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La Cesia Luminosa en el Arte. Semiética Plastica e Iconica

Varinnia Jofré
Facultad de Artes, Universidad Nacional de Cérdoba

Introduccion

Nuestra propuesta es reformular el alcance de la categoria “cesia”, ampliandolo mediante la
inclusion de la luz, y también la inclusion de la variable tiempo. La luz es uno de los modos de
apariencia del color formulado por Katz con el nombre de color luminoso, que podria incluir a
otros de efectos similares, la fosforescencia y la incandescencia.

A esta propuesta la hacemos en el marco de una propuesta mayor, de construir sistemas
semidticos a partir del modelo de semidtica visual del Groupe W: de semidtica plastica de la cesia,
mediante la adaptacion a este modelo del sistema que desarrolld Caivano (1990), al que agregamos
la cesia luminosa, y una semiética iconica de la cesia, en que construimos sistemas desde un
enfoque micro semidtico que da cuenta de las transformaciones del color que involucran a la cesia y
a las transformaciones de la cesia.

Nuestra hipotesis es que se puede construir el plano de la expresion de la cesia mediante la
articulacion de unidades, determinantes que en este caso son marcas. Estas unidades son colores,
que provienen del objeto de referencia, y de la informacion transitoria que afecta al color del objeto
y del entorno.

Exponemos también los resultados de nuestras investigaciones sobre las caracteristicas de la
cesia luminosa, y de sus usos en el arte a través de la historia, desde un punto de vista semidtico. Y
analizamos los significantes plasticos de la representacion iconica de la cesia, particularmente la
influencia de la saturacion en la representacién de la cesia luminosa.

Sistematica de la cesia

Consideramos que la categoria cesia (descripta por José Luis Caivano) puede abarcar todos los
modos de apariencia del color (descriptos por David Katz). Ambas categorias designan a los
mismos fendmenos, con algunas excepciones: en el sistema de cesias no estaban incluidas la luz en
si misma (color luminoso), la incandescencia, la fosforescencia ni la fluorescencia. Tampoco incluia
explicitamente la temporalidad, pues se referia al espacio. Para abordar el estudio de la luz y su
representacion iconica propusimos en trabajos anteriores ampliar el campo de pertinencia de la
cesia para que los incluya (Jofré, 1910). En ese mismo trabajo propusimos también una sistematica
de la cesia siguiendo al Groupe p (1992): una semidtica iconica, y una semidtica plastica que
incluye la luz.

Semidtica plastica

La sistematizacion de la cesia y sus gradaciones ha sido ampliamente desarrollada en un sélido de
cesias y en un Atlas, (Caivano, 1990 y Caivano y Doria, 1997). La cesia se manifiesta a través de
tres parametros o significantes: transmision, difusién y luminosidad.

Siguiendo la terminologia del Grupo p, que denomina “formema”, “texturema” y
“cromema” a los parametros de la forma, la textura y el color respectivamente,
consideramos que debe llamarse “cesiema’ a los parametros de la cesia.
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En este sistema, segun el grado de transmisién las cesias pueden ser transparentes u
opacas, Yy segun el grado de difusion, las cesias que tienen valores altos de este parametro
son difusas o0 mates, y las que tienen un nivel bajo, nitidas o brillantes.

Proponemos cambios respecto al cesiema luminosidad: segln este parametro las cesias pueden
ser luminosas (100%) u oscuras (0%), no existiendo un grado méaximo objetivo; podria considerarse
que corresponde el grado maximo que registra nuestro sistema visual.” Estos son los términos de un
eje semantico -luminosidad/oscuridad-, con grados intermedios, en que, desde el punto de vista
fisico hay emision o reemision de luz, o hay absorcién.®

Entre los cesiemas incorporamos la emisién de luz (color luminoso), que es el parametro
inverso al parametro absorcion formulado por Caivano, al que suplantamos por
luminosidad, que abarca tanto la emision como la reemision y la absorcién.

