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ABSTRACT

Puntadas prohibidas es una investigacion tedrica sobre la representacion visual generada tras
las sisteméticas vulneraciones a los derechos humanos ocurridas durante la dictadura militar
chilena, cuyo foco se centra particularmente en la reinterpretacion de acontecimientos pre-
sentes en un conjunto de arpilleras urbanas -hoy pertenecientes al Museo de la Memoria y
los Derechos Humanos- producidas en el contexto de aquella dlgida época (1973 - 1990).

Para este estudio de cardcter analitico se abordan las memorias embleméticas segtin Stern,
vinculadas al proceso vivido en dictadura, éstas se ven reflejadas en la reinterpretacién visual
dada en las arpilleras. También reflexiona sobre la resistencia cultural desarrollada en el
periodo y hace un especial enfoque al estudio de la imagen.

La investigacion desemboca en el desarrollo de un estudio analitico de la arpillera como
portadora de una imagen, utilizando como herramienta los fundamentos de la semiética de
tradicion filosofica, esencialmente escritos de los autores Georges Peninou y Charles Morris.

Palabras clave: arpillera, representacion visual, memoria emblemdtica, resistencia cultural,
andlisis y semidtica.
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INTRODUCCION

La presente investigacion se ve inserta dentro del protocolo definido
por el Departamento de Disefio de la Universidad de Chile enmarca-
da en un énfasis de tipo tedrico.

Desde épocas muy tempranas las manifestaciones textiles han
poseido un cardcter funcional de abrigo y contenedor, asimismo, han
servido para manifestar costumbres, creencias religiosas y jerarquias
sociales, transformdndose en un vigoroso instrumento cultural

para representar la ideologfa de un pueblo (Museo Chileno de Arte
Precolombino, 2017).

En este sentido el cardcter comunicativo de estas expresiones tam-
bién ha permitido representar horrores y experiencias traumiticas,
de este modo que mujeres y hombres de distintos lugares del mundo
han visto en las manifestaciones populares un medio para expresar
temas que les han afectado directamente, como lo son periodos
represivos, conflictos armados, situaciones de violencia, vulneracién
de los derechos humanos, etc. Es en este tipo de manifestacién don-
de encontramos las arpilleras urbanas.

Las “arpilleras urbanas™ son desarrolladas por mujeres en clandes-
tinidad durante la coyuntura politica vivida tras el golpe de estado
de 1973, esta investigacion se enfocara especificamente 9 arpilleras
pertenecientes al Fondo Fundacién Solidaridad del Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos 2. Dicha manifestacion permitié
mediante una factura manual no especializada a mujeres pertene-
cientes ala AFDD?® y pobladoras disponer de un soporte de indole
visual -y discursivo*- como forma de canalizar sus sentimientos tras
las vulneraciones a los derechos humanos y como medio de denun-
cia de las mismas.

El interés de este estudio por dicha expresién manual se remite a

la representacién estructural de la arpillera expresada en la imagen
como un soporte comunicativo intencional en tiempos donde reina-
ba la adversidad y la censura.

La denominacidn de arpillera proviene del tejido basto que la
soporta, utilizado tradicionalmente para cubrir del polvo y embalar
mercancias -como sacos quintales de harina- generalmente fabrica-
dos de canamo y osnaburgo. Sus origenes se asocian a la tradiciéon
iniciada por Leonor Sobrino desde los anos 60 en lalocalidad de
Isla Negra®, dictando talleres artesanales para ayudar a mujeres de la
comunidad a generar ingresos familiares.

Otro antecedente de la arpillera en Chile lo conforma la obra de la
artista Violeta Parra, quien tras contraer una hepatitis en 1958 se ve
obligada a permanecer en reposo dando inicio al desarrollo autodi-
dacta esta técnica textil’. El afio 1959 exhibe sus arpilleras en la Feria
de las Artes Plasticas en el Parque Forestal de Santiago, posterior-
mente en 1964 su obra fue reconocida y expuesta en el Pavillon de
Marsan del Museo de Artes Decorativas del Palacio del Louvre.

1. Concepto acufiado por la tedrica del arte Liisa Voionomaa en “Arpillera chilena:
compromiso y neutralidad: mirada sobre un fenémeno artistico en el periodo 1973
-1987".

2. El Museo es un espacio creado para dar visibilidad a las violaciones a los derechos
humanos cometidas por el Estado durante la dictadura militar chilena (1973 - 1990);
ademés de dignificar a las victimas y a sus familias y estimular la reflexién en tanto al
respeto y la tolerancia, con la finalidad que estos hechos nunca mas se repitan. Fue
inaugurado el 11 de enero del 2010y su construcciéon forma parte de las recomen-
daciones de la Comision de Verdad y Reconciliacion, Informe Rettig.

3. Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos.

4. Gran parte de las arpilleras poseen dentro de la composicién texto linglistico es-
critural, mientras que existen algunas que poseen un relato o manifiesto escondido
en un bolsillo oculto en el reverso del soporte.

5. Sobrino viaja a Isla Negra para vacacionar, ya instalada en la localidad, decide im-
partir talleres de economia domeéstica que derivaron en la produccion de arpilleras
como sustento familiar

6. Sus arpilleras pasaron de ser un pasatiempo tras la inmovilidad una técnica
recurrente en la artista.
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Sin embargo, las arpilleras que son el foco de este estudio, a dife-
rencia de sus antecesoras, se construyen mediante ensambles de
retazos de tela y materiales de desecho, formando figuras e imagenes
mediante costuras; técnica similar a la utilizada en las molas pana-
menas’.

Razonar sobre este tipo de objetos es una tarea poco frecuente desde
el punto de vista académico, y menos como un proyecto de titulo en
el drea de disefio. De este modo, desde la vision del disefio gréfico
-que es mi drea de interés- los vinculos entre las arpilleras y los pro-
ductos del disefio grafico son los siguientes:

1. Posee valor comunicacional, es decir, entrega informacion a
disponibilidad de un lector competente e interesado.

2. Pretende interpelar a un lector apelando a la sensibilidad o
conciencia.

3. Condensay compone imaginativamente una determinada épo-
ca histdrica, social y cultural.

4. Originan imdgenes -representaciones graficas- dotadas de una
estética y técnica visual.

S.  Ambas representan expresiones sociales llevadas a un espacio
publico.

6. Genera asociaciones mentales, activando la memoria de quien
interpreta.

La presente investigacion de cardcter exploratorio posee como
problemitica la representacién visual -mediante el soporte de las
arpilleras- de hechos vividos durante la dictadura militar chilena,
siento el tema abordado desde el campo de la visualidad con un
cardcter analitico, sin desmerecer el cardcter historiogréfico que ya
ha sido abordado en otras investigaciones respecto al tema.

En las péginas finales de este documento se encuentra un glosario
epistemoldgico® que busca definir las palabras especificas derivadas
de la semidtica/estética de la imagen®.

Esta investigacion aborda el concepto de memoria emblematica
propuesto por el historiador Steve Stern donde desarrolla en profun-
didad las memorias asociadas al golpe de Estado de 1973. Por otro

lado, indaga en el desarrollo de una contracultura como herramienta
de resistencia y denuncia frente al régimen impuesto. Finalmente

se aborda el tema de las representaciones visuales desarrolladas

en periodos represivos, siendo esta la base para el desarrollo de las
reinterpretaciones de acontecimientos plasmadas en las arpilleras
urbanas.

El propésito de la investigacion es generar un documento de cardc-
ter analitico, el cual sirva de aporte al Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos y su coleccién de 407 arpilleras (Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos, 2017). Aporte que en el futuro
podria constituirse como un libro institucional que sea algo més all4
que un simple catdlogo razonado, incorporando mdas muestras de la
coleccion analizada.

De este modo, este estudio pretende abrir la discusién respecto a
representacion visual y politica, permitiendo a futuros investigado-
res explorar nuevas aristas respecto a la tan poco explorada técnica
de la arpillera desde el punto de vista critico, principalmente desde
el campo de la visualidad.

7. Son una forma de arte textil tradicional realizada por la etnia Guna de Panamay
Colombia. Se arman en paneles utilizando varias capas de tela que son recortadas
para generar su disefio, finalmente se hacen las terminaciones de cada borde de
tela con una fina costura.

8. Por glosario epistemoldgico entiendo, junto al profesor gufa de esta investigacion
-Claudio Cortés-, al conjunto (repertorio) de palabras que dan forma al metalenguaje
proveniente de la estética y la semidtica de la imagen. La finalidad de presentarlo

en este trabajo es lograr el entendimiento y el contexto en el cual cada una de estas
palabras se usan.

9. Es epistemoldgico porque cada constructo inserto en este repertorio no se queda
en la superficie de las ideas, sino que actla bajo los criterios del criticismo desarrol-
lado por E. Kant.



PROBLEMA DE ESTUDIO

Las arpilleras urbanas surgen en época donde se justific6 la violacion
alos derechos humanos y la suspension de las libertades civiles,
contexto en donde mujeres se agruparon bajo la cultura disidente
poniendo en marcha los talleres de arpilleras mostrando su dolor
como herida lacerante y pasando a ser activistas por necesidad”
(Agosin, 2008).

Esta investigacion propone indagar en la representacion visual de
un conjunto de obras sobre las cuales no se ha aplicado un método
riguroso de anélisis iconogréfico' e iconoldgico'' desde el rigor
universitario y el campo de la visualidad; dichas iméagenes corres-
ponden a una pieza visual precaria, que, aunque no forma parte de
las artes gréficas ni de las artes visuales desarrolladas en el periodo,
representan huella histdrica y técnica de la visualidad generada en el
periodo dictatorial.

10. La iconografia se encarga seguin Panofsky del asunto o significacién de las obras
de arte, en contraposicién a su forma. El método iconografico es descriptivo y no
interpretativo, por lo tanto, se ocupa de la identificacion, descripcion y clasificacion
de imégenes.

11. La iconologia segtin Panofsky es la rama de la historia del arte que se ocupa del
contenido tematico o significado de las obras de arte, en donde es relevante la for-
ma y contenidos. El objetivo de dicho analisis es dilucidar la significacién o contenido
intrinseco en la imagen, prestando atencién a las estructuras de composicién, rasgos
de estilo y procedimientos técnicos, como también a los temas iconograficos.

Representacion
visual
Tesbmonio Aroilleras
Memoria ] PO [ Resistencia
emblematica e cultural

[
fTar
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JUSTIFICACION DE LA INVESTIGACION

Las arpilleristas denunciaron al régimen imperante ocultaindose tras una presentacién visual
de aspecto ingenuo, lo que permiti6 al mundo enterarse de los horrores cometidos por los
aparatos represivos del Estado. Sin poseer estudios formales plasmaron en imdgenes informa-
ci6én disponible sobre hechos histéricos y vivencias, generando con ello una propuesta visual
como medio de denuncia y accién politica.

En ese sentido, la imagen creada por las arpilleristas -entendiendo la arpillera como un so-
porte de representacion de “algo™ busca resguardar lo reproducido, como un acto de preser-
vacion y patrimonializacién, capturando aquel evento en un contexto y tiempo determinado,
para luego hacerlo venir en otro tiempo. Por consiguiente, dicha imagen se carga de impulso
mnemonico (Brea, 2010: 13) y hace memoria entrando en la légica conmemorativa, es
decir, permite mediante su visualidad generar una reflexién critica respecto a una cultura de
derechos humanos y la construccién de memorias.

Por este motivo este estudio pretende ser colaborante de una puesta en valor'* de las arpille-
ras que, tras desafiar la censura impuesta, rescataron la voluntad de expresion de sus creado-
ras, siendo un relato de alto valor histérico del contexto vivido en aquella época.

Respecto a la representacion visual dada en las arpilleras configura un componente significa-
tivo dentro de los soportes visuales y discursivos alternativos dentro de la cultura disidente
ala dictadura, por consiguiente, se le otorga valor como registro visual que permite generar
nuevos espacios y lecturas dentro de la disciplina del disefio y en otras dreas de interés.

Finalmente, este documento persigue ser un medio de preservacién de dicha expresién ma-
nual, oculta durante anos en la marginalidad y el exilio, y que tras la transicién a la democra-
cia fue relegada politicas implementadas por los gobiernos de turno. Estas péginas intentan
recuperar su visibilidad e instalarla en la consciencia de hoy.

12. Entendiendo la expresion como la forma de hacer que algo sea mas apreciado destacando sus cualidades.



0BJETIVOS

Objetivo General

Desarrollar un estudio de visualidad vinculado con la semidtica en
relacién a un conjunto de imédgenes de arpilleras urbanas, pertene-
cientes al Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, enten-
didas como representaciones visuales - documentales de aconteci-
mientos vividos durante la dictadura militar chilena con el proposito
de comprender y ampliar el conocimiento de dicho periodo.

Objetivos especificos

1. Seleccionar un conjunto de arpilleras a partir de las colecciones
pertenecientes al Museo de la Memoria y los Derechos huma-
nos de modo documentar el objeto de estudio.

2. Recopilar testimonios de arpilleristas de la Agrupacion de
Familiares de Detenidos Desaparecidos y de pobladoras de sec-
tores populares para ahondar que dicha produccién obedecia
tanto a necesidades expresivas y emocionales, como econdmi-
cas.

3. Determinar tematicas presentes en las arpilleras para clasificar-
las segin materias.

4. Delimitar el conjunto de arpilleras definiendo muestras repre-
sentativas, determinando los criterios de dicha seleccién.

S.  Establecer una matriz de cardcter semidtico para analizar ele-
mentos que configuran cada una de las arpilleras de la muestra
definida.

6. Estudiar el modo de transferencia de imagen en términos
morfolégicos y simbdlicos de acontecimientos ocurridos en la

dictadura militar chilena.

HIPOTESIS

Tras el golpe militar de 1973 se implementa un régimen sus-
tentado una serie de vulneraciones a los derechos humanos y
restricciones sociales, contexto en el que florece la produccién
manual de arpilleras. Mujeres familiares de victimas de la
represién y pobladoras de sectores populares utilizan como
medio de expresion telas y puntadas para testimoniar acon-
tecimientos ocurridos durante la dictadura militar chilena.

De este modo, se plantea la representacion visual dada en
las arpilleras como reinterpretaciones de acontecimientos
politicos y sociales trdgicos, es decir, imdgenes que transmiten
un concepto historico, cuya particularidad estd en su carga
de emotividad y sentimientos por manos de sus autoras.
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PREGUNTAS DE INVESTIGACION

Pregunta principal

:La imagen presente en las arpilleras actiia como mediadora en la transferencia de testimo-
nios de hechos y vivencias realizados por mujeres con familiares desaparecidos y pobladoras
en el contexto de la dictadura militar chilena?

Preguntas secundarias

1. ;Existe un estilo visual en el conjunto de arpilleras pertenecientes al Museo de la Me-
moria y los Derechos Humanos?

2. ;De qué modo la representacion visual presente en las arpilleras activa la memoria?

3. ;Qué elementos determinan que una expresién manual tenga la denominacién de
arpillera?

METODOLOGIA

La presente tesis de investigacion de indole cualitativo' analiza una
muestra representativa de la coleccion Fundacién Solidaridad del
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos. Pretende abordar
el problema de diseno desde la visualidad, para esto se realiza una
revision y discusion tedrica de fuentes documentales, sumado a
entrevistas a sujetos pertinentes al tema investigado, definiendo las
siguientes etapas del desarrollo de la investigacion, que reflejan el
enfoque metodoldgico aplicado.

Primera etapa

o  Discusion disciplinar

La investigacion se inicia en base a una discusién en torno a la disci-
plina del disefio, siendo el punto de partida para definir el problema
de disefo, objeto de estudio y objetivo de la investigacién, dando
con ello origen a una discusién en torno a lo que se consideran fuen-
tes documentales',

o  Fuentes Documentales

Para el desarrollo del marco tedrico es necesaria una busqueda
bibliografica, que permita analizar aquellas fuentes de caracter fun-
damental en cuanto al problema de estudio.

13. Investigacién cualitativa se refiere al procedimiento metodolégico que utiliza
palabras, discursos, textos, dibujos, graficos e imagenes para generar conocimiento
de la realidad social, en un proceso de conquista-construccién-comprobacion tedrica
desde una perspectiva holistica, pues intenta comprender el conjunto de cualidades
interrelacionadas que caracterizan a un determinado fenémeno.

14. Son datos o estudios realizados previamente sobre los temas que uno desea
investigar, los cuales ya existen en alglin medio como papers, sitios web, libros, docu-
mentos, etc.



Segunda etapa

o  Documentacién visual (seleccién de muestras
representativas)
Se selecciona y documenta un conjunto de arpilleras urbanas desa-
rrolladas entre los anos 1973 - 1990, a partir de las colecciones que
alberga el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, dando
origen a un repositorio que permite un posterior analisis critico. Para
ejecutar dicho estudio se requieren fotografias en alta calidad del
conjunto de arpilleras seleccionado.

o  Trabajo de campo (entrevistas)

Debido al caracter cualitativo de la investigacion las entrevistas

realizadas a sujetos de interés complementan el marco tedrico de la

investigacion y permiten profundizar en la produccién realizada por
arpilleristas de la época. De este modo se entrevist6 a las siguientes
personas:

1.  Winnie Lira: Ex Directora Ejecutiva de la Fundacioén Solidari-
dad, ex coordinadora de talleres de arpillera de la Vicaria de la
Solidaridad.

2. Bélgica Castro: Arpillerista, exiliada politica, ex integrante de la
Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos.

3. Mireya Rivera: Arpillerista durante el periodo estudiado,
miembro activo de la Agrupacion de Familiares de Detenidos
Desaparecidos.

4. Maria Madariaga: Arpillerista de Lo Hermida, Tesoro Humano
Vivo de la Unesco.

S.  Patricia Hidalgo: Arpillerista de Lo Hermida, Tesoro Humano
Vivo de la Unesco.

6. Liisa Voionomaa: Licenciada en Historia del Arte Pontificia
Universidad Catdlica (1987), cuya tesis de pregrado aborda el
tema de las arpilleras; Magister en la Universidad de Helsinki
(2007).

Tercera etapa

e Anilisis cualitativo

La ultima etapa corresponde al estudio cualitativo del objeto de
estudio, se desarrolla un modelo de andlisis basado en la semidtica
para ser aplicado en la muestra representativa, etapa analitica que

responde al objetivo de la investigacion.

o Lecturas bibliogréficas de especialidad
Esta etapa hace mencidn a la consulta de libros y documentos espe-
cializados en terminologia asociada al modelo de anilisis aplicado.
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1 | MEMORIA EMBLEMATICA

“Perder nuestra memoria es perder la posibilidad de imaginar, por nosotros mismos, un fu-
turo diferente. Guardar, mantener, conservar, transmitir y difundir la memoria, no son actos
puramente conservadores -en el sentido profundo de la palabra-; por el contrario, son actos
necesarios para pensar el cambio y hacerlo posible” (Milos, 2002: 45).

El culto al pasado ha constituido en el mun-
do occidental una “cultura de la memoria”
(Huyssen, 2000 en Jelin) que convive y se
fortalece con la valorizacion de lo efimero, la
fragilidad y transitoriedad de los hechos de
la vida. Las comunidades narran sus pasados
para si mismos y para otros, como respuesta
al cambio répido y una vida sin anclajes o
raices, de tal manera que “la memoria tiene
entonces un papel altamente significativo,
como mecanismo cultural para fortalecer el
sentido de pertenencia a grupos y comuni-
dades” (Jelin, 2002: 9).

La memoria conlleva recuerdos y olvidos,
narrativas y actos; también de emociones y
saberes, huecos y fracturas. Estos elemen-
tos determinan la complejidad del proceso
como tal. Es fundamental expresar que no
existe una definicién univoca de la palabra.
La memoria' es en tanto la “facultad psiqui-
ca por medio de la cual se retiene y recuerda

'6, mientras que recuerdo repre-

el pasado”
senta una “reconstruccién del pasado con

la ayuda de datos prestados del presente”

(Halbwachs, 1968) siendo ambos conceptos
que intrigan desde siempre a la humanidad.

El proceso de construccién de memoria se
inscribe en una representacién de tiempo y
espacio- teniendo en conciencia la nocién
de qué es pasado y presente- de manera
que es variable culturalmente y de manera
histdrica. En efecto, quienes hacen memo-
ria son seres humanos siempre insertos en
contextos sociales, de modo que cada indi-
viduo posee sus propios recuerdos que son
intransferibles a otro, proceso que define la
memoria individual, concepto desarrollado
en las siguientes lineas.

15. La neurociencia asocia el concepto de memoria a
un proceso por el cual el conocimiento es codificado,
almacenado y, mas tarde, recuperado. Distinguiendo

a su vez tres tipos de memoria: sensorial, que dura
milisegundos; la inmediata o corto plazo, que se asocia
con la retencién de minutos hasta horas; y a largo

plazo que dura entre dfas y afios, recopilando aconteci-

mientos a lo largo de la vida.

16. Real Academia Espafiola. (2016). Memoria. En:
Diccionario de la lengua espafiola (23a ed.). [En Linea]
Disponible en: http://dle.rae.es/?id=OrlyaVd [Recupera-
do 10 agosto 2006]

1.1 1 MEMORIA INDIVIDUAL Y
COLECTIVA

La capacidad de recordar y olvidar es singu-
lar, segtin el historiador Steve Stern'’(2000)
cada persona posee numerosas vivencias en
un contexto social, que a su vez generan una
multitud de memorias individuales o sueltas.
Estas memorias son una serie de recuerdos
significativos que nos definen como persona
y no necesariamente poseen un sentido en

el imaginario colectivo, por lo tanto, son de
carécter subjetivo.

Sin embargo las memorias sueltas -o in-
dividuales- estin inmersas bajo estimulos
sociales y culturales que las hace posibles,
denominados por Halbwachs'® como los

17. Profesor de Historia en la Universidad de Wiscon-
sin, cuyas investigaciones y publicaciones han aborda-
do temas relacionados con la memoriay los derechos
humanos en Latinoamérica.

18. Maurice Halbwachs, sociélogo francés, fue profe-
sor en las Universidades de Estrasburgo y la Sorbona.
Sus estudios se centran en la morfologfa social, la
psicologfa de las clases sociales y la memoria colectiva,
entre otros.



marcos sociales portadores de la representacién general de lasocie-  "E| sujeto selecciona ciertos hitos, ciertas memorias que lo ponen en re-
dad, de sus valores y necesidades, de este modo, sostiene que "No lacion con “otros”. Estos parametros, que implican al mismo tiempo re-
hay memoria posible fuera de los marcos de los cuales los hombres, . e ., .

saltar algunos rasgos de identificacion grupal con algunos y de diferen-

viviendo en sociedad, se sirven para fijar y recuperar sus recuerdos” e o : . - i
(Halbwachs, 1938 en Milos). ciacion con “otros” para definir los limites de la identidad. Se convierten
en marcos sociales para encuadrar las memorias.” (Jelin, 2002: 25)

Nosotros recordamos con la ayuda de otros recuerdos median-

te codigos culturales compartidos, de modo que el més intimo
recuerdo que tenemos se presenta dentro de narrativas colectivas.
Estos marcos o cuadros sociales son histdricos y cambiantes, por lo
que toda memoria es una reconstitucién de un recuerdo y lo que no
encuentra sentido en este cuadro forma parte del olvido.

Mientras que el concepto de memoria colectiva queda adscrito a
memorias compartidas y superpuestas debido a interacciones dentro
de marcos sociales y relaciones de poder. Jelin (2002: 22) plantea
que “lo colectivo de las memorias es entretejido de tradiciones y
memorias individuales, en didlogo con otros, en estado de flujo
constante, con alguna organizacién social” Las memorias colectivas
hacen referencia a la familia, clases sociales, grupos religiosos, gru-
pos politicos, etc.; implicando a diferentes actores sociales, inclusive
alos excluidos y marginados.

1.2 | MEMORIA E IDENTIDAD

El sentido de permanencia en el tiempo y en el espacio representa el
eje de cualquier identidad; bajo esta premisa, la memoria posee un
rol significativo pues representa un mecanismo cultural que fortalece
la sensacion de continuidad de comunidades. Recordar algo del
pasado representa un soporte de la identidad.

La identidad y memoria son representaciones intangibles, son cosas
en las que pensamos, por lo tanto, no poseen existencia fuera de
nuestra historia, pero al juntarse representan parametros fijos de
identidad como: nacional, de género, politica y de cualquier otro tipo.

Dichos pardmetros pueden ser acontecimientos, lugares y personas.
Se pueden asociar a experiencias vividas o transmitidas por otros,
También pueden estar fundadas en hechos empiricos o ser ideali-
zaciones a partir de ciertos eventos; lo importante es que manten-
gan coherencia y continuidad para asi mantener el sentimiento de

identidad.

El punto de inflexion se da en los periodos de crisis dentro de una
comunidad o por amenazas externas, ya que implican objetar la
identidad y reinterpretar la memoria. Estos periodos representan
momentos en los que puede haber un giro reflexivo sobre el pasado,
que determina también cuestionar y redefinir la identidad colectiva.

1.3 [ OLVIDO Y TESTIMONIO

La vida humana se compone de rutinas y comportamientos habitua-
les no reflexivos y reiterativos, estos comportamientos se encuentran
enmarcados'® en la sociedad y, a la vez, personales e incorporados
por cada persona a su manera. Los quiebres de esas rutinas involu-
cran afectos y sentimientos, dando pie a la busqueda de sentido por
parte del individuo, haciendo de esos acontecimientos “memorables”

De este modo el momento rememorado o memorable se expresa
narrativa o visualmente mediante un relato coherente comunicable,

19. Se refiere a los marcos sociales designados por Halbwachs
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constituyendo una memoria que se transforma en significativa cuan-
do el sujeto construye un sentido del pasado.

Segtin la soci6loga argentina Elizabeth Jelin (2002), cuyo trabajo se
ha enfocado desde la década de los noventa en la investigacién de te-
mas vinculados a los derechos humanos y las memorias de la repre-
sion en el Cono Sur, dentro los relatos de las memorias aparecen las
“heridas de la memoria” que entorpecen la capacidad de construir
un sentido y generar una narrativa, se dan en situaciones dramdticas
en que la represion y la disociacion se presentan como mecanismos
psiquicos generando interrupciones. De este modo, plantea que los
hechos traumdticos conllevan grietas en la capacidad narrativa y
huecos en la memoria, aqui es donde el olvido se hace presente.

El olvido es la existencia de la ausencia que se representa en algo que
ya no estd, algo borrado, negado o silenciado. El olvido y el silencio
implican una seleccién dentro del relato, siendo una memoria selec-
tiva, de modo que Milos (2000: $4) sefiala que los silencios transfor-
mados en olvidos son tan significativos como los recuerdos, ya que
ellos “testimonian del trabajo de seleccién de la memoria”.

En cambio los sufrimientos, situaciones limite, crimenes de lesa
humanidad, etc., han sido hechos recurrentes a lo largo de la historia
mundial, en donde el testimonio se presenta como una pieza clave
para su reconocimiento.

Por una parte testigo es quien vivié en forma presencial una expe-
riencia y posee la capacidad de narrarla, es decir, de dar su testimo-
nio; por otro lado, alude a quién vivid los hechos como un especta-
dor, viéndolos en tercera persona, por lo tanto testimonio permite
asegurar la existencia de un acontecimiento.

Existen hechos que poseen la incapacidad de ser testimoniados
desde el punto de vista del testigo participe, puesto que no dejaron
sobrevivientes como las cdmaras de gas en Auschwitz, pasando a ser
eventos sin testigos.

+ Intervencién militar tras bombardeo a La Moneda. Fuente: Diariocontexto.com.ar



El testimonio contempla a su vez a quien lo
escucha, haciéndose participante, se requie-
re de otros con capacidad de interrogar y
expresar curiosidad por el pasado traumati-
co, sumado a un grado de empatia.

Un factor relevante en la capacidad de
narrar hechos dolorosos lo representa la
discursividad, Jelin (2002) plantea que en el
momento en que se vive el acontecimiento
traumadtico el individuo se ve imposibilitado
de experimentar el momento y poder repre-
sentarlo bajo su repertorio® simbdlico, el
sujeto presenta una dificultad para ser parte
de la experiencia debido alo que aconteci6
reside en la ambigiiedad y no posee los
recursos retoricos para poder manejarla. En
definitiva, puede relatar lo que vivid, pero

lo hace desde la negacidn, es decir, lo relata
desde la distancia y sin emociones.

El elemento discursivo inserto en la cultura
hace del testimonio una cuestién en donde

interactua lo individual con lo colectivo. La
memoria como interaccién entre el pasado

y el presente estd culturalmente enmarcada,
producida por sujetos activos.

1.4 | MEMORIA EMBLEMATICA

El historiador norteamericano Steve Stern
(2002) también se apropia del concepto de

20. Conjunto de signos o surtido de signos, del

que debe disponerse para un proceso de eleccion
(seleccion). Todo signo pertenece, como medio, a un
determinado repertorio de medios (repertorio de
letras, repertorio de palabras, repertorio de sefiales
de tréfico, etc.), y solo se puede analizar en relacién a
dicho repertorio.

marcos para definir lo que denomina memo-
ria emblemitica, plantea que no es una cosa
determinada sino un limite que organiza las
memorias concretas, otorgandole sentido
interpretativo y seleccion a las memorias
personales, vividas y medio sueltas. Estos
“marcos” van definiendo cuales son las
memorias “sueltas” que hay que recordar y
cudles son las cosas que es mejor olvidar.

Se construyen enlaces interactivos entre

las memorias sueltas y las emblematicas
mediante hechos histéricos especiales y
coyunturas, en donde una o dos generacio-
nes de personas sienten que han vivido una
experiencia personal a grandes procesos o
hechos histéricos, de rupturas que cambian
el destino.

Para construir una metodologia histérica de
la memoria emblemdtica es necesario definir
ciertos criterios y procesos mediante las que
se constituye, los cuales serdn desarrollados
a continuacidn.

1.4.11 CRITERIOS Y PROCESOS DE LA
MEMORIA EMBLEMATICA

La memorias emblemdticas nacen del
quehacer humano y del conflicto social,
para dar sentido a las experiencias humanas
como traumas, procesos y virajes historicos.
Representan creaciones humanas no arbitra-
rias, que requieren de cierta “credibilidad”
para tener peso cultural y social, por lo que
se deben considerar de acuerdo a Stern los
siguientes criterios:

Historicidad: Las memorias emblema-
ticas adquieren mayor importancia si
se refieren a un momento de ruptura o
viraje significativo, es decir, que pasa a
ser fundador de un periodo.

La autenticidad: La memoria convence
mas si alude a experiencias concretas y
reales de los sujetos.

La amplitud: La memoria emblematica
es mas eficaz cuando funciona como
una gran cubierta, capaz de incorporar
varios recuerdos y contenidos con-
cretos, proporcionando un sentido
compartido.

La proyeccién en los espacios piiblicos o
semipiblicos: Estas memorias requieren
de una circulacién publica, ya sea en
medios de comunicacidn, espacios de
elaboracion intelectual o en agrupacio-
nes organizadas. Si no hay proyeccién
las memorias quedan arrinconadas
como recuerdos sueltos personales.

La encarnacién de un referente social con-
vincente: Un referente social concreto
y simbélico invita a la gente a identifi-
carse con la memoria emblematica. Si
el referente social evoca respeto y hasta
empatia cultural, entrega autenticidad y
mayor capacidad de convencer.

Los portavoces: Se refiere a los actores
humanos que hacen de las memorias
algo suyo, colectivo e importante, para-
lelamente van indagando, organizando
e interpretando los recuerdos. Estos
protagonistas humanos se organizan
en instancias que van desde el Estado
hasta la Iglesia, en sindicatos, partidos
politicos, movimientos sociales, etc.
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Cada uno de estos criterios nos permite
evidenciar que la memoria emblematica

no se construye en base a manipulaciones
arbitrarias o el azar, son formas de pensar
construidas que responden a las necesidades
y sensibilidades de las personas.

Stern plantea que otro punto a considerar
dentro de la memoria emblematica lo repre-
sentan los nudos convocantes, estos son los
seres humanos y las circunstancias sociales
que construyen puentes entre el imaginario
personal, colectivo y memorias emblema-
ticas. Representan una ruptura en nuestros
hébitos, por lo que nos exigen pensar y anali-
zar las cosas de manera consciente.

Dentro de los nudos convocantes encontra-
mos a los portavoces, ya mencionados con
anterioridad, compuestos por personas que
hacen de las memorias propias y colectivas,
como lo fue el rol ejercido por las agrupacio-
nes de derechos humanos en la dictadura.

El otro nudo lo constituyen los hechos y
fechas, representativas de un hecho histérico
que requieren de una interpretacion y expli-
cacioén; como la muerte de Carlos Prats®!

la auto-inmolacidn de Sebastidn Acevedo®

21 Carlos Prats, ex comandante en jefe del Ejército y
Su esposa murieron tras un atentado con un aparato
explosivo en su automavil en Buenos Aires el afio
1974.

22. Sebastidn Acevedo (1931 - 1983) fue un obrero
penquista que a falta de explicaciones de las autori-
dades de la octava regién tras la detencién de sus hijos
Galo y Marfa Candelaria por manos de la CNI, decide
inmolarse frente a la Catedral de Concepcion lo que
caus6 su muerte pocas horas después del suceso
debido a la gravedad de sus quemaduras

Estos nudos representan una oportunidad
para los portavoces usdndolos como medio
para proyectar y compartir memoria.

El tercer nudo se refiere a los sitios fisicos,
lugares que fueron participes del trauma his-
térico y también las intervenciones humanas
conmemorativas de los hechos: memoriales,
museos, monumentos. También forman
parte de este nudo peliculas y libros que se
vinculan con dichos acontecimientos. Estos
artefactos o sitios logran proyectar una vin-
culacién con la historicidad como lo son los
restos de los hornos de Lonquén.

