictamente
«disciplinada» o disciplinaria”:

¢ Como lo demuestra, entre muchas investigaciones, el trabajo de Josefina
Ludmer (2010), Ticio Escobar (2004), Claudia Kozak (2017), Ana Paula Kiffer y
Florencia Garramuno (2014), Carolina Rolle (2017).
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Lo que yo pretendo explorar por lo menos provisoriamente bajo el
mote de literatura en un campo expansivo refiere, en cambio, a un
tipo de literatura que ha incorporado dentro de su lenguaje y sus
funciones una relacién con otros discursos en la que «lo literario»
mismo no es algo dado o construido sino mas bien deconstruido o
por lo menos puesto en cuestion (2009, p. 103).

Esta necesidad de expansion en los abordajes comparatistas
de la literatura han llevado a Garramufio a introducir el concepto
de arte inespecifico para denominar aquellas obras (textos literarios,
instalaciones, filmes, obras de teatro y demas practicas artisticas)
que se identifican por ser

dificiles de categorizar y de definir, en sus apuestas por soportes y
formas diversas, mezclas y combinaciones inesperadas, saltos y
fragmentos sueltos, marcas y descalces de espacios de origen, de
géneros —en todos los sentidos del término- y disciplinas —entre
muchos otros descalces— (2016, p. 15).

Entre los ejemplos de inespecificidad en las piezas de algunos
artistas plasticos, la autora cita obras como Fruto extrafio (2010) de
Nuno Ramos, una instalacion heterogénea compuesta por dos
grandes arboles secos, en los cuales, entrelazados con una capa de
jabén, se encuentran dos aviones monomotor. También hay
dispersos en el espacio expositivo, dos contrabajos, texto escrito,
el fragmento de un filme y musica (GARRAMUNO, 2016, p. 15).
Igualmente, hace alusion a Buenos Aires tour (2004) de Jorge
Macchi, una instalacion que consta de ocho itinerarios creados a
partir de la trama de lineas de un vidrio roto sobre el plano de la
ciudad de Buenos Aires, en el que se han elegido cuarenta y seis
puntos de interés sobre los cuales la guia proporciona informacién
escrita, fotografica y sonora, que luego se recopila a través de un
libro-objeto con mapas, un CD-ROM, postales, planchas de
estampillas y facsimiles (MACCHI, 2004) y la obra Espelho Didrio
(2001) de Rosangela Renno, una video-instalacion en la que se
proyecta en dos pantallas contrapuestas el performance que la
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artista realiz6 a partir de la recoleccion de noticias de diarios,
entre 1992 y 2000, cuyas protagonistas se llamaran Rosangela. A
partir de alli se crearon 133 monologos —escritos por Alicia Duarte
Penna- que conforman un diario de ocho afios de vida de un
personaje llamado Rosdngelas. Ademas de esto “la instalacion, a su
vez, se continua y transmuta en el libro Espelho didrio, en el cual,
junto a algunas fotografias del making off del video, puede leerse el
didlogo entre la artista y la escritora durante el proceso de
elaboracion del guion” (GARRAMUNO, 2016, p. 20).

Como apunta Garramufio lo interesante de estas piezas es
que si bien las obras son concebidas y desarrolladas desde una
practica transmedial, en las que claramente se cruza la instalacion,
textos, archivos, sonidos e imagenes dentro del espacio
expositivo, también estas obras artisticas, como en el caso de las
piezas de Macchi y Renno, pueden circular como libros de artista,
que a diferencia de los catdlogos, estos libros-objetos, como
extensiones de la instalacidn, son también parte integral de la obra
y transgreden asimismo los esquemas de exhibicion y de
circulaciéon que convencionalmente se han designado para las
obras visuales (2016, p. 16).

De igual manera, Garramufo cita entre varios escritores, a
Gilberto Noll, Fernando Vallejo y Mario Bellatin, para ilustrar
aquellas “exploraciones literarias que yuxtaponen ficcién y
fotografias, imagenes, memorias, autobiografias, blogs, chats y
correos electrénicos, asi como ensayos y textos documentales”
(2016, p. 15) en las que la variedad de procesos transmediales
ponen en jaque las convenciones que han definido la literatura del
resto de las practicas artisticas.

Un ejemplo de ello es Lecciones para una liebre muerta (2005),
un texto de Mario Bellatin, compuesto por doscientos cuarenta y
tres fragmentos’ de varias historias que logran entrelazarse sin
una ldégica o direccion totalmente clara. Los fragmentos de

7 “Aunque en la contratapa, en otro movimiento de descalce, se diga que consta
de 263 fragmentos” (GARRAMUNO, 2016, p-22).
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historias parecieran citar eventos biograficos del autor, como
también una serie de referencias intertextuales sobre algunas
obras literarias en las que se incluyen sus propios textos. Ademas
de la clara referencia que hace el titulo a la obra del artista Joseph
Beuys, Cémo explicar cuadros a una liebre muerta® (1965), Garramufio
argumenta que la obra de Bellatin también hace referencia a otros
elementos de las artes plasticas:

Como si el libro fuera efectivamente una instalacion, es decir, una
disposicion de fragmentos diversos de la realidad y del mundo del
arte que conviven en un espacio real al que se incorpora a su vez el
espectador, las «plataformas» de Bellatin persisten en una
perforacion constante de la diferencia entre literatura y otras artes,
por un lado, y literatura y realidad, por el otro (2016, p. 23).

Ademads, la autora propone que Lecciones para una liebre
muerta también deberia ser considerado como un texto-
performance, entendido el término segun Paloma Vidal, como
todas esas narrativas en las que “O escritor se arrisca como
performer ao construir a obra com o proprio corpo, expondo-o,
expondo-se, numa indefinicao das fronteiras entre arte e vida”
(GARRAMUNO, 2016, p. 23). Garramufio entiende entonces las
innumerables referencias autobiograficas y las citas que hace
Bellatin de su propia obra en el texto, como construcciones que
evidencian, a modo de un performance, un cuerpo expuesto, un
cuerpo en accion a través de la escritura.

De este modo la autora concluye que esas apuestas por la
elaboracion de practicas inespecificas propicia una nueva escena de
igualdad donde desaparecen las jerarquias entre autor vy
espectador, entre creador y observador, “proponiendo otros

8 Titulo original: Wie man dem toten Hasen die Bilder erklirt. Como en toda
traduccion, hay ciertos términos que pueden tener diferentes posibles
traducciones, como es el caso de la palabra Bilder (imagenes, fotografias, cuadros,
retratos), lo que da como resultado las variaciones con las que se nombra a esta
obra en espariol.
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modos de organizar nuestros relatos y, por qué no, quizas
ofreciéndonos imdgenes que puedan inspirarnos para pensar
también nuestras comunidades” (2016, p. 28). Esto posibilita
poner de nuevo en cuestion la antigua concepcion de “lector-
espectador pasivo” y preguntarse una vez mas ;Qué se construye
desde el texto y qué desde el lector? ;Qué se lee y como se lee en
la contemporaneidad? ;Como leer desde una mirada transmedial
e inespecifica?

1.4UNA MIRADA A LA INDETERMINACION DE LA
LECTURA

Tanto la idea de inespecificidad en el arte (entendida como
aquellas practicas imprecisas, indeterminadas e impropias de un
medio o campo disciplinario delimitado) como la de
transmedialidad (comprendida como todas aquellas transferencias,
transgresiones y transformaciones de géneros, soportes, limites y
medios) son fendmenos que evidencian la necesidad de las
practicas artisticas por escapar, explorar y expandir su propio
dominio, acentuando y subrayando las diversas potencialidades
semioticas y visuales que poseen y, al mismo tiempo, abren un
gran campo discursivo en el que el lector, no sélo posibilita una
red enorme de cruces, tensiones y relaciones, sino que ademas
genera nuevos textos.

Esto es posible gracias a lo que Roland Barthes denomina
como leer levantando la cabeza, ese tipo de “lectura irrespetuosa”
que interrumpe el texto que se estd leyendo, no por falta de
interés, sino mds bien por “una gran afluencia de ideas, de
excitaciones, de asociaciones” (1994, pp. 35-36) que incitan al
lector a escribir la lectura y esta, a su vez, también se convierte en
un nuevo objeto de lectura. Ese texto-lectura

resulta ser verdaderamente una produccién: ya no de imagenes

interiores, de proyecciones, de fantasmas, sino, literalmente, de trabajo:
el producto (consumido) se convierte en produccion, en promesa, en
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deseo de produccién, y la cadena de los deseos comienza a
desencadenarse, hasta que cada lectura vale por la escritura que
engendra, y asi hasta el infinito (BARTHES, 1994, p. 47).

Por lo tanto, Barthes reconoce que no hay una “verdad
objetiva” en la lectura, pues el autor no es quien condiciona el
sentido de la obra, pero tampoco existe una “verdad subjetiva” de
la lectura, ya que siempre estara mediada por las reglas derivadas
del contexto cultural del lector. Lo que Barthes propone es una
“verdad ltdica” de la lectura, un juego en el que se entrecruzan
tanto la logica deductiva como la asociativa, a través de las cuales
el lector logra crear, a partir del texto leido, “otras ideas, otras
imagenes, otras significaciones” (1994, p. 37).

Esto es lo que Claudia Kozak denomina indeterminacion de la
lectura, entendida no como el resultado de una imprecisién, sino
como una “imaginacion del texto y un deseo de letra” que no se agota
después del punto final, “porque todo buen texto literario
desborda lecturas” (2017, p. 41). Precisamente, esta indeterminacion
de la lectura posibilita abordar un sin nimero de obras literarias
que estan constantemente trastocando y desplazando los medios,
materiales y margenes que las constituyen.

Estos cuerpos literarios, inespecificos, inciertos o transmediales
plantean un gran interrogante alrededor de qué es y como se lee
la literatura en el presente, pero, ademads, posibilitan retomar
obras literarias que fueron escritas en el pasado (como el caso del
O ovo e a galinha y Ojos de perro azul) para ser abordadas a partir de
una lectura indeterminada, inespecifica y fuera de si, reescribiendo y
desbordando multiples lecturas bajo la mirada critica de cada
nuevo lector. Por esto, mas alld de comprender los cruces que se
generan en las producciones artisticas contemporaneas, lo que
este ejercicio de investigacion-creacion plantea es revisar los
modos por los cuales estos fenomenos transmediales e
inespecificos afectan o alteran la manera en que nos construimos
como lectores contempordneos y los modos por los que esos
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“deseos de letra” mno solo se materializan en nuevos objetos
verbales, sino también visuales.

Por lo tanto, la imagentexto, la imagen-palabra, la inespecificidad
y la transmedialidad son fendmenos que responden a los procesos
de convergencia entre las practicas verbales y visuales, en los que
la transposicion y mediacion de contenidos no se dan por las
especificidades o limites de los medios y disciplinas, sino por las
necesidades de interaccidon y conexion derivados de cada contexto
cultural. En otras palabras, son los lectores-espectadores-
consumidores, los que establecen, generan y redefinen la manera
como estos nucleos dindmicos se relacionan.

A continuacion, se exponen las reflexiones en torno a los
cuentos Ojos de perro azul y O ovo e a galinha, en los que a través de
una lectura inespecifica y transmedial, se busca trazar esos puntos
de convergencia entre la imagen y la palabra poética (imagentexto,
imagen-palabra) que le son propios e inherentes a cada relato.
Desde alli se realiza un andlisis comparativo que propone
evidenciar ciertas tensiones, transformaciones y desplazamientos
entre ambos cuentos, que buscan potenciar la creacion de esas
“otras ideas, otras imdgenes, otras significaciones” a través de la
experimentacion visual y artistica, entendida como otro modo de
relectura y reescritura.
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(RE)LECTURAS






210 OVOE A GALINHA

J. Lerner —E como vocé vé essa observagdo que nds
colocamos entre aspas «Hermética»?

C. Lispector —Eu me compreendo. De modo que eu ndo
sou hermética pra mim. Bom, tem um conto meu que eu
ndo compreendo muito bem...

J. Lerner —Que conto?

C. Lispector —«O ovo e a galinha»®

2.1.1 Um ovo de galinha

Clarice Lispector fue una de las escritoras mas destacadas de
las letras brasilefnas del siglo XX e indudablemente explord un
camino muy propio e intimo a través de su escritura. Entre sus
obras destacan novelas como A macd no escuro (1961), Agua viva
(1973) o A hora da estrela (1977), al igual que antologias de cuentos
como Lagos de familia (1960) y Felicidade clandestina (1971), libros
infantiles y un gran numero de crénicas y columnas de diversos
temas publicadas en revistas y periddicos como en Comicio:

o Ultima entrevista concedida por Clarice Lispector a Jilio Lerner en el programa
Panorama especial, transmitida por TV Cultura de Sao Paulo, en 1977 (BATTELA
GOTLIB, 1995, p. 457).
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semandrio antigetulista'®en el que escribié bajo el seudénimo de
Tereza Quadros™ o en el Jornal do Brasil?> en el que publicé desde
1967 hasta 1973 y cuyas columnas, en su gran mayoria, se
recopilarian posteriormente en A descoberta do mundo (1984).

Aunque nace en Ucrania, Lispector llega a Brasil a los dos
meses de edad con su familia a Maceié y mas tarde se mudaria a
Recife, donde Clarice produciria sus primeros escritos cuando atin
era una nifa. En su adolescencia se muda a Rio de Janeiro y
posteriormente ingresa a la Faculdade Nacional de Dereito.
Escribe su primera novela, Perto do coragdo selvagem en 1943. Para
la década del sesenta, después de haber vivido en varios paises
europeos (Italia, Suiza, Inglaterra) y en Estados Unidos, Lispector
retorna a Rio de Janeiro donde se radica.

En 1964 publica la novela A paixdo sequndo G.H, al igual que
la coleccién de cuentos A legido estrangeira, ambas por la Editora
do Autor. En esta antologia de cuentos se publica por primera vez
el texto O ovo e a galinha, que mas tarde seria editado con algunas
modificaciones en el Jornal do Brasil en tres secciones entre el 5 y el
19 de julio de 1969 bajo el nombre Actualidade do ovo e da galinha.
Posteriormente Clarice traduciria el cuento al inglés en 1975 para
ser leido en el Primer Congreso Mundial de Brujeria, llevado a
cabo en Colombia y en el que Lispector participd como ponente.

O ovo e a galinha estd construido como un mondlogo interior
en el que una sola voz narradora describe que, en la mafana al
entrar en la cocina, sobre la mesa ve el huevo. A partir de alli
comienza una serie de divagaciones alrededor del huevo y la

10 Fundado por Rubem Braga, Joel Silveira y Rafael Corréa de Oliveira. Circuld
en la ciudad de Rio de Janeiro entre mayo y octubre de 1952, con un total de 23
numeros. Lispector publicaba en la pagina femenina llamada “Entre mulheres”.
11 También escribio en: “Coluna no Correio da Manhd, columna titulada «Feira de
Utilidades», con el seudénimo de Helen Palmer, de agosto de 1959 a febrero de
1961. Y escribe como ghost writer de Ilka Soares (conocida estrella de cine
brasileiro en la columna titulada «S¢6 para mulheres» en Didrio da Noite, de abril
de 1960 a marzo de 1961” (BATTELA GOTLIB, 2010, p.185).

12 Periddico que se publica en Rio de Janeiro por la Editora JB desde 1891.
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manera como el personaje principal lo observa. El cuento
transcurre entonces entre dos planos narrativos que se mezclan
entre pensamientos y acciones. Por un lado, estd la accidon de la
narradora de observar el huevo, tomarlo, fritarlo y servirlo como
desayuno a los nifios que acaban de despertar y, por el otro, se
encuentra una cadena de reflexiones y ensuefios que crea
alrededor del huevo, la gallina, la vida, la muerte y el amor.

Como una especie de epifania®, la imagen comun y hasta
insignificante que parece tener la escena de un huevo en la mesa
de una cocina, despliega toda una estructura compleja y
fragmentaria, que linda incluso con la abstraccion. Lo que la
escritora logra a través de O ovo e a galinha es crear un relato tan
fraccionado e inconexo que, desde un punto de vista
metalingtiistico, pareciera apuntar a la imposibilidad de su propia
comprension:

— Olho o ovo na cozinha com atencao superficial para nao quebra-
lo. Tomo o maior cuidado de nao entendé-lo. Sendo impossivel
entendé-lo, sei que se eu o entender é porque estou errando.
Entender é a prova do erro. Entendé-lo ndo é o modo de vé-lo -
(LISPECTOR, 2016, p. 304).

No obstante, lo que Lispector propone a lo largo del cuento
es una serie de reflexiones, pensamientos y juegos metaforicos a
partir de referencias intertextuales, figuras retdéricas como la
metonimia y la antitesis, ademads de una serie de cortes, silencios y
vacios que desdibujan claramente los limites del género y los
modelos de creacion literaria.

