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Abstract

RESUMEN

La semidtica visual no se ha detenido particularmente en la ilustracién y en su estilo. Para
hacerlo, se ha decidido tomar distancia del paradigma estructuralista, para abogar por una
propuesta enmarcada dentro de lo que se ha denominado la semidtica cognitiva. Se
propone entonces: realizar un acercamiento a la ilustracion como practica de sentido;
revisar algunas de las teorias que se han desarrollado en torno al estilo en el campo de las
teorias del arte y la estética, al igual que algunas propuestas que abordan este concepto
desde lo computacional, que servira como enlace para conectar la semidtica cognitiva con
la ilustracion y su estilo, haciendo una presentacion general de las teorias de la semidtica
cognitiva, que se emplearon para la realizacion de este trabajo, particularmente la teoria
de la integracién conceptual, con lo cual, se propone un estudio de caso: la obra del
ilustrador colombiano Julian Veldsquez, a partir de un corpus de tres ilustraciones. Con el
estudio de estas imagenes, se pretende acercar a la forma como pudo pensar este
ilustrador para realizarlas, segun los propdsitos de representacién y comunicacion que
pudiera tener. Asi, se propone que el estilo en la ilustracidn, se puede identificar segun la
manera como los ilustradores conceptualizan de forma particular para llevar a cabo su
trabajo, dependiendo de los propdsitos de comunicacion y representacion que puedan
tener.

Palabras clave: Estilo, Ilustracion, Semidtica cognitiva, Semidtica visual,
Teoria de la Integracion Conceptual.

ABSTRACT

Visual semiotics has not stopped particularly in the illustration and its style. To do so, it
has been decided to take distance from the structuralist paradigm, to advocate for a
proposal framed within what has been called cognitive semiotics. It is proposed then: to
make an approach to illustration as a practice of meaning; review some of the theories
that have been developed around the style in the field of the theories of art and
aesthetics, as well as some proposals that approach this concept from the computational,
which will serve as a link to connect the cognitive semiotics with the illustration and his
style, making a general presentation of the theories of cognitive semiotics, which were
used for the realization of this work, particularly the theory of conceptual integration,
with which, a case study is proposed: the work of the Colombian illustrator Julian
Veldsquez, based on a corpus of three illustrations. With the study of these images, it is
intended to approach the way this illustrator could think to realize them, according to the
purposes of representation and communication that he might have. Thus, it is proposed
that the style in the illustration can be identified according to the way illustrators
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conceptualize in a particular way to carry out their work, depending on the purposes of
communication and representation they may have.

Key words: Style, lllustration, Cognitive Semiotics, Visual Semiotics, Theory of
Conceptual Integration
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Introduccidn

El analisis de la imagen ha sido un tema recurrente en la tradicion de los estudios
semidticos. En particular ha sido la llamada semiética visual, y uno de sus ambitos de
aplicacion madas comunes: la semidtica del arte, la que ha propuesto diferentes
herramientas tedricas para la descripcion de todo tipo de imdagenes, desde las obras de la
tradicidon pictdrica occidental, hasta las que se producen y circulan en los medios de
comunicacion: la fotografia, la caricatura o el comic, en el caso de las llamadas imdagenes
“fijas”, y las producciones audiovisuales del cine y la televisién, en el caso de la
denominada imagen “movimiento”, o incluso las imagenes interactivas que circulan en
internet y los medios digitales. No obstante, la ilustracién no ha sido un ambito de
produccidn visual sobre el que la semidtica se haya detenido particularmente.

Asi mismo, algunas de las teorias semidticas de la imagen se han ocupado de lo que la
tradicion estructuralista denominaba la “enunciacién”, entendida como el conjunto de
huellas o marcas del acto de produccién (y del responsable de dicho acto, el autor o
artista) que forman parte del “enunciado” (en este caso: una imagen entendida como
“enunciado visual”) y que permiten construir un modelo de dicha entidad enunciadora®.
Sin embargo, la tradicidon estructuralista suele rechazar cualquier intento por incluir,
dentro de la investigacion semidtica, la pregunta por la manera en que individuos
concretos y reales producen imagenes (lldmeseles enunciados o no) a partir de
procedimientos singulares que en otros ambitos forman parte de lo que se denomina
estilo. Asi, por ejemplo, aunque incluyen la entrada “estilo” en su diccionario razonado de
la teoria del lenguaje, Greimas y Courtés se cuidan de aceptar el término como una
categoria semidtica pertinente:

El término estilo proviene de la critica literaria y es dificil, si no imposible, dar una
definicidn semidtica de él. Mientras en el siglo XVIII el estilo se hallaba vinculado a
una perspectiva sociolectal y correspondia —en la tipologia de los discursos- al
concepto sociolingliistico de registro, en el siglo XIX deviene la caracteristica
personal de un escritor y se aproxima a la concepcion actual del universo idiolectal
(Greimas y Courtés 2006, 156-157).

Los representantes de la Escuela de Paris recuerdan en esta misma entrada el uso que le
dio Roland Barthes al concepto de estilo, asociandolo precisamente con el universo
idolectal y oponiéndolo al de escritura (que constituye una “propiedad del universo
sociolectal), pero se apresuran en sefialar que “mientras la nocién de escritura ha tenido
un éxito de todos conocido, la de estilo parece no haber sido aprovechada ni investigada
en profundidad desde entonces” (157). En su definicién de idolecto, asociada con la de
estilo, no van mucho mas all3, y se limitan a seialar la dificultad de incluir esta cuestion
dentro de las ocupaciones de la semidtica, pues “en la practica de las lenguas naturales,

1 s . .y e . s, .y . . .
La teoria de la enunciacion también incluia la construccién de un “simulacro” del “enunciatario” o receptor
del enunciado visual, a partir de otro conjunto de marcas que, hipotéticamente, lo anticipan o determinan.
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las variaciones individuales no pueden ser muy numerosas ni constituir desviaciones
demasiado marcadas: abocarian, en efecto, a interrumpir la comunicacion interindividual”
(Greimas y Courtés 2006, 214).

Sin embargo, otros semidlogos mantienen esta distincidn como herramienta valida de
descripcidn de fendmenos no linglisticos. Asi, aunque reconoce que “la nocion de
«estilo» no pertenece a la tradicion semidtica”, Omar Calabrese se esfuerza por
integrarla en el conjunto de instrumentos semidticos para abordar las obras de
arte, en lo que podria denominarse una semidtica del estilo: “propongo aqui que el
estilo se debe a la produccion en el plano superficial de ciertas figuras discursivas
(en las dos dimensiones, sintactica y semidtica), capaces de ser «reconocidas», por
un actor social diferente del actor-productor individual o colectivo” (Calabrese
1994, 18). No obstante, a pesar de sus esfuerzos, Calabrese constituye una
excepcion dentro de una tradicion que considera el estilo como una nocidn que
puede preocuparle mas a los sociélogos o a los psicodlogos del arte que a la propia
semidtica.

Asi pues, hablar de “el estilo en la ilustracion” parece un sinsentido si nos mantenemos en
la tradicidn estructuralista, dada su exclusién del concepto (estilo) y su omisién del objeto
(ilustracion). Ahora bien, el interés de este trabajo es, inicialmente, el de abordar una
practica artistica como lo es la ilustracion, de gran importancia dentro de las artes
graficas, y hacerlo desde los insumos tedricos que ofrece la semidtica, dado que se trata
de un fendmeno que forma parte de la manera de producir sentido por parte de los seres
humanos. Y particularmente, nos interesa dar cuenta de ese conjunto de fendmenos que
permiten asociar una obra o conjunto de obras con su creador (individual o colectivo), en
un medio en el que la nocion de “autoria” tradicionalmente suele ser mas débil o modesta
que en el de las artes plasticas.

Este interés se deriva del hecho de que, por un lado, esta condicién mas “anénima” de la
ilustracion esta cambiando radicalmente, de manera que cada vez son mas reconocidas
las firmas o “marcas” de los artistas ilustradores tanto a nivel mundial como nacional. Y
por otro, a la idea de que, incluso cuando el trabajo de ilustraciéon estd completamente
supeditado a un encargo laboral, a una marca o producto o a una campafa publicitaria
que la enmarca, el espectador puede identificar los rasgos de una forma de hacer
particular y recurrente, mas alld de que sea capaz de asociar dichos rasgos con una
identidad concreta.

Para abordar este conjunto de fendmenos se ha decidido entonces tomar distancia del
paradigma estructuralista, para abogar por una propuesta enmarcada dentro de lo que se
ha denominado la semidtica cognitiva, un nuevo campo de indagacion que tiene como
uno de sus ejes principales la pregunta por las maneras en que los seres humanos le dan
sentido al mundo, sus fendmenos y experiencias. Esta propuesta permite, a nuestro juicio,
abordar la cuestidn del estilo en general, y del estilo en la ilustracion, en particular, como
un fendmeno de sentido, en el que son los espectadores: seres humanos con un cuerpo y
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una configuracidon cognitiva particular, quienes deciden reconocer una serie de rasgos y
manifestaciones graficas determinadas como la manifestaciéon de un autor, una escuela o
una tendencia, en un proceso de categorizacidn a partir de las experiencias perceptivas.

Con este objetivo, se propone el siguiente recorrido: en primer lugar, se realiza un
acercamiento a la ilustracion como practica de sentido. En un segundo momento, se
revisan algunas de las teorias que se han desarrollado en torno al estilo en el campo de las
teorias del arte y la estética. En seguida, se ubicara la cuestion del estilo dentro del ambito
de la semidtica cognitiva, empezando por una presentacidn general de las teorias de este
enfoque que se utilizan en este trabajo. Una vez establecidas algunas herramientas
descriptivas provenientes de la semidtica cognitiva, se propone un estudio de caso: la
obra del ilustrador colombiano Julidn Velasquez, a partir de un corpus de tres ilustraciones
que tienen como factor comun el no constituir trabajos “por encargo” para alguna
campana, producto o texto del que derivaria su sentido a la manera de la ilustracion
tradicional, sino que constituyen proyectos mas libres y personales, si bien algunos de
ellos se enmarcan dentro de convocatorias en las que se le da alguna pauta al artista
grafico para producir una imagen. Para terminar, se propondra una serie de conclusiones
en torno al estilo en la ilustracion como fendmeno semidtico y a los posibles desarrollos
de esta linea de indagacion.

La ilustracidon como fendmeno de sentido

Los seres humanos han usado diferentes tipos de imagenes con el fin de comunicarse y de
transmitir sus pensamientos, conocimientos y creencias, haciendo uso de su gran poder
de creacion e imaginacion. La ilustraciéon hace parte de estas imdagenes. En su libro La
ilustracion como categoria, Juan Martinez Moro (2004) aborda la ilustracion con base en
la relacién que establece esta con el conocimiento, tomando como punto de partida la
percepcion, que para este autor, “es la forma como los seres humanos aprehenden la
realidad empirica a partir de sus capacidades y limitaciones como especie, asi como de la
elaboracion, en funcidon de unos cddigos genéticos y culturales, que forman el contenido
de sus registros visuales” (2004, pag. 15).

La percepcion involucra los sentidos, los cuales les sirven a las personas para interactuar y
experimentar el mundo que los rodea a partir de la respuesta a estimulos que pueden ser
tanto internos como externos. Estas experiencias que se tienen por medio del cuerpo y los
sentidos, son registradas en la memoria como imagenes mentales, las cuales son
conceptualizadas y producen el conocimiento, gracias a la capacidad que tienen los seres
humanos de imaginar: “Como lo planteaban Aristoteles, Plotino y Giordano Bruno, la
actividad racional o intelectual se da en imagenes o no se da en lo absoluto, debido a que
nada puede ser registrado en la memoria si no pasa por el umbral de la imaginacién”
(Martinez, 2004, pag. 24).



La imaginacidn hace referencia a la facultad que tienen los seres humanos para crear
imagenes a partir de la experiencia y de la obtencidon de conocimiento, gracias a la
representacion de cosas reales y materiales y otras inexistentes e ideales. Estas imagenes
que hacen parte de la imaginacién, son mentales y corresponden al pensamiento, y
pueden ser plasmadas o “materializadas” de distintas formas, como pueden ser
narraciones, relatos, pinturas o ilustraciones, entre muchas otras. De esta forma, se
entiende que la ilustracion, como un tipo de representacion, se construye a partir de la
percepcion, la experiencia, el pensamiento, la conceptualizacién, el conocimiento y la
imaginacion.

Juan Martinez define la ilustracién “como una forma de entender la imagen, inspirada por,
o complementaria de, un texto o narracién, que puede ser de diferentes tipos. La
expresion de ideas y conocimientos mediante signos e iconos graficos. La documentacion
y registro de hechos y experiencias. Todo lo que manifieste una intencionalidad por
comunicar significados a través de la imagen” (2004, pag. 7). Esta definicién permite
entender la ilustracién como un medio por el cual se puede representar cualquier tipo de
contenidos, con el propdsito de comunicar ideas, conocimientos, hechos y experiencias,
gracias a la facultad de imaginar y conceptualizar que tienen los seres humanos,
vinculando cualquier propdsito de significacidn a través de la imagen grafica.

La realizacion de una ilustracién implica un proceso que incluye conexiones de cddigos e
interrelaciones, la documentacion que implica el tema o lo que se va a ilustrar, considerar
el publico al que va dirigida y establecer los objetivos y los propdsitos que se pretenden
conseguir con lo que se va a representar. Por este motivo, se puede proponer que los
ilustradores, de forma consciente o inconsciente, dan respuesta a las siguientes
preguntas: ¢Qué?, (Para qué? y iComo?

El ¢éQué?, corresponderia al tema especifico o al contenido que se pretende representar
por medio de la ilustracidon. El éPara qué?, a los motivos o a la justificacién que
argumentarian la realizacidn de la ilustracion; y el ¢Cdmo?, a la manera como se realiza la
ilustraciéon, que implica tanto los elementos técnicos como conceptuales de
representacion vy significaciéon, que contribuyen a lograr lo que se hayan propuesto los
ilustradores con la elaboracién de su trabajo. Vale la pena aclarar que, dependiendo del
tipo de ilustracion que se quiera realizar, la determinacion del “Qué”, el “Para qué” y
“Como”, puede variar segun la complejidad de la imagen. Se propone entonces, que los
ilustradores pueden tener formas particulares tanto para realizar como para entender su
labor, seglin como “resuelven” las preguntas antes mencionadas, lo cual se relacionaria
con el estilo.



El estilo

El estilo en términos generales se refiere a la manera particular de hacer o de ser de
alguien o de algo. Es un término que se aplica en diversos ambitos, de diferentes maneras.
La ilustracion no podia ser la excepcidn, pues dependiendo del modo como sus
realizadores la entienden y la lleven a cabo, es posible establecer diferentes estilos en ella,
permitiendo el reconocimiento de ilustradores en ciertos casos. Como puede pasar en
otros dambitos, en la ilustracion el estilo se podria abordar desde diversos enfoques,
dependiendo de las bases que se usen para tal fin. Dado que las reflexiones sobre el estilo
en el ambito especifico de la ilustracién son escasas y fragmentarias, y casi siempre se
remiten a las reflexiones mas generales sobre el arte, aqui se propone revisar algunas de
dichas reflexiones, que pueden extrapolarse al dmbito de interés de este trabajo en tanto
manifestacion de las artes aplicadas. A continuacién, se presenta una revision de las
propuestas de Heinrich Wolfflin, Thomas Munro y Ernst Gombrich acerca del estilo en el
arte.

El estilo en el arte

En el arte el estilo se ha estudiado con base en la incidencia e influencia que pueden
ejercer el contexto social, cultural, politico y econdmico en los artistas, tanto de forma
individual como colectiva.

Para la propuesta de la busqueda del estilo en la ilustracién, se tomara desde lo individual,
porque mas que encontrar los rasgos de un grupo, se busca identificar o permitir
reconocer, los elementos que hacen que el trabajo de un ilustrador sea reconocible.