El actuar de dichos nudos va modelando un
sentido de historicidad y autenticidad, dina-
mizando el proceso colectivo de lucha sobre
la memoria y el olvido, y al coordinarse con

+ Movimiento Contra la Tortura Sebastian Acevedo. Fuente: Radio UChile.

la memoria emblemadtica permiten “ver el
proceso de crear memoria emblemadtica en la
sociedad en su conjunto”.

1.4.2 | LAS MEMORIAS EMBLEMATICAS
VINCULADAS A LA DICTADURA MILITAR

Segun lo descrito con anterioridad, la
memoria no siempre es homogénea en una
sociedad, por lo tanto, siempre existirdn
historias e interpretaciones alternativas.
Estas interpretaciones forman parte del de-
bate cultural y politico respecto del pasado
reciente y su memoria, siendo claves en
procesos de reconstruccion de identidades
individuales y colectivas en comunidades
que han pasado por periodos de violencia y
trauma.



En este sentido, Stern (2000: 14) define cuatro tipos de memoria
emblemitica -o interpretaciones alternativas- respecto al golpe de
estado de 1973 y las violaciones a los derechos humanos incurridas
por el régimen militar.

La tercera memoria se designa como la ruptura no resuelta, convo-
cando las memorias que vefan a la dictadura como la responsable

del miedo y la persecucién politica, poniendo a prueba sus valores

y convicciones. Representa el proceso de lucha y compromiso que
vivi4 la gente no conforme con el régimen y quienes se vieron exclui-
dos de los beneficios sociales.

Esta memoria posee distintos matices, por un lado, estd la memoria
como consecuencia de valores éticos, que hace referencia a las perso-
nas que por su conciencia moral o religiosa deciden hacer algo frente
a la situacion vivida en dictadura. Ademads se presenta la memoria
como prueba de la validez y la conciencia de los valores politicos,
representando a quienes eran partidarios del gobierno de la UP en

la época del golpe y a los jovenes que en los afios “80 enfrentaron la
represion manifestaindose contra el régimen.

La ultima memoria emblematica se denomina como caja cerraday
forma parte del olvido, en esta memoria se evita hablar de la dicta-
dura militar tras considerarla como un tema que no tiene solucién y
que trae consigo conflictividad, por lo cual es mejor evitarla como si
se tratase de una amnesia.

Estas memorias posteriores a 1983, luchan por la hegemonia en un
contexto de cambios sociales y culturales. Es un periodo en que la
hegemonia del gobierno comienza a perder peso por las protestas
masivas, el proceso termina cuando se agota el movimiento calle-
jero y surgen las campaiias en pos de convencer o no de seguir en
dictadura.

Ya en la transicion, la memoria como ruptura no resuelta y la memo-
ria como una prueba definitoria de los valores éticos y democraticos
salen a la luz publica, la mayoria de los chilenos ven el once como el
colapso de la democracia y el pasar a una dictadura.

Desde el punto de vista politico, existe un sentimiento de fragilidad
democritica. Poco a poco, a pesar de las Comisiones de Verdad y
Reconciliacion, se va cerrando la caja de la memoria. Por otro lado,
el llamado a la memoria desde los nudos humanos y conmemoracio-
nes persiste fuerte.

Finalmente cabe decir que Chile presenta virajes bruscos y vaivenes
de una ambivalencia colectiva. Con el paso de los afios van surgien-
do nuevos nudos convocantes de memoria y cada uno de nosotros
vamos construyendo puentes hacia unas memorias emblemdticas de
lo ocurrido tras el golpe militar y otorgandoles sentido.

+ Cacerolazo en manifestacion al gobierno de Allende. Fuente: memoriachilena.cl

+ Estadio Nacional como centro de detencion tras el golpe. Fuente: Radio UChile.
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2 | RESISTENCIA CULTURAL EN DICTADURA

La historia de la humanidad estd llena de procesos histéricos que
conllevaron crimenes en su contra, Latinoamérica no se ve exenta
de dichos procesos siendo foco durante el siglo XX de numerosas
dictaduras® alo largo de su territorio. Este proceso histérico a nivel
continental, es clave para el desarrollo de las memorias emblemati-
cas producidas tras el golpe y posterior régimen militar en Chile.

2.1 | RADICALISMO SOCIAL Y GOLPE MILITAR EN CHILE

El golpe de Estado en Chile surge como una medida desesperada
por frenar y neutralizar las ideas marxistas que se extendian por todo
el continente.

Tras la eleccion de Salvador Allende como Presidente?, su llamada
“via chilena al socialismo” atrajo las miradas de los paises del bloque
socialista y el movimiento de los No Alineados, movimiento con
influencias en el tercer mundo y en las Naciones Unidas. Lo anterior,
sumado al idealismo y las politicas implementadas por el gobierno
de la Unidad Popular?®, provocaron una hostilidad por parte del
gobierno de Richard Nixon®.

Ya en el dltimo ano del gobierno de Allende recae el pesimismo
sobre su gobernabilidad, “las voces que auguraban desastre adquirie-

23. Las Fuerzas Armadas de paises del Cono Sur con el apoyo de grupos de extrema
derecha -y el financiamiento de Estados Unidos- comienzan a desarrollar golpes

de estado. Los regimenes se repartieron por Brasil (1964), Bolivia (1971), Uruguay y
Chile (1973), Argentina (1976) y Paraguay (1954).

24. Fue electo Presidente el 4 de noviembre de 1970.

25. Entre los planes de la Unidad Popular para llevar a cabo su revolucion se
encontraban traspasos legales de la propiedad en la llamada reforma agraria, la
nacionalizacién del cobre y de la banca, intervencién de industrias y programas so-
ciales dirigidos a trabajadores y sectores pobres. Esta suma de medidas significaba la
desintegracién del modelo capitalista.

26. Presidente de Estados Unidos entre los afios 1969 y 1974.

ron mayor fuerza politica y cultural” (Stern, 2009: 52). Las huelgas,
restricciones econdmicas, el mercado negro y la inflacién se hicieron
cada vez mds evidentes. El llamado tanquetaz®’ realizado por las
fuerzas armadas en junio de ese afio, la proclama del Congreso que
declaraba la ilegitimidad del gobierno y la infiltracién de las fuerzas
armadas semanas antes del golpe (Stern, 2009) fueron hechos clave
en este contexto adverso.

Tras la fuerte crisis politica imperante, el dia 11 de septiembre los
rumores de golpe se hicieron realidad y las Fuerzas Armadas®® se
tomaron el poder. El golpe de estado marcé el fin del gobierno de
Allende y de la Unidad Popular.

Tras el golpe, inmediatamente ocurrieron numerosos allanamientos
y detenciones masivas en poblaciones, persecuciones de dirigentes
politicos, suspension de las actividades sindicales, disolucién del
Congreso Nacional, censura en medios de comunicacién y propaga-
cion de listas de personas que debian presentarse en el Ministerio de
Defensa.

Con el paso de los dias, se masific6 la idea de que la misién de la jun-
ta militar era resguardar y restaurar a la patria, de modo que eran los
encargados de neutralizar a todo sujeto o grupo que fuese conside-
rado una amenaza para la estabilidad de la nacioén, es decir, aquellos
que quieren corromper la patria con la ideologia fordnea marxista

- leninista (Valdebenito, 2010). Por este motivo la violencia politica
paso a tener ribetes sistemadticos.

27. El tanquetazo fue un fracasado plan de sublevacion dirigido por facciones de las
Fuerzas Armadas en conjunto con la derecha, en donde tanques se dirigieron hacia
el centro de Santiago y abrieron fuego contra La Moneda y el Ministerio del interior.
La accion fue detenida con el General Carlos Prats.

28. El Vicealmirante de la Armada José Toribio Merino junto al comandante de la
Fuerza Aérea Gustavo Leigh planean realizar el golpe de estado el dia 11 de septiem-
bre de 1973, mas tarde se les unen César Mendoza y Augusto Pinochet



2.2 | REPRESION Y VULNERACION DE
DERECHOS FUNDAMENTALES

El régimen impuesto tras el golpe mili-

tar declaré a Chile en Estado de Guerra,
implementando una politica autoritaria
antimarxista que: prohibi6 la existencia

de partidos politicos, disolvié el Congreso
Nacional, limité la libertad de expresiéon®

y principalmente cometiendo multiples
violaciones a los derechos humanos como
mecanismo para resguardar la seguridad del
nuevo sistema.

29. Una de las primeras medidas implementadas por
la junta fue silenciar las radios Portales, Corporaciény
Magallanes.

+ Marcha Agrupacion de Familiares de Detenidos Desaparecidos. Fuente: Pressenza.com

Fue asi como la represion y persecucion
pasé a ser una politica de Estado que dirigi-
da mayormente a personas que pertenecian
a partidos de la Unidad Popular como:

el Partido Socialista, Partido Comunis-

ta, Izquierda Cristiana, Partido Radical,
Movimiento de Accién Popular Unitario
(MAPU), entre otros. Al mismo tiempo
buscaba suprimir toda accidn sindicalista
dentro de las industrias, por lo que personas
comprometidas con la lucha sindical eran
otro elemento que a reprimir.

De este modo la DINA*- posteriormente
CNI*', las Fuerzas Armadas y Policias
emplearon una politica represiva que va

30. Se decret6 oficialmente el afio 1974 la creacion de
la Direccién de Inteligencia Nacional (DINA), quedan-
do al mando del teniente coronel Manuel Contreras,
organizacion que tenia las facultades de detener y
confinar individuos en centros operativos durante esta-
dos de excepcion.

31. Central Nacional de inteligencia (CNI), organismo
de inteligencia y represion creado en 1977 debido al
cierre de la DINA tras presiones de Estados Unidos por
el asesinato del ex ministro del gobierno de Allende
Orlando Letelier.
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desde agresiones-amenazas verbales hasta crimenes de lesa humani-
dad. Bajo este punto, la Comisién Rettig (Corporacién Nacional de
Reparacién y Reconciliacién, 1996) sostiene que se debe consi-
derar como violaciones a los derechos humanos no sélo los actos
cometidos por agentes del Estado, sino también los perpetrados por
particulares que actuaron bajo un pretexto politico. A continuacidn,
se describen algunos de esos crimenes y vulneraciones de libertades.

«  Uso indebido de la Fuerza: Se trata de muertes cometidas por
agentes de Estado en el ejercicio de resguardar el orden sin ser
una accién premeditada hacia una victima previamente selec-
cionada.

«  Ejecuciones: Usualmente eran cometidas en contra de victimas
que estaban fisicamente al poder de sus captores. En algunos
casos de detenidos desaparecidos y que han sido descubierto
sus restos, se les puede considerar como ejecutados.

«  Detenidos desaparecidos: Alude ala situacién de quienes fueron
detenidos por agentes del Estado o personas a su servicio. En
este tipo de casos se alude a la Gltima informacién que se sabe
respecto a su paradero, que puede ser cuando fueron aprehendi-
dos o que fueron vistos en un centro de detencién. Por su parte
la autoridad niega tajantemente su detencion.

«  Tortura®: Se entiende por tortura todo acto que inflija inten-
cionalmente a un sujeto dolor o sufrimiento grave, ya sean
fisicos 0 mentales, con la finalidad de obtener informacién o
una confesién, de castigarla por algin acto o que se sospeche
sobre su accionar.

La Comisién Nacional sobre Prision Politica y Tortura® determiné
que 28.459 personas fueron sometidas a tortura y apremios ilegiti-
mos, de los cuales 176 eran ninos menores de 13 anos y 3.400 fueron
mujeres abusadas sexualmente.

32. Las practicas de tortura implementadas implican tortura ffsica, psicolégica y
violaciones.

33. La comisién presidida por Monsefior Sergio Valech fue creada para aclarar la
identidad de las personas que sufrieron privacion de libertad y tortura por agentes
del Estado debido a su tendencia politica durante la dictadura militar chilena.

+ Oll

Asimismo, no sélo la tortura fue un modo
transgredir los derechos fundamentales du-
rante este periodo, ya impuesto el régimen
militar, la alicaida economia fue un gran pro-
blema para la Junta, imponiendo la politica
econdmica neoliberal como modo de resur-
gir la economia. Las medidas tomadas para
reactivar la economia como la reduccién en
gasto publico y en jubilaciones, despido de
personal publico, etc. dieron como resultado
altos niveles de cesantfa.

Esta falta de empleo provocé grandes
carencias en los sectores més desvalidos de
la sociedad, una de la mds importante es el
hambre, ocasionando altos indices de des-
nutricién en nifas y nifios de poblaciones.
Producto de esta situacion, surge la iniciativa
por parte de iglesias de crear los comedores

a Comun Poblaciéon La Victoria. Fuente: memoriachilena.cl

infantiles los que se estima atendieron a mas
de 25.000 nifios vulnerables (Memoriachile-
na.cl, 2017).

En relacidn a lo anterior, miles de personas
no tenfan acceso a agua potable y electrici-
dad -fundamentalmente por las tomas de
terrenos-, tampoco acceso a locomocion
pues las poblaciones se generaban en lugares
no habilitados para vivir.

Ambas formas de vulneracidn se ven plas-
madas en las representaciones visuales dadas
en las arpilleras urbanas. De este modo, se
da cuenta de los abusos y torturas cometidos
frente a quienes se oponian al régimen, la
represion a civiles que se manifestaban en
contra del régimen, sumado al hambre y las
carencias vividas en las poblaciones.



2.2.1 1 VICTIMAS

La muerte y posterior desaparicion de personas fue desestimada
durante afios, situacién negada por el gobierno y sectores proclives
al régimen, posicién que tiene un punto de quiebre el ano 1978
tras la aparicion de restos humanos en los denominados Hornos de
Lonquén, representando la primera evidencia de las desapariciones
de personas cometidas por el régimen militar.

Casos emblematicos son el secuestro y asesinato de Manuel Parada,
Santiago Nattino y Manuel Guerrero en el denominado Caso De-
gollados* el 29 de marzo 1985; el secuestro y posterior muerte del
sindicalista Tucapel Jiménez*en 1982, la captura y muerte de Marta
Ugarte® en 1976 cuyo caso fue tratado por los medios en aquella
época como un crimen pasional, el ataque recibido por Carmen
Gloria Quintana y Rodrigo Rojas de Negri quemados vivos en 1986,
entre otros. Cada uno de estos casos recibieron un tratamiento
condescendiente por los medios de comunicacion, encubriendo a
los verdaderos autores de los hechos, por este motivo cada una de
las expresiones de denuncia y resistencia frente al régimen fueron
fundamentales para dilucidar dichos acontecimientos.

34. La noche del 29 de marzo de 1985 se produjo el secuestro de Santiago Nattino
desde Av. Apoquindo. La mafiana siguiente, en la puerta del Colegio Latinoamerica-
no de Providencia, fueron plagiados Manuel Guerrero y José Manuel Parada. Tras ser
torturados, los tres fueron trasladados a Quilicura, zona cercana al Aeropuerto de
Santiago, lugar donde fueron degollados con un corvo.

El 25 de febrero de 1982 su vehiculo de trabajo fue interceptado por sujetos que
se hicieron pasar por pasajeros que se dirigian hacia la localidad de Lampa, Jiménez
recibié cinco balazos en la cabeza y fue degollado.

Detenida el 9 de agosto de 1976 fue torturada en Villa Grimaldi y posteriormente
en el centro de detencién Peldehue. Al ensacar su cuerpo sus torturadores descubri-
eron que ella segufa viva por lo que fue ahorcada con uno de los alambres que
sostenfa uno de los rieles a su cuerpo, tras esa maniobra al lanzar su cadaver al mar,
su cuerpo se liberd del riel que la sostenfa, por lo que su cuerpo floté y llegé a las
costas de la playa.
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+ Portada Diario El Mercurio tildando de crimen pasional la aparicién de restos de
Marta Ugarte en Los Molles. Fuente: Theclinic.cl

+ Hallazgo de restos dseos en Hornos de Lonquén. Fuente: memoriaviva.cl
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2.3 | RESISTENCIA EN DICTADURA

Ante la represion ejercida por el régimen militar surgieron nume-
rosas formas asociativas de resistencia, que aspiraban a restaurar el
Estado de derecho en nuestro pais. Aquellas propuestas de resisten-
cia no solo pretendian hacer denuncia frente a las violaciones a los
derechos humanos, sino también hacer un llamado a la ciudadania a
hacerse parte de lalucha contra la dictadura militar.

Destacan el Movimiento Contra la Tortura Sebastidn Acevedo, las
acciones realizadas por la Vicaria de la Solidaridad, agrupaciones
universitarias culturales como la Agrupacién Cultural Universitaria
(ACU) en la Universidad de Chile, agrupaciones de defensa de los
derechos humanos, agrupaciones de pobladores; asi como también
la existencia de una resistencia armada representada por el Movi-
miento de Izquierda Revolucionaria (MIR) y el Frente Patridtico
Manuel Rodriguez (FPMR).

2.3.1 1 RESISTENCIA CULTURAL

La censura y libertad de expresion durante dictadura tuvo como uno
de sus principales focos el desarrollo cultural y de las artes en Chile.
De este modo, Manzi y Cristi (2016) plantean que la configuracién
del discurso oficial posee dos etapas, la primera es la negacién y
suplantacién del antiguo régimen, para luego pasar a una cultura
“transable y funcional” (Cristi Rojas & Manzi, 2016: 46) segtin los
propositos del modelo productivo imperante. Por consecuencia,
cada una de estas fases conlleva sus propias maneras de apagar los
focos de desarrollo cultural existentes, los cuales no resistieron for-
mando una cultura no oficial en contra del régimen.

Durante los primeros del régimen los allanamientos en museos y
centros culturales, la clausura de radios comunitarias y el cierre de
sedes sociales, significaron un golpe significativo para la produccién
cultural popular. Sumado ala represion directa ejercida sobre artistas
visuales, musicos, escritores, actores y cineastas; quienes fueron
perseguidos, exiliados y asesinados por agentes del Estado.

Otra arremetida al émbito cultural fue la intervencion de las Univer-
sidades publicas, donde estudiantes y profesores fueron sumariados
y expulsados de los planteles estudiantiles, ademads de intervenir y
censurar los programas de estudio, truncando el desarrollo de las
universidades como foco creativo y de reflexién critica.

Surge el concepto de “apagdn cultural” para referirse a la censura y
la persecucion de artistas opositores al régimen, aun asi, las activi-
dades clandestinas de colectivos, grupos armados, organizaciones
de derechos humanos, medios de prensa alternativos y talleres en
poblaciones fueron focos donde germind la resistencia. De ahi don-
de artistas y trabajadores culturales se identificaron con “un discurso
que implicaba arte no s6lo dentro, sino una forma de enfrentary
crear alternativas de orden social imperante” (Cristi Rojas & Manzi,
2016: 50).

En ese sentido, hablar de una resistencia cultural, es hablar del mo-
vimiento que se mantuvo latente desde el alzamiento militar, como
de una cultura de susurros, el “boca a boca”, del mano a mano, hasta
adoptar formas mds radicales con el avance de la dictadura.

Las autoras Manzi*’ y Cristi*(2016) proponen tres ejes centrales en
el desarrollo de la resistencia cultural en dictadura: el primer ciclo
se refiere a la afloranza cultural que se identifica con el periodo de
instalacién de la dictadura, con el avance del régimen surge un ciclo
en que predomina el despliegue publico y la articulacién de frentes
en comun; y en los afos ‘80 el paso de una cultura de rebeldia con el
inicio de las jornadas de protesta.

El periodo comprendido entre 1974 y 1980 representa un retroceso
cultural, en donde la actividad colectiva deja de concentrarse en
partidos politicos, sino que queda relegada a talleres y agrupaciones

37. Licenciada en sociologfa, investigadora independiente. Integrante del Nucleo de
Artes y Practicas Culturales del Departamento de Sociologfa de la Universidad de
Chile.

38. Disefiadora y Licenciada en Estética por la Pontificia Universidad Catélica de
Chile. Investigadora independiente y Docente de la de la Universidad de Chile y la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile en el drea de Historia y Teorfa del Disefio.



‘La cultura es, en este primer momento, un medio
para el reconocimiento simbdlico y la reconstruccion
de una comunidad perdi da: “frente a la desaparicion
de otros signos de identificacion y de reconocimiento
politico”" (Cristi Rojas & Manzi, 2016: 53).

culturales bajo el alero de iglesias y sedes sociales. Este momento es
clave en la formacién de nuevos vinculos a partir de la necesidad de
reencontrarse en el arte y la cultura como refugios frente a la repre-
sion, en este periodo es donde florece la produccién de arpilleras
bajo el alero de la Vicaria de la solidaridad.

El repliegue comunitario y la potencia de aquellos compromisos
colectivos gener6 los primeros focos de una cultura alternativa: actos
culturales en poblaciones, talleres y espacios culturales fuera de la
oficialidad, festivales musicales y ciclos culturales dentro de recintos
universitarios, etc.

Luego de esta etapa surge la actividad publica de los frentes cul-
turales en donde se reunieron organizaciones de artistas, poetas,
cantautores, fotografos y actores; espacios culturales donde se
retomo la solidaridad y la accién colectiva del arte en un espacio
social negado. En este contexto se funda la Union Nacional por la
Cultura (UNAC), la Liga de Accién Cultural (LAC), la Agrupacién
de Trabajadores Culturales (ATC) y la Coordinadora de Gremios
del Arte (CGA), entre otras.

En efecto es importante entender la resistencia cultural como un
espacio que contribuyd a la creacién y regeneracién de vinculos,
ademas de la elaboracion de nuevos lenguajes criticos. De ahi que es
relevante el destacar aquellas experiencias en donde primo la colec-
tividad y el trabajo colaborativo, pues es en estos espacios en donde
surge el objeto de esta investigacion, la arpillera urbana.

+ Mujer elaborando arpillera en poblacién. Fuente: Museo de la Memoria.
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3 | REPRESENTACION DE LA VIOLENCIA
POLITICA DURANTE LA DICTADURA MILITAR

Los soportes visuales generados tras la violencia de Estado y vul-
neracién de los derechos humanos en Chile constituyen un foco
para comprender y evidenciar una época siniestra de nuestro pais.
Cada una de éstas manifestaciones, entre ellas las arpilleras urbanas,
comunican con el impetu del momento la represion, vulneracion de
libertades, tortura, desapariciones y manifestaciones sociales vividas
en el periodo.

3.1 | REPRESENTAR EN PERIODO REPRESIVOS

La representacion de la contingencia politica ocurrida en periodos
dictatoriales distingue entre los relatos producidos en el momento
coyuntural mismo y aquellos relatos realizados desde una perspec-
tiva histdrica con mayor reflexién respecto a los acontecimientos de
violencia vividos, una vez recuperada la gobernabilidad.

El registro de la memoria in situ y sus relatos posteriores tras una
seleccidn intencionada generan distintos puntos de reflexion, de
modo que aqui yace la importancia del acceso a dichas representa-
ciones como una fuente fidedigna de lo ocurrido mas alld del relato
de instituciones.

Cada uno de los soportes visuales generados configuran represen-
taciones de lo invisibilizado por el relato oficial en dictadura, por
tanto, cada reinterpretacion generada sugiere visualmente frag-
mentos de lo acontecido y “haya pasado tanto tiempo como haya
pasado, nos re-entregan exactamente el mismo contenido, la misma
figura”(Brea, 2010: 14).

Uno de los componentes fundamentales de las representaciones
visuales de la violencia politica ejercida en Chile son las victimas,

“La imagen es fuerza de archivo que retiene lo capturado para que,
fuera de su tiempo propio, pueda de nuevo recuperarse, venir de nuevo

a ocurrir”(Brea, 2010: 13).

representando “a través de sus cuerpos, la
expresion més brutal del estado de las cosas”
(Valdebenito, 2010: 72), encarnando en la
figura de los detenidos desaparecidos uno
de los nudos de conflicto y una herida atn
lacerante con el paso de los afios.

La historiadora Francisca Valdebenito
(2010) plantea que ante la invisibilizacién
de las desapariciones, familiares de las
victimas centraron sus expresiones como
interpelacion colectiva en la frase ;Dénde
estan? y el uso de retratos de sus familiares
desaparecidos, enfatizando que eran hom-
bres y mujeres como cualquier otro indivi-
duo de la sociedad.

Didi Huberman® propone que tras la desa-
paricion del testigo presencial de la violencia
y la irrepresentabilidad del testimonio, la
imagen actua recurso para arrebatar esa
realidad, en otras palabras, surge como

39. Georges Didi Huberman (1953 -) Historiador del
arte y ensayista francés, especializado en teoria de la
imagen.

“necesidad del gesto y de la aparicién” (Didi
Huberman, 2004: 11) tras la falta de infor-
macién y visibilidad.

Destacan durante el periodo las represen-
taciones visuales producidas por el Taller
Sol, la Agrupacién de Plésticos Jévenes y los
artistas visuales José Balmes, Gracia Barrios,
Guillermo Nunez y Roser Bru.

En lo que respecta a las arpilleras, sus
ejecutantes generan una imagen “trazando”
una escena que nos permite a quienes no
vivimos aquellos acontecimientos represen-
tarnosla, dichas representaciones ocurren en
donde el pensamiento y la reflexion parecen
imposibles, sin embargo, donde es necesaria
la memoria. En definitiva, la representa-
cion visual dada en las arpilleras permite
reinterpretar y denunciar lo acontecido en
el contexto de produccioén, graficando asi lo
inimaginable.



4 | ARPILLERAS URBANAS

La arpillera es un “tejido por lo comtn de estopa muy basta, con
que se cubren determinadas cosas para protegerlas del polvo y del
agua”™®. En la tradicién campesina, debido a sus cualidades materia-
les y costos, dicho tejido es utilizado para el desarrollo de la técnica
artesanal del mismo nombre, sobre la cual se aplican bordados.

El procedimiento de produccién aplicado en la arpillera se desen-
vuelve dentro de la categoria de costuras en el arte textil*, espe-
cificamente en la técnica de aplicacion (apliqué) que consiste en
unir varias telas mediante un hilo -que insertado en una aguja- que
atraviesa las superficies, sobre un tejido de fondo.

Los soportes analizados en esta investigacién poseen una doble
particularidad: se construyen mediante ensambles de telas y mate-
riales de desecho, que mediante costuras en sus bordes permiten la
constitucion de figuras e imdgenes; el segundo atributo que posee
esta expresion manual es que su contenido esta condicionado por
el contexto politico e histérico en que se elaboraron, dejando a un
costado el cardcter ornamental de sus antecesoras; en efecto surge
“ como expresion y manifestacion de la base social a raiz de las
transformaciones profundas ocasionadas por el golpe militar en la
sociedad chilena” (Museo de la Memoria y los Derechos Humanos,
2012).

4.1 | GENESIS DE LAS ARPILLERAS

Como se mencioné con anterioridad, tras el golpe de Estado
muchos hombres -y en menor medida mujeres- fueron detenidos,

40. Real Academia Espafiola. (2016). Arpillera. En: Diccionario de la lengua espafiola
(23a ed.). [En Linea] Disponible en: http://dle.rae.es/?id=OrlyaVd [Recuperado 7 mayo
2016]

41. Dentro de esta categoria se encuentran el patchwork, collage y bordado, técnicas
gue poseen un caracter frecuentemente ornamental.

=
+ Creacion de patchwork. Fuente: Enhebrando.com

asesinados* y desaparecidos debido a la politica de exterminio
ejecutada por los aparatos represivos del Estado, Fuerzas Armadas
y Policias.

Familiares de las victimas buscaban en hospitales, carceles, comi-
sarias, morgues, entre otros; sin encontrar pista alguna de sus seres
queridos. Tras esas largas jornadas de busqueda, mediante “el boca
aboca™ llegan al Comité de Cooperacion para la Paz de Chile
(COPACHI)* en busqueda de orientacién e informacién, vivien-

42. Segun datos de la Comisién Nacional de Verdad y Reconciliacién de un total de
3.195 personas asesinadas durante la dictadura militar, 2.992 fueron hombresy 199
mujeres.

43. Mireya Rivera, miembro de la Agrupacion de Familiares de Detenidos Desapareci-

dos, testimonio oral, Santiago de Chile, 4 de agosto de 2015.

44, EI COPACHI o Comité Pro Paz (Comité de Cooperacién para la Paz de Chile) es
un organismo de defensa de los derechos humanos que nace transcurrido menos
de un mes del golpe militar, bajo el alero del Cardenal Raul Silva Henriquez junto a
lideres de las Iglesias luterana, ortodoxa, evangélica y la Comunidad Israelita con la
finalidad de asistir a los chilenos que se encontraban en grave necesidad econémica
o personal tras el alzamiento militar, procurando dar asistencia juridica, econémica,
técnica y espiritual.

+Mola panamena. Fuente:Panart.com
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do angustia y dolor por no saber el destino
de sus familiares*.

La situacion de represion post golpe afadié
un remezdn en los cimientos de las familias,
la desaparicion o detencion de los hombres
de familia genero la pérdida del sustento
familiar, debido al rol asignado socialmente
(Sastre, 2011). Por este motivo, muchas
mujeres -esposas- se vieron en la situacion
de amortiguar sus carencias haciéndose
responsables del bienestar del hogar.

Durante las largas jornadas de espera en el
COPACHLI, en donde mujeres solidariza-
ban y compartian su dolor tras la ausencia

45. Un grupo de mujeres que asisten al COPACHI se
asocian a finales de 1974, creando la Agrupacién de
Familiares de Detenidos Desaparecidos (AFDD) con el
apoyo del Comité.

N

+Exhibicion de arpillera en Vicarfa de la Solidaridad. Fuente: Archivo Vicaria de la Solidaridad.

“Un dia, te estoy hablando del afio 74, llegd una de las mujeres -de la Agrupacion de
Familiares de Detenidos Desaparecidos- que dijo: “Yo tengo que hacer algo con mis manos,
porque mi desesperacion es muy grande, entonces estoy haciendo esto con trapitos que me
regalaron”. Miramos y habia empezado ella a su hijo como un perfil negro y su busqueda,
distintas casas, carceles, etc.(...) dijimos esto hay que sequir haciéndolo, preguntamos si
alguien mas queria hacerlo y varias de ellas dijeron si”(Lira, 2015).

de sus seres queridos, se les propone a las
integrantes de la AFDD trabajar con retazos
de género, comenzando asi con el taller

de arpilleras. La especialista en Historia
Contemporanea Chilena y Latinoamerica-
na Camila Sastre (2011) plantea que esta
iniciativa nace de parte de la artista visual
Valentina Bonne, pero arpilleristas y gente
ligada al Comité expresan que estos talleres
brotaron gracias ala iniciativa propia de las
mujeres que acudian al lugar.

De este modo, comienza la labor de recolec-

)
tar “trapitos”, lanas y sacos de harina, tela

) )

base para la construccion de arpilleras. En
un comienzo la elaboracién de arpilleras fue
una terapia para las mujeres, ellas no sabian
qué hacer para aplacar su profunda pena,
para remediar la crisis econémica y para

47. Concepto utilizado por Winnie Lira, ex Directora
Ejecutiva de la Fundacién Solidaridad.



alimentar a los nifios que estaban sin padres (Agosin, 2008). En cada
arpillera retrataban sus vivencias en manifestaciones como encade-
namientos y huelgas de hambre, asi como también acontecimientos
que eran silenciados como detenciones clandestinas, centros de
detencion y tortura, fusilamientos, etc.

Ademas de apoyar la realizacion de los talleres, el Comité Pro Paz
-posterior Vicaria de la Solidaridad*- participé como mediador de
la venta de las arpilleras, comprandolas a sus productoras, para luego
venderlas en el extranjero, permitiendo suplir la carencia material
vivida por familiares de victimas de la represion.

Con el paso del tiempo mds instituciones apoyaron la produccién
y creacion de talleres de arpilleras: la Fundacién Missio, Funda-
cién PIDEE (Proteccién a la Infancia danada por los Estados de
Emergencia), PIIE (Programa Interdisciplinario de Investigacién
en Educacién) y FASIC (Fundacién de Ayuda Social de las Iglesias
Cristianas).

Tiempo después pobladoras de sectores populares acudieron al
COPACHI en busqueda de ayuda econdmica, al darse cuenta de

la iniciativa de la venta de arpilleras, solicitaron a sus encargadas la
alternativa de producirlas como medio para obtener un ingreso adi-
cional. De esta manera comienzan a aparecer talleres -bajo el alero
del Comité- en poblaciones como José Maria Caro y Lo Hermida,
permitiendo en alguna medida a familias de escasos recursos aplacar
la cesantia vivida.

Las arpilleras de las pobladoras expresaban mayormente la cotidia-
nidad dentro de la poblacién como ollas comunes, cesantia, cortes
de luz y agua, ademds del hambre; tiempo después sus arpilleras
solidarizaron con la lucha de las familiares de las victimas.

48. Finalizando el afio 1975 se desintegra el COPACH|, tras acusaciones de Pinochet
de ser un centro de “marxismo”. Un dfa después del cierre, y como contra respuesta,
se crea la Vicarfa de la Solidaridad, continuando con la tarea de asistencia a famili-
ares y victimas de la represién, como también la defensa de los derechos humanos
hasta la llegada a la democracia.

“Hay un modelo o marco que incluye un proceso
psicolégico de sufrimiento y trauma, proceso de duelo
y curacion a través de la separacidn y aceptacion de
la pérdida. Este proceso individual e interpersonal, el
hablar y contar tienen en su lugar, a veces catartico o

terapéutico” (Jelin, 2002: 97).

4.2 | FENOMENOLOGIA DE LAS ARPILLERAS

La arpillera como medio de expresién no se
limita solo su contenido, el proceso creativo
de las mujeres arpilleristas presenta un
permanente didlogo entre los elementos
internos y externos de las telas. El estilo de
la arpillera se compone de un conjunto de
factores: la técnica de aplicacién (apliqué),
la riqueza de materiales (texturas y colores),
el formato, las terminaciones y la compo-
sicién; dejando en evidencia la técnica de
cada ejecutante.