13 Entendida como un momento de revelacién en el que un acontecimiento cotidiano
0 banal desata una transformacion stbita en el individuo. En palabras de Olga de Sa
“A epifania é expressao de um momento excepcional, em que se rasga para alguém a
casca do cotidiano, que é rotina, mecanicismo e vazio” (1984, p.270).
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2.1.2 Poética visual en Clarice Lispector

Retomando las relaciones que se establecen entre lo plastico y
lo lingtiistico desde la escritura, como se exponian anteriormente
con las ideas de Mitchell y Pondian, se hace relevante exponer no
solo los elementos narrativos que componen el texto O ovo e a
galinha, sino también los componentes visuales que contiene la
propuesta de Lispector, en la que se vislumbran referencias
intermediales a partir de sintaxis que se aproximan mas a la
pintura, la poesia visual, e inclusive a la gramatica
cinematografica, desbordando los limites de lo que
convencionalmente se asume en el campo literario.

Estas referencias interartisticas se deben posiblemente a que
Lispector, a lo largo de su vida, tuvo una amplia relacion con las
diferentes artes y con un grupo muy extenso de personas que
hacian parte del ambito cultural tanto en Brasil como en los
diferentes paises en los que vivid durante dieciséis afios. Por esta
razén, no es extrafio encontrar en su produccion literaria
referencias a la musica o las artes plasticas, ademas de la
produccién pictdrica que la autora desarrolld.

Seguin Nadia Battella Gotlib, Clarice Lispector cre6 una serie
de dieciocho pinturas, la mayoria de ellas de cardcter abstracto, en
un periodo corto entre marzo y septiembre del afio 1975 (2008, p.
420). Esa sensibilidad por la pintura se ve reflejada en el desarrollo
de una poética visual en obras contemporaneas a su periodo
pictérico como Agua Viva (1973), en la que segtn Solange Ribeiro
de Oliveira, las “relacdes intermidiaticas entre a arte e Agua viva
conduz a andlise do romance como uma versao literaria da pintura
abstrata” (2017, pag. 262), A hora da estrela (1977) cuya construccion
imagética'* motivo su transposicion al lenguaje cinematografico en
la produccién homénima de Suzana Amaral (1986), o en Um sopro
de vida (1978) en el que Lispector entreteje, a través del personaje de

4 En portugués: aquello que se puede expresar a través de imagenes. No existe en
espanol traduccién para esta palabra.

56



Angela, esa misma relacién que ella experimentaba entre la pintura
y la escritura: “Angela herdou de mim o desejo de escrever e de
pintar. E se herdou esta parte minha, é que nao consigo imaginar
uma vida sem a arte de escrever ou de pintar ou de fazer musica”
(LISPECTOR, 2012, p. 59).

Sin embargo, esa sensibilidad estética y el desarrollo de una
poética visual se encuentra inmersa en la obra literaria de
Lispector, muchos afios antes de que realizara sus primeras
pinturas. Un ejemplo de ello es A legido estrangeira que
inicialmente estaba constituida por dos partes. La primera
conformada por trece cuentos entre los que se halla O ovo e a
galinha y una segunda parte, nombrada Fundo de gaveta, que luego
se publicaria en 1978 bajo el nombre de Para ndo esquecer, junto a la
segunda edicién de A legido estrangeira por la editora Atica.

Esta segunda parte estd conformada por una serie de ciento
ocho textos, entre anotaciones, fragmentos y crénicas, que, como
una especie de derivas del proceso creativo, se fueron
acumulando en ese “Fundo de gaveta”, nombre que le sugeriria
su amigo Otto Lara Resende, para la compilacion de estos textos
tan heterogéneos. En €l se encuentra varias reflexiones alrededor
del arte y lo visual, como es el caso de Paul Klee, que parte de la
referencia intertextual de la pintura Paysage avec des oiseaux jaunes
(1923) y el debate dicotomico entre coraje y cobardia, que se
despliega a partir de su observacion.

2.1.3 La palabra ovo y su plasticidad

Para adentrarnos en el objeto de estudio que corresponde a
esta investigacion, comenzaré por analizar los elementos visuales
dentro del texto O ovo e a galinha. Entre los recursos plasticos con
los que Lispector explora las posibilidades narrativas del cuento,
se encuentran los signos de puntuacion y sus usos particulares
dentro del texto. En O ovo e a galinha los parrafos estan formados
por frases cortas y delimitadas por puntos seguidos. De igual
manera “el uso de las rayas caracteristico en la prosa de Lispector,
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que no cumple ninguna de las funciones ortograficas normativas,
va pautando la diccion y la vision. De hecho, podriamos decir que
la frecuencia de estas separaciones le confiere a la prosa una
estructura versal” (CABANILLES; LOZANO, 2013, p. 31),
generando cortes no sélo en la estructura narrativa del cuento,
sino también en la manera como se lee y se configura visualmente
la escritura, cargdndolo de una poética plastica, en el que se
generan fracciones, imagenes segmentadas que se conectan por
cadenas de puntos y lineas (Figura 4).
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Figura 4 - Signos de puntuacion
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De igual modo, saltan a la vista otros recursos compositivos
que emplea Lispector. Ademas de la aliteracion y la antitesis, en
este mismo fragmento se evidencia claramente el uso continuo y
reiterativo de “0” mayusculas y mintusculas. Como exponen
Antonia Cabanilles y Ana Lozano, esta relacion visual solo se
evidencia en el idioma original del cuento, cuya riqueza plastica
desaparece para el lector que acude al texto traducido. Esto se
debe a que, al leer el cuento en portugués “el lector percibe la
dimension topografica del texto y se sorprende al ver que esta
lleno de huevos. Clarice Lispector experimenta con la
representacion iconica de la escritura, con su valor analdgico”
(2013, p. 31) en el que la escritora también resalta la cualidad
grafica y simétrica de la palabra 0vo como palindromo (Figura 5).

Este uso reiterativo de la palabra ovo, de las rayas y de las
“oes” en las primeras paginas del cuento, en el que la narracion se
centra solo en el huevo, va disminuyendo progresivamente con la
aparicion gradual de la gallina en los devaneos del personaje
principal. Paulatinamente, el monologo va ampliando el punto de
foco desde el huevo hasta abarcar la gallina. Este cambio en la
secuencia del relato también se evidencia en la configuracion
formal de la escritura. Al limitar el uso de las rayas, el texto se
vuelve mas compacto y los parrafos en general son mas extensos y
parejos entre si. De igual manera el énfasis en un solo grafema
(como la “0”) se hace menos evidente y toman protagonismo
tanto la palabra ovo como galinha (Figura 6). Ya para el final de la
narrativa, la gallina se desvanece del relato y el huevo pasa a
ocupar un segundo plano, mientras el foco se dirige a los agentes.
A partir de alli, el cuento parece tomar un tono mas introspectivo
al enfocarse en el personaje principal, cuya funcion es la de ser un
medio para el trabajo y el huevo, y la relacion que eso implica con
los otros, los agentes.

60



Figura 5 - Grafema «O»
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Figura 6 - Palabras «ovo» y «galinha»
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Como argumenta Olga de Sa el uso reiterativo de ciertas
palabras en la escritura de Lispector actia como una técnica
narrativa que genera una sensacion de desgaste. Con la
monotonia de la repeticidn, el sonido y el ritmo estdn marcados
por esa cantinela do significante. Paraddjicamente, lo que propone
Lispector a partir de la repeticion incesante de ciertas palabras en
el cuento, no es un énfasis, sino mas bien un extrasfiamiento's, una
anulacidn, lo que Sa define como silencio.

O siléncio que ai se anuncia nao € siléncio amplificado, hiperbdlico,
da retérica. Também ndo parece um siléncio enfatico. O discurso de
Clarice aponta para o siléncio enquanto «grau zero» da escritura
[...] No nivel do discurso, o que para ela mais se aproxima desse
siléncio é a repetigdo, como corrosdo do proprio significante (SA,
1984, p. 277).

Estos silencios o vacios que sefiala S4 en la escritura de
Lispector actian como una serie de veladuras que consisten “en
oscurecer la forma, en aumentar la dificultad y la duracion de la
percepcion” (SHKLOVSKI, 1978, p. 60). Lo que plantea el cuento
O ovo e a galinha es una vision totalmente fragmentada y opaca, en
el que las imagenes y las ideas parecen obviarse, no concluirse,
diluirse y borrarse.

2.1.4 O ovo e a galinha, un cuento inespecifico

Nombrar este escrito como cuento ya genera una cierta
extrafieza, pues abordarlo desde un género especifico parece
encasillar y limitar las multiples lecturas que ofrece, incluyendo
las que esta investigacion explorara, al entenderlo también como
un texto visual. Si bien este estudio no se enfoca en las
especificidades de los géneros literarios, creo que vale advertir, o

15 “Su finalidad no es la de acercar a nuestra comprension la significacion que
ella contiene, sino la de crear una percepcion particular del objeto, crear su vision
y no su reconocimiento” (SHKLOVSKI, 1978, p.65).
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al menos sefialar que, sin duda, O ovo e a galinha se ubica
rapidamente en el intersticio de lo inesperado, de lo no delimitado
o no establecido por los canones literarios.

Contrario a lo que afirma Piglia en su Tesis sobre el cuento,
“Un cuento siempre cuenta dos historias” (1986, n.p), lo que
Lispector propone a partir de O ovo e a galinha es una infinidad de
historias. La estructura fragmentaria y aparentemente inconexa
del texto posibilita entretejer varias historias dentro del mismo
relato, como argumenta Mdrgara Russotto, quien identifica por lo
menos tres metaforas inmersas en el relato:

La primera eleva el tdpico popular del huevo y la gallina a la
problematica filosofica de la relacién entre substancia y accidente. La
segunda, se encanta en la literalidad de la metafora gallina = mujer
hasta el paroxismo y, con perversa ingenuidad, deconstruye el
discurso patriarcal sobre la condicién femenina en el plano socio-
familiar, haciendo hincapié en el topico de la maternidad y
asumiendo ora el enfoque dominante, ora el subalterno. La tercera,
la mas disminuida e intermitente, apunta a la relacion entre la obra y
su productor (1996, pp. 168-169).

Esto le da al cuento ese caracter de texto escribible, entendido
como lo senala Lauro Zavala, desde la perspectiva de Barthes,
como un texto “escrito para ser reescrito por cada lector con cada
lectura. FEl lector es aqui un productor de sentido, el constructor
de interpretaciones” (2007, p. 54). Por esto, es posible leer O ovo e a
galinha como una paradoja sobre los origenes y las causalidades,
como un tratado filosdfico sobre lo que se ve y lo que se percibe,
como un relato psicolégico sobre lo femenino y la maternidad,
como un dilema dicotdmico entre la vida y la muerte o como una
reflexion sobre la obra de arte y el proceso creativo.

Son todas esas posibilidades de lectura las que permiten que
la obra permanezca

inagotable y abierta en cuanto «ambigua», puesto que se ha
sustituido un mundo ordenado de acuerdo con leyes
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universalmente reconocidas, por un mundo fundado en la
ambigiiedad, tanto en el sentido negativo de una falta de centros de
orientacion como en el sentido positivo de una continua revision de
los valores y las certezas (ECO, 1990, p. 80).

Cuando Clarice Lispector nombra cuento a O ovo e a galinha
estd precisamente “sustituyendo ese mundo ordenado” que
define la construccion literaria y establece leyes sobre qué es un
cuento. Lo que logra Lispector con su escritura es revisar, tensar y
expandir esas nociones, que se han entendido como certezas, para
definir lo literario. Por esta razon, considero pertinente conservar
a lo largo de esta investigacion el concepto de cuento, sin adoptar
algunas de las denominaciones como posmoderno, experimental,
metaficcional o anticuento'® ya que son, desde mi punto de vista,
categorias que terminan problematizando, mds que esclareciendo,
los abordajes desde donde esta investigacion se encamina,
entendiendo “la obra literaria como continua posibilidad de
aperturas” (ECO, 1990, p. 81) en la que hay una amplia
posibilidad de lecturas, que desde un anélisis expansivo, permiten
destacar aquellos elementos que apuntan a ciertas relaciones
transmediales que desbordan los limites de lo puramente literario
o lingiiistico en el texto.

2.1.5 El relato: entre la literatura y el cine
Retomando el analisis del relato, Tynidnov propone que el cine

poético (entendido como aquellas narrativas filmicas menos
dependientes o conectadas con las categorias de la historia) establece

16 Lispector tenia plena conciencia de los limites que poseian conceptos como el
de anticuento. Como menciona Raul Antelo en su texto Objecto Textual (1997),
Lispector publicé en el Jornal do Brasil, el 19 de agosto de 1972, “um anticonto”,
en un intento por llevar al limite su trabajo como escritora, en una especie de
“suicidio de la palabra”: “o que tentei com essa espécie de relatério? Acho que
queria fazer um anti-conto, uma anti-literatura. Como se assim eu
desmistificasse a fic¢do. Foi uma experiéncia valiosa para mim. Nao importa que

eu tenha falhado. Chama-se «Objecto»” (ANTELO, 1997, p. 9).
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una gran proximidad con el verso poético. Para el autor, los planos
en el cine “no se despliegan en sucesidn, sino mas bien se sustituyen
unos a otros; la distincion entre planos podria compararse a las lineas
separadas en un poema” en el que la dimensiéon especificamente
narrativa del texto visual o verbal (en el que hay una sucesion de
hechos relacionados ldgica y cronologicamente, causados o
experimentados por un personaje en un espacio-tiempo especifico)
se desenfatiza hasta el punto de desaparecer (STAM; BURGOYNE;
FLITTERMAN-LEWIS, 1999, pp. 95-97).

De esta manera, partiendo de la misma estrategia
comparativa que utiliza Tynidnov, podriamos tejer esos puentes
con el cuento O ovo e a galinha de Lispector. Como se mencionaba
anteriormente, pareciera que la historia del cuento se sintetiza
solo en la primera linea del texto:

De manhd na cozinha sobre a mesa vejo o 0vo.

El verdadero énfasis del cuento esta en la manera particular
de Lispector de construir el texto. La fragmentacion excesiva, el
uso particular, y en ocasiones exagerado, de signos de
puntuacion, ademas del ritmo que genera la repeticion de ciertos
grafemas y de palabras como ovo y galinha, cargan al cuento de
una sintaxis muy préxima a la poesia. Pero, ademas, Lispector
logra integrar a su escritura evocaciones de imagenes que como
fotogramas se sustituyen unos a otros, aparentemente de forma
inconexa o aleatoria.

Al retomar el pensamiento de Tynidnov, podriamos
argumentar que lo que Lispector propone, a partir de estas
intersecciones transmediales, es establecer juegos estéticos y
construcciones semdnticas a partir de cruces de diferentes
procesos artisticos que no apuntan a la articulacion de una
historia, sino a la posibilidad indefinida de multiples historias,
abiertas a las reacciones y comprensiones individuales de cada
lector y de cada relectura. Esta pluralidad semantica se da gracias
a la eficacia en los procesos de creacién con los que Lispector
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estructura el cuento, en el que usa principalmente lo ausente, el
vacio, como elemento compositivo.

La elipsis: recortes y vacios

Como se menciond anteriormente, la estructura fragmentaria
que generan los

cortes y silencios en el cuento O ovo e a galinha, no evidencian
una falta de informacion, sino mas bien un proceso de creacion, en el
que hay una clara conciencia en el uso del vacio como elemento
compositivo. Para ejemplificar mejor cdmo la supresion de contenido
se establece como un elemento importante en la construccion tanto
del texto como de la imagen, retomaré el concepto de elipsis y sus
usos tanto en la retérica verbal como visual.

La elipsis desde la retorica verbal

Como figura literaria, la elipsis consta en la supresion de una
o mas palabras de una frase que, desde un punto de vista
gramatical, deberian estar presentes pero que sin ellas igualmente
se comprende el sentido del enunciado. Como expone José Miguel
Hernandez Terrés el concepto de elipsis ha sido abordado desde
andlisis muy diversos en los estudios lingiiisticos. Desde una
perspectiva mas clasica tiende a interpretarse como “carencias de
las estructuras canonicas de las oraciones de una lengua” (2001, p.
88) y, por otra parte, también ha sido entendida como un
fendmeno contextual. Como explica Herndndez Terrés,
retomando las ideas de Karl Biihler, “el contexto es por si mismo
informativo, y esto permite que no todo deba «decirse», es la
elipsis desde este punto de vista un tipo de manifestacion de la
economia del habla que tiende a evitar las redundancias, a ahorrar
esfuerzos innecesarios para los hablantes” (2001, p. 88).

Sin embargo, Herndndez Terrés también apunta que hay
casos en los que tal atenuacidon o supresion no siempre sucede
para evitar una redundancia o por economia del lenguaje, sino
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que el uso de la elipsis se da por una cuestion de
representatividad, en la que “se realiza wuna seleccién
perspectivistica de los elementos que se consideran pertinentes”
(2001, p. 92), en la que no solo se toma en cuenta el punto de vista
de quien enuncia, sino también la respuesta interpretativa del
enunciatario. En estos casos la elipsis se transforma en un
argumento estético, en el que deja de ser solo un recurso

comunicativo y pasa a formar parte de “la ley de la economia de
las fuerzas creadoras” (SHKLOVSKI, 1978, p. 58).