Wolfflin (1952), entendia el estilo en el arte de manera individual como el modo personal
en que el artista lleva a cabo su trabajo. Para la asignacidn del estilo de un artista, este
autor proponia llevar a cabo procesos de comparacién y diferenciacidén con otros artistas,
para lo cual tenia en cuenta la destreza que estos tuvieran para expresar la forma y su
“temperamento”, el cual entendia como las expresiones y manifestaciones de los artistas,
producto de su cardacter y de su personalidad. Wolfflin atribuye la posibilidad de distinguir
a los maestros del arte entre si, a la identificacién de ciertas maneras tipicas en su modo
individual de expresar la forma.

Otro autor que se ha ocupado del estilo es Thomas Munro (1946), para quien el estilo
individual en el arte, se podria entender como un tipo descriptivo y compuesto que
requiere un numero relativamente grande de especificaciones para que su definicién sea
clara. Consistiria en la combinacion de caracteristicas recurrentes, complejas y distintivas
relacionadas entre si, que tienden a reaparecer de manera conjunta en varias obras de un
mismo artista. Munro no limitaria el estudio del estilo a la descripcidon y andlisis de
aspectos estrictamente formales del arte, pues al incluir la causalidad por la cual distintos
artistas llegan a producir sus obras, permite que las ideas, las creencias y las actitudes



expresadas (filosoficas, religiosas, éticas, cientificas, etc.), asi como la manera de
expresarlas, se conviertan en elementos que también hacen parte de la constitucion de
los estilos en el arte (1946).

Segun lo que propone Gombrich (2009) acerca del estilo, este se podria entender de
manera individual, como la manera distintiva y reconocible en que un artista lleva a cabo
su trabajo, implicando como hizo, cdmo hace y como deberia hacer artefactos que se
consideren artisticos. De este modo, el estilo seglin este autor, recomendaria y prohibiria
ciertas acciones y procedimientos para la realizacion de los artefactos artisticos,
atribuyéndole al estilo un caracter condicionante y normativo. Segiin Gombrich (2009), se
puede hacer una aproximacion al problema del estilo a partir de las limitaciones con las
cuales un artista pueda trabajar, ya que esto condicionaria el modo de realizar su trabajo y
con ello las posibilidades para desempefiarse dentro de un estilo determinado. Segun
esto, el estilo de un artista se reconoceria por la manera como se espera que realice su
trabajo.

De acuerdo con Gombrich, el estilo puede ser descrito como manifestacion de una
expresividad particular, en tanto se relaciona con la posibilidad de elegir: “solo sobre el
trasfondo de un conjunto de elecciones alternativas, una forma distintiva también puede
describirse como expresiva” (Gombrich, 2009, pag. 130).

Como se puede ver, aunque Wolfflin, Munro y Gombrich concebian el estilo en el arte de
forma distinta, es posible combinar y adecuar algunas de sus propuestas para
relacionarlas con el ambito de la ilustracion.

De acuerdo con las ideas anteriormente resefiadas, se pude decir que el estilo es la
manera distintiva y reconocible como un ilustrador realiza su trabajo. El estilo
“recomendaria” ciertas acciones y procedimientos que se esperaria identificar en las
ilustraciones de un determinado ilustrador, por lo que tendria un caracter condicionante y
normativo, segln la manera como se espera que realice su trabajo. Es por esto que el
estilo de un ilustrador no se identificaria a partir de la comparacién y diferenciaciéon con
otros ilustradores, sino de la comparacién y diferenciacion de sus ilustraciones, siendo las
similitudes, componentes de su estilo.

De este modo, el estilo de un ilustrador se basa en la combinaciéon de caracteristicas
recurrentes, complejas y distintivas, relacionadas entre si, que tienden a reaparecer de
manera conjunta en varias ilustraciones de un mismo autor. El estilo en la ilustracion no
deberia limitarse Unicamente a hacer una descripcion formal a partir del reconocimiento
de caracteristicas que sean recurrentes, también deberia dar cuenta de la manera como
estos rasgos que tienden a aparecer en la obra de un ilustrador, expresando su forma de
pensar y de algun modo su personalidad, dependiendo de las posibilidades que tenga para
involucrar intereses y motivaciones personales en su trabajo.
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Wolfflin, Munro y Gombrich coinciden en que el estilo individual de los artistas se debe al
contexto al cual pertenecen, por lo cual, el estilo de un artista no deberia estudiarse
separado de la colectividad.

Wolfflin (1952), entendia el estilo en el arte de manera colectiva a partir de dos
categorias: nacional y de época. El estilo nacional corresponderia al modo tradicional
como se realiza el arte en una region y el estilo de época, seria aquel que va mas alla de
los mismos artistas y las regiones, caracterizando un periodo de tiempo particular. Para
este autor, el estilo individual no se presenta aislado del contexto o de la situacidon que
enmarca a los artistas, pues como lo dijera, “no se trata Unicamente de indicar las
diferencias que separan a los artistas, sino como por diferentes procesos y desarrollos
cada uno de ellos alcanzé lo mismo, es decir, llegar a producir arte, lo cual sustenta que la
evolucion artistica no se puede descomponer en puntos aislados”. Para Woélfflin (1952),
los estilos deben ser entendidos y analizados a partir de si mismos, pues como él lo dijera,
“la forma de ver de cada época es configuradora de su propio tiempo”, es por esto que
proponia, que los estilos de las obras de arte, deben valorarse segun la “manera de ver”
que tiene cada época. Para este autor, estas serian las razones por las que los estilos en el
arte se organizarian de manera colectiva.

Para Munro (1946) “es necesario entender los estilos en el arte a partir de su profundo
sentido espiritual colectivo o por medio de las subyacentes actitudes mentales y
emocionales que pueden expresar el espiritu de una época" (p. 130). A esto se debe el
interés de este autor por conferirle un sentido histdrico a las diferentes manifestaciones
artisticas del ser humano a través del tiempo, proponiendo hacer una divisiéon de la
historia del arte en épocas, a partir de los estilos expresados en cada una de ellas. Para
llevar esto a cabo, definid los estilos histéricos, por medio de un analisis estilistico general,
con un enfoque que podia ser empirico o conceptual Munro (1946).

Gombrich (2009) plantea que el estudio del estilo en el arte de manera colectiva, estaria
basado en la caracterizacidon sincrdnica de las actividades de un determinado grupo de
artistas en categorias de nacién o periodo, enfocandose en la expresién de un espiritu
social, a través de la identificacion de rasgos y caracteristicas que comparten varios
artistas para la realizacién de sus obras, segln relaciones de identidad y pertenencia, que
se pueden establecer a partir de su forma de pensar, de su conocimiento, de sus creencias
y de su cultura. “El arte de una nacién, no menos que su filosofia, la religién, el derecho,
las costumbres, la ciencia y la tecnologia, siempre va a reflejar la etapa en la evolucidn del
Espiritu, y cada una de estas facetas de este modo se apuntan a un centro comun, la
esencia de la edad” (Gombrich, 2009, p. 137). Para Gombrich explicar un estilo, consiste
en situarlo en su contexto historico general y verificar si este se encuentra en armonia con
los elementos y caracteristicas que hacen parte de su tiempo.

Como se ha mencionado anteriormente, la intencién de la busqueda del estilo en Ila
ilustracion desde este articulo se esta dando de manera individual, es decir, el estilo de
determinado ilustrador, que como ser social estda condicionado por el contexto y la
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situacidon que lo rodea y que su labor se pueda entender como expresion de la cultura y la
sociedad. Pero también se entiende que la ilustracién, sobre todo en la actualidad, es
producto de la combinacién de diversas formas de pensar y en muchos casos su labor va a
estar condicionada por personas diferentes a los ilustradores, como son editores, los
autores de los contenidos que van a ser representados, el publico al que se dirigen, asi
como otros agentes que regulan y controlan la labor de la ilustracién.

Los autores aqui referenciados constituyen una primera forma moderna de asumir el
estilo, y se caracterizan por tener en cuenta tanto caracteristicas formales de las obras
realizadas por un determinado autor, como las condiciones socio-histéricas que también
determinan sus caracteristicas y particularidades. A continuacidn, se presentara otro
enfoque que, desde una perspectiva enfocada en la dimensién cognitiva del
reconocimiento del estilo, y en un contexto en el que este puede ser un rasgo
cuantificable o reconocible a partir de recurrencias, se encuentra mdas cerca de la
propuesta de este trabajo.

La estructura del estilo, otra forma de abordar y entender este tema

Ademas de lo que dicen Wolfflin, Munro y Gombrich acerca del estilo desde la estética y el
arte, existen otro tipo de planteamientos, que no necesariamente se construyen a partir
de estos enfoques, que podrian ser aplicados en la ilustracién. El libro The Structure of the
Style (2010), es un ejemplo de esto, ya que varios autores se enfocan en generar
diferentes propuestas que permiten entender el estilo desde lo algoritmico y
computacional. Como se formula en el prélogo de este libro, el estudio del estilo se basa
en tres componentes: la produccion, la percepcion y la interaccién del estilo. Asi, la
produccién corresponde a la generacion del estilo, la percepcion a su reconocimiento, y la
interaccion, a la combinacién de la produccién y la percepcion.

The Structure of the Style (2010) relne propuestas de varios autores, quienes estan
interesados en comprender el estilo en diferentes campos a partir de lo algoritmico y del
uso programas computacionales con el fin de aplicarlo en el desarrollo de inteligencia
artificial. Si bien el propdsito de estudiar el estilo en la ilustracién no tiene como finalidad
desarrollar propuestas como las que se plantean en este libro, al hacer una revision de
este documento se reconoce que algunos de los elementos tratados por los autores en
determinados capitulos, son utiles y practicos para ser aplicados en la ilustracién.

Como en The Structure of the Style (2010), se plantea el estilo como la capacidad que
tienen los seres humanos de relacionar objetos, asi como formas de actuar, de hacer o de
interactuar, se considera que este término no se puede comprender de manera general
debido a los diferentes ambitos en los que se puede usar. Por este motivo su estudio debe
hacerse de manera especifica, segln el campo en el que se realice, como por ejemplo en
la ilustracidn, pues aunque las personas reconozcan intuitivamente diferentes estilos, es
dificil decir algo unificado de la manera como los comprenden.
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Es asi como en The Structure of the Style (2010), varios autores desarrollan propuestas
para comprender el estilo, haciendo un estudio de su estructura desde una vista
computacional de su naturaleza, con el fin de comprender la manera como se representa,
organiza y transforma la informacion en su produccion y percepcion.

En The Structure of the Style (2010) se plantea que el estilo no se puede separar de la
funcién y el significado, pues la manera misma de su conformacidon puede producir
sentido. Segun esto, el estudio del estilo, sobre todo en lo que respecta a la imagen, no
debe basarse unicamente en la caracterizacion de formas de representacion, sino también
en la manera particular como cada quien representa y como se apropia de esta
representacion. Las similitudes y diferencias que se pueden establecer en la manera como
un individuo o un colectivo llevan a cabo representaciones de determinado tipo, generaria
la dinamica de los estilos, pues esta deja “marcas” en la mente de quienes los reconocen.
De este modo, en el libro se plantea que, para llevar a cabo cualquier estudio estilistico es
necesario, ademas de identificar patrones que sean recurrentes, reconocer el significado
socialmente construido, producto de la constitucion de un estilo, asi como las emociones y
los sentimientos que este pueda provocar. Entonces, el desafio fundamental de la
estilistica, que se plantea en el prefacio del libro y que se propone abordar a lo largo del
mismo, estaria basado en comprender tres niveles de expresidén y sus interrelaciones:
patrones, significados y sentimientos, que seria un desafio que también deberia aceptarse
para aplicarlo en el campo de la ilustracion.

Segun la propuesta del libro, se plantea que para entender el estilo no es suficiente hacer
una descripcién o caracterizacidon de los patrones que lo conformen, que es algo que esta
muy avanzado en areas como la linglistica, ya que, por estar altamente reglada, se presta
para que se hagan mediciones y cdlculos a través del uso de programas computacionales
que permitan identificar patrones que harian parte del estilo, pero que no lo definirian en
si. Aun falta desarrollo para medir o cuantificar, no solo los patrones que hacen parte de
un estilo, sino también los significados y las emociones que estos producen, incluso en
formas de representacidn que no estén tan regladas, como por ejemplo la ilustracion.

Resulta importante que, si bien se parte de estudios algoritmicos para la identificacion del
estilo, se dé importancia a la elaboracion de sentido y significados, por lo cual se tomaran
algunos planteamientos de este libro, por su utilidad y practicidad, que seran redirigidos
hacia el estilo en la ilustracidn.

Harold Cohen (2010) argumenta que la descripcion exclusivamente formal de una pintura
no puede establecer de manera precisa su estilo, al igual que ocurre cuando solo se
establecen las similitudes y las caracteristicas que puedan compartir varias obras. Para
este autor, una debida formulacion del estilo ademas de la descripcion formal, debe
incluir la mentalidad del artista y la historia de las decisiones que llevaron a que realizara
su trabajo de una manera particular. Como estrategia, Cohen hizo una revisién de una
serie de trabajos originales que se hicieron por medio de un programa de computadora
llamado AARON, cuyas obras tienen una apariencia distintiva pero que carece de un
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principio formal obvio. De esta manera Cohen propone que se puede hacer una revisiéon
de la historia presunta, pero que sea convincente, de cdmo este programa computacional
llegd a crear imagenes de un modo Unico, no solo por la creacidon de las mismas, sino
también por la serie de objetivos, intenciones, procesos, avances y retrocesos en la
tecnologia que llevo a AARON a hacer estas imagenes (Cohen, 2010, pag. 3).

De lo planteado por Cohen, se podria aplicar en la ilustracion que, para estudiar su estilo,
ademas de realizar una descripcién formal de las ilustraciones, también se deberian tener
en cuenta las historias que en este caso construyen los ilustradores para llegar a generar
su trabajo de una manera particular, siguiendo procesos con sus avances y retrocesos,
implicando decisiones, preferencias, cambios de gustos, etc. Esta propuesta en teoria
resulta muy atractiva y viable para ser llevada a cabo. Sin embargo, para estudiar el estilo
en la ilustracion con lo minimo que se puede contar es con las ilustraciones; tener acceso
a las “historias” de los ilustradores puede resultar una tarea compleja, por lo menos para
llevar un registro como lo hizo Cohen con AARON. Por esto la propuesta de Cohen,
aunque interesante es complicada en su realizacidon. Por otro lado, sin contar con la
informacidn del ilustrador se puede llegar a estudiar su estilo, a partir de los avances tanto
técnicos como conceptuales, que se puedan reconocer a partir de los propdsitos vy
objetivos que se reconozcan en su trabajo.

Otro de los autores que participa en el libro que nos ocupa es George Stiny, quien
propone que las obras de arte pertenecen a cierto estilo si este se puede reglar. La
manera como se regle un estilo puede hacerse de manera creativa e incluir un gran
componente de recursividad, pero sobre todo habra un proceso de incrustacién, lo que
significa que quienes estén definiendo un estilo, tienen la posibilidad de introducir
elementos que les permitan cumplir con su propdsito, lo cual permite comprender los
estilos sin un vocabulario especifico o la articulacidon de unas unidades determinadas. Lo
que se perciba, piense o analice respecto a la definicién de un estilo, estara condicionado
por las reglas que se establezcan o que se estén proponiendo (Stiny, 2010, pag. 21). Para
Stiny (2010) cualquier persona puede identificar un estilo desde que esté en la capacidad
de reglarlo. Asi, el establecimiento de un estilo dependera de propdsitos, intenciones y
motivaciones particulares. Esto da cierta libertad para hablar acerca de los estilos, pues,
aunque no todas las personas estén en capacidad de identificarlos, esta propuesta les
otorga a quienes tengan el conocimiento, la posibilidad de hacerlo, sin necesidad que
tengan que recurrir a teorias o referencias, que pueden llegar a ser complicadas en su
tratamiento.