Respecto a la materialidad, las piezas utili-
zan como soporte principal el tejido basto
proveniente de sacos harineros facilitados
por el Comité Pro Paz®, sobre el cual se
configuraban las formas de la composicién
utilizando retazos de telas, materiales de de-
secho (papel, cartén, metal, cuero, plastico y
metal) y lanas en las costuras.

49. Los sacos se obtienen de las donaciones de Caritas
Internacional, tras ser desocupados se cedfan para los
talleres de arpillera.

En relacién a las puntadas, predominan las
tipo feston y cadeneta -utilizadas principal-
mente en los bordes las formas que consti-
tuyen la imagen- para pegar retazos sobre
la tela base, otras costuras presentes son las
tipo cruz, espiga, recto, relleno, cruzado,
atrds y tallo. Las costuras y el disenio del
borde que enmarca la arpillera queda a cri-
terio de cada arpillerista®. Ya consolidados
los talleres se definié que el color del borde
identificaria a la zona en donde se hizo, un
ejemplo de esto es el borde rojo propio de la
Zona Sur™.

La variedad de texturas y de los colores estd
determinada por las propiedades de los ma-
teriales. La cromdtica y como estos colores
se combinan conforman uno de los aspec-
tos mds creativos de las arpilleras™, en un

50. Segun lo investigado mediante entrevistas a arpill-
eristas de la época.

51. Mireya Rivera, miembro de la Agrupacién de Fa-
miliares de Detenidos Desaparecidos, testimonio oral,
Santiago de Chile, 4 de agosto de 2015.

52. La cromética de las arpilleras se contrapuso al
“blanqueamiento” utilizado como herramienta por el
régimen para borrar todo rastro de cuanto evocara a
la Unidad Popular.

37

VO14y4D0I1181d NOISNDSIA | || Sval@aiHodd svavinNnd



38

comienzo su aplicacién - también la de los estampados- era mds bien
libre debido a la escasez de materiales, ya con el paso del tiempo y
debido a una mayor organizacion en los talleres se puede percibir un
aumento en la aplicacion de las reglas basicas de color.

Otro elemento que define a las arpilleras es su formato, condiciona-
do por su materialidad, los sacos de quintales de harina eran dividi-
dos en seis partes®’, cada una de estas piezas era lavada y planchada
para ser usada como base de las arpilleras.

La composicion de la arpillera puede constituirse de una o varias
escenas, en algunos casos acompafiada de frases o manifiestos que
permiten inferir el hecho o conmemoracién que se representa. Para
ejecutar dichas composiciones las mujeres trabajaban directamente
sobre la tela, sin realizar boceto alguno, y en caso de tener dificul-
tades con ciertos elementos solicitaban ayuda a sus familiares o
compaiieras del grupo para ejecutarlos.

Algunas arpilleras llevaban un bolsillo escondido al reverso del so-
porte, en donde escondian mensajes que describen la composicién,
explicaban el contexto que vivia la arpillerista o simplemente eran
pequenos poemas.

Debido al contexto de censura vivido en dictadura, la autoria de las
arpilleras es de factura andnima, s6lo en algunas piezas se pueden
encontrar sefias de iniciales que permitirian identificar a sus autoras
en una futura investigacién. A pesar de ser un trabajo colaborativo,
cada arpillerista brindaba su sello a las arpilleras, la excepcién a la
regla la conforman los talleres de la Fundacién de Proteccién a la
Infancia Dafiada por los Estados de Emergencia (PIDEE) en donde
sus integrantes propusieron usar un formato mas grande y fondo
negro para distinguirse de las otras y definir su propia identidad.

53. Winnie Lira, ex Directora Ejecutiva de la Fundacién Solidaridad, testimonio oral,
Santiago de Chile, 15 de mayo de 2015.

+ Arpillera fondo Museo de la Memoria. Fuente: Museo de la Memoria.



4.3 | SuS TEMAS: TESTIMONIO Y DENUNGIA DE UNA EPOCA

La produccién de arpilleras significé para las mujeres de los talleres
una forma de expresar el dolor, la angustia e impotencia tras la
detencién y desaparicion de sus seres queridos, permitiéndoles
canalizar sus emociones mediante el gesto de la costura. Mediante
cada puntada iban contando sus historias de represion y su visién de
lo que ocurria en nuestro pais, de esta manera, la terapia y la subsis-
tencia se entretejieron con la denuncia (Sastre, 2012).

Asi comenzaron a registrar mediante retazos la existencia de centros
de detencién como Cuatro Alamosy Pisagua, carceles hacinadas, el
hallazgo de restos humanos en Lonquén, allanamientos, huelgas de
hambre, marchas, el exilio de compatriotas y busqueda de detenidos
desaparecidos.

De este modo, utilizando las ideas de Steve Stern se puede plan-

tear la representacion visual de las arpilleras como aquella verdad
testimonial, que mediante la experiencia personal y la observaciéon
directa comunicadas como memoria viviente de hechos auténticos,
pueden sacar a luz una verdad colectiva negada por la historia oficial.

Mientras que las arpilleras ejecutadas por pobladoras reflejan coti-
dianidad en las poblaciones plasmada en ollas comunes, cortes de
agua y luz, lavanderias, almacenes; y situaciones como huelgas, falta
de empleo y hambre (Paiva & Hernandez, 1983). En menor medida
se desarrollaron arpilleras con temiticas religiosas como el Via
Crucis, cementerios, la Ultima Cena y romerias, desarrolladas como
regalo a sacerdotes que facilitaban sus dependencias para los talleres.

Debido a su contenido, Voionmaa expresa que la arpillera trasciende
de esta manera el fin utilitario del objeto artesanal, transforméndose
en medio de expresion artistica vivencial mediante el cual mujeres
pasan a ser agentes de cambio expresando las contradicciones del
sistema impuesto en dictadura.

Las arpilleras emprenden su legitimacién como vehiculo comunica-
tivo, como reflejo de las formas de vida de las personas que las eje-

cutan. Como una naciente expresion cultural del pueblo que sufre,
ante el aplastamiento impuesto por el hambre y las vulneraciones en
manos de quienes ejercen el poder.

4.4 | ARPILLERISTAS COMO SUJETOS DE RESISTENCIA POLITICA

Las imdgenes creadas por estas mujeres reflejan escenas vividas
durante la dictadura, se convirtieron en un medio de expresiény de
resistencia, debido al contexto de censura y represion en que se desa-
rrollaron. Estas mujeres fueron de las primeras en crear una cultura
de resistencia.

De este modo mujeres arpilleristas pasan a ser sujetos politicos™*
cuando asumen la ausencia de sus familiares y toman conciencia

que la denuncia y la protesta publica es el medio para enfrentarla,
empoderandose mediante la interpelacién-didlogo que realizan hacia
la sociedad.

La manera de interpelar utilizada por las arpilleristas es utilizar la
produccién manual popular como reivindicacién no violenta a la
situacion vivida por sus familias y compafieras. Con el tiempo, a esta
lucha se les unieron los estudiantes universitarios, pobladores, traba-
jadores y otras organizaciones mencionadas en el capitulo anterior.

4.5 | DISTRIBUCION Y SOLIDARIDAD INTERNACIONAL

La venta y distribucidn de arpilleras significé un sustento econémico
tanto para las mujeres familiares de victimas, como para las pobla-
doras. La comercializacion internacional de las arpilleras surge, en
palabras de Winnie Lira ex coordinadora de los talleres de arpilleras,
tras la visita al COPACHI de André Jacques -director del Servicio de
Refugiados y Derechos Humanos de la CIMADE®- quien conoce el

54. Esto ocurre cuando las arpilleristas toman consciencia de su realidad, de la
carencia y ante esa situacion reaccionan produciendo con sus manos.

55. CIMADE (Comité inter mouvements aupres des évacués) Comité Inter Movimien
tos de Ayuda a los Evacuados, organizacién creada en 1939 por grupos de jévenes
protestantes con la misién de ayudar a la poblacién de Alsacia, al ser evacuada y
ubicada en campos situados en el suroeste de Francia.
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taller de arpilleras e inmediatamente propone llevarlas a exponer en
Francia y colaborar con su distribucién.

La entrega de las arpilleras se hacia por zonas, de tal manera que una
o dos personas se tenian la tarea de llevarlas a la Vicaria Central, res-
guardando no ser descubiertas por los agentes represivos existentes.
Ya en la Vicaria, la persona encargada de los talleres le daba el “visto
bueno” a las arpilleras revisando sus terminaciones. Terminado el
proceso de revision eran embaladas en paquetes pequefios de peso
menor a un kilo, para que la encomienda no fuese revisada por
Correos de Chile.

Un minuto critico para el desarrollo de los talleres fue cuando un
envio de arpilleras al extranjero fue interceptado en el aeropuerto, el
diario La Segunda de la época expres6 “Ministro ordend una amplia
investigacion por tapetes difamantes” (Abrio, 2012: 8). Debido

a este hallazgo muchas mujeres dejaron de producirlas por algin

tiempo, mientras otras suavizaron sus denuncias.

il T

+ Proceso de costura de arpillera. Fuente: Museo de la Memoria.

Tras llegar las primeras encomiendas a Francia, el interés se mani-
festé inmediatamente, los franceses las recibian como obras de arte
representativas de la cultura popular. Tal fue el interés que se repro-
dujeron diez mil ejemplares de postales con imédgenes de arpilleras,
distribuidas por las redes de la CIMADE.

Otro hito importante fue el desarrollo de la Peiia de Berkeley, donde
exhibieron de manera permanente dos actuales colecciones de arpi-
lleras del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos. El objeti-
vo de estas actividades era denunciar y dar a conocer lo que pasaba
en Chile y desde esa perspectiva respaldar el retorno a la democracia
de nuestro pais.

Con el paso de los afios las arpilleras han sido exhibidas en numero-
sos lugares como la Biblioteca Martin Luther King de Washington
D.C., Museo de los Derechos Humanos en Chicago, Amnistia Inter-
nacional de Inglaterra, Finlandia y Dinamarca; Congreso Nacional
de Mujeres en Kenia, etc.; dejando huellas como simbolo de solida-
ridad internacional y un arte revestido de atemporalidad.



4.6 | ARPILLERAS DEL MUSEO DE LA MEMORIA'Y
LOS DERECHOS HUMANGOS

El Museo de la Memoria y los Derechos Humanos retine un con-
junto de objetos de valor simbdlico desarrollados por victimas de la
represién y asociaciones especificas. Cada uno de estos objetos se
clasifican segun cuatro categorias: objetos que conmemoran a las
victimas, objetos representativos de lugares, objetos relativos a mani-
festaciones y objetos relativos a organismos de derechos humanos.

Las arpilleras conforman parte fundamental del patrimonio tangible
de la institucién, Segin informacién proporcionada por el Museo,
este cuenta con un total de 418 arpilleras, agrupadas en 26 colec-
ciones entregadas mediante donaciones o comodato, colecciones
exhibidas de forma rotativa en la tercera planta del MMDH y en
exposiciones itinerantes en diferentes ciudades de Chile.

Dentro de las colecciones destacan la de Isabel Morel, viuda de
Orlando Letelier, que tras el envio de una arpillera de regalo de su
madre, inicia el proyecto de crear una cronologia de hechos més rele-
vantes de las violaciones de derechos humanos en Chile, finalmente
la coleccién se compone de un total de 55 arpilleras.

La coleccién Genevieve Jacques se cre6 en 1976 tras llegar las prime-
ras encomiendas de arpilleras a Francia, la coleccién se compone de
32 arpilleras, que no fueron vendidas y se dejaron para ser utilizadas
en los actos de solidaridad con Chile.

Carmen Waugh radicada en Espana, adquiere cerca de 100 arpilleras
por medio de su hermana Paulina Waugh duefia de una galeria®

que expuso arpilleras de pobladoras de la Zona Oriente. 50 de ellas
fueron adquiridas por el pintor Roberto Matta y las otras 50 fueron
guardadas por Carmen y donadas al Museo.

56. En el afio 1977 la Galerfa Paulina Waugh sufre un atentado por parte de agentes
de la CNI, el recinto se incendi¢ tras el lanzamiento de una bomba, destruyendo
obras de artistas jévenes y arpilleras de pobladoras en exhibicién

Los otros donantes son PIDEE, FASIC, Paulina Waugh, Liisa
Voionmaa Tanner, Marijke Oudgeest, Beatriz Brikkmann, Eliana
Santibdnez, Dieter Maier, Silvia Herndndez, Mireya Moreno, Carlos
Aedo, Maria José Bunster, Rosemary Baxter, Gabriela Videla, Sheila
Reid, Bélgica Castro, Taller de Arpillera Prais Araucania, Francoise
de Menthon, AFDD Parral, Anne Lamouche, Isabel Del Carmen
Martinez, Sonia Toledo y Fundacién Solidaridad, que se expone y
analiza en las siguientes pdginas.

+ Exposicion temporal de arpilleras en MMDH. Fuente: Museo de la Memoria.
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OBJETO DE INVESTIGACION

En base a lo planteado en la discusion tedrica, las arpilleras como género no pertenecen al
arte popular, ni al arte ingenuo, ni a las artesanias; tampoco son consideradas parte del drea
de corte y confeccién. Por esta razon se pueden definir a las arpilleras como objetos que
portan una imagen, confeccionadas por personas -especificamente mujeres- sin capacitacion
en composicion, color y dibujo; a través de los cuales se intentd testimoniar hechos histori-
co-sociales que afectaron directamente a sus autoras. La labor producida por las arpilleristas
puede ser insertada bajo el concepto de las manualidades® desde el punto de vista de la
confeccién de imagenes, puesto que el proceso de creacion se acomete con las manos.

En este sentido, se le asigna valor al contexto en que se produjeron, pues lo que representan

obedece a ese contexto, consignando en la imagen “lo que saben” y no “lo que es™*,

El Museo de la Memoria y los Derechos Humanos es la institucién que alberga la mayor
coleccion de arpilleras, compuesta por 407 arpilleras distribuidas en 26 colecciones. En base
a dicho patrimonio tangible, esta investigacion se centrard en el fondo Fundacién Solidari-
dad, cuya eleccion no es aleatoria, se debe a que sus origenes se remontan al COPACHI y a
la Vicaria de la Solidaridad, siendo una muestra representativa de las arpilleras producidas en
los talleres bajo su alero en parroquias y poblaciones durante la dictadura militar.

La historia de dicha coleccién se remonta a 1974, cuando comienza la labor de las arpilleris-
tas, tras anos de venta y distribucién de arpilleras por medio del Comité Pro Paz y la Vicaria
de la Solidaridad, parte de estas arpilleras fueron quedando guardadas junto a documentos
y archivos de la organizacién. Con lallegada de la democracia, en 1992 se cierra la Vicaria
dando origen a la Fundacién Solidaridad, Fundacién de Documentacién y Archivo de la
Vicaria de la Solidaridad y la Vicaria de Pastoral Social y de los Trabajadores; continuando
con el legado en pro y defensa de los derechos humanos.

5/. Las manualidades son entendidas como los objetos o productos que son resultado de un proceso de transfor-
macién manual a partir de una materia prima procesada o prefabricada.

58. Laimagen generada por las arpilleristas obedece a una representacion de la realidad, no a una reproduccion.

59. Winnie Lira, ex Directora Ejecutiva de la Fundacién Solidaridad, testimonio oral, Santiago de Chile, 15 de mayo

de 2015.
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En los afios siguientes, la Fundacion Solidaridad se desintegro, por
lo cual se decide donar las arpilleras en resguardo, dividiendo el
conjunto en dos partes: una mitad al Museo de la Memoria y los
Derechos humanos y la otra al Arzobispado de Santiago Chile .

La seleccion de arpilleras que ahora conforman parte de la coleccion
Fundacion Solidaridad fue desarrollada a la par por Winnie Lira

-Ex Directora Ejecutiva de la Fundacion Solidaridad- y Maria Luisa
Septlveda -Jefa de Area de Colecciones e Investigacién del MMDH-,
quienes trabajaron durante la dictadura en el Comité Pro Paz, siendo
personas altamente capacitadas para este proceso.

La coleccién Fundacién Solidaridad se compone de 45 arpilleras,
las cuales tratan temdticas que van desde la defensa de los derechos
humanos a comedores infantiles; siendo esta transversalidad parte
de los motivos para su eleccion.

0 RPN N

B s = 2 e

+Arpillera Fondo Coleccion Fundacidn Solidaridad MMDH.

CRITERIOS DE SELECCION DE LAS MUESTRAS REPRESENTATIVAS

De un universo de 45 imdgenes -objetos- disponibles para
hacer una investigacion analitica en profundidad, se defini6 una
muestra representativa equivalente al 20% de la coleccién, de
este modo, se ha seleccionado 9 arpilleras consideradas como
muestras representativas. Los criterios de dicha seleccion se
encuentran basados en el trabajo adelantado por el investigador,
trabajo llevado a efecto en el proceso de IBM, como también en
titulo bajo la tutela del profesor Julidn Naranjo.

Los siguientes criterios permitieron definir la representatividad
de cada obra seleccionada:

1. La temadtica asociada al contexto de produccién.
2. Los medios expresivos en la configuracion de la imagen: desa-
rrollo del color y la forma, es decir, la arquitectura de la imagen.

En base a aquellos criterios, el conjunto de arpilleras que repre-
senta la muestra representativa son:
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Hornos de Lonquén
37.5x48x 1.2 cm.
Anénimo
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Instituto Médico Legal
39.8x46x 1.5 cm.
Anénimo

47

SYAILVLINISIYdIY SYYLSINW 3d NOIDDITIS | || SvaldaiHoYd SvaviNnd



48

Victoria Diaz
50.3x37x0.6 cm.
Anénimo




PUNTADAS PROHIBIDAS | | | SELECCION DE MUESTRAS REPRESENTATIVAS

Cementerio de Yumbel
42.8x49.8x 1.5 cm.
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Buenos Aires — Valpo.
39x49.1x0.5 cm.
Anoénimo
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Centro de detencién
38.8x46.5x0.8 cm.
Anénimo
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Exilio
37.5x48 x 1.2 cm.
Anénimo




Huelga de Hambre Dinamarca
38x48x 1.6 cm.
Anénimo
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Comedor infantil
39.1x47.2x 1.4 cm.
Anénimo
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MODELO DE ANALISIS DE LAS MUESTRAS

El modelo de estudio para el anlisis critico
de las arpilleras -entendidas como imdgenes-
es el programa iconogréfico utilizado en las
asignaturas Semidtica de la imagen Iy II,
propuesto por el profesor Claudio Cortés.

Dicho programa se relaciona con el inten-
tio autoris®*-intenciones del autor- intenta
analizar la intencionalidad del autor en la
configuracion de la imagen, cuya finalidad
es transmitir informacién visual, compilan-
do postulados de autores como: Charles
Morris, Georges Peninou, Ronald Forgus,
Jean Piaget, entre otros. De este modo, el
presente andlisis comprende elementos que
son portadores y configuradores el programa
iconografico, dichos componentes son:

60. Denominacién propuesta por Umberto Eco que se
refiere a las intenciones del autor.

Cédigo Cromdtico
1.1 Catalogacion seguin patrones graficos y frecuencias

1.2 Tipificacion del color segin apariencia

Tratamiento de simplexos
2.1 Descripcién de la morfosintaxis: extraccién del icono topolégico
2.2 Interfiguralidad e intrafiguralidad
2.3 Trazado de perfiles, tipologias y arquitectura de borde

Manejo de indicios en la configuracién del cédigo espacial
3.1 Gradientes, superposiciones y atmosferizacion
3.2 Perspectivas, espacios llenos y espacios vacios
3.3 Tamano e interaccion de indicios

3.4 Descripcion del codigo morfolégico

Cédigo caligrdfico

Aspectos de los perceptemas
5.1 Dimension sintactica: iconos y simbolos de representacion visual
5.2 Dimension semdntica: redes y enlaces

5.3 Dimension pragmatica: recepcion y efecto

Regimenes imperantes

55

SVAILVINISIYdIY SVYLSINW 3AQ NQIDDITIS ||| SvalgIHOodd SvaviNnd



ANALISIS DE
MUESTRAS REPRESENTATIVAS






58

1] CODIGO CROMATICO

El color representa un rasgo distintivo de las formas en la percepcion
visual y se constituye por tres propiedades especificas: tono, lumi-
nosidad y saturacién. Sanz y Gallego (2001) plantean que el color

es concebido por la sugerencia del cortex visual del cerebro que se
deriva del conjunto de “senales visuales” resultantes del proceso
visual de los impulsos nerviosos que son producidos por la transduc-
cidén retiniana.

En efecto, mediante el proceso descrito se constituye el “color obje-
tivo” que alude a las apariencias especificas de la percepcion visual
que permiten al receptor distinguir aspectos como la forma, tamario,
estructura y brillo de objetos mediante las “descomposiciones
espectrales de las luces emitidas, reflejadas o transmitidas por dichos
objetos” (Sanz & Gallego, 2001: 258)

En ese sentido, Max Bense® y Elisabeth Walther® plantean que el
color junto con la forma son elementos de la semidtica visual en
donde no se puede percibir uno sin el otro. De este modo definen al
perceptema como la unidad bésica de la percepcion visual, compues-
ta por los elementos de forma y color denominados respectivamente
formemas y cromemas.

Por consiguiente, los cromemas son “todos aquellos colores diferen-
ciables respecto al tono, luminosidad y saturacién”(Bense & Walter,
1975: 30), elementos presentes en las muestras representativas que
seran clasificados y analizados en el siguiente apartado.

61. Max Bense (1910 -1990) Filésofo aleman, matematico y tedrico sobre semidtica.
Profesor de la Escuela de Ulm. Propuso a mediados de los afios 1950 una aproxi-
macién a la estética desde el punto de vista de la informacién, haciendo referencia a
la semiologfa de los componentes que constituyen las obras creativas humanas.

62. Elisabeth Walter (1922 -) Semidloga alemana, trabajo a la par en investigaciones
con su esposo Max Bense.

1.1 | CATALOGACION SEGUN PATRONES GRAFICOS/FRECUENCIAS

En esta etapa se catalogard los cromemas identificados en las nueve
muestras representativas, segin patrones predefinidos para su uso.
Para este proceso se determind el uso del sistema Pantone® como
medio para identificar tonalidades dadas en las muestras representa-
tivas.

La aplicacién del sistema Pantone® como gufa de color de las
imdgenes dadas en las arpilleras se justifica en que sus condiciones
de custodia en dictadura no fueron las apropiadas, por lo que en la
actualidad poseen un desgaste natural a pesar de estar en condicio-
nes 6ptimas de conservaciéon en el MMDH, de modo que cualquier
muestra de color que se realice presentard variaciones respecto al co-
lor definido en el contexto mismo de la produccién. En ese sentido,
se utilizard el sistema Pantone como una guia referencial vélida para
obtener un muestrario de color del conjunto seleccionado.

La finalidad de catalogar el repertorio cromatico de las arpilleras
segun patrones graficos es de obtener un analisis cuantitativo de las
frecuencias de colores dadas en las muestras, informacién de gran
importancia desde el punto de vista de la conservacién y restaura-
cién de este patrimonio en un futuro préximo®.

En el proceso se identificarn las tonalidades presentes en cada una
de las muestras representativas, haciendo distincién entre aquellas
que son parte de los textiles (telas) y las que pertenecen a las punta-
das (lanas)®. Para luego definir dentro de este universo tres frecuen-
cias de color asociadas a cada muestra: frecuencia alta, frecuencia
media y frecuencia baja.

63. Sistema de control de color para las artes graficas basado en una paleta o gama
de colores. El sistema consiste en un gran nimero de pequefias tarjetas de cartén,
sobre las que se ha impreso una muestra de color, la cual esta numerada y cataloga
da para recrear el color de manera exacta.

64. Se utilizé especificamente la guia de color Pantone Color Bridge Uncoated.

65. Esto en el caso que las obras (objetos) se dafien o decoloren o su cromética se
alteren por algiin motivo externo, accién relevante para la conservacion cultural.

66. Las muestras de color se presentan en profundidad el cd que se anexa en este
estudio.



+ MUESTRA 1

Frecuencia alta

P: 348U

RGB: 52| 133 | 91
CMYK:82|1]|94]|9
HTML: 34855B

+ MUESTRA 2

Frecuencia alta

P: 655U

RGB: 78|93 | 127
CMYK:99|60|7]|27
HTML: 4ESD7F

+ MUESTRA 3

Frecuencia alta

P: 144U

RGB: 243|139 58
CMYK: 043|900
HTML: F38B3C

+ MUESTRA 4

Frecuencia alta
P:7529U

RGB: 187|175 | 169
CMYK: 6|13 17|19
HTML: BBAFA9

Frecuencia media

P: Process Black U
RGB: 78 | 74| 71
CMYK: 000|100
HTML: 4E4A47

Frecuencia media
P:7527 U

RGB: 220 | 215|210
CMYK:3|4|11]5
HTML: DCD7D2

Frecuencia media

P: Blue 072 U

RGB: 63 | 67 | 173
CMYK:78|62]0]0
HTML: 3F43AD

Frecuencia media
P:2708 U

RGB: 178 | 201 | 239
CMYK: 26| 10|10
HTML: B2C9EF

Frecuencia baja
P:2955U

RGB: 57|87 | 117
CMYK: 99 | 38| 6| 43
HTML: 395775

Frecuencia baja
P:185U

RGB: 241 | 80 | 96
CMYK:3|4|11]5
HTML: F15060

Frecuencia baja

P: 464U

RGB: 155 | 124 86
CMYK: 12 | 36 | 84 | 29
HTML: 9B7CS6

Frecuencia baja
P:2221U0

RGB: 66 | 106 | 97
CMYK: 73 | 38| 56 | 28
HTML: 426261
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+ MUESTRA D

Frecuencia alta
P:2195U0

RGB: 47 | 126 | 206
CMYK: 96 [ 40|00
HTML: 2F7ECE

+ MUESTRA B

Frecuencia alta

P: 705U

RGB: 255 | 221 | 226
CMYK: 0| 14|60
HTML: FFDDE2

+ MUESTRA 7

Frecuencia alta

P: 55170

RGB: 98 | 111 |91
CMYK: 603960 |29
HTML: A9BAB7

+ MUESTRA 8

Frecuencia alta
P:1795U

RGB: 128 | 89| 89
CMYK:3|6|9]10
HTML: DAS959

Frecuencia media

P: 485U

RGB: 228 | 93 | 80
CMYK: 073|921
HTML: E45DS0

Frecuencia media

P: 348U

RGB: 52| 133 | 91
CMYK:82|1|94]|9
HTML: 34855B

Frecuencia media

P: 74510

RGB: 148 | 179 | 234
CMYK: 46 | 24|00
HTML: 94B3EA

Frecuencia media

P: 7528 U

RGB: 210|199 | 196
CMYK:3|6]9] 10
HTML: D2C7C4

Frecuencia baja

P: 705U

RGB: 255221226
CMYK:0]14|6]0
HTML: FFDDE2

Frecuencia baja
P:172U0

RGB: 255|103 | 77
CMYK: 05879 |0
HTML: FF674D

Frecuencia baja
P:579U

RGB: 186 | 210 | 158
CMYK:21|1]28]0
HTML: BAD29E

Frecuencia baja
P:7509U

RGB: 210 | 162 | 115
CMYK:5|34|68]|9
HTML: D2A273



+ MUESTRA 9

Frecuencia alta Frecuencia media Frecuencia baja

P: 428 U P:7527 U
RGB: 172|179 | 184
CMYK:28|14|17|3
HTML: ACB3B8

1.2 | TIPIFICACION DEL COLOR SEGUN APARIENCIA / EL COLOR
Y SU SIGNIFICADO CULTURAL

Previo a desarrollar este apartado, es necesario referirse lo que Geor-
ges Peninou® define como cédigo cromatico, que es la accidn de
“buscar el impacto visual en una manipulacién del color” (Peninou,
1976: 129). En este punto es pertinente precisar que la manipu-
lacién del color dada las arpilleristas se sustenta en el restringido
acceso a los materiales de produccidn, los que eran proporcionados
mediante donaciones®, en ese sentido, las autoras generan su paleta
de color en base a los retazos de color a los que accedian, otorgan-
dole casualidad a la aplicacién de color a la arpillera, en efecto, a la
imagen que representan.

Aplicando dicho concepto a la imagen producida por las arpilleris-
tas, es decir, la aplicacion del color en la arpillera dependia exclusiva-
mente de las telas a las que accedian sus autoras gracias a donaciones

Aclarada la intencionalidad del color por parte de las autoras, esta
secci6én indaga en lo que representa el color para el intérprete® de

la imagen, donde el color acttia como simbolo designando al objeto
independientemente si se parece o concuerda con el mismo. En ese
sentido, Heller (2004) plantea que ningtin color carece de significa-
do y que su efecto estd condicionado por su contexto, es decir, por el
enlace de significados en la que percibimos el color.

67. Georges Peninou (1926 - 2001) Licenciado en Derecho y en Letras. Doctor en
Estética. Fue administrador del Institut de Recherches et d'Etudes Publicitaires (IREP).
68. En entrevistas con mujeres pertenecientes a talleres de arpilleras confirman

que los retazos de tela eran proporcionados por el Comité Pro Paz, donaciones de
Parroquias o personas particulares.

69. Entendido como el individuo que percibe e interpreta la imagen.

RGB: 220|225 | 210
CMYK:3|4|11|5
HTML: DCD7D2 HTML: E7E988

P: 586 U
RGB: 231|233 | 136
CMYK:8|0]54|0

Con objeto de determinar la recepcién cromatica del intérprete,
se describiran los significados de los colores seleccionados en las
frecuencias de color de cada muestra, asociados al uso dado en la
imagen.

+ MUESTRA 1

El color de mayor frecuencia dentro de la muestra 1 es el verde,
definido como el” color semejante al caracteristico de las hojas de la
hierba o al de la esmeralda”(Sanz & Gallego, 2001: 931). Su prin-
cipal significacion hace referencia a la naturaleza y a su vinculo con
la humanidad, por esta razén, simboliza la vida en el sentido més am-
plio, no sélo al hombre, sino a todo lo que crece (Heller, 2004: 107).
Otro valor comunmente atribuido es de ser el color de la esperanza,
idea que segin Eva Heller”°(2004: 111) se asocia con el sentido de
la primavera, de la renovacién después de la carencia. Asi también se
relaciona con la frescura y lo sano.

Otro cromema presente en la muestra representativa es el negro”
siendo su principal significado vinculado con el duelo por la muerte
terrenal o luto por la pérdida rotunda y devastadora. También el ne-
gro se vincula con la diferencia entre el bien y el mal, pues diferencia
el dia de la noche (Heller, 2004: 107), representando sentimientos
como el odio y el egoismo. En otro sentido, se le atribuye el sentido
de la mala suerte, adoptando el concepto” negro” cuando suceden
cosas desafortunadas.

70. Eva Heller (1948-2008) estudié sociologfa y psicologia en la Universidad Libre
de Berlin. Experta en teorfa del color, escribié diversos libros sobre el color y sus
implicaciones culturales.

71."Coloracién estandar de luminosidad nula, acromatica y neutra, cuyo referente
es la percepcion que se obtiene como consecuencia de la nula foto recepcién, por
ausencia absoluta de luz visible en el entorno”. En: (Sanz & Gallego, 2001: 616)
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En menor frecuencia se da la coloracién
“azul cobalto” o certleo, cuya significacion
se vincula con el frio, consideracién asociada
ala experiencia pues nuestra piel y labios

se tornan azul frente a bajas temperaturas,
sumado a que la nieve posee tonos azula-
dos (Heller, 2004: 27). La asignacién mas
pertinente al uso que se le da en la imagen es
que representa el color de los jeans, prenda
que no pasa de moda y que traspasa todas
las barreras etarias y sociales, convirtiéndose
en la prenda tipica del tiempo libre (Heller,
200: 44).

+ MUESTRA 2

En primera instancia predomina el color azul
definido como el semejante al caracteristico
del lapislézuli (Sanz & Gallego, 2001: 127).
Su aplicacion en la muestra permite crear
lailusién de espacio e insinuar lejania, de
modo que la autora Eva Heller (2004: 24)
plantea que los pintores paisajistas utilizan
que en sus cuadros el azul del cielo es mas
profundo arriba que abajo: por otro lado
nuestra experiencia a lo largo de la historia
nos dice que al juntar grandes masas de algo
transparente aparece el color azul, como al
nadar en la profundidad de un lago, por lo
que el azul es el color de las grandes dimen-
siones e ilimitadas.

Otra significacién que se le da a la aplica-
ci6én del color azul es la representacion de

lo divino y lo eterno, convirtiéndose en el
color de lo que deseamos que permanezca
eternamente, de ahi su significacién asociada
a la simpatia, amistad y confianza.

En frecuencia media de color se presenta

el tono blanco” asociado con pureza y
limpieza, con todo lo que ha de ser higiéni-
co (Heller, 2004: 163); motivo por el cual
quienes manipulan alimentos visten de
blanco, como también personas que trabajan
en hospitales y su mobiliario. Ademds, posee
una significaciéon simbdélica asociada a la luz,
encarna lo nuevo y el comienzo, siendo la
leche un ejemplo cotidiano pues es el primer
alimento que recibe el ser humano. A la vez,
representa el bien, la verdad y la honradez,
siendo el color absoluto, mientras mas puro
se presente mejor.

La menor frecuencia de color estd dada por
el rojo, color semejante al sugerido por la
sangre arterial humana (Sanz & Gallego,
2001: 758). Su significacién cultural gira
principalmente entorno al concepto de vida
a lo existencial, debido a que el fuego y la
sangre son rojas. Es utilizado en algunos
casos como sefial de advertencia, represen-
tando lo prohibido y el peligro, por lo que se
emplea en sefialéticas de prohibicién. Tam-
bién posee la significacion de ser el color de
la justicia, debido a que durante siglos las
sentencias de muerte se pagaban con sangre,
los jueces firmaban con tinta roja la senten-
cia y los verdugos vestian de rojo (Sanz &
Gallego, 2001: 71).

