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[RESUMEN]

La visién de las artes visuales desde una perspectiva semiética es uno de los métodos
de estudio de la historia y de la teoria del arte. En este trabajo, el universo grafico y
simbélico de los grabados de Doré es abordado. Los signos y trazas de sus grabados se
superponen para generar significados visuales y tactiles muy ricos y complejos.

[PALABRAS CLAVE ] Semi6tica, artes visuales, signos autogréficos
[ABSTRACT]

The view of visual arts from a semiotic perspective is one of the methods of study in
art history and theory of art. In this paper, the graphic and symbolic universe of Doré’s
gravure is approached. Signs and visual traces in Doré’s gravures overlap to generate
very rich and complex visual and tactile meanings.

[KEYWORDS ] Semiotics, visual arts, autographics signs

Fue durante los primeros afios de la educacién media cuando tuve entre mis manos
una edicién del Quijote de los afios cincuenta que me sedujo en primer lugar por las
ilustraciones y también por las reproducciones graficas de las portadas y portadillas
de las ediciones originales de la segunda parte de 1615 certificadas con el Privilegio
autenticado por Juan de la Cueva y Francisco Robles, libreros del Rey'.

En algunos ratos libres me detenia con lentitud y acuciosidad visual sobre las figuras
y los detalles de los grabados de Doré, recorriendo las tramas y filigranas de luz y
sombra. Desde entonces siempre me ha parecido que este tipo de imdgenes se dispone
a lo largo del recorrido de lectura a la manera de una detencién temporal del texto
literario. Una abertura en el texto de la letra, un oasis espacial donde el ojo, trajinado
por la trama y urdimbre de la tipograffa lineal, encuentra estos panoramas-dioramas
visuales construidos en varias dimensiones y texturas en los cuales la mirada encuentra
los iconos y algunos referentes visuales anticipados por la imaginacién que surge de la
lectura. A veces la preimaginacion del lector es confirmada o traicionada dulcemente por
las imagenes visuales.

A lo largo de este tipo de libros?, cada ldmina de grabado estd «anclada» y acompafiada
por una parte o enunciado del texto como por ejemplo (fig. 1):
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...especialmente yo dormi con tan pesado suefio, que quienquiera que fue
tuvo lugar de llegar y suspenderme sobre cuatro estacas que puso a los
cuatro lados de la albarda (cap. 4)

El texto funciona como un marco general que fija las coordenadas de la lectura visual,
y sobre todo justifica dentro del cédigo tipico de la imagen de ilustracion, que surge
entre los siglos XVIII y XIX, la aparicién y los rasgos graficos de la imagen. La dimensién
topoldgica o tabular de la ilustracién dibujistica ha sido reconocida en varios dmbitos
de la historia y la teorfa de la imagen. Las imédgenes visuales, como el dibujo, el grabado,
la fotografia, el plano filmico o la imagen de video funcionan en primer lugar como un
significante que, sin dejar de tener relaciones de intertraductibilidad conlo verbal, genera
sus propios c6digos y modos de lectura. Las imégenes tienen una propia icondsfera que no
estd separada del &mbito mds amplio y complejo de la cultura visual: el entorno mltiple
y sincrético donde conviven y polemizan los discursos visuales con todas las otras formas
de lenguaje sin que intervenga en principio ninguna restriccién ideolégica del gusto.

Los grabados de Doré-Pisan (un caso interesante y nada extrafio de doble autoria en el
arte visual reproductivo) estdn hechos en principio para ilustrar el texto, para amplificar
y abrir el espacio visual de laimaginacién durante el recorrido dellector. Una imaginacion
sin duda «bajo control» y que se ajusta a las reglas o convenciones de la verosimilitud
de la época. No podriamos pensar, y seria completamente bizarro, que un dibujante
que siguiera las reglas del género se hubiese atrevido, tal como hoy, a reconfigurar y
replantearse las ilustraciones de otro modo. Los grabados acompafian al texto y focalizan,
a través de la perspectiva visual y los artificios de la textura, determinadas escenas o
cuadros descritos y narrados.