La elipsis desde la retorica visual

De manera semejante, el concepto de elipsis se aplica a la
retérica visual. Esta figura consiste en la supresion de algin
elemento que compone la imagen y cuya anulacion no interfiere
con su lectura. El objetivo de la elipsis es enfatizar o resaltar otros
sentidos connotados en la imagen. Un ejemplo de esto es la obra
de la artista britdnica Rachel Whiteread. Sus esculturas resaltan
precisamente el vacio que hay dentro o alrededor de los objetos y
lo logra justamente eliminando el objeto representado. La artista
utiliza materiales como el yeso, el concreto o polimeros, para
realizar moldes en los que hace visible todo aquello que no es el
objeto propiamente dicho.

Lo que le interesa a Whiteread es materializar el espacio que
no es visible, ni tangible alrededor o en el interior de los objetos y
espacios que selecciona. En la instalacion Untitled (Paperbacks)
(Figura 7) Whiteread construye moldes de yeso del espacio
negativo de estantes de libros que evocan a una biblioteca. Los
libros que se esperaria ver representados se convierten
simplemente en ausencias, en elipsis visuales, en vacios. Lo
interesante de la obra de Whiteread es que, a partir de la
disposicion y la forma de los moldes en yeso, el espectador logra
ver lo que precisamente esta ausente.
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Figura 7 - Untitled (Paperbacks)

Rachel Whiteread, 1997. Yeso y acero. 450 x 480 x 632 cm.
Fuente: MoMA'’s Collection

La elipsis en la narracion

Lo que Lispector propone a lo largo del texto no es una
secuencia narrativa inequivoca, lineal, con una clara estructura
temporal y espacial. Todo lo contrario, su intenciéon es crear
multiples narrativas, inclusive, contradictorias entre si, sin un
tiempo ni un espacio aprehensibles. Al transportar la elipsis al
cuento O ovo e a galinha se hace pertinente también abordar el
concepto desde el estudio de la narratologia.

En este sentido, la elipsis se entiende como lapsos de tiempo
que se omiten dentro del relato o trama, que permite acelerar y
prescindir de fragmentos de la historia que no tienen una
relevancia o pertinencia significativa para ser contada. De igual
manera, la elipsis puede ser usada para generar un efecto de
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fluidez, velocidad o desequilibrio en la narracion, que genera
lagunas temporales en las que el lector tiende a suplir la
informacidn faltante.

Alli es donde la capacidad de evocacion de la elipsis se hace
evidente, ya que el lector logra configurar fragmentos de la
historia, no sdlo a partir de la informacion particular que le ofrece
el relato, sino también desde una lectura contextual de los vacios y
ausencias. Esto es lo que Wolfgang Iser denomina potencial de
ensamblaje, entendido como las posibilidades de articulacién entre
los segmentos del texto dejados como espacios en blanco y que
tienen como proposito desencadenar el acto de representacion por
parte del lector (1987, p. 280).

De igual manera, la elipsis se torna fundamental en el texto
filmico, pues como asegura Francisco Javier Gomez Tarin:

La elipsis comienza en la misma mecanica de filmacién y
reproduccion, esta presente en las ausencias entre fotogramas, en
los espacios en negro que los unen. Es la mente del espectador la
que confiere movimiento a las imagenes, cubriendo con su
imaginacién un elevadisimo porcentaje del material, y esta cuestion
tecnolégica, mecanica, se traslada a toda «uniéon» en el seno del
filme (2002, p. 387).

Esas uniones sintagmaticas que se dan a través del proceso
de montaje son las que permiten desarrollar ese potencial de
ensamblaje que genera ese efecto perceptivo de continuidad fluida
(ISER, 1987, pp. 283-290), tanto en el texto literario como en el
texto filmico. A partir de la implementacion de una serie de
codigos, el montaje logra un efecto de naturalizacion por medio
de transiciones suaves entre diferentes secuencias o entornos
espacio-temporales, que rompen con la violencia que implican los
cortes y la fragmentacion que genera la ausencia de todo aquello
que se ha sustraido a la historia, ya sea con respecto a lo temporal
(por medio de la elipsis) o en relacién a lo espacial (por medio del
fuera de campo) (GOMEZ TARIN, 2002, p. 306).
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Sin embargo, en obras tan fragmentarias como la de
Lispector, ese proceso de “continuidad” sélo se logra a través de
una profusa actividad de composicion por parte del lector, que le
permite combinar “los esquemas dispuestos, contrafacticos,
opuestos, contrastantes, telescopicos o segmentadores” (ISER,
1987, pag. 284) del texto literario. “No es en la imagen [o en las
palabras] donde la historia se debe plasmar explicitamente sino en
la mente del espectador” (GOMEZ TARIN, 2002, p. 385).

Este es precisamente el recurso que Lispector explora y
propone a su lector, al entender el texto literario como un espacio
discursivo abierto'. El cuento O ovo e a galinha podria entenderse
entonces como una serie de elipsis que omiten constantemente
fracciones de la historia, o de las historias, dejando como
resultado un sin niumero de sugestiones, indicios y sugerencias de
lectura que enfrenta al lector a una narrativa abierta, bidireccional
y polisémica, que al igual que en el texto cinematografico, genera
una plataforma discursiva entre los cruces transmediales y el
espectador (GOMEZ TARIN, 2002, p. 386).

De este modo, como si se tratara de un texto filmico
(compuesto por una serie de fotogramas separados por pequetios
espacios vacios entre ellos), Lispector estructura su texto como
una cadena de pequenas imdgenes narradas y delimitadas por
puntos y rayas que marcan los vacios entre cada una de las ideas.
La figura del huevo y la gallina se fragmenta y se reproduce
cuidadosamente, como si se tratara de una secuencia de
movimiento de Muybridge, en la que la repeticion secuencial de
los vocablos consiguiera deconstruir por completo el potencial
semantico y visual de ambos conceptos. Y al igual que el
espectador que asiste al filme, es el lector del texto literario quien
logra desarrollar el potencial de ensamblaje y de movimiento de
los segmentos que generan los espacios vacios en el cuento.

7 La obra abierta es la posibilidad que tiene la obra de arte de “ser interpretada
de mil modos diversos sin que su irreproducible singularidad resulte por ello
alterada. Todo goce es asi una interpretacién y una ejecucién, puesto que en todo
goce la obra revive en una perspectiva original” (ECO, 1990, p.74).
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La elipsis fuera del huevo y la gallina

De igual modo se puede encontrar el recurso de la elipsis en
otros textos de Lispector. Uno de estos es el cuento A quinta
historia (1964) que hace parte de la misma antologia de cuentos A
legido estrangeira. El texto comienza con una aclaracion de la
narradora en la que explica que aquella historia podria llamarse
de tres modos diferentes:

As Estdtuas. Outro nome possivel é O Assassinato. E também Como
Matar Baratas. Farei entao pelo menos trés histdrias, verdadeiras,
porque nenhuma delas mente a outra. Embora uma tnica, seriam mil
e uma, se mil e uma noites me dessem (LISPECTOR, 2016, p. 335).

Lo que la narradora plantea es una misma historia contada a
partir de variaciones en el uso de elipsis y pausas en cada uno de
los relatos, para focalizar y enfatizar ciertos elementos y atenuar
otros a partir del fuera de campo. Esto nos deja entonces con tres
relatos diferentes, cada uno tan valido como el anterior.

El primero, Como Matar Baratas, al extremo sucinto, emplea la
elipsis para economizar lo mas posible el lenguaje: “Queixei-me
de baratas. Uma senhora ouviu-me a queixa. Deu-me a receita de
como mata-las. Que misturasse em partes iguais agtcar, farinha e
gesso. A farinha e o acuicar as atrairiam, o gesso esturricaria o de-
dentro delas. Assim fiz. Morreram” (LISPECTOR, 2016, p. 335). Al
igual que en O ovo e a galinha, la narracién se fragmenta por elipsis
temporales marcadas por los puntos seguidos, construyendo cada
idea como imagenes fijas que se encadenan y se activan a partir
del proceso de lectura.

A continuaciéon, como si se tratara de un trabajo de
traduccion cinematografica, Lispector reconstruye otros dos
relatos de la misma historia. O Assassinato

Comeca assim: Queixei-me de baratas. Uma senhora ouviu-me. Segue-
se a receita. E entdo entra o assassinato. A verdade é que s6 em
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abstrato me havia queixado de baratas, que nem minhas eram:
pertenciam ao andar térreo e escalavam os canos do edificio até o
nosso lar. S6 na hora de preparar a mistura é que elas se tornaram
minhas também. Em nosso nome, entao, comecei a medir e pesar
ingredientes numa concentragdo um pouco mais intensa. Um vago
rancor me tomara, um senso de ultraje [...] (LISPECTOR, 2016, p. 335).

En este relato la narradora continia describiendo
meticulosamente la manera en la que percibia las cucarachas y las
sensaciones que experimentaba mientras preparaba el veneno y lo
esparcia en la casa para asesinarlas. Finalmente, en la madrugada las
encuentra en el piso de la cocina muertas. Lo interesante de este relato
es que al crear una pausa en la descripcion minuciosa de la manera en
que prepara el veneno y mata las cucarachas, el punto de vista de la
narracion pasa del simple consejo de “cémo matar cucarachas” a la
planeacion y ejecucion del asesinato de “sus cucarachas”.

En el tercer relato, As Estdtuas, la narracion comienza con
elipsis muy marcadas hasta alcanzar el momento en el que el
personaje llega de madrugada a la cocina. “Eu me queixara de
baratas. Depois vem a mesma senhora. Vai indo até o ponto em
que, de madrugada, acordo e ainda sonolenta atravesso a
cozinha” (LISPECTOR, 2016, p. 336). Estos saltos abruptos en la
continuidad del relato son posibles porque hay una clara
conciencia de la capacidad del lector de completar los grandes
vacios con las referencias anteriores. Una vez que el personaje
atraviesa la cocina el relato se pausa y se focaliza en observar y
describir cuidadosamente las cucarachas muertas, que yacen en el
piso como estatuas endurecidas por el yeso.

E na escuriddo da aurora, um arroxeado que distancia tudo,
distingo a meus pés sombras e brancuras: dezenas de estatuas se
espalham rigidas. As baratas que haviam endurecido de dentro
para fora. Algumas de barriga para cima. Outras no meio de um
gesto que ndo se completaria jamais. Na boca de umas um pouco
da comida branca. Sou a primeira testemunha do alvorecer em
Pompeia [...] (LISPECTOR, 2016, p. 336).
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La descripcion meticulosa de aquellas “estatuas,” e inclusive,
la referencia extratextual a la antigua ciudad romana de Pompeya
y a los multiples cuerpos humanos que quedaron calcinados y
enterrados por la erupciéon del monte Vesubio, evidencian el
cardcter visual, imagético y psicoldgico de la narracion.

El cuarto relato desborda los limites de las tres narraciones
anteriores. En este relato el personaje permanece sumido en su
pensamiento especulando sobre lo que sobrevendrd en las
siguientes noches y su decision de continuar o no matando
cucarachas.

A quarta narrativa inaugura nova era no lar. Comeca como se sabe:
queixei-me de baratas. Vai até o momento em que vejo oOs
monumentos de gesso. Mortas, sim. Mas olho para os canos, por
onde esta mesma noite renovar-se-a uma populagdo lenta e viva,
em fila indiana. Eu iria entdo renovar todas as noites o agticar letal?
[...] (LISPECTOR, 2016, p. 337).

Si bien las elipsis van hasta el momento en que vejo os
monumentos de gesso. Mortas, sim, la pausa se efecttia justo después
de que la historia inicial ha concluido con las cucarachas muertas.
Por esto, al comienzo del texto, la voz narrativa apunta que “Farei
entdo pelo menos trés historias, verdadeiras, porque nenhuma
delas mente a outra.’
historia, una derivacion.

La ultima historia con la que Lispector da “fin” al cuento dice
asi “A quinta historia chama-se Leibnitz e a transcendéncia do amor
na Polinésia. Comega assim: Queixei-me de baratas.” (LISPECTOR,
2016, p. 337) De este modo Lispector termina el cuento con una
gran elipsis, con un gran plano vacio, dejando con el titulo y el
comienzo del relato, una invitacién abierta, una insinuacién, un
sefiuelo para que el lector ahora ocupe la posicion de narrador, de
co-autor, de la quinta historia.

7

Esta cuarta narrativa seria una extra-
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2.2 OJOS DE PERRO AZUL

Los recuerdos reales me parecian fantasmas de la
memoria, mientras los recuerdos falsos eran tan
convincentes que habian suplantado a la realidad. De
modo que me era imposible distinguir la linea
divisoria entre la desilusion y la nostalgia.'s

2.2.1 Los primeros cuentos de Garcia Marquez

Gabriel Garcia Marquez, fue uno de los escritores mads
influyentes en Colombia y en Latinoamérica, reconocido
principalmente por su novela Cien afios de soledad (1967) con la
cual obtuvo el Premio Nobel de Literatura en 1982. Sin embargo,
su produccion cuenta con un gran numero de novelas como El
coronel no tiene quien le escriba (1961), El otofio del patriarca (1975), EI
amor en los tiempos del cdlera (1985), El general en su laberinto (1989),
Memorias de mis putas tristes (2004), al igual que varias antologias
de cuentos como Los funerales de la Mamd Grande (1962) o Doce
cuentos peregrinos (1992).

Su trabajo literario estuvo acompanado de una prolifera
produccion como periodista, en la que se incluyen reportajes,
columnas de opinién y crénicas, ademas de una gran pasion por
el cine que lo llevaria a desarrollar una amplia critica
cinematografica, algunos guiones y hasta colaboraria también en
algunas de las traducciones de sus obras literarias para cine y
television. Su labor como escritor y periodista marcaron un
particular estilo en su escritura que terminaba desdibujando los
limites entre la ficcion literaria y el reportaje periodistico. Un

18 Fragmento del prdélogo Por qué doce, por qué cuentos y por qué peregrinos del
compendio Doce cuentos peregrinos (GARCIA MARQUEZ, 2013, p.363).

19 En 1986 fundaria junto a Fernando Birri, Julio Garcia Espinosa y el apoyo del
Comité de Cineastas de América Latina la Escuela Internacional de Cine y Television
de San Antonio de Los Barios de Cuba, como institucién filial de la Fundacién del
Nuevo Cine Latinoamericano.
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ejemplo de esto son las catorce entregas que escribid para el diario
El Espectador sobre la historia del ciclista Ramoén Hoyos Vallejo en
1955, Relatos de un ndufrago (1955), también publicado en catorce
capitulos en El Espectador y reeditado como libro en 1970 o Crdnica
de una muerte anunciada, publicada en 1981.

Gabriel Garcia Marquez nacié en 1927 en Aracataca, un
pequefio poblado en la zona caribefia de Colombia. Vivid parte de
su nifiez en Barranquilla y luego en Zipaquird, una ciudad cercana
a la capital, donde termind sus estudios escolares. En 1947 ingresé
a estudiar derecho en la Universidad Nacional, en la ciudad de
Bogota. Ese mismo ano publicé su primer cuento en el diario
bogotano EI Espectador llamado La tercera resignacién. Tras el cierre
de la Universidad el 9 de abril de 1948, a raiz del asesinato del
lider politico Jorge Eliécer Gaitan y los disturbios que se
desencadenaron conocidos como el Bogotazo, Garcia Marquez se
traslada a Cartagena para continuar sus estudios y empieza a
escribir para el diario cartagenero El Universal?. Finalmente, en
1949 abandona la facultad de derecho y se traslada a Barranquilla.
Alli, junto a Alfonso Fuenmayor, German Vargas y Alvaro
Cepeda Samudio y un grupo amplio de otros artistas, escritores y
periodistas configurarian lo que se denomindé como Grupo de
Barranquilla, un conjunto de jovenes inquietos por la literatura, el
cine, el periodismo y las artes, que bajo la tutoria del cataldn
Ramoén Vinyes, exploraron los limites con los que se habian
definido hasta el momento la literatura, la critica y el periodismo
que se desarrollaba en el pais.

Desde 1950 comienza a escribir para el periddico
barranquillero EI Heraldo, en el que publicaba casi a diario bajo el
seuddnimo de Septimus, tomado del personaje Septimus Warren
Smith, de Virginia Woolf en Mrs. Dalloway (1925), una columna
llamada La Jirafa en la que abordaba diferentes temas que iban
desde resefias literarias, criticas musicales y opiniones

20 Escribié su primera columna de opinién en EI Universal el 21 de junio de 1948 y
escribiria alli periédicamente hasta 1949.
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cinematograficas, hasta relatos de ficcién, reportajes sobre el
carnaval, personajes locales o en general, cualquier tema que €l
considerara llamativo para ser abordado. Ya para 1954 viaja a
Bogotd para incorporarse a EI Espectador como reportero de
planta, en el que desarroll6 su columna El cine en Bogotd: estrenos
de la semana, que se convirtio en un referente para la critica
cinematografica independiente.