Aplicar lo que plantea Stiny en la ilustracion, puede resultar practico y funcional porque el
estilo, en un campo como este, no deberia ser entendido a partir de modelos rigidos y
generalistas. La ilustracion, al igual que el arte o cualquier otra forma de representacién,
debe ser estudiada en situaciones y casos especificos. Por esto, el estilo en la ilustracion
no deberia definirse a partir de una “férmula” Unica, que pueda ser empleada en
cualquier ilustrador. De esta manera, el estilo en la ilustracion no dependeria de un
modelo conformado de unidades definidas ni de un vocabulario especifico, lo cual
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permitiria tratarlo en casos especificos, segin propdsitos y motivos determinados, de
acuerdo a la manera como se haya reglado y cualquier persona que tenga el conocimiento
y las capacidades, podria identificar o reconocer estilos en la ilustracion. Sin embargo, se
debe revisar la forma en que se establecen las reglas, para que estas no “limiten el estilo”
o den pie a confusiones.

Otro de los aportes de The Structure of Style de pertinencia para este trabajo es el de
Joseph A. Goguen y D. Fox Harrell, quienes desarrollan una propuesta para comprender el
estilo basada en medios computacionales a partir de la linglistica cognitiva, abarcando la
sintaxis, la metdafora, la integracion conceptual y la narrativa, haciendo experimentos
inicialmente con poesia interactiva, aunque dejan claro que el enfoque se generaliza a
otros medios como el que nos ocupa en este trabajo: la ilustracion. La idea central de este
capitulo es abordar la generacidn de contenido multimedia y hacer un andlisis de esta
produccién en términos de la integracion conceptual (Goguen & Harrell, 2010, pag. 291).

Para Goguen y Harrel (2010), la palabra estilo tiene muchos significados dependiendo de
la manera en que se use; la ambigliedad del término no puede disiparse mediante el uso
de la tecnologia computacional, los métodos estadisticos y/o las descripciones formales
que caracterizan los diferentes estilos. Segln estos autores el estudio del estilo serd mas
completo si se tienen en cuenta el contexto y la experiencia humana, con el fin de generar
una nociéon del estilo que no esté limitada Unicamente por la opinidn subjetiva. Sin
embargo, ellos creen que las técnicas computacionales pueden hacer contribuciones
importantes para la comprension, el andlisis y la generacidn del estilo (Goguen & Harrell,
2010, pag. 292).

Para llevar a cabo su propuesta, Goguen y Harrel generaron contenido literario por medio
de computadoras, a partir de la elaboracién de integraciones conceptuales, que se
realizaron de manera algebraica con la combinaciéon de plantillas, que servian como
especie de “moldes” para la composicion de los medios empleados, de acuerdo a
estructuras narrativas formalizadas. Esta elaboracidn se explica a partir de ideas recientes
de la ciencia cognitiva, como son la metafora, la cognicidn corporeizada, la teoria de la
integracion conceptual y la cognicidn situada. El analisis que llevaron a cabo estos dos
autores implicé un examen sistematico de cédmo los seres humanos componen sistemas
de signos, prestando mayor atencion a regularidades tales como jerarquias, preservacion
entre asignaciones, informacion perdida o ganada, cambios de clasificacién de simbolos y
otras caracteristicas estructurales similares, asi como a la forma en que los seres humanos
codifican el conocimiento, el cual no es susceptible de andlisis computacional (Goguen &
Harrell, 2010, pags. 293-294).

Conscientes de las debilidades de su enfoque, Goguen y Harrell (2010) llevan a cabo
estrategias para superarlas. Una de ellas consiste en involucrar al proceso, la intervencion
de seres humanos, pues evidencian que para la elaboracidon de contenidos narrativos
computacionales era necesario este tipo de aporte, sobre todo en lo que tiene que ver con
la toma de decisiones y en el establecimiento de contextos y situaciones. De esta manera,
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revisaron algunas investigaciones linglisticas que les sirvieron como base para desarrollar
su trabajo, incluidos ciertos temas relacionados con lo cognitivo, lo social y lo narrativo.

La teoria conceptual de la metafora y la integracién conceptual serian fundamentales para
el desarrollo de la propuesta del estilo de Goguen y Harrel.

Para entender de qué se trata la integracidon conceptual, es necesario hablar primero de la
teoria conceptual de la metafora, que ha sido estudiada por George Lakoff y Mark
Johnson, ademads de otros autores, quienes la han definido como un mapeo de un dominio
conceptual a otro, demostrando que las metdforas provienen de otras mas generales,
debido a los llamados esquemas de imagen, los cuales estan basados en el cuerpo
humano.

La integracion conceptual, es una teoria propuesta por Gilles Fauconnier y Mark Turner
que, a diferencia de la metafora, se establece a partir de la relacidon de cuatro espacios
conceptuales en vez del mapeo que se hace de un dominio conceptual a otro. Los espacios
de la integracion conceptual, son colecciones de conceptos transitorios seleccionados de
dominios segln propdsitos determinados, donde la combinacién de dos espacios
conceptuales, produce un nuevo espacio que combina partes de los espacios dados, con
base en un espacio genérico que relaciona los dos espacios con los que se lleva a cabo la
integracion, la cual se considera una operacion cognitiva basica del ser humano.

Para que las integraciones conceptuales se lleven a cabo, se puede reclutar informacién
adicional de otros espacios conceptuales con el fin de elaborar combinaciones
conceptuales coherentes. Las redes de integracion conceptual son redes de espacios y
mapeos, que se utilizan para combinar los espacios componentes en situaciones que son
mas complejas que una sola metafora (Goguen & Harrell, 2010, pags. 295-296). Tanto la
teoria conceptual de la metafora como la integracidn conceptual son utiles para
comprender el estilo en la ilustracién desde la semantica cognitiva, y se pueden aplicar
debido a que no corresponden Unicamente a aspectos gramaticales o literarios, sino a la
forma como piensa y representa el ser humano.

Ademas de la teoria conceptual de la metafora y de la integracidon conceptual, la narrativa
—entendida desde lo cognitivo— es un elemento que emplean Goguen y Harrel para
desarrollar su propuesta del estilo, que también se puede utilizar en el campo de Ila
ilustracién. La narrativa, ademas de implicar sucesiones temporales y causales, también
juega un papel importante al conectar los eventos de lo que se esté “contando” con el
mundo social y las experiencias de quienes tienen alguna relacién con la narracién, la cual
juega un papel importante en la sensacion de participacidon e identificacion de estas
personas.

La narrativa genera la sensacion que las acciones a las que se refiere tienen consecuencias
0 propdsitos y por ende conducen a algun lado, produciendo significados. Ademas de las
presuposiciones causales que ocasiona la narrativa, es decir, que si ocurre cierto suceso es
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probable que pase X o Y cosa, esta tiene una gran responsabilidad al involucrar el
pensamiento y la forma de actuar de quienes “elaboran” las narraciones con quienes las
“reciben”, lo cual se logra mediante el material evaluativo, que relaciona los eventos
narrativos con los valores sociales compartidos por el narrador y la audiencia, ya que
proporciona la posibilidad de reflexionar sobre estos. Los valores impregnan la narrativa,
con justificaciones para lo que escogen contar o no contar los narradores o las elecciones
de los personajes de qué hacer y qué no hacer, por mencionar solo algunos ejemplos
(Goguen & Harrell, 2010, pags. 297-298). De esta manera, se identifican tres elementos de
la investigacion de Goguen y Harrel, que deben ser aplicados para entender el estilo en la
ilustracion desde lo cognitivo: la metafora, la integracion conceptual y la narrativa, ya que
son elementos que hacen parte de la ilustracidn, que se pueden analizar segun la manera
como ilustradores particulares las empleen.

Para la busqueda del estilo individual desde la ilustracion, el integrar tanto al ilustrador
tomado como “narrador” y, como ellos lo mencionan, la “audiencia” o los destinatarios de
la informacidén, permite establecer relaciones sociales e incluso culturales, que influyen en
la toma de decisiones al realizar una ilustracion o al recibirla. Esto, unido a la
descomposicion descrita desde la dimensidon cognitiva, teniendo en cuenta la metafora, la
integracion conceptual y la narrativa, que involucran no solo las formas, colores o
elementos que pueden contener una ilustracion, sino como a partir de estos se crean
“redes” de pensamientos, posibilita la identificacion de un mensaje anclado a varias ideas,
desde las que se puede ir determinando el estilo. De igual forma, para que esto se dé es
necesario realizar una comparacién donde se siga este mismo proceso entre varias obras,
para establecer caracteristicas diferenciales o comunes.

Esta perspectiva nos conduce, asi, al enfoque con el que este trabajo pretende alinearse:
la lingliistica cognitiva ya introducida por Goguen y Harrel, y que aqui se procurard
integrar en un enfoque semiotico, en lo que se ha denominado en tiempos recientes
(Slatev, 2012, 2015; Sonesson, 2009; Brandt, 2004; Brandt, L., 2013) una semidtica
cognitiva.

Semidtica cognitiva

La semidtica cognitiva puede entenderse como un campo emergente que busca “integrar
métodos, y teorias desarrollados en las disciplinas de la ciencia cognitiva con métodos y
teorias desarrollados en la semidtica y las humanidades, con el objetivo ultimo de proveer
nuevos conocimientos en el reino de la significacion humana y su manifestacion en las
practicas culturales” (Slatev, 2012, pdg. 2). Los diversos autores que trabajan en este
campo convergen en la idea de que la cognicion humana es encarnada; esto quiere decir
que el significado se construye en razéon del cuerpo de los seres humanos, de sus
condiciones y limitaciones. Desde esta perspectiva, la estructura semidtica codifica y
externaliza la estructura conceptual, a partir de esquemas de imagen, que son
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“estructuras experienciales construidas a partir de experiencias sensorio-motoras
recurrentes y que sirven como ‘andamiaje’ sobre el cual se originan los conceptos” (Nifio,
2015, pag. 562). Los esquemas de imagen son un concepto acufiado por Mark Johnson
(Johnson, 1987). De acuerdo con este autor, estos esquemas se obtienen a través de la
experiencia; esto es, son emergentes, operando de manera automatica, rutinaria e
inconsciente, construyendo la base sobre la cual se organiza el conocimiento, la
arquitectura conceptual y el razonamiento acerca del mundo (Nifio, 2015).

Los esquemas de imagen les permiten a los seres humanos tener nociones bdsicas como
«arriba», «abajo», «izquierda», «derecha», «adelante» «atras», entre otras, a partir de las
cuales crean otras mas complejas y elaboradas y las emplean para llevar a cabo Ila
conceptualizacién, que es la manera como los seres humanos le dan sentido a sus
experiencias y adquieren conocimiento, debido a que los esquemas de imagen involucran
la simulacién encarnada de eventos, no como entidades representacionales, sino como
una simulacion emergente de la experiencia usando el propio cuerpo. De esta manera, La
semidtica cognitiva se basa en la conceptualizacion para la construccidn o elaboracién del
significado (Nifio, 2015).

En la conceptualizacién intervienen también otras formas de categorizacion vy
modelizacion de la experiencia, como los marcos y los Modelos Cognitivos Idealizados.
Estas formas de categorizacidn y conceptualizacién, que son la base para operaciones
mentales como la construccidon de dominios y espacios mentales, y de las ya mencionadas
metaforas e integraciones conceptuales.

El aporte de la lingUistica Cognitiva

William Croft y Alan Cruce (2008), hacen referencia a la linglistica cognitiva como una
estrategia de estudio del lenguaje, que afirma que este estd regido por principios
cognitivos generales. Estos autores hacen una introduccién a la relacién entre el lenguaje
y los procesos cognitivos cerebrales, al explicar las estructuras conceptuales y los procesos
cognitivos que rigen la representacion linglistica y la conducta. Ademas, plantean las que
serian las tres hipotesis que guian la estrategia de analisis del lenguaje que utilizaria la
linguistica cognitiva:

— El lenguaje no constituye una facultad cognitiva autonoma
— La gramatica implica siempre una conceptualizacion
— El conocimiento acerca del lenguaje surge de su propio uso

Como el estudio de la linglistica cognitiva no se limita solo a las palabras, lo que se pueda
decir acerca del lenguaje y la gramatica, se puede aplicar en campos diferentes a aquellos
gue hacen referencia al lenguaje verbal o escrito, como todas las formas de comunicacion
visual y, entre ellas, la ilustracién.
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De esta manera, al decir que el lenguaje no constituye una facultad cognitiva auténoma
(primera hipdtesis), se plantea que “(...) la representaciéon del conocimiento de tipo
linglistico es esencialmente la misma que la representacion de otras estructuras
conceptuales, pero también que los procesos en los que dicho conocimiento se emplea no
difieren, en lo fundamental, de otras capacidades cognitivas que los seres humanos
utilizan mas alld del dominio del lenguaje” (Croft & Cruce, 2008, pag. 18). Con esto se
quiere decir, que un estudio cognitivo del lenguaje abarca cualquier tipo de estructura
conceptual que los seres humanos utilicen para comunicarse, representar o elaborar
significado, por esto es que se puede emplear en la ilustracidn, que como se habia dicho,
es un medio por el cual se trasmite conocimiento, creencias, emociones, ideas, asi como
cualquier tipo de contenido que se proponga representar a través de la imagen grafica,
involucrando la articulacién, interaccién y relacion de signos.

La segunda hipdtesis, en la que se plantea que la gramatica implica siempre una
conceptualizaciéon, tiene que ver con el hecho que, “(...) los procesos cognitivos que
regulan el uso que hacemos del leguaje, y, en particular, la conceptualizacion y la
trasmisién de significado, serian, en principio, que el caso de otras capacidades cognitivas.
En otras palabras, la manera en que se organiza y se accede al conocimiento de caracter
linguistico no diferiria sustancialmente de la manera en que la mente organiza y accede a
cualquier otro tipo de conocimiento, de modo que las capacidades cognitivas de las que
hacemos uso al hablar o comprender lo que oimos no diferirian significativamente de las
que empleamos durante la realizacién de otras tareas cognitivas, como la percepcion
visual, el razonamiento o la actividad motora” (Croft & Cruce, 2008, pag. 18).

En este sentido, la semantica cognitiva se emplea en situaciones cotidianas como un
didlogo, un chiste o en nuestro caso, para comprender como se crea significado a partir
del reconocimiento del estilo en la ilustracion, porque en estos casos, las capacidades
cognitivas que se ven involucradas para que se produzca el sentido no difieren
significativamente en cualquiera de estas situaciones.

La tercera hipdtesis en la cual se basa la estrategia de analisis del lenguaje que propone la
lingliistica cognitiva, consiste en que el conocimiento del lenguaje surge de su propio uso.
Esto plantea que sus estructuras formales se construyen haciendo uso del conocimiento
que se tiene de enunciados concretos y que se emplean en situaciones concretas (Croft &
Cruce, 2008, pag. 20).

Con base en lo anterior, se puede decir que el significado de las palabras y de los signos en
general, se construye en la practica, lo cual se debe a que estos no tienen un solo nucleo
de significado, ya que pueden tener diferentes significados segun el uso que se les dé en
un contexto y situacion determinadas. De este modo, los signos en general no se
entienden como contenedores, sino como detonantes conceptuales que permiten la
articulacién de sentido de forma dindmica. El significado y su representacién segun la
linguistica cognitiva, se da a partir de la articulacién de estructuras conceptuales,
constituidas en marcos y dominios. Esta concepcién de la elaboracién del sentido y el
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significado es favorable para aplicarla en la comprensidon del estilo en la ilustracién,
porque el estilo en este campo, al igual que lo plantea la semantica cognitiva, se debe dar
en la practica, y no de forma estable y rigida. Al contrario, el estilo, no solo en Ia
ilustracién, debe entenderse de forma dindmica, segin el contexto y las situaciones en
que se estudie.

Espacios mentales, Marcos y Dominios

Los espacios mentales, los marcos y los dominios segun la semantica cognitiva,
constituirian la organizacién de la estructura conceptual. Los espacios mentales, son
“estructuras representacionales parciales y temporales que los hablantes construyen
mientras piensan o hablan acerca de una situacion percibida o imaginada, que puede ser
pasada, presente o futura” (Grady, Coulson, & Oakley, 1999, pag. 3).