Los grabados de Gustave Doré para las ediciones del Quijote son de 1854, y en estos
ejemplos hay que tomar en cuenta un caso de doble-autoria o autorfa multiple a través de
la participacién de H. Pisan, quien como impresor estuvo a cargo de varias reproducciones
a partir de las im4genes realizadas por Doré. Sin embargo, y volveré sobre el tema de la
unicidad y reproductibilidad de la imagen desde una mirada semiética, algunos grabados
tnicamente llevan la firma de Doré. Nelson Goodman, un notable fildsofo que se ha
dedicado a la semiética de las artes, nos hablaria del grabado como de una imagen que
se ubica en una frontera que comprende tanto el espacio del arte alografico como el
autografico (Goodman, 1976). En efecto, esta serie de ilustraciones de Doré funcionan
en los dos regimenes semiéticos del discurso de autor y del discurso masivo de la
reproductibilidad. Sin duda, como trataré de mostrar més adelante, este tipo de iméagenes,
debido a la riqueza formal de sus efectos y rasgos pertinentes, aun perteneciendo al
entorno pleno de lo serial y lo reproductivo, desvian con energia al lector visual hacia el
espacio seméntico y pragmético de las maniobras y artificios del autor y de sus tacticas
graficas. Estoy de acuerdo con algunas ideas de Ivins en relacién con el grabado (Ivins,
1975): siendo un tipo de signo visual alogréfico y orientado a la comunicacion de masas y
la cultura popular del libro, mantiene el efecto de personalizacién y de estilo individual
que caracteriza los signos visuales autograficos. Nuestro habito, como un interpretante
16gico-final al estilo de la semidtica de C. S. Peirce (Peirce, 1975), busca enseguida, y
casi antes de leer las imégenes, al igual que en las pinturas o serigrafias, la presencia
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de la firma del autor. En este caso, como en todas los dibujos de Doré, las expectativas
del lector son satisfechas, pues una enérgica y caligrafica firma siempre nos espera en
el angulo inferior izquierdo. La firma es un signo tipocaligrafico de gran interés en este
tipo de imdgenes de la cultura visual y que merece estudios particulares en relacion
con la capacidad semiética y comunicativa de las firmas de autor. Son signos graficos-
escriturales que adquieren sentido a través de sus variantes topolégicas en el espacio del
cuadro y por sus relaciones con el relato visual: hay firmas ocultas o casi imposibles de
leer, firmas exuberantes y barrocas, firmas que pueden confundirse con la obra misma,
firmas convencionales y silenciosas.

Lo que me interesa en un primer acercamiento a este tipo de imégenes es el tema del
iconismo de las figuras principales, y sobre todo respecto a la fisiognémica de don
Quijote, es decir, una mirada sobre los cédigos pasionales y emotivos vinculados a la
representacion del rostro y del cuerpo del personaje cervantino. En un segundo plano he
querido orientarme al problema de los procedimientos retéricos mas propios de laimagen
como tal, es decir, a una lectura mas detallada en relacién con todos aquellos signos e
indicadores (emotivos, pasionales o descriptivos) que forman parte de la organizacién
visual y plastica de los grabados, y que implican cambios y transformaciones de sentido
en el plano conceptual o de contenido del relato. Las imdgenes de Doré, como casi todas
las imégenes visuales, hacen uso de procedimientos retérico-estéticos de transformacién
de un modelo, tipo o esquema referencial a través de modificaciones graduadas del plano
de la expresién del signo visual: transformaciones de tamafio o proporcién, de contraste,
tinte o luminosidad, uso de topologias dindmicas, alteraciones de las figuras a través de
superposiciones, inclusiones o supresiones (Groupe 11,1990).

Evidentemente no existe ninguna imagen natural en cuanto a posibilidad de percepcién
pura y sin participacién de la cultura més que del intelecto y de la mente. Todas las
imégenes estan inmersas en ambitos de una determinada cultura visual: un &mbito y una
forma de vida sociocultural de caracter heterogéneo, donde no puede aplicarse una sola
estética del gusto o del «buen gusto». El grabado, ademds de exhibir los signos y marcas
de la técnica y de su modo de produccién, responde y genera nuevos cédigos de lectura y
de percepcién del mundo visual®. Nosotros podemos, tal como intenté al comienzo de este
ensayo, escribir y describir los pasos y las sensaciones de un encuentro fenomenolégico
con este tipo de imagen, pero finalmente, aun en los pliegues e intersticios de una lectura
individual y personal, se cuelan los c6digos y los stocks de lectura de la cultura visual.