72."Color de maxima claridad y de oscuridad nula,
acromatico y neutro, se percibe como consecuencia
de la foto recepcién de una luz constituida por todas
las longitudes de onda comprendidas en el espectro
visible, llamado también “luz blanca™. En (Sanz &
Gallego, 2001: 172)

+ MUESTRA 3

En la muestra numero tres se presenta con
mayor frecuencia el tono naranja, utilizado
de forma plana como fondo de la compo-
sicién. La socidloga y psicéloga Eva Heller
(2004: 183) plantea que el naranja es el
complementario del azul color que repre-
senta lo espiritual, la reflexién y la calma, en
cambio el naranja, representa las cualidades
contrarias. Otra caracteristica del naranja es
que representa el peligro, es utilizado como
fondo de venenos, en chalecos de seguridad
de trabajadores y como luz de los automo-
viles.

En segunda frecuencia, la coloracion azul

se asemeja al “azul cobalto claro” (Sanz y
Gallego, 2001 :131). Dentro de los significa-
dos que se le atribuyen al color azul es que
evoca una multitud de imdgenes emotivas

y amenudo contradictorias que pueden
utilizarse para excitar la imaginacion y los
sentidos. El color azul representa la fidelidad
y la confianza, por lo cual, las novias utilizan
algtin accesorio azul.

En otro sentido, dentro de la pintura cris-
tiana el color azul representa a Maria y se
le llama el “color de la Virgen”. También se
vincula con la paz, color declarado por los
paises socialistas (Heller, 2004: 48), poste-
riormente paso a ser un simbolo de unién
pacifica popular en todo el mundo.

El color café posee simboliza -cuando se
habla de una muchacha castana o triguefa-
el color de su piel, una mujer morena era una
campesina tostada por el sol y la piel tostada



por el sol antiguamente significaba pobreza
(Heller, 2004: 260). En ese sentido, la sig-
nificacién del café se asocia a lo corriente y
lo pobre, representando en la edad media el
color de los siervos, criados y mendigos.

+ MUESTRA 4

La mayor frecuencia de color en la muestra
4 estd asociada al color café, este color posee
el simbolismo de ser el color de la tierra 'y
de la fecundidad. Por otra parte, se relaciona
directamente con inmundicias y excremen-
tos, teniendo conexiones negativas con el
cuerpo, representando lo desagradable y lo
anti erdtico. Por otra parte, su aplicaciéon

se asocia a lo malo, debido a que es una de
las mezclas de color mas oscuras (Heller,
2004: 256). En la naturaleza es el color de lo
marchito, de lo que se extingue, del otofo;
también representa los materiales rusticos
como la madera, el cuero y la lana, por lo
que en espacios habitables se le asocia con lo
acogedor y comodidad.

En el caso de la segunda frecuencia en la
imagen, la denominacidn de cielo azul se
utiliza para hablar de coloraciones azul
brillante, azul muy clara y azul clara(Sanz &
Gallego, 2001: 243). Su significado cultural
es vinculado con lo eterno, representado

en el agua y el aire; ademads se le asocian
significados relacionados con la tranquili-
dad, la ternura, el afecto y lo sensible. Por
otra parte, es el color que representa lo
divino, pues los dioses viven en el cielo, que,
en combinacidn con el blanco, simboliza

los valores supremos en cualquier lugar del
mundo, ejemplificado en la bandera de Israel

de color blanco con la estrella de David en
color azul.

La menor frecuencia estd dada por el color
verde, presentando valores asociados a la
conflanza, la tranquilidad y la seguridad; este
simbolismo queda en evidencia en su uso en
semaforos y sefalética de seguridad. Asimis-
mo, representa lo toxico y lo horripilante,
siendo el color mas inhumano. Los demo-
nios en Europa son representados de verde y
negro, verde -el color de la vida- combinado
con negro constituyen destruccion (Heller,
2004: 114).

+ MUESTRA ©

Se identifica el color azul como la mayor
frecuencia de color en la muestra y su apli-
cacién posee similitudes con el color “azul
martin pescador””. Como se mencioné
anteriormente, el color azul se visualiza en
enormes masas transparentes de materia,
determinando la denominacién de la tierra
de “planeta azul”, simbolizando lo inmaterial
y frio. Del mismo modo es el color de la
lejania y el anhelo, representando lo irreal,

el espejismo y la ilusién. Ademads, simboliza
el principio femenino “es apacible, pasivo e
introvertido, y el simbolismo tradicional lo
vincula con el agua, atributo, asimismo, de lo
femenino” (Heller, 2004: 33).

En segunda frecuencia se encuentra el rojo,
color que representa sentimientos como

73. "Coloracion especifica oscura, azul y fuerte, cuya
sugerencia origen corresponde a las mas intensa de
las azules del plumaje del “martin pescador”. En (Sanz
& Gallego, 2001: 136).

el odio y el amor, asociacién proviene tras

la experiencia, en otras palabras, cuando

se desatan las pasiones -sea por rabia o
vergiienza- la sangre se altera y la cara se ru-
boriza. El efecto psicoldgico y simboélico de
la sangre hace del rojo el color dominante en
todos los sentimientos vitalmente positivos
(Heller, 2004: SS). Otra atribucién es que
representa el color de la guerra, el rojo en-
trega fuerza, por eso guerreros se pintaban o
usaban vestimentas de ese color. Desde otra
perspectiva, simboliza el peligro, por lo que
es utilizado en semaforos, botones de alarma
y frenos de emergencia.

Elrosa™es la tercera frecuencia de color en
la imagen, posee significaciones tipicamen-
te femeninas, simboliza la amabilidad y el
encanto (Heller, 2004: 213). Por otra parte,
representa lo infantil, lo tierno y lo suave;

el rosa es como un bebé representando la
juventud y la temperatura agradable para el
cuerpo. Segin Heller (2004) el rosa es suave
y tierno, representando la delicadeza. Tam-
bién nos hace pensar en la piel, siendo el
color del desnudo y el erotismo, un entorno
rosa otorga mayor belleza a la piel desnuda.

+ MUESTRA 6

La mayor constancia de color en la imagen la
representa color el rosa, coloracién de la sen-
sibilidad y la sentimentalidad. El rosa estd en
las ensofiaciones, las ilusiones corresponden
a un estado donde todo es “color de rosa”;

74. Color semejante al sugerido por la pigmentacién
que presentan las flores de las variedades rosadas
del “rosal”. Sanz, J. C. & Gallego, R. (2001). En (Sanz &
Gallego, 2001: 773).
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en la edad media las casas pintadas de rosa eran en las que habian
ocurrido milagros (Heller, 2004: 218). También es vinculado con lo
femenino, color que se populariz6 en la vestimenta de nifias a partir
de 1920, pues antes se utilizaba en vestimentas de nifos.

El verde es la coloracion de segunda frecuencia en la muestra, simbo-
lizando conceptos como la juventud y la inmadurez, de modo que se
asocia la fruta verde -inmadura- con la etapa humana de la juventud.
En un sentido negativo, posee la significacién de lo venenoso, en
contraposicion a su sentido saludable, debido a que en el siglo XIX
la coloracién verde se hacia con arsénico, una sustancia altamente
toxica y venenosa. Ademds, posee una ambivalencia simbdlica,
conservando una significacion siniestra de origen medieval, que se
supedita al concepto del poder infernal y de la muerte demoniaca
(Sanz Gallego, 2001: 932).

Por otra parte, se le otorga el sentido de la manifestacion y rena-
cimiento de la vida, el verde se opone a lo marchito, mortecino y
drido. Lo verde representa lo sano, como las verduras y hortalizas, es
el color de la vida vegetativa.

En menor frecuencia se visualiza el naranja’, su significado se asocia
a la extraversidn, la actividad y el vinculo. Como simbolo del vinculo
se utiliza en tunicas de monjes budistas, emblema del equilibrio
espiritual entre los deseos del cuerpo y de la mente. Es el color resul-
tado de laluz y el calor, ilumina y calienta, mezcla ideal para alegrar
el cuerpo y el espiritu. Asimismo, posee la significacién de represen-
tar la transicion hacia un estado culminante.

+ MUESTRA 7

La tonalidad verde aplicada como mayor frecuencia en la imagen
asemeja a la coloracidn “verde nefrita”’é, mientras que la menor
frecuencia donde se asemeja al “verde oliva claro” segun el Diccio-

75. Color semejante al caracteristico de la piel de la naranja. Color semejante al
caracteristico de la piel de la naranja.

76. Coloracién especifica semi obscura, verde y débil, de textura lustrosa, cuya sug-
erencia origen corresponde a la variedad verde oscura de "nefrita”. Se dice también
color “jade espinaca”. En (Sanz & Gallego, 2001: 944)

nario del Akal del Color. La significacién cultural del color verde se
asocia principalmente a conceptos de la naturaleza, la madre tierra,
y su vinculo con la humanidad. El efecto naturalista del verde no es
particular de un tono especial, sino de los colores que se combinan
con ¢él, como azul y blanco -colores del cielo- y marrén -color de la
tierra- mostrando el verde con absoluta naturalidad (Heller, 2005:
107). También es asociado con los negocios florecientes y la fertili-
dad, en ese sentido, la rana verde simboliza la fertilidad debido a que
pone numerosos huevos (Heller, 2004: 108).

Asimismo, posee la caracteristica de representar lo tranquilizador,
es el color de lo que alivia, lo relajante y lo acogedor; por esto el uso
del verde azulado en el analgésico “Aspirina” sugiere un estado de
tranquilidad.

La coloracién azulada”™ se presenta con frecuencia media. Como ya
fue mencionado es el color de la divinidad, puesto que los dioses
viven en el cielo, por lo mismo, su uso tradicionalmente es aplica-

do en representaciones de divinidades de distintas culturas en el
mundo. Por norma un color parece tanto més lejano cuando es frio,
en la lejania todos los colores parecen turbios y azulados debido a las
capas de aire que los cubren, motivando que el color azul se asocie a
conceptos como la lejania, la vastedad, lo eterno y lo grande.

+ MUESTRA 8

La frecuencia dominante en la imagen es la tonalidad roja, color que
simboliza el calor, la energia, la pasion y el deseo, uniéndose aqui el
simbolismo del fuego con el de la sangre. Su uso en banderas rojas
se asocia constantemente a periodos de guerra, representando al
socialismo, los obreros y el color de la libertad. Desde otro punto

de vista, es dindmico y activo, es la coloracién simbdlica de “todas
aquellas actividades que exigen mds pasién que razonamiento”
(Heller, 2004: 72).

En frecuencia media, el amarillo presenta semejanzas con el oro y el
sol, siendo simbolo de eternidad y divinidad (Sanz Gallego, 2001: 46),

77. Adjetivo aplicado al color que se asemeja al azul. (Sanz & Gallego, 2001: 144)



la identificacion con el sol otorga el sentido de alegria e ilumina-
ci6én del alma, siendo un color mégico en la tradicién isldmica. El
color amarillo reluce como un relimpago, por lo que se le asocia lo
espontdneo, lo impertinente y lo impulsivo; y por su efecto 6ptico es
adoptado internacionalmente como una senal de advertencia.

El marrén”es la coloracién con menor frecuencia en la muestra,
representa el mds rechazado de todos los colores, sin embargo, uno
de los colores preferidos para decorar viviendas, de manera que es
el color de lo acogedor, la comodidad y el recogimiento. Es el color
de la tierra, simbolizando una multitud de materialidades naturales
como la madera, la lana y el cuero.

+ MUESTRA 9

La frecuencia preponderante es el color gris, coloracién que repre-
senta la pobreza y la modestia, las vestimentas antiguas estaban
hechas de color gris pues eran telas sin tefiir, mientras que monjas y
frailes utilizan hébitos grises representando el voto de pobreza. Des-
de otro punto de vista cualquier material gris parece menos valioso,
pues parece crudo y no procesado; ademads es el color del moho
representando lo desagradable, los malos olores y la basura. Otras
significaciones del gris tienen que ver con lo basto y lo anguloso, esto
se debe al uso del hormigén como material de construccién que no
se puede embellecer.

Como frecuencia intermedia se encuentra una coloracién semejante
ala que el Diccionario del Akal del Color denomina arena, haciendo
referencia a un “color crudo”, muy claro amarillo-anaranjada y débil.
por este motivo, se considerard el color amarillo para su andlisis de
significacién. El amarillo” representa lo viejo, el papel se amarillea
con el tiempo, los dientes, la tez, los ojos, etc., siendo signos de
decadencia y envejecimiento. Heller (2004: 100) plantea que es el
color de la mala reputacidn, por lo que se le otorga ser el color del
mal aspecto.

79. El amarillo presente posee similitud con la coloracién denominada “amarillo
Napoles aclarado” segun el Diccionario Akal del color.

La tercera frecuencia también forma parte de la escala de los amari-
llos, una de las propiedades del color amarillo es que irradia y sonrie,
por lo que serena y anima. Es el color principal de la amabilidad
(Heller, 2004: 85), es divertido y radiante, siendo un simbolo de
optimismo y alegria. Desde otra perspectiva se le asocian conceptos
como lo refrescante, lo 4cido y amargo, sensaciones que se despren-
den de la vinculacion con frutos 4cidos como los limones.

2| TRATAMIENTO DE SIMPLEXOS

En este apartado se analizardn los formemas como elementos de for-
ma que componen la unidad bésica perceptual. Para Bense y Walther
son formemas todos los elementos geométricos-topoldgicos: puntos,
rectas, verticales, superficies, curvas abiertas y cerradas, etc. (Bense,
1975: 30); componentes denominados simplexos; que en efecto son
las unidades bésicas que permiten generar una forma, mientras que
los formemas son compuestos por un conjunto de simplexos.

2.1 | DESCRIPCIGN DE LA MORFOSINTAXIS: EXTRACCION DEL ICONO TOPOLGGICO

La morfosintaxis se refiere al modo en que las formas se relacionan
en sus aspectos constructivos en una imagen, dicho concepto se
genera tras el vinculo de la morfologia de la forma y la sintaxis pro-
puesta por Charles Morris®.

La sintaxis segtin Morris (1985: 43) es “el estudio de las relaciones
sintdcticas de los signos entre si” produciendo abstraccién de las re-
laciones entre los signos con los intérpretes y los objetos. Dentro de
la teorfa de la dimensidn sintactica es posible distinguir dos reglas:

las reglas de formacion que definen “las combinaciones indepen-

80. Charles William Morris (1901 - 1979), semidlogo y filésofo de origen estadouni-
dense. Ademds de ser profesor en las Universidades de La Florida, Universidad Rice
y Universidad de Chicago; presidi¢ la Division Oeste de la Asociaciéon Americana de
Filosoffa, y fue miembro de la Academia Americana de las Artes y las Ciencias.
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dientes y permisibles de los elementos del conjunto” y las reglas de
transformacion que determinan “las oraciones que pueden obtener-
se a partir de otras oraciones” (Morris, 1985: 45); aplicando dichas
reglas a este andlisis: las reglas de formacién permiten determinar
como debe articularse cada formema en la imagen y las reglas de
transformacion precisar la relacién entre los formemas interactuan-
tes para direccionar su interpretacion.

Mientras que icono es definido por Pierce®' como aquel signo que
indica una cualidad o propiedad, en la relacién signo-objeto, desig-
nando a un objeto al reproducirlo, imitarlo o tener rasgos en comtn
con dicho objeto. La reproduccién del objeto puede llevarse a cabo
de diversas maneras haciendo referencia a la propiedad figurativa, a
la material y a la funcional; aqui es de donde se desprende el concep-
to de icono topoldgico, que corresponde a los iconos que reprodu-
cen la imagen topolégica (Bense, 1975: 81), elementos presentes en
las muestras a analizar.

De este modo, de analizardn las formas que se aprecian en las
imégenes por medio de una estructura de cuadrantes®, método®
que permite que el lector no pierda la vista en la imagen y posea un
orden de lectura organoléptico.

+ MUESTRA 1

Los elementos de la superficie visual se organizan dentro de un
formato de dimensiones 38 x 48 cm. cuya escala ha sido reducida
para su estudio. El componente que predomina son los hornos que,
a pesar de estar subordinado a los personajes y textos en escena, se
apropia de las cuatro zonas en que se divide el formato.

Los personajes se organizan sobreponiéndose a los hornos en la
zona baja del formato con alineacién horizontal, mientras que hacia
el borde superior se genera un quiebre en el orden, organizandose

81. Charles Sanders Pierce (1839 - 1914) filésofo, légico vy cientifico estadounidense.
Considerado el fundador del pragmatismo y el padre de la semiética moderna o
teoria de los signos.

82. Disposicién que permite ordenar, reconocer y localizar los componentes de una
imagen.

83. Sistema que se utiliza para el estudio cientifico de las obras de arte (pintura).

wan Wy . w W

tres personajes en una formacion horizontal més cercana al borde
externo y otros tres -en conjunto con la cruz- tendiendo al centro de
la composicion®.

Las lineas presentes en la escena son mds bien irregulares y comple-
jas, estableciendo un conjunto de simplexos agrupados que dejan
pocos espacios libres de elementos en el soporte, espacios que se
visualizan predominantemente hacia los bordes derecho e izquierdo
del formato. En la imagen no existe una gran saturacién de elemen-
tos, sino que el sistema se organiza en equilibrio®, dirigiendo la
mirada del observador hacia el centro de la muestra.

84. Dichos elementos se posicionan en las zonas 1y 2 respectivamente.
85. Arnheim define el equilibrio como el estado de distribucién de las partes por el
cual todo ha llegado a una situacién de reposo.



+ MUESTRA 2

Es importante sefialar que en esta etapa solo se analizan formas
presentes en la composicion, por lo tanto, se omiten los quiebres
visuales generados por los cambios crométicos en el soporte. Aclara-
do dicho punto, la superficie rectangular que comprende la muestra
posee dimensiones de 39.8 x 46 cm., cuyo principal formema es la
figura del Instituto Médico Legal que se posiciona entre los cuadran-
tes dos y cuatro, casi bordeando el extremo derecho del formato.

Los elementos se presentan mayormente en las zonas tres y cuatro,
generando un sector de saturacién visual y traslapo de simplexos en
el cuadrante cuatro, en contraposicion al borde superior del formato
donde se presentan vacios mds evidentes.

Los tipos de formas presentes son de tipo complejo e irregular en el
extremo inferior del soporte, mientras que en el borde opuesto se
presentan son de forma simple, predominando tinicamente la figura

de la cordillera.

+ MUESTRA 3

La pieza es de formato vertical de medidas
50.3x 37 cm. en la cual predomina la forma
que representa el cuerpo de una mujer, que
tiende a alinearse en el centro vertical del
formato. Debido a la simplicidad de la com-
posicién son considerados los formemas que
constituyen el rostro del personaje, ademads
del retrato en su pecho, simplexos que son
lineas simples y curvas.

El formema que conforma a la mujer -y los
elementos que constituyen dicha forma- se
posiciona en el centro vertical, generando
zonas vacias a su alrededor, especialmente
en el borde superior del soporte.

A pesar de que la imagen se constituye con
limitados elementos, su organizacién se
visualiza en equilibrio, concentrando la mi-
rada del lector hacia el centro de la superficie
visual.
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+ MUESTRA 4 + MUESTRA B
La muestra de formato cuadrangular posee medidas 42.8 x49.8 cm.
en donde predomina la figura del cementerio, abarcando los cuatro
cuadrantes y cubriendo mds de la mitad de la primera zona definida.
Otro elemento que destaca es la calle que se rige bajo una diagonal
descendente, formema que se subordina a los personajes, pero que
direcciona la posicién de ellos en la imagen.

Debido al alto nimero de elementos que conforman la escena se
visualiza un conjunto saturado de simplexos, compuestos por lineas
simples duras y curvas. En tanto, las zonas vacias tienen hacia los

bordes que delimitan la composicién.

Las dimensiones de la arpillera son 42.8 x 49.8 cm, cuya escala se ha reducido para efectos
de este estudio. La mayor parte de los elementos que configuran la imagen se subordinan a
una vertical -a excepcidn de las sefialéticas de los costados- que tiende al centro del formato.
Los principales formemas son los brazos y el bebé, cuyas proporciones no se condicen con
la de los otros elementos si consideramos una escala real de la escena. Destacan las direc-
ciones oblicuas que guian a las paletas “b. aires” y “valpo”, de tipo ascendente y descendente
respectivamente.

La imagen se configura de lineas simples, irregulares y curvas, cuyos simplexos se agrupan en
el eje central vertical, generando lineas de lectura hacia el centro del formato lo que permite
el equilibrio de la escena.



+ MUESTRA B

En la muestra los elementos se disponen dentro de un formato
rectangular de medidas 38.8 x 46.5 cm., en donde destaca la reja de
puas que se construye mediante una diagonal ascendente que atra-
viesa tres cuadrantes del formato. En efecto, dicho formema permite
direccionar la posicién de los personajes dentro de la escena.

Los simplexos presentes en la imagen son de tipo complejos e irre-
gulares, compuestos de lineas duras y curvas, concentrados mayor-
mente en los cuadrantes tres y cuatro de la superficie visual donde se
sitdan los personajes que son los elementos de mayor complejidad
en cuanto a sus contornos. En contraposicion, los cuadrantes uno y
dos que presentan mayores aislamientos entre figuras y se identifica
la forma de la cordillera como un simplexo de contorno més sencillo.

+ MUESTRA 7

Las dimensiones de la arpillera son 42.8 x49.8 cm, cuya escala se ha reducido para efectos
de este estudio. La mayor parte de los elementos que configuran la imagen se subordinan a
una vertical -a excepcion de las sefaléticas de los costados- que tiende al centro del formato.
Los principales formemas son los brazos y el bebé, cuyas proporciones no se condicen con
la de los otros elementos si consideramos una escala real de la escena. Destacan las direc-
ciones oblicuas que guian a las paletas “b. aires” y “valpo”, de tipo ascendente y descendente
respectivamente.

La imagen se configura de lineas simples, irregulares y curvas, cuyos simplexos se agrupan en

el eje central vertical, generando lineas de lectura hacia el centro del formato lo que permite
el equilibrio de la escena.
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+ MUESTRA 8

Al igual que las muestras anteriores, la imagen se configura en un
formato cuadrangular de dimensiones 38 x 48 cm. La embajada es el
elemento principal de la imagen y se posiciona entre los cuadrantes
uno y tres, bordeando el centro vertical de la composicion.

Las lineas que configuran los simplexos en el soporte son de tipo
simple, compuestas por sectores curvos y rectos. Mientras los forme-
mas participantes se posicionan principalmente aislados entre si -sin
traslapos de formas- pero con un leve recargo visual hacia el sector
izquierdo del soporte, sector donde se posiciona la embajada y gran
parte de los personajes.

+ MUESTRA 9

La morfosintaxis de la muestra se desarrolla en una superficie de medidas 39.1 x47.2 cm.,
donde su principal forma -y de mayor complejidad- se posiciona en el cuadrante nimero
tres- y levemente en el cuatro-, abarcando casi la totalidad de dicho espacio.

En los cuadrantes uno y dos existe una alta densidad de simplexos traslapados que generan
una fusion de elementos, mientras que en los cuadrantes tres y cuatro los elementos se dis-
ponen aislados, con pequefias excepciones en la zona de la mesa y del pafio de platos.

El formema de la calle se presenta subordinado a otros elementos atravesando el soporte de
un extremo a otro y cuya estructura horizontal permite guiar la distribucién de elementos
en los cuadrantes superiores del soporte. En otro sentido, las unidades bésicas de la forma se
presentan como lineas complejas, irregulares y complejas.



2.2 | INTERFIGURALIDAD E INTRAFIGURALIDAD

Este apartado analiza las particularidades presentes en los elementos
que componen la superficie visual, para este propdsito son utilizados
los conceptos propuestos en el libro “La epistemologia del espacio”
(Piaget & Vinh, 1971): interfiguralidad e intrafiguralidad.

La interfiguralidad se refiere a la relacion que se establece entre los
elementos que componen cada figura con los elementos a su alrede-
dor, de modo que “los objetos son considerados ahi como dados dis-
cretamente para formar colecciones discontinuas” (Piaget & Vinh,
1971: 49), en tanto, la intrafiguralidad describe las relaciones entre
las figuras a nivel topolégico al interior de cada una de las zonas de-
finidas en el punto anterior -cuadrantes-. La intrafiguralidad apunta
alarelacion entre los elementos que componen cada figura presente
en la imagen, Piaget plantea que “Cada figura posee propiedades
internas de las cuales inicamente algunas son retenidas en cada tipo
de clasificacion, y mds atn, solo después de que han sido extraidas”
(Piaget & Vinh, 1971: 49), particularmente en este analisis se enfoca
en la interaccién de las zonas definidas.

+ MUESTRA 1

La distribucién de los elementos en la escena serd analizada desde
el punto de vista de la intrafiguralidad mediante los cuadrantes defi-
nidos en el apartado anterior, en ese sentido, en cuanto a la relacién
que se establece entre las figuras que conforman el primer cuadrante
se puede visualizar que los personajes estdn organizados en una
alineacién que tiende a lo recto y unidos de las manos, por sobre

lo contornos que definen a los hornos; mientras que en el segundo
cuadrante se repite dicho patrén pero con una alineacién oblicua
descendente. Cabe mencionar que, entre ambas zonas, es decir en el
eje central vertical, se posiciona la figura de la cruz actuando como
un eje de la construccion de la imagen y asomandose levemente en
ambos sectores.

En la tercera zona es posible identificar la presencia de los personajes
alineados en una horizontal cercana al borde inferior del soporte y,
al igual que los personajes de los cuadrantes anteriores. se presentan

unidos por las manos; por la altura de los brazos de los personajes

se identifica la presencia de un arco que contiene en su interior
alineado al centro el texto escritural “hornos”, dichas formas estan
posicionadas por sobre la figura de los hornos y bajo los personajes
de la escena. En el cuarto sector se ve reflejada la misma descripcién
anterior con la diferencia que el texto varia por “de longen” escrito
en dos pérrafos.

Con respecto a la interfiguralidad de los elementos, se da una
interaccién entre todos los cuadrantes debido a que la forma de los
hornos abarca las cuatro zonas, mientras que en las zonas tres y cua-
tro es posible visualizar la interaccion de los personajes pues estan
unidos en linea recta generando una horizontal paralela al soporte.
Por su parte la cruz se ubica en el centro vertical de la pieza, entre los
sectores uno y dos, asomandose por las dos zonas y generando un
punto de quiebre visual entre los personajes de esos cuadrantes que
contrasta con la uniformidad observada en las zonas inferiores.

71

SYAILVLINISIYdIY SYYLSINW 3d SISITYNV | | | svalgaiHoud svaviNnd



72

+ MUESTRA 2

La interaccién de los elementos en la prime-
ra zona se da principalmente por pequeios
traslapos entre los entre las figuras presen-
tes en el drea, predominando la alineacién
horizontal que ordena los formemas que
conforman el cerro. En el segundo cuadrante
el formema del Instituto se superpone a la
cordillera, mientras que en el borde inferior
izquierdo se asoma el contorno multiangular
de una edificacion de la escena; es importan-
te senalar que el texto “medico legal” queda
situado sobre el eje que divide en forma
horizontal la composicidn.

Ya en la tercera zona definida se visualiza
que los drboles y el auto poseen un orden
que tiende a la horizontalidad, a su vez, en el
borde inferior del soporte se organizan los
personajes, donde destaca la superposicién
de los personajes que sostienen la forma del
atatd; finalmente mencionar la presencia

de una recta que atraviesa la zona de abajo
hacia arriba, generando un quiebre visual en
el espacio.

El cuadrante presente en el extremo inferior
derecho presenta una alta densidad visual
debido ala aglomeracién de personajes en el
borde inferior y que en esta zona se posicio-
na en gran medida el principal formema de
la imagen. Los elementos se organizan de tal
modo que su principal interaccién se da por
medio de traslapos, dejando pocos espacios
vacios visibles.

En cuanto a las relaciones que se dan entre
los cuadrantes predomina la forma del
edificio que se posiciona en las cuatro zonas

definidas, mientras que la interfiguralidad

de formas en el extremo inferior del formato
permite identificar la intencién de la autora
de dar una uniformidad horizontal de los
personajes que bordean la zona. En tanto, en
un plano menos relevante, el formema de la
cordillera atraviesa el formato abarcando las
zonas uno 'y dos.

+ MUESTRA 3

La intrafiguralidad serd definida por medio
de los elementos que se configuran al
interior del principal formema de la imagen,
en ese sentido es posible distinguir que los
elementos que configuran la primera zona
se agrupan en el extremo inferior derecho,
donde la boca y la nariz tienden a alinearse
sobre el eje central vertical de la imagen.

La misma situacion se repite en la segunda
zona, pero, a diferencia del sector ante-

rior, los elementos se focalizan en el borde
inferior izquierdo lugar donde su interaccién
se da fundamentalmente por medio de los
traslapos de formas. En el tercer cuadrante
es posible visualizar la presencia del tronco
de la mujer, atravesando a lo alto el espacio,
siendo este el tinico elemento que compone
el segmento. En cuanto a la dltima zona
ocurre el mismo desarrollo donde la figura
de la mujer abarca gran parte del espacio,
aunque la presencia del retrato en el pecho
genera foco de atencién por sobre la zona de
alta densidad que se visualiza tras la posicién
del cuerpo.

En rigor la simplicidad de la imagen deter-
mina que el inico formema que predomina



en la imagen interactda unicamente con el
formato de la imagen, pero como se mencio-
né serdn utilizados los elementos dados al
interior de los contornos de la mujer; asi se
puede mencionar que los cuatro formatos se
unen en el centro vertical y horizontal del es-
pacio, pues es una unica gran forma. En otro
punto, se observa una alineacién horizontal
entre ambos 0jos y cejas respectivamente, en
tanto las facciones -y la mayor cantidad de
simplexos en la imagen- se posicionan en la
parte superior del soporte.

+ MUESTRA 4

El principal elemento que conforma el
primer cuadrante es la figura del cementerio,
sobre la cual se superponen cuatro perso-
najes -cabezas y troncos- de la escena en el

borde inferior. La interaccién de elemen-
tos en la segunda zona se da mediante un
ordenamiento horizontal secuencial de
elementos, donde una de las edificaciones
se ve superpuesta debido a que se configura
en un plano menos relevante, ademds en

el extremo inferior izquierdo se traslapan
dos cabezas de personajes de la imagen. La
intrafiguralidad de elementos en el sector
tres permite visualizar una secuencia de
elementos ordenados uno al lado del otro
-drbol, personaje y auto-, mientras que la
presencia del camino a través del espacio
definido permite ser un soporte para los
personajes, misma descripcion ocurre en la
zona siguiente. En efecto es posible recono-
cer una alta presencia de personajes hacia

el borde superior de la zona delimitada, en
donde la figura del camino es clave para su
posicionamiento, topando el contorno infe-
rior del camino se observa la figura del auto,
posicionada en el centro horizontal de dicha
zona, alrededor del cual hacia abajo se visua-
lizan grandes zonas vacias contraponiéndose
con el sector denso del borde superior.

Los valores predominantes en tanto a la
intrafiguralidad son el trazado definido por
el formema del camino que acttia como guia
la posicién de los personajes de la escena y le
otorga una secuencia dindmica a la imagen,
también se visualiza la presencia del princi-
pal formema en los cuatro cuadrantes de la
composicion resaltando su preponderancia
en la imagen. Los personajes se supeditan a
la forma de la calle de modo que se ubican
en el plano por sobre su forma o alrededor
de la misma.

+ MUESTRA B
La intrafiguralidad de la muestra permi-

te observar en la primera zona un sector

de mayor densidad visual hacia el borde
derecho donde se traslapan la mayoria de los
elementos que conforman la zona, por otro
lado, es posible distinguir que la base del sol
y la senalética conservan una misma alinea-
cién horizontal. En la segunda zona definida
se repiten los elementos que componen el
primero, cuya principal diferencia es que

la densidad de figuras se aglomera hacia el
borde izquierdo del espacio.

Las formas que configuran el tercer cua-
drante interactdan hacia el borde derecho,
mientras que hacia el izquierdo lineas curvas
y onduladas dejan ver espacios vacios hacia
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el sector opuesto. Bajo esos mismos pardmetros, la zona cuatro se

configura con los mismos elementos, pero en ubicaciones opuestas,
siendo la zona de las olas y brazos donde se avecinan los formemas
predominantes.

La estructura de la imagen intenta actuar como espejo, en donde

los elementos de los cuadrantes uno y tres se contraponen a una
especie de “reflejo” en las zonas dos y cuatro, dejando al margen las
impresiones en cuanto a dimensiones y posiciones de elementos por
parte de la ejecutante de la pieza. En ese sentido, elementos como el
sol y las olas poseen contigiiidad hacia las zonas que presentan sus
costados, mientras que los elementos individualizados se repiten en
las zonas que definen esa “simetria”; mientras que las senaléticas y el
sol se sostienen sobre la linea del horizonte de la imagen.

+ MUESTRA B

La muestra posee en la primera zona la presencia de personajes
sobre el eje central horizontal del soporte, al igual que la figura del
carro policial, sobre dichas formas se visualiza un vacio que termina
abruptamente tras la aparicién de la figura de la cordillera.

La segunda zona posee como elementos predominantes de su
intrafiguralidad la presencia de los policias, que al igual que la zona
anterior, bordean el eje horizontal que divide las zonas. Desde dicho
eje se desprende la presencia de lineas complejas que desembocan
en la forma de la cordillera hacia el borde superior de la imagen.

La tercera y cuarta zona poseen similitudes pues ambas agrupan per-
sonajes y parte de la reja de puas en su superficie, siendo la tercera

la que retine gran parte de las mujeres de la escena, en tanto, la zona
cuatro posee la particularidad de tener a una de las personas sobre
una escalera que se posiciona en el centro de la zona delimitada. La
figura de la reja también se hace visible en los dos cuadrantes, siendo
el primero la zona que atrae la mayor parte de esta estructura.