Cuando los seres humanos dialogan, representan por medio de imagenes graficas o leen
un cuento, por mencionar solo algunos ejemplos, estan creando espacios mentales, los
cuales se articulan gracias a que el significado de los signos, como lo plantea la semantica
cognitiva, es dinamico. Es por esto que cuando hablamos, podemos pasar de un tema a
otro, o en otras palabras, (acceder) a un nuevo espacio mental, debido a que estos se
desarrollan y se articulan con otros en la medida que se crean en ellos discursos y
estructuras conceptuales emergentes.

Es por esto que los elementos conceptuales que se articulan en los espacios mentales, se
pueden entender como puertas que permiten acceder a otros conceptos, por la relacién
que se puede establecer entre ellos, creando una especie de red que conformaria la
estructura conceptual. Los espacios mentales se generan a partir de intenciones y
propdsitos, ademds parecen construirse como contenidos proposicionales, acudiendo a
modelos cognitivos, en especial a aquellos que se denominan marcos: los espacios
mentales se construyen en la memoria de trabajo, pero se pueden atrincherar en la
memoria a largo plazo. Por ejemplo, los marcos, son espacios mentales atrincherados que
activamos todos al tiempo” (Fauconnier, 1994, pdg. 352). Segun este mismo autor, los
marcos, serian entonces espacios mentales con un uso reiterado y una estructuracién
organizada y estabilizada de sus elementos conceptuales. Los dominios son conjuntos de
elementos conceptuales organizados y establecidos que pertenecen a una estructura
determinada de significado.

Un dominio es un conjunto de contenidos, disponibles en la memoria, que pueden ser de
cualquier nivel de complejidad, abarcando conceptos relativamente simples hasta marcos
y modelos cognitivos altamente articulados. Como los dominios son estructuras
semanticas integradas completamente a la cognicidn, pueden aplicarse al funcionamiento
de la cognicién misma, pues a partir de su articulacion, se explica el contenido de Ila
conceptualizacion, la cual comprende el significado. Como la conceptualizacién abarca
cualquier tipo de experiencia y la aprensién del contexto en todas sus dimensiones, el
significado se hace inherente a esta (Nifio, 2015).

20



Teoria conceptual de la metafora

La metafora, en términos de una teoria conceptual, se entiende como la manera en que
los seres humanos entienden o razonan algunas cosas a partir del entendimiento o el
razonamiento de otras (Nifio, 2015, pag. 239). Para Lakoff (1993) “La metafora se puede
entender como un mapeo (en el sentido matematico) desde un dominio fuente hasta un
dominio blanco” (p.190). De esta manera, en el modelo de la metéfora conceptual, se
razona o se entiende unas cosas (elementos conceptuales del dominio blanco) a partir de
las correspondencias conceptuales que le vienen del dominio fuente.

Segun Lakkoff, esta teoria presenta una gran cantidad de consecuencias que se deben
tener en cuenta: que la metafora no es solo un asunto del lenguaje, sino del pensamiento
y la razdén; el mapeo es convencional, esto quiere decir que hace parte de nuestro sistema
conceptual. La arquitectura misma de nuestro sistema conceptual es tal que se atrinchera
en virtud de una serie de mapeos que se adquieren en la medida en que vamos
adquiriendo experiencia sobre el mundo.

Muchos de los conceptos centrales en nuestra vida son metaféricos y las metaforas tiene
una jerarquizacion dependiendo de su grado de especificidad, esto significa que hay unas
metdaforas que estan determinadas por otras (Nifio, 2015). Por eso para Lakoff (1993)
diferentes expresiones linglisticas (y de cualquier otro tipo) podrian hacer referencia a
una misma metafora. Por ejemplo, la metafora: la vida es un viaje, se puede relacionar
con expresiones como; [estoy varado], [anda sobre ruedas], [el camino largo es
demorado, pero es mas seguro], [iese tipo esta volando!], entre otras.

La teoria de la integracién conceptual

Como la teoria conceptual de la metafora (TCM) no daba cuenta de nuevas formas de
relacion conceptual e incluso se reconocid que no era suficiente para ser aplicada en
determinadas situaciones en que se llevaba a cabo la significacion, se presenta como
alternativa la Teoria de la integracidon conceptual (TIC), la cual también hace parte de la
semantica cognitiva, y en particular, de la propuesta de Gilles Fauconnier y Mark Turner
(2002). La integracion conceptual es la estructuracion del sentido que hacen los seres
humanos de algo, a partir de la integracién de estructuras conceptuales. Como la TIC esta
organizada a partir de modelos cognitivos, no se remite Unicamente al uso de palabras o a
la representacion por medio de sistemas de signos determinados (Nifio, 2015).

En la TIC el significado, como lo propone la semidtica cognitiva en términos generales, es
resultado de la conceptualizacion y se da en la practica, pues las palabras, los signos y los
objetos no poseen significado, ya que no pueden significar por si solos, pues es a partir de
su uso que adquieren sentido, el cual surge de la relacién e integracién de estructuras
conceptuales en un contexto especifico, en un proceso que se da en linea (Nifo, 2015). La
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integraciéon conceptual, a diferencia de la metdfora, se realiza a partir de Ila
correspondencia de espacios mentales y no de dominios. Los espacios mentales son
parciales y temporales a diferencia de los dominios, que son estructuras permanentes
(Niflo, 2015). En el modelo original propuesto por Fauconnier y Turner, la integracién
conceptual surge la integracion de cuatro espacios conceptuales: dos espacios de entrada,
un espacio genérico y uno integrado.

Los espacios de entrada son espacios mentales que se pueden equiparar parcialmente a
los dominios fuente y blanco de la teoria conceptual de la metafora, con la diferencia que
ya se menciond: estos tienen un caracter parcial y dindmico. Otra gran diferencia con la
metafora conceptual es que esta se define como unidireccional, esto es, el dominio blanco
funciona como tépico, mientras que el dominio fuente proporciona los medios para re-
conceptualizar el blanco. En los espacios de entrada de la integracidon conceptual no existe
tal unidireccionalidad, aunque uno de los tipos de integracion conceptual desarrollados
por Fauconnier y Turner se puede equiparar a este tipo de proyeccion: la integracion de
ambito o alcance Unico (single scope).

En cuanto al espacio genérico del modelo de Fauconnier y Turner, se trata de un espacio
que incluye la estructura comun que tienen los espacios de entrada. Este espacio es
particularmente importante para lo que estos autores denominan integraciones tipo
espejo: aquellas en las que, precisamente, los espacios de entrada comparten una
estructura comun. No obstante, como sefiala Douglas Nifio, “varios autores hacen caso
omiso de este espacio genérico”, por considerar que no se justifica incluir un espacio
mental adicional para este tipo de equivalencias estructurales (Nifio, 2015).

El espacio integrado, en cambio, es el ambito fundamental donde el material conceptual
seleccionado desde los espacios de entrada se integra para formar una nueva estructura
conceptual, en la que también entra en juego el conocimiento anterior. Asi, la teoria de la
integracion conceptual permite entender y describir un conjunto mas amplio de mapeos
cognitivos que la teoria conceptual de la metafora. Y dentro de esta amplitud hay un tipo
de red de integracion que es particularmente importante para el tipo de procesos que se
proponen desde las artes y, en nuestro caso, desde la ilustracion: las redes de doble
alcance o dmbito (double scope).

Compresiones e integraciones conceptuales de doble alcance

El ser humano procura darle sentido a todo lo que lo rodea y, en general, la teoria de la
integracion conceptual subraya la estrategia mas comun de buscar entender lo mas
complejo en términos mds simples o, como Fauconnier y Turner lo denominan, alcanzar la
escala humana. Sin embargo, hay ciertas situaciones, que imponen retos a la mente, en
tanto ésta debe esforzarse por realizar operaciones cognitivas que puedan resultar
complejas de entender. Muchas de estas operaciones estan asociadas con las
denominadas redes de integracién de doble alcance. A través de ellas lo seres humanos
aceptan “retos cognitivos”, pues tanto la realizacion como el entendimiento de este tipo
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de integraciones, no corresponden a tareas sencillas o bdsicas de seguir. Las
compresiones, al igual que las integraciones de doble alcance, involucran la capacidad
creativa y de imaginacion que tienen los seres humanos tanto para elaborar como para
entender este tipo de operaciones conceptuales.

Por sus implicaciones conceptuales y de elaboracion de sentido, la ilustracién se puede
considerar como una fuente frecuente de este tipo de retos cognitivos, debido a las
integraciones y a las compresiones conceptuales que en ella se pueden llevar a cabo,
dependiendo de los propdsitos e intenciones tanto de representacién como de
comunicacion con los que se realice.

Asi, la teoria de la integracidon conceptual ofrece un nuevo criterio cognitivo para
aproximarse al estilo de un ilustrador: teniendo en cuenta el tipo de integraciones
conceptuales con que este suela realizar su trabajo (o que se producen en la mente de sus
espectadores cuando tratan de darle sentido a uno de sus trabajos), si son simples, de
espejo, de dmbito, de doble alcance o una combinacién de las anteriores, se podria
identificar el nivel de “complejidad” y de conceptualizacién con el que lleva cabo su obra,
lo cual serviria para reconocer o identificar su estilo.

Gilles Fauconnier y Mark Turner proponen que la operacion mental basica de integracion
conceptual ha estado presente y evolucionando en diferentes especies, entre las cuales se
encuentran los seres humanos, los cuales se diferenciarian, no por tener un tipo de mente
diferente, sino por tener la capacidad de realizar integraciones conceptuales mas
elaboradas y complejas (Turner, 2006, pdgs. 93-94). Estas formas de integracién, hacen
posibles avanzadas formas de conceptualizacion tanto en el arte como en la ilustracién.

Dentro de estas operaciones cognitivas complejas y elaboradas, se encuentra la
compresion, que es la facultad mental que tienen los seres humanos para integrar
diferentes sensaciones, emociones y percepciones, en unidades que estén a su alcance, al
darles cierta continuidad, estabilidad y coherencia por medio de la conceptualizacion
(Turner, 2006). Esta capacidad se desarrollé gracias a que los seres humanos procuran
darle sentido a todo lo que experimentan y los rodea: “(...) ya sea que estemos en reposo
0 en accion, enfrentamos un caos de datos perceptuales. Bombardeados por esta
diversidad, llevamos a cabo un truco mental altamente impresionante, que consiste en
comprimir gran parte de este caos en unidades manejables” (Turner, 2006, pag. 94).

En este mismo sentido, sefala que “La compresidén permite comprender un rango difuso
de significados que estd espacial y temporalmente muy lejos del tipo de cosas que la
cognicion humana esta configurada para reconocer. A partir de la compresién, lo que se
pueda considerar difuso y complejo, se ajusta al entendimiento humano” (Turner, 2006,
pag. 106).

En el arte y en la ilustracion, asi como en cualquier situacién que lo requiera, el ser
humano cuenta con la capacidad de comprimir, ya sea con el propdsito de crear como de
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comprender “contenidos” que se consideren abstractos o complejos. En el caso particular
de la ilustracion, la compresidon permite la representacion de temas cuya
conceptualizacidon no es basica y que excede la manera convencional en que se podrian
representar, demandando la creatividad e imaginacidén de los ilustradores, para plasmar
de manera grafica estos temas.

En las integraciones conceptuales, en las cuales se lleva a cabo compresiones, las
propiedades emergentes no necesariamente hacen parte de los espacios de entrada.
Estos espacios no se incluyen arbitrariamente en la mezcla, pues sus elementos, estan
organizados por un marco conceptual compartido que, a su vez, hace parte del espacio
genérico. La integracion conceptual en este caso, comprime elementos de los espacios de
entrada, gracias a que comparten un mismo marco organizativo (Turner, 2006, pags. 96-
98). Este tipo de integraciones son las que ya se referenciaron aqui como integraciones
tipo espejo. Dependiendo de los propdsitos de representacion y de comunicacién con los
que se realice determinado tipo de ilustracidn, se podria identificar en ella el uso de este
tipo de integraciones, pues no es un recurso que se utilice todo el tiempo en este campo,
por lo cual seria un rasgo que haria parte del estilo de los ilustradores que lo empleen.

Gracias a la capacidad creativa que tienen los seres humanos para realizar compresiones e
integraciones complejas (como las de espejo), su alcance conceptual ha aumentado, pues
el producto de estas operaciones mentales genera estructuras que contribuyen al
desarrollo de la conceptualizacidn, la significacion y del pensamiento en general, ademas
de ampliar las posibilidades de creacién y representacion. En el caso de la ilustracion, es
como si a través de este medio pudiéramos “ver” de manera diferente a partir de lo que
ya conocemos. Como sefiala Mark Turner: “la integracién, incluso cuando es
notablemente creativa al proporcionar una estructura emergente, siempre es
profundamente conservadora, anclada a lo que conocemos. La creatividad es mas grande
de lo que solemos ver, pero también esta mas profundamente anclada de lo que solemos
ver” (Turner, 2006, pag. 99). Aunque no habria una forma precisa de medir la creatividad,
tener en cuenta el ingenio que tienen los ilustradores para mezclar elementos
conceptuales en su trabajo, contribuiria a la caracterizacion e identificacién de su estilo.

Turner propone que mas interesantes que las integraciones de espejo que implican
procesos de compresion, son las integraciones de doble alcance:

“En una red de doble alcance, las dos entradas tienen marcos de organizacién diferentes
(y a menudo en conflicto), y la combinacion tiene un marco de organizacion que recibe
proyecciones de cada uno de esos marcos de organizacién. La mezcla también tiene una
estructura emergente propia que no se puede encontrar en ninguna de las entradas. Las
diferencias agudas entre los marcos organizadores de las entradas ofrecen la posibilidad
de enfrentamientos ricos. Lejos de bloquear la construccién de la red, tales
enfrentamientos ofrecen desafios a la imaginacidn. Las mezclas resultantes pueden llegar
a ser muy creativas” (Turner, 2006, pag. 107)

24



Turner (2006, pag. 109), propone que “las integraciones de doble alcance se encuentran
ampliamente en el arte, mezclando cosas que en realidad no deberian estar juntas”. No
obstante, como se ha mencionado, la creatividad que poseen los seres humanos para
crear y comprender este tipo de integraciones, les ha permitido ampliar sus alcances
conceptuales, precisamente porque han generado nuevas estructuras a partir de la
combinacidn de elementos que aparentemente no se deberian mezclar: “Desde el punto
de vista de la evolucidn, confundir cosas que deberian mantenerse separadas es como
arrancar la fruta prohibida: no deberiamos hacerlo, bajo pena de muerte, literalmente,
sino también bajo pena de locura. Sin embargo, sorprendentemente, con muchas redes
espejo y todas las redes de doble alcance, arrancamos esa fruta prohibida. Reunimos lo
que deberia mantenerse separado” (Turner, 2006, pag. 109).

En la ilustracion, como en el arte en general, el uso de este tipo de mezcla de “fruta
prohibida”, se presta para que sus realizadores desarrollen diversas formas de
representacion como de conceptualizacidon. En las integraciones de doble alcance, se
reconoce que los espacios de entrada deben mantenerse separados, pero se hacen
extremadamente utiles cuando estan integrados, aunque en muchas ocasiones, estas
mezclas puedan resultar agresivas, poco armoniosas, desconcertantes o que de algun
modo desentonan (Turner, 2006, pag. 109). Arrancar la fruta prohibida en la ilustracién les
permite a los ilustradores representar con cierta libertad, al poder integrar conceptos del
modo que se puede hacer con las integraciones de espejo y de doble alcance, generando
ilustraciones que contribuyen a ampliar sus alcances conceptuales. Las integraciones de
doble alcance les permiten a los ilustradores expresar y plasmar como entienden,
interpretan o se apropian de lo que se proponen representar, mostrando la manera en
que la ilustracién no necesariamente se limita a estar al servicio del conocimiento y del
entendimiento, pues sus realizadores pueden evidenciar otro tipo de propdsitos o
intenciones al realizar su trabajo, con lo cual se podrian identificar maneras particulares
en que ciertos ilustradores desempeiian su labor, que estaria asociado a su estilo.