El grabado, sobre todo el primigenio como la xilograffa, la mezzotinta y las imégenes
producidas con buriles sobre laminas de metal, anticipan la digitalizacién de laimagen. Es
una digitalizacién sensual a nivel de la mirada: podemos «separar» las lineas, los granos y
entes de las texturas, los puntos e incisiones (fig. 2). Hasta podriamos llegar a reelaborar
una suerte de rasgos plasticos minimos que correspornderian a la sintaxis multiple que el
dibujante-grabador puede y sabe generar a partir de un repertorio de trazos, incisiones
y tramas elementales. Aunque esto parezca banal, no lo es en absoluto: si acercamos
un lente a la superficie de un grabado de Doré, encontraremos tipos y variedades de
artificios minimos, juegos de lineas y texturas. Repertorios no infinitos de variables
plésticas y posibilidades graficas en las microsuperficies. La base de la semiosis visual
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del grabado es la discontinuidad del significante. Una discontinuidad bastante marcada
en relacién, por ejemplo, con los grabados producidos con otras técnicas de produccién
como el fotograbado. Esta exhibicién de la linea y obscenidad de la trama se nos presenta
como un signo deliberado en la configuracién de la imagen. El grabado de Dor¢, al igual
que muchos otros semejantes, remarca e insiste en el valor significante de lo discontinuo
de la superficie de la representacion, y aprovecha, a través del saber-hacer del oficio y
otros elementos de género?, la posibilidad de transformar este valor expresivo en un valor
connotativo. Es decir, en los mismos términos de imdgenes similares donde se exhibe la
biplanaridad de un lenguaje, el grabado se vuelve capaz de trasmitir o reconfigurar el
plano del contenido del mensaje a través de pequefias variaciones formales y expresivas.
Esa capacidad biplanar y semiética del grabado se localiza, ademds de otros niveles
expresivos, en los artificios y micrografias de la textura visual. Es alli donde el ojo se
detiene y salta con asombro luego de encuadrar la escena general del dibujo.

Tomemos como ejemplo un grabado de la segunda parte del Quijote que corresponde al
texto (fig. 3):

..y llegandose al rucio, le abrazé y le dio un beso de paz en la frente y, no sin
lagrimas en los ojos, le dijo:

—Venid vos ac4, compafiero mio y amigo mio, y conllevador de mis trabajos y
miserias...

El texto decide detener al lector en ese lapso temporal donde Sancho Panza, desolado y
solitario, se abraza a su amigo para encontrar abrigo espiritual. La accién descrita en la
novela cubre un tiempo breve de la lectura, pero la imagen alarga al infinito el instante en
el cual Sancho, lleno de congoja y piedad, llora profusamente hermanado face to face con
su fraternal compafiero de andanzas y aventuras. Tal como apuntamos antes, se trata de
una funcién de alargamiento temporal del texto que produce un efecto de concentracion
de la atencién visual del lector sobre la duratividad del acontecimiento pasional. Este
gesto piadoso de Sancho podrfa durar por toda la eternidad. Estos dos amigos jamaés
podrian separar sus rostros en este caluroso y fraternal encuentro. Envueltos el uno en
el otro en la calida temperatura del establo, comparten en su fisiognomia los efectos de
una simetria conceptual: la de compartir los agobios, las desventuras y las fatigas de la
travesfa quijotesca.

Pero enseguida, luego de visualizar y captar el sentido de la escena, el ojo es
implacablemente seducido por las tramas y tejidos plasticos de la textura. Por la manera a
través de la cual las superficies grabadas producen una verosimilitud propia que, lejos de
parecerse a los objetos y fenémenos de la percepcién visual, construye sus propios rasgos
y signos. El grabado establece e irradia sus propias convenciones para representar el
mundo de la novela, y lo hace atendiendo a sus propios modos de produccioén simbdlica.