Segtin Angel Rama, los primeros afios de Garcia Marquez como
escritor estdn representados principalmente por un conjunto de
cuentos publicados en diarios entre 1947 y 1954, asi como también la
novela La hojarasca (1955) y una muy rica y variada actividad
periodistica que le sirvié como un cierto entrenamiento para tener un
dominio de las dimensiones del relato, que aplicaria con inteligencia
en sus cuentos y narrativas breves. De igual manera, el periodismo le
brindaria a Garcia Marquez una consciencia clara sobre el mercado
literario, sobre el publico lector y la manera como dicho publico se
vincula. Para Rama, una obra que evidencia esos modelos narrativos
derivados de sus aprendizajes como periodista, es La hojarasca,
“composicion, en definitiva, de series acumuladas de pequenos
relatos” (1985, pp. 169-170).

Precisamente en este primer periodo como escritor, Garcia
Marquez publica por primera vez el cuento Ojos de perro azul, el 18 de
junio de 1950 en EI Espectador. Luego en 1973 se publicaria en la
coleccion de cuentos homonima, junto a otros cuentos escritos entre
1947 y 1955 por la Secretaria de Obras y Servicios de México y
editado posteriormente por la Editorial Sudamericana en Buenos
Aires y la Editorial Plaza y Janés en Barcelona, ambas en 1974

Ojos de perro azul cuenta la historia de un hombre que en
suefios siempre se encuentra con la misma mujer a la que le dice
“Ojos de perro azul”. Cuando despierta el hombre siempre olvida
lo que ha sofado. Por el contrario, la mujer trata de encontrarlo en

2l Con base en la informacién de la ficha técnica de la Biblioteca Nacional de
Colombia, y como argumenta Jacques Gilard en As{ lef a Garcia Mdrquez (2015), la
primera edicion de esta coleccidon de cuentos aparecié de forma pirata en 1972 en
Argentina seguin la Biblioteca Nacional o en Uruguay, segun Gilard.
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“la realidad, a través de esa frase identificadora: «Ojos de perro
azul»” (GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 77), y la dice en voz alta en
la calle o la escribe en las servilletas, las mesas, las paredes, en los
vidrios y en los pisos de la ciudad, con la esperanza de que el
hombre al leerla pueda recordarla y encontrarse con ella. Sin
embargo, la historia se repite ciclicamente todas las noches, ya que
al despertar el hombre siempre olvida todo lo sonado.

2.2.2 Un inicio

La narrativa se desarrolla a partir de la voz masculina del
personaje principal que narra en pasado todo lo que acontece en el
suefo. El primer parrafo del cuento traza, en esencia, los aspectos
principales que componen la historia y que se abordaradn con mas
detenimiento a lo largo de la narrativa (Figura 8).
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Figura 8 — Anotaciones del proceso de lectura. parrafo inicial «Ojos de perro

azul»
OJOS DE PERRO AZUL
(1950)
Elipsis inicial Mirar / Ver / Percibir

Entonces me mird. Yo crefa que me miraba por primera vez.
Pero luego, cuando dio la vuelta por detris del velador'y yo
seguia sintiendo sobre el hombro, a mis espaldas, su resbala-
diza y oleosa mirada, comprendi que era yo quien la miraba
por primera vez. Encendi un cigarrillo. Tragué el humo 4spero
y fuerte, antes de hacer girar el oyequilibrindolo sobre
una de las patas posterioreslpgspues de eso la vi ahi, como
Ciclico habia estado todas las noches, parada junto al velador, miran- .
A ; . El: asiento
domeJDurante breves minutos estuvimos haciendo nada mas
(ue eso: mirarnos. Yo mirandola desde eliasientojhaciendo
cquilibrio en una de sus patas posteriores. Ellade pie, con una
mano larga y quieta sobre el velador, mirindome. Le veia los
parpados iluminados como todas las noches. Fue entonces

Recuerdo cuando recorde 10 de siempre, cuando le dije: «Ojos de perro

/ azul>. Ella me dijo, sin retirar la mano del velador: «Eso. Ya no

Olvido v olvidaremos nunca». Salié de la érbita, suspirando: «Qjos.
de perro azul. He escrito eso por todas partes».

Relacion

Objetual
\

Ella: velador ‘
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Para empezar, Garcia Marquez establece al comienzo del cuento
los dos personajes que estructuran el relato. Por un lado, el personaje
masculino, que es la voz narradora y por el otro, el femenino. Al
mismo tiempo evidencia un claro énfasis en el verbo “mirar” y, en
general, en la accion de percibir como desencadenante o detonador
principal de la historia. Por esto, el inicio del cuento nos lanza, a través
de una elipsis temporal, en medio del cruce de miradas entre los dos
personajes. Estos cortes o elipsis en el relato son los que Garcia
Maérquez utilizard en el resto de la trama de la narrativa para
configurar la sensaciéon de extrafieza y ambigiiedad temporal que
caracteriza el mundo onirico, como también para reforzar el juego de
oposiciones entre recuerdo y olvido. Igualmente, en este primer
fragmento es posible identificar la relacion objetual con la cual Garcia
Marquez fija cada uno de los personajes a dos lugares u objetos de
anclaje, ella al velador y él al asiento (Figura 9), asi como el uso
reiterativo de la frase que da titulo al cuento y que se establece como
leitmotiv del relato: “Ojos de perro azul”.

Figura 9 - Relaciones Objeto-Personaje

VELaDOR As1ENTO
- &5 - - < -
Ella El
Femenino Masculino
Luz Penumbra
Estable Inestable

Cada uno de los objetos se establecen como ejes para los personajes a lo
largo del relato. Ella gira en torno al velador, mientras El gira sentado en

el asiento, equilibrandolo sobre las patas posteriores.

80



Sin embargo, vale aclarar que la dicotomia entre suefio y
realidad al inicio del cuento queda insinuada muy sutilmente.
Sélo avanzando en la historia, el lector puede ir tejiendo esa doble
realidad entre el espacio del suefio, que da lugar al encuentro de
los personajes y que se repite todas las noches, en contraposicion a
la vigilia, en la que el hombre siempre olvida lo que ha sonado,
mientras la mujer escribe en la ciudad “ojos de perro azul” para
encontrarlo. De esta manera, el lector obtiene paulatinamente,
inmerso dentro del personaje principal, los recuerdos que le
develan que lo que acontece en aquella habitacién, frente a la
mujer que lo mira desde el velador, es en realidad un suefio que
se repite todas las noches.

2.2.3 En biisqueda de perros azules

Como apunta Jacques Joset, la mayoria de los cuentos que
pertenecen a este primer momento de Garcia Marquez como
escritor estdn marcados claramente por un interés en abordar
tematicas de referencia metafisica, en la que la mayoria de los
cuentos estdn protagonizados por personajes andnimos que “se
escapan, se esfuman en un mas alld ideal, puro sueno, espacio
etéreo reservado a los solos seres que [...] supieron abstraerse de
la realidad” (1984, p. 14). Esta carencia de individualizacion le
resta cualquier importancia al cardcter de los personajes y se
enfoca mucho mas en las situaciones, en las experiencias,
atmosferas y ambientes emocionales que estos construyen.

En el caso del cuento Ojos de perro azul, los personajes parecen
trazarse con bordes muy difusos. El inico rasgo identificable es
los “ojos de perro azul” de la mujer, que ademds de crear esos
ecos de resonancia en el cuento a través de la repeticion, también
enfatizan el cardcter metafisico y onirico del relato. Garcia
Marquez establece una cierta irrealidad, un enigma, un misterio a
partir de la imagen “ojos de perro azul”.

Al desglosar la frase, se pueden establecer diferentes
relaciones y lecturas. Por un lado, estdn las referencias a animales,
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muy extensa en la obra garciamarquiana, como lo expone Jacques
Joset en El bestiario de Garcia Marquez (1974). Para Joset, la escritura
de Garcia Marquez responde a una estructura de la metafora muy
especifica conformada por el sustantivo objeto del tropo + “de” o
“con” + nombre de animal. “Tal secuencia, que figura, lo repito, en
toda su obra, se propone animar la descripcion, caracterizar a un
personaje remitiendo a un rasgo animalista tipificado o subrayar
la importancia de un detalle de la narracién” (1974, pp. 78-79).

En Ojos de perro azul, la metafora “ojos de perro” transfieren
por analogia, al personaje de la mujer, las cualidades de una
animalidad domesticada, una animalidad que acompana de
manera fiel e incondicional al hombre. En toda la narracion, ella,
aunque frustrada por el hecho de que el hombre siempre olvida lo
que suena, estd siempre dispuesta a encontrarse con él todas las
noches y asegurarse de que no la olvide.

Ademas, Garcia Mdarquez carga al personaje femenino con
otra caracteristica atribuida a los perros como es su sensibilidad
olfativa: “Dijo que una vez llegé a una drogueria y advirtio el
mismo olor que habia sentido en su habitacion una noche,
después de haber sofiado conmigo. «Debe estar cerca», penso,
viendo el embaldosado limpio y nuevo de la drogueria”
(GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 78). El olfato, como uno de los
sentidos mas primitivos e instintivos del ser humano, despierta su
respuesta intuitiva por tratar de encontrarlo en ese lugar. “Ella
siguid viendo el embaldosado limpio y sintiendo el olor. Y abrid la
cartera y se arrodill y escribié sobre el embaldosado, a grandes
letras rojas, con la barrita de carmin para labios: «Ojos de perro
azul»” (GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 78).

Por otro lado, al definir que los “0jos de perro”, son de un
“perro azul”, Garcia Marquez logra transmutar de cierta manera
la referencia metafdrica inicial, que podria entenderse incluso
como una expresion coloquial??, para crear una imagen poética.

22 “Otras féormulas metaféricas confirman la importancia del lenguaje popular en
la formacion de las imagenes de Garcia Marquez. [...] Insultos, apodos y
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Claramente la frase no apunta a una descripcion realista de los
ojos de la mujer, lo que logra el escritor es generar un
extraiiamiento, como lo denominaria Shklovski, cargado de
metaforas y juegos visuales que se expanden a lo largo del relato
con otras caracteristicas que refuerzan las relaciones alegoricas,
visuales, metaforicas e imagéticas a las que remite el color “azul”,
que describe la mirada de la mujer y que la cargan de un sentido
plastico, y en alguna medida, extrasensorial.

[...] suresbaladiza y oleosa mirada.

[...] Le veia los parpados iluminados como todas las noches.

[...] La vi seguir mirdndome con sus grandes ojos de ceniza
encendida. (p. 75).

[...] te vilos ojos de ceniza [...] (p. 78).

[...] levantd la mirada ardiendo, asandose también como ella [...]

(p- 79).
[...] quedé frente a una desconocida de ojos cenicientos [...] (p. 80).

2.2.4 Luz y sombra: entre el recuerdo y el olvido

Todas estas frases que describen los ojos y la mirada de la
mujer apuntan claramente a una vinculacién particular con el
fuego, un elemento importante en toda la narraciéon como fuente
de luz. Como sefialaba anteriormente, Garcia Marquez genera una
serie de “puntos de fuga” dentro del espacio narrativo para
vincular cada uno de los personajes a un elemento particular en la
habitacién donde se desarrolla el cuento, convirtiéndolos en los
ejes de caracterizacion de cada uno de los personajes. Ella
permanece de pie, junto al velador, exponiendo su cuerpo a la luz
de la llama para calentarse. El, por el contrario, permanece en el
rincon oscuro, sentado, balanceandose en las patas posteriores del
asiento, mientras fuma.

expresiones familiares asociadas con el mundo animal abundan en todas las
obras del novelista” (JOSET, 1974, p. 80).
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A partir de la vinculacion de la mujer al velador (que es
fuego, calor y luz) y del hombre al espacio en penumbra, Garcia
Marquez plantea todo un entramado de relaciones poéticas sobre
el recuerdo y el olvido. La palabra recuerdo viene del latin
recordari, compuesta por el prefijo re-, equivalente a “de nuevo”,
y cordis a “corazon”, lo que significa volver a pasar por el corazén.
Dicho de otro modo, recordar implica la accion de traer algo de
nuevo a la memoria, lo que supone que solo se puede recordar
algo que se ha percibido, aprendido o conocido con anterioridad,
pero que se ha olvidado en determinado momento. Esto genera
una relacién paradodjica e inseparable entre el recuerdo y el olvido,
como lo describe Astrid Erll, “recordar y olvidar son las dos caras
(o bien, son dos procesos diferentes) de un mismo fenémeno: la
memoria. El olvidar es condicion para que haya recuerdo. Pues el
total recall, el recuerdo ininterrumpido de todo hecho individual
del pasado seria igual al olvido total” (2012, p.10).

Lo que propone Garcia Marquez en la narrativa a partir de la
relacion entre luz y oscuridad, parece apuntar precisamente al mismo
fendmeno de opuestos y complementarios que expone Erll entre el
recuerdo y el olvido. Por un lado, la necesidad que tiene la mujer de
vincularse al velador es la misma necesidad de ser recordada fuera del
suefio, es permanecer a la luz de la memoria en un cuarto oscuro lleno
de olvidos. Por esto, en el cuento hay constantemente alusiones sobre
el frio que la mujer siente y la necesidad de “entrar en calor”, de
ponerse delante del fuego y ser recordada.

[...] tendio sobre la llama la misma mano larga y trémula que habia
estado calentando antes de sentarse al espejo. Y dijo: «;No sientes el
frio?»

[...] Ahora tenia las manos abiertas sobre la llama, como dos
abiertas alas de gallina, asandose, y con el rostro sombreado por
sus propios dedos. «Creo que me voy a enfriar —dijo—. Esta debe ser
una ciudad helada» (GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 76).
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Lo interesante de la metafora con el velador es que la llama
evidencia siempre la posibilidad de extinguirse, es una energia
fragil. Por esta razén, hay constantemente un énfasis en la ceniza
y en los ojos cenicientos de la mujer, ya que son vestigios de un
fuego previo que se extingui6 alguna vez y que todas las noches
vuelve a la luz con el recuerdo.

Por su parte, el personaje masculino estd inmerso en el
olvido. A lo largo de la narrativa permanece sentado fumando, en
el rincon oscuro del cuarto. De alguna manera, la penumbra
evidencia esa falta de conciencia sobre lo que ocurre en ese lugar y
sobre la procedencia de la mujer que lo mira fijamente. Al igual
que el pequefio y fugaz resplandor del cigarrillo que fuma, la
memoria del hombre parece centellear entre cortas rafagas de
recuerdos, luz y humo. Asi, cada bocanada, le va recordando
lentamente pequefios detalles que le revelan que, lo que acontece
en ese suefio, no es mas que la repeticion ciclica del encuentro
onirico que siempre olvida.

2.2.5 Cruces y evocaciones

Como se mencionaba anteriormente, el cuento Ojos de perro
azul esta construido a partir de una estructura narrativa circular,
en la que evidentemente el inicio y el final del cuento estan
conectados y recrean la sensacion de un loop infinito, gracias al
hecho de que el personaje principal, siempre olvida lo que ha
sonado. A su vez, esta configuracion circular del cuento estd
cargada de unidades menores o pequenos relatos que fragmentan
e interrumpen una posible linealidad narrativa, para generar una
yuxtaposicion de eventos y entramados temporales, que refuerzan
la experiencia onirica que evoca el relato.

Esta estrategia de composicion le permite a Garcia Marquez
crear una especie de planos en detalles de algunos elementos de la
historia, que pausan el ritmo de la narracion, para generar ciertos
énfasis en los juegos de oposiciéon que presenta el cuento como,
por ejemplo, la dicotomia entre sueno y vigilia, recuerdo y olvido,
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la noche y el dia, la oscuridad y la luz, la habitacién y la ciudad, lo
femenino y lo masculino. Si bien ya se han abordado algunas de
esas relaciones en los apartados anteriores, a continuacién, se
ampliardn dos fendmenos en los que se establecen dos
paradigmas que se ubican precisamente en el intersticio de estas
dicotomias, entendidos como umbrales, no solo en el campo
narrativo, sino también desde las evocaciones visuales que
proyectan. El primero, es el espejo y su reflejo y, el segundo, es la
puerta como punto liminal de la habitacion.

Reflejo: el problema del doble espejo

Si bien el personaje femenino de Ojos de perro azul orbita
constantemente alrededor del velador, hay sin embargo dos
momentos a lo largo de la narrativa en los que la mujer se separa
de este para dirigirse al tocador y sentarse frente al espejo circular.
En el primer momento, el hombre esta sentado balanceandose
sobre las patas posteriores del asiento, frente al tocador.