Tabla 1. Los tres cesiemas, las sensaciones que dependen de ellos, y las propiedades de los
objetos que las producen.

Cesiemas Sensaciones Propiedades
Transmisién transparente / opaco Permeabilidad
Difusion difuso/nitido y brillante/opaco Difusividad
Luminosidad luminoso/ oscuro Emision/ absorcion

Respecto a la cesia luminosa en las artes visuales, desde el punto de vista plastico actualmente la luz
suele ser el soporte de la obra, lo cual es bastante reciente. Podemos considerar como antecedente al
vitreaux, una forma de arte en que intervenia la luz.

Semiética icénica

Tradicionalmente la presencia de la cesia luminosa en el arte aparecia principalmente en la
representacién iconica. El dibujo, la pintura, la fotografia, y también el cine y el video, tienen con el
objeto que representan una correlacién motivada, toposensible, que sigue reglas de transformacion
basadas en la semejanza (Cfr. Fraenza & Yonahara, 2006:9). Pero hay distintos grados de
semejanza, es sOlo en el arte realista donde se obtiene el “efecto de cesia”.

La semejanza se basa en “estimulos sucedaneos”, categoria formulada por Umberto Eco en Kant
y el Ornitorrinco (1997: 410-412), definida como aquellos estimulos que reproducen “algunas de las
condiciones de la percepcion del objeto”, estimulos que transcriben las condiciones de observacion
desde un punto de vista. En su grado méaximo, estos estimulos, al activar los mismos receptores que
se activarian ante el estimulo real, crean una imagen con un alto grado de fidelidad. Ponen en juego
las mismas inferencias perceptivas que se pondrian en juego para percibir el objeto real: con la
mediacion de un contenido remiten a su objeto.

Los estimulos sucedaneos (Op. cit. [441]) van de un minimo a un maximo de semejanza; el
maximo es la modalidad Alfa (Op. Cit. [445]), en que el plano de la expresion del signo icdnico
puede ser confundido con el mundo real, pues es percibido por semiosis de base. En la modalidad
Alfa se percibe una substancia como forma, aln antes de que esta substancia sea reconocida como
una expresion. En cambio, en la imagen de modalidad Beta, para determinar una forma se requiere
interpretarla como forma de una expresion (Op. Cit. [447]). En la modalidad Alfa la imagen

" Depende de la tolerancia de nuestro sistema visual.

& En la representacion del mundo, hay niveles maximos de claridad posible, siendo el grado maximo en la
pintura el blanco. En el cine o en la television, cuya imagen es de luz, obviamente la luminosidad del blanco
es mucho mayor.
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reproduce algunas de las condiciones de percepcion del objeto por medio de contrastes cromaticos
gue producen el mismo efecto, principalmente la incidencia de los rayos luminosos sobre las
superficies, en que se reflejan, se transmiten o se absorben. Por consiguiente, la imagen de
modalidad Alfa estd construida con los colores transitorios, que dependen de las condiciones de
iluminacion y de la posicion del objeto en relacidén al punto de vista del artista. Los estimulos
sucedaneos son producidos a partir de la transformacidn, es decir, de la correspondencia biunivoca
de puntos en el espacio real con los puntos del plano de la imagen.

Eco sostiene que el caracter de icono no depende de escalas de iconicidad sino que hay un punto
de catéstrofe en que las formas visuales se transforman en icono. Es importante destacar que nuestro
objeto de investigacion, la cesia, es el aspecto que caracteriza a la modalidad Alfa, y el que suele
faltar en la modalidad Beta. Las representaciones de la modalidad Beta tienen la particularidad de
no producir un “efecto de cesia” acorde con el del referente, podriamos llamarlas “pinturas sin
cesia”.

Figuras 1 y 2. Modalidad Beta, pinturas sin cesia (detalles): “Los tres jévenes en el horno ”de la
Biblia de Citeaux (izq) y “Whaam”, de Andy Warhol.