Sin embargo, en la interfiguralidad de las zonas es clave la presencia
de la reja de puas que guia al intérprete por tres zonas de la imagen,
entregando dinamismo y direccién; mientras que la figura de la
cordillera atraviesa el formato de un extremo a otro abarcando dos
de las zonas delimitadas. En tanto en los cuadrantes inferiores, las
mujeres ocupan gran parte de la superficie y, si bien no se alinean, su
posicionamiento posee un orden secuencial que le entrega densidad
visual a dicha zona.




+ MUESTRA 7

La primera zona se compone a nivel topoldgico de la figura de la
montafia que atraviesa la zona, siendo dicha forma la guia de la in-
teraccion con los otros elementos que componen el espacio hacia el
borde inferior, que se contrapone con el extremo superior que carece
de elementos. Ya en la segunda zona existen similitudes en cuanto a
elementos y posicionamientos con respecto a la primera zona, cabe
mencionar que ambos cuadrantes abarcan elementos de planos de
lectura menos relevantes en cuanto a la lectura de la imagen.

En una tercera zona es posible identificar una atraccién de los per-
sonajes en curva desde el borde superior al extremo izquierdo de la
imagen, abarcando gran espacio del espacio definido; otros elemen-
tos relevantes son la presencia de la reja que avanza atravesando la
zona en alineacién horizontal con el soporte y que en el borde dere-
cho se asoma el formema del avién. En tanto a la interaccién de los
elementos en la zona cuatro es posible identificar que los elementos
se posicionan hacia el borde inferior y el extremo izquierdo, siendo
la figura del avién la de mayor dimensién en el espacio interactuando
mediante traslapos con los personajes y con la reja que mencionada
que avanza hacia este sector.

En cuanto a las relaciones dadas entre

las zonas definidas la figura de larejayla
cordillera abarcan dos zonas de interaccidn,
llegando de un borde a otro del sopor-

te; mientras que los elementos de mayor
relevancia en la imagen se posicionan en los
cuadrantes inferiores, donde la figura del
avidn se posiciona por sobre la guia vertical
que divide los cuadrantes. En tanto a lo ante-
rior, es posible identificar que los elementos
posicionados en un plano de lectura més
cercano al lector estdn en los cuadrantes
bajos, mientras las zonas menos relevantes
estan en los primeros cuadrantes.

+ MUESTRA 8

En la primera zona se observa la presencia
del principal formema, bordeando el eje
central vertical y utilizando una dimension
importante en el espacio, al igual que las
muestras anteriores la cordillera cruza el
sector de un lado a otro y la palabra huelga
se aliena en su base. Y en la segunda zona
se repite la disposicion de la cordillera y el
texto, mientras que en la base de la zona se
logra ver casi en su totalidad dos personajes
y parte de un arbol. La tercera zona posee
mayor peso visual pues se compone de un

alto numero de personajes -presentes en dos
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alineaciones horizontales- y gran parte de la superficie de la Emba-
jada se situa en dicho espacio, teniendo hacia el extremo superior se
posiciona una reja que es paralela al eje horizontal del soporte. Los
elementos contenidos en el cuarto cuadrante tienden al borde de-
recho de la imagen, destacando la presencia de una linea que divide
el espacio en dos sectores y el texto ; DONDE ESTAN?, ambos con
inclinacién oblicua.

La interaccién de figuras entre las zonas permite distinguir la conti-
nuidad del formema de la cordillera, como también ocurre con los
contornos que definen a la Embajada. Otro elemento importante

es la presencia de la linea oblicua que cruza los cuadrantes dos y
cuatro, pues genera una quiebre en la composicion, que deja visibles
dos zonas de accidn en la representacion. En tanto a las alineaciones
predomina la horizontalidad respecto al soporte, con la excepcién
del texto ;) DONDE ESTAN? y la linea que divide la imagen con una
pendiente oblicua.

+ MUESTRA 9

Es posible visualizar que los elementos contenidos en la primera
zona poseen gran semejanza con los de la segunda, en efecto, en la
figura de la cordillera y la calle atraviesan el espacio, mientras que los
personajes y casas se organizan horizontalmente en base a la figura
del camino. Destaca en la zona dos la particularidad de que uno de
los personajes estd cubierto casi en su totalidad por la puerta de una
casa.

Respecto a la intrafiguralidad presente en la imagen se puede plantear inicialmente que la

El tercer sector se compone de una gran forma que ocupa casi la
totalidad del espacio disponible, cuyos bordes tienen a los extremos
superior e izquierdo de la zona delimitada, hacia el extremo derecho
se observa la presencia de uno de los personajes tendiendo al borde
derecho. La interfiguralidad en la cuarta zona estd determinada por
el posicionamiento irregular de los elementos en la superficie, de
modo que no se identifican alineaciones, ni mayores traslapos; es
posible ver que las mesas se sitian sobre los bordes que definen la
zona analizada.

principal figura de la escena no posee mayores interacciones con los otros elementos compo-
sitivos de la superficie, en tanto, la cordillera y Ia calle atraviesan dos cuadrantes en un plano
de lectura de menor predominancia. La configuracion de los elementos permite visualizar
tres zonas donde en la zona superior se representa la poblacién, en el borde extremo izquier-
do el comedor infantil y la cocina en el borde derecho de la imagen. Los traslapos de figuras
se dan predominantemente en las zonas uno y dos, determinando una zona de gran peso
visual, pero que queda contrarrestada por estar en un plano de lectura menos relevante.



2.3 | TRAZADO DE PERFILES, TIPOLOGIAS
Y ARQUITECTURA DE BORDE

Este apartado profundiza en los contornos de las figuras presentes en
la superficie visual de las muestras representativas, utilizando como
referencia el icono topol6gico® que intenta reproducir los perime-
tros de las formas de la imagen.

Por otro lado, arquitectura de borde se refiere a la manera de ordenar
las superficies en el espacio, siendo fundamental el concepto de
contorno o borde definido como “la linea que encierra un 4rea crea
un campo visual” (Arnheim, 2002: 231), permitiendo la separacién
entre la forma y el fondo o campo a su alrededor. Mientras que la
linea representa una alineacion sucesiva de puntos que crea la simu-
lacién de continuidad, puede ser de tipo abstracto o ser el perimetro
de dreas “estableciendo figuras simples o complejas, geométricas y
figurativas” (Crespi & Ferrario, 1995: 68). Las lineas pueden presen-
tarse de manera recta -horizontal, vertical y oblicua-, curva, ondu-
lada o darse de forma mixta mezclando curvas y rectas. En efecto,
este apartado pretende profundizar en los aspectos que configuran
el contorno de las figuras presentes en las imdgenes representativas
seleccionadas.

+ MUESTRA 1

En la imagen predominan las personas, cuyas lineas de contornos
son de tipo mixto -compuestas de formas suaves, rectas y bordes
agudos-, por lo tanto, su trazado de perfil es de tipo mixto.

El principal formema estd representado en la figura de los hornos y
se constituye mediante lineas rectas y duras, con dngulos que tien-
den hacia los 90°, factores que su trazado de tipo agudo.

En tanto, la figura de la cruz sobre los hornos se compone por la
interseccion de dos lineas sinuosas que tienden a ser rectas, por lo
tanto, su perfil es mixto.

86. Los que reproducen la imagen topoldgica

+ MUESTRA 2
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Los simplexos que conforman el formema
del Instituto son lineas rectas y multiangula-
res¥, cuyas intersecciones generan dngulos
que propenden a los 90°, definiendo un
trazado armoénico regulador de tipo agudo.

Los otros elementos que componen la ima-
gen -personajes, drboles, autos, etc.- poseen
mayormente terminaciones arqueadas y si-
nuosas en sus bordes -otorgdndole una sutil
sensacion de suavidad a su forma-, ademas
de pequeiios sectores compuestos de lineas
rectas, definiendo el trazado de perfil predo-
minante en la imagen de tipo mixto.

+ MUESTRA 3

Debido a la simplicidad de la composicién,
esta se descompone en los elementos que
configuran al personaje representado. Los
formemas que son parte del cuerpo y el
cabello poseen caracteristicas curvas®y
terminaciones rectas determinando su perfil
como mixto.

En el caso de los formemas que acttian como
bocay ojos se visualiza el uso de lineas
curvas y extremos agudos, mientras que las
cejas y nariz se conforman en base a lineas
curvas, determinando sus perfiles de tipo
agudo y suave respectivamente. En el caso
del formema que representa el retrato se
compone de lineas rectas con terminacio-
nes curvas definiendo su trazado armoénico
como mixto.

87. Se producen cuando la linea es sometida a pre
siones direccionales generando angulos

88. Tipo de linea que se da cuando es sometida a una
presién en forma de arco.

Es relevante destacar que debido a la
complejidad de formas que lo componen,
los textos fueron abstraidos en una forma
rectangular de tipo agudo, pero si se analiza
con detencioén el rotulado se determina

que posee un perfil de tipo mixto, ya que se
compone de curvas y bordes rectos como en

«_ »

las letras “d” y “a”.

+ MUESTRA 4

La figura que representa el cementerio se
compone de trazos rectos, curvos, ondu-
lados, ademds de terminaciones sinuosas

y agudas, por lo tanto, se configura con un
perfil de tipo mixto. En otro sector de la su-
perficie es posible visualizar que el formato

es atravesado por una horizontal ondulada®,
que atraviesa el formato de un extremo a
otro, generando terminaciones que tienden
a un angulo recto, debido a esto su perfil es
de tipo mixto.

Los otros elementos que constituyen la
imagen se configuran mediante simplexos
representados por lineas curvas y rectas con
poseen bordes sinuosos y en algunos secto-
res agudos, de este modo su arquitectura de
borde define un trazado mixto.

P 2

\ |

+ MUESTRA D
Primero cabe decir que en el fondo de la

composicion se presenta una semicircun-

ferencia de trazado de perfil mixto pues se
compone de una linea curva intersectada

abruptamente por una recta en su base.

Los formemas irregulares presentes en

la media vertical son de perfil mixto, se
constituyen mayormente por curvaturas con
quiebres agudos y suaves. Mientras que los
carteles de sefialética presentes en los extre-

89. Linea que resulta de una unidad de curvas que
puede tener alternancia regular o irregular,



N _U

mos del soporte poseen perfil mixto, pues sus simplexos son lineas

rectas con terminaciones que se inclinan hacia los 90° de tipo curvo
y agudo. Los textos se construyen mediante trazos rectos, por tanto,
su perfil es de tipo agudo.

+ MUESTRA B

En la muestra se aprecia una forma irregular que atraviesa el formato
en un plano menos relevante de la composicion, su estructura se
compone de lineas curvas, rectas y terminaciones agudas precisan su
perfil mixto. El mismo perfil aplica en la configuracion de los contor-
nos de los personajes presentes en la imagen.

Por otro lado, los formemas que representan al auto y la escalera son
trazados de tipo mixto pues se estructuran mediante lineas rectas y
sectores curvos. Mientras que en el soporte se distinguen dos lineas
que atraviesan en sentido oblicuo ascendente la composicion, las
cuales se configuran mediante lineas onduladas sobre las cuales se

superponen rectas duras en forma de “x” lo que determina sus con-
tornos de tipo mixto.

S —

+ MUESTRA 7
La muestra presenta como principal formema la figura del avién cuyos simplexos son lineas
curvas y rectas con terminaciones agudas definiendo un perfil de tipo mixto a su estructura.

La arquitectura de borde en los personajes se rige por lineas sinuosas con bordes agudos y
curvos de modo el trazado que regula la forma es de tipo mixto. Mismo perfil que se repite
en los elementos menos predominantes en la imagen.

Finalmente destaca la presencia de la reja como elemento que se configura mediante lineas
de rasgos rectos, organizados en una sucesion de lineas paralelas atravesadas por dos ver-
ticales perpendiculares a lo ancho del formato, las cuales permiten asociar la forma con un
trazado de tipo agudo.
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+ MUESTRA 8

Se hacen presentes dos tipos de perfiles en
la composicion. Las figuras que representan
personajes poseen un perfil de tipo mixto,
pues estan constituidas de lineas sinuosas de
terminaciones en borde agudo y suave. En
tanto los perimetros de los arboles son de
tipo suave ya que se constituyen por medio
de formas sinuosas curvas, suaves y zonas
multiangulares.

Mientras que la forma de la Embajada configura un perfil de tipo
agudo pues se estructura mediante trazos de tipo recto y terminacio-
nes angulares cercanas a los 90°. Tal caso ocurre con el texto caligrafi-
co que analizado en su individualidad posee caracteristicas de perfil
agudo, pues cada letra se construye en base a lineas rectas.

+ MUESTRA 9

La arquitectura de borde aplicada en el principal formema de la ima-
gen se configura mediante trazos curvos y multiangulares definiendo
la estructura de dicho formema es de perfil mixto.

El soporte es atravesado por un formema de superficie rectangular,
compuesto por lineas levemente onduladas, con terminaciones
rectas al intersectarse con los bordes del formato, de esta manera es
posible identificar su perfil de trazado del tipo mixto.

El perfil de tipo agudo se presenta en formas de las rejas pues se rige
por lineas y dngulos rectos, mientras que personajes y otros elemen-

tos figurativos son de tipo mixto pues son configurados mediante
simplexos con lineas sinuosas, rectas, multiangulares y bordes

AN )

B

mixtos.




3 | MANEJO DE INDICIOS EN LA CONFIGURACION

DEL CODIGO ESPACIAL

Esta etapa se concibe bajo la idea de que el intérprete percibe e
identifica indicios dentro de una pieza visual, jerarquizando segtin
un orden de lectura. Ronald Forgus (1979) en su libro “Percepcién”
introduce el concepto de indicio definiéndolo como aquel insumo o
constructo que nos permite interpretar, determinando dos catego-
rias de indicios: primarios y secundarios.

Los indicios primarios son propios del ser humano -del observador-
y hacen referencia al modo de que el ojo percibe los objetos, dichos
constructos pueden ser de tipo bioldgicos en donde el lector utiliza
sus capacidades bioldgicas para percibir la imagen; y de tipo psico-
légicos refiriéndose al proceso perceptivo que ocurre en la mente
del individuo. Por otro lado, los indicios secundarios son aquellos
constructos presentes en el objeto a percibir y decodificar, es decir,
caracteristicas propias del objeto que despiertan comportamientos
primarios en el intérprete.

Ambos indicios en conjunto permiten al lector de la imagen decodi-
ficar el espacio percibido, de modo que en los siguientes apartados
se identificardn dichos indicios utilizados por las autoras para definir
el codigo espacial, indicios que permiten al intérprete la lectura de
espacialidad en la imagen.

3.1 | GRADIENTES, SUPERPOSICIONES Y ATMOSFERIZACION

Los elementos de la configuracion espacial desarrollados en esta
seccion son las gradientes, las superposiciones y la atmosferizacion.
El concepto de gradiente se asocia a el incremento o decremento de
algo a través de un eje conocido, es decir, se refiere a elementos que
se van reduciendo en el espacio visual.

Las superposiciones se asocian al traslapo de formas, es decir, una
forma es cubierta por otras, dicho traslapo permite que las figuras
sean vistas separadas una de la otra o que pertenecen a distintos

planos de lectura (Arnheim, 2002: 133). Mientras que la atmosferi-
zacion se refiere al manejo de la luz en la pieza visual, permitiendo al
intérprete identificar zonas con luminosidad y sombras.

+ MUESTRA 1

Un elemento que permite reconocer el uso de gradientes en la

pieza uno son los personajes, mediante la locacion que poseen en el
espacio visual, de esta forma se puede inferir que no existe el uso de
gradientes porque los personajes -como elementos compositivos-
poseen dimensiones similares sin importar su posicionamiento en la
superficie.

Existe traslapo de elementos en la escena en donde los personajes

y el mensaje escritural se superponen a la figura de los hornos. En
cuanto a la atmosferizacion de la escena, se puede visualizar que
todos los elementos poseen una alta luminosidad, sin la existencia de
sombras, por lo que se puede inferir que los elementos se disponen
frente a una fuente de luz directa .

+ MUESTRA 2

En la imagen dos predomina la superposicién de formas, otorgando
preponderancia en la composicion a las formas que representan a
hombres y mujeres en el margen inferior del soporte y relegando a
los otros objetos a un plano de lectura menos relevante. La compo-
sicién no presenta espacialidad vinculada al uso de luces y sombras,
pero el uso de colores saturados permite inferir que la escena se
produce con luz directa y de dia.

90. Se refiere a la luz en la cual el rayo se dirige desde la fuente de luz hacia la super-
ficie. Si en el rayo de luz no interfiere ninglin obstéculo, al punto en la superficie se le
considera iluminado.
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+ MUESTRA 3

La composicién configura la forma de la
mujer mediante traslapos de formas, pero
en rigurosidad, se considera inicamente
relevante en la escena el traslapo que super-
pone el pequeno retrato sobre el pecho del
personaje principal. En cuanto a la atmos-
ferizacion, la imagen no posee sombras, por
lo que se infiere que se construye en base a
una luz directa que ilumina en su totalidad la
forma predominante.

+ MUESTRA 4

La escena no posee gradientes de forma

ni de color, pero si se identifican traslapos
parciales de elementos en numerosas zonas
del formato, dichas superposiciones de
figuras permiten al intérprete identificar
zonas de mayor cercania y lejania, ademas
de otorgar espacialidad en la escena. Las
figuras se constituyen nitidas visualmente,
por consecuencia, posee una luminosidad®
directa que evita la concentraciéon de zonas
con sombras.

+ MUESTRA §

Domina en la composicion el traslapo
parcial de elementos, predominando la zona
en el eje vertical donde se posicionan las
olas, las manos y la figura del bebé, por sobre

91. Arnheim define la iluminacion es la imposicién
perceptible de un gradiente de luz sobre la luminosi-
dad objetual y los colores objetuales de la escena. En
(Arnheim, 2002: 315).

la figura del sol. En ese sentido, Arnheim
plantea que “cuando las unidades traslapadas
componen en su conjunto una forma parti-
cularmente simple, se tiende a verlas como
una cosa” (Arnheim, 2002: 133).

+ MUESTRA 6

En la muestra seis se identifica la presencia
de los indicios de superposicién y de atmos-
ferizacién. La superposicion de elementos
permite generar jerarquia de elementos en la
escena, siendo las figuras de mujeres las que
se posicionan en un primer plano de lectura.
El manejo de luces y sombras en la composi-
cién permite que se visualicen los elementos
con total luminosidad, debido al escaso
manejo pldstico de las autoras dificultando el
uso de sombras dentro de la composicion.

+ MUESTRA 7

La escena presenta predominantemente el
uso de traslapos como indicios de la configu-
racion espacial estableciendo “una jerarquia
al crear una distincién entre unidades do-
minantes y subordinadas” (Arnheim, 2002:
137), en donde predominan los elementos
posicionados en el borde inferior de la esce-
na: personajes, aviéon y furgoneta.

Respecto a la atmosferizacidn, los elementos
se visualizan con total luminosidad, por lo
que se asume que la escena intenta represen-
tar una situacion de medio dia, en donde no
se generan contrastes de luces y sombras.

+ MUESTRA 8

La utilizacién de superposiciones de
elementos en la escena permite la decodifi-
cacion de distancias por parte del intérprete,
de modo que en la imagen “una escala de
importancia conduce, a través de dos o mds
escalones, desde el primer plano hasta el
fondo” (Arnheim, 2002: 137). El traslapo
de figuras en la escena predomina en los
sectores donde drboles se sobreponen a
rejas y en pequenos traslapos de personajes
con otros objetos a lo largo del soporte.
Laluminosidad en los componentes de la
composicion permite que se infiera el uso de
una luz directa, puesto que no se presentan
zonas de sombras.

+ MUESTRA 9

La superposicion de elementos se presenta
mayormente en la zona superior del formato,
en donde se agrupan elementos como:
personajes, casas, arboles, rejas, cordillera.
El traslapo se hace visible principalmente en
la casa del centro, donde la puerta cubre casi
en su totalidad a uno de los personajes, de-
jando ver parte sus extremidades. El indicio
de atmosferizacion se encuentra presente en
la escena puesto que los elementos compo-
nen la configuracion espacial se visualizan
sin sombra alguna, permitiendo inferir que
la imagen representa una escena que posee
una fuente de luz directa, permitiendo ilumi-
nar los elementos presentes en el plano.



3.2 | PERSPECTIVAS, ESPACIOS LLENOS Y ESPACIOS VACI0S

En esta seccion aparece la perspectiva como indicio de la configu-
raciéon del cédigo espacial, la cual es definida por Crespi y Ferrario
(1971: 95) como el “arte que ensefia el modo de representar sobre
una superficie los objetos, en la forma y disposicién en que aparecen
en la visién”. De esta manera, el espacio del plano se organiza de
modo tal que todas las paralelas del objeto® convergen a un punto
determinado de la linea, en donde puntos y lineas se posicionan
siempre a la altura del observador y acorde a la posicién del mismo
respecto al medio; dicha organizacion permite que forma de los ob-
jetos representados pierda tamano y se achiquen los intervalos entre
ellas mientras mads se alejan del observador.

Por otro lado, es necesario definir el concepto de espacio referido ala
“extension que contiene toda la materia existente™. La percepcion del
espacio implica al individuo, accién en el espacio cuya valoracion re-
quiere la determinacion de los ejes y coordenadas potenciales -arriba o
abajo, izquierda o derecha, vertical u horizontal, adelante y atrds- me-
diante los sentidos de la vista, el tacto, el oido, el 6rgano del equilibrio
y la sensibilidad propioceptiva (Crespi & Ferrario, 1995: 37).

Para este andlisis el espacio es entendido como la extension donde
se ubican los objetos que conforman la imagen, superficie analizada
como un espacio plano -compuesto de dos dimensiones: eje vertical
y horizontal- pues se trabaja con su representacién como imagen,
obviando el volumen que posee la arpillera como objeto.

La densidad de objetos presentes en la escena determina la existen-
cia de espacios llenos y vacios, lo que permite reconocer cémo se
da el uso del espacio y cémo se perciben dichas superficies en las
muestras representativas.

92. Lineas paralelas que son perpendiculares a la linea del horizonte visual.

93. Real Academia Espafiola. (2016). Espacio. En: Diccionario de la lengua espafiola
(23a ed.). [En Linea] Disponible en: http://dle.rae.es/srv/fetch?id=GSIrtMv [Recupera-
do 25 noviembre 2016]

+ MUESTRA 1

A pesar de que se disponen los elementos de manera frontal, en la
muestra no existe la presencia de perspectivas pues no hay puntos de
fuga convergentes en el centro. Tras esta observacion, es importante
senalar que la espacialidad en la imagen esta dada por la posicién
que presenta cada elemento en el formato, es decir, si la ubicacién
del objeto es en la parte inferior del soporte posee mayor proximidad
allector que si se ubica en el margen superior del mismo.

Los elementos compositivos de la escena dejan visibles pocos
espacios vacios. Los formemas de la imagen se agrupan en el centro
de la composicién concentrando el peso visual y generando una
zona de alta densidad visual, de modo que los espacios alrededor de
dicho nucleo actiian como vacios en la composicion, configurados
solamente por cromema verde que actiia como fondo.

+ MUESTRA 2

La muestra se construye -al igual que la muestra anterior- en ausen-
cia de perspectivas y puntos de fuga, esto se debe principalmente a la
falta de nociones plésticas y compositivas de las autoras.

Existe una alta densidad de elementos en la escena, dispuestos de
forma multiple en el soporte. Destaca la zona inferior en donde se
agrupan principalmente las formas de personas, siendo una zona de
gran saturacion visual en la imagen; también destaca la forma del
Instituto Médico Legal que en conjunto a los elementos que traslapa,
determina una zona de alto peso visual. Ya con menor relevancia, se
identifica la zona donde se agrupan drboles y un furgén en el extre-
mo izquierdo del soporte, pues se compone de pequefios traslapos
que generan vacios, restindole peso visualmente al sector.

Luego destaca el formema de la montana pues su forma atraviesa el
soporte, pues se posiciona entre dos grandes espacios horizontales
-cielo y linea del horizonte- que hacen parecer que “flota” dentro de
la composicion.
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+ MUESTRA 3

La simpleza y la escasez de elementos compositivos de la tercera
muestra representativa permite determinar la inexistencia de pers-
pectiva como indicio de profundidad en el plano. Por lo mismo, la
presencia de la mujer en el centro del plano define una tnica zona
que concentra los elementos de la imagen, siento este lugar el espa-
cio lleno de la escena y lo que lo rodea -hacia los bordes- los vacios.
Ambas zonas poseen dimensiones mds bien equivalentes respecto a
la superficie ocupada en el formato.

+ MUESTRA 4

En la imagen cuatro no existen perspectivas como ejes de construc-
cién de la imagen. Los elementos que conforman la representacién
se encuentran distribuidos de manera uniforme dentro del espacio
compositivo, predominando pequenas zonas vacias hacia los bordes
de la superficie. Domina la zona centro - horizontal del soporte, en
donde se sittian mayormente los elementos traslapados, generando
una zona de gran peso a la vista del intérprete.

+ MUESTRA §

A pesar de que algunos elementos en escena poseen una inclinacién
que visualmente se puede percibir como perspectiva, su configu-
racién topolégica no corresponde a su aplicacion, por tanto, no
existen perspectivas de ningun tipo en la muestra representativa
numero cinco.

En la configuracién de la imagen es evidente la existencia una acu-
mulacién de elementos en el centro vertical -donde se superponen
el sol, las manos, el bebé y las olas respectivamente- generando un
foco de alta densidad visual®®; mientras que a los costados de dicha
zona se sitian dos senaléticas de menor relevancia en lalectura de la
imagen. El espacio alrededor de aquella zona preponderante actia
como vacio, pues el pequeio grosor del oleaje del mar dificulta su
lectura como elementos relevantes y son percibidos como parte del
fondo.

95. Arnheim plantea que es frecuente que el grupo central de las pinturas sea
bastante pesado, con los pesos yendo en disminucién hacia los bordes y sin embar-
go el cuadro entero resulte equilibrado. En: (Arnheim, 2002: 38).

+ MUESTRA B

Los elementos de la escena se constituyen de forma bidimensional,
con la excepcion del formema de la escalera que posee volumetria,
evidenciando el uso por manos de la autora de perspectiva con
punto de fuga cuyo origen es en el extremo izquierdo del soporte.
Dicha figura que se contrapone al personaje de estructura plana que
lo sobrepone y alos otros elementos en escena.

Predomina en la imagen la zona donde se agrupan las mujeres y la
cordillera compuesta por traslapos de formemas de cerros, generan-
do dos zonas de alto peso visual. Los otros elementos que confor-
man la escena -alambres de puas y policia- presentan aislamientos

y espacios vacios formando zonas poco dominantes en la imagen.
Respecto a los espacios vacios de la composicion se posicionan pre-
dominantemente en los sectores que bordean los limites del soporte
y entre las zonas donde se agrupan objetos de la escena.

+ MUESTRA 7

La muestra presenta no utiliza puntos de fuga ni perspectivas en la
configuracién de la imagen. Es posible visualizar aproximadamente
% del soporte utilizado por elementos compositivos de la escena,
sobresaliendo la aglomeracién de personajes sobre la garita del
aeropuerto en el extremo izquierdo del soporte, la zona del avion y la
furgoneta; lo mismo ocurre con el sector donde los elementos con-
forman el paisaje de fondo, pero esta vez en un plano menos notorio.
Entre aquellas zonas mencionadas se posicionan los espacios vacios,
como también en el espacio que actia como cielo.

+ MUESTRA 8

No existe el uso de perspectivas en la imagen, por lo que se identifica
un sentido de profundidad mediante la localizacién de los elementos
en el espacio; en definitiva, mientras el elemento se posiciona més
cercano al borde inferior del soporte, més cercano al intérprete se
encuentra.

La configuracién de la imagen presenta una alta densidad de
elementos compositivos, dispersos en la superficie del soporte.
Debido a la localizacién de los elementos es complejo definir zonas



preponderantes y espacios vacios en la escena, ya que los elementos
estan organizados modo tal que no existen grandes traslapos de
elementos, de este modo, la mayor parte de los elementos poseen un
espacio vacio alrededor de su forma, perdiendo densidad visual al
visualizar la imagen. Destaca la zona del cielo como vacio espacial,
ademads de la zona de la Embajada y los drboles como un foco con
mas densidad.

+ MUESTRA 9

La imagen nimero nueve se configura de manera frontal, en donde
es posible visualizar la ausencia de perspectivas. Esta representacion
posee la particularidad de que el formema de la mesa y los platos son

presentados desde una vista aérea®, generando una dicotomia visual.

Arnheim plantea que el aislamiento confiere peso (Arnheim, 2002:
37), en ese sentido, es posible identificar tres zonas en donde se
generan aislamientos y se aglomeran los elementos de la escena: la
zona de la mesa con nifios, donde se traslapan platos y extremidades
de los nifios; también estd la zona donde se representa la vecindad,
espacio donde se aglomera un alto numero de figuras que compo-
nen la escena; y una tercera zona la compone el espacio donde se
agrupan formemas que aluden a una cocina. Los espacios vacios de
la composicion son visibles entre las zonas predominantes y hacia
los extremos del soporte.

3.3 | TAMARO E INTERACCION DE INDICIOS

El tamafio representa un indicio relativo, pues una forma se vera de
mayor o menor dimensién en cuanto a sus relaciones y comparacio-
nes con el entorno. De este modo se puede considerar algo de gran
tamafo dentro de una miniatura, pero si se compara esta misma con
un monumento pierde evidentemente el valor otorgado.

Crespi y Ferrario (1971: 126) plantean que los tamafios formales
en una composicion poseen diferentes valores de peso, en donde
el peso serd mayor cuanto mayor sean las dimensiones de la forma.

96. Es una vista de un objeto desde arriba, “en planta” desde el observador

Los tamafos acttian como indicios de acuerdo a su organizacion en
el soporte, de modo que las relaciones de las dimensiones permiten
al intérprete ordenar las diferencias visibles percibiendo mayor o
menor distancia, es decir, espacialidad en la imagen.

+ MUESTRA 1

En la muestra es evidente que el tamafo de los personajes no con-
diciona la espacialidad, debido a que aquellos formemas poseen ta-
mafios similares sin importar su posicién en el formato. En cuanto a
aquellas formas, su relacion con la figura de los hornos no se condice
con las proporciones reales entre ambos elementos.

El traslapo de personajes en el techo de los hornos permite per-
cibir en un plano més préximo aquellos formemas, en cambio la
cruz se posiciona en un plano lejano al lector. Comparando ambos
elementos es posible determinar que el formema de la cruz posee
una mayor dimension objetual, pues en la imagen se representan de
tamanos similares. Mientras que el enlace que se genera en la unién
de las formas de personas permite visualizarlos con uniformidad, en
donde se identifica un ordenamiento que direcciona la lectura del
intérprete.

Los caracteres caligréficos poseen dimensiones similares en los dos
aislamientos de textos y su posicion en la imagen tiende hacia los
contornos que definen las entradas de los hornos.

+ MUESTRA 2

La imagen representa a los personajes con tamaios similares, es
decir, que no acttan como un indicador de proximidad en la com-
posicion respecto a sus dimensiones. Elementos como el Instituto
Médico Legal, los drboles y el edificio se visualizan con dimensio-
nes parecidas, escalas difieren de lo que es posible observar en la
realidad; dichos formemas al ser contrastados con los tamafios de los
automoviles y de los personajes confirman el planteamiento de que
no existen proporciones correlativas entre elementos compositivos.
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Los personajes en la zona inferior del forma-
to presentan una leve alineacién horizontal,
la cual conduce a un recorrido visual de
izquierda a derecha hacia el borde de la
superficie. Asimismo, aquellos formemas de-
finen mediante el traslapo la predominancia
visual y una lectura de la profundidad de la
composicion desde el margen inferior hacia
el borde superior de la superficie.

En cuanto al texto escritural de la imagen,
se compone en dos lineas de lectura las
cuales se acomodan alineadas verticalmente
entre los contornos que definen el techo del
Instituto.

+ MUESTRA 3

La configuracién espacial de la imagen estd
determinada por una unica figura que predo-
mina en la escena, de tal manera que el unico
elemento con el que interactda con la figura
de la mujer es el retrato en su pecho. Dicha
relacién permite al intérprete percibir que el
retrato con un tamafo pequefo y el traslapo
sobre el perceptema de la mujer permite una
lectura mds préxima al observador.

La superficie que ocupa la mujer dentro del

soporte es aproximadamente % del alto del

formato, tiende a alinearse en el centro de la
superficie y su forma se corta abruptamente
en el borde inferior de la pieza visual.

+ MUESTRA 4

Predomina en la imagen las dimensiones
del cementerio y los edificios, permitiendo
mediante traslapos de formas la lectura de
diferentes planos en la escena. Destaca el

gran tamano del érbol ubicado entre los edi-
ficios y el cementerio con respecto al arbol
del extremo inferior derecho, puesto que los
personajes indiferentemente de su posicién
en el soporte mantienen homogeneidad en
sus dimensiones.

La interaccién de elementos se da principal-
mente por superposiciones de formas, esto
se debe al alto numero de elementos compo-
nen la imagen. Una figura que sobresale es la
franja diagonal que atraviesa el formato, pues
conduce la lectura del observador hacia el
extremo derecho y condiciona el posiciona-
miento de los personajes que se sobreponen
a su forma.

El mensaje lingiiistico en la superficie se
posiciona por sobre la figura del cemente-
rio, el texto “cementerio de yumbel” posee
distintas alineaciones horizontales entre
palabras, pero mantiene el eje apaisado
respecto al techo de la forma que lo soporta.
Por otro lado, se presentan las siglas “tv” en
tres espacios del soporte, dentro de contor-
nos cuadrados con los cuales mantiene en
equilibrio los mérgenes.