La vi caminar hacia el tocador. La vi aparecer en la luna circular del
espejo mirandome ahora al final de una ida y vuelta de luz
matematica. La vi seguir mirdndome con sus grandes ojos de ceniza
encendida: mirdandome mientras abria la cajita enchapada de nacar
rosado. La vi empolvarse la nariz. Cuando acab¢é de hacerlo, cerrd
la cajita y volvié a ponerse en pie y camin6 de nuevo hacia el
velador, diciendo: «Temo que alguien suefie con esta habitacion y
me revuelva mis cosas» (GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 75).

Aqui, la imagen especular que construye Garcia Marquez
responde basicamente a un juego estético a través de la superficie
reflectante, que opera como medio o extension visual entre el
cruce de miradas de los dos personajes, mientras la mujer parece
realizar una accion cotidiana y banal. Luego, en el segundo
momento en el que la mujer se dirige al tocador, el juego de
reflejos se complejiza al agregar un “segundo espejo” (Figura 10).
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Figura 10 - Reflejo. El doble espejo

Esrejo Creco

Rotacién= El ( l i )

Tocapor

Empezo otra vez a moverse hacia el espejo y volvi a girar sobre el
asiento para quedar de espaldas a ella. Sin verla sabia lo que estaba
haciendo. Sabia que estaba otra vez sentada frente al espejo, viendo
mis espaldas, que habian tenido tiempo para llegar hasta el fondo
del espejo y ser encontradas por la mirada de ella, que también
habia tenido el tiempo justo para llegar hasta el fondo y regresar —
antes de que la mano tuviera tiempo de iniciar la segunda vuelta—
hasta los labios que estaban ahora untados de carmin, desde la
primera vuelta de la mano frente al espejo. Yo veia, frente a mi, la
pared lisa, y sin cuadros. La pared lisa que era como otro espejo
ciego, donde yo no la veia a ella —sentada a mis espaldas—, pero
imaginandola donde estaria si en lugar de la pared hubiera sido
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puesto un espejo. «Te veo», le dije. Y vi en la pared como si ella
hubiera levantado los ojos y me hubiera visto de espaldas en el
asiento, al fondo del espejo, con la cara vuelta hacia la pared.
Después la vi bajar los parpados, otra vez, y quedarse con los ojos
quietos en su corpino, sin hablar. Y yo volvi a decirle: «Te veo». Y
ella volvio a levantar los ojos desde su corpifio. «Es imposible»,
dijo. Yo pregunté por qué. Y ella, con los ojos otra vez quietos en el
corpino «Porque tienes la cara vuelta hacia la pared». Entonces yo
hice girar el asiento. Tenia el cigarrillo apretado en la boca. Cuando
quedé frente al espejo ella estaba otra vez junto al velador
(GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 76).

De este modo, la construccion de la imagen especular se
problematiza cuando el hombre hace girar el asiento, y al quedar
frente a la pared, imagina ese “otro espejo”, un espejo ciego, en el que
realmente él no puede ver a la mujer mientras se pinta los labios, y
por el contrario, sélo puede imaginar lo que ocurre a sus espaldas.
No obstante, es alli donde la capacidad de evocacion visual de la
narracion hace posible un juego oOptico interesante, a través de la
descripcion detallada que recrea el fenomeno de dos espejos
enfrentados. De esta manera, el lector entra en el juego textual que le
propone el autor, al aceptar conscientemente que la pared frente al
hombre, que no es una superficie reflectante, en realidad lo es. Esto
es precisamente lo que Iser denomina un contrato entre autor y
lector, en el que “o mundo textual ha de ser concebido, ndo como
realidade, mas como se fosse realidade” (2002, p. 107).

Estos juegos visuales generados por el espejo y su reflejo ya los
habia abordado Garcia Marquez en el cuento Didlogo del espejo (1949),
publicado un afio antes, también en EI Espectador, en el cual ya se
identificaban algunos de los elementos que después el autor
ampliaria en Ojos de perro azul. Didlogo del espejo relata los
pensamientos de un hombre que, después de despertar en la
manana, se ve enfrentado a su imagen en el espejo. Mientras se
dispone a afeitarse, su “hermano gemelo” que lo mira fijamente
desde el espejo, repite meticulosamente todos sus movimientos en
un juego de simetria inversa. A través del didlogo espectral, el

88



narrador llega a sumergirse en un vaivén entre realidad y ensuefio,
tratando de recordar, entre meditaciones, la palabra Pandora.

Entre los varios puntos de contacto que tiene este cuento con
Ojos de perro azul, se pueden destacar: la narracion en primera
persona, la ausencia de un nombre para identificar al personaje
principal, como también la dualidad entre realidad y ensuefo, la
cual esta cruzada por una palabra que también es olvidada por el
personaje.

De igual manera, en ambos cuentos Garcia Marquez logra
trazar su perspectiva /0gica sobre el fendmeno fisico que implica la
luz reflejada en el espejo, la que se genera, y
a su vez, su vision y poética de las formas especulares
(Figuras 11y 12).
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Figura 11 - Fragmento. Didlogo del espejo

DIALOGO DEL ESPEJO

Un nuevo movimiento €nvié al espejo una cantidad de luz

destinada a conducir un gesto agradable, pero: el F€gieso
le trajo —contrariando sus

simuldineo de aquella luz
propositos- una mueca grotesca.
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Habifa derivado de alli toda una serie de célculos
complicadisimos con el propésito de averiguar la velocidad
delaluz que, casi simultdneamente, fealizabael viaje deiday

1égreso para reproducir cada movimiento. Pero el esteta que
lo habitaba, tras una lucha aproximadamente igual a la raiz
cuadrada de la velocidad que hubiera podido averiguar,
vencié al matemdtico, y €lNpensaimientordelvartistarserfie
hacia los movimientos de la hoja que verdeazulblanqueaba
con los diferentes golpes de luz.
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Figura 12 - Fragmento. Ojos de perro azul

OJOS DE PERRO AZUL

La vi caminar hacia el tocador. La vi aparecer en laflina

Girciilafdelespejo: mirindome ahora al final de una ddany
viielta de luz matemdtica. La vi seguir mirindome con sus
grandes ojos de ceniza encendida»

75

Sabia que estaba otra vez sentada frente al espejo, viendo mis
espaldas, que habian tenido tiempo para llegar hasta el fondo
del espejo y ser encontradas por la mirada de ella, que
también habifa tenido el tiempo justo para_

iniciar la segunda vuelta— h@ los labios qué estaban ahora
untados decarmﬁl ‘desde la primera vuelta de la mano frente
al espejo. Yo vefa, frente a mf, la pared lisa, y sin cuadros. La
pared lisa que era como otro espejo ciego, donde yo no la
veia aella.

(1]
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Sin embargo, hay una clara diferencia en la construccion de la
imagen especular de ambos cuentos. En Didlogo del espejo, Garcia
Maérquez parece abordar el espejo como una superficie reflectante
que emite una imagen directa, pero, inversamente simétrica del
personaje que intenta afeitarse, quien ensimismado en su propio
reflejo, imagina que ese cuerpo virtual que se dibuja en el plano (ese
doble yo, que es otro), esta realmente dentro del espejo y lo observa
de vuelta®. Por tal motivo, Garcia Marquez dedica una buena parte
de la narracién a hacer énfasis en el juego de inversién entre los
movimientos que hace el hombre y la respuesta mimética, pero
opuesta, de quien esta en el interior del espejo.

Calculando que en tres minutos estaria terminado el trabajo,
levanté el brazo derecho (izquierdo) hasta la altura de la oreja
derecha (izquierda), haciendo de paso la observaciéon de que nada
debia resultar tan dificil como afeitarse en la forma en que lo estaba
haciendo la imagen del espejo (GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 55).

Con precision y ligereza (el matematico y el artista se mostraron los
dientes) subi6 la hoja de adelante (atras) hacia atras (adelante),
hasta la comisura (derecha) izquierda, mientras con la mano
izquierda (derecha) se alisaba la piel, facilitando asi el paso de la
orilla metalica, de adelante (atras) hacia (adelante) atras, y de arriba
(arriba) hacia abajo, terminando (ambos jadeantes) el trabajo
simultaneo (GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 56).

Por su parte en Ojos de perro azul, el espejo circular del
tocador, e inclusive la pared entendida como espejo, son
abordados como superficies planas reflectantes que emiten una
imagen virtual reflejada, directa y congruente, en la que no se
genera la duplicacion de ese cuerpo-sujeto en el interior del
espejo; sino que el espejo se concibe aqui como umbral, como

2 La sensacion de la inversion de la imagen en el espejo nada tiene que ver con la
congruencia de la imagen especular, sino con nuestros hébitos de lectura. La ilusién
de la inversion solo es posible imaginando que el ser u objeto virtual reflejado en la
superficie del espejo efectivamente esta dentro de este (ECO, 2012, pp. 17-18).
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espacio de transito entre percepcion y significacion. Como
argumenta Umberto Eco, el espejo puede ser entendido como un
fendmeno-umbral, que marca los limites entre lo imaginario y lo
simbolico (2012, p. 15). Para Eco, sdlo en la medida en que el
sujeto se integra y se desarrolla en un sistema simbdlico, le es
posible entender que la experiencia especular que tiene origen en
el imaginario, realmente responde a una imagen reflejada, y por lo
tanto, a una imagen virtual.

Lo que me interesa resaltar en Ojos de perro azul es que el
“segundo espejo” que introduce Garcia Mdarquez en la escena
conduce a otra manera de entender esa relacion entre percepcion
y significacion, pues al tratarse de un espejo oscuro y opaco, la
percepciéon no se da como respuesta sensitiva de la mirada sino
que, en la indefiniciéon e imposibilidad de la imagen reflejada, el
hombre sélo puede suponer, construir e interpretar la “formacion
de lo percibido”.

Por esto, este espejo ciego no registra directamente lo que incide
en €l como fendmeno fisico, sino que mas bien traduce y traslada lo
que en realidad su observador cree percibir. Desde este punto de
vista, el espejo de Garcia Marquez es un fenémeno-umbral ya no sélo
entre percepcidn y significacion, sino también entre percepcion y
recuerdo, siendo mas semejante a la experiencia del déja vu. Como
nos cuenta Raul Antelo, citando a Henri Bergson, “el déja vu es una
manifestacion combinada de percepcion y recuerdo. Esa duplicidad
implica un reconocimiento, ciertamente falso, de lo ya acontecido,
pero también un auténtico desconocimiento de si” (2008, p. 20). De
este modo, el sujeto experimenta un extrafiamiento al enfrentarse a la
sensacion de que algo ya ha sido visto o vivido con anterioridad, aun
cuando tiene la certeza de la imposibilidad de que tal acontecimiento
haya ocurrido antes.

Si bien, en general, el cuento Ojos de perro azul pareciera
construirse como un eterno déja vu, ciclico e infinito, entre
recuerdo y olvido, lo que logra Garcia Marquez a través del
encuentro ficcional del doble espejo es precisamente hacer un
énfasis, un plano en detalle de esa relacion paraddjica. De esta
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forma, el sujeto sentado frente a la pared pareciera reconocer y
visualizar claramente una realidad a sus espaldas, aunque es
consciente de la imposibilidad de tal percepcion.

De este modo, aunque Garcia Mdarquez inserta una cierta
perspectiva logica sobre el fendmeno fisico que implica la luz
reflejada en el espejo, claramente la configuracion de la narrativa
responde mas a una intencion estética y visual, en la que a través
de esos dos espejos contrapuestos, recrea una especie de mise en
abyme, que genera la sensacion de infinitud y a la vez de vacio,
entendidos no como “una nada”, sino como umbral, como un
espacio en constante transito, una puesta en abismo entre
percepcién y recuerdo.

La puerta: potencia de lo entreabierto

Solo al final del relato se menciona que, en la habitacion
donde se desarrolla la historia, hay una puerta. La puerta en la
narrativa se establece como el lugar de transito, como un umbral
que se hace evidente a partir del momento en que el hombre
adquiere una consciencia temporal y se percata que “esta
amaneciendo” y debe despertar.

Entonces yo me quedé con la cara contra la pared. «Ya esta
amaneciendo —dije sin mirarla—. Cuando dieron las dos estaba
despierto y de eso hace mucho rato». Yo me dirigi hacia la puerta.
Cuando tenia agarrada la manivela, oi otra vez su voz igual,
invariable: «No abras esa puerta —dijo—. El corredor esta lleno de
suenos dificiles» (GARCIA MARQUEZ, 2013, pp. 80-81).

Ademas de establecer el limite entre la habitacion y el
corredor, la puerta también es el linde que separa el suefio que
ambos personajes comparten, de esos “otros suenos” y otros
sonadores, como también la frontera que divide vigilia y ensuefo.
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Yo tenia la puerta entreabierta. Movi un poco la hoja y un airecillo frio
y tenue me trajo un fresco olor a tierra vegetal, a campo hiimedo. Ella
habl6 otra vez. Yo di la vuelta, moviendo todavia la hoja montada en
goznes silenciosos, y le dije: «Creo que no hay ningtin corredor aqui
afuera. Siento el olor del campo». Y ella, un poco lejana ya, me dijo:
«Conozco esto mas que ti. Lo que pasa es que alla afuera esta una
mujer soflando con el campo». Se cruzd de brazos sobre la llama.
Siguid hablando: «Es esa mujer que siempre ha deseado tener una casa
en el campo y nunca ha podido salir de la ciudad». Yo recordaba haber
visto la mujer en algtin suefio anterior, pero sabia, ya con la puerta
entreabierta, que dentro de media hora debia bajar al desayuno. Y dije:
«De todos modos, tengo que salir de aqui para despertar» (GARCIA
MARQUEZ, 2013, pp.81).

De esta manera, la tension que se ha tejido entre opuestos a lo
largo del cuento se evidencia visualmente a través de la imagen
de la puerta que es a la vez limite, escision y trdnsito entre
espacios, personajes, tiempos y contextos.?* Desde alli, podriamos
comprender la puerta como un no-lugar, entendido como aquel
lugar que “no puede definirse ni como espacio de identidad ni
como relacional ni como historico” (AUGE, 2000, pp. 44).
Precisamente, su cualidad de indeterminacidon permite identificar
esos otros lugares o posibilidades a través del “vacio” que genera,
ya no como duplicidad y virtualidad de la imagen, como en el
caso del espejo, sino mads bien como potencialidad. Como expone
Gaston Bachelard, la puerta esquematiza de un modo simple la
posibilidad de lo entreabierto, entendido como imagen de
vacilacion, tensidn y deseo, entre el afuera y el adentro, entre lo
cerrado y lo abierto.

2 “Al cruzar una puerta uno se rompe, se duplica, se hace dos porque, en el
cruce, se esta en dos espacios. Hay un momento, muy preciso en el transito, en
que uno es cortado en anverso y reverso, repartido. Por ello la puerta es indicio
de transito, opuesto a la nocién de estancia, propia del espacio. En la puerta no
se puede estar, no por deseo, sino por imposibilidad, lo tinico que se impone es
el cruzarla” (SUSTAITA, 2008, p. 78).
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La puerta es todo un cosmos de lo entreabierto. Es por lo menos su
imagen princeps, el origen mismo de un ensuefio donde se
acumulan deseos y tentaciones, la tentacion de abrir el ser en su
trasfondo, el deseo de conquistar a todos los seres reticentes. La
puerta esquematiza dos posibilidades fuertes, que clasifican con
claridad dos tipos de ensueno. A veces, hela aqui bien cerrada, con
los cerrojos echados, encadenada. A veces hela abierta, es decir,
abierta de par en par (BACHELARD, 2000, p. 194).

De ahi que la puerta materializa en el cuento la potencia de lo
entreabierto, como posibilidad e intersticio entre el recuerdo y el
olvido, entre el suefio y la vigilia, entre el interior y el exterior,
pero, también como potencia de la circularidad narrativa. Al
finalizar el cuento, la puerta queda entreabierta, pues en la trama,
el momento en el que el hombre cruza la puerta para despertar
queda omitido en una elipsis. Como resultado, Garcia Marquez
deja recaer en el lector la posibilidad de configurar no sdlo el
transito del personaje por la puerta, sino también de conectar el
final del cuento, de nuevo con el inicio.
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31LA  INVESTIGACION-CREACION: PROCESOS DE
INVESTIGACION EN LAS ARTES

Cuando se aborda el concepto de investigacion-creacion es
necesario entender que, tras esta nocion, se establece un amplio
debate de lo que se pretende definir como investigacion en 4areas
creativas como el arte, la arquitectura y el disefio, dentro de
contextos institucionales y académicos como el universitario. Estas
discusiones se deben a que, entre muchas razones, el concepto
investigacion-creacion se ha enmarcado en una zona de indefinicion
que ha permitido abarcar un amplio rango de intereses creativos y
académicos en las distintas plataformas de circulacién, instituciones
y programas de educacion artistica. A esto se suma el hecho de que,
en el contexto académico latinoamericano, la inclusiéon de las
practicas artisticas y creativas como un hecho cognitivo en la
investigaciéon académica es un fendmeno relativamente reciente,
comparado con los abordajes investigativos de otras disciplinas
como las ciencias sociales y humanas.

