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Resumen

En el presente escrito analizaremos una pintura del artista Paul Klee, a partir de un enfoque semiético. Para
lograr el cometido, en primer lugar, y siguiendo la metodologia de la semidtica plastica, describiremos el plano
de expresion de la pintura Rayo luminoso, con el fin de reconocer elementos y objetos del cuadro tanto en su
dimensién cromatica como eidética. Posteriormente, trataremos de identificar el proceso de narratividad y
enunciacion que se abre en la obra tratada, bajo tal consigna derivaremos dos aspectos relevantes para completar
el andlisis semidtico: las constelaciones y el espacio que nos posibilita interpretar lo mirado. Finalmente,
eshozaremos la isotopia que se deriva del cuadro, particularmente prestando atencion en las categorias sémicas
recurrentes.
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Abstract

In this paper we will analyze a painting by the artist Paul Klee, from a semiotic approach. To achieve our
purpose, first, and following the methodology of plastic semiotics, we will describe the plane of expression of
the painting Colourful Lightning in order to recognize elements and objects of the painting both in its chromatic
and eidetic dimension. Subsequently, we will try to identify the process of narrativity and enunciation that opens
in the painting, under that premise, we will derive two relevant aspects to complete the semiotic analysis; the
constellations and the space that allows us to interpret what we are looking. Finally, we will outline the isotopy
derived from the painting, particularly paying attention to the recurrent semic categories.
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Résumé

Dans cet article, nous analyserons une peinture de l'artiste Paul Klee a partir d'une approche sémiotique. Pour
ce faire, nous commencerons par décrire, selon la méthodologie de la sémiotique plastique, le plan d'expression
de la peinture Rayon lumineux, afin d'identifier les éléments et les objets du tableau tant dans leur dimension
chromatique qu'eidétique. Ensuite, nous tenterons d'identifier le processus de narrativité et d'énonciation qui
s'ouvre dans l'ceuvre traitée. Sous cette devise, nous dériverons deux aspects pertinents pour compléter I'analyse
sémiotique : les constellations et I'espace qui nous permettent d'interpréter ce que nous voyons. Enfin, nous
esquisserons l'isotopie qui découle du tableau, en accordant une attention particuliere aux catégories
sémantiques récurrentes.

Mots-clés : Klee, sémiotique plastique, Rayon lumineux, ligne et force de la ligne

Introduccion

En el presente articulo analizaremos una pintura de Paul Klee para mostrar un caso donde se
vuelva patente el modo en que el concepto de dimensidn plastica proporciona movimiento y
dinamismo al proceso de significacion. Cabe aclarar que el concepto de dimension sobre el
cual parte nuestra reflexion se alinea a la reciente contribucién metodoldgica que realizé
Jacques Fontanille en el libro colectivo Semiotics of Images (2024). En el capitulo de
Fontanille, “The iconic and the plastic dimensions”, el autor propone una serie de propuestas
terminoldgicas y metodoldgicas con el fin de sintetizar y enriquecer la discusion entre lo que
en semidtica plastica se ha definido como nivel figurativo o iconico y nivel pléstico. Tal
discusion comienza a partir de las obras de Jean Marie Floch y Félix Thiirlemann, en las
cuales ambos proponen un analisis semiotico alrededor de pinturas de Kandinsy y Klee,
respectivamente. Es decir, la diferencia terminoldgica entre el nivel figurativo y plastico
paulatinamente ha ganado mayor atencidn en los ultimos afios, en particular en la semiética
que se encarga de analizar imagenes. Por ello, J. Fontanille (2024), més alla de tratar ambos
niveles como separados e independientes, propone denominarlos dimensiones: “las dos
dimensiones son configuraciones semiéticas que forman parte de un todo heterogéneo
asumido como significante, es decir, que se considera un vehiculo de efectos de significado
que deben ser descubiertos, construidos y/o explicitados” (p. 123, parr. 5).