El texto de referencia parece fijar por un momento el sentido y el grabado seria
simplemente una suerte de traduccién icénica, pero no es asi: si bien todo titulo o letrero
orienta la interpretacién de laimagen, ésta se nos ofrece como una traduccién, cuyo nivel
expresivo produce miltiples connotaciones no derivadas del enunciado verbal debido a
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las variaciones del signo a diferentes y simultdneos niveles: todas las imégenes visuales
y gréficas disponen de esta propiedad tabular del significante, ya que sus multiples y
heterogéneas direcciones de lectura hacen posible el enriquecimiento del sentido
promovido en principio por el texto verbal y tipogréafico (Mangieri, 2005).

Las imégenes de Doré enfatizan el claroscuro, el trazo de la caricatura mordaz y
critica, las deformaciones retéricas de las figuras: alargamientos, ensanches, rupturas
y fragmentaciones icénicas, deformidades bajo control que colocan el universo de la
ilustracién en la frontera entre lo realista y lo fantéstico, lo «adecuadamente fidedigno»
al relato convive junto a una fuerte e intensa dosis de intervenciones estilisticas que
hacen uso de los cédigos de lo grotesco y lo carnal. Superficies saturadas de sensaciones
tactiles y térmicas son transmitidas al lector a través de los artificios del signo a partir de
las micrografias intersticiales de la superficie: la salida y deslizamiento de una lagrima
que, gruesa y pesada, tarda en caer adosada a la fuerte y curtida mejilla de Sancho; la
calida piel del asno que, dulcemente asombrado, parece comprender la tristeza de su
dueno; los gruesos pliegues de la ropa; los dedos y la mano de Sancho acariciando al
borrico; la oreja del asno apoyada en su cabeza; un intercambio de miradas y de afectos
que son transmitidos por las variaciones graduales (analégicamente tratadas en el dibujo)
entre zonas obscuras y luminosas, homogéneas y heterogéneas, superficiales y profundas,
tramadas y abiertas.

El grabado es una imagen predigital y al mismo tiempo analégica en cuanto al modo o
téctica visual general de configuracién de las figuras y los elementos pldsticos. El transito
de una zona a otra es generalmente gradual y por sucesién de tonalidades logradas por
la intensidad de la textura y los tramados. Si tratdsemos de trazar una cartografia de
las imagenes, el grabado se ubicarfa a medio camino entre lo dibujistico y la fotografia
tramada de finales del siglo XIX, como esas primeras imagenes de los techos de Paris
logradas por Nicéphore Niepce en 1828.

En el grabado siguiente (fig. 4), la mano izquierda de don Quijote adquiere (fuera de la
regla general que rige al dibujo convencional) una tonalidad obscura debido a la trama
textural muy densa y apretada que la configura. La estructura ésea de la mano —incluso
las venas— resalta con intensidad en un primer plano de la composicién con el mismo
efecto visual producido por las ramas y vetas vegetales repletas de savia que vemos en
otros grabados de la misma serie de Doré. El dedo indice parece sefialar hacia el fuera
de campo, en un gesto tipico del personaje que lo hace estar siempre y de algin modo
fuera del cuadro, fuera del plano de lo real y de la descripcién histérica. Es una figura
que no pertenece a este mundo. Que mira y desea transitar un universo de aventuras y
maravillas que quizas sélo existen en su imaginacién de héroe caballeresco. A pesar del
infortunio y el aparente estado fisico que transmite su cabeza repleta de fajas y curas,
el ojo salta aguzado disparando un rayo visual hacia otro espacio y se conjuga con otro
signo visual, la figura orgdnica de los rios henchidos de las venas. Como en casi todas
sus representaciones, don Quijote es un ser de espiritu enérgico e invencible que late por
debajo de la carcasa de los huesos y de la piel.
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Los cédigos fisiognémicos que utiliza y transforma Gustave Doré proceden en primer
lugar del universo de la cultura visual del siglo XIX y, al mismo tiempo, de la imagineria
y creatividad dibujistica del autor. La cultura visual europea, y particularmente francesa
del siglo XIX ala cual se refieren estos grabados, es la cultura popular vinculada a una
rama del romanticismo critico, y més especificamente al subgénero de lo cémico, lo
grotesco, lo lidico. No es una casualidad que en estas imdgenes resuena la teoria del
cuerpo grotesco de Bajtin, uno de los més estupendos analistas y cultores de la obra
de Rabelais y que haya sido precisamente Doré uno de los dibujantes que haya logrado
representar y consolidar en el imaginario visual de la cultura europea las figuras de
Garganiia y Pantagruel.