Por tal motivo, atin persiste la idea que “la investigacion-
creacion procede exclusiva o predominantemente de las
necesidades de legitimacion institucional de un saber producto de
la creacion artistica o de la practica en una universidad” (ALBA;
BUENAVENTURA, 2020, p. 22). No obstante, vale aclarar que lo
que denominamos investigacidon-creacion es mucho mas que eso.
Por esto, a continuacion, se definird la manera como este concepto
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es abordado en este estudio y el objetivo de cruzar las estrategias
derivadas de la literatura comparada y la practica artistica para
abordar los cuentos O ovo e a galinha y Ojos de perro azul.

3.1.1 Trazando una definicion

En la actualidad, al indagar por el concepto de investigacion-
creacion en la academia, es comun encontrar un sinnumero de
definiciones, e inclusive una cierta division y tensién entre la
reflexion tedrica que parece contener el concepto de investigacion,
contrapuesta con la practica artistica como creacion. Como lo
expone Rodrigo Fajardo-Gonzalez, entendemos de cierta manera
“que la investigacion en este contexto se propone como una
estructura que debe implicar el acto de la creacion, pero, que tiene
como finalidad académica un abordaje analitico y teorético de ese
proceso” (s.d, p. 3), en el que el trabajo del artista se presenta
como una “confrontaciéon entre la propia produccion y una
reflexion, una sistematizacion del conocimiento que se caracteriza
por una connotacion metodoldgica y cientifica” (s.d, p. 8).

En términos generales, podriamos decir que esta tension se
mantiene gracias a que, como explican Gabriel Alba y Juan
Guillermo Buenaventura en su articulo Cruce de caminos. Un estado
del arte de la investigacidn-creacion (2019), el concepto de
investigacion-creacion surgié como un neologismo derivado de la
conjuncion de dos sustantivos en el que se cruzan por un lado la
investigacion, usualmente asociada a procedimientos y resultados
cientificos, y por el otro, a la creacién, entendida como una serie de
procesos y valores impulsados por el imaginario y la intuicién que
dan como resultado productos creativos. Sin embargo, como se
mencionaba anteriormente, la investigacion-creacion va mucho
mas alla de la necesidad de establecer o solventar las relaciones
entre teoria y practica en el mundo académico, o inclusive, dar
validez al arte como investigacion.

Desde la perspectiva de este estudio, mas alld de centrar la
discusion sobre las relaciones y puentes entre las reflexiones
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tedricas y la practica creativa, lo que es necesario aclarar es qué se
entiende como investigacion-creacion y cudles son esas formas
propias de generacion de conocimiento de la prdctica creativa
como investigacidon. Por lo tanto, es necesario mencionar que, en
términos generales, el concepto en castellano de investigacion-
creacion termina por englobar una serie de diversas ideas o
nociones con pequefas variantes y matices, que forman distintas
acepciones para designar ese cruce entre la investigacion con la
creacion. Como precisan Alba y Buenaventura, en el mundo
anglosajon existen varios conceptos para designar esos distintos
abordajes y cruces como Practice-based research; Practice-led research;
Practice as research —PAR—; Practice as Research in Performance —
PARIP-; Arts-based research; Arts-informed research; Alr/tography;
Research acts in art practice (2020, p. 23). Por su parte, autores desde
el contexto brasilefio como Sandra Rey (1996), Icleia Borsa Cattani
(2002) y Rodrigo Fajardo-Gonzalez (s.d), por nombrar algunos,
distinguen por lo menos dos maneras claras de abordar la
investigacidn-creacion. Por un lado, estd la pesquisa em arte, que es
“aquela relacionada a criagdo das obras, que compreende todos os
elementos do fazer, a técnica, a elaboracao de formas, a reflexao,
ou seja, todos os componentes de um pensamento visual
estruturado”. Y por el otro, estd la pesquisa sobre arte, que es
“aquela que envolve a andlise das obras, reunindo a histéria da
arte, a critica da arte, as teorias da arte e, ainda, conceitos de
outras areas do saber, utilizados como conceitos instrumentais”
(CATTANI, 2002, p. 38).

Desde el punto de vista anglosajon, podriamos establecer
ciertas equivalencias con las nociones en lengua portuguesa. La
pesquisa em arte, tendria relacién con la nocidn Practice-based research
y la pesquisa sobre arte, podria encontrar su equivalencia en la
Practice-led research. Segin Alba y Buenaventura, citando los
aportes de la académica australiana Linda Candy, la nocion de
Practice-based research, se refiere a una “investigacion original
llevada a cabo para adquirir nuevo conocimiento, parcialmente a
través de la practica y de los resultados de esa practica”, en los que
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es posible enmarcar las obras como resultados originales y de
contribucién de conocimiento. Por lo tanto, “una comprension
completa [de este modo de investigacion] sdlo se puede obtener en
referencia directa a dichos resultados” (2020, p. 23). Por su parte,
Practice-led research es una investigacion que “se preocupa por la
naturaleza de una practica y lleva a un conocimiento nuevo que
tiene significancia operacional para esa practica”. De manera que
los resultados de este tipo de investigacion “pueden ser descritos
plenamente en un texto escrito, sin la inclusién de un trabajo
creativo. El foco principal de este tipo de investigaciéon es avanzar
el conocimiento acerca de la practica o el avanzar el conocimiento
dentro de la practica” (ALBA; BUENAVENTURA, 2020, p. 24).

Por consiguiente, para los términos de este estudio, el
concepto investigacion-creacion es abordado desde el punto de
vista de las nociones de pesquisa em arte y Practice-based research,
entendidas aqui como conceptos complementarios, para hablar de
esa convergencia entre la practica artistica y la investigacion
tedrica, cuyos resultados estan necesariamente cruzados por el
proceso de creacion de la obra artistica. En consecuencia,
podriamos decir que lo que se busca a través de este estudio, al
cruzar metodologias tedricas y practicas para abordar los cuentos
O ovo e a galinha y Ojos de perro azul, es lograr potenciar la creacién
para que los diferentes métodos y productos derivados de ella (en
este caso la obra artistica), sean “parte integral de procesos de
generacion de conocimiento, y entendidos como objetos
epistemoldgicos capaces de responder y suscitar nuevas
preguntas” (DELGADO et al., 2015, p. 18), logren abrir un nuevo
panorama tanto en los abordajes de lo que puede ser entendido
como investigacion en el campo académico de la literatura
comparada, como en el de las artes plasticas.

3.1.2 Recorrido a través de la investigacion-creacion
Si bien la investigacidon-creacion no es un fenémeno nuevo

como modelo de investigaciéon, su inclusion en el mundo
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académico ha sido un proceso lento y de grandes tensiones. Hay
que tener en cuenta que durante el siglo XIX y gran parte del siglo
XX las &reas como la arquitectura, el disefio y las artes ocuparon
un lugar marginalizado en el contexto investigativo y académico
de las universidades e instituciones de educacion superior.
Aunque desde la década del 80 este modo de investigacion ya
aparece en los programas de posgrado de algunas universidades,
como lo mencionan Gabriel Alba y Juan Guillermo Buenaventura,
son los estudiantes de posgrados en Gran Bretafia en los afios 90
quienes logran establecer a partir de una nueva metodologia de la
investigacion-creacion condensar una “reflexion sistematica sobre
los procesos de producciéon de una obra de arte, la documentaciéon
detallada del proceso, la contextualizacion de los métodos de
trabajo y resultados (en un discurso critico) e incluso cierto grado
de sistematizacion de la experiencia aprendida” (2020, p.31).

Esto no quiere decir que antes de esta década los artistas no
investigaban, o que no se buscara abarcar la practica artistica
como investigacion, sino que esas practicas y actividades que
abordan diferentes medios, materiales y estrategias creativas, no
eran considerados como resultados cognitivos, ya que distaban
mucho de los cdnones tradicionales que definian qué era
investigacidn y cudles eran los resultados de esas investigaciones.
Lo que logra entonces la academia britanica, en la década de los
90, es trazar unas primeras metodologias y directrices para
legitimar la investigacion-creacion en el contexto académico. Esto
sentd las bases para entender procesos de investigacion que se
distanciaban del “método cientifico” como una tnica forma de
hacer investigacion, para incluir otras maneras de entender,
cuestionar y abordar la realidad percibida.

Sin embargo, en el mundo académico aun es posible evidenciar
cierta sospecha sobre la obra de arte y los productos creativos como
resultados de un proceso investigativo, que se evidencia, por
ejemplo, en la lenta incursién y definicion de politicas y mecanismos
para la evaluacién de practicas creativas como formas de produccion
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de conocimiento?. Por esto, desde el enfoque de este estudio, la
division y el enfrentamiento entre lo que se concibe tradicionalmente
como investigacion y como creacion se debe cuestionar, para poder
visualizar las riquezas que la investigacion desde las practicas
artisticas puede aportar como estrategias de construccion de nuevo
conocimiento y su capacidad de generar aportes significativos en los
diferentes ambitos académicos.

Como argumenta Icleia Borsa Cattani, es preciso recordar que
los procesos y mecanismos del pensamiento visual y la practica
creativa no son los mismos de aquellos procesos de andlisis que se
desarrollan desde lo lingiiistico. Por tal motivo, la obra de arte por su
caracter “no discursivo” no permite que sea verbalizada, sin que esa
traduccion implique wuna cierta pérdida, “tradutor=traidor”
(CATTANI, 2002, p. 37). Por lo tanto, al asumir que la obra de arte es
intraducible, entenderemos que el ejercicio tedrico y reflexivo que
abarca la escritura en la practica creativa va mas alld de tratar de
justificar, igualar o superar de algiin modo la obra artistica y que, por
el contrario, debe ser entendida como una parte mas que la
constituye. Si bien para el artista, de forma clara, su proceso creativo
no esta delimitado por las reflexiones y la discursividad tedrica,
evidentemente, no hay nada en estas que obstaculice el proceso
creativo y, en cambio, pueden ser utilizadas como instrumentos
auxiliares del proceso: “Encontrar uma metodologia de trabalho que
ajude a expressar o que se quer, da forma como se quer, e manter o
espirito investigativo sistemdtico sdao maneiras de aprofundar e
enriquecer a obra, ampliando a sensibilidade e a qualidade do
processo criativo” (CATTANI, 2002, p. 39).

% En Colombia, s6lo a partir del 2013 se constituyé un grupo de trabajo
denominado Mesa de Artes, Arquitectura y Disefio (AAD), con el proposito de
lograr que Colciencias (que era la entidad nacional encargada del fomento a la
produccién de conocimiento) reconociera los procesos de creacién como formas
de generacion de nuevo conocimiento, desarrollo tecnolégico e innovacion
(BONILLA et al., 2017). Actualmente en Colombia la labor desarrollada por
Colciencias finalizé en diciembre de 2019, cuando se cred el Ministerio de Ciencia,
Tecnologia e Innovacién (Minciencias)
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En consecuencia, es necesario superar los paradigmas y
canones con los cuales se ha concebido la investigacién
tradicionalmente y abrir desde el campo creativo y artistico esos
otros procesos y productos que permitan establecer otras formas
de materializar el conocimiento, mas alla de los articulos
académicos publicados en periddicos y revistas cualificadas. Para
esto, es necesario desnaturalizar la idea de concebir los objetos
artisticos como simples y meras ornamentaciones, para poder
establecer en estos las cualidades cognitivas que también poseen.
Con lo anterior, vale aclarar como lo expone Sandra Rey, que la
investigacion en artes, entendida como una investigacion en
poéticas visuales, no tiene como objetivo la obra hecha (como fin),
ni tampoco la obra por hacer (como proyecto), sino que su
intencion é a obra se fazendo. A partir de la definicidon de poiética de
Paul Valéry, la autora argumenta que

A poiética compreende, por um lado, o estudo da invencdo e da
composi¢do, a fun¢do do acaso, da reflexdo e da imitacdo; a
influéncia da cultura e do meio, e por outro lado ao exame e analise
de técnicas, procedimentos, instrumentos, materiais, meios e
suportes de a¢ao (1996, p. 84).

Asi pues, los objetivos de la investigacion-creacion no se dirigen
a la formulacion de conclusiones y la resolucion de objetivos precisos
y definidos, como lo hace otro tipo de investigaciones, y en cambio,
si genera una serie de posibilidades y sugerencias de interpretacion
que se centran en la experiencia estética, la cual cuestiona
precisamente la creacion de certezas. “En otras palabras, el caracter
autorreflexivo de la investigacion creacion se acerca mas a un
gjercicio fenomenolodgico, entendido como la interaccién entre el
tanque de pensamiento, el conocimiento y el medio en una acciéon
simultanea que genera un hecho” (BONILLA et al., 2017, p. 284).

Con lo anterior no se quiere decir que los resultados de la
investigacion-creacion estan situados en un relativismo
indescifrable o que cualquier producto derivado de las artes deba
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entenderse como el resultado de un proceso investigativo
riguroso y de calidad. Por esto, la investigacion-creacion, al igual
que en otros tipos de investigacion, también cuenta con entes de
validacion. Uno de estos es la inclusion directa de esos resultados
estéticos y creativos en contextos culturales, sociales e inclusive
dentro del propio contexto artistico.

En las areas creativas, existen propuestas estéticas, conceptuales y
técnicas que, desde las mismas creaciones, a través de diferentes
espacios de discusién y apropiaciéon, van incorporandose a la
practica de las comunidades, a los mecanismos de aprendizaje y a
los criterios de valoracion de las nuevas producciones (BONILLA et
al., 2017, p. 285).

De igual forma, en el campo de las artes plasticas, podriamos
incluir los circuitos de exposicion como bienales, museos y
salones, como también, investigaciones curatoriales, en las cuales
“grupos de expertos establecen diferentes tipos de
reconocimientos [...] que valoran el nivel de innovacién de las
propuestas y su impacto social, artistico, etc., promoviendo asi
estdndares de calidad en la produccién que se genera en los
procesos de creacion” (DELGADO et al., 2015, p. 22).

Podriamos concluir entonces que el objetivo de esta
investigacion-creacion (que comprende tanto la comparacion literaria
entre los cuentos O ovo e a galinha'y Ojos de perro azul, como las posibles
derivas plasticas y estéticas de ese proceso) es ocupar ese campo de
indefinicién disciplinar que busca a través de un pensamiento y un
ejercicio inespecifico y transmedidtico generar, por lo menos, otras
posibilidades y formas de entender la lectura y el andlisis literario, en
el cual la intuicidn, el azar, las bifurcaciones y las derivas, marcan las
pautas para ese constante estar “fazendo”.

106



3.2 COMPARACIONES, CONEXIONES Y DESVIOS

A continuacién, se expone una serie de puntos de contacto
entre ambos cuentos, que tienen como objetivo, mas alld de
encontrar semejanzas o similitudes, evidenciar ciertas tensiones,
transformaciones y desplazamientos que posibilitan una serie de
conexiones entre las obras y las poéticas de ambos autores. De este
modo, los siguientes apartados, configuran algunos de esos
posibles nodos y cruces que delinean una cartografia dindmica y
transdiscursiva, en la que mi prdctica artistica se instala como una
zona de reescritura derivada del proceso de lectura. Por lo tanto, el
desarrollo visual y plastico no se entiende aqui como un ejercicio de
ilustracion o interpretacion de los cuentos, sino mas bien como
gestos poéticos o como comentarios, que en el sentido que expone
Ratl Antelo, podria ser comparado “al cuaderno de notas, al diario,
o sea a aquellas anotaciones, realizadas al margen de un texto, que
constituyen su marginalia” promoviendo que los textos dialoguen
asi con contextos historicos y culturales “antagdnicos, anacronicos o
distopicos, a los cuales les ofrece un puente, un vinculo, un
suplemento” (2008, p. 18), que en este caso especifico, se conforma
tanto de elementos visuales como verbales.

3.2.1 Perros y gallinas: Limites imprecisos

Si bien ambas narrativas abordan animales, la manera como
estos son incluidos en los dos relatos varia notablemente. Como se
habia mencionado anteriormente, Garcia Marquez explora a lo
largo de su narrativa la relacion humano-animal en la que se
establecen relaciones de semejanza o comparacion de ciertas
caracteristicas en comun, en las que se suele cargar de cierta
animalizacion al ser humano. Estas relaciones estan claramente
influenciadas también por la jerga popular colombiana, en la que
el juego de analogias de ciertas caracteristicas animales termina
definiendo la personalidad o el comportamiento de muchos de
sus personajes. Sin embargo, esa relacion de semejanza queda
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trazada de manera mucho mas difusa en el personaje femenino de
Ojos de perro azul, ya que solo a través de una lectura entre lineas,
es posible entrever la animalidad domesticada que evoca el perro
en el relato.

Asi la narrativa nos presenta una mujer que tiene “ojos de
perro”, tan coloquial y ambigua, que en una primera instancia
pareciera apuntar a una relaciéon banal, que se complejiza al
atribuirle de manera irracional el color azul a ese perro, cuyos ojos
son semejantes a los ojos de la mujer parada frente al velador. De
este modo, Garcia Marquez utiliza la analogia entre los ojos de la
mujer y los del perro, no para aclarar un rasgo fisico de la mujer,
como lo hace en muchos de sus textos, sino que, por el contrario,
apunta a un juego de semejanzas que buscan desdibujar los
limites del personaje, que se resignifica constantemente, al desviar
nuestra imaginacidon hacia un mar inmenso de subjetividades, a
una posibilidad infinita de “perros azules”.