A partir de tal definicion resulta oportuno reconocer la manera en que la dimension iconica
y plastica van entrelazandose, pues tanto la una como la otra se muestran en constante
cercania, sea porque una genera mas efectos de significado, o porque la otra, en cierta medida,
conduce los elementos sensibles que seran fundamentales en el proceso de enunciacién. Al
respecto, de este entrelazamiento constante entre la dimensién iconica y figurativa, Fontanille
(2024) escribe: “La dimension plastica dinamiza las relaciones entre los objetos de la
dimensidn iconica y plantea la hipotesis de una lectura narrativa y tematica, en la que los
objetos iconicos son figuras de la superficie” (p. 129).
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Con el fin de actualizar la discusion entre la dimension pléstica e iconica, nos aproximaremos a
la pintura abstracta de Paul Klee, Rayo luminoso. Dicha obra nos ofrece una via para identificar
el modo en que lo icdnico es soportado a partir de los elementos plasticos; particularmente,
notaremos como el plano de la expresion va construyendo una significacion de lo sensible donde
la relacion entre los elementos como color y linea conducen a la aparicion de fuerzas que al final
terminan por estabilizar un espacio cognitivo, en el cual lo figurativo parece ser desplazado. No
obstante, como veremos, la dimension plastica es construida en virtud de como la dimension
iconica deja de lado una significacion ya disponible, para dar paso a una significacion no
disponible. Tal circunstancia es descrita por Fontanille (2024) de la siguiente manera:

La dimension icénica conduce a una estabilizacion de figuras con el propdésito de
reconocer una significacion ya disponible, mientras que la dimension plastica lleva a una
estabilizacion de figuras con el propoésito de dotarlas de una significacion que alin no esta
disponible, que solo esta en desarrollo en la enunciacién misma (p. 39).

Justamente, nuestro analisis semidtico se centra en la posibilidad de enunciar el modo en que la
singularidad de la linea, mas alla de entenderla como un elemento del plano de la expresion, abre
una situacion donde se redefinen las dimensiones que articulan nuestra experiencia de la pintura.

1. Presentacién del Rayo luminoso

En lo que sigue estudiaremos el Rayo luminoso de Paul Klee, el cual es un 6leo sobre lienzo
con medidas de 50.3 x 34.2 cm ubicado en la Coleccion de Arte de Westfalia en Dusseldorf,
Alemania, particularmente en la sede K20 (Quabeck, 2012). El cuadro posee una orientacion
vertical, y, en virtud de las medidas, nuestra mirada se centra en ciertos elementos que son la
linea de color dorado en el centro y el azul del fondo.

Figura 1
Rayo luminoso (Bunter Blitz), 1927

Fuente: Quabeck, 2012.
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Revelaremos la significacion que la pintura pone de manifiesto al momento de ser leida a
partir de un recorrido generativo, porque el andlisis que nos proponemos implica ir de lo
superficial a lo profundo; es decir, nos corresponde exponer el modo en que se genera
significado. Este recorrido generativo fija su meta en alcanzar una relacion inmanente; por
es0, nuestra interpretacion no es de cardcter meramente subjetivo, merced a valoraciones y
opiniones, sino que parte de la experiencia singular del sujeto que la lee. Por lo dicho, nuestra
posicién es analitica, pues conlleva un marco teérico concreto: la semidtica visual, vy,
particularmente, la plastica de Algirdas Greimas y Félix Thurlemann propuesta en la década
de 1980. Dada la riqueza y amplitud que la semioética visual brinda al momento de analizar
una imagen artistica, no incluiremos otros enfoques disciplinarios como la fenomenologia o
la historia del arte. Sin embargo, esta omisién no deja de lado que ciertos conceptos derivados
del analisis semidtico no enriquezcan una comprension fenomenolégica o histérica-artistica;
al contrario, comprobaremos que la dimension plastica provee de categorias que pueden
servir a futuras investigaciones en disciplinas afines a la semiotica.

Una vez explicitado nuestro punto de vista y enfoque, cabe justificar nuestra decision por
tratar un cuadro de Klee. En gran medida, la principal razon descansa en la posibilidad de
reflexionar sobre el modo en que paradigméaticamente se revela un modo en que se manifiesta
la linea, entendida no sélo como un elemento material o formal, sino como un elemento que
pone en marcha una narrativa, es decir, una dinamica especifica, y, por tanto, una fuerza.
Desde luego, en primera instancia, asistimos a la materialidad de la linea, pero dicha
materialidad yace determinada por una vision particular del quehacer artistico de Klee, pues,
para el maestro de la Bauhaus, la fuerza de la linea implica un principio organico, un
movimiento y contramovimiento donde deja libre a la linea; esto es, que la linea en la pintura
envuelve un modo de ver y percibir el mundo maés alla de razones académicas y dogmaticas,
ya que, para el pintor, el arte no reproduce lo visible, sino que hace visible (Klee, 2007).
Justamente dicha propuesta supone una cosmovision particular, la cual encontramos a lo
largo de su produccion.

