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Exordium

Este texto centra su mirada en la obra del artista colombiano Oscar Mufioz, cuyo trabajo
ha tenido un reconocimiento internacional importante en los Gltimos afios. Se plantea, desde la
perspectiva de la arquitectura peirceana de las categorias, que el arte de Mufioz es indexical, y
que su efectividad simbdlica radica en que se presenta ante todo como un segundo cuyo vinculo
con la realidad en tanto segundo se da por via de una conexion icdnica.

Primero

Primero del Primero

Si hacemos un recorrido rapido por la historia del arte (Salabert, 2003; Danto, 1999),
podemos advertir que si bien los impresionistas rompen con la tradicion pictérica (y artistica en
general) que le precede, aun tiene lazos muy fuertes que los atan a ella, pues a pesar de los temas
tratados, del interés por la luz y la atmdsfera, sus pinturas siguen siendo figurativas. La pintura
tradicional tiene un marcado interés por la forma del mundo en detrimento de su materialidad,
pero esto, como se sabe, cambia radicalmente a principios del siglo XX, cuando la actividad
estética, después de privilegiar la pureza formal de las cosas, se ubica en el lugar en el cual los
signos son suplantados por las cosas, “la imagen de los cuerpos por los propios cuerpos, o la
referencia a la materia por la materia misma” (Salabert, 2003:11), es decir, se pasa de un arte que
privilegia la funcién iconica del signo, a un arte que da prelacion a su funcién indéxica o

1 Este trabajo hace parte de la agenda investigativa del autor en semidtica del arte colombiano contemporaneo, y
contd con el apoyo del programa de Estrategia de Sostenibilidad del grupo GEL, otorgado en 2012 por la
Vicerrectoria de Investigacion de la Universidad de Antioquia.



indexicalica.

A nivel internacional encontramos, entonces, una transformacion en las pinturas, las
esculturas y la arquitectura en la que la prioridad es lo matérico (Montoya, 2008), dando como
resultado un pliegue de la “funcién arte” sobre si misma (el arte como signo que re-presenta su
propia realidad poética); lo que llevaria a Marchan Fiz (1987) a hablar de la metafora del
lenguaje2. Aqui tenemos un cambio radical desde el punto de vista semiodtico de la actividad
artistica y estética, pues prima la funcion indice en las obras: més materia, obras cuya conexion
con la realidad se afinca no solo en la propia ideologia del arte sino en sus procedimientos
técnicos, en los procesos y en la constitucion misma de la obra pléstica.

Pero es en la década del setenta cuando los artistas le dan un giro completo a sus
propuestas. Si en la vanguardia de principios de siglo importaba la originalidad, el estilo y la
innovacion, y en consecuencia se buscaba a toda costa el rechazo del pasado artistico (negacion
de la tradicion del arte); en la segunda mitad del siglo XX va a importar el artista, el pasado
historico y habra rechazo generalizado por la originalidad o la innovacion. Los artistas seran
libres para elegir si se apropian o retoman obras de arte del pasado o incluso de sus
contemporaneos para hacer las propias, o si por el contrario producirdn nuevas poéticas.

En Colombia ocurre algo similar, y por eso podemos hablar de dos grandes tendencias
desde el punto de vista semiotico3. Por un lado, un arte més figurativo en la década del
cincuenta, cuyo énfasis es lo simbdlico y expresivo; por otro, un arte mas indexical a partir de la
década del noventa, cuya finalidad es mas la sugerencia, la indicatividad y la evocacion (Cfr.
Malagon-Kurka, 2008).

Ahora bien, cuando hablamos de un arte indexical nos referimos a obras en las que hay
una marcada presencia de signos indexicalicos o indéxicos, tales como rastros, manchas, huellas
y otras manifestaciones fisicas (Krauss, 1977). En este sentido podemos afirmar que cambia la
funcion semiotica del objeto de la realidad, de la imagen que la “re-presenta” y de la obra de arte
entendida como signo; es decir, ya no se trata de un arte que es el analogon de la realidad como
pretendia Barthes (1986), sino de un arte que presenta indicios, huellas, sefiales que aluden a los
objetos, a los hechos concretos, a las acciones. Ampliemos esto desde la perspectiva de Peirce.