Por su parte, animales como gallinas, caballos, perros y
cucarachas también son recurrentes en la narrativa de Clarice
Lispector. Sin embargo, a diferencia de las estrategias de Garcia
Marquez, la autora propone una relacion entre lo animal y lo
humano mucho més compleja. Retomando los abordajes que
explora Florencia Garramuno en su texto Regidn compartida.
Pliegues de lo animal-humano (2015) podriamos decir que, lo que
Lispector propone en muchas de sus obras (incluyendo O ovo e a
galinha) es una especie de region comun y compartida, entre
animal y humano, que no supone estrictamente analogias o
semejanzas, sino mas bien “una indistincién entre aquello que
nombra al animal y aquello que designa lo humano, una suerte de
equivalencia e intercambiabilidad entre palabras, nombres y
acciones que podrian definir a lo humano o a lo animal de modo
indistinto” (2015, p. 121). Por esto, en el cuento O ovo e a galinha, es
posible establecer en la palabra gallina un espacio comun para
nombrar lo femenino, la madre, la creadora, sin que sea necesario
establecer distincion o limite alguno entre estas. De un modo
similar ocurre con el huevo. Si bien no es un animal, su funcion
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narrativa se asemeja al de la gallina y establece un espacio comun
para lo masculino, el hijo y la creaciéon. Por esta razén, estos
juegos de equivalencia entre lo animal y lo humano, en el cuento
de Lispector, permiten crear una ventana abierta a otras
posibilidades de lectura, ya que la intercambiabilidad entre
significantes concede una cierta flexibilidad que le permite al
lector expandir los modos en que puede ser asumida tanto la
palabra gallina como el huevo en el relato.

Asi mismo, habria que mencionar que la relacién humano-
animal, en los dos cuentos, se ve atravesada por las fragiles lineas
que esbozan los personajes, los espacios y los tiempos en los
cuales se desarrollan las narrativas. Como menciona Garramurio:

Esa convivencia entre lo animal y lo humano supone en estos textos
la presencia de personajes que solo de un modo muy precario -y
por inercia- pueden definirse como sujetos. En la mayoria de los
casos no solo son personajes andénimos o sin nombres, sino que
resultan personajes dificiles de identificar con una personalidad o
aun con una historia personal y tinica, individual (2015, pag. 124).

Siguiendo el planteamiento de Garramuno, ambos cuentos
incluyen personajes anonimos, sin una identidad clara y cuyo
narrador en primera persona devela, desde un punto de vista
intimista, la trama del relato, haciendo un énfasis especial en las
percepciones, sentimientos y sensaciones de los personajes, mas
que en rasgos de caracterizacion o individualizacion. En el caso de
Ojos de perro azul, los dos personajes del cuento son nombrados
como “ella” y “yo” (masculino), mientras que en O ovo e a galinha
la narracion estd enmarcada en un “eu” (femenino), que incluye
ademas, en ese ejercicio de inespecificidad de nombres, al huevo, la
gallina y los agentes.

Por lo tanto, aunque ambos cuentos se dan a partir de la voz
narradora de un “yo” incierto y poco reconocible, finalmente la
caracterizacion de la voz masculina o femenina, desde donde se
narra cada uno de los cuentos, establece una notoria diferencia
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que parece apuntar inclusive a que, en un ejercicio de
composicion tan intimista y hasta introspectivo como el de estos
dos cuentos, le exige al escritor o escritora adoptar una cierta
postura autobiografica, en el sentido que delimita el campo
narrativo desde aquello que le es propio, dejando esas pequenas
marcas o indices de singularizacion en el relato.

De un modo similar, estos perfiles imprecisos también se
trasladan al espacio y al tiempo en ambos cuentos. Al diluir las
especificidades temporales y espaciales en las que se desarrollan
ambas narrativas, se logra anular el sentido empirico de la realidad,
sumergiendo al lector en un lugar comun e inespecifico, en
constante transito. Al igual que el perro y la gallina, los tiempos y los
lugares que se describen en los dos relatos nos llevan a pensar en
una espacialidad doméstica, cotidiana y aparentemente banal.

En Ojos de perro azul la narrativa acontece de noche en un cuarto
onirico en el que ambos personajes se encuentran. Si bien se menciona
el pasillo fuera del cuarto o la ciudad donde la mujer escribe “ojos de
perro azul”, no hay en el relato ninguna marca topografica y menos
un nombre que sittie la narracion en un lugar definido. De igual
manera, O ovo e a galinha nos ubica vagamente, desde la primera linea
del cuento, en una cocina en las horas de la mafiana. Mas alla de eso, el
espacio y la temporalidad del cuento parece diluirse en la abstraccion
de los pensamientos de la narradora.

3.2.2 Repeticion: entre la fragmentacion y el vacio

Si bien como se mencionaba anteriormente, la composicién
de O ovo e a galinha presenta claramente elementos formales que
cargan al cuento de un sentido visual y ritmico, e inclusive poético
(como la disposicion de un gran numero de palabras compuestas
por la letra “0” al inicio de la narrativa), podriamos decir que,
aunque Ojos de perro azul no evidencia un uso reiterativo de un
grafema o de un sonido particular, si hay como en O ovo e a
galinha, una tendencia a repetir ciertas palabras, como también el
empleo recurrente de signos de puntuacion, que si bien, en este
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caso responden a los usos normativos (a diferencia de O ovo e a
galinha, cuyo énfasis parece corresponder mas a un interés visual
que gramatical) estos también terminan alterando y fragmentando
la diccidn, para nutrir al texto de cierta sonoridad y ritmo.

Asimismo, al igual que en el cuento de Lispector en el que hay
un claro hincapié en las palabras ovo y galinha, en el relato de Garcia
Marquez el énfasis podria situarse en la repeticion de la frase “ojos
de perro azul”, como en los verbos ver y mirar. Por esto, a través de
figuras retdricas como la derivacion o la anafora, Garcia Marquez
configura una repeticion intencionada de estas palabras en algunos
apartados del texto, no sélo para generar una cadencia sonora, sino
también para enfatizar y reforzar la importancia de la accion de ver
y mirar en la trama (Figura 13 y 14).

De modo similar, el uso recurrente de signos de puntuacion
en Ojos de perro azul le permite al autor fragmentar grandes
bloques de textos, en frases mas cortas, lo que lleva al lector a
realizar una lectura segmentada en pequenas porciones de
respiracion, que si bien no llegan a los vacios que suscita el texto
de Lispector, si logran aludir a esa realidad fraccionada que evoca
el cuento, a través de la interaccion de los dos personajes, como
desde el contexto ambiguo entre vigilia y suefio (Figuras 15y 16).
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Figura 13 - Figuras literarias en Ojos de perro azul

QOJOS DE PERRO AZUL

Entonces me mir6. Yo crefa que me miraba por primera vez.
Pero luego, cuando dio la vuelta por detris del velador y yo
seguia sintiendo sobre el hombro, a mis espaldas, su resbala-
diza y oleosa mirada, comprendi que era yo quien la miraba

o

Derivacién

Andafora

parada junto al velador, mirin-
dome. Durante breves minutos estuvimos haciendo nada més
(ue eso: mirarnos. Yo mirindola desde el asiento, haciendo
cquilibrio en una de sus patas posteriores. Ella de pie, con una
mano larga y quieta sobre el velador, mirindome.

La vi caminar hacia el tocador. La vi aparecer en la luna cir-
cular del espejo mirindome ahora al final de una ida y vuelta de
luz matematica. La vi seguir mirindome con sus grandes ojos
de ceniza encendida: mirindome mientras abria la cajita encha-
pada de nicar rosado. La vi empolvarse la nariz.
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Figura 14 - Figuras literarias en Ovo e a galinha

304 <6

O ovo e a galinha

Tomo o maior cuidado de nio

entendé-lo. Sendo impossivel entendé-lo, sei que se eu o en-

Derivacién  tender é porque estou errando. Entender ¢ a prova do erro.
Entendé-lo nio é o modo de vé-lo.

Assim: existo, logo sei. — O que eu nio sei do
ovo é o que realmente importa. O que eu nio sei do ovo me
d4 o ovo propriamente dito.

T O ovo é uma exteriorizagio. Ter uma casca é dar-se.
~ O ovo desnuda a cozinha. Faz da mesa um plano inclina-

do. O ovo expde.
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Figura 15 - Signos de puntuacion Ojos de perro azul
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Figura 16 - Signos de puntucién O ovo e a galinha
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3.2.3 Circulos, ciclos y formas redondeadas

Hay a lo largo de ambos cuentos una serie de alusiones a
figuras redondeadas que van desde las formas de los objetos que
involucran los relatos, hasta la manera como se construyen
narrativamente. Como se mencion6 anteriormente, el cuento Ojos
de perro azul esta construido a partir de una estructura narrativa
circular que permite conectar el inicio del relato con el final,
completando formalmente la relacion paraddjica entre recuerdo y
olvido que se desarrolla en el cuento.

Inicio:

Entonces me mird. Yo crefa que me miraba por primera vez. Pero
luego, cuando dio la vuelta por detras del velador y yo seguia
sintiendo sobre el hombro, a mis espaldas, su resbaladiza y oleosa
mirada, comprendi que era yo quien la miraba por primera vez.
[...] Le veia los parpados iluminados como todas las noches. Fue
entonces cuando recordé lo de siempre, cuando le dije: «Ojos de
perro azul». Ella me dijo, sin retirar la mano del velador: «Eso. Ya
no lo olvidaremos nunca» (GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 75).

Final:

«Mafiana te reconoceré por eso —dije—. Te reconoceré cuando vea
en la calle una mujer que escriba en las paredes: ojos de perro azul».
Y ella, con una sonrisa triste —que era ya una sonrisa de entrega a
lo imposible, a lo inalcanzable—, dijo: «Sin embargo no recordaras
nada durante el dia». Y volvié a poner las manos sobre el velador,
con el semblante oscurecido por una niebla amarga: «Eres el tinico
hombre que, al despertar, no recuerda nada de lo que ha sofiado»
(GARCIA MARQUEZ, 2013, p. 81).

Ahora bien, si la circularidad narrativa que nos presenta Ojos
de perro azul se delinea claramente a lo largo de todo el relato a
través de una serie de indicios que sugieren la repeticion ciclica
del sueno, por su parte, O ovo e a galinha nos esboza una
circularidad un poco mas difusa, cuyos contornos se disuelven
entre el inicio y el final de la narracidn, casi como si se tratase de
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una burbuja de jabon, cuyos bordes traslicidos logran
intersecarse, borrarse y cruzarse con todo aquello que su
transparencia encapsula.

Inicio:
De manha na cozinha sobre a mesa vejo o ovo. (LISPECTOR, 2016,
p- 303)

Final:

Se o ovo for impossivel. Entdo — livre, delicado, sem mensagem
alguma para mim— talvez uma vez ainda ele se locomova do
espaco até esta janela que desde sempre deixei aberta. E de
madrugada baixe no nosso edificio. Sereno até a cozinha.
Iluminando-a de minha palidez (LISPECTOR, 2016, p. 313).

De este modo, Lispector traza de una manera sutil la
circularidad narrativa del cuento, al proponer que, tal vez de nuevo,
el huevo regrese de madrugada hasta la cocina y que asi, a la
mafana siguiente, el personaje vea una vez mas el huevo sobre la
mesa y se desencadenen otra vez las reflexiones que este suscita.

A su vez, entre las imdgenes y figuras de lo redondo,
podriamos resaltar el énfasis en el grafema “0” al inicio de la
narrativa de O ovo e a galinha, como también las formas redondas
que evocan el huevo y los ojos, que si bien no son esferas perfectas,
si sugieren cierta circularidad en su forma. Asi, al leer y comparar
los dos cuentos desde una perspectiva visual, a partir de esas
formas redondeadas, es posible trazar otro elemento que cruza
ambas narrativas; como el hecho de que los huevos como los ojos
estdn compuestos por una serie de capas y membranas que
encapsulan un centro fluido. Desde alli es posible crear una
analogia con la estructura general de los cuentos. Si bien ambos
relatos trazan una circularidad narrativa, estos también se
componen de unidades mds pequefias, imagenes y situaciones
que, como una serie de capas, posibilitan otros niveles de lectura y
significacion (Figura 17).
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Figura 17 - Figuras de lo redondo
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Figuras redondeadas
constituidas por capas

verosimil estable
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muerte vigilia
efecto exterior
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3.2.4 Contrapuntos

En términos generales, podria establecerse que ambas
narrativas estan constantemente problematizando y proponiendo
juegos en los que se contraponen ciertos elementos, para resaltar
su condicion de opuestos, y a la vez, de complementarios. En el
caso de O ovo e a galinha se pone en relacion la gallina y el huevo, y
a través de estos, oposiciones entre origen y efecto, vida y muerte,
creador y creacion, lo femenino y lo masculino, lo verdadero y lo
verosimil. Por su parte, en Ojos de perro azul los dos personajes y
sus didlogos ponen en evidencia la relacion entre lo femenino y lo
masculino, el suefo y la vigilia, el recuerdo y el olvido, laluz y la
oscuridad, lo estable y lo inestable, el interior y el exterior.

Si bien el juego de oposiciones varia notablemente entre
ambos cuentos hay, sin embargo, un par de opuestos que crean un
intersticio entre las dos narrativas. Por un lado, esta la relacion
entre lo femenino y lo masculino que, en el caso de Ojos de perro
azul, esta claramente delimitado por los dos personajes que
construye Garcia Marquez. Mientras que en O ovo e a galinha, tal
relacion se percibe a través de a galinha y o ovo. Por otro lado,
estaria la tensidn y el transito entre consciencia e inconsciencia. En
ambas historias, el tiempo y el espacio se diluyen en una zona de
indefinicion que logra anular el sentido empirico que se tiene de
realidad, para dar paso a una gran densidad de acontecimientos
que se aproximan mas a una experiencia metafisica e intima del
ser humano. A través de esos lapsus entre consciencia e
inconsciencia, ambos autores pueden construir ese complejo
entramado simbdlico y poético, que sitta al lector en esa zona de
indefinicion, en ese vacio que constituye la potencia activa del texto
literario (Figura 18).
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Figura 18 - Contrapuntos

O ovo ¢ a galinha Ojos de perro azul
Ovo Galinha El Ella
Dia Exacto Torpe Inestable Estable Noche
x Verdadero Verosimil Olvido Recuerdo 5
Feo o o + o . 1
oene Viviente Sobreviviente Oscuridad Luz AR
Vida Vigilia
Kiteris Consciencia — Iflconsuencm Sueito
Masculino — Femenino

No hay desplazamientos
No hay cambios
Se  desarrollan  en el
limite—frontera entre algo

aprehensible y lo que se fuga

Se desarrollan bajo la idea de
constante trinsito

Estas oposiciones permiten establecer un intersticio o un
Estado-Limite, como lo define Mérgara Russotto, entendido como
“un estado de precario equilibrio dentro de una infinita cadena de
transformaciones” (1996, p.168), en el que tanto O ovo e a galinha y
Ojos de perro azul se instalan como péndulos oscilantes. Alli, esa
serie de contrapuntos establecen una relacién complementaria y
movil, en la cual la trama narrativa de los cuentos posibilita y
explora conexiones, cruces y transitos entre si, lo que no nos limita
a una interpretacion univoca, pero, tampoco nos deja a la deriva
de una completa equivocidad. Ambos cuentos trazan su potencial
poético desde el vacio a través de esas relaciones entre
contrapuntos.

3.3 REESCRITURAS VISUALES

Entre las metodologias desarrolladas se cruzan la revision de
referentes artisticos y visuales, los cuales alimentan el atlas que a
continuacion se propone, asi como también la combinacion de las
tres acciones reflexivas que propone Natalia Gutiérrez analizando
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los aportes de Steiner y Barthes frente al lector: “mirar lleva a leer,
leer a escribir, y escribir a mirar de nuevo. Mas que causa o efecto,
se describiria un circulo, un “bucle” de acciones que se
retroalimentan” (2006, p.18).

3.3.1 Atlas

Partiendo de las metodologias derivadas del Atlas Mnemosyne
(1924 -1929) compuesto por Aby Warburg y las reflexiones que
desarrolla posteriormente Georges Didi-Huberman sobre su
trabajo, como el caso especifico de la investigacion que acompano
la exposicion Atlas jcémo llevar el mundo a cuestas? (2010-2011), se
despliega toda una estrategia de laboratorio de pensamiento
visual en el que las estructuras rizomaticas y la falta de una
linealidad preestablecida permiten un transito fluido y movil
entre palabras, citas y juegos de asociaciones y creaciones.