A partir de lo expuesto, cabe resaltar que, al tratar la pintura desde un enfoque semidtico, la
pregunta central que intentaremos responder se formula asi: ¢ cudl es el significado inmanente
del Rayo luminoso y por qué dicha significacion nos muestra a la linea no como un elemento
meramente formal? De la anterior pregunta se desprenden otras que seran atendidas en la
medida en que esbocemos el plano de expresion de la pintura, la narrativa y el proceso de
enunciacién que esperamos seguir. Dicho esto, habrd cuestionamientos que surgiran
paulatinamente como: ¢;por qué la linea en el cuadro no sélo es un elemento lineal, sino
también un objeto? O ¢por qué la pintura no es necesariamente abstracta, sino que se ubica
en la tension de un motivo figurativo? Entre otras interrogantes. Hasta aqui la delimitacion
de nuestro objeto de estudio. En los apartados subsecuentes se mostraran las cadenas de
significado sobre la manifestacion singular de la linea.
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2. El plano de expresion

Tal como hemos advertido en el apartado previo, nos serviremos de la propuesta de Greimas,
y particularmente de Félix Thirlemann, para emprender nuestro analisis. Thurlemann, en su
ya célebre libro Paul Klee. Analyse sémiotique de trois peintures (1982), brinda una serie de
consideraciones metodoldgicas para aproximarnos a casi cualquier pintura. Sin embargo, en
dicho ensayo podemos reconocer que la singularidad de la produccién artistica de Klee
consiste en que, por un lado, retoma gran parte de una tradicion pictérica occidental, donde
la figuracion yace enriquecida por motivos narrativos, o sea, las figuras que representa Klee
en cierta medida remiten a una serie de relatos constitutivos de la tradicion occidental. Por
otro lado, Klee va mas alla de la tradicién porque tensa el proceso de figuracion en la medida
en que busca una abstraccion que dé cuenta de elementos fundacionales en relacion con la
préctica de la pintura; es asi que elementos como el punto, la linea, el color, son elementos
formales animados a partir de una reflexion misma sobre ellos; es decir que, para el artista,
la linea o el color son elementos que tienen su propia vitalidad, y dicha vitalidad sera
concretizada a partir de una configuracion nueva.

Aquella singularidad de la obra permite a Félix Thirlemann reconocer tres casos donde
asistimos a una tension entre la figuracion y la abstraccion, y dicha tensién sélo es descubierta
a través de una serie de consideraciones sobre el plano expresivo de las obras. Porque una
vez que comenzamos a distinguir el plano podemos designar las dos partes del signo: el
significante y el significado, o bien, en términos plasticos, la expresion y el contenido. Tal
dicotomia es la base para todo tratamiento semidtico. Sl respecto de la problematica de
analizar imagenes, las cuales corresponden a otro tipo de codigo que no es el lenguaje,
Greimas (1994) escribe que la validez de la semio6tica visual “implica que los brochazos que
recubren las superficies utilizadas para ese fin constituyen conjuntos significantes y que las
colecciones de esos conjuntos, cuyos limites falta precisar, son en su momento sistemas
significantes” (p. 19). Precisamente, esta busqueda de sistemas significantes a partir de la
identificacion de elementos que conforman el plano de expresion es el primerisimo paso para
emprender la busqueda de una significacion profunda.

En lo que sigue, trataremos de exponer los elementos que conforman el nivel plastico, o
mejor dicho la dimension plastica, a propdsito del sefialamiento de Fontanille que
presentamos al comienzo del texto. Después, veremos hasta qué punto es posible identificar
objetos en la dimension figurativa. Antes de avanzar, conviene advertir que un elemento es
la unidad de manifestacion minima de la dimension plastica; es decir, que a estos elementos
corresponden reglas formales independientes de la dimension figurativa, y esta afirmacion es
medular porque un elemento tiene dos naturalezas: color y forma. Tal como apunta
Thirlemann (1982):

En adelante, las categorias relacionadas con el dominio del color se Ilamaran categorias
cromaticas, mientras que las categorias relacionadas con el dominio de la ‘forma’ se
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denominaran categorias eidéticas. Asi, definimos el elemento como una combinacién de
una figura cromética y una figura o jerarquia de figuras eidéticas (p. 19).

No obstante, el término de figura también merece ser aclarado, pues para Greimas y Courtés
(1990), las figuras son un “conjunto de unidades minimas de expresion” (p. 175); es decir
que tendremos rasgos distintivos que pertenecen a la dimension cromética y otros a la
dimensién eidética, por ejemplo, una serie de lineas curvas en paralelo podran ser después
significadas como el tronco de un arbol.