2 La metafora del lenguaje implica que el surgimiento de la lingiiistica y su objeto de estudio (el lenguaje) y de la
semiotica (el signo), se traslada a otros campos como la literatura (la literariedad o lenguaje poético como objeto de
la ciencia de la literatura, lo artistico como objeto del arte en general: lo pictérico de la pintura, lo escultdrico de la
escultura y lo arquietectonico de la arquitectura). Esto se debe, segiin Marchan Fiz (1987), a que los paradigmas de
la formalizacion y de la interpretacion tienen como rasgo comun la critica del lenguaje. En este sentido, el efecto
mas representativo del retorno del lenguaje es que éste se convierte en objeto de conocimiento. Pero este retorno no
solo lo afecta a ¢l en cuanto tal, sino que, ademads, tiene un impacto en el lugar de quien habla, del signo y de la
problematizacion del asunto del estilo.

3 Es claro que no se puede hacer una reduccién histérica del problema del arte en Colombia, pero en cambio se
puede hacer una ordenacion semidtica, siguiendo la arquitectura peirceana de las categorias, lo cual permite pensar
en un tipo de arte que se puede enmarcar en la primeridad, otro en la segunidad y finalmente otro en la terceridad.
Por otro lado, en su referencia al Objeto, podemos, en consecuencia, pensar en un arte mas iconico que simbolico,
en otro mas indexicalico que icénico, y en otro mas simbdlico que indexical o iconico, lo que no deja de lado, en
ningin momento, la idea de Peirce segun la cual todo arte es simbdlico.



Segundo del Primero

Como se sabe, la primera originalidad del sistema peirceano consiste en su definicion de
signo:

Un Signo o Representamen, es un Primero que esté en tal relacion triddica genuina con un
Segundo, llamado su Objeto, como para ser capaz de determinar a un tercero, llamado su
Interpretante, a asumir con su Objeto la misma relacion triadica en la que ¢l esta con el mismo
objeto (Peirce, 1974:45).

Sin embargo, no es posible comprender esta perspectiva sin el marco que la envuelve y
sin la concepcion que el filosofo tiene sobre la actividad humana. En efecto, para €l la
experiencia se organiza en tres niveles: Primeridad, Segundidad y Terceridad, los cuales se
corresponden con las cualidades sentidas, la experiencia del esfuerzo y los signos. De modo que
el signo es una de esas relaciones de tres términos, esto es, lo que provoca el proceso de
eslabonamiento, su objeto y el efecto que genera (su interpretante).

Otro de los asuntos considerables son las tricotomias y las divisiones y clasificaciones
signicas, dentro de las cuales uno de los aspectos mas difundido y conocido es su distincion, en
la referencia al Objeto, de los signos iconicos, indexicalicos y simbolicos. Estos tres niveles
corresponden a la gradacion de primeridad, segundidad y terceridad. En este sentido, el icono se
constituye en el fundamento de la representaciéon del Objeto. Asi, son signos icénicos los
retratos, las estructuras y los modelos, de modo que el icono, referido a las propiedades de un
Objeto, no esta ligado a un objeto determinado, realmente existente, pues su relaciéon con este
ultimo se da por semejanza. En este sentido, y siguiendo a Peirce, se puede afirmar que la
visualizacion del entorno humano depende en buena medida de la eficacia comunicativa de la
iconizacion, pues los iconos sirven para una buena y rapida vision de conjunto con respecto de
un dominio no observable o de dificil comprension.

En segundo lugar, la relacion de un signo con un Objeto puede ser indice. Este tiene con
el objeto una conexidon directa, una relacion causal o de nexo, pues posee tal relacion con el
Objeto que hace del objeto un acontecimiento determinado, individual, singular y dependiente
espacial y temporalmente. De este modo son indices la flecha, los indicadores de carretera y el
segundo dedo de la mano.