+ MUESTRA 5

El conjunto que genera la asociacion de la
figura de la ola, los brazos y el bebé permi-
te una lectura de dichos elementos en un
primer plano, en oposicién a los formemas
de los costados -senaléticas- cuyas dimen-
siones pequenas permiten leer espacialidad
y generar distancia respecto al intérprete de
la imagen. A pesar que la figura del sol utiliza
un espacio relevante dentro del soporte,

el traslapo de formas lo relega a un plano

inferior de lectura.

La principal interaccién de indicios es en el
espacio donde se relacionan el sol, las manos
y el bebé debido a que se genera una gran
densidad visual, segin palabras de Arnheim
(2002: 44) “el peso cuenta més en la parte
superior, estamos acostumbrados a el peso
en la zona inferior”

+ MUESTRA 6

En la muestra, tanto los personajes, como los
otros elementos que componen la imagen,
poseen alturas similares, de modo que su di-
mensioén no es un indicador de profundidad
en la escena. Sobresale por sus dimensiones
la cordillera, utilizando aproximadamente
un 20% de la composicién; en oposicién
estd la reja de paas que se conforma de con-
tornos adquiriendo un bajo peso visual en
contraposicion a la cordillera que también
atraviesa el soporte.

Es relevante mencionar que la forma de la
reja actiia como referencia para la ubica-
ci6n de los personajes en el plano, siendo
una gufa que modela el posicionamiento
de aquellos elementos y dividiendo en dos
sectores la imagen.

El texto “policia” se alinea en la figura del
auto, cuya posicién mantiene el paralelis-
mo con la ventana; mientras que destaca la
agrupacion de mujeres en la zona baja del
soporte, particularmente la que se traslapa a
la forma de la escalera, pues se aisla leve-
mente del grupo.



+ MUESTRA 7

El elemento de mayor peso y escala en la
pieza es la cordillera, su ubicacion bajo otros
elementos de en escena permite inferir que
se presenta en un plano mas lejano del ob-
servador. Respecto a las dimensiones de los
otros elementos cabe destacar que la escala
del avidén no concuerda con las proporciones
de los personajes y arboles, por lo tanto, los
indicios de tamano en la escena no permiten
definir espacialidad.

Los elementos interactian mayormente en
el borde inferior izquierdo, superponiéndose
las figuras de personas en direccién hacia el
avion. Mientras que tras la reja horizontal
que divide la composicién predominan los
traslapos de perceptemas que componen el
paisaje de la escena.

+ MUESTRA 8

En laimagen destaca las dimensiones de la
embajada -y en un plano relegado- la pre-
sencia de la cordillera como elemento que
utiliza mayor espacio en el soporte. Los per-
sonajes se comportan en cuanto a tamano y
forma de manera uniforme, lo mismo aplica
respecto al tamano de los drboles de la pieza;
de modo que aquellas formas no presentan
cambios en cuanto a la posicién dada por
manos de la autora.

Destaca el uso de textos en tres sectores de la
composicion, en donde predomina la alinea-
cion horizontal, con la excepcion del texto
“:DONDE ESTAN?” que posee inclinacién
respecto a la horizontal. Mientras que las
principales interacciones entre elementos

se dan en las zonas donde aparecen las rejas
que sostienen a drboles y a la embajada.

+ MUESTRA 9

En la composicién de la imagen predomina
la mesa como elemento de mayor escala,
cuya dimension supera los estandares de los
elementos representados, llegando a ocupar
casi la misma superficie que ocupa el espacio
que simula una cocina. La superposicién de
elementos y la forma®” de dicho elemento
permite que la zona de la mesa sea percibida
con un alto peso visual.

En otro sector, la olla de la cocina posee una
escala que duplica la altura de las cocineras,
mientras que, en la misma zona, se muestra
colgado un “pano de platos” de tamano simi-
lar ala mesa y olla, determinando que no es
posible percibir el tamano de los elementos
como un indicio de lectura.

3.4 | DESCRIPCION DEL CODIGO
MORFOLOGICO

Georges Peninou plantea que la imagen
-publicitaria- posee la obligacién de hacerse
notar, es decir, el “valor de atencién” (Peni-
nou, 1976: 127) se interpreta en términos
de atencién, de impacto, de memorizacién o
penetracion del mensaje.

Toda buena imagen requiere de significacién
de la informacidn, en efecto, de informacién
marcada correspondiente al ejercicio de la

97. La mesa se configura mediante una circunferencia
como base, en cuanto a esto, Arnheim plantea que las
formas geométricas mas simples parecen mas pesa-
das al observador. En: (Arnheim, 2002: 37).

98. La funcidn fatica es parte de las funciones del len-
guaje propuesta por Roman Jakobson, la cual apunta
a la busqueda del contacto del esquema comunica-
cional.

funcion fatica®®, donde se apunta hacia la
fuerza por medio de la forma -o fuerza de la
forma-, en palabras simples, a la visibilidad.

Debido a esto la imagen modula las manifes-
taciones de multiples formas por medio de
cddigos, aqui es donde se inserta el cédigo
morfoldgico definido como el estudio de la
geografia de la imagen publicitaria -en este
estudio aplicado a la imagen de las arpille-
ras-, estableciendo sectores donde la mirada
identifique “superficies portadoras de
informaciones clave” (Peninou, 1976: 129),
es decir, superficies donde existen emplaza-
mientos de mayor o menor valor.

+ MUESTRA 1

La configuracién espacial de la imagen
permite identificar la predominancia de

la construccidn axial, la cual consiste en
posicionar el objeto en el plano central del
soporte. Aplicando dicha descripcidn, es
posible visualizar en la escena la preponde-
rancia de la figura de los hornos situados en
el centro de la composicion.

En menor medida es posible identificar el
uso de la construccién en profundidad, en
donde el objeto se ve inmerso en una escena
en la cual “ocupa el primer plano” (Peninou,
1976: 130), es decir, los hornos y los per-
sonajes se visualizan en un plano superior,
mientras que el espacio de coloracion verde
se observa en un plano distante, quedando
relegado a fondo de la representacion.
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+ MUESTRA 2

En la imagen sobresale la construccion en profundidad, identifi-
cando un primer plano en donde se encuentran los personajes, un
segundo plano compuesto por los elementos que representan la urbe
-autos, arboles, edificaciones- y un tercer plano que contiene el cielo
y la cordillera, que actiia como fondo de la escena.

+ MUESTRA 3

La muestra tres se constituye de forma axial, por tanto, el objeto
predominante de la imagen -la figura de la mujer- se posiciona en el
centro del formato, siendo este su eje constructivo. En base a esto, las
lineas de convergencia de la imagen poseen como punto de encuen-
tro a la mujer, manejando de este modo la construccién focalizada®
centripeta, donde los puntos de atencion de la imagen convergen
hacia el centro de la composicion.

+ MUESTRA 4

La estructura de la escena se configura de modo que la composicién
no posee un orden de lectura, predominando la construccién en
profundidad, donde los elementos compositivos son situados en
distintos planos de lectura, situando en un plano preponderante ele-
mentos -personajes, autos, arboles-, en un segundo plano personajes
y objetos que conforman el paisaje y en un tercer plano edificacio-
nes, ademds de los espacios que actiian como fondo.

+ MUESTRA §

La muestra nimero cinco intenta representar un equilibrio axial'®,
en donde las lineas de convergencia apuntan al centro de la ima-
gen, lugar donde se posicionan los elementos predominantes de la
escena.

Con menor relevancia se da la construccién de tipo focalizada cen-
tripeta, en la cual la organizacién de los elementos apunta hacia el
centro de la composicién mediante lo que Arnheim (2002) denomi-

97. Se define como la construccidn que se organiza de manera que las lineas con
vergentes de la imagen conducen a un punto comun, posicién en donde se ubica el
objeto predominante.

na lineas de fuerza perceptual'”, es decir, los elementos que constituyen la imagen sugieren
una lectura hacia el eje central en donde se posicionan las siluetas de manos y bebé.

+ MUESTRA B

La imagen se constituye en profundidad, pues los elementos predominantes en la imagen

- los perceptemas que representan mujeres- se presentan insertos en una composiciéon con
planos de diferente relevancia. Se percibe la presencia de la construccion de tipo secuen-
cial'®?, en la cual existe una secuencia de lectura, sin embargo, no existen elementos prepon-
derantes, ni centros de atencién. Debido a esto se identifica una lectura desde el extremo
superior izquierdo, donde estan los policias, que desemboca en el extremo inferior derecho
donde estan las mujeres.

+ MUESTRA 7

Domina en la imagen la configuracidn de tipo secuencial, pues tras situar la vista en la figura
de la caseta, se traza un recorrido de lectura conformado por personajes, que converge en el
extremo inferior derecho en el perceptema del furgén. Tras una segunda lectura es posible
identificar una construccion en profundidad debido a que la configuracion de la imagen

se presenta en distintos planos de lectura, ubicando como elementos predominantes en la
escena a los personajes, el avidn, el furgén y la garita.

+ MUESTRA 8

En la representacién no existen objetos preponderantes, ni puntos de atencién; por conse-
cuencia, predomina la construccién en profundidad. Como se mencioné en un apartado
anterior, la proximidad de los elementos estd dada por la posicién que se les da en el espacio,
por este motivo, los elementos cercanos al borde inferior de la escena estin mds proximos al
lector, mientras que la montafa y el cielo estdn posicionados como fondo.

+ MUESTRA 9

En la muestra namero nueve -al igual que la muestra anterior- domina la construccién en
profundidad, en donde los personajes y elementos situados en la parte inferior del soporte
se presentan en un primer plano de lectura cercano al intérprete, mientras que los elemen-
tos posicionados hacia el margen superior de la representacién estdn en planos de menor
relevancia en la escena.

100. Arnheim lo define como una simetria en la composicion.

101. Estas permiten que el observador vea empujes y tirones de esquemas visuales como propiedades genuinas
de los propios objetos. En (Arnheim, 2002: 32).

102. Peninou la define como la mas préxima a la construccion cinética, en donde la mirada tras ser llevada a un
punto de la imagen, cae en el lugar mismo donde termina la imagen.



4 | CODIGO CALIGRAFICO

Georges Peninou formula el concepto de cddigo tipogréfico para
definir el impacto de rupturas graficas producidas por caracteres
escritos en la imagen. Asi los aislamientos espaciales, el cambio de
caracteres tipograficos, la modificacién de la dimensién de los ca-
racteres y el aposicionamiento de rasgos distintivos (Peninou, 1976:
129); son los medios empleados para determinar el impacto visual
de dichos quiebres. Al respecto, es importante aclarar que los carac-
teres presentes en las arpilleras no poseen las propiedades especificas
de una tipografia, por lo tanto, se adapta el cédigo “tipografico” a
“caligréfico”.

Ruari McLean define como rotulado a el dibujo de letras hecho a
mano y caligrafia a la escritura bonita, es decir, escritura hecha a pul-
so que posee un orden comprensivo y complace su lectura; ambos
conceptos poseen tal semejanza que a menudo son empleados como
sinénimos (McLean, 1987: 20). Este estudio optaré por el concepto
de caligrafia pues las arpilleristas aplicaron el rotulado en sus piezas
en base a los conocimientos que tenfan e intentando que fuera de

la manera més efectiva y agraciada para su comprension frente a un
lector.

De este modo, es importante expresar que el texto caligrafico se
puede comprender de dos maneras como vehiculo signico'*: como
un elemento compositivo que mediante su condicion genera un
mensaje y como un componente que transmite el cardcter lingiiis-
tico, generando un c6digo legible que hace entrega de informacién

mediante el lenguaje.

103. Ruari McLean (1917 - 2006) Disefiador y tipégrafo escocés, autor de numerosos
libros ligados a la tipografia, ademas de ser el bidgrafo de Jan Tschichold.

104. El vehiculo signico seglin Morris en el proceso de semiosis es lo que actla
€omo signo.

Este apartado profundizard en el manejo caligrafico aplicado en
cada una de las muestras representativas. Sin embargo, es necesario
advertir que el uso del texto posee ciertas imprecisiones en cuanto a
su construccién y escritura de mano de sus autoras, por esta razén el
andlisis se centrard en la intencionalidad, mds que en la exactitud del
codigo caligréfico.

+ MUESTRA 1

Se identifican dos zonas de aislamiento espacial'® dentro en la
configuracion de la imagen: en el primer sector se halla la palabra
“HORNOS’, mientras que en el segundo la frase “DE LONQEN”
en dos pérrafos de lectura.

La discontinuidad de ambas zonas estd condicionada por los contor-
nos redondeados que conforman entrada de los hornos, dicha forma
contiene las palabras justificadas al centro vertical y tendiendo a la
curva superior de la misma.

105. Se refiere a la creacién de discontinuidad en la linealidad del mensaje.
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Enla palabra “HORNOS” la letra “s” bordea el contorno derecho de la curva de entrada,
mientras que ambas palabras - HORNOS Y LONQEN- poseen una alineacion respecto al
eje horizontal. En cuanto la expresion “DE” se emplaza por sobre “LONQEN” con un inter-

lineado'* de dimensi6n estimada a la mitad de la altura de un carcter'”caligrafico.

Existe una aposicion de rasgos distintivos'®debido a la ubicacidn del texto en la imagen, las
entradas de los hornos enmarcan las palabras presentes en la escena, destacando su interés

visual por medio del alto contraste cromatico entre el blanco del texto y el negro de la forma.

El rotulado del texto fue aplicado en altas y sin tildes, el manejo de dichos caracteres intenta
estandarizar el tamafo de los mismos, mientras que el gesto escritural se compone de lineas
rectas y curvas.

Finalmente posee relevancia destacar transgresion escritural generada por la falta de la letra

«_ _»

u” en la palabra “LONQEN?, descuido ocurrido posiblemente por la falta de conocimiento
formal de la autora, que, sin embargo, no impide al intérprete de la imagen comprender que
se habla de la localidad en cuestion.

106. Es el espacio vertical entre las Iineas de texto se llama interlineado.

107. Se refiere al Signo de escritura o de imprenta.

108. Peninou define aposicion de rasgos distintivos al uso de subrayados, recuadros,
etc. Elementos que permiten jerarquizar, realzar y encuadrar textos con la finalidad
de distinguirlos frente a otros.

+ MUESTRA 2

La imagen presenta una zona de texto tendiendo al borde derecho
del soporte, por sobre el formema principal de la escena. La frase
“INST MEDICO LEGAL” se emplea en dos lineas de lectura ali-
neadas al centro vertical de la figura que lo sostiene e inclinindose
al borde superior de la misma. Entre ambas lineas de texto existe un
interletrado equivalente visualmente a la altura de los caracteres,
mientras que la distancia entre caracteres posee distancias irregulares.




INST
MEDICD LEg AL

Es visible un contraste cromatico entre el color de la figura del Ins-
tituto y el color azul del texto caligréfico, cuya funcién en la imagen
es indicar que representa busca representar aquella forma. En otro
aspecto el rotulado escritural se muestra en altas y con dimensiones
similares, cuya construccidn es realizada mediante lineas rectas y
pequeiias zonas curvas.

La escritura del texto caligréfico utiliza “INST” como una abrevia-

ci6n de la palabra instituto y aplicando rigurosidad se aprecia la falta
de una tilde en la palabra médico.

+ MUESTRA 3 v (CTOI’t.CL D’ l:Z

Dentro de la imagen se observa la presencia del texto escrito “Vic-

toria Diaz”, posicionado en el borde inferior derecho de la figura
Debido al tamaiio, posicién y poco con-

traste cromatico - entre el color del texto
y el vestuario del personaje- del rotulado,
posee poca visibilidad y predominancia en
la escena.

principal de la composicién, dicha ubicacién bordea el extremo
inferior del soporte dejando un pequenio margen. La caligrafia se
muestra en una unica linea de lectura que posee una leve pendiente

respecto del formato.

El texto intenta simular a una tipografia

palo seco escrita en altas y bajas, pero por

su cardcter manual no permite que sea

parte de una familia tipogréfica. El mensaje
lingiiistico escrito alude a un nombre propio
femenino, segtn la investigacién previa a
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este estudio el nombre de “Victoria Diaz” obedece al de la propia
productora de la arpillera. En otro punto se debe mencionar la
ausencia de la tilde en la palabra “Diaz”, ademds del uso de la letra “i”
con punto en una de las palabras y su ausencia en la otra.

+ MUESTRA 4

El texto caligréfico en la cuarta muestra posee cuatro aislamientos es-
paciales. La principal frase “CEMENTERIO DE YUMBEL” se ubica
por sobre el formema de mayor tamafo en la composicion, siendo
dicha forma la que representa tal como lo dice el rotulado a un ce-
menterio; los otros tres rotulados con la palabra “Tv” se posicionan
hacia la zona baja del formato: dos sobre unos personajes y el otro
sobre la figura de un auto.

El texto “CEMENTERIO DE YUMBEL” se presenta contenido so-
bre el techo que conforma el cementerio con alineacidén que tiende
a horizontal -con una leve curva hacia su centro- y centrado en el eje

vertical respecto a la figura que la contiene.

EEMEVTE’T@ DE YuUMBEL

Por otro lado, las palabras “Tv” se encuentran posicionadas sobre unos cuadrildteros,

manteniendo la alineacion horizontal respecto a dichas formas y centrados dentro de las
mismas. Existe un aposicionamiento de rasgos distintivos mediante el uso de aquellas formas
cuadriculadas, enmarcando y destacando la presencia de los textos mediante contornos y
contrastes de color.

Los caracteres en la frase principal y en la palabra “Tv” se presentan utilizando maytsculas y
minusculas: cada uno de los caracteres presentes en la imagen se componen de lineas rectas

duras que conservan su gestualidad en la inexactitud en sus trazos; estas imprecisiones tam-

bién se evidencian en el tamano de las letras que en algunos sectores son de mayor y menor

tamano.

El texto principal “CEMENTERIO DE YUMBEL” hace mencién al lugar en donde se desa-
rrolla la escena, en cambio, los textos “Tv” distribuidos en la composicién son indicadores
de que los personajes forman un equipo televisivo.



/L 7“\/ /v

+ MUESTRA §

La muestra presenta dos aislamientos espaciales donde las palabras
se emplazan en los extremos derecho e izquierdo del soporte. Las pa-
labras “B. AIRES” y “VALPO.” se posicionan sobre formas rectangu-
lares que poseen inclinacién ascendente y descendente con respecto
alalinea del horizonte, de este modo, sus caracteres mantienen

una alineacién horizontal y centrada en cuanto a las formas que los
contienen.

El texto caligréfico es trazado con puntadas de color negro que
contrasta con el blanco utilizado en el base y cuya forma actiia como
aposicionamiento de rasgos distintivos destacando el texto.

El rotulado se construye mediante trazos rectos y en mayusculas, en
tanto el mensaje lingiiistico se refiere a las ciudades Buenos Aires y
Valparaiso siendo “B. AIRES” y “VALPO.” abreviaciones de caracter
coloquial de las mismas.
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+ MUESTRA 6

La muestra presenta una tinica zona de texto, en donde por sobre la
figura del carro policial se inscribe la palabra “POLICIA” presente
con alineacién central en los ejes vertical y horizontal dentro del
formema. El auto actia como un recuadro enmarcando el texto y
generando alto contraste de color en conjunto con las puntadas
blancas del texto.

El rotulado del texto se constituye mediante lineas rectas duras,
intentado mantener un tamafio semejante entre caracteres, mientras

« »

que se utilizan letras maytsculas a excepcion de la letra “p”, que esta

bordada como una minuscula.

El mensaje escritural lingiiistico indica que el auto presente en la
escena pertenece a las fuerzas policiales, otorgdndole sentido ala
forma que lo sostiene y reforzando el contexto que desarrolla la
imagen.

oLICIR

ROLICIR

+ MUESTRA 7
No presenta texto escrito, por lo tanto, no posee caligrafia dentro de
la composicion.

+ MUESTRA 8

La muestra se compone de tres zonas de discontinuidad que cons-
tituyen el mensaje de la imagen, el primero de los textos -conside-
rando una lectura de arriba hacia abajo- “HUELGA DE HAMBRE
DINAMARCA” se alinea de manera horizontal respecto a la linea
del horizonte, mientras que la palabra “DINAMARCA” queda aisla-
da de la frase debido a la irrupcion de una recta entre ella y la palabra
“HAMBRE”. Otro de los textos en escena es la frase “EMBAJADA
DINAMARCA” escrita en dos lineas de lectura y posicionada en el
centro horizontal del formato por sobre el formema principal de la
escena. En la zona baja del soporte se visualiza la frase “DONDE
ESTAN” con inclinacién diagonal ascendente respecto al soporte y
tendiendo a su borde inferior. Los tres aislamientos de texto poseen
contraste entre el fondo y el texto escrito, predominando la frase
“DONDE ESTAN” pues genera un mayor contraste entre el tono
amarillo y el rojo de fondo.



La figura de la embajada actiia como un recuadro que enmarca el
texto “EMBAJADA DINAMARCA’, frase alineada a la izquierda
del formema y que mantiene paralelismo horizontal con ventanas
y puerta de la embajada. Luego la frase “HUELGA DE HAMBRE
DINAMARCA” mantiene el eje horizontal bajo la forma de la
cordillera y a pesar del quiebre generado por la recta amarilla, es

posible percibir por el intérprete de la imagen las palabras como
pertenecientes de una misma frase. Mientras el rotulado “DONDE
ESTAN” se ubica directamente sobre el fondo de la escena y -como
se menciond en un pérrafo previo- posee la particularidad de poseer
inclinacién diagonal en contraste con el formato de la imagen.

Las tres zonas de texto poseen tamanos de caracteres similares en
letras altas, cuya construccion se hace por medio de trazos rectos
duros, que evidencian la gestualidad de las puntadas dadas por su
autora. Es importante mencionar que cada una de aquellas frases
posee diferente intencionalidad: la frase “HUELGA DE HAMBRE

DINAMARCA” le otorga un nombre y
contexto a la escena, mientras que “EMBA-
JADA DINAMARCA” le concede a la figura
bajo el texto la propiedad de ser dicho lugar,
finalmente la frase “DONDE ESTAN” actua
como un manifiesto del movimiento por los
derechos humanos y la busqueda de familia-
res de detenidos y presos politicos.

Es importante consignar que el texto carece
de tildes en la palabra “DONDE” y “ES-
TAN”) en efecto es posible que el uso apro-
piado de mayusculas en nombres propios se
deba a que el texto caligrafico en su totalidad
estd en letras altas.
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+ MUESTRA 7

bordeando los contornos de sus soportes. El rectingulo posee una
tonalidad blanca que contrasta con el tono rosado de las puntadas
del texto, siendo este un aposicionamiento de rasgos distintivos que
enmarcar dichos rotulados.

El texto caligréfico se construye por medio de trazos rectos y carac-
teres en mayusculas de tamafos similares, es posible visualizar que
la palabra “TE” posee un mayor interletrado'' en contraste a “SAL”

cuyos caracteres se encuentran a una distancia reducida.

Las palabras “TE” y “SAL” aluden al contenido de la forma rectan-
gular que los sostiene, debido a que la forma no permite inferir que
representa, el mensaje escritural permite al lector darle un sentido

dentro de la escena.

En la imagen son visibles dos aislamientos espaciales de texto, ubica-
dos uno al costado del otro, tendiendo al borde derecho del formato.
Los textos “TE” y “SAL” se posicionan sobre unos pequefios rectdn-
gulos, dentro de los cuales mantienen una alineacién horizontal con
la escena y dispuestos centrados respecto a los bordes de la forma,

111. En tipografia, interletrado o tracking es un médulo fijo que se suma o se quita al
espacio entre los caracteres de una composicion.



5 | ASPECTOS DE LOS PERCEPTEMAS

La semidtica es una ciencia que estudia cosas o sus propiedades en tanto su funcidn es servir
como signos, en tanto Pierce la define como lalégica de los signos, dividiéndola en una
relacién triddica entre el signo, el objeto y el intérprete.

Bense y Walther (1975: 30) plantean las relaciones color-forma como la base del mundo per-
ceptivo visual, en tanto, el perceptema''? es su unidad basica. En ese sentido, el perceptema
es un elemento de la semidtica visual representable como una relacién triddica, de tal manera
que en la relacién signo-medio acttia la materialidad, en la relacién signo medio acttia su
forma y en la relacién signo interpretante su conexo o contexto.

En complemento a lo anterior, Charles Morris (1985: 27) plantea que el proceso en que algo
funciona como signo -semiosis- involucra tres factores: “lo que actiia como signo, aquello a
que el signo alude, y el efecto que produce en determinado intérprete en virtud del cual la
cosa en cuestién es un signo para é1” (Morris, 1985: 27); elementos denominados vehiculo
signico, designatum, e interpretante respectivamente; considerando al intérprete como un
posible cuarto componente.

De ahi que dentro de la relacion triddica de la semiosis se pueden desglosar las siguientes
relaciones diadicas: dimension sintdctica, dimensién semadntica y dimensién pragmatica;
relaciones analizadas en los siguientes apartados.

5.1 | DIMENSION SINTACTICA: ICONISMO Y SIMBOLISMO DE REPRESENTACION VISUAL

En esta seccion se constituye la condensacion del perceptema como contenido, en otras pala-
bras, la sintaxis tras ellos. Morris define la dimensidn sintactica de la semiosis como el estu-
dio de las “relaciones sinticticas de los signos entre si haciendo; abstraccion de las relaciones
de los signos con los objetos o con los intérpretes* (Morris, 1985: 39).

Los perceptemas de la imagen representan vehiculos signicos que actdan como iconos y
simbolos, estableciendo su funcién comunicativa en la narrativa de la composicion. Siendo

"

112. Constituidas por elementos de color “cromemas”y de forma “formemas”

icono el signo que en su relacién signo-objeto indica una cualidad
o propiedad que designa a un objeto al reproducirlo o tener ciertos
rasgos en comun con el original, de este modo pueden ser percibi-
dos e identificados de forma inmediata por el intérprete; en tanto,
simbolo es aquel signo que en su relacidn signo-objeto designa al
objeto independientemente de su semejanza o concordancia con el
objeto, dependiendo del interpretante que “elige un medio parala
designacion del objeto, y que luego usa en el proceso comunicativo
de manera convencional” (Bense & Walter, 1975: 179). En base a
dichos conceptos este apartado identificard elementos que denoten a
partir de iconos y simbolos.

+ MUESTRA 1

'3 es un elemento simbdlico predominante en la imagen
representando la religion cristiana''* y la crucifixién como antiguo
método romano de ejecucidén con resultado de muerte, también
simboliza la conjuncién de contrarios: lo positivo y lo negativo; lo
superior y lo inferior, la vida y la muerte (Cirlot, 1992: 155).

La cruz

En tanto, los componentes iconicos en la imagen son los personajes
y los hornos, formas que emulan topolégicamente a las que reinter-
pretan, siendo el principal perceptema del soporte -los hornos- una
representacion iconica de una construccién, conformada por ladri-
llos que actiian como icono material''* y reproduciendo topolégi-
camente ladrillos de adobe'', otorgéndole una escala de iconicidad
més alta en relacion a la utilizada en los individuos en escena.
Mientras que el color del fondo de la composicién representa de
manera icénica a un lugar con pasto o arbustos y, la ya mencionada
cruz opera como icono que representa una cruz latina.

El texto caligréfico escritural representa un simbolo que alude ala
escritura, especificamente palabras escritas en el idioma espafol. En

113. Figura formada por dos lineas rectas que se cortan perpendicularmente, cuyo
travesafio divide el palo en una parte superior mas corta y una inferior mas larga.
114. Figura utilizada universalmente como su emblema grafico.

115. Los iconos materiales reproducen uno o varios rasgos materiales de los obje
tos, como por ejemplo el color y su materialidad (sobre todo los fconos de objetos
sensibles).

116. Masa de barro moldeada con forma de ladrillo empleada en la construccién de
paredes 0 muros.
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cuanto a la palabra “LONQEN” posee la particularidad gramatical
de omitir una de las letras que permite identificarla con Lonquén,

sin embargo, sus caracteres simbolizan letras que forman parte del
sistema de comunicacional occidental escrito.

+ MUESTRA 2

En la muestra dos se observa la presencia de elementos simbdli-

cos como la cruz, el ataud y la cordillera. La Cruz presente sobre

la forma del ataud posee los mismos significados mencionados en
la imagen anterior, pero se le atribuye un sentido vinculado con la
muerte, misma caracteristica que simboliza la figura del ataud. La
cordillera como formema representa icénicamente al objeto como
tal, mientras que, simboliza al territorio chileno debido a que forma
parte de nuestra geografia.

Los elementos que componen la escena: cerros, cruz, ataud, autos,
drboles, personas y edificios actian como iconos'"’, pues su forma
topoldgica es una abstraccion de los objetos reales, permitiendo
asociarlos a las formas que representan.

Las palabras “MEDICO” y “LEGAL” son simbolos que por conven-
cién son representativos de la escritura en espafol, mientras que
“INST” simboliza una abreviacién de la palabra instituto.

+ MUESTRA 3

En la dimension sintictica de la tercera muestra se visualiza la figura
de la persona, perceptema que actia como icono de una mujer, cu-
yos cromemas de cabello oscuro y piel tostada iconizan a una mujer
morena, encarnando la corporalidad de la mujer nativa chilena; a su
vez, la tez morena simboliza a los estratos sociales mas humildes.

El “cuadrado” en su pecho y los contornos de la silueta son una
representacion iconica de un retrato, lo mismo ocurre con la figura
de la mujer protagonista, variando sus escalas de iconicidad. El texto

117. Es un signo que remite a su objeto que el denota, exclusivamente por virtud de
los caracteres propios y que posee por igual tanto si el objeto existe o no.

“Victoria Diaz” simboliza el lenguaje escrito en espafol, no obstante,
también simboliza un nombre propio de un individuo, que se vincu-
la al género femenino.

+ MUESTRA 4

En la muestra los edificios iconizan de forma simplificada al objeto
representado, conservando caracteristicas esenciales de su forma:
multiples ventanas, altura y forma rectangular. Mientras que drboles,
autos e individuos son elementos que configuran iconos topoldgi-
cos, no obstante, su cromdtica no representa necesariamente a la
realidad.

Lo sujetos presentes en la puerta del cementerio iconizan de forma
cromadtica y topoldgica a las fuerzas armadas, debido al uso del color
verde y el casco como indumentaria; por esta misma significacién se
le asocia el simbolismo de seguridad y resguardo de la patria.

El perceptema del cementerio es un icono de una construccién

de iconicidad baja, pero si se considera el texto escritural -la frase
CEMENTERIO DE YUMBEL- se le puede atribuir caracteristicas
simbdlicas asociadas a la muerte, siendo el lugar donde la tradicién
cristiana plantea que los cuerpos descansan esperando la resurrec-
cién. Por otro lado, los perceptemas del camino, personajes, automo-
viles y drboles son iconos que reproducen en su forma al objeto real.

El texto rotulado “CEMENTERIO DE YUMBEL” y “tv” repro-
ducen un simbolo que representa letras que conforman parte del
sistema de escritural de comunicacién occidental.

+ MUESTRA §

En primera instancia se visualiza la figura de un bebé como icono,
pues intenta reproducir la forma estructura topoldgica e iconiza la
piel del individuo, en tanto, su forma simboliza un nacimiento o los
primeros dias de vida.

Existen otros elementos que poseen la dualidad de actuar como
iconos y simbolos en la imagen como: el sol, el mar, las manosy la



senalética. El sol representa un icono pues reproduce la estructura real del objeto, al mismo
tiempo funciona como simbolo representando la salvacion, reflexion, juicio y voluntad
(Cirlot, 1992 :416); por otro lado, se utiliza como fuente de luz y de vida. Mientras que el
mar funciona como una reproduccidn icénica material, ya que reproduce crométicamente
la coloracién por convencién de las aguas; ademds de actuar como un simbolo pues que
encarna lo desconocido e infinito, el “océano césmico” como fuente de toda la vida (Bruce,
2001: 38).

En el caso del par de manos que sobresalen de las aguas son iconos topoldgicos reprodu-
ciendo la forma real de unas manos, mientras que se le atribuyen conceptos simbdlicos
como bendicién, justicia y proteccién (Bruce, 2001: 79). Los carteles de sefialética poseen
la funcién de iconos topoldgicos y también de simbolo, pues su forma se asocia a objeto y
representan simbolicamente la localizacion y direccion de un lugar.

Los textos “B. AIRES” y “VALPO., al igual que los textos de las muestras anteriores, son
simbolos que reproducen la escritura occidental y el idioma espafiol, por otra parte, configu-
ran abreviaciones coloquiales de las ciudades de Buenos Aires y Valparaiso.

+ MUESTRA B

En el fondo de la imagen se visualiza la figura de la cordillera que posee la caracteristica de
actuar como icono topoldgico representando su estructura real, al mismo tiempo, es un
simbolo que representa a Chile pues es caracteristico de su geografia. Cirlot (1992) plantea
que su verticalidad -de la cima a la base- la identifica con el eje del mundo y en lo anatémico
con la columna vertebral, mientras que sus amplias proporciones permiten asociarla con
conceptos de grandeza y generosidad.

Los personajes vestidos de verde se configuran como iconos reproduciendo en formay
cromética a los Carabineros, en tanto simbolizan todos los valores de la Institucién como el
resguardo del orden y seguridad del pais.

Las mujeres, automévil y escalera son iconos reproduciendo valores crométicos y de forma
de cada uno de ellos. Mientras tanto la forma de alambre de ptas actia como icono y
simbolo, iconizando su forma y representando un espacio cerrado, guardado y limitado por
determinados motivos. Finalmente, los rifles o armas son iconos en cuanto a contornos y
color que, ademds, reproduce un simbolo que se asocia al concepto de héroe y su lucha.

+ MUESTRA 7

El perceptema del avidn es un perceptema que iconiza la forma y el
color del objeto, en tanto posee la dualidad de actuar como un sim-
bolo encarnando el viajar, el cambio de territorio y de vida.