Entonces, cuando nos remitimos al cuadro de Klee, ¢qué figuras podemos reconocer? A
primera vista, asistimos a un conjunto de elementos como lineas, puntos, colores; sin
embargo, antes de pasar a la descripcion de estos elementos, conviene reconocer la distincion
entre fondo y figura, en la medida en que el fondo no s6lo es la superficie sobre la cual se
erigen los elementos mencionados, Sino que es su contraparte, ya que marca la primera
diferencia de la imagen. Un fondo azul y rectangular se antepone a elementos y figuras.
Ademaés de esta primera distincion, podemos después reconocer las virtudes del formato, es
decir, el formato mismo del cuadro nos ofrece ya una pista sobre las categorias visuales sobre
las cuales se vertera nuestro analisis, ya que partimos de la bidimensionalidad, y centramos
la atencion en la verticalidad y horizontalidad del cuadro. Esta primera postura nos permite
determinar la posicion especial del objeto pictural, y esto facilita una articulacion inicial de
la superficie. Entonces, si decimos que un punto esta arriba, y un conjunto de lineas, abajo,
0 que las lineas van de arriba hacia abajo, asistimos a la oportunidad de construir lineas o
ejes mediante los cuales reconocemos el peso de la horizontalidad o verticalidad.

Figura 2

Rejilla

Fuente: Thiirlemann, 1982, p. 22.
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En virtud de la imagen anterior, resulta plausible decir que abstrae la forma del cuadro que
pretendemos estudiar. Sin embargo, a pesar de tal abstraccion, necesitamos emprender
el analisis en funcién de un inventario y clasificacion de elementos. Félix Thirlemann, al
analizar El mito floral de Klee, logrd distinguir al menos diez partes que se dividian en los
elementos de la superficie y los elementos lineales. Asi, en la siguiente imagen vemos un
fragmento de ese reportorio.

Figura 3

Cuadro de elementos
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Fuente: Thiirlemann, 1982, pp. 25-27.

No obstante, los elementos del cuadro que analizamos no son los mismos. En consecuencia,
debemos generar otro repertorio. Nuestra propuesta, en buena medida, debe orientarse por
las sugerencias de Thiurlemann, pues para llegar a reconocer los elementos de la superficie
necesitamos una serie de oposiciones, tales como derecha-izquierda, angular-redondo, recta-
curva. En lo que respecta al Rayo luminoso, hay un elemento de superficie: un circulo en la
parte superior, y dos elementos lineales: lineas rectas y atravesadas entre si que generan ejes
verticales y angulos de al menos 90 grados, dispuestas en el centro y que recorren la parte
superior e inferior, y en el extremo izquierdo inferior, un conjunto de lineas atravesadas que
irradian de un centro.
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Tabla 1

Elementos de superficie y elementos lineales

Elementos de superficie Elementos lineales

\
>
o

o

Una vez identificados los elementos, cabe delimitar cuales son las zonas de valor para llegar
a los posibles objetos. Observamos que el cuadro puede segmentarse en tres partes
atravesadas por verticales que van de izquierda a derecha; dicho orden va en correspondencia
con la ausencia o presencia de elementos, porque, en la parte inferior izquierda, vemos la
presencia de elementos lineales; después, en la parte central, la presencia de elementos
lineales alcanza una densidad mayor, probablemente sea la zona de valor mas densa del
cuadro. Y a la derecha, asistimos al elemento de superficie, un circulo.

Figura 4

Rayo luminoso (Bunter Blitz), 1927

Fuente: Quabeck, 2012.
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Hasta aqui tan solo hemos descrito los elementos; sin embargo, ¢podemos hablar de objetos?
Es decir, ¢ realmente vemos alguna articulacion de objetos? Para responder esta pregunta vale
la pena recordar que los objetos en una pintura se articulan en virtud de la correspondencia a
una escena o circunstancia y, por tanto, representan un extracto del mundo natural. En esa
medida, antes de caer en la presuposicion de que ese circulo representa el sol, o que las formas
de la parte inferior izquierda representan una estrella, conviene asumir que son valoraciones
precipitadas en la medida en que no dejan de ser elementos geométricos que no estan en la
“realidad”, pues se trata de abstracciones de la realidad misma. Dejaremos este argumento
para mas adelante, a fin de que tales suposiciones adquieran mayor evidencia en funcion de
una interpretacion de la dimension figurativa.