En conclusion, con base en el recorrido que se hizo de la manera como los seres humanos
elaboran el sentido desde la semidtica cognitiva, se propone que el estilo de un ilustrador
se puede identificar de acuerdo a la manera como este conceptualiza para realizar sus
ilustraciones. Se intentaria entonces, acercarse a la forma de pensar del ilustrador a través
de las caracteristicas de su trabajo, al analizar de qué manera hizo integraciones
conceptuales, segun los propdsitos de representacién y comunicacién que pudiera tener,
pues como se menciond, la actividad de ilustrar estd determinada por intereses y/o
condiciones, en las cuales el ilustrador no es el Unico involucrado. Esto puede ocasionar
que los ilustradores adapten o cambien su forma de representar, segln los propdsitos e
intenciones que tengan y asi desarrollar diferentes estilos, que incluso pueden tener
variaciones en si mismos. Ademas, al igual que ocurre con su pensamiento, estos estilos se
transformarian de acuerdo al contexto o a la situacidon en que el ilustrador se encuentre,
pues como ocurre con las manifestaciones artisticas, la labor de la ilustracién estd
influenciada por la cultura y la sociedad a las cuales pertenecen los ilustradores. Nadie se
hace a partir de si mismo, somos el resultado o el producto de lo que nos precede, de la
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historia, de todo aquello que percibimos, experimentamos y que construye nuestra forma
de pensar. Los ilustradores y su estilo no serian la excepcion.

El estilo en la ilustracién desde la integracion conceptual

Haber establecido en qué consisten los diferentes modos en que la semidtica cognitiva
plantea como se lleva a cabo la conceptualizacion, a través de integraciones conceptuales
que pueden ser basicas, que incluyen a las metaforas e integraciones conceptuales
complejas, de las cuales hacen parte las integraciones que implican procesos de
compresion, de tipo espejo y las de doble alcance, brinda la posibilidad de caracterizar y
describir de qué manera un ilustrador pudo haber pensado para realizar su trabajo y de
acuerdo a esto, reconocer rasgos conceptuales que sean recurrentes en ilustraciones
diferentes que haya hecho, con lo cual se identificaria su estilo.

Esta estrategia para entender el estilo en la ilustracién desde la semidtica cognitiva, no
consiste en hacer mediciones de la frecuencia o la regularidad con la que un ilustrador
utilice un determinado tipo de integracion o especificar como un ilustrador emplea
determinadas integraciones para cumplir con su trabajo; se trata de ofrecer elementos
que permitan abordar el estilo en la ilustraciéon, empleando un vocabulario que no se
refiere Unicamente a este tipo de representacién, sino a la manera como los seres
humanos piensan y razonan para producir sentido.

Con base en lo anterior, a continuacién, se propone un analisis de caso, para lo cual se
escogid a Julian Velasquez Osorio, un ilustrador que, gracias al desarrollo de su labor, ha
logrado constituir una serie de rasgos y caracteristicas por la cual es posible identificarlo.
Al conocer su trabajo: las ilustraciones que ha realizado con diferentes intenciones, y que
han hecho parte de exposiciones, carteles, libros, revistas, paginas web, entre otros, se
adquiere la capacidad de relacionar e integrar una serie de elementos conceptuales que
hacen parte de la manera como este ilustrador lleva a cabo su trabajo. Se construye de
este modo el marco o los marcos conceptuales, que incluirian la manera como se
esperaria que Julian realice una ilustracién, de acuerdo a la experiencia y al conocimiento
previo que se tiene de su trabajo. Por eso, aunque su estilo pueda variar, transformarse o
adaptarse a diversos propdsitos, habra elementos que activen estos marcos, que permiten
reconocer su autoria, aunque se haga a través de una ilustracion que se observa por
primera vez.

Julidn ha conseguido, a través de ilustraciones en las que tiene la posibilidad de llevar a
cabo intereses y motivaciones personales, que los espectadores puedan imaginar cémo
seria su personalidad y su forma de pensar, pues estas ilustraciones, expresan de algun
modo la manera en que conceptualiza e interpreta a partir de elementos que harian parte
de su vida, como su experiencia y sus conocimientos, involucrando los sentimientos y
emociones de los espectadores, que permiten anticipar cdmo podrian reaccionar o
responder respecto a lo que Julidn exprese o plasme en ellas, confiriéndole determinados
valores y creencias, por haber sido el realizador de estas ilustraciones. De esta manera, se
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involucraria al estudio del estilo en la ilustracién, la emocién y los sentimientos, que
harian parte de los tres elementos que se proponen en The Structure of the Style para
cualquier estudio estilistico, junto con los patrones y los significados. La semidtica
cognitiva a partir de los diferentes tipos de integracion conceptual, permite a su vez
estudiar y analizar estos tres niveles de expresién y sus interrelaciones en la ilustracion,
con el fin de establecer su estilo.

De esta manera, se escogieron tres ilustraciones de Julidn que gracias a sus caracteristicas
y a las relaciones que se podian establecer entre ellas, sirvieran como muestra para aplicar
la semidtica cognitiva, principalmente desde la teoria de la integracion conceptual.

Anadlisis de las ilustraciones

Ojos chinos

llustracion 1

Salsa pa’ vé fue una exposicion itinerante que reunid a un grupo destacado en el
panorama grafico colombiano en areas como la ilustracién, la animacién, la fotografia, la
pintura, el disefio y el graffiti, quienes, motivados por la musica y las historias de la salsa,
recrearon las canciones desde cada una de sus disciplinas. Julian hizo parte de este
proyecto ilustrando Ojos Chinos, una cancion del Gran Combo de Puerto Rico, de 1964, del
disco Jala Jala, que hace parte de la cultura popular hispana gracias al reconocimiento que
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goza por parte de muchas personas, que la han escuchado, cantado y bailado a través de
varias generaciones, manteniéndola vigente.

Para ilustrar la cancidn, Julidn se inspird en su letra, la cual, en términos de la semiética
cognitiva, se puede describir a partir de los dominios conceptuales que se activan al
escucharla, debido a que varias personas la conocen y la han hecho parte de su
pensamiento. La letra de la cancién como cualquier dominio conceptual, se puede utilizar
para crear y articular nuevas estructuras conceptuales, que fue precisamente lo que Julian
hizo. Por lo tanto, para entender lo que se representd en la ilustracién, es necesario
entender de qué se trata la letra de la cancion y asi poder analizar que operaciones
conceptuales llevd a cabo este ilustrador, con el propdsito de identificar su estilo.

La letra de la cancidn es la siguiente:

El chinito quele aloz flito, mien flito le Puelto Lico

Mila que bonitos tiene

La chinita los ojitos

Cuando pase una mirada, yo me tengo que poner rojito
Yo me casaré contigo

En la iglesia de calton

Porque yo te quiero mucho, nena linda de mi corazon

Si yo tuviera un palacio
Alli tu serias la leina
Porque tu me tienes loco
China con esos ojitos lindos

Tu me tienes hechizado

Con ese cuerpito lindo

Yo daria toda mi vida, nena porque te quedes conmigo
Yo me casaré contigo

Porque yo te quiero mucho

Tu me tienes medio loco china, con esos ojitos lindos

Qué linda chili (mi chili)

Mami, qué buena es chili (mi chili)

Que chilito, que chilito, qué chilito,to,to,to
Que linda es chili (mi chili)

Yo no sé qué voy a hacer sin ti (mi chili)
Porque yo te quiero solo a ti (mi chili)

Oye qué buena el chili (mi chili)

Oye que qué linda el chili (mi chili)

¢De quién son esos ojitos? (mi chili)

Ella me dice: "Tuyitos papito" (mi chili)
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Chinita quiele chinito (mi chili)
Ay! Chinito quiele la chinita (mi chili)
A la china del oriente (mi chili)
China, mi china, china (mi chili) china

El chinito puede quelel aloz flito, mien flito le Puelto Lico

Qué linda es chili (mi chili)

Oye pero qué buena es chili (mi chili)

Qué chévere, qué chévere, qué chévere (mi chili)
chévere qué linda es chili (mi chili)

Como si a ti no quisiera quererte (mi chili)
Porque sin ti yo prefiero la muerte (mi chili)
Y no a habrda sol (mi chili)

China si no te quedas conmigo (mi chili)

Si no por Dios te lo pido (mi chili)

no me dejes no me abandones (mi chili)
y no me eches al olvido (mi chili)

yo me casaré contigo (mi chili)

chinito quiere la chinita (mi chili)

Ay! chinita quiere chinito (mi chili)

Ojos chinos narra como un hombre de origen latino, especificamente puertorriquefo, le
declara su amor a una chinita, de una forma poética e incluso divertida. En esta
declaracion los ojos, al igual que la mirada de la chinita, cobran importancia al ser
exaltados por su belleza, lo cual se enfatiza por las veces que esto se repite. Los ojos y la
mirada de la chinita también se resaltan con el propdsito de establecer una relacién
conceptual con China, pues a través de estos rasgos fisicos particulares, se estaria
haciendo mencién a las mujeres chinas en general, con lo cual se da a entender, por
medio de la integracidon conceptual, que las chinas (no solamente a la que se hace
referencia en la cancién) son mujeres bellas.

Los ojos y la mirada de la chinita no son los Unicos elementos conceptuales que se utilizan
para establecer una relacidon con China, pues en varias partes de la cancion, el hombre
puertorriquefio imita como “hablaria” un chino a partir del espafiol, con lo cual se
entiende que el hombre hace referencia a un idioma que no conoce. Esta es una practica
que se suele llevar a cabo para aludir a los chinos, al “remedar” los sonidos que producen
cuando hablan, lo cual se realiza por medio de una integracion conceptual, en la cual se
alteran las palabras del espanol para que “suenen” parecido a la manera en que los chinos
hablarian y de este modo, integrar ambos idiomas para crear un “espa-chino”. El uso de
estos recursos conceptuales le da un caracter jocoso a la cancion, pues resulta divertida la
manera en que el puertorriquefio hace alusién a los chinos, ademas se infiere que, pese a
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que este hombre no hable chino, esta pareja se pueda amar e que incluso se puedan
llegar a casar, que también resulta entretenido. Sin embargo, pese al tono gracioso que
puede llegar a tener la cancidn, se entiende que la declaracién de amor no tiene como
proposito ridiculizar lo “chino”, sino que haria referencia a la actitud con la que se suele
asociar la manera en que los latinos, en este caso los puertorriqueios, asumen algo tan
importante como es el amor. E/ arroz también seria un elemento conceptual que se usa en
la cancidn para vincular a China con Puerto Rico, pues es un alimento representativo de
los chinos, que los puertorriquefios consumen y que también se ha convertido en parte de
su cultura.

Por otra parte, la tercera estrofa de la cancion permite la construccion de otro espacio
mental, al incluir el contrafactico “si yo tuviera un palacio, alli tu serias mi leina”, un
espacio hipotético que ademas permite inferir —por contraste- la limitaciéon de recursos
econdmicos de quien habla en la cancion.

Con la declaracién de amor se entiende que el hombre también quiere presionar a la
chinita para que se case con él, creyendo que con esto no la va a perder, lo cual se puede
asociar con practicas en las cuales tanto hombres como mujeres creen que, casdndose,
van a poder retener a su pareja, lo cual se debe a que el matrimonio al que se hace
referencia en la cancidn es catdlico, en el cual estipula que: “solo la muerte puede separar
lo que Dios ha unido”. Se puede suponer que se trata de un matrimonio catdlico, porque
quien hace la propuesta es latino y se suele asumir que los latinos son catélicos. Ademas,
él le propone a la Chinita que se casen en la Iglesia de Cantdn, que es un templo catélico
ubicado en la China.

La ilustracion que hizo Julian inspirado en la letra de Ojos Chinos transcurre al interior de
un restaurante chino. Se sabe que se trata de este lugar por los elementos que fueron
representados y las relaciones conceptuales que se pueden establecer entre ellos: la mesa
con un mantel rojo que se extiende a lo largo del piso, con estrellas que evocan la bandera
de China; el uso de letras chinas en el mantel y en los complementos de la ilustracion, en
los “letreros” que harian alusion al precio de los alimentos; el plato con “comida” (que
parecen ser 0jos), que estd servido en la mesa; la “persona” que se encuentra junto a la
mesa (La chinita), que estaria alimentando a una rata (animal que se cree hace parte de la
gastronomia china) y el personaje que acompafian a comer a la mujer (el sapo).

La ilustracion es muy “colorida” e iluminada. Por el tipo de gréfica que fue empleada para
su realizacion, evoca contenidos para nifios, pero por su tematica no es una imagen que se
pueda dirigir a este publico. La manera como estan dispuestos los personajes tiene que
ver con la ubicacién de sus cuerpos respecto al espacio representado: la “cercania” que
tienen respecto al fondo hace parecer que se encuentran en un teatro, actuando para el
“publico”, es decir quienes observan la ilustracién, que estarian viendo la “funcién” en lo
que corresponderia a su nivel de visién. Este efecto “teatral” se acentua por la iluminacion
artificial que ilumina la escena, como si una luz focal enfatizara las acciones de los
personajes, como suele ocurrir en el teatro.
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En esta ilustracion se estaria narrando que la chinita tendria cautiva a la rata. Esto se
entiende porque este animal tiene puestas unas esposas en sus “manos”, las cuales se
asemejan a las de un humano, y estaria obligdndola a comer ojos con el propdsito de
engordarla para comérsela, mientras este animal, que ya esta gordo y grande, con lo que
se entiende que ya ha recibido mucha comida, le suplica a la chinita que no lo alimente
mas, como si supiera cual va a ser su desenlace, “gritandole”, lo cual se representa con un
globo de texto que sale de su boca, que tiene una combinacién de letras chinas con la
expresiones “No Pliiis, No!”. Se trata de una combinacion del espafiol y el inglés
(spanglish), que corresponderia a la expresién “No, please, iNo!”, que traduciria “iPor
favor, No!”, similar al juego de palabras que se hizo en la cancién, al imitar como se
“hablaria chino” desde el espafiol. Esto es curioso porque es como si el spanglish estuviera
traduciendo las letras chinas, lo cual indicaria que este personaje es una rata china.

Mientras la chinita intenta seguir engordando a la rata, el sapo que la acompana, “dice”,
por medio de un globo de texto que sale de su boca, “Al UAN To IT RAIS”, que también
seria una expresion en spanglish que corresponderia a la expresidn “I want to eat rice”,
que traduciria, “Quiero comer arroz”, que se relacionaria con las partes de la cancién que
dicen “que el chinito quiere comer arroz chino”, en las cuales se entiende que él no es un
chinito de la China, sino que esta haciendo referencia a si mismo de manera “tierna”, a
partir del uso de la palabra chinito, que en ese caso hace referencia a un nifio pequefio.
Dado lo que esta ocurriendo en la ilustracién, se entiende que lo que quiere el sapo es
comer arroz con carne de la rata que esta engordando la chinita.

En la ilustracidn, la chinita es representada como un monstruo perverso, lo cual seria
diferente a la imagen que se podria tener de ella segun la cancién, que la relacionaria con
una mujer bella y atractiva. La chinita puede ser representada graficamente de forma
contradictoria a cdmo se pudiera imaginar, gracias a las integraciones y relaciones que
Julian llevo a cabo. Aunque se presente como una mujer que no es bella y que tiene tres
ojos, se sabe que este personaje se refiere a la chinita de la cancidn, por el vestido que
lleva puesto, por su peinado, por sus accesorios y por la forma como esta maquillada, que
evoca la manera como se piensa podria lucir una mujer china tradicional. Se puede
apreciar en el acto de alimentar a la rata, que las manos de la chinita son diminutas, casi ni
se pueden ver como si no fueran de un ser humano. En la ilustracién como en la cancién,
la chinita es el personaje protagodnico, por eso en su representacién grafica, es el centro
de la composicién, entorno a ella se han dispuesto los demds elementos que hacen parte
de la imagen.