Doré, aun manteniéndose en la bipolaridad seméntica de los personajes principales (la
verticalidad y levedad de la locura en don Quijote, la redondez y terrenalidad de Sancho)
introduce un cédigo pantagruélico y grotesco que modifica substancialmente el eje
regular del relato acoplando el texto a un efecto de contemporaneidad. En efecto, si
observamos otras representaciones visuales del Quijote, como por ejemplo algunas del
siglo XVIII, podremos notar los diversos y continuos desplazamientos fisiognémicos que
se conectan semanticamente con la cultura visual de la época.

El trabajo de Doré es un idiolecto, un cédigo particular producto de la reinvencién del
artista a partir de reinterpretaciones visuales de las descripciones del cuerpo lidico y
obsceno que fueron objeto de estudio y de valorizacién durante el siglo XIX a través de
la literatura, la pintura, el teatro y la musica (Bajtin, 1978). Pero a pesar de esta critica
de las variaciones visuales y plasticas justificables por las interferencias de la cultura
popular en la cultura de élite, hay en las series de Doré, a mi modo de ver, un efecto de
lectura, un efecto de recepcién que ha logrado estabilizar una iconografia del Quijote que
posee un fuerte nivel de verosimilitud o de negociacién semiopragmatica en relacién con
el lector modelo de la novela (Eco, 1981).

Estono es facil de explicar, y de hecho un semiético podria argumentar con pleno derecho
de método que es una cuestién de convenciones, de cédigos aceptados por una culturay
debidamente difundidos y aprendidos. La figuracion del Quijote de los siglos XVII y XVIII
es tan valida y significante como la de Pablo Picasso. Esto es semi6ticamente cierto.

Sin embargo, el Quijote de Doré seimpone y se dispone enrelacién con las otras soluciones
graficas anteriores producidas por la cultura visual europea a partir del siglo XVII con un
efecto de verosimilitud mucho mayor, casi obligdndonos a emitir un juicio de valor més
alla de la cuestién inicial de la pura convencién cultural. En este sentido, el caso grafico
del Quijote obliga a la mirada semiGtica a buscar algunas respuestas que vayan mas alld
de la teoria del c6digo o, cuando menos, de los aspectos que solamente son explicados
a través del fenémeno sociocultural de la circulacién y consolidacién de convenciones y
habitos de lectura de la imagen.

Lapreguntano es tanto a qué debe parecerse el dibujo-grabado de don Quijote o de Sancho
para merecer la etiqueta de mas verdadero o més auténtico, sino, como apuntamos antes,
;jcudles son los particulares artificios retéricos que la imagen nos ofrece y que, a partir de
ellos, producen niveles mayores de adhesion y de participacién estética?
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Las imagenes de Doré nos ofrecen sin duda, aun con todas las limitaciones teéricas del
término, un mayor grado de iconicidad que, por ejemplo, el dibujo lineal o el dibujo de
silohouettes (Moles, 1973). Pero todo esto, sin duda, habria que reconsiderarlo en funcién
de los entornos socioculturales, que son efectivamente los espacios de produccién de
sentido de las imdgenes que establecen o fijan de algtin modo la eficacia simbdlica de
los signos visuales: ;podemos decir que un trazado lineal indigena posee menor grado
de iconicidad que una fotografia o una animacién 3D sin tener en cuenta el modo de
simbolizacién y de sentido que poseen los signos visuales inmersos en sus respectivos
entornos culturales?