Pasemos a la organizacion topologica, es decir, a las claves de composicion que en gran
medida ya advertiamos arriba, pues la composicion implica reconocer las zonas en que los
elementos estan dispuestos. Una vez que hemos establecido la division de las zonas de valor,
a partir de una tradicional rejilla de lectura, podemos reconocer que la parte mas densa en
términos compositivos es la central. Sin embargo, esa parte es el resultado del desplazamiento
de una linea que comienza arriba, y dicho comienzo se opone al punto naranja de la parte
superior: linea y superficie, contrapuestos arriba. El fruto de esa contraposicién es la victoria
o resistencia de la linea por seguir, por extenderse, de tal suerte que cae al centro, pero la
caida se expande, aunque dicha expansion es finita, pues, de lo contrario, las lineas
terminarian en la periferia, y tal es la caida que llega hasta la parte inferior central. En cierta
medida, podemos reconocer una especie de neutralidad, porque esa linea recta inferior yace
dispuesta entre dos partes. Llama la atencién que de esas dos partes, la izquierda inferior
esta constituida por cierta forma “estrellada”, aunque en la parte derecha inferior no hay
elementos de superficie. ¢Sera que esa ultima linea recta sea la resolucion de la
contradiccion inicial que se abria en la parte superior? Para comprobar o rechazar aquel
juicio, conviene complementar este analisis del plano de la expresion con la dimensién
cromatica, es decir, con el color, porque lo que tienen en comun los elementos atisbados es
el color mismo.

Antes de pasar a la dimension cromatica, cabe advertir que el anélisis semidtico del color
no ha dejado de representar un problema, pues este fendmeno implica un grado de
complejidad que retne multiples factores para tener en cuenta, desde su caracter matérico,
la dimensidn perceptiva, hasta las palabras que se usan para decir y mostrar sus
cualidades. Al respecto de la dificultad de una Semiologia del color, el articulo de
Stefania Caliandro (2012) pone sobre la mesa la dificultad de fundamentar el color en la
semiotica. También, el propio Thiirlemann ha reflexionado sobre la aun irresoluble
problematica del color y su posibilidad como elemento fundamental para la semidtica
plastica, en su articulo “;Como podemos hablar de los colores? Para un analisis de la
sustancia de la expresion cromatica” (2012). Por ahora, abordaremos la dimension
cromatica en virtud del modo en que se manifiesta el color; en esa medida, recuperamos
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la nocidn de una teoria cualitativa del color, con el fin de reconocer su significacion en
relacion con los elementos previamente descritos. Aqui cabe decir que dicha teoria
implica examinar que en la superficie pictural hay tintes diferentes de color, que
Thirlemann (1982) entiende como “la manifestacion de una figura (en el sentido
greimasiano” es una combinaciOn de funciones-caracteristicas cromaéticas” (p. 50).
Aguellos tintes o tonos estan constituidos sobre la base de una homogeneidad, la cual va
creciendo y aumentando en la gradualidad de su presencia, y esa gradualidad es la que
termina por facilitarnos la tarea de distinguir categorias cromaticas. Los tonos son los
siguientes: azul fuerte, naranja claro y naranja. Dichos tonos son determinados por dos
radicales: azul y naranja. Una categoria que nos permite diferenciar el naranja del naranja
claro es la saturacion; por ello, cuando decimos que el tono naranja claro pertenece a los
elementos lineales conviene reconocer como la saturacion es minima en relacion con
el elemento de la superficie, que es el circulo. Dicha categoria también puede darnos un
buen indicio para reconocer los grados en que el color se manifiesta; incluso, se puede
esquematizar la dimension cromatica a partir de los dos radicales ya expuestos y el grado
de su saturacion. Entonces, un esquema que ilustre lo anterior puede quedar de la
siguiente forma:

Tabla 2
Esquema de tonos, radicales y grado de saturacion
Tonos Radicales Grado de saturacion
Azul fuerte Azul ++
Naranja Naranja -
Naranja claro Naranja ++

Ahora pasemos a la dimension eidética, para concluir con el plano de la expresion. La
dimension eidética ha de consistir en la descripcion comparativa de los elementos, en
virtud de categorias que nos permitan reconocer las figuras; por ello, sirven categorias
como contorno, angularidad o simplicidad y, en términos de cualidad, concavidad o
convexidad, simetria, composicion son categorias utiles para el andlisis de la dimension
eidética; también podemos servirnos de categorias relacionales como la orientacion y la
magnitud. En este sentido, de nuestro objeto de estudio no podemos pasar
estrepitosamente al reconocimiento de figuras, porque, como hemos advertido, no hay
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lineas ni relacion entre ellas que nos permitan arribar a éstas. Sin embargo, a pesar de que
nuestra imagen no es figurativa, esto no excluye que las categorias eidéticas estén
presentes, al menos para afirmar la figuracion de las figuras potenciales. Porque si
podemos notar un grado de angularidad entre las figuras figurales, pues en la zona de
mayor valor al menos contamos con nueve angulos, que, si bien no todos llegan a los 90
grados, tampoco alcanzan mas. Ademas, el esquema de las lineas generalmente tiende a
seguir una rectitud y no una curva, salvo el elemento de la superficie. En relacion con la
concavidad y los elementos convexos, solo el circulo naranja es céncavo porque se
repliega sobre si. Entonces, si prestamos atencion a las categorias racionales,
comprobaremos que la orientacién declinada y recta es la categoria que mas nos sirve
para describir no solo las posiciones de los elementos, sino también para distinguir su
nivel de magnitud, sobre todo porque en la zona de valor central destacan varias lineas
que alcanzan una magnitud mas grande en comparacion con otras zonas, pero
generalmente yacen orientadas en posicion de recta, y la otra mitad tiende a la
declinacion; dicho sea de paso, tal declinacion pareciera salirse de la zona de valor
central.