Los tres ojos que tiene la chinita de la ilustracién, se relacionan conceptualmente con la
cancién, porque representarlos de esta manera, también los exalta y resalta, aunque sea
con un sentido diferente, ademds hacen alusién al nombre de la cancién, gracias a esta
compresidon conceptual. En la ilustracidn, no solamente se enfatiza en los ojos de la chinita
porque tiene tres, también se hace a partir del hecho de que esta mujer esté alimentando
a la rata con ojos, lo cual puede ser dificil de entender o de atribuirle sentido, porque al
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igual que la mayoria de integraciones que se realizan en la ilustracion, esta seria de doble
alcance, lo cual explicaria por qué no solo esto, sino la imagen en general, es compleja de
entender y de relacionar con la cancién y que pese a esto, despierte la creatividad, la
imaginacioén y el interés de quienes la observen.

En cuanto al sapo que acompaia a la chinita, se trataria de la representacién grafica del
puertorriquefio que le declara su amor a la chinita. Esto tiene sentido porque es el Unico
personaje masculino de los tres que aparece en la ilustracién, pues los otros dos son la
chinita y la rata. Ademas, si se observa con detenimiento, se puede notar que tiene un
pene minusculo, con lo cual se haria una relacién directa con un hombre. La relacion de
este personaje con el puertorriquefio se hace obvia, gracias a la bandera de Puerto Rico
que tiene atada a su cintura. Que el puertorriquefio haya sido representado como un sapo
remite a los marcos conceptuales de los cuentos infantiles, en los que generalmente un
principe es hechizado y con ello condenado a convertirse en sapo, siendo el beso de una
princesa la Unica forma de volver a su forma natural. En el caso de la ilustracion no se da a
entender que el sapo busque el beso de la princesa (La Chinita), para volver a su forma
natural. Por la relacidn que se puede establecer de este personaje con la mujer, se da a
entender que el sapo es inferior y esta al servicio de ella, lo cual seria totalmente opuesto
a lo que seria un principe, que estaria relacionado con la cancién, en la parte donde el
puertorriquefio, le dice a la chinita que, aunque no tenga los recursos, la convertiria en su
reina, como si él fuera un rey.

Como se puede ver, Julidn omite varios de los espacios mentales que se activan a partir de
la letra de la cancién: el matrimonio, el palacio, la iglesia... y se concentra en elementos
como los ojos y el arroz. Ademas, agrega la representacion del “narrador” de la cancion,
interpretandolo como un sapo.

Una manera de presentar esta interpretacion, a partir del modelo de Fauconnier y Turner,
es utilizando lo que Douglas Nifio denomina una “cascada” de integraciones (Nifio, 2015,
pag. 281). La integracién principal se hace a partir de dos inputs: el primero estaria
representado por el marco “cortejo”, segln la relacién de descrita en la cancién, en la que
un hombre puertorriquefio trata de convencer a una mujer de origen oriental de que se
case con él o se convierta en su pareja. El input 2 se construye a partir del marco
“restaurante”, especificado en este caso como “restaurante chino”, que involucra un
conjunto de elementos estereotipicos entre los que se cuenta la creencia de la rata como
parte del menu. En este input, la mujer oficia como la cocinera y el hombre (representado
a la manera de un sapo) como cliente o comensal del restaurante. Este input puede
interpretarse, a su vez, como una metonimia conceptual, en la que un elemento del marco
restaurante representa a la totalidad: el comensal se dirige directamente a la cocinera, sin
la mediacion de meseros o del protocolo usual. En términos de la teoria de la integracién
conceptual, dirflamos que el input se construye con la relacidn vital PARTE-TODO.

Se puede incluso formular un espacio genérico, en el que un agente A solicita un valor de
un paciente B: el hombre solicita el amor de la mujer oriental, el comensal solicita el arroz
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a la cocinera. Sin embargo, lo omitiremos para hacer mas sencilla la representacion en
cascada. Asi mismo, el mapeo entre los inputs 1 y 2 estaria entonces mediado por una
relaciéon vital de ANALOGIA. Finalmente, en el espacio integrado se fusionan el
pretendiente y el comensal, asi como la cocinera y la cortejada.

No obstante, esta mezcla también recoge algunos de los elementos que provienen de las
integraciones conceptuales previas a los inputs, que configuran la red de integraciones
conceptuales tipo cascada. Empecemos por la mezcla previa que constituye el input 1 de
la integracién conceptual que acabamos de presentar: en esta integracion previa, el
primer input seria el hombre puertorriquefio de la cancion, y el input 2 seria el sapo de los
“cuentos de hadas”, que se fusionan en la mezcla “sapo/pretendiente”.

La segunda mezcla tiene como primer input a la mujer asiatica de la cancién (la “chinita”),
caracterizada por su belleza, en particular la de sus ojos y su cuerpo, tal y como son
descritos en la cancion. El segundo input de este blend seria la figura monstruosa con que
se la representa en la ilustracién, caracterizada por la multiplicidad de ojos y el caracter
“ofidio” de su anatomia, que se mapean con el input 1 por una relacién vital de
disanalogia. La mezcla podria describirse como “pretendida monstruosa”, cuyo caracter
amenazante se subraya en la mezcla del siguiente nivel, que recluta el elemento de la rata
del marco “restaurante chino”, que la convierte también en una “captora”. No obstante,
también hay que sefalar que la mujer sigue siendo “objeto de deseo” del
sapo/pretendiente, en tanto es quien le puede proveer el arroz. Ademas, el hecho de que
esté alimentando al animal con un plato de ojos, redunda en el énfasis perceptivo de este
elemento anatémico repetido también en la cancion.

Por supuesto, la imagen incluye otros elementos que también pueden describirse como
mezclas: la nariz de payaso del sapo, las esposas que amarran las patas de la rata y que la
ponen en posicion de secuestrada, los globos de texto con expresiones asociadas al
espanglish y al chino (posible)... No obstante, detendremos el analisis en esta red general,
dado que permite integrar estass otras mezclas en el sentido general que se ha ofrecido
aqui. Es importante subrayar, eso si, que ya aparecen aqui algunos de los recursos que
permiten perfilar un “estilo cognitivo” en Julian Velasquez: la multiplicacidon de elementos
de la anatomia para producir efectos tipo hipérbole, la zoomorfizacion de los personajes,
las escrituras o logogramas y los globos de texto, mapeados e integrados segun principios
recurrentes de la integracion conceptual.
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Alicia en el pais de las maravillas

2 s , . . . .

Las graficas que se proponen aqui no siguen el esquema de Fauconnier y Turner (2002), pues no indican los
mapeos ni las proyecciones, sino que simplemente esquematizan los espacios de la Red de integraciones
conceptuales (en adelante, RIC) para hacer mas facil su seguimiento.
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La siguiente ilustracion que se tomara como ejemplo forma parte de un proyecto personal
del ilustrador, el cual consistia en ilustrar cuentos infantiles. Para esto eligid una serie de
narraciones, las cuales analizo e interpretd con base en el libro Psicoandlisis de los cuentos
de hadas (Bettelheim, 1994). De este proyecto hace parte una ilustracion basada en Alicia
en el pais de las maravillas, 1a célebre y reconocida novela fantastica, escrita por Lewis
Carroll, conocida por nifos y adultos, gracias a que es un texto que generalmente se
descubre a temprana edad. Sin embargo, Alicia no es popular solo por la novela, también
lo es gracias al hecho de que, a partir de su historia, se han creado infinidad de
adaptaciones y versiones, en literatura, cine, televisidén, cémics, videojuegos, etc.

Para comprender la ilustracion que hizo Julidn inspirado en Alicia en el pais de las
maravillas, es necesario hacer una revisidon de los elementos que tomé de esta narracién,
para realizarla:

Alicia, es una nifia inglesa que cae a un hueco por perseguir a un conejo blanco, que viste
chaqueta y chaleco, que corre murmurando que llegara tarde, mirando su reloj de bolsillo.
Al caer por el hueco, Alicia descubrird un mundo de fantasia y ensuefio. Ademas del
conejo blanco, Alicia conocera a otros animales antropomorfos en sus aventuras por el
pais de las maravillas, como el Gato de Cheshire, un personaje misterioso que tiene la
capacidad de aparecer y desaparecer a voluntad, y que acompafiara a Alicia en varios
pasajes de la narracién, confundiéndola y siendo testigo de sus vivencias. Una
caracteristica que sobresale de este gato es su amplia sonrisa, y que por momentos
cuando desaparece, solo permite que le vean la cabeza. Durante la narracién Alicia estard
en conflicto con la Reina de corazones, un personaje representativo de esta novela.

Teniendo en cuenta estos elementos, Julidn ilustré este cuento por medio de una imagen
que se sale del colorido y de la estética con las que se suele representar esta narracion
originalmente. Sepias, cafés, personajes palidos y siniestros, que evocan el imaginario
infantil para abordar temas adultos. El elemento recurrente del “escenario” también esta
presente, solo que mas que un escenario teatral, parece el setting de una fotografia de
retrato, aunque también parece representar una habitacion cerrada, con ventana. Otro
elemento recurrente en la obra de Julidn que no aparece representado aqui es el “papel
tapiz”, y la técnica también es particular, pues se trata de una ilustracion hecha con
técnicas analogas: dibujo y tintas.

En la ilustracion aparece el Conejo Blanco sentado al interior de una habitacidn,
representado como el protagonista de la imagen, pues este personaje es el que mas llama
la atencion, porque es el que ocupa mayor “espacio” en la composicion y el que tiene
mayor jerarquia: se puede apreciar cdmo los demas elementos de la ilustracién estan
“dispuestos” y “organizados” en torno a él. En el muslo de una de las piernas del Conejo
Blanco, esta reposada una mufeca que representa a Alicia, gracias al vestido que lleva
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puesto y por su peinado, que se asocia con la manera como tipicamente se suele
representar a este personaje, a partir de las ilustraciones de John Tenniel que
acompaniaron la obra de Carroll desde la primera edicidn de la novela, lo cual se refuerza
por la relacidn que tiene con el Conejo Blanco y el gato que aparece en la ilustracidn, pues
en la narracién, Alicia también esta relacionada a estos personajes. En frente de Alicia y el
Conejo Blanco, se encuentra una especie de mesita con un biberdn, el cual utilizaria el
Conejo Blanco para “darle de beber” a Alicia. En una ventana “detras” de Alicia y el
conejo, se encuentra un gato grande y gordo, con una risa malvada, del cual solo se puede
apreciar su rostro: se trata del Gato de Cheshire, quien estaria “observando” lo que ocurre
entre Alicia y el conejo blanco. La habitacién donde todo esto esta “pasando”, muestra
unas paredes blancas, simples, sin decoracién o adornos, en la cual sobresale un cuadro
con un corazoén con la palabra “MOM” (madre, en espaiol) escrita en su interior y una
corona, lo cual se asocia con la Reina de Corazones.

Julidn representa a los personajes de una manera extrafia y particular. EI Conejo Blanco
que aparece en esta ilustracién, integra conceptualmente elementos de «conejo» con la
imagen de un hombre adulto, alto, imponente, poderoso e incluso macabro. Los rasgos
que permiten evocar el «marco conceptual conejo» serian: la forma de la cabeza, los
bigotes, los pelitos en el mentén y las orejas que, aunque no sean tan largas, por la
posicion en la que estan ubicadas y por su forma, se entiende que hacen alusion a las
orejas de este animal, mientras que los rasgos que asocian el «marco conceptual
hombre», serian la forma en general del cuerpo; el torso, las piernas, los brazos y las
manos, ademads del hecho de estar vestido, que no solo se referiria al «marco hombre»,
también al marco conceptual del personaje de la novela, pues como se sabe, viste
chaqueta y chaleco con estilo inglés, con lo cual se puede suponer que el conejo puede
estar desnudo de la cintura para abajo, lo cual se mantiene en la representacién que hizo
Julidn. El ilustrador nos propone asi una integracion conceptual, a partir de elementos que
no harian parte de los marcos «conejo» y «hombre»: las patas como de una especie de
bestia o de animal peligroso, que le otorgarian estas caracteristicas al Conejo Blanco y que
se reforzarian con la postura y la forma de las manos que, por las uias largas vy
puntiagudas, se pueden asociar con las manos de un hombre perverso. Como el personaje
estd desnudo de la cintura para abajo y es mas hombre que conejo, se podria esperar que
sus genitales también quedaran desnudos; sin embargo, lo que hace Julian es cubrirselos
con una concha de proteccién, elemento conceptual que no perteneceria a los marcos
«Conejo Blanco» ni «khombre inglés».

Julidn representa a Alicia a partir de la integracion conceptual con el marco conceptual
«mufieca», que se puede asociar con los siguientes conceptos: “juguete”, “objeto”, “que
carece de vida”, “infantil”, “inocencia”, “uso”, “fantasia” y “diversion”. De esta manera,
estas caracteristicas se incorporarian a la representacion de Alicia y cobrarian sentido con
la relacidn que tiene con el Conejo Blanco, pues se entiende que la mufieca “le pertenece
a este personaje” y es él quien “juega” con ella, lo cual puede resultar escalofriante, pues
el «marco hombre», que hace parte de la construccién del personaje de Conejo Blanco, no
se relaciona con “juego de mufiecas”, que en apariencia es lo que estad ocurriendo: el
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Conejo Blanco “juega” a darle biberdn a Alicia, lo cual estaria relacionado con la cara de la
mufieca que aparece en la ilustracion, sin ojos y con la boca con un gesto que indica que
va tomarse el biberdn, pero que por lo que estd ocurriendo, se deduce que esto tiene otro
significado.

De los tres personajes que aparecen en la ilustracidn, El Gato de Cheshire es quien mas
correlacidn tiene con el marco conceptual del personaje original de la novela. Lo que llama
la atencidén de la forma como fue representado por Julian, es la relacién conceptual que se
establece de lo “interior” y lo “exterior” respecto a lo que esta “ocurriendo” en Ia
ilustracidn, pues por la narracidn se sabe que El Gato de Cheshire, acompafiaba a Alicia en
ciertas ocasiones, lo cual estaria sucediendo también en la imagen, pues estaria siendo
testigo de una manera muy cercana, de lo que estd “pasando” con ella y el conejo, a
través de una especie de ventana que lo ubica fuera de la habitacién, generando un
contraste de conceptos: el exterior donde se encuentra el gato es oscuro, sombrio y
misterioso, mientras que el interior de la habitacidn, es claro, iluminado y visible.

El producto conceptual de todas las integraciones y relaciones conceptuales que lleva a
cabo Julidn en la ilustracion es una historia que cuenta una relacion de pederastia entre
Alicia y el Conejo Blanco, pues Alicia seria el juguete o la mufieca sexual del Conejo Blanco,
que la veria como un objeto que puede usar y abusar para su diversidén, mientras que El
Gato de Cheshire seria testigo de lo que estaria ocurriendo, representando a aquellas
personas que ocultas o en la clandestinidad, conocen e incluso disfrutan del tipo de
practicas a las que hace referencia en la ilustracion. El cuadro con el corazén que tiene la
palabra “MOM” y la corona se relacionarian de algin modo con lo que esta ocurriendo
con Alicia, aunque las integraciones conceptuales que se podrian realizar con este
elemento, puedan resultar confusas y extrafias. Se podria pensar que a partir de la mezcla
del marco conceptual «madre» con el marco conceptual «Reina de Corazones», lo que se
obtiene es que Alicia puede ver a su madre como alguien con quien tiene conflicto, que
asumiria el rol de villana o enemiga, que por ser representada de una forma simbdlica en
“un cuadro”, no ha estado presente realmente, mientras ella estaba siendo abusada por el
Conejo Blanco.

Por la forma como se realiz6 la ilustracion, esta involucra a las personas que la observen
con lo que estd “sucediendo” con Alicia, El Conejo Blanco y El Gato de Cheshire, pues si se
imagina la posicidn que tomarian los observadores respecto a estos personajes, “estarian
asumiendo también el rol de testigos de lo que se esta representando en la imagen. De
este modo, los observadores estarian en un primer plano, observando de cerca, a nivel de
su vision, “ubicados dentro de la habitacién”, lo que estaria pasando con Alicia y El Conejo
Blanco, quienes estarian en un segundo plano y El Gato de Cheshire en un tercero.