De todos modos, aun evadiendo en parte esta pregunta, el efecto de realidad y de
verosimilitud de estas series de Doré habria que medirlas en cuanto repertorios icénicos
en el seno de la cultura visual del siglo XIX europeo. Estoy bastante de acuerdo, aunque
no totalmente, con la idea de David Freedberg cuando estudiaba el universo pragmético
de la imagen occidental en sus contextos sociohistéricos: la cultura occidental, desde
los grafismos e incisiones de Altamira hasta la virtual reality, parece orientarse a la
bisqueda de cada vez mayores efectos de realidad y utilizar las imdgenes como Utiles e
instrumentos, prétesis del cuerpo y de la percepcién. Es decir, y esta es una excelente
perceptiva tedrica, trazar de nuevo la historia semiética de las imagenes a través de su uso
social (Freedberg, 1995; Gubert, 1996). En este orden de ideas, el grabado del siglo XIX
es un ejemplo neto y redondo de lo que se ha denominado como la era de lo prefotografico.
Sobre todo porque este tipo de imagenes alogréficas son un producto refinado de un
proceso de acumulacién de saberes técnicos que la cultura material deposita luego de
maés de cuatro siglos de existencia probada. Cuando Doré realiza estas series, posee a
sus espaldas un extenso y ramificado arbol de producciones a partir de las primeras
xilografias europeas del siglo XV (Ivins, 1975). En cierto sentido, los grabados de Doré
compiten con absoluta dignidad y diferencia con el surgimiento de la fotografia como
signo e index de lo real. Pero también es cierto que sobreviven, si pudiese legitimarse la
etiqueta, incluso a esta era postfotografica, donde parece imponerse la digitalizacién, la
velocidad y la accesibilidad més que la analogia, la semejanza y la preocupacién insistente
por saber si una imagen es real o no.

El grabado es una mixtura semiética de laimagen-espejo y de laimagen-mapa (Gombrich,
1987). Busca el efecto de la analogia (algo més que la semejanza como lo es la reproduccion
de nexos estructurales entre lo representado y la representacién) y de lo indexical:
producir el efecto de estar frente a cosas y sujetos singulares y existentes (fig. 5).

El grabado posee un significante que remite a las curvas topograficas y la textura y
tramas de las superficies materiales y organicas. Debe seguirse como seguimos las curvas
de nivel de un plano topografico o las redes visuales de un mapa cartografico, donde
se representan montafas, rios, ciudades, bosques, caminos y sendas, valles luminosos
u obscuros. Espejo relativo y codificado del mundo visual, mapa y cartografia de
superficies y efectos sensoriales y téctiles. En esta doble funcién semiética estriba, a mi
modo de ver, buena parte de su fascinacién y su significancia en el acto de la percepcion
y la interpretacién. Asimismo, si nos detenemos un poco mas en la configuracién de los
detalles, aparece como rasgo fundamental las posibilidades y variaciones de la textura
visual, algunos de cuyos aspectos hemos sefialado més arriba.
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En algunos grabados de la serie (fig. 6) podemos encontrar todo un amplio repertorio de
texturas y micromorfismos que establecen algunas convenciones visuales en funcién de
las variaciones expresivas: lalineanegra continuay ondulada de vario grosor y movimiento
para denotar la piel y los vestidos; las zonas de textura irregular y heterogénea para crear
el efecto de la corteza de los drboles, el cabello, los objetos y substancias ramificantes, las
tramas punteadas y densas para crear atmoésferas de claroscuro y de dreas en sombras.

En algunas zonas de la imagen lo lineal, siguiendo a Wolfflin, apenas sobrevive ante la
presion de lo pictérico creado por fuertes, extensas y contrastantes dreas texturadas que
reclaman el poder casi absoluto de la representacién (Wolfflin, 1978).

Densa o rarefacta, homogénea o heterogénea, unidireccional y multidireccional, fria o
calida, el juego permanente de estas gradaciones polares no disyuntivas se despliega
sobre la superficie, generando la percepcion de las figuras y de los escenarios, y sobre
todo otorgandole a cada una de ellas un particular status de verosimilitud y de realismo
(Garcia, 1980; Mangieri, 1991).

Creo que quizés por este particular poder de la representacion y del acierto en el uso de
los c6digos populares y grotescos de la cultura visual postroméntica europea, es este
ingenioso, delgado, pasional e indetenible caballero de La Mancha el que hemos fijado con
fuerza en nuestra memoria o enciclopedia cultural de Occidente. Doré logra producir los
dos iconos principales de la novela cervantina con un muy acertado conjunto de técnicas
y tacticas de la interpretacién y de traduccion intersemiética del texto literario (Jakobson,
1982).