3. De la narracion a la enunciacion

Hasta aqui hemos descrito la dimension cromatica y eidética. Ahora, conviene pasar a la
dinamica de lectura, es decir, al modo en que trataremos de reconocer las constelaciones que,
a la postre, nos serviran para poner en marcha el proceso de narratividad. Una constelacion
se entiende como una articulacion de elementos que se manifiestan sobre la base de un
ensamble de categorias eidéticas y cromaticas. Segun Thirlemann (1982), “una constelacién
es considerada como una unidad jerarquizada” (p. 49). A efectos del presente analisis,
nuestras constelaciones se basaran en las nociones de proximidad, orientacion, contrastes
cromaticos y eidéticos, porque nos permitiran dotar de una estructura de mediacion entre los
elementos y, sobre todo, derivar un sentido; es decir, nos permitira identificar el efecto de
sentido que devela la pintura, pues sin tales efectos no es posible una narratividad. Antes
de avanzar, en semidtica, una constelacion también puede referir un esquema de transicion;
dicho esquema, en el sentido greimasiano y courtesiano, implica “la dimension del cuadro
semiotico que retine dos términos contradictorios” (1990, p. 55). Para llegar a estos dos
términos contradictorios, sugerimos el siguiente esquema:
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Tabla 3

Esquema de constelaciones

Elementos Orientacion Proximidad Contraste Contraste

cromatico eidético

Vertical Lejano Sin saturaciéon y | Sin angulos

con un radical

Declinado Cercano Sin saturacion y | Con dngulos

con un radical

/\ Vertical Cercano Sin saturaciéon y | Con angulos
con un radical

Vertical Cercano y Sin saturaciéon y | Con angulos

lejano con un radical

Lejano Saturado y con | concavo

un radical

Con base en el esquema anterior, podemos reconocer un proceso de jerarquizacion, donde
notamos que los elementos lejanos tienen afinidades a nivel cromatico y eidético, y los
elementos cercanos comparten todas las categorias en varios niveles de expresividad, tanto
cromatico como eidético. ¢Queé significa este proceso?, y ;cOmo podemos reconocer una
jerarquia que vaya de lo mas simple a lo complejo? En buena medida, para responder estas
preguntas, conviene sefialar que los elementos se articulan a partir no de una gradacion que
va de lo simple a lo complejo, sino de una nocién de simplicidad. Pero, entonces, si la
contradiccion fundamental del esquema propuesto no es lo simple y lo complejo, ¢cual es?
Es decir, ;qué permite diferenciar el modo en que se manifiestan los elementos? Para
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nosotros, lo que permite diferenciar entre los elementos son las nociones de liberacion y
quietud. Tal propuesta sémica deriva de como las categorias de proximidad y orientacion
suscitan un efecto de sentido més profundo. Y dicha propuesta narrativa es consecuente con
la manera en que, cuando leemos el cuadro de arriba hacia abajo, o de abajo hacia arriba, la
zona mas concentrada se libera del aislamiento, o sea, se retnen los elementos para integrarse
con otros, como queriendo liberarse del comienzo originario, para llegar al proceso
constitutivo, de lo quieto al movimiento.

En virtud de lo dicho, resulta plausible distinguir que, jerarquicamente, la constelacion que
sugerimos yace determinada por un esquema transitorio dado por la liberacion de elementos
con baja saturacién, pero con un alto grado de contraste eidético, en funcion de su angulacion;
dicha liberacion presupone y contrasta con la quietud de los elementos aislados. Entonces,
el principio narrativo que se manifiesta en el cuadro implica un movimiento de elementos
lineales interesados por dejar la quietud para alcanzar una liberacion, la cual encuentran en
el centro, pero la fuerza que los redne es tan profunda que justamente termina por disiparse
en varios lugares del cuadro. Esta Gltima categoria nos permite confirmar que en realidad no
asistimos al advenimiento de una figuratividad, sino a una dimensién abstracta, tan abstracta
que esa diferencia medular que es la fuerza que recorre a los elementos lineales termina por
crear un espacio donde el sujeto que lee el cuadro también es atraido, lo que favorece la
extrafia y singular posibilidad para que esa linea encuentre su significacion en la mirada del
observador.