Una vez mas, la cascada de mezclas parece la manera mas operativa para describir esta
red de integraciones conceptuales, lo cual también parece perfilar un “estilo cognitivo” en
la manera en que Julidn construye sus imagenes: cada personaje puede ser el resultado de
una integraciéon conceptual previa (o incluso de varias), y su ubicacién en un mismo
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escenario activa una nueva integracién conceptual que permite hacer la integracion
general. Asi, las mezclas “conejo/pervertido”, “Alicia/mufieca”, “Gato/testigo” vy
“cuadro/madre ausente” confluyen en esta mega-integracién de resonancias
psicoanaliticas. La relacion vital preponderante en los diferentes mapeos parece ser, una
vez mas, la disanalogia, pues todos los personajes son contrastados con roles que no les
corresponden, o que parecen incluso opuestos a su sentido mas usual. Si, por otro lado,
asumimos que el personaje del conejo puede tener resonancias a Lewis Carroll, la relacion

causa-efecto (el artista y su obra) también parece regir el mapeo que se activa en este
elemento.

Esta cascada se puede ilustrar de la siguiente manera:
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Conejo ausen-
perver- - tey

tido conflic-

tiva

Gato
testigo

Gato testigo
Madre ausente
Conejo perverso
Alicia mufeca
(Escena perversa
con testigos)

llustracion 4
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Bachué
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wwwulianveldsquez.com

llustracion 5

La siguiente ilustracidn que nos ocupa se basa en el personaje de Bachué de la mitologia
precolombina, particularmente chibcha: una mujer hermosa, blanca, esbelta, de senos
redondos y cabello largo que le servia como tunica, que un dia emergié de la laguna de
Iguaque con su hijo de tres afios de la mano. La mujer cuidd del nifio, hasta que este se
convirti6 en hombre y entonces se casaron, llevandose a cabo el primer matrimonio
muisca. Bachué es mayor a su esposo, debido a que la organizacion social muisca era
matriarcal, pues los clanes estaban ligados por linea materna. Ademas, las mujeres eran
las encargadas de transmitir las tradiciones y costumbres a los descendientes. Por eso
Bachué era considerada una diosa, pero ademas una maestra, a quien debian el tipo de
organizacién, las tradiciones y valores de su cultura.

Bachué y su marido tuvieron muchisimos hijos, los cuales fueron repartidos por todo el
territorio del imperio Chibcha, razén por la cual se considera a Bachué como la madre de
esta civilizacién. Cuando Bachué se dio cuenta que la tierra estaba suficientemente
poblada, decidié volver junto con su marido a la laguna de la cual habian emergido y, en
compafiia de una multitud, ambos se lanzaron al agua y después de un tiempo, se
convirtieron en una serpiente (simbolo de sabiduria para los muiscas) dejando como
mensaje a todos lo que estaban presentes, que siempre los acompafarian.
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Julidn representd a Bachué para un evento que reunié a varios ilustradores con el
propodsito que ilustraran mitos y leyendas colombianas en una edicién de un SOFA (Salén
de ocio y fantasia).

En la ilustracidn aparecen tres personajes: una especie de mujer con cuatro senos; lo que
parece ser la combinacion de un oso de agua con un ser humano; y una serpiente
translicida y luminosa, que se “mueve” a través de la imagen. Los tres personajes estan
ubicados en un espacio interior, pues el fondo, que es de color rojo, se percibe como una
“pared”, con una serie de motivos (el “papel tapiz” recurrente en las ilustraciones de
Julidn), que parecen ser vegetacion de paramo (concretamente: frailejones), como la que
rodea las lagunas de la sabana de Bogota donde habitaron los antiguos muiscas, mientras
que el “piso”, se percibe como una “alfombra” de color verde, con una serie de motivos
que se relacionarian con la representacion de peces voladores, pertenecientes a culturas
prehispanicas. La “pared” y la “alfombra”, estan separadas por una franja azul, la cual
representaria el agua, considerada como el origen de la vida, como lo fue Bachué para los
muiscas, con lo cual se establece una relacién conceptual entre el agua y la diosa en la
imagen. De este modo, con las partes roja, azul y verde del fondo, se estaria haciendo una
relacidn entre el agua y la tierra con la vida. Segun el mito Bachué proviene del agua, la
cual se considera como fuente y origen de la vida.

La escena representada en la ilustracidn tiene una paleta con colores vibrantes, esto se da
a entender por el brillo de los colores en general de la imagen y por las luces y las sombras
tanto de los personajes como del espacio en el que se encuentran. Da la impresion de que
los personajes estuvieran siendo iluminados por dos fuentes de luz: una artificial, ubicada
en la parte superior izquierda, que no se alcanzaria a ver, y la luz que “emana” del cuerpo
de la serpiente. La “pared”, “la alfombra”, la franja azul que las separa y la manera como
esta iluminada la escena, se puede integrar conceptualmente con la construccién de una
escenografia, la cual se ha dispuesto para que los personajes “actuen”. Al entender la
ilustracién de esta manera, se puede imaginar que quienes la observan serian como el
publico que asiste a ver una “funcidon” que ha sido creada por el ilustrador, otro de los
elementos recurrentes en las ilustraciones de Julian.

La mujer con cuatro senos es Bachué que, por su tamaio, por la ubicacion que tiene en la
composicidn, por su altura y porque los demds componentes de la imagen estdn
dispuestos entorno a ella, es la protagonista, el elemento principal de la ilustracion. Este
personaje se reconoce a partir del marco conceptual del mito, en el cual se describe como
una mujer hermosa, blanca y de senos redondos. Julidn la representa apropiandose de
estos elementos de manera particular, e incluso confusa, con el propdsito de crear su
propia version de esta diosa.

La representacion que hace Julian de Bachué en la ilustracion, se construye a partir de la
integracion de este personaje con el marco conceptual «mujer», la cual se da a partir de
su rostro, sus senos y sus piernas. El rostro seria el elemento conceptual que en la mezcla
mantiene mayor coherencia de acuerdo al marco del cual se proyecta; los senos que
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aunque también se proyectan de este marco, resultan un poco extrafios porque se sabe
qgue una mujer no tiene cuatro senos sino dos, compresidn conceptual que tendria como
proposito exaltar la fertilidad, que es un elemento conceptual que caracteriza a Bachué,
segun el marco conceptual del mito; y las piernas, que se pueden identificar como tal por
la ubicacion y la relacion que tienen respecto al cuerpo de este personaje. Por la manera
como fue representada, Bachué aparece en la ilustracion como si fuera un monstruo, pues
no tiene brazos y lo que seria tu torso, sus caderas y su cuello, resultan extrafios.

En el mito, se dice que Bachué tenia el cabello largo y que le servia como tunica. Julian
aprovecha esto para llevar a cabo una integracion conceptual en la representacion que
hace de este personaje, al combinar los conceptos: «cabello», «tunica», «prendas de
vestir» y «tejidos indigenas», pues en la ilustracién, se puede apreciar que lo que envuelve
su rostro y parte de su cuerpo, que se puede relacionar con su cabello, porque es como si
este saliera de su cabeza, pero que por su “forma” y su “material”, se sabria que no se
trata como tal de cabello. Por los patrones y los colores que tiene, se relaciona con
prendas de vestir y tejidos indigenas. Ademas, como es “largo” y cubre parte de su
cuerpo, también se puede relacionar con una tunica. Estas “prendas” también tienen
como propodsito integrar a la representacion el hecho de que Bachué, ademas de ser una
diosa para los muiscas, también fue su maestra, al ensefarles el tipo de organizacion, las
tradiciones y valores de su cultura, que se simbolizaria con la identidad que le confieren
este tipo de “prendas” y que se reforzaria con las raices que salen de lo que seria su
cuello, que ademds de vincular a esta diosa con la tierra y la naturaleza, también
representarian los origenes de los muiscas.

En la ilustracion, Julidn resalta la cualidad que le confiere el mito a Bachué de ser la madre
de los primeros muiscas, pues por la posicidn en que la representa, que evoca el marco
conceptual de cdmo una mujer da a luz, abierta de piernas, las cuales se asemejan a las
patas de un cangrejo, que es otro animal acuatico. La diosa estd conectada a un ser, en
este caso, al personaje que combina un oso de agua (tardigrado) con un ser humano, por
medio de una especie de cordon umbilical. La representacidn del hijo de Bachué, es como
si se tratara de un monstruo por su fisionomia. Para darle sentido a la representacion que
hizo Julidn de este personaje y de la ilustracidén en general, es necesario consultar qué es
un oso de agua, para ver qué elementos tomé del marco conceptual de este animal para
integrarlos con elementos del marco conceptual «ser humano».

Los tardigrados, llamados cominmente osos de agua debido a su aspecto y movimientos,
son organismos microscépicos, con caracteristicas Unicas en el reino animal como poder
sobrevivir en condiciones que ningun otro ser vivo podria soportar. Son de forma ovalada
o alargada. Se conocen mas de 1000 especies de tardigrados. La mayoria son terrestres y
habitan principalmente en la pelicula de agua que cubre los musgos, liquenes o helechos,
aunque también pueden llegar a habitar aguas oceanicas o de agua dulce, no habiendo
virtualmente rincén del mundo que no habiten. Los adultos mds grandes pueden verse a
simple vista porque llegan a alcanzar un largo de 0,5 mm de media. Sin embargo, los mas
pequefios pueden medir 0,05 mm solamente. Dotados de simetria bilateral, con la zona
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ventral aplanada y la dorsal convexa, los tardigrados constan de cinco segmentos no
diferenciados. Un segmento cefalico poco diferenciado de forma roma que contiene la
boca (con un par de estiletes internos) y, en ocasiones, puntos o manchas oculares. Los
cuatro segmentos restantes tienen cada uno un par de patas ventrolaterales terminadas
con garras (entre cuatro y ocho) o con ventosas; normalmente los primeros tres pares se
destinan a la locomocion mientras que el cuarto sirve para anclarse al sustrato dado que
los tardigrados son extremadamente ligeros e incluso una leve brisa puede arrastrarlos
facilmente. Los tardigrados experimentan un desarrollo directo, sin fases larvarias. Por sus
condiciones, los tardigrados habitan muchos lugares del planeta tierra (Wikipedia, 2018)

La serpiente que aparece en la ilustracion hace referencia al mito, en la parte donde dice
que una vez Bachué y su hijo habian poblado la tierra y que les habian ensefiado a los
primeros muiscas su cultura y sus tradiciones, volvieron a la laguna de la cual habian
emergido, convirtiéndose en una serpiente, animal que, para esta cultura simboliza
sabiduria. En el mito Bachué se transforma en una serpiente, mientras que en la imagen
aparecen juntas. Al hacer esto, se estaria llevando a cabo una comprensidn conceptual,
pues Bachué y la serpiente serian el mismo personaje, pero en diferentes momentos
segun la narracion del mito, que al ser representados “al mismo tiempo”, expresa la
intencién del ilustrador, de mostrar el espiritu y la trascendencia que tuvo este personaje.
Por esto, la serpiente se mueve alrededor de la imagen, como si estuviera volando, es
traslicida y contribuye a la iluminar la escena.

Asi, en esta ilustracion también se repite el recurso conceptual de las dos anteriores: cada
personaje esta construido a partir de una mezcla (o serie de mezclas), algunas de las
cuales incluyen espacios mentales procedentes del texto que sirve de referencia —en este
caso, un mito muisca-, y otros de asociaciones con elementos procedentes de otros
dominios conceptuales, en este caso de la biologia (el tardigrado y el cangrejo), que dan
lugar a una combinacidén teratoldgica. Asi mismo, estos personajes monstruosos se
yuxtaponen en un escenario artificial que a su vez se integra con elementos procedentes
de los “escenarios del mito”: alfombra y tapiz aluden en sus disefios al agua y al paramo,
asi como a animales de la mitologia precolombina, pero “aplanados”, convertidos en un
patrén de disefo. Esta escena artificial comprime a su vez toda la serie de episodios que
constituyen el mito, en donde se pueden reconocer varios de los principios de compresion
postulados por Fauconnier y Turner: compresiéon por sincopa (son representados los
momentos mas significativos del mito: la maternidad de Bachué y su hijo, y su posterior
transformacién en serpiente), asi como destacamientos de compresion: se hace énfasis,
precisamente, en la maternidad y en la transformacion.

Definiendo el estilo en la obra de Julian Velasquez

Con base en el analisis de las ilustraciones de Julidan Veldsquez, se identificaron los
siguientes elementos que son recurrentes en la manera como este ilustrador
conceptualiza y realiza operaciones cognitivas. Las ilustraciones que se escogieron para
este analisis, representan dominios conceptuales, que hacen referencia a informacién que
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muchas personas conocen y que hace parte de su pensamiento, como la cancién Ojos
Chinos, la novela Alicia en el pais de las maravillas y el mito de Bachué, que Julidn
aprovecha para reinterpretarlos y representarlos de manera particular, creando nuevas
versiones de estos contenidos a partir de imagenes cargadas de integraciones
conceptuales que generalmente se llevan a cabo con marcos que no harian parte de los
dominios que se estan representando. Esto provoca que las imdgenes no se asocien a la
manera convencional como se esperaria que se ilustren estos temas, lo cual es una
caracteristica fundamental del estilo de Julian.

La estética de las ilustraciones de Julian es caricaturesca, por lo cual se puede relacionar
con representaciones generalmente orientadas a un publico infantil, que suelen manejar
una estética similar a la que emplea este ilustrador. Sin embargo, al analizar las
ilustraciones por los temas que abordan, los conceptos que integran y los mensajes que
producen, se evidencia que no estan dirigidas a este tipo de publico. Este es otro rasgo
que hace parte del estilo de Julian, quien adapta esta “estética infantil”, para abordar
temas complejos, que requieren de un nivel de conceptualizacion y de conocimiento por
parte de los espectadores para darles sentido, el cual se produce por el tipo de
integraciones conceptuales que hay en ellas. El uso de este tipo de estética contribuye a
que los mensajes que puedan trasmitir las ilustraciones no sean explicitos y que se les
deba prestar atencion para atribuirles significado, el cual no es uUnico, pues depende de
quién y como interprete estas ilustraciones.

Aunque los personajes y los espacios que aparecen en las ilustraciones son caricaturescos
y tienen un alto nivel de abstraccidn, se evidencia el interés de Julidn por representar el
volumen vy, con esto, luces, sombras, perspectiva; por esto, “se siente” que los personajes
estan ubicados en espacios determinados, que tienen cierto tamafio y contextura, al
relacionarse con otros personajes, con elementos que hacen parte de la ilustracién y con
la composicion en general de la imagen. La ilusién de profundidad y de volumen es un
recurso primordial para la manera como Julidn desarrolla sus ilustraciones.

Las reinterpretaciones y apropiaciones que hace Julidan por medio de sus ilustraciones, se
desarrollan principalmente por los personajes que representa en ellas, debido a Ila
apariencia que tienen, al rol y a las acciones que representan, a las relaciones que se
establecen entre ellos y con el fondo de las imagenes. Los personajes de las ilustraciones
de Julidn, aunque se integran conceptualmente a partir de determinados rasgos con los
marcos conceptuales de los personajes a los cuales hacen referencia, adquirieren otro tipo
de caracteristicas y con ello, también un sentido diferente al que poseen originalmente,
gracias a las integraciones conceptuales realizadas en ellos y que evidencia, los propdsitos
y las intenciones particulares de Julian, al representarlos a su manera. Por el tipo de
integraciones conceptuales (generalmente de doble alcance o que implican compresiones)
que realizan Julian en sus personajes, algunos de ellos adquieren una apariencia
monstruosa. Al fijarse en la expresidn de los personajes, se puede notar que ninguno de
ellos luce feliz, al contrario, se ven intranquilos, tensionados o serios, lo cual, les confiere

43



un caracter dramatico. Los personajes juegan un papel importante en la construccion de
los mensajes que trasmiten las ilustraciones.