Esto no es un asunto de metafisica o de simpatia universalis, sino de acierto estético y
comunicativo en relacién con el proceso del pacto comunicativo, de negociacion semiética
que logra generar la imagen de don Quijote en su encuentro con el imaginario social.

Eslomismo que ha ocurrido, salvando algunas distancias de género, conlarepresentacion
visual e icénica de Mickey Mouse, de Superman, de Gargantta o del Gato con botas.

Estas fuertes, plasticas, decididas y, sin embargo, sinuosas y complacientes figuras del
Quijote han ido literalmente al encuentro del imaginario sociocultural. En efecto, no es
una casualidad de mercado o de azar editorial que hayan sido estas invenciones icénicas
las que hayan perdurado y multiplicado en los entornos visuales de la literatura. Es este
don Quijote de Doré el que se fija en nuestra memoria cerrando el ciclo retérico que va
desde la dispositio a la inventio, de la eleccién y organizacién preliminar de las figuras
vy los tipos basicos de reconocimiento a una nueva configuracion total y original de los
signos icénicos y plasticos.

Es casi imposible, sobre todo frente a estas series de grabados, hacer caso omiso del
efecto de autor o de la intentio auctoris (Eco, 1990). Si bien, y estamos plenamente
de acuerdo con la condicién insalvable de la semiética acufiada por Roland Barthes
(cuando el texto nace, el autor muere...), estas imagenes del Quzjote abren el espacio o
la dimensién del estilo de una estilistica del grabado del siglo XIX. Toda la serie de obras
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que de hecho fue y es todavia objeto de selecciones editoriales a la hora de reimprimir los
dos volimenes cervantinos (el texto de 1605y el de 1615) estd inmersa o embebida en una
linea organica y sinuosa sin parecerse en extremo, por ejemplo, a la energia y fuerza del
dibujo japonés clasico. Doré elude con destreza y capacidad escenogréafica las trayectorias
y trazados rectos. Es extremadamente diffcil, si no imposible, encontrar en casi toda la
obra de Doré las lineas rectas y determinantes. Lo curvilineo, pero quebrado e irregular,
parece marcar los limites externos de las figuras y, al mismo tiempo, todo el conjunto
escénico y teatral comparte los mismos rasgos del movimiento, de las ondulaciones de
las superficies, de los giros y envolturas gréaficas, las acentuaciones y disminuciones
de intensidades de orden casi grafolégico. Hay en estos grabados de Doré, para tratar
de indicar con alguna precisién semiética el plano del significante, una reproduccion a
nivel plastico del rasgo generalizado y permanente de la escritura manual, una suerte
de caligraffa icénica, una grafoiconologia que pudiese explicarse, saltando al nivel de la
técnica y del modo de produccién del signo visual. Una manifestacién de una preferencia
y de un gesto automdtico que procede del modo de escribir y jugar con lo caligréfico a
nivel de lo icénico.

Si esto es asi, podriamos definir, desde esta perspectiva, a las imdgenes de Doré como
grabados caligréficos, en los cuales el observador podrd reproducir e imaginarse en un
retroceso temporal el trazado del buril como un palillero que con su plumilla de metal
recorre el espacio y configura, en forma andloga a cuerpos-letras, las escenas teatrales
y pictdéricas.

El caballero de la triste figura, vertical, enjuto, alargado y casi siempre pensativo y fuera
de este mundo fue representado por Doré a través de una solucién dibujistica y gréafica de
enorme impacto y permanencia en nuestra memoria y nuestra cultura visual. Es también
una traduccién visual orientada que, si nos detenemos tanto en ella como en todas las
otras configuraciones de personas de seresy objetos, nos puede conducir a un tipo bésico,
pero modelable y transformable a través de una retérica de la linea organica y ondulada o
a través de deformaciones, estiramientos o contracciones de las figuras. En cierto modo,
debido a la acostumbrada naturaleza del estilo y sus técticas graficas, es licito decir que
el perfil quijotesco se desplaza y se nos presenta también en muchos otros elementos y
signos de la composicién.