Una vez que hemos reconocido la significacion profunda en la mirada que provoca el cuadro
de Klee, podemos avanzar con la descripcién del proceso de enunciacion. Resulta de suma
importancia destacar que la manifestacion de un objeto pictural presupone ya una serie de
condiciones minimas a nivel perceptivo que nos guian a identificar tres agentes del proceso
de enunciacion. De manera simple, el pintor, el cuadro y el observador; sin embargo, el
pintor, como la persona en abstracto, no solo aparece como el destinador en tanto autor, sino
en relacion con los gestos que imprime e inscribe en la superficie, y que podemos reconocer
a través de la calidad de su pincelada o del manejo de la técnica, y es alli donde encontramos
al enunciador. En relacion con el enunciatario, o bien el destinatario, tal como Fontanille
(1989) ha sugerido, el observador es quien modaliza la obra a través del modo en que recorre
y se mueve por la pintura; en suma, a través del modo en que construye un espacio. Como
sabemos, a partir de Greimas y Courtés (1990), la enunciacion no sélo debe quedarse en el
plano del enunciatario, porque, al abolir la linealidad del discurso, sucede una apertura que
consiste en que el observador pueda reconocer “la serie continua de actos semidticos
denominada manifestacion” (p. 146).! Con esta advertencia, nos centraremos en el

! Cabe distinguir la definicion de manifestacion: “es un formar el nivel de los signos, postular el plano de la
expresion durante la produccién del enunciado e inversamente, un atribuir el plano de contenido. Es una
interrupcion” (Greimas, 1990, p. 251).
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observador, con el fin de reconocer como es quien interrumpe el andlisis del objeto a partir
de la modalizacion cognitiva del espacio. Esperamos comprobar que el plano de expresion
del Rayo luminoso genera un proceso narrativo donde asistimos a la diferencia fundamental,
y que se puede leer en virtud de la nocion de fuerza de la linea. Veremos esta nocién cuando
describamos brevemente el proceso de enunciacion del observador respecto de los aspectos
del espacio. Para exponer tal cuestion, nos servimos del siguiente esquema propuesto por
Fontanille (1989):

Figura 5

Esquema de espacio cognitivo

EXPOSICION INACCESIBILIDAD
(no poder (no poder

no observar) observar)

(hacer saber) (hacer no saber)
ACCESIBILIDAD OBSTRUCCION
(poder observar) (poder no saber)
(no hacer (no hacer saber)
no saber)

Fuente: Fontanille, 1989, p. 55.

A nosotros nos interesa resaltar la accesibilidad y la obstruccién. No porque la exposicion y
la inaccesibilidad sean menores, sino porque me parece que a Klee (2007), en tanto
enunciador, no le interesa ocultar algo al observador; quiza lo que le interesa ocultar es esa
imposibilidad de lograr que la pintura “vuelva visible” (p. 35), porque, al final, ¢l artista, al
permanecer imbuido en el dinamismo de lo real, sabe que el acto creador es siempre un acto
incompleto, fracasado, errado. Y, por otro lado, en lo que respecta a la exposicion, lo que
vemos en el cuadro es lo que el propio Klee queria ofrecer: no hay nada que ocultar. Sin
embargo, lo interesante radica en la accesibilidad y en la obstruccion, porque, por un lado, la
accesibilidad, entendida como “todo lo que puede vislumbrarse, verse, cualquier hueco que
haga retroceder los limites del campo visual” (Fontanille, 1989, p. 55), y la obstruccidon, como
la negacion de la exposicion, como lo incompleto, nos dotan de las preguntas necesarias para
proponer que esa obstruccion, esa incompletud de la pintura, yace, por ejemplo, en los
elementos lineales que estan en las esquinas, tanto de arriba y abajo, y particularmente en
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esas lineas que comienzan o terminan justo donde el soporte material ya no lo descubre,
donde llega el limite de la realidad material. Y es bajo tal circunstancia donde lo problemético
de la obra y el pensamiento de Klee se me abren como un enigma que busca y encuentra su
resolucion en esos gestos de lineas concentradas al centro: yo veo y accedo a la intencion de
un artista por “sacar a pasear a la linea” (Klee, 2007, p. 73).