Por el tipo de personajes que Julidn suele representar en sus ilustraciones, se evidencia su
gusto por llevar a cabo integraciones conceptuales en las que se combinan marcos
conceptuales de animales con marcos conceptuales de seres humanos, que también se
puede relacionar con contenidos infantiles como fabulas, peliculas y series animadas, en
los que se suele hacer este tipo de personificaciones. Cuando Julidn representa personajes
que originalmente son producto de integraciones conceptuales que mezclan seres
humanos con animales, como en el caso de Alicia en el pais de las maravillas, con el
Conejo Blanco y El Gato de Cheshire, que representa combinando los marcos «animal»,
«ser humano», «personaje» e incluso vinculando marcos procedentes de otros dominios
conceptuales (integraciones de doble alcance), con lo que construye sus propias versiones
de los personajes que esta ilustrando. Julidn también hace integraciones conceptuales en
las que integra marcos conceptuales de seres humanos y animales en personajes que son
seres humanos y que no habian sido relacionados con algin animal, como ocurre en la
ilustracién de Ojos Chinos, en la cual cada uno de los personajes personifica un animal; y
en la ilustracidon de Bachué, en la que ella y su hijo, son combinaciones de animales con
rasgos de seres humanos

Es curioso que en las tres ilustraciones que se escogieron aparecen tres personajes en
cada una de ellas. En las ilustraciones hay un personaje que se convierte en el
protagonista; en la de Ojos Chinos, es La Chinita, en la de Alicia, es El Conejo Blancoy en la
de Bachué, es ella misma. Se entiende que estos personajes tienen mayor jerarquia,
gracias a ciertos esquemas de imagen que hace parte de la conceptualizaciéon que se hace
en cada una de las imagenes como: «tamafio», «altura», «volumen» y «ubicacién», que se
relacionan conceptualmente con los demds personajes y elementos de las ilustraciones,
como con la composicidn general de las imagenes, que convierten a estos personajes en el
puntos focales a partir de los cuales Julidn, dispone y organiza los elementos que hacen
parte de la ilustracion, creando ritmos visuales y estructuras de composicién que aunque
no son idénticas, tienen caracteristicas en comun que hacen parte de la manera como
Julidn crea sus ilustraciones y por ende de su estilo.

Julidn tiene una manera particular de representar sus personajes, pues los ubica en
espacios interiores como si se trataran de teatros, en los cuales disefa “escenografias”
para que actuen e interactuen con los demas personajes y elementos de las ilustraciones.
A partir de esto, se piensa en la relacion conceptual «Exterior» / «Interior» y lo que esto
puede significar, pues si los personajes, estan “actuando” para quienes los “observan”, es
posible imaginar que los espectadores hacen parte de los espacios representados, como si
hubieran sido integrados conceptualmente a las ilustraciones. De este modo, los
espectadores “estarian” muy cerca de lo que estda siendo representado y “serian”
involucrados con lo que estd ocurriendo en cada una de las imagenes. Segun la
perspectiva que utiliza Julidn para realizar sus imagenes, los espectadores estarian
“observando” lo que se representa en ellas segln su nivel de visidn, pues segin como se
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ven los elementos, se entiende que no estarian subiendo o bajando su mirada, lo cual
contribuye a la conceptualizacion, que los espectadores son involucrados con lo que se
representa en las ilustraciones.

Otro elemento que evoca la “teatralidad” en estas imdagenes, es la representacion de
iluminacion artificial que se relaciona con los marcos conceptuales de las obras de teatro,
en los cuales se utiliza la luz para enfatizar las acciones que estan ocurriendo en una
determinada escena. La iluminacién en el teatro como en las ilustraciones de Julian, esta
disefiada con base en la composicion y en el ritmo visual que se quiere generar, por esto
no es casualidad que en las ilustraciones la luz esté dispuesta a partir del personaje
protagdnico. Indicios del uso de luces artificiales son las sombras proyectadas, que se
pueden percibir generalmente en los fondos de las ilustraciones. De esta manera, se
evidenciaria la cercania y relacion de los espectadores con los personajes y los fondos
creada por Julidn a través de este efecto, lo que provoca que quienes observan las
ilustraciones sientan, de algiin modo, que hacen parte de lo que estd siendo representada
en ellos, que involucraria el componente emocional que se debe tener en cuenta para
estudiar el estilo.

Por el tipo de integraciones conceptuales que se llevan a cabo en las ilustraciones, que
mezclan marcos conceptuales de dominios de manera creativa e ingeniosa, produciendo
personajes y escenarios que despiertan la imaginacion, el estilo de Julian se relaciona con
lo fantastico y lo onirico. En ese sentido, la obra de Julian Velasquez se basa en —y exige de
los espectadores- integraciones conceptuales de las denominadas por Mark Turner de
“fruta prohibida”: su finalidad no es, necesariamente, alcanzar la escala humana o facilitar
la comprensiéon de los temas que “ilustra” (una obra literaria, un mito, una cancién
popular) sino mas bien reinventarlos de manera irénica o ludica, invitando a los
espectadores a captar sus alusiones y juegos.

A través de los ejemplos anteriores se espera haber demostrado la utilidad de la
semantica cognitiva, y en particular, de la teoria de la integracidén conceptual, a la hora de
identificar rasgos estilisticos en imagenes provenientes del medio de la ilustracidn, que se
ha sido siempre un campo de experimentacion visual particularmente prolifico en la
produccién de combinaciones inusuales, que constituyen retos cognitivos para sus
espectadores.

Conclusidn: retérica visual, integracién conceptual y estilo en la
ilustracién

En las paginas anteriores se espera haber introducido un conjunto de ideas pertinentes
para las investigaciones en semidtica visual, en particular en ese campo conocido como la
retorica de las imagenes. Resulta curioso que en la obra mas célebre consagrada a este
tema: el Tratado del signo visual, del Groupe [ (1993) no se contemple en detalle uno de
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los aspectos que mejor deberian explicar los estudios retéricos: la cuestion del estilo, esto
es, la manera en que los procedimientos de creacidon que dan lugar a las figuras retdricas y
sus combinaciones, permite también identificar las recurrencias en las “maneras de hacer”
de un determinado creador visual o, en términos de Gombrich, el conjunto de elecciones
(técnicas, conceptuales) que constituyen su impronta®.

En este estudio se ha hecho énfasis particular en la dimensién cognitiva, de manera que
las técnicas o los procedimientos propios del medio de la ilustracién son tratados también
como dominios conceptuales que se activan en el espectador cuando “reconoce” una
determinada técnica y le atribuye una funcion. Sin embargo, el énfasis en particular de los
analisis aqui propuestos fue en la manera en que un ilustrador como Julidn Velasquez
combina dominios conceptuales distintos para activar espacios mentales que se fusionan
en la construccidn de sus personajes y escenografias.

Una conclusidn importante de este estudio es que, para la comprension de los
procedimientos cognitivos (tanto los del productor de las ilustraciones como los de sus
posibles receptores) que se activan ante ilustraciones como las de Julian Veldsquez la
teoria de la integracidon conceptual parece ser mas completa y versatil que, por ejemplo, la
teoria conceptual de la metafora, dado el principio de unidireccionalidad que hace que
siempre haya un dominio fuente de caracter mas familiar o mas comprensible en términos
corporales inmediatos, y un dominio blanco, mas abstracto o complejo. Como se afirmé
mas arriba, el hecho de que las ilustraciones de Julidn no buscan “aclarar” o acotar los
temas que presenta o alude, hace que se requiera de otro tipo de mapeos conceptuales,
como los que ofrecen Fauconnier y Turner al describir las integraciones tipo espejo o de
doble alcance, que parecen ser mas frecuentes en el ilustrador aqui referenciado.

Sin embargo, esto no quiere decir que la metafora conceptual no sea un procedimiento
cognitivo presente e incluso recurrente en otros ilustradores, o en otro tipo de trabajos de
ilustracién con objetivos distintos. Como ya se dijo, la ilustraciéon obedece a diferentes
propdsitos y se desenvuelve en dmbitos diversos, de manera que el estilo en esta forma
de creacién particular se supedita también a los condicionamientos que cada dmbito le
impone a un ilustrador en casos concretos. De ahi que un desarrollo posible de este
trabajo es el de investigar esos otros ambitos en los que el ilustrador, por ejemplo, debe
apegarse a un texto o debe esforzarse porque su ilustracidon participe en la legibilidad o
inteligibilidad del mismo. Es probable que en esos casos sean otros los tipos de mapeos e
integraciones los que sean mas recurrentes, u otro tipo de procedimientos cognitivos
como la metafora conceptual, pero esto es algo que debera ser indagado en otro estudio.

* En una obra inspirada en gran medida por el trabajo del Groupe , Alberto Carrere y José Saborit tratan de
subsanar esta falencia introduciendo todo un apartado sobre lo que ellos denominan la “elocucion
pictérica”, en donde incluyen un apartado sobre el estilo, que arranca recapitulando las ideas de Calabrese
mencionadas al principio de este trabajo. No obstante, este brevisimo apartado se restringe a diferenciar, de
manera muy préxima a la de la introduccidon de Gombrich, entre las variaciones geograficas, de época, de
escuelas o movimientos artisticos, o de un artista a otro, incluyendo “etapas” diversas en la trayectoria de
un mismo artista (Carrere y Saborit 2000, 212-216).
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Como cada persona tiene una forma de ser y de pensar, la manera en que conceptualizan
y crean marcos conceptuales, es diferente. Esto se debe a que tienen distintas
formaciones y contextos culturales. Por esta razdn, la categorizacién y el enmarcado con
los cuales se reconoceria un estilo, no solo en la ilustracién, no tendrian una Unica forma
de establecerse y dependeria de quienes pretendan identificarlo. Como lo planteaba Stiny
(2010), cualquier persona puede identificar un estilo, desde que tenga el conocimiento
para hacerlo.

Asi como el estilo de un ilustrador evoluciona de acuerdo a que su forma de pensar,
cambia también la experiencia y los conocimientos que adquiere conforme desarrolla su
trabajo. Quienes reconocen el estilo de un ilustrador, tienen la capacidad de transformar
la manera como lo hacen, porque también su forma de pensar se transforma. Por esta
razén, no habria una Unica manera de referirse al estilo de un ilustrador y al modo en que
este se construye. Por esto, el estilo de un ilustrador, no se puede analizar como algo
estatico, al contrario, este es dinamico, pues se adapta a la manera como las personas
puedan conceptualizar sus ilustraciones. Incluso se puede decir que un ilustrador puede
tener mas de un estilo.

Al establecer el estilo desde la semidtica cognitiva, rastreando la manera como un
ilustrador realiza conexiones mentales para llevar a cabo su trabajo, se adquiere la
capacidad de identificarlo, pues se crea un marco conceptual del cual hacen parte las
caracteristicas que se esperarian encontrar en las ilustraciones que éste realice. Este
planteamiento es similar a lo que proponia Gombrich (2009) cuando decia que, a partir de
un estilo, se reconocian una serie de rasgos que se esperaba tuviera la realizacidon de un
determinado artefacto artistico.

El estilo desde la semidtica cognitiva, seria el marco conceptual que se construye con las
caracteristicas que se reconocerian en varias ilustraciones de un mismo autor, de la
manera particular como pueda llevar a cabo operaciones mentales, para la
conceptualizacién y realizacidén de sus imagenes.

El estilo que se establecié a partir del analisis de las tres ilustraciones constituye un marco
conceptual, desde un proceso de categorizacidon y enmarcado en el cual se imagind como
pudo pensar Julidn para crear estas imagenes. Se estaria analizando las operaciones
mentales que realizd este ilustrador con el fin de rastrear que tipo de mezclas
conceptuales privilegia y de qué manera suele integrar o introducir los marcos
conceptuales en sus ilustraciones. Este marco conceptual no necesariamente debe
coincidir con lo que penso este ilustrador.

El producto de las integraciones y las relaciones conceptuales que llevd a cabo Julidn en
cada una de las imagenes, constituyen narraciones en las cuales, genera interpretaciones
con sentido critico de los distintos “contenidos conceptuales” en que se basé para hacer
estas ilustraciones. Se evidencia que estas narraciones no tienen como propdsito estar al
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servicio del conocimiento o explicar algo, que seria contrario a las intenciones con las que
se suele asociar la realizacién de ilustracidn. El significado de las ilustraciones de Julian es
ambiguo, cada persona lo puede interpretar segln su forma de pensar.

Al analizar las ilustraciones, es evidente la manera ingeniosa y creativa en la que Julian
integra y relaciona marcos procedentes de distintos dominios conceptuales, se nota que la
conceptualizacion y realizacion de cada una de estas imdagenes implico preparacién y
estudio, pues no es casualidad la manera cdmo selecciona, compone y articula los
diferentes elementos que aparecen representados en cada una de sus imagenes. Se nota
que cualquier elemento que pueda hacer parte de la conceptualizacién y de la “forma” de
las ilustraciones esta, cargado de intenciones y propdsitos de comunicacidn y significacion.
Para analizar el sentido que pueden tener estas imagenes, es necesario tener informacién
acerca de los elementos que hacen parte de las ilustraciones y de los marcos conceptuales
en los cuales estan basadas.

Se escogio a este ilustrador y estas tres ilustraciones, por la libertad que tiene este autor
para realizar su trabajo, pues algunas de estas ilustraciones hacen parte de proyectos
personales y las otras, aunque hagan parte de exposiciones, evidencian la intencién de
manifestar su forma de pensar respecto a lo que esta ilustrando, lo cual se presta para
identificar el estilo en este tipo de ilustraciones. No se pretende decir con esto, que las
ilustraciones donde un ilustrador este condicionado y limitado por los agentes de control y
regulacion, no tengan un estilo, sino que en el tipo de ilustraciones que se escogieron para
este articulo, se prestan para que se manifieste el estilo de “autor”.

El “estilo de autor” ha sido mencionado por algunos ilustradores, pero no se ha
establecido o se ha adoptado de manera concreta. “El ilustrador autor”, se refiere a un
ilustrador que tienen un discurso propio en sus ilustraciones, aunque estas sean por
encargo y estén condicionadas de algin modo por los entes de control y regulacion. Se
espera de ese tipo de ilustradores, que expresen de algin modo su personalidad y su
forma de pensar a través de la manera como conceptualizan e interpretan lo que se
propongan ilustrar.

Generalmente los “ilustradores autores”, tienen temas y formas de representacién que
son recurrentes en sus trabajos. De acuerdo a esta descripcion, se puede reconocer a
Julidan como un “ilustrador autor”. Asi como en este articulo se identificé el estilo de este
ilustrador a través de la manera particular que tiene de hacer conexiones mentales para
realizar cierto tipo de ilustraciones, esto también serviria para definir y establecer en que
consiste “el estilo de autor” e incluso diferenciarlo de otros tipos de estilos, basdandose en
lo cognitivo.

Para posteriores estudios, la semidtica agentiva permitiria enriquecer y complementar el
conocimiento acerca del estilo en la ilustracion. La semidtica agentiva, entiende Ia
significacion como la emergencia de la relacién agente-agenda, es decir, la relacidn entre
un ente que hace y el tipo de resultado al que apunta dicho agente mediante su accién
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(Nifio, 2015). En el cumplimiento de sus agendas, este autor plantea que los agentes
tendran una tendencia a atrincherar, esto es a proceder de un modo mas tipico o rutinario
en la dacién de sentido, lo cual se debe a la facilidad con la que los agentes pueden
recuperar y/o usar cierta informacion, debido a este proceder reiterativo. Entre mas
atrincherado, mas rutinaria y automatica sera la manera en que se evoca y se recluta la
significacion (Nifio, 2015).

Lo que propone Nifio, puede ser aplicado para reconocer el estilo de un ilustrador, pues
este, necesita practicar para desarrollar sus capacidades y sus habilidades, con lo cual
tenderan a un modo tipico y rutinario para elaborar el sentido y con ello, tendera a
atrincherar los procesos mediante los cuales llevan a cabo la significacion. Entre mas
atrincherado sea este procedimiento, mas rutinaria y automatica serd la manera de evocar
la significacidn, que se puede asociar con formas recurrentes y reiterativas de representar
y por lo tanto con el estilo.
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