Los elementos como édrboles, plantas, furgdn, personas y garita son
reproducciones iconicas de objetos. El sol es un elemento que actua
como icono y simbolo pues representa una fuente de luz y vida,
ademids se vincula al concepto de salvacion y reflexion. Esta dualidad
de caracteristicas también aplica en la figura de la cordillera pues
representa al objeto mismo y al concepto de patria.

Un elemento relevante es la presencia de la bandera chilena siendo
un icono del elemento y un simbolo pues encarna los valores patrios
chilenos asociados a sus cromemas, en ese sentido, el color blanco
representa los nevados de la Cordillera de los Andes, el color rojo
representa la sangre derramada durante la independencia chilena y el
azul el color del cielo; mientras que el formema de estrella represen-
ta los poderes del Estado.

+ MUESTRA 8

La cordillera posee la particularidad de ser un icono y, al mismo
tiempo, un simbolo asociado al concepto de patria, ademds de signi-
ficar un punto de referencia si se estd dentro del territorio nacional.

Las rejas son iconos topoldgicos representando la forma del objeto,
ala vez actian como simbolos de un recinto cerrado y lo privado.
En tanto, los personajes presentan una escala de iconicidad baja,
estructura que aun permite identificarlos como iconos. También son
iconos los drboles y la antena de television haciendo una reproduc-
cion del objeto real.

La Embajada como elemento posee el caracter de icono pues re-
presenta una estructura habitable que sintetiza su forma, al mismo
tiempo, simboliza la diplomacia y la autonomia del lugar por sobre el
pais donde se localiza.
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Otro punto a destacar son los elementos caligréficos representados
en las frases “EMBAJADA DINAMARCA”, “HUELGA DE HAM-
BRE DINAMARCA” y “sDONDE ESTAN?” que son simbolos del
idioma escrito espafiol y de los caracteres occidentales.

+ MUESTRA 9

Dentro de los elementos que componen la estructura de la imagen se
observan los perceptemas de arboles, herramientas de cocina, balén
de gas y las personas; como iconos que configuran una reproduccion
de los objetos.

La mesa representa un icono topoldgico y simboliza la reunién de
personas en tanto al acto de comer. Lo mismo ocurre con el plato
de comida que iconiza el alimento -espagueti- y también simboliza
la alimentacién. Del mismo modo, la indumentaria blanca de los
personajes de la “cocina” representa un icono, pues reproduce el
cromema utilizado en lugares en donde se manipulan alimentos y
utilizada por cocineros; por otro lado, simboliza la higiene necesaria
en el proceso de cocinar.

En la imagen se presentan figuras que representan la cordillera y
rejas, elementos que actdan como icono y simbolo segiin lo mencio-
nado anteriormente. En cuanto a las palabras “sal” y “te” ubicadas
sobre las figuras cuadrangulares, son simbolos que representan la
comunicacion escrita en idioma espafol.

5.2 | DIMENSION SEMANTICA: REDES Y ENLACES

La dimensién semdntica de la semiosis es la que se ocupa de los
signos con sus designata -designatum- permitiendo que los objetos
puedan denotar. La dependencia entre el objeto designado y el inter-
pretante -la relacién signo interpretante- desarrolla el significado que
hace siempre referencia a un objeto designado, en ese sentido, s6lo
los objetos designados pueden tener significados.

Es importante mencionar la presencia de la “regla semdantica” que
designa en la semidtica una “regla que determina en qué condicio-
nes un signo es aplicable a un objeto o situacién” (Morris, 1985:

57), estableciendo relaciones entre signos y situaciones denotables
por medio de signos. En tanto, el designatum de un signo se refiere
alas cosas que el signo puede denotar, es decir, son todas aquellas
situaciones u objetos que “de acuerdo a la regla semdntica de uso
estarfan correlacionadas con el vehiculo signico” (Morris, 1985: 61),
mediante la denotacién.

Por otro lado, los perceptemas que componen la imagen van
tejiendo una red seméntica que se va en la medida que el intérprete
incursiona en los significados més profundos de cada figura, de esta
forma la red semdntica se forma a través de los enlaces de cada signo
que permite la significacién. Siendo los enlaces segin Morris los que
se “ocupan de la relacién de los signos con sus designatas y, por ello,
con los objetos que pueden denotar o que, de hecho, denotan”.

En definitiva, la seméntica permite extraer los significados que se
desprenden de las muestras representativas, siendo clave el contexto
en que se da dicha interpretacion.

+ MUESTRA 1
HORNOS DE

LONQUEN -,

\

HALLAZGO

RESTOS OSEOS MANIFESTACION PUBLICA

MARTIRES DE LA - .
DICTADURA  __ i

DESAPARICIONES DEN

= a--

NCIA

El primer elemento en ser percibido es el perceptema que configura
los hornos, estableciendo redes semanticas en tanto acttia como
icono topoldgico y material del objeto que representa, y en relacién
con los otros elementos que conforman la imagen.

La figura de los hornos se vincula con el hallazgo de restos huma-
nos en dicho lugar, en efecto, siendo la primera prueba tangible de
las desapariciones cometidas por el régimen; encarnando la figura
martires de la dictadura aquellos hombres y mujeres.



También es posible identificar la forma de los hornos, en accién
conjunta con los individuos en escena, con una de las romerias reali-
zadas en el lugar del descubrimiento de cuerpos de desaparecidos en
lalocalidad de Isla de Maipo, manifestacion realizada como medio
de denuncia frente a la sociedad tras las sistemdticas desapariciones
de personas.

Dicha lectura por parte del intérprete se realiza en tanto el lector
posea los conocimientos previos ante lo ocurrido en Lonquén -lec-
tor competente-, de este modo, es posible la decodificacién de los
significados pertenecientes a la red semdntica que se desprende de la
imagen, siendo ambas significaciones vinculantes en su sentido.

+ MUESTRA 2
INSTITUTO MEDICO LEGAL
) BUSQUEDA RESTOS
FAMILIARES UMANOS
VERDAD : :
DESAPARECIDOS  ==mmmmmssssmmmmmsssomneas MUERTE

La red semdntica que se desglosa de la imagen utiliza como eje cen-
tral la forma del Instituto Médico Legal, a pesar de no estar represen-
tado de manera topoldgica, se identifica la forma mediante la accién
del texto caligrafico lingiiistico; en ese sentido, la configuracién de

la imagen permite al intérprete decodificar significados negativos
vinculados con la muerte.

Se establece la figura del Instituto como el lugar fisico que alberga
restos humanos a la espera del informe tras el resultado de muerte, al

mismo tiempo, la imagen denota la busqueda de respuestas por parte

de familiares de las victimas de la dictadura, es decir, la verdad tras
su desaparicion.

+ MUESTRA 3
MUJER
TEZ FAMILIAR
MORENA (MADRE, HERMANA, ETC.)
CLASE DESAPARECIDOS
TRABAJADORA : T
DOLOR BUSQUEDA MARTIRES DE LA

: DICTADURA

{DONDE ESTAN?

La muestra se compone de un elemento central que determina los
significados que se desprenden de la imagen, por lo tanto, la figura
de la mujer representa de manera topoldgica lo femenino. Lo ante-
rior sumado a su tez morena permite identificar el perceptema como
una mujer de estrato social bajo.

Otro sentido, y tomando en consideracién el retrato en el pecho de
la mujer, se vincula la figura de la mujer con la de la madre, hermana,
esposa, etc.; familiar de las victimas desaparecidas en el régimen,
siendo clave la figura de los desaparecidos, encarnando la figura de
los mértires del periodo, el dolor de los familiares tras su ausencia y
la imparable busqueda.

+ MUESTRA 4
CEMENTERIO
- YUMBEL -
MEDIOS FAMILIARES RESTOS
COMUNICACION HUMANOS
DIFUSION MANIFESTACION PUBLICA DUELD MUERTE
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El Cementerio de Yumbel representa el principal eje que configura
la red semadntica en la imagen. De dicho perceptema se deprenden
los conceptos de restos humanos y la muerte, vinculdndose con la
presencia de familiares de los fallecidos; cuya apariencia apela a

la emotividad que les genera la ausencia de sus seres queridos y la
lucha por tener respuestas sobre su paradero.

Aquellas significaciones se contraponen frente a la presencia de los
medios de comunicacién -T'V- dando a entender que se difunde la
manifestacién y las muertes que se evidencian en el lugar.

+ MUESTRA B )
BEBE

MANO NEGRA NACIMIENTO

CAPTURA-ROBO ViDA

VALPO - BS. AS.

La estructura de la imagen determino como elemento predominante
el perceptema que representa a un bebé simbolizando la vida y el
nacimiento de un ser. Esta figura se contrasta con la existencia de

las manos cuyo significado posee ribetes negativos pues el cromema
negro determina al objeto como “mano negra”, denominacién que
se refiere a la intervencion de terceros en algo que no le compete.
Por lo tanto, el gesto de las manos se puede identificar como una
captura o robo contextualizado entre las ciudades de Buenos Aires y
Valparaiso.

+ MUESTRA 6
POLICIA MUJERES

RESGUARDO MANIFESTAGION

\ Seel Jtoe /

\

PRESOS POLITICOS /

TORTURA-MUERTE

-~ - /

/

En la muestra se contraponen las figuras de los Carabineros y muje-
res, en tanto que unos protegen el espacio y otros se manifiestan en
su contra respectivamente.

Se identifica el encarcelamiento como eje que vincula los elementos
mencionados, del cual se desprenden los significados como el arres-
to de presos politicos, ademds de la tortura y muerte que conllevé la
dictadura.

Siendo los conceptos de tortura y muerte los que motivan la mani-
festacion de las mujeres, siendo la figura de las Fuerzas Armadas y
Policias quienes cometen dichos actos, por lo que existe una dicoto-
mia entre el resguardo y seguridad que entregan y las vulneraciones
que se cometen.

+ MUESTRA 7
AVION PERSONAS

VIAJE
EXILIO

ABANDONO
RAICES FAMILIA

En la imagen imperan los perceptemas de personas y del avién ac-
tuando como iconos en la superficie, la significacion de viaje, concre-
tamente fuera de Chile, cuya asociacién es posible por la presencia
de la cordillera en el fondo de la composicidn y las banderas que
sostienen los sujetos. En tanto a la significacién de la imagen es posi-
ble interpretarla como el exilio involuntario al que fueron sometidos
muchos chilenos debido a su ideologia politica, el que conllevé el
abandono de sus raices y de su familia.



+

MUESTRA 8 EMBAJADA

DINAMARCA

HUELGA DE HAMBRE

{DONDE ESTAN? === AUTOINMOLACION

DESAPARICIONES TORTURA

La dimension semdntica existente en la muestra se sustenta en el
perceptema de la Embajada, forma de baja escala de iconicidad que
en paralelo con el texto escritural permite asociar la forma con el
espacio fisico real.

El texto caligrifico “EMBAJADA DE DINAMARCA” “HUELGA
DE HAMBRE DINAMARCA” y “sDONDE ESTAN? actian como
eje en cuanto a la lectura del significado de la imagen permitiendo

la interpretacién implicita de la escena como una huelga de hambre
localizada en la Embajada de Dinamarca, manifestacion realizada
con el propdsito de denunciar las desapariciones de personas y como
medio de presion para obtener respuestas sobre su paradero. En otro
sentido se vincula el acto de ser parte de la huelga de hambre como
una autoinmolacién o martirio realizado con la finalidad de saber el
destino de sus seres queridos.

+ MUESTRA 8
COMEDOR
_____ - INFANTIL e

ALIMENTOS
(cociNa) =,

HAMBRE

COLABORACION

Las redes seménticas de la imagen son configuradas por medio del
perceptema que configura la mesa con nifos -figura que iconiza un
comedor infantil- del cual se desprenden conceptos como infancia,
alimentacién y poblacién; englobando la significacién del hambre
existente en el contexto de la imagen. En tanto es posible identificar
percepciones asociadas a la colaboracién y las carencias vividas tras
la toma de terrenos.

5.3 | DIMENSION PRAGMATICA: RECEPCION Y EFECTO

La dimensién pragmatica de Morris (1985: 67) estudia la relacién
de los signos con sus intérpretes. Considerando que la mayoria de
los signos poseen como intérpretes a seres vivos, basta con decir que
se ocupa de los aspectos bidticos de la semiosis -fendmenos psico-
légicos, bioldgicos y socioldgicos- que se presentan en el funciona-
miento de los signos.

El intérprete del signo es la mente y el interpretante es un pensa-
miento o un concepto (Morris, 1985: 68) comtn en los individuos y
que provienen de la aprehension de objetos y de sus propiedades en
la mente, en otras palabras, el interpretante es el hébito del orga-
nismo de responder ante un vehiculo signico o a objetos relevantes
que estan ausentes pero que es como si estuvieran presentes. En el
proceso de semiosis el organismo toma las propiedades relevantes
de objetos ausentes o caracteristicas no observadas de los presentes,
“de ahi la significacién instrumental general de las ideas” (Morris,
1985: 70), en efecto, si es considerado el vehiculo signico como un
objeto de respuesta el organismo espera una situacién determinada,
ante tal expectativa se puede preparar a lo que suceder4, la respuesta
bioldgica ante la mediacién de los signos es una continuacién de
dicho proceso en que los sentidos operan a distancia, respondiendo
a partes lejanas del entorno por medio de propiedades de los objetos
que funcionan como signos de otras propiedades, por lo tanto este
proceso no requiere de un entorno remoto ya que el proceso de
semiosis en esta dimension no requiere del objeto perceptualmente
presente.
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Los elementos intrinsecos que son parte del intérprete condicionan la recepcion del objeto
como signos o no - signo, en efecto, en otros términos, en el régimen pragmitico predomina
el intérprete como decodificador del mensaje manifiesto o no implicito en la imagen, siendo
fundamental para dicho proceso el repertorio previo que posee el sujeto como lector. De este
modo, el interpretante se define como espectador interesado a quien posee el interés hacia
los temas de derechos humanos ocurridos durante la dictadura militar, ya sea por conviccién
politica, tener familiares detenidos desaparecidos, haber vivido aquella época, etc.

+ MUESTRA 1
En la imagen se puede hacer una asociacién directa a los Hornos de Lonquén, debido a que
el perceptema principal posee una iconicidad que representa en materialidad y forma la

estructura mencionada; en tanto, dicho vinculo con el lugar fisico se corrobora por medio de
la frase “HORNOS DE LONQEN""® que permite una asociacién directa con la localidad'".

Un elemento relevante en la imagen es la cruz que se sostiene sobre la estructura de los
hornos, dicho elemento le otorga a al lugar el sentido de ser un espacio sagrado donde
yacen restos humanos, simbolizando la muerte. Debido a esto, es posible la interpretacion
de la imagen como el hallazgo de restos humanos de personas victimas de la dictadura en
unos hornos abandonados en Lonquén, especificamente representando una de las romerias
hechas por familiares de las victimas y personas vinculadas con los derechos humanos como
medio de manifestacion ante las vulneraciones cometidas por el régimen y como interpela-
cién a la sociedad.

Por lo tanto, el proceso de recepcion de la imagen inicia mediante la morfologia de la imagen
en accion con el codigo caligrafico lingiiistico, y en menor medida la recepcion de los crome-
mas utilizados.

+ MUESTRA 2

El sentido interpretativo de la muestra es posible por la presencia del rotulado sobre el for-
mema principal “INS MEDICO LEGAL™ que le entrega la denominacién y el contexto a la
imagen, luego es posible identificar la presencia de personas trasladan un ataid, por lo tanto
se le confiere un sentido negativo a la imagen vinculado con la muerte de personas.

En tanto, la presencia de mujeres alrededor del Instituto y su gestualidad permite interpre-
tar que se agrupan buscando informacién respecto a sus seres queridos o directamente los
cuerpos de los mismos. Por lo tanto, la composicién de la escena permite la representacion

118. Esto es posible sin importar la transgresion escritural generada por la falta de la letra “u” en Lonquén.
119. Localidad chilena ubicada en la comuna de Talagante.

generalizada de las largas jornadas de busqueda de informacién
respecto al paradero de sus seres queridos por parte de familiares de
victimas de la dictadura.

En sintesis, la recepcion de la imagen es posible inicialmente por
medio del c6digo escritural que contextualiza la escena, mientras
que los perceptemas de mujeres y hombres que sostienen el ataud
permiten decodificar el sentido de la misma.

+ MUESTRA 3

La imagen se configura mediante un retrato en plano busto'** que
permite centrar la lectura hacia a la mujer como perceptema princi-
pal del soporte frente a un intérprete. En tanto, la representacién de
la mujer -particularmente su rostro- crea una reminiscencia con la
Gioconda'?!, cuya mirada penetrante se dirige hacia el espectador sin
mostrar emociones en su gestualidad.

120

El elemento clave en la interpretacion de la imagen es el retrato
sobrepuesto en el pecho de la mujer, representando a familiares
-especificamente mujeres- de victimas de la dictadura militar'>.
Dicha significacién no solo se limita a Chile, sino que posee un ca-
racter revelador para los paises del Cono Sur, encarnando a miles de
integrantes de las agrupaciones de defensa de los derechos humanos
y a familiares de las victimas, como los son las Abuelas de la Plaza
de Mayo'*y en Chile la Agrupacién de Familiares de Detenidos
Desaparecidos.

Predomina en la decodificacién de la imagen la forma pues iconiza
topoldgicamente a la mujer, quedando relegado el uso del codigo

120. El plano busto o plano medio corto retrata desde la cabeza hasta la mitad del
pecho.

121. Obra pictérica de 77 x 53 cm. creada por Leonardo Da Vinci durante los afios
1509y 1519.

122. La utilizacién de la imagen del ser querido en el pecho simboliza el amor hacia
el familiar desaparecido, a su vez, es una interpelacién social representando el
;dénde estan?

123. Asociacién que posee la finalidad de encontrar y restituir a sus legftimas
familias a los nifios secuestrados desaparecidos tras la politica de terrory represion
implementada tras la dictadura de Videla en Argentina



cromatico. Por otro lado, el texto no es relevante en la recepcion dela
imagen, a pesar de que denomina a una mujer familiar de victima'*,
su uso puede ser una marca de la autora y no necesariamente una
manifestacion ticita de que es un autorretrato.

+ MUESTRA 4

El sentido de la imagen es posible inicialmente por el texto “CE-
MENTERIO DE YUMBEL” que permite contextualizar y denomi-
nar el perceptema principal del soporte. En cuanto a lo mencionado,
la escena representa al recinto sagrado con resguardo de las Fuerzas
Armadas, cuya entrada estd aglomerada con mujeres con expresién
de tristeza o llanto debido a la muerte de un familiar; dicha multitud
representa un hecho relevante pues equipos de televisién registran lo
ocurrido en la localidad.

La recepcién de la imagen debido alalocacién en Yumbel, permite
la interpretacion del soporte como una reinterpretacion de los he-
chos ocurridos durante la dictadura en la localidad, eventos encausa-
dos en el denominado caso Laja - San Rosendo'*.

Para la lectura de la imagen como tal es necesaria la presencia del
cddigo caligréfico, de modo que el rotulado “CEMENTERIO DE
YUMBEL” es el elemento que permite la decodificacién por parte
del intérprete, en tanto que los elementos morfoldgicos se presentan
subordinados a dicho mensaje escritural.

+ MUESTRA §

La imagen se contextualiza entre Buenos Aires y Valparaiso, siendo
preponderante los perceptemas que dan forma al bebé y las manos
que lo sostienen.

El simbolismo presente en la imagen otorga multiples significados
dependiendo del intérprete, por lo tanto, la decodificacién de la

124. Segun lo investigado en el desarrollo de este estudio.

125. El denominado caso Laja - San Rosendo implica la detencién y desaparicion de
19 trabajadores pertenecientes a la papelera CMPC de Lajay a Ferrocarriles de Chile
el dia 18 de septiembre de 1973.

126. El sentido negativo de la imagen se infiere con el uso de las manos de color
negro.

misma -entendiendo al lector como una persona vinculada a los de-
rechos humanos- se interpreta como la captura de nifios'* durante
las dictaduras militares del Cono Sur.

El fendémeno receptivo es posible mediante los elementos morfo-
légicos con el apoyo del texto caligréfico lingiiistico que permite
otorgarle un contexto a la escena.

+ MUESTRA B

Los elementos iconizan en la escena un grupo de mujeres manifes-
tandose fuera de un recinto cercado con resguardo policial. Aso-
ciando dicha representacion al contexto dictatorial, es posible la
interpretacion de la imagen como una manifestacién como medio de
denuncia de las desapariciones y la tortura a las afueras de, valga la
redundancia, un centro de detencién y tortura.

El sentido de la imagen es posible de decodificar con la accién del
c6digo morfoldgico, y en menor medida del caligréfico y cromati-
co, factores que determinan la presencia de los Carabineros en la
representacion.

+ MUESTRA 7

El efecto receptivo de la imagen posee como elemento predominan-
te el perceptema que configura el avién, forma que en conjunto con
las personas y las banderas chilenas permiten interpretar la compo-
sicién como la representacion del exilio' politico ocurrido durante
la dictadura militar. En efecto la imagen reinterpreta el exilio llevado
a cabo hacia numerosos compatriotas mediante elementos icénicos
que permiten dicha decodificacion.

+ MUESTRA 8

La lectura de las formas presentes en la imagen no permite otorgarle
un sentido inmediato a la misma, de este modo, la presencia del
texto escritural caligréfico es fundamental para la interpretacion.

126. El sentido negativo de la imagen se infiere con el uso de las manos de color
negro.
127. Ademas de la transgresion del derecho fundamental de la nacionalidad.
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Tal como mencionan los mensajes caligraficos, la imagen se interpre- 6 | REG |'M ENES IMPERANTES

ta como una de las numerosas huelgas de hambre desarrolladas en
dictadura, particularmente contextualizada en la Embajada de Dina-
marca, con la finalidad de obtener respuestas respecto al paradero de
las personas desaparecidas. Dicha representacion permite encarnar
la constante lucha de familiares de las victimas poniendo en riesgo
sus propias vidas con tal de saber lo ocurrido con su ser querido en
un contexto 4lgido a nivel pais.

+ MUESTRA 9

La interpretacion de la imagen permite determinar debido ala
configuracion de sus perceptemas que se trata de una comunidad o
barrio -particularmente una poblacién-, en donde se desarrolla un
almuerzo comunitario que permite alimentar a un gran numero de
personas. Contextualizando la imagen a lo ocurrido durante la dic-
tadura en Chile, es posible decodificar la imagen como un comedor
infantil desarrollado en una poblacién, pues se observa la presencia
de humildes casas y de muchos nifios alrededor de una mesa con
alimentos cocinados en una gran olla comun.

El efecto receptivo de la imagen se inicia por la accién de la mor-
fologia en donde iconos topoldgicos con baja escala de iconicidad
representan al comedor infantil, en tanto que los cromemas permi-
ten identificar ciertos elementos -como los tallarines en los platos
de comida- y el texto escritural refuerza la nocién del espacio como
cocina.

Cuando se examina una pieza visual se ofrece a nuestra percepcion e interpretaciéon un con-
junto de imdgenes y proposiciones que emanan manifiestos portadores de mensajes. Segun
Georges Peninou en su libro “Semidtica de la imagen”'**, la clasificacién de dichos mensajes
en funcidn de los diferentes 6rdenes a los que pertenecen en un manifiesto se divide en:
mensajes que dependen del plano de la identidad, mensajes que dependen del plano de la
denotacién y mensajes que dependen del plano de la connotacién (Peninou, 1976: 62).

Dichos regimenes o planos surgen de “la necesidad de significar la informacién” (Peninou,
1976: 128). y se reflejan en las caracteristicas gréficas o el “escandalo visual” de la imagen.
Cabe aclarar que Peninou aplica sus postulados en muestras graficas publicitarias, por lo tan-
to, se incurre en un error epistemoldgico forzando dicha propuesta a la imagen dada en las
arpilleras, de tal manera que este andlisis tomard la esencia de dichos postulados. En lo que
respecta a la interpretacion de dichas imagenes es importante mencionar que requiere de un
lector competente, que esté familiarizado con el tema y que posea interés en visualizarla.

+ MUESTRA 1

Domina en la representacion visual el uso del régimen de la denotacién, cuyo mensaje inscri-
to en la imagen y el texto es de tipo informativo (Peninou, 1976: 62), encarnando una de las

romerias realizadas por agrupaciones de familiares de victimas de la dictadura y organizacio-

nes de defensa de los derechos humanos tras el hallazgo de restos humanos'?®
a victimas de la violencia de Estado en la localidad de Lonquén.

pertenecientes

Dentro de los tipos de mensajes que describe el plano de la denotacion se presenta el men-
saje iconico, que es reducible a la captacién literal y elemental de lo que muestra (Peninou,
1976: 63), utilizando como icono topolégico la figura de los hornos de Lonquén, rescatando
suiconismo de color como rasgo identificativo del original. Visualmente se reconocen como
caracteristicas del régimen de la denotacion en la imagen son la exposicién del objeto predo-
minante -figura de los hornos- rodeada de personajes que refuerzan su consagracién visual y
la notoriedad de su forma.

128. Peninou, G. (1976). Semidtica de la publicidad. Barcelona, Espafia: Gustavo Gili.
129. Encontraron trozos de craneos amarillentos, con huellas de cuero cabelludo, pelos sueltos negros, ropas
desgarradas en las que se reconoce un blue jeans y un chaleco de hombre,



La denotacién posee como sentido inmediato informar y en un se-
gundo plano un sentido de la representacion simbdlica con vocacién
de significar, de modo que el mensaje de denotacion se convierte en
fuente del mensaje inferencial de connotacién (Peninou, 1976: 63).
Por consiguiente, dentro de la imagen es posible identificar la presen-

cia del régimen de la connotacién'®

, cuya interpretacion representa
distintos mensajes predicativos inferibles desde la denotacion, men-
sajes que carecen de existencia palpable; identificando como mensaje
axiolégico™! el valor y respeto por la vida de los presos politicos en el
régimen militar, la transgresion de los derechos fundamentales parti-
cularmente enfocada a los individuos detenidos desaparecidos. en la
imagen se utiliza en el techo de los hornos la cruz, contraponiéndose
al valor de la vida y representando la muerte de personas, reflejada en
el hallazgo o alethia'** de lo ocurrido con los detenidos en la localidad

de Isla de Maipo el dia 7 de octubre de 1973.

+ MUESTRA 2

En la muestra numero dos predomina el mensaje denotativo de tipo
icdnico, en donde se representa y muestra como elemento predomi-
nante la figura del Instituto Médico Legal, ademds de personificar a
familiares de fallecidos -en este caso de victimas de la dictadura- ala
espera de la identificacion de sus restos. De esta manera, es posible
identificar que en el mensaje contenido en la imagen predomina la
sustancia y no el atributo, lo que se refleja en el uso topoldgico de la
forma como iconos que representan elementos de la realidad.

A su vez la escena connota axiolégicamente el valor de la vida huma-
nay la vulneracion de los derechos de los detenidos desaparecidos
sometidos a vejaciones y torturas que los llevaron a la muerte, siendo
a ausencia de dichos cuerpos una herida latente para sus familiares
hasta la actualidad.

130. Peninou plantea que el régimen de la connotaciéon permanece abierto, inde-
terminado y variante, de modo que el lector debe interpretar los elementos de la
composiciéon como simbolos que connotan algo

131. Desde la filosoffa se define la axiologia como el estudio de lo digno, de los
valores.

132. Concepto que proviene del griego que se refiere a la etimologfa de la verdad,
constituye el concepto del des-ocultamiento, la accién de develar algo. Aplicado al
hallazgo de Lonquén se refiere a hacer patente las desapariciones como un hecho
latente dentro de la sociedad.

En menor medida se puede identificar la metonimia, régimen que utiliza la transferencia de
sentido mediante la contigiiidad'®, visualizando en la escena la recepcién de restos humanos
en el Instituto Médico Legal, mientras que en el extremo opuesto se personifica mujeres a

la espera de la aparicidn de restos de sus seres queridos, ambas acciones permiten la lectura
de la imagen como un relato del accionar tras la entrega de cuerpos de personas asesinadas
durante el régimen militar.

+ MUESTRA 3

La representacion visual de la muestra tres denota pues expone y focaliza la configuracién de
la imagen en el retrato frontal de una mujer, la representacién presenta como icono topoldgi-
co la figura de la mujer y el retrato en su pecho'**, rasgos que permiten identificar que es una
persona familiar de una de las victimas de la dictadura; por otro lado, se iconiza el color de su
piel, permitiendo representar a la mujer latinoamericana -chilena-, particularmente su tez se
asocia a una condicién social baja. El personaje se muestra con mirada penetrante, buscando
llamar la atencién del interpretante, mostrando una postura de superioridad, lo que Peninou
denomina apéstrofe’® en donde los personajes “monopolizan el espacio, ocupan el primer
plano y rara vez se dejan distraer por el entorno que normalmente queda reducido a una

superficie uniforme y abstracta” (Peninou, 1976: 133).

Asimismo, la imagen estd enriquecida de emotividad y significacién, haciéndose presente el
plano de la connotacidn, donde se representa la lucha de muchas mujeres -y hombres- por el
valor de la vida humana de los presos politicos y detenidos desaparecidos, también implica
el valor de la denuncia como medio para sacar a luz todas las vulneraciones cometidas por
los aparatos represivos del Estado, traspasando todas acciones de censura implementadas

en dicho contexto. Finalmente se refleja el valor de la lealtad y el amor tras la larga lucha de
familiares por saber cudl fue el destino de sus seres queridos, contienda que no ha perdido
tenacidad con los anos.

133. El régimen de la metonimia busca representar dicha contigliidad representando una parte por el todo: ejem-
plo por idea general, instrumento por persona, continente por contenido, lo concreto por lo abstracto.

134. El recurso de la imagen del familiar en el pecho fue utilizado por la Agrupacién de Familiares de Detenidos
Desaparecidos, asi como también por integrantes de organismos en defensa de los derechos humanos. En Argen-
tina, las Abuelas de la Plaza de Mayo también utilizaron la imagen de sus familiares en el pecho para manifestarse
en contra de la violencia de Estado y las desapariciones en su pais.

135. Es parte de la publicidad del discurso, en la cual sélo uno de los dos participantes en el intercambio se manifi-
esta, se sitla un personaje que “funciona” en primera personay en imperativo.
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+ MUESTRA 4

La configuracién del mensaje otorga preponderancia al régimen denotativo, cuyo mensa-

je iconico actiia como una reinterpretacion -de manos de la arpillerista- de una romeria
realizada tras el hallazgo de restos de personas provenientes de la comuna de Laja y San
Rosendo en el Cementerio Parroquial de Yumbel'*. Por ende, la escena entrega y representa
los acontecimientos ocurridos mediante los recursos de entregar notoriedad y exclusividad al
cementerio como elemento compositivo, otorgandole consagracién visual.

En menor medida la representacion aspira a poner en la palestra temas axioldgicos respecto
ala vida y la muerte, dicha significacién apela a lo imaginario pues la imagen no remite al
hallazgo mismo de restos humanos en Yumbel, sino que evoca esos valores. Asimismo, es
posible interpretar el derecho a las libertades publicas de manifestacion y reunion prohibidas
por el régimen, lo que se puede inferir tras el uso de personas como elementos configurativos
de una manifestacion dentro de la escena.

+ MUESTRA §

El régimen de la connotacién entrega un mensaje de cardcter indeterminado, variante y
abierto (Peninou, 1976: 180), en ese sentido, predomina en la imagen el valor de la vida
plasmado en la silueta de un bebé, cuyo uso representa el robo de nifios en dictadura tras la
muerte y desaparicion de sus padres, personas opositoras a los regimenes militares impues-
tos en el Cono Sur. De dicha significacién es posible extrapolar la integridad personal de
los ninos capturados y desarraigados de sus familias, paises, vidas, etc. El uso del sol como
elemento simbdlico de la imagen permite interpretar una luz de esperanza hacia un cambio,
hacia el fin del régimen establecido.

También es posible inferir el valor de la denuncia como medio utilizado por familiares de
victimas de la represion y la interminable bisqueda de los nifios desaparecidos mayormente en
Argentina, labor realizada por las denominadas Abuelas de Mayo, asi pues, la imagen connota a
través de lo imaginario el hallazgo de los nifios Anatole y Victoria Larrabeiti'?” en Valparaiso'*,
tras el asesinato de sus padres en Buenos Aires como parte del denominado Plan Céndor'®.

136. Los cuerpos llegaron al cementerio de Yumbel previa inhumacién en el fundo San Juan tras la denuncia de
hallazgo de restos 6seos por manos de un agricultor.

137. Dicha interpretacion es posible gracias al relato de Bélgica Castro, arpillerista que fue activista en la AFDD,
presente en la realizacion de dicho soporte.

138. Anatole y Victoria Larrabeiti son hijos de detenidos desaparecidos uruguayos en Argentina, son los primeros
nietos encontrados con la ayuda de las Abuelas de Plaza de Mayo, las abuelas de la propia familia, y organiza-
ciones de derechos humanos, en diciembre de 1979. Tras el asesinato de sus padres, los nifios son trasladados
de Argentina a Uruguay para posteriormente ser abandonados en Chile, especificamente en la Plaza O'Higgins de
Valparaiso.

139. La Operacion Condor fue un plan internacional de cooperacion y accién conjunta implementado durante
las décadas del ‘70 y ‘80 por los regimenes dictatoriales del Cono Sur para identificar, vigilar, capturar, secuestrar,
torturar, eliminar y hacer desaparecer a opositores politicos “subversivos”.

La composicién usa el régimen de la metéfora orientando “la
interpretacién del mensaje por las vias de la predicacién” (Peninou,
1976: 196). La metéfora es infrarreferencial, de manera que en la
imagen es utilizada para simbolizar la captura y robo de nifios en
Latinoamérica en periodos dictatoriales, metaforizando aquella si-
tuacién por medio un par de manos oscuras que sostienen a un bebé.