Por su parte, el simbolo es un signo que es signo con independencia de semejanzas o
vinculaciones con su Objeto, de ahi que lo designa con entera libertad. En consecuencia, la
designacion de lo simbdlico depende so6lo del intérprete. Esta designacion es empleada en el
proceso de comunicacion de un modo convencional, constante e invariante. Un simbolo no
designa ningun objeto o acontecimiento individual, singular, dependiente de lo temporo-espacial,
sino un tipo de objeto general.



De acuerdo con lo anterior, y mas allda de las disquisiciones en torno del valor
comunicativo o no de la obra de arte, conviene (dada la aparente liberacion de las categorias del
ser), considerar el objeto artistico como metaobjeto, en cuya referencia al Objeto del signo puede
ser iconico, indexicalico y simbolico. De hecho, para Peirce el arte consiste en expresar algo y
producir un efecto en quien contempla la obra de arte (Barrena y Nubiola, 2010; Serensen y
Thellefsen, 2004), entendida esta ultima como un objeto signico. Recordemos que un objeto
signico es un objeto determinado, particular y de intencion semiodtica; de este modo se vincula
(con sus especificidades) a los demés objetos (naturales, técnicos, de disefio, artisticos).

Tercero del Primero

Ahora bien, si un objeto cualquiera es portador de signo, no sélo se inscribe en el campo
instrumental de la semiotica, la comunicacion o de la teoria del arte, sino que obliga a pensar el
asunto del proceso signico o semiosis. Los procesos generadores de signos (véase Eco, 2005)
tienen como punto de partida objetos materiales, que vienen explicados en signos. De los tipos
de semiosis, para el caso que nos ocupa, dos son de especial interés. Por un lado la figuracion
iconica de un objeto, que constituye un proceso de abstraccion, ya que el signo iconico reproduce
un objeto a través de determinadas caracteristicas coincidentes. Por otro lado, la presentacion
indexicélica de un objeto, la cual estd enlazada con un proceso de indicacion, senalizacion,
determinacidn y proyeccion entre signo y objeto. Se trata de aquella semiosis indiciante que fija
al objeto en un esquema de direccion local y espacial, pero no reproduce. Es este tipo de
semiosis la que opera, con preferencia, en la obra de Mufioz. De ahi que la obra del artista calefio
sea indexical, y que su efectividad simbdlica radique en que se presenta ante todo como un
segundo cuyo vinculo con la realidad en tanto segundo se da por via de una conexion icénica.

La conexion iconica se refiere a la reconstruccion del objeto sobre la base de sus rasgos
distintivos. En términos peirceanos, la reconstruccion de una imagen B es una representacion
iconica de una imagen A, teniendo en cuenta que la imagen A es la representacion de un objeto
real concreto, es decir, su objeto dindmico existe y sufre alteraciones. De acuerdo con esto, tanto
la imagen A como la B son representaciones estaticas, mientras que el objeto real es dinamico, e
incluso, si se trata de un ser viviente, puede morir, pero aun asi permitiria y mantendria la
conexion iconica entre las imagenes A y B (Serensen y Thellefsen, 2004:2).

Esto se da en muchas de las obras de Mufioz. Asi, en Levantamiento Iy II (ver: imagen 1)
es clara la conexion por ausencia. La obra alude a un tema genérico (crimen, muerte,
desplazamiento), a través de una estrategia indexicélica. “Mufioz hizo un frottage con grafito
sobre un piso de baldosin. Arrugdé la otra parte del papel y la dobl6. La obra fue definida asi por
las lineas del suelo y las arrugas del papel y no por un acto de dibujo ilusionista” (Malagon-
Kurka, 2008:25; ver también: Iovino, 1996). Aqui no se trata entonces de la estrategia de la
representacion iconica, pues lo que busca el artista es poner el objeto de manera indexical
(segundidad), para mostrar la realidad, pero lo hace desde una referencia iconica (primeridad):
“[la realidad de la fotografia] de los periddicos, de los muertos envueltos en sabanas”, con el fin
de generar un efecto simbolico (terceridad).