En esa concentracion del plano expresivo y de contenido, reconocemos no solo un
acontecimiento espacial, sino fundamentalmente asistimos al movimiento, a un movimiento
complejo, es decir, un movimiento que nos repliega y nos abre al mismo tiempo. Dicha
situacion da cuenta de una articulacion originaria del elemento lineal, pero que, en cuanto
desplazamos nuestra mirada del centro del cuadro hacia las partes de menos valor,
dispersamos esos elementos que vemos; por tanto, en esa construccion cognitiva del espacio
descubrimos la consistencia de una isotopia. Algo se devela con tanta profundidad
significativa que no podemos escapar mas de ella.

A partir de lo argumentado, podemos afirmar que la presencia de la linea en el cuadro de
Klee no s6lo me permite intuir el efecto de sentido que tiene la dimensién plastica en el
cuadro; también me conduce a preguntarme si la dimension figurativa ha quedado
desplazada, y en cierta medida cabe reconocer que el lugar de tal dimension hasta cierto punto
ha resistido el envite de no caer en el engafio que el titulo del cuadro propone, pues el Rayo
no es una figura que pueda encadenarse al proceso de enunciacién que hemos recorrido.
Entonces, la linea se pasea en nuestra lectura libremente y de forma dindmica. De hecho, este
descubrimiento de la linea en la pintura de Klee nos habilita a comprender lo que Denis
Bertrand (2024) también sefiala en su articulo:

al enfatizar su dimensién aspectual, la linea aparece menos como un objeto aislable,
delimitado y estatico, y mas como un fendmeno sensible en devenir. Se capta en
perspectiva, en diferentes momentos, desde varios puntos de vista, segln diversas
focalizaciones que buscan aprehender su fenomenalidad: rio abajo o rio arriba, como
resultado o como advenimiento, en espacialidad o temporalidad, en transformacién o en
estancia, etc. E incluso detenida en su realizacion, la linea sigue apareciendo como una
potencialidad de movimiento (p. 152).

A modo de conclusion, la isotopia

Si la isotopia, en sentido greimasiano, implicar reconocer la iterabilidad de una cadena
sintagmatica para encontrar una homogeneidad, de acuerdo con lo analizado en el presente
escrito, se puede concluir que la linea y, particularmente, la dinamica de la linea dan
homogeneidad a los contrastes que se articulan en Rayo luminoso. Entonces, soy atravesado
por la fuerza de la linea, que se expande gradualmente hasta llegar a la inmanencia, a la
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profundidad. Al respecto de esta Ultima afirmacion, Dondero (2020) nos explica cémo
podemos encontrar esa fuerza en la imagen:

Por ejemplo, tal vez en una trayectoria (de luz, de formas, etc.) que se extiende desde la
superficie hacia las profundidades (del presente hacia lo lejano en el tiempo) o bien una
trayectoria inversa que se extiende desde las profundidades hacia el observador, es decir,
hacia el ahora del acto de observacion, como en las naturalezas muertas en las que un
objeto parece estar a punto de caer hacia el lugar donde se encuentra el observador (p.
25).

Y, en efecto, mas alla de buscar y caer en las suposiciones del titulo, Rayo luminoso, tal como
estudiamos, no vemos el rayo, sino la trayectoria, dinamica y movimiento de la linea; el modo
en que su fuerza se manifiesta en la pintura y que articula elementos que no figuran nada,
pero que se extienden desde el plano expresivo para llegar al plano del contenido, donde
presenciamos un proceso atemporal, porque estas lineas van mas all& del presente, recorren
el pasado, y van rumbo al futuro. También, esa fuerza de la linea se abre en la percepcion
que tengo de ella cuando analizo el cuadro, justo en ese proceso de busqueda de sentido. Alli,
en dicha circunstancia, la linea es una totalidad que cae, que irrumpe y cambia la existencia
misma de quien observa. Es como ha dicho Bertrand: un fendmeno sensible en devenir.

Para cerrar con este trabajo, veo oportuno ir mas alla de Greimas (1994) quien, a proposito
del arte de Paul Klee, argumentaba que era producto de una diversion, “con lo figurativo al
utilizarlo no para constituir una imagen del mundo sino para deconstruirlo y realizar la escena
de su ‘mundo’”. (p. 27). Sin embargo, Klee no se divierte, como hemos tratado de mostrar.
Klee toma en serio los elementos para organizarlos y articularlos a partir de un principio
creador, de la vecindad con esa fuerza de la linea que, tal como hemos tratado de evidenciar
y mostrar, se trata de un proyecto existencial. Y, en efecto, al abrir y cerrar los ojos, el Rayo
de Klee deja un vestigio fundante, que nosotros hemos tratado de buscar. Sea el presente
escrito el registro de como la linea da sentido al mundo.
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