En menor medida la imagen denota como mensaje iconico aspectos
como la silueta del bebé, las manos y el oleaje del mar, que actian
como iconos topoldgicos y crométicos en el caso de la tez del bebé
y los colores del mar. Uso que se evidencia en la imagen debido al
espacio ocupado masivamente por los elementos predominantes,
en donde sus rasgos sobresalen con mayor nitidez poseen menos
relevancia.

+ MUESTRA 6

El régimen de la denotacién permite decodificar la imagen de mane-
ra estricta, en ese sentido la configuracion de la muestra seis denota
pues reinterpreta un centro de detencidn y tortura, utilizando como
recurso visual los alambres de putas y la figura de Carabineros, siendo
ambos iconos topoldgicos representativos de un centro de encarcela-
miento y en el caso particular de Carabineros iconizando cromética-
mente el color de su uniforme institucional.

En menor medida significar la imagen con elementos axioldgicos
como las libertades individuales vulneradas en el periodo dictato-
rial tras los encarcelamientos injustificados de opositores politicos,
ya tras la detencidn los derechos de los detenidos en su calidad de
presos no fueron respetados, ademds de la vulneracion de la vida
humana como tal tras la muerte y desaparicion de muchos de los
individuos que pasaron por dichos centros de detencién.

+ MUESTRA 7

En la escena representada prevalece a primera vista el régimen de la
denotacion, en ella se hacen presente las caracteristicas denotativas
como la exclusividad en el espacio y la imitacion de la realidad. De
modo que la imagen configura elementos topoldgicos que figuran
un aeropuerto, siendo la figura del avién un rasgo sobresaliente,
iconizado en su color.



Ya tras una segunda lectura de la imagen se pueden connotar signifi-
cados vinculados al valor de las libertades individuales y colectivas,
pues el exilio implica en sila privacién del individuo de mantenerse
en el territorio -en este caso en su pais-, transgrediendo el derecho a
la nacionalidad y obligdndolo a un asilo involuntario fuera de Chile.
En ese sentido la representacién de la bandera chilena simboliza
todos los valores que posee como nacién Chile.

+ MUESTRA 8

La imagen es principalmente denotativa, en donde se utiliza el men-
saje iconico como medio representativo de una manifestacién publi-
ca de familiares de victimas, especificamente una huelga de hambre
en la Embajada de Dinamarca, cuya representacion utiliza como
iconos topoldgicos a las formas de personas, érboles, rejas, cordille-
ra, entre otros. Por otro lado es posible identificar la presencia del
mensaje lingtiistico escritural que cumple con la funcién semdntica
de ayudar a la interpretacién de lo que propone la imagen, en este
caso los textos “EMBAJADA DE DINAMARCA”, “HUELGA DE
HAMBRE” y “sDONDE ESTAN?” permiten contextualizar dicha
representacion a una huelga de hambre, especificamente la ocurrida
en la Embajada de Dinamarca, donde jévenes mujeres se reunieron
con la intencién de denunciar y exigir respuestas del paradero de sus
seres queridos.

La imagen posee también un cardcter connotativo puesto pues refle-
ja el valor de la vida mediante las manifestaciones pacificas realizadas
por familiares de las victimas, un elemento relevante de destacar la
frase “;DONDE ESTAN?” que encarna el espiritu de lucha de fami-
lias y organizaciones en busqueda de respuesta de los desaparecidos.

+ MUESTRA 9

La representacion visual dada en la arpillera es principalmente deno-
tativa, representando con uno de los comedores infantiles desarrolla-
dos en poblaciones. La configuracién de la imagen desarrollada por
la arpillerista jerarquiza elementos como la mesa con nifos intensi-
ficando sus rasgos topoldgicos y cromdticos caracteristicos, es decir,
utiliza de manera iconica elementos como los platos de espagueti o
los nifios.

Tras una lectura en mayor profundidad, es posible percibir que

la imagen posee una “irreprensible libertad de interpretacién del
receptor” (Peninou, 1976: 180), en donde el intérprete connota
elementos como la falta de derechos econdémicos y sociales -salud,
educacion, medios de subsistencia, etc.- reflejados en el programa de
alimentacion creado en ayuda a los nifios sin acceso a alimentos en
poblaciones. Otra lectura de la imagen se vincula con la solidaridad
de agrupaciones de derechos humanos y parroquias en ayuda de fa-
milias en situacion vulnerable, desarrollando ollas comunes y talleres
-entre otros- para pobladores.
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CONCLUSIONES

CONCLUSIONES GENERALES

Este documento configura una investigacion de cardcter analitico donde el foco de interés se
centra en la imagen que proyecta la arpillera urbana, permitiendo el desarrollo de un estudio
enfocado hacia el campo de la visualidad.

Respecto a los nudos convocantes que configuran la memoria emblemdtica, es posible
identificar a las arpilleristas como portavoces pues representan mujeres que se apropian de
vivencias y acontecimientos haciéndolos propios, expresando su lucha y denuncia mediante
retazos de tela. Mientras que es evidente la presencia de los nudos de hechos y fechas en la
configuracién de la imagen en el objeto, pues su relato, arquitectura de la imagen y simbo-
lismo apunta a la representacion de lo vivido durante la dictadura militar; de modo que el
tercer nudo se refiere a las intervenciones humanas conmemorativas y sitios fisicos, siendo
la arpillera como objeto parte de estas representaciones y su imagen portadora de contenido
que relata respecto de lugares vinculados a acontecimientos relevantes de la época. Es impor-
tante mencionar que las arpilleras también se asocian a un sitio fisico que es el Museo de la
Memoria lugar en el cual se exhiben y son parte de su patrimonio material.

Predomina la causalidad en la produccién de la representacion visual dada en las arpilleras,
en donde no existen acuerdos previos de cémo configurar la imagen, donde es fundamental
la acciéon femenina trabajando la materialidad y las costuras con naturalidad.

Las arpilleras -y la imagen portada en ellas- son un medio que trasfiere vivencias y aconteci-
mientos ligados a las vulneraciones a los derechos humanos durante la dictadura militar, por
lo tanto, dichas representaciones permiten la activacién de la memoria del intérprete de la
imagen.

En este punto es relevante destacar que -por medio a la investigacion previa de IBM- las
audiencias del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos que nacieron posterior a
1990 en Chile desconocen mayormente los acontecimientos vividos en el periodo en que
se desarrollaron las arpilleras, por lo mismo, su compresion respecto a la imagen tiende a
poseer resultados erréneos. En cambio, personas que tuvieron vivencias asociadas a los

acontecimientos exhibidos en el Museo o gente extranjera posee un
mayor conocimiento e interés respecto a las arpilleras. Aqui yace la
importancia de este estudio como un medio para convertir a lectores
de la imagen no competentes en lectores competentes.

En tanto a la aplicacién del método de andlisis critico de la imagen
es posible determinar que respecto al trabajo de campo -entrevistas-,
discusion tedrica y la aplicacion de la matriz de andlisis, la hipotesis
planteada es aceptada en tanto la produccién manual de arpilleras
transmite efectivamente un mensaje de representacion de acon-
tecimientos y denuncia mediante reinterpretaciones, cargadas de
sentimientos y emotividad mediante las historias de vulneraciones
de derechos vividas por las autoras de las arpilleras.

Como proyeccién de la investigacion se plantea la postulacion a fon-
dos concursables FONDART, siendo parte de las categorias fondo
dellibro y, la nueva categoria, memoria y derechos humanos. Por
otra parte, este documento serd entregado para libre uso del MMDH
en tanto profundiza en la significacién y estructura de arpilleras del
Fondo Fundacién Solidaridad, permitiendo generar un precedente
de anélisis critico de las arpilleras del Museo como portadoras de
representaciones visuales.

CONCLUSIONES PARTICULARES

Para el desarrollo del presente estudio se aplicé un método basado
en a idea de programa iconografico, el cual permite observar, medir
y sacar conclusiones respecto a las muestras representativas seleccio-
nadas de un determinado universo; en ese sentido, las conclusiones
segun cada apartado del estudio analitico son las siguientes:

Cédigo cromatico

En tanto a la aplicacién del color en la imagen es posible concluir
que respecto a las frecuencias de color predomina la utilizacién del
color azul, ademads del rojo y verde; cuyo uso obedece principalmen-
te ala utilizacién de materiales reutilizados, principalmente prendas



donadas que cumplen con las dimensiones necesarias para su apli-
cacién en el disefio de la arpillera y que en menor medida posee una
intencionalidad de uso.

A propésito de los significados culturales que se desprenden del
empleo del color en la representacion destaca el color verde con el
sentido de lo natural, vinculo con la vida y que presenta valores aso-
ciados a la confianza y tranquilidad; mientras que el azul se vincula a
distancias lejanas, grandes masas transparentes, la representacién de
lo divino, lo que se quiere conservar por siempre y la paz; en tanto el
color rojo esta sujeto a significaciones ligadas a las pasiones -sea odio
0 amor-, el deseo y el simbolismo de la sangre.

Debido a que la intencionalidad del color en la imagen se da por
principalmente por una intuicidén de sus productoras, y que con el
paso de los afios existe un mayor conocimiento en cuanto a su apli-
cacidn, no se profundiza mayormente en la intencionalidad de las
autoras en tanto al uso del color dado, por el mismo motivo se hace
evidente que la aplicacidn del color en la imagen requiere del percep-
tema de la forma para una lectura mds eficaz por parte del intérprete.

Manejo de indicios

Respecto al manejo de indicios en la imagen es clave mencionar que
en las muestras se observa que la posicion de la figura dentro del pla-
no condiciona su lectura y relevancia en la composicién, es decir, los
elementos situados hacia el borde inferior de la imagen estdn en un
plano mas cercano al intérprete, mientras que los elementos situados
en el extremo superior del soporte estin relegados a un plano de
lectura de menor dominancia.

El empleo de la atmosferizacién en la imagen carece de juego de
luces y sombras, por lo que la imagen es leida como una representa-
ci6én bajo una luz frontal, uso subordinado al escaso manejo pléstico
de sus productoras.

La construccién de los elementos en la imagen se realiza desde un
punto de vista frontal, donde es visible la incapacidad de uso de
perspectivas en su estructura, en efecto, s6lo es posible identificar
un elemento construido en profundidad -escaleras en la muestra

seis- en el universo seleccionado para este estudio. En otro punto, la
configuracion de elementos dentro de la imagen se da de dos modos
sobresalientes: la mayor densidad de elementos tiende al centro

de la composicidn, generando espacios vacios hacia los bordes del
formato y la segunda configuracion es de caracter desigual en donde
se distribuyen las figuras sin una jerarquia en la imagen, generando
pequefios espacios vacios y traslapos de formas.

Las dimensiones de las diferentes formas en el espacio no condicio-
nan espacialidad en la imagen, esto se debe a que la utilizacién de un
elemento posee las mismas dimensiones sin importar su posicién en
la estructura de la escena; por otro lado, los traslapos de figuras son
un recurso dominante en las muestras que permite la decodificacién
de distancias y de elementos preeminentes en la imagen.

En la configuracién del c6digo morfoldgico de las muestras repre-
sentativas domina la presencia de la construccién en profundidad,
donde los elementos son distribuidos en distintos planos de lectura,
siendo los que tienden al borde inferior del soporte los que poseen
mayor proximidad al lector; la reincidencia de dicha construccién se
debe netamente a la organizacién de los elementos en la superficie,
donde no es posible identificar una jerarquia y un orden de lectura
de los formemas. Una segunda localizacién espacial de los elemen-
tos preponderante es la construccion de tipo axial presente en tres
muestras, donde el emplazamiento de mayor valor se posiciona en el
centro de la composicion.

Tratamiento de simplexos

El formato de las imagenes es preferentemente horizontal y de
dimensiones relativamente semejantes, sélo en una de las muestras
se da el uso del soporte en forma vertical. En la morfosintaxis de las
piezas predominan las zonas de alta densidad en los cuadrantes del
extremo inferior del soporte, zona donde se posicionan mayormente
los personajes que componen las escenas representadas; también se
dan zonas de alta densidad en el centro de la imagen en las imédgenes
que se configuran de forma axial. La presencia de la cordillera en
gran parte de las muestras en los cuadrantes superiores define una
zona de alta densidad visual, relegada a un campo de lectura menos
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preponderante.

Un recurso utilizado es posicionar elementos con pendientes oblicuas, direccionando la po-
sicién de formemas a su alrededor y superpuestos a la forma; y principalmente otorgdndole
dinamismo a la imagen.

Debido al uso de numerosos elementos en las composiciones es recurrente la aparicién de
traslapos en las escenas, fusionando figuras que otorgan mayor complejidad a los contor-
nos definidos. A nivel global se plantea que las composiciones presentes en las muestras se
constituyen de forma equilibraba pues no existen grandes quiebres entre densidades y vacios
en la imagen.

Respecto a la intrafiguralidad que se da en los cuadrantes delimitados en las muestras se
observa la aplicacién de elementos alineados en forma horizontal y traslapos de formas; en
tanto que, a nivel general se puede plantear que los cuadrantes superiores poseen predomi-
nantemente elementos del paisaje traslapados y los cuadrantes del borde inferior contienen
personas o elementos figurativos preponderantes en la escena dispuestos sin mayores traslapos.

La interaccién de los elementos en los cuadrantes define una interfiguralidad en la que
existen elementos que actdan por sobre mds de una zona -principalmente en las formas
protagonistas de la composicion- y los personajes tienen a tener alineaciones horizontales en
distintos sectores de la superficie. Los caminos o calles representadas supeditan la disposi-
ci6én de los personajes en la imagen, mientras que las configuraciones de tipo axial tienden

a generar una simetria sostenida en el eje central vertical del soporte, con pequenas zonas
que generan quiebres y diferencias de ser un reflejo fiel de un extremo al otro. En tanto los
formemas principales de las muestras se posicionan preferentemente en las zonas del sector
izquierdo y en el eje central vertical de la imagen.

La arquitectura de borde en las figuras es principalmente de perfil mixto, esto se debe funda-
mentalmente a la carencia de técnica manual de las autoras produciendo imprecisiones en el
corte de las telas y las puntadas dadas en los contornos de las formas, de modo que es posible
observar la presencia de bordes curvos en sectores donde las terminaciones tienden a ser
agudas o de rectas sinuosas que determinan la preponderancia de dicho perfil. Un elemen-
to que fue abstraido en el anélisis fue el texto de las muestras, pero si se analiza en rigor su
trazado de perfil es de tipo mixto, predominando en su estructura las lineas rectas debido al
gesto manual de la puntada de lana.

Cédigo caligrdfico-lingiiistico

En el apartado del c6digo caligrafico como primera impresion se
identifica la presencia de texto escritural en ocho de las nueve ima-
genes que componen el universo analizado, es decir, es un recurso
recurrente utilizado por las mujeres arpilleristas. El cual ademés de
otorgar el nombre que identifica figuras icOnicas especificas ayuda a
orientar la interpretacion del conjunto.

En cuanto a las rupturas gréficas aplicadas en las muestras se iden-
tifican aislamientos espaciales en uno y dos sectores de la imagen
predominantemente, donde los rotulados se organizan en una linea
de lectura y en el menor de los casos en dos. La produccién de los
caracteres caligraficos posee interletrados irregulares debido a su
produccién manual, pero que visualmente se conservan con unifor-

midad.

Las dimensiones de los caracteres del texto caligréfico se mantie-
nen sin modificaciones y sin cambios de trazados, por lo tanto, sin
importar su disposicion en el soporte el texto se comporta de forma
regular en cuanto a su produccién en la imagen. Mientras que los
aposicionamientos de rasgos distintivos son preferentemente los
elementos que conforman la escena, en algunos de los casos son los
formemas principales de la imagen, con alineacién central vertical
respecto dichas figuras. El ordenamiento de dichos textos se presen-
ta de forma horizontal y en tres de las muestras posee una incli-
nacion oblicua, por otro lado, se utiliza como recurso el contraste
entre el texto caligrafico y la superficie de fondo, predominando las
puntadas de texto blancas y azules en la imagen.

El mensaje lingiifstico escritural presente en la imagen apunta princi-
palmente a denominar elementos o lugares a los que hace referencia
la escena, en ese sentido cada uno de los rotulados determina el sen-
tido de la imagen orientando al intérprete una lectura de la imagen
mads precisa respecto de la reinterpretacion de los sucesos.

Aspectos de los perceptemas

Los niveles de iconicidad en las imédgenes son bajos debido a que uti-
lizan recuros bésicos para generar la narrativa de la imagen, algunos
de ellos simbdlicos y otros icénicos, predominando los segundos.



En ese sentido, las mujeres arpilleristas utilizaban lo que “saben” para realizar las reinterpre-
taciones de objetos como ventanas y puertas en casas o vestidos y pantalones para distinguir
géneros.

La dimension semdntica de las muestras representativas estd condicionada por el contexto
en el cual fueron desarrolladas, en ese sentido es realemente necesario un lector competente
que posea nociones de los acontecimientos vividos en la época para poder decodificar los
significados de las imagenes. En tanto a sus redes semdnticas predominan las asociaciones
vinculadas a sentidos negativos como lo son las desapariciones, muerte, duelo, hambre, etc.

Respecto a las interpretaciones de la imagen por parte del intérprete, todas conllevan tras
una lectura detenida la vulneracién de derechos tras las politicas implemantadas por el régi-
men, todas vinculadas de alguna medida con el concepto de muerte. También es evidente la
representacion de la constante lucha de familiares de las victimas tras pistas del paradero de
sus seres queridos.

En definitiva, la interpretacion de la imagen es caso a caso, el significado de la imagen solo
puede ser reconstruido en la medida que la persona que lee la imagen conoce el contexto y el
hecho que se resenta, reconociendo asi la narrativa de la imagen.

Regimenes imperantes

A una primera lectura, en el mensaje que porta la imagen es posible reconocer la utilizacién
de la denotacién como régimen imperante predominante; en ese sentido, las muestras repre-
sentativas utilizan como recurso el iconismo del color y la forma para representar objetual-
mente los elementos que configuran la imagen, reduciéndolo a una comprension literal de lo
que muestra.

Tras una lectura en profundidad, y considerando a un lector avezado como intérprete de
dicha reinterpretacion, es posible decodificar como mensaje predominante en las muestras
representativas el régimen connotativo entregando un mensaje variante, cargado de emotivi-
dad y significacién vinculado a la vulneracion de los derechos humanos durante la dictadura
militar.
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GLOSARIO EPISTEMOLOGICO

Codigo Cromatico: Es la accion de “buscar el impacto visual en una
manipulacién del color” (Peninou, 1976: 129).

Codigo Caligréfico: Peninou formula el concepto de codigo tipo-
grafico para definir el impacto de rupturas graficas producidas por
caracteres escritos en la imagen (Peninou, 1976: 129). Para la apli-
cacion de dicho concepto en las muestras representativas se ajusta a
codigo caligréfico ya que el texto se compone de escritura manual.

Codigo Morfologico: Se define como el estudio de la geografia de la
imagen publicitaria, estableciendo sectores donde la mirada identifique
“superficies portadoras de informaciones clave” (Peninou, 1976: 129).

Cromema: Son “todos aquellos colores diferenciables respecto al
tono, luminosidad y saturacién” (Bense & Walter, 1975: 30), es
decir, son los elementos de color que forman un perceptema.

Dimension Semantica: La dimension semantica de la semiosis es
la que se ocupa de los signos con sus designata -designatum- per-
mitiendo que los objetos puedan denotar (Morris, 1985: 55). La
dependencia entre el objeto designado y el interpretante -la rela-
cién signo interpretante- desarrolla el significado que hace siempre
referencia a un objeto designado, en ese sentido, s6lo los objetos
designados pueden tener significados.

Dimensidn sintdctica: Es el estudio de las “relaciones sintdcticas
de los signos entre si haciendo; abstraccion de las relaciones de los
signos con los objetos o con los intérpretes” (Morris, 1985: 39). Es
el proceso en donde los vehiculos signicos de la imagen -percep-
temas- actian como iconos y simbolos, estableciendo su funcién
comunicativa.

Dimensién Pragmatica: Estudia la relacién de los signos con sus
intérpretes. Considerando que la mayoria de los signos poseen
como intérpretes a seres vivos, basta con decir que se ocupa de los
aspectos bidticos de la semiosis -fendmenos psicolégicos, bioldgicos
y socioldgicos- que se presentan en el funcionamiento de los signos
(Morris, 1985: 57).

Formema: “Son formemas todos los elementos geométrico-topo-
16gicos (“simplexos”)” (Bense & Walter, 1975: 30), elementos de la
forma que configuran un perceptema.

Icono: Segtin Pierce icono es “aquel signo que, en la relacién sig-
no-objeto, indica una cualidad o propiedad, que designa a un objeto
al reproducirlo, imitarlo, por tener ciertos rasgos (al menos uno) en
comin con dicho objeto” (Bense & Walter, 1975: 79).

Icono material: Son aquellos iconos que “sélo reproducen uno o
varios rasgos materiales de los objetos, por ej. el color y su materia-
lidad, etc. (sobre todo los iconos de objetos sensibles)” (Bense &
Walter, 1975: 80).

Icono topolégico: Son los que “que reproducen la imagen topo-
16gica (por ej. formas visuales abstractas, todos aquellos iconos de
objetos de percepcién)” (Bense & Walter, 1975: 80).

Indicio: Segin Ronald Forgus es aquel insumo o constructo que nos
permite interpretar.

Interfiguralidad: Se refiere a la relacion que se establece entre

los elementos que componen cada figura con los elementos a su
alrededor, de este modo, “los objetos son considerados ahi como
dados discretamente para formar colecciones discontinuas” (Piaget
& Vinh, 1971: 49).



Intrafiguralidad: Precisa las relaciones entre las formas a nivel
topoldgico al interior la imagen, por lo tanto, “Cada figura posee pro-
piedades internas de las cuales inicamente algunas son retenidas en
cada tipo de clasificacion, y mds atn, sélo después de que han sido
extraidas” (Piaget & Vinh, 1971: 49).

Interpretante: Es definido por Pierce como “algo que interpreta una
relacién (un signo que determina un objeto)”. De manera que puede
ser tanto un signo interpretativo o una consciencia interpretadora’,
entendiendo la consciencia como algo que siente, actta o piensa,
quien recibe los signos, quien los emite o los usa” (Bense & Walter,
1975: 89).

Intérprete: Segin Bense y Walter (1975: 90) es ‘aquella persona
que interpreta un signo. A él se opone el interpretante, que puede ser
tanto una «consciencia interpretadora» como un «signo interpreta-
tivo>, una «madquina interpretadora> o algo parecido.

Perceptema: Son las “unidades de percepcién visuales” (Bense &
Walter, 1975: 30) y sélo hacen las veces de relaciones color - forma.

Semiosis: Es el proceso en que algo funciona como signo, proceso
que involucra tres factores: “lo que actiia como signo, aquello a que
el signo alude, y el efecto que produce en determinado intérprete
en virtud del cual la cosa en cuestién es un signo para é1” (Morris,
1985:27).

Simplexo: Se refiere a los “puntos, rectas, verticales, superficies, cur-
vas abiertas y cerradas, etc.” (Bense & Walter, 1975: 30) elementos
geomeétricos-topoldgicos presentes en una forma.

Regimenes imperantes: Segun Peninou es la clasificacion de los
mensajes portados en imagenes, en funcién de los diferentes érdenes
alos que pertenecen en un manifiesto. Estos mensajes se clasifican
en los que dependen del plano de la identidad, los que dependen del
plano de la denotacion y los que dependen del plano de la connota-
cién (Peninou, 1976: 62).
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ENTREVISTAS

(Las entrevistas completas se anexan en el cd que acompaiia esta investigacion)

NOMBRE ENTREVISTA

ent_win-lir

ENTREVISTADO Winnie Lira Letelier
EDAD |-
OCUPACION Ex Directora Ejecutiva de la Fundacién Solidaridad

LOCALIZACION

Providencia, Santiago

DESCRIPCION
ENTREVISTADO

Winnie fue parte del COPACHI y de la Vicaria de la Solidaridad, fue jefa del drea de talleres y la unidad de comercializacién, permi-
tiendo la distribucién de arpilleras por el mundo y generando ingresos para las arpilleristas. Al cerrar la Vicaria, fue miembro de la
Fundacién Solidaridad, promoviendo el desarrollo de artesanias como medio de superacién de la pobreza. El ano 2013 fue nom-
brada miembro honorario y vitalicio de The World Fair Trade por su labor en capacitacién y creacion de ventajas competitivas para
artesanos. Ha realizado conferencias en varios paises respecto a al comercio justo de artesanias.

DESCRIPCION
ENTREVISTA

Conversamos de su labor dentro de la Vicaria de la Solidaridad, el desarrollo de los talleres de arpillera dentro de las bolsas de cesan-
tes, la compra y distribucién internacional de arpilleras.

ABSTRACT

Tras el golpe militar Winnie pierde su empleo como traductora de francés en el Senado. El ano “74 se une al COPACHI, visitando
centros de detencién foment6 el desarrollo de artesanias de los presos politicos y gener6 una red para venderlas para tener ingresos
para sus familias. Ya en la Vicaria fue quién recibia las arpilleras de las todas las zonas de Santiago, desarrolladas por pobladoras e
integrantes de la AFDD vy las distribuja mediante pequefios paquetes de correo por el mundo.




NOMBRE ENTREVISTA

ent_bel-cas

ENTREVISTADO Bélgica Castro Fuentes
EDAD 57 anos
OCUPACION Organiza talleres de artesania para mujeres

LOCALIZACION

Mellerud, Suecia

DESCRIPCION
ENTREVISTADO

Fue parte del grupo folclérico, viajando por varios paises bailando cueca sola y denunciando la situacién vivida en Chile. En la
actualidad, radicada en Suecia, continuta desarrollando arpilleras y realiza talleres con mujeres dentro de su comunidad.

DESCRIPCION
ENTREVISTA

Conversamos sobre su vinculo con la AFDD, su participacién en las bolsas de cesantes, especificamente en los talleres de arpillera.

ABSTRACT

Bélgica queda viuda a los 16 anos, su esposo fue detenido el 6 de octubre del "73, comenz6 a participar activamente junto a otras
mujeres en el Comité Pro Paz, para luego hacerse parte de la AFDD. En el afio 1978 la invitan a ser parte del taller de arpilleras desa-
rrollado en la bolsa de cesantes de la Poblacion Malaquias Concha, perteneciente ala Zona Sur de la Vicaria. Particip6 activamente
en manifestaciones publicas y huelgas de hambre.
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NOMBRE ENTREVISTA

ent_mir-riv

ENTREVISTADO Mireya Rivera
EDAD 72 anos
OCUPACION Jubilada, duena de casay miembro activo de la AFDD

LOCALIZACION

La Granja, Santiago

DESCRIPCION
ENTREVISTADO

La entrevistada participa activamente de reuniones y actividades de la Agrupacién de Familiares de Detenidos Desaparecidos. Fue
parte del grupo folclérico, viajando por varios paises bailando cueca sola y denunciando la situacién vivida en Chile. Actualmente
dice que al tener sus hijos “criados” utiliza el tiempo para participar de talleres comunales de perfeccionamiento. Actualmente no se
dedica al desarrollo de arpilleras.

DESCRIPCION
ENTREVISTA

Conversamos sobre su vinculo con la AFDD, su participacion en las bolsas de cesantes, especificamente en los talleres de arpillera.

ABSTRACT

Mireya vivia al interior de Los Angeles junto a su esposo e hijos, cuando él fue llamado a presentarse a la comisaria de la localidad
junto a unos compafieros de trabajo (ENDESA), desde ese dia desconoce su paradero. Debido a las circunstancias tuvo que regresar
a Santiago junto a sus tres hijos y embarazada de cuatro meses, mediante el boca a boca se enter6 del Comité Pro Paz y acudio en
busqueda de apoyo, tras conocer a mds mujeres en su situacion se hizo parte de la Agrupacién de Familiares de Detenidos Desapa-
recidos. El afo ‘75 forma parte del taller de arpillera desarrollado en la Vicaria de la solidaridad, después fue parte de los talleres de
la iglesia San Pedro y San Pablo, en Ferndndez Albano, en Los Parrales y en Malaquias Concha; a pesar del miedo, compatibilizé su
labor en la AFDD vy en los talleres con la crianza de sus hijos.
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NOMBRE ENTREVISTA

ent_mar-mad

ENTREVISTADO Maria Madariaga
EDAD 64 anos
OCUPACION Duena de casa y arpillerista

LOCALIZACION

Pefialolén, Santiago

DESCRIPCION
ENTREVISTADO

Maria vive en Lo Hermida desde sus origenes como toma, debido a la falta de oportunidades laborales se hace parte de las bolsas
de cesantes presentes en la poblacién, de esta manera llega a desarrollar arpilleras con tematicas sociales. El ano 2012 es nombrada
Tesoro Humano Vivo por la Unesco junto al Consejo Nacional de la Cultura y las Artes. Actualmente realiza talleres de arpillera en
la comuna de Pefialolén y en ocasiones en el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, continta desarrollando la técnica a
pedido y para exponer en ferias de artesanfa.

DESCRIPCION
ENTREVISTA

Conversamos sobre su participacion en el taller de arpillera de Lo Hermida y de cémo los pobladores se organizaron para enfrentar
la pobreza y manifestarse contra el régimen.

ABSTRACT

El ano “70 llegé a vivir a una toma de terreno, actualmente es la poblacion Lo Hermida. Lleg6 a hacer arpilleras por necesidad, se
hizo parte de un pequefio taller que se estaba formando en la poblacidn, pues no era rentable ser parte del taller de lavanderia. Den-
tro de la comunidad habia gente que se oponia al desarrollo de la técnica, pero el taller se impuso ante tales criticas. Los temas que
desarrollaban eran tematicas sociales: protestas, cortes de luz, falta de alimentos. Hacia sus arpilleras a escondidas en la noches, por
miedo a denuncias
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NOMBRE ENTREVISTA | ent pat-hid

ENTREVISTADO Patricia Hidalgo

EDAD 63 afios

OCUPACION Duena de casa y artesana (arpillerista)

LOCALIZACION

Pefialolén, Santiago

DESCRIPCION
ENTREVISTADO

Patricia vive en Lo Hermida, por necesidad comienza a desarrollar arpilleras. Ha sido invitada por el Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos y por la Municipalidad de Pefalolén para desarrollar talleres de arpilleras. El aio 2012 es nombrada Tesoro
Humano Vivo por la Unesco junto al Consejo Nacional de la Cultura y las Artes.

DESCRIPCION
ENTREVISTA

Conversamos sobre su participacion en el taller de arpillera de Lo Hermida y de cémo los pobladores se organizaron para enfrentar
la pobreza y manifestarse contra el régimen.

ABSTRACT

Patricia vivié junto a su familia en La Faena, se casé a los 16 afios y se fue a vivir a Lo Hermida. Fue parte de los talleres de costura,
su madre y su hermana hacian arpilleras, a ella no le gustaba la técnica, pero debido a la necesidad tuvo que comenzar a desarrollar-
las. Con el paso del tiempo vio la arpillera como un medio para conocer nuevas realidades y de canalizar sus emociones. Gracias a
la arpillera descubri6 su pasion por ensefiar, por lo que constantemente acude a diferentes instituciones a ensenar la técnica de la
arpillera.
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NOMBRE ENTREVISTA

ent_lii-voi

ENTREVISTADO Liisa Voionomaa Tanner
EDAD 69 anos
OCUPACION Licenciada en Historia del Arte Pontificia Universidad Catdlica, Magister en la Universidad de Helsinki (2007),

profesora de finlandés

LOCALIZACION

Santiago, Santiago

DESCRIPCION
ENTREVISTADO

Liisa trabajaba en la Embajada de Finlandia en donde tras el golpe de estado tuvo que trasladar exiliados politicos a su pais. Este
hecho fue clave en su desarrollo a nivel profesional, desarrollando la inquietud de apoyar organizaciones de denuncia contra la dicta-
dura y conociendo el desarrollo de arpilleras al interior de sus talleres.

DESCRIPCION
ENTREVISTA

Conversamos sobre su vinculo con las arpilleras y su vision desde su area de estudio de la produccion y visualidad de las mismas.

ABSTRACT

Liisa comenz? a asistir a los talleres de Conchali a trabajar con las mujeres arpilleristas, justo en la época que estaba terminando su
licenciatura por lo que se arriesgé a proponer en su Universidad (Catdlica) investigar los talleres de arpilleras a los que asistia en
plena dictadura militar
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Santiago, 30 de jurio de 2007

Lafiorita
Lonena Verdugo Aceveda
Presants

Junta con saludarke, me es grato Indormes gue su prowects “Estwdic apalifice en bose @
principins de lo semibdtica de trodicidn fllosdfica de o representacide visiad dado en
mpilieras urhonas deserreflodes derante o dictedure militer®, ha sido seleccionado en el

Concurso o Tesks 2017, organizado por ¢l Musao de la Memarka v los Derechos Humanes,

L3 revisicn y seleccion de las postulacianes fue realizada par una Comisian Evaluadara formadla
eipecialmente pars eslos eledos, que teniendo come cribenos de evaluacion le orignalided v
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utilieacicn, para su Eecucian, de os archivos existentes en su Centra de Documentacian (CEDOC) v
Centro de Documentadicn Audicnvisual [CEAY], selecciond 10 de log 31 proyecios de investigacion
que postularce.

El principal chjetro de este concursa es poner a dsposicién de las imeestigadores las alecciones
del Musea, gue se han de configuranda con la genercsidad de sus donantes, guicnes esperan gue a
travids o¢ et canal, 5o o cuenta o nuestra historia reciente y s logre cansalidar un firme
compramisa con ks Derechos Humanos

La cerpmonia de premiscidn e realizara el dip jueses 31 de Apaste o lag 1900 horas, en el Audfos
del Mussd. Esperamos comlar tan su presencia.
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