Ahora bien, si la Segundidad se refiere a lo ‘real’, a lo que efectivamente es, la existencia
de un hecho consiste en la existencia de sus consecuencias. En este sentido, “lo real es lo que
insiste en forzar su camino al reconocimiento como ‘lo otro’, diferente a la creacion de la mente”
(Restrepo, 1993:86); y es esta insistencia en lo real, en la realidad, en la materia, lo que
encontramos en la obra del artista colombiano. Detengdmonos un poco mas en esto.

Segundo

Desde una doble perspectiva, filosofia estética y semiotica, y con un énfasis especial en
lo que esta ultima da por llamar lenguaje y cddigo, Salabert hace una reflexion in extenso de la
historia del arte, centrandose en lo que pasa con el cuerpo en dicha historia. Asi, habla de anemia
y suculencia, y con ello se refiere, por un lado, a lo que es el cuerpo en obras cuya finalidad es la
representacion iconica y, por otro, a aquellas otras que a partir de Vermeer o Velasquez, hasta
llegar a obras como las de Hermann Nitsch, pasan de lo representacional iconico a lo indexical
textural o a la suculencia que pone en evidencia la carne misma4. Hace un recorrido filoséfico y
estético que recoge las ideas de la filosofia platénica y del mismo cristianismo, pasando por las
de Leonardo y Nietzsche, hasta llegar a las de Peirce y Hjelmeslev para sustentar la idea segln la
cual hay un paso que va de la representacion a la expresion introduciendo un dinamismo vital en
la imagen estatica. De esta manera, termina explorando el hacer artistico que pasa del rechazo
del cuerpo hasta la aceptacion de la materia (indicial e indexicalica) que se vive hoy en el arte.
Se trata del paso del privilegio de la pureza formal de las cosas, al cuerpo de las cosas mismas.

En ultima instancia, lo que el autor plantea es un paso que se da entre la anemia y la
suculencia, desde un representar tradicional distante de la consistencia material del mundo hasta
un lenguaje que pasa por diversos realismos y llega a una realidad estética que comienza con la
materia pictorica y acaba en la carnal. El texto termina donde comienza un nuevo horizonte en el
que el artista o los objetos ocupan el lugar de la obra.

Esto implica, por supuesto, un cambio de perspectiva epistemoldgica y no solo artistica; y
que, sustentado en términos semioticos, puede explicarse desde el cambio cultural de codigos.
Algo, en este sentido, es lo que sucede en el &mbito nacional con las obras de Muiioz, ya que con
su poética entabla un didlogo con la tradicion para superarla.

4 La anemia hace referencia a un primer momento que se manifiesta en la ideologia religiosa medieval y en el
racionalismo del siglo XV. Una pintura anémica es una pintura que, borrando todo rastro del paso humano por ella —
huella, marcaje, signo del paso del pincel, la espatula o el dedo por la superficie—, representa las cosas, los objetos y
los cuerpos, libres de toda carnalidad. La suculencia, por el contrario, restituye la materia al mundo: “Llamo
suculento a este arte que interroga nuevamente el cuerpo, que recupera la materia, impulsa su retorno al tiempo y la
mundanidad y por tanto indaga en la corrupcion. Arte suculento: substancialidad de la carne, presencia copiosa,
cuerpo opulento” (Salabert, 2003:37).



En el caso de Muioz tenemos un centramiento en el indice, en una transicion entre el
plano eidético y el textural grafico, en el que prima la presentacion. Esto lleva a pensar que si la
imagen, al significar la realidad en alglin sentido en la medida en que toma distancia de ella, ya
no tiene un lugar protagdnico en la obra del calefio, puesto que es la materia lo que es signo,
objeto y sentido al mismo tiempo; pero, paraddjicamente, sin la imagen, valga decir, sin el icono,
sus obras no tendrian la efectividad estética que tienen.