El Atlas propone una cartografia abierta, regida por criterios
propios, de limites semanticos difusos (a menudo rayando en
obsesiones personales), siempre abiertos, a sucesivas ampliaciones
de campo o contenidos [...] es por definicion necesariamente
incompleto, una red abierta de relaciones cruzadas, nunca cerrado
o definitivo, siempre ampliable a la incorporacién de nuevos datos
o al descubrimiento de nuevos territorios. El Atlas constituye un
Work in Progress stricto sensu.

No se lee un Atlas de manera secuencial, como un tratado o una
novela; ni siquiera se lee desde una btisqueda sistémica, como se
haria en un catalogo. La lectura del Atlas es abierta, adireccional,
indeterminada: cada informacién, cada imagen, nos lleva a otras
nuevas, a menudo de naturaleza muy diferente, y en cuyas
correspondencias, lejos de basarse en analogias conceptuales o
jerarquias semanticas, yacen a menudo profundas relaciones
subconscientes, espontaneas, dificiles de determinar a priori. La
lectura de un Atlas constituye una auténtica deriva situacionista
(TARTAS RUIZ; GURIDI GARCIA 2013, p. 229).
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Esta figura del atlas nos permite de nuevo retomar esa
potencia de la imagen que expone Antelo, y que como se
argumentaba anteriormente, es una parte inherente también de la
palabra poética. Si bien parece obvio que la palabra poética, al
igual que la imagen, responde a una receptividad, entendida como
ese modo de significacion que apela a los procesos de
construccion cultural, de memoria y de una temporalidad
histérica, en muchas ocasiones se pasa por alto que, tanto la
palabra poética como la imagen estan inmersas en los procesos de
representacion, los cuales permiten establecer todo un entramado
de reelaboracion, resignificacion y resemantizacion de
significados que se prolongan, dislocan y amplian desde, entre y a
través del espacio y el tiempo cultural desde donde se lee.

Por esta razén, al retomar de nuevo la manera como se
construye la narrativa de ambos cuentos podriamos decir que, de
manera semejante al atlas, estos relatos se crean a partir de esa
potencia activa que problematiza la memoria a través de formas de
asociacion inconciente, abierta e indeterminada, ya sea a través
del suefo y lo surreal, como en el caso de Ojos de perro azul, o a
través de devaneos y epifanias como en O ovo e a galinha,
proponiendo, por lo tanto, desde su creacién, la posibilidad de
didlogos antagénicos, anacronicos y distopicos.

El atlas como pensamiento creativo

En 1924 Aby Warburg comenzé a construir su Atlas
Mmnemosyne, el cual quedd inconcluso con su muerte en 1929. El
procedimiento de elaboracion consistia en la seleccidn, coleccion y
manipulacion de miles de piezas (entre recortes, ampliaciones y
detalles, de imdagenes fotograficas, ilustraciones de libros, o
archivos graficos y recortes de perioddicos), las cuales disponia
sobre un tablero negro, para crear a partir de composisiones
siempre variables, las laminas que luego numeraba y fotografiaba.
(Figura 19) Una vez finalizado este proceso, Warburg desmontaba
por completo las imagenes de tablero y comenzaba de nuevo a
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reconfigurar otras asociaciones, en un proceso de pensamiento y
montaje abierto e infinito.

En las artes plasticas la metodologia de pensamiento y
creacion de Warburg ha sido ampliamente utilizada e inclusive
expandida a otros medios, materiales y soportes, como lo
evidencian, entre muchos ejemplos, los ensamblajes de Joseph
Cornell, las vitrinas de Joseph Beuys, el Atlas de Gerhard Richter o
las Mesas de trabajo de Gabriel Orozco.

El atlas que aqui se presenta, estd concebido como una
metodologia del proceso creativo que se ha desarrollado a partir
de esta investigacion-creacion. Por su caracter expandible y en
movimiento, este atlas estd creado en un soporte digital,
disponible a través del cddigo QR que se encuentra al inicio del
libro. Alli se mezclan obras de distintos artistas, imagenes
tomadas de internet y redes sociales, notas, citas literarias,
fotografias, bocetos, GIFs, videos, etc. (Figura 20)
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Figura 19 - Atlas Mnemosyne de Warburg

Vista de la exposicion “Aby Warburg. Mnemosyne Bilderatlas”. 2016
Fuente: ZKM | Center for Art and Media Karlsruhe.
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Figura 20 - Atlas

Narrativas, Objetos y

critura visual de los cuentos O ovo e a galinha y

Derivas

Ojos de perro azul

Antecedentes Experimentaciones Formalizaciones Bio

Ciclos Pulsdes

3.3.2 Procesos y experimentaciones

Ademas del atlas, esta investigacion-creacion también recoge
parte del proceso de experimentacién y de derivas formales que
detond el proceso de lectura y andlisis comparativo de ambos
cuentos. Por lo tanto, estas reescrituras visuales, se proponen como
gestos poéticos, en los que se interseca el pensamiento visual, la
reflexion tedrica y la experimentacion plastica.

2% Podra ampliar la informacion a través del cdédigo QR ubicado al inicio del
libro.

125



O ovo e a galinha

Sinais de pontuagio
N P Ga
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Repeticao

Siléncios
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Percepcao Ela
Galinha
N
Fragmentagao \
N
AY

Causa-efeito

Circularidade

Figura 21 - Despliegue cartogrdfico O ovo e a galinha. Cartografia desarrollada a partir de los puntos en tensién
identificados en el cuento.
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Figura 22 - Um tridngulo. Boceto para animacién [Loop]
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Figura 23 - Experimentaciones en torno a la Luna. Boceto para video|Loop]



Ojos de perro azul
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Movimiento
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Figura 24 - Despliegue cartogrifico Ojos de perro azul. Cartografia desarrollada a partir de los puntos en tensién
identificados en el cuento.
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Figura 25 - Ella. Boceto para video[Loop] a partir de la deconstruccién del personaje femenino del cuento.
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Figura 26 - Proyecto

grandes ojos de ceniza

Transcripcién de fragmentos del cuento
Ojos de perro azul, a cédigo Morse. Al
perforar las senales de guiones y puntos
en el disco (similar a los discos de los
organillos antiguos), se crea una plantilla
para que la luz pase formando
constelaciones. Los discos de diferente
tamano van ensamblados a
motoreductores que se mueven a
diferentes RPM.

Imdgenes de referencia
Organillo Ariston de 24 notas



Motoreductor

Conexidn eléctica

Luz LED

Iluminacién en la parte

inferior del disco

Proyeccién en sala.
Las luces de la sala de
exhibicién se
encienden y se apagan
en intervalos de
tiempos diferentes.

Al encenderse la luz, se
anula el juego de luces
LED que se filtra por
los discos perforados
con el cédigo Morse.
Una vez que las luces
de la sala se apagan, los
discos y los juegos de
luces generan, a modo
de constelaciones, un
paisaje que altera
completamente el
espacio.

Boceto para instalaciéon con luz, que conjuga las relaciones poéticas

entre luz | oscuridad; recuerdo | olvido y tiempo | espacio.
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Comparacion

Perro

Mirar
Ovo

Circularidad

Inicio-Final

Figura 27 - Despliegue cartogrdfico cruces y comparaciones. Cartografia desarrollada a partir de los puntos en tensién
entre los dos cuentos
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Figura 29 - Otras derivas

000

Boceto para video[Loop] a partir de las palabras ovo y ojo como
elementos simétricos
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Ojos de perro azul

Oleosa Circular
Azul Cuadros
Ceniza Agujeros
Ndcar

Rosado

Carmin

Cobre

Rojo

Amarillo

O ovo e a galinha

Branco
Azul

Plano inclinado
Tridngulo
Retangular

Ovalando

Carta de color a partir de los colores mencionados dentro de cada cuento
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Figura 30 - Exposicién Primero fue la gallina

ey

Primero fue la gallina. 10 de agostoi— 21 de septiembre de 2019. Galeria
Lokkus Arte Contemporaneo, Medellin Colombia. Curaduria: Nydia
Gutiérrez. Artistas: Daniela Serna, Alejandro Garcia, xixkoo.
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Figura 31 - Ovo.Daniela Serna, 2019. Instalacién: motor, carretes, papel. 120 x 21 x 12 cm.






Figura 32 -

. . 3 .
.
. .— O ovo é uma coisa suspensa
b

Suspensivo. Danicla Serna, 2019, Video HD 1080P. 12 min.
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A lo largo de este proceso investigativo y creativo se ha
analizado y construido una cartografia de reflexiones en torno a
los didlogos e intersticios verbales y visuales entre los cuentos
Ojos de perro azul y O ovo e a galinha. Esto significa que, mas alla de
cumplir una ruta preestablecida o llegar a un lugar definido, este
estudio se entiende mas como un espacio-umbral que permite un
marco reflexivo a través del transito entre imagen y palabra
poética. Por esto, méds que conclusiones o consideraciones finales,
este ultimo apartado se concibe como un lugar de observacion de
ese recorrer entre ambos cuentos y las posibles transferencias y
desvios que ese movimiento genera, en favor de un enfoque que
transgreda los limites disciplinarios y la especificidad de los
campos artisticos, a partir de la experiencia estética, en la que se
cruza el pensamiento visual, la reflexion tedrica y la
experimentacion plastica.

Asi pues, el ejercicio realizado parte de un proceso de revision y
relectura de los cuentos Ojos de perro azul y O ovo e a galinha con en el
objetivo de establecer, mediante de un cruce comparativo, las
posibles tensiones entre estos y vislumbrar, a través del lente de lo
inespecifico y lo transmedial, el potencial poético e imagético que
contienen ambas construcciones literarias, en las que se puede
identificar un complejo entramado entre imagenes mentales, visuales
y literarias que son propias e inherentes de la palabra poética y que,
desde una lectura contemporanea, permiten revisar y proponer otras
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formas de entender esa confluencia entre y a través de las imagenes y
las palabras.

De este modo, esta investigacion-creacion no sélo se sittia en
los cuentos como problema literario o en la imagen como
problema visual o artistico, sino que pone su foco en la misma
accion de la lectura, en el leer y releer como acto creativo, poético
y de transito entre las practicas visuales y verbales. Por lo tanto, lo
que retne este estudio son algunas de esas posibles derivas de ese
proceso de lectura que responde a lo que Roland Barthes (1994)
denomina una lectura conductora del deseo de escribir y que invita al
lector a la produccion, ya no sélo de otros textos escritos, sino
también de otros textos visuales. En consecuencia, esta
investigacion-creacion propone otras asociaciones que transitan
entre lo visual y lo verbal con el objetivo de revisar nuestras
propias lecturas y escrituras desde la contemporaneidad.

Vale aclarar que este proceso investigativo significé un
enorme reto como artista e investigadora. Al sumergirme en un
area de conocimiento que desconocia, como el de la literatura
comparada, sabia que me enfrentaba de algiin modo a un ejercicio
de traduccion y transformacion de lo que hasta ese momento
habia explorado desde perspectivas de estudio, metodologias y lo
que definia como practica artistica. De este modo, lo que este
estudio evidencia, s6lo es una pequefa porcidon de esas multiples
posibilidades, transformaciones y alteraciones, las cuales dejan
abierta la invitacion a pensar y a construir diferentes caminos que
permitan las transferencias y transgresiones entre intereses,
medios y soportes de las diferentes artes, asi como un enorme
aprendizaje para continuar definiendo mi propio proceso de
creacion. Por esta razon, es preciso considerar que esta
investigacidon-creacion se construye como un atlas en el que hay
un sinnamero de vacios, entendidos no como una falta o pérdida,
sino mas bien como potencialidades o derivas por desarrollar.
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Elementos para considerar:

Como se mencionaba anteriormente, en el marco de reflexion
de esta investigacion, han sido de gran importancia los conceptos
de no-pertenencia que expone Florencia Garramufio a través del
arte inespecifico, como también el concepto de transmedialidad desde
los abordajes tedricos que expone Carolina Rolle, entendido como
ese continuo movimiento entre y a través y mds alld de los géneros,
de los medios y los soportes. Ambos conceptos confluyen para
estructurar un cuerpo tedrico que cruza las diferentes dinamicas y
didlogos que resultan del analisis tanto verbal como visual de los
dos cuentos, expandiendo asi la mirada sobre lo que se entiende
como literatura y lo literario en la actualidad. Desde alli se planted
la triada entre literatura, imagen poética y lectura, con el objetivo de
estructurar, a partir de estos tres elementos, un campo dialéctico y
creativo que permitié movilizar diferentes signos para proponer
una serie de gestos poéticos, que podrian ubicarse en lo
transmedial, en esa indefinicion o no-pertenencia de un unico
medio o campo disciplinario (Figura 33).

Figura 33 - Esquema de Triadas
Lectura

Literatura Imagen poética

Por lo tanto, las exploraciones visuales que acompanan esta
investigacidon-creacion se entienden como gestos poéticos derivados
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del proceso investigativo y de andlisis de ambas narrativas. Esto
significa que no pretende ilustrar los textos o los hallazgos de la
relacion comparativa, sino mas bien generar derivas criticas sobre el
mismo proceso que implica investigar para la creacion. De igual
modo, estas aproximaciones visuales no deben entenderse como
resultados o procesos concluidos, sino como exploraciones formales
y visuales de ese pensamiento creativo.

Por otro lado, frente a la relaciones visuales y verbales que se
entretejen en los textos hay varios elementos a considerar. Si
desde el comienzo de este proyecto se habian definido ciertos
conceptos que actuaban como posibles nodos o puntos de cruces
entre los dos cuentos, como la circularidad, la percepcion, lo animal,
la fragmentacion y el vacio, la manera como se establecen y se
relacionan entre si varia notablemente en ambos cuentos. Esto nos
deja con algunas relaciones mdas evidentes y concretas,
especialmente en el caso de O ovo e a galinha, mientras otras se
tejen muy sutilmente como en Ojos de perro azul.

Entre los nodos de cruce mas evidentes en ambos cuentos
estd el de circularidad, visto tanto desde el campo narrativo, como
también desde las relaciones imagéticas que establecen los cuentos
a partir de las formas redondeadas que evocan. De igual manera,
la presencia de lo animal en ambos cuentos define un elemento
importante en la construccidon narrativa, tanto como elemento
poético o leitmotiv. Respecto a la percepcion podriamos también
citar el hecho de que ambos cuentos estan narrados en primera
persona, lo que obliga al lector a tener una vision limitada de lo
que acontece en el relato, pero, ademads, una percepcién
completamente subjetiva, intimista e introspectiva, lo que
construye en ambos cuentos un marco bastante sicologico.

Sin embargo, desde una perspectiva mucho mas amplia, la
percepcion en ambos cuentos se aborda de manera diferente. En Ojos
de perro azul la percepcion se construye desde un ambito muy
sensitivo. Si bien, como se mencionaba anteriormente, el juego del
doble espejo complejiza de cierta forma la manera de entender la
percepcion, finalmente los juegos visuales que propone el cuento
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estdn muy cerca de la percepcion fisica a través de los sentidos
(sonidos, olores e imagenes). Esto se evidencia en la gran habilidad
de Garcia Marquez para sumergir al lector en la construccion
literaria a través de descripciones complejas y detalladas (como las
del doble espejo) o de descripciones que juegan hdbilmente con
recursos poéticos, como las figuras retdricas (como los “grandes ojos
de ceniza encendida” de la mujer).

Respecto a la percepcién en O ovo e a galinha, su construccién es
mucho mas conceptual, ya que Lispector libera al cuento de
cualquier intencionalidad, linealidad o sitio comtn en lo literario.
Esto le permite crear diversas capas de sentido, en las que ademas de
responder a la descripcion fisica de la percepcion (como por ejemplo
“Olho 0 ovo com um s6 olhar”) también hay en su construccion una
composicion sonora y visual, que se refuerza con la secuencia de
frases cortas y el uso particular de los signos de puntuacién, que
enfatizan la fragmentacion, los silencios y los vacios. Precisamente,
gracias a estos elementos, es posible establecer una lectura
transmedial mucho mas clara en O ovo e a galinha, en comparacion
con Ojos de perro azul, ya que a través de la fragmentacion, los
silencios y los vacios se generan umbrales poéticos que permiten
transitar con mucha mas fluidez a través de los intersticios entre lo
verbal y lo visual, brindando mayores posibilidades de
experimentacion plastica.

Por lo tanto, a partir del recorrido realizado a través de una
lectura intuitiva y azarosa, podriamos definir en términos generales
que, a pesar de que ambos cuentos encapsulan un complejo
entramado de pensamientos y asociaciones entre los diferentes
conceptos analizados, finalmente ninguno de los dos relatos plantea
algin desplazamiento o cambio significativo del espacio, el tiempo o
los personajes que involucra cada historia. Esto no significa que nos
plantean una nada o un estancamiento, sino todo lo contrario, lo que
Ojos de perro azul y O ovo e a galinha nos brindan es un vacio que
permite que quien realmente transite, cambie o se desplace sea el
lector, a través y mds alld de narrativas, objetos y derivas.
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