Otro rasgo permanente es el de la acumulacién y saturacién de elementos y figuras en el
cuadro de la representacion a la manera de los tableaux vivants que ha utilizado buena
parte de la pintura figurativa occidental. Los cuadros-dibujos de Doré juegan siempre
sobre una retérica de la acumulacién de figuras y signos que luego son homogeneizados
a través de los juegos de las tramas opticas (fig. 7).

Est4 claro que este tipo de iméagenes vive en principio del texto, o cuando menos fueron
pensadas y disefiadas como parte de la lectura escritural y como interrupciones y
detenciones espacio-temporales de la linea del texto novelesco. Pero también, con el paso
del tiempo o con la préactica de los usos sociales de distribucién y consumo de las imdgenes
en el interior de las culturas visuales de la modernidad, estos grabados se pueden leer y
disfrutar también como piezas separadas, como textos icénicos-grafolégicos que producen

Baciyelmo: Letras. Imdgenes. Creaci6n. 23



Perspectivas: Rocco Mangieri

sobre nosotros fuertes efectos emotivos y reflexivos a nivel de la recepcién. Seré por la
ineludible referencia a la obra y a su autor cuyo peso sociohistérico es considerable, serd
por la acertada solucién grafica y pldstica del autor o por el tipo de traduccién visual en
relacion con la novela.

Don Quijote muere en su lecho habitual, luego de las intrincadas travesias caballerescas.
Muere ddndonos su perfil trazado en una linea neta, continua, dulcemente ondulante (fig.
8, fig. 9), vy que delimita con claridad el volumen de toda la huesuda cabeza que reposa
sobre el almohadén. Es una imagen para la memoria, perfil que marca la dimensién
histérica del relato. Una imagen para no olvidar, asi como las figuras de personajes en las
monedas y medallas conmemorativas, el sentido de ese tltimo acto y, al mismo tiempo,
la fuerza grafica de un modelo, un tipo fisiognémico muy pregnante que podria albergar
simultdneamente los rasgos articulados del santo, del explorador, del aristécrata y del
fil6sofo.

[NOTAS]

1 Me refiero a la portada y portadilla impresos en casi todos los facsimiles de las ediciones
de El Quijote. En ellas, bordeando el signo de los escudos reales y de otras autoridades
implicadas en la autorizacién de los libros cervantinos, destaca el texto denominado
«privilegio», concedido solamente por el poderreal através de susrepresentantes delegados
a aquellos libros que, ademds de pasar la censura, eran considerados importantes tanto
para su difusién en el publico lector como también en el logro de financiamiento directo
de la Corona.

2 Los titulos forman parte, conjuntamente con otros tipos de signos (escriturales,
tipograficos o icénicos) de lo que, dentro de la semiética, se denomina como paratexto:
lo que estéd cerca, rodeando, bordeando el texto escrito y que se hace mas o menos
indispensable o incluso més importante que la escritura misma. En este caso la titulacion
es convencional y se mantiene separada del espacio de la imagen. Las ilustraciones
mismas pueden ser vistas también como signos paratextuales, pero que terminan por
desbordar la significancia primera de lo escrito.

3 Me refiero al concepto de mundo visual tal como fue descrito por James Gibson en su La
percepcion del mundo visual. Gibson establecia la importante diferencia entre mundo
visual y campo visual. Mientras el primero es amplio, indiferenciado, muy heterogéneo y
difuso, el campo visual supone un proceso de eleccién, puesta en foco y puesta en cuadro
donde interviene la configuracién de un limite de lo percibido.

4 Lasilustraciones de Doré y otros artistas visuales del siglo XIX podrian ser consideradas
como una fase de enriquecimiento y difusién popular de un género literario culto hacia
los espacios de la cultura popular en sentido amplio. La considero como un transgénero
mixto y no como un subgénero de la literatura. Se acerca al espacio comunicacional de
los modernos libros ilustrados donde el dibujo configura mundos propios de sentido que
dialogan con los relatos més que seguirlos linealmente. Doré fue un profuso ilustrador de
casi todas las obras mayores y populares de la cultura occidental europea desde la Biblia
hasta las historias de Gargantia y Pantagruel o los cuentos de Perrault.
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