El icono representa a otro signo o cosa en virtud de su relacién de semejanza. Este signo
opera tanto si la cosa es real como si no, basta con el habito de considerar que dicha situacion es
del todo motivada. Esto tiene que ver, sin duda, con la capacidad que tiene el lenguaje para
mantener cierta independencia respecto del contexto, posibilidad que esta también contenida en
el icono. De ahi que este ultimo sea entendido por Peirce como un signo posible, es decir, que se
traduce en un aparente s6lo en el acto de la percepcion. Segun esto, podemos hablar de iconismo,
es decir, de la caracteristica de aquellos signos que se parecen en algin grado a lo que
representan. No siempre un signo ha de traer la presencia de un objeto, sino remitir al receptor a
través de la evocacion por via patémica: “Si el iconismo de una pintura —u otro sistema de
representacion— remite a cuerpos en el espacio, es porque la forma iconica es una imagen, un
signo. Y este signo es el resultado de tomar una entidad perteneciente al mundo y abstraerla
mediante forma y color de acuerdo con unos habitos, convenciones o codigos que van a hacerla
util al reconocimiento” (Salabert, 2003:97). La iconicidad en la pintura es una funcion
referencial, un representar; de ahi que a mayor iconizacion menor expresividad; hay mas
cercania al objeto y menos al sujeto productor. El iconismo en alto grado hace de un cuadro un
dispositivo para la ilusion en la medida en que la representacion es capaz de provocar la
presencia Optica de algo. Esto es coherente con la necesidad de vida que tiene el arte y que ha
dado origen a los diferentes realismos. En la obra de Mufioz el cuerpo aparece en esta posibilidad
iconica, pero lo hace para mostrarnos su fragilidad y, al tiempo, exaltar el significado de su
condicion indexicalica. Su obra rompe con la logica de la imagen cuya funcion es fijar en la
mente del espectador la presencia de algo ausente. No se trata, por tanto, de un icono inmutable,
sino de la representacion, que a medio camino entre la presencia y la ausencia del objeto gracias
a la imagen y a la materia, sufre un proceso de transformacion, con lo cual devela tanto la
fragilidad del icono tanto como del tiempo y, con ello, del cuerpo que aparece o desaparece.

En el icono la cosa estd presente, y Mufioz juega con esta posibilidad y la lleva al
extremo. Este es el caso de varias de sus obras como Biografias, Cortinas de bario (ver imagen
3) o Narciso. En cada caso, la imagen desaparece y deja solo el rastro de lo que pudo o puede
ser, posibilidad que alienta el juego entre realidad y ficcion. Logra, asi, planear (paraddjicamente
aqui es fundamental el azar, lo aleatorio) el movimiento cambiante del curso de las cosas. Lo fijo
desaparece y lo cambiante le da un lugar diferente a la imagen y a la misma técnica que emplea.
Por esta razon, en su caso, no se puede hablar s6lo de dibujo o instalacion, pues se trata de un
dibujo-proceso en el cual la imagen lucha por permanecer asumiendo al final su gran derrota.
Ahora bien, en esta lucha por conquistar su permanencia la imagen queda, pero lo hace como
otra imagen, como otro signo, es decir, la tinica posibilidad de que la imagen permanezca es la



memoria del espectador’. En palabras de Peirce, podriamos decir que la imagen realizada por el
artista crea otra imagen, y es esta la iinica que queda: la imagen en la mente del intérprete.

Es, justo en este punto, en el que el artista colombiano rompe con la convencional l6gica
del icono. El como si del icono nos traslada, nos lleva a tomar una cosa por otra en virtud de su
semejanza, haciéndonos presente algo que en virtud del icono estd ausente. Pero esta presencia
de lo ausente no significa presencia fisica, menos aun cuando en Occidente, desde una herencia
platdnica y cristiana a la vez, se da prelacion a la forma por encima de la sustancia, y entonces,
para el caso de la pintura, prima la anemia. Se trata de la aniquilacion de la materia, por lo cual el
arte busca la luz en la intemporalidad y la transparencia en la inalterabilidad de las cosas; se trata
de la inmovilizacién de la vida. Es asi como en los cuadros de Vermeer la realidad humana
parece indiferente al curso temporal; muy contrario es el caso de Muifioz, pues es el tiempo lo
que hace tan extraordinario su dibujo. Es el tiempo el que hace posible que esa realidad, la que ¢l
presenta, se vea tan fragil. En palabras de Fernandez, el artista “asume una perspectiva de
significaciones multiples con la idea de la obra como memoria de la vida humana, desde la
afirmacién de la propia conciencia hasta la muerte” (Fernandez, 2007:65). En Oscar Mufioz se
trata de esta inestabilidad de la imagen que nos pone ante la presencia del hilo que se tensa
separando la vida de la muerte, para reivindicar los ritos y simbolos que nos permiten mantener
vivo algo o a alguien gracias a la conciencia del fin Gltimo, como diria Peirce (1988).

En su obra nos encontramos ante la presencia y ausencia del rostro, del cuerpo, de las
manos, de la presencia misma. La imagen, que no es presencia de la cosa sino ausencia de ella,
intensifica el valor de si misma en detrimento de la cosa, dandole un significado distinto a ésta.
Pero el artista tiene la capacidad de hacer surgir la realidad (segundidad) de esa imagen que
postula, en primer lugar, una ausencia. Con esto, da un sutil golpe a la memoria y a la conciencia
a través del cuerpo o del rostro aéreo que se desvanece para ser otra cosa, para fijarse en el
tiempo.

Tercero

Primero del Tercero

Si bien en Peirce no encontramos planteamientos teoricos fuertes sobre arte, e incluso, en
algunos casos, sus comentarios son dudosos, si vemos en €l un interés particular por la estética y
la creatividad artistica (Peirce, 1988). De hecho, Peirce ubica a la estética como la primera de las
ciencias normativas, en tanto posee un caracter de primeridad. En este sentido la define como
una ciencia teorica y del descubrimiento, asi como una parte de la filosofia (Serensen y
Thellefsen, 2004). “Lo bello es para Peirce lo unico que admiramos por si mismo y no en

5 Ahora bien, aqui podriamos decir que, por extension, se trata de la memoria de quienes han perdido a alguien a
causa de la violencia, como ocurre especificamente en la obra Aliento (ver imagen 2).



funcion de alguna otra cosa” (Barrena y Nubiola, 2010:21), de ahi que el arte tenga que ver con
cualidades de sentimientos, es decir, con aquello que existe con independencia de cualquier otra
cosa.

Segundo del Tercero

Ahora bien, si es cierto que desde esta perspectiva el arte es primero, no quiere decir esto
que el arte no se puede presentar como un segundo, que es lo que encontramos en la obra de
Muiioz. El trabajo de este artista hace énfasis en lo matérico, y mas alla de esto en el rastro y la
huella, en la marca y la accion de la materia con el fin de evocar, de traer a la memoria.

Tercero del Tercero

En este sentido, una semiodtica del indice en la obra de Mufioz deja ver que se puede
pensar una semioética del arte colombiano en la cual habria que distinguir, a no dudar, no sélo
una revision histérica del arte en Colombia sino, también, una fundamentacién epistemologica
que permita comprender el arte como fendmeno semidtico, social y cultural. El piso de esta
fundamentacion es la arquitectura peirceana de las categorias por cuanto abre otra via que va mas
alla de lo historico y que pretende, al modo como lo hace Salabert con la presencia del cuerpo en
el arte, mostrar una historia desde la perspectiva de una estética, en el sentido semiotico de
Peirce.

Con todo, podemos sefialar que la presencia del cuerpo y la materia en Mufioz es ilusoria
(en su funcion iconica) y real (en su funcidon indexical) (Agudelo, 2010). Su presencia es
indexical, y su efectividad simbolica radica en que se presenta como un segundo cuyo vinculo
con la realidad se da por via de una conexion iconica. En otras palabras, Mufioz nos muestra la
ausencia del cuerpo. Se trata de la presencia y ausencia del signo, del signo in presentia, €l signo
in absentia, con lo cual la realidad de la imagen del objeto es otra; ya no la imagen tradicional de
la pinturas y retratos de finales del siglo XIX y principios del XX, sino de un objeto o cuerpo
otro, de un rostro aéreo que se fuga en una imagen evanescente.
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ANEXO

Imagen 1. Oscar Mufioz. Levantamiento. Grafito. Frottage sobre papel. 1986



Imagen 3. Oscar Mufioz. Cortinas de baiio. Pintura, acrilico sobre plastico. 1996