Podemos concebir un modelo evolutivo de la representacion iconica de la cesia luminosa, desde la
modalidad Beta hacia la modalidad Alfa, basado en el aumento progresivo de las marcas que la
determinan, si bien sabemos que en la historia del arte se suele volver voluntariamente a la
modalidad Beta, tal como ocurrié con el arte neolitico, el Paleocristiano, y las vanguardias artisticas
del siglo XX, entre otros, como vemos en la pintura de Andy Warhol (Figura 2).

El tipo «luminoso» es reconocido principalmente por las transformaciones que el objeto produce
en el entorno (ver Figuras 6, 7, 8 y 11). Los determinantes de la cesia luminosa son: la claridad
relativa del objeto luminoso es intensa con respecto al entorno, al cual ilumina, y la intensidad de
esta iluminacion disminuye progresivamente en la medida en que se aleja. No recibe ni arroja
sombra.

Tabla 2. La representacion iconica de la cesia luminosa involucra al entorno, pues, al
iluminarlos, modifica sus colores.

referente transformaciéon > significante (2D) tipo
color del objeto > color del objeto
/Muminoso//  color del entorno = color del entorno + color del «luminoso»
objeto
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En nuestra experimentacion advertimos que la saturacion es un factor decisivo para representar
la cesia luminosa. Constatamos que en la fotografia en blanco y negro se reconocen todas las
cesias excepto la cesia luminosa, que suele reconocerse mas por la saturacion de su color que
por el contraste de luminosidad, salvo que éste sea muy intenso. La forma de la luz es abierta
porque sus limites son indeterminados, y también porque tiene niveles de transparencia y
semitransparencia.

Tabla 3. En las representaciones de modalidad Alfa encontramos las marcas que permiten
reconocer la luz, determinantes de la cesia luminosa que traducen sus caracteristicas
mediante colores.

Tipo Referente (3D) Marcas (2D)
claridad relativa intensa
iluminacioén del entorno
gradientes de luminosidad
Luminoso Cesia luminosa no tiene sombra

color saturado

forma abierta

niveles de transparencia

La cesia luminosa en el arte iconico
El fuego

La representacion de la cesia ha sido fundamental para la representacion realista del mundo. El
realismo, definido por su forma, es aquél en que se produce un elevado efecto de realidad por un
alto nivel de semejanza entre la imagen y el referente, que puede ser imaginario; esta en funcién de
crear ilusién de realidad, y se opone a las representaciones distorsionadas tales como la estilizacion,
la deformacidn, etc.

La representacion icénica de la luz de modalidad Alfa fue lograda en la pintura en el siglo XV, a
partir de la identificacion y produccion de las formas y sobre todo de los colores que la construyen,
gue constituyen marcas, unidades semi6ticas. En el cine, a fines del siglo XX, se logré producir
efectos de cesia luminosa sin intervencion del registro fotografico, mediante “efectos especiales”
producidos por tecnologia digital.

En la Edad Media las representaciones del fuego no tenian casi las marcas del referente: en el
Infierno del manuscrito medieval Hortus deliciarum (Fig. 3) de la abadesa Herrad von Landsberg
(Alsacia, 1130-1195), el fuego esta representado como una figura cerrada, como si fuera sélido
opaco, pues parece reflejar la luz de modo uniforme y hasta tener sombra propia; la gradacion de
colores aparece muy reducida, y pese a que hay algun nivel de fundido entre los colores podria
considerarse discretizado pues se han fijado un par de valores constantes de luminosidad y
saturacion, uno de rojo y otro de naranja. Sin embargo el fuego es reconocible por cierta semejanza
con la forma, por el contraste de luminosidad con el negro del fondo y por la saturacion del color.

En la pintura El juicio final, de Hans Memling (Fig. 4) el fuego tiene mayor grado de realismo;
aungue la forma de las llamas sigue siendo estilizada y algo cerrada, y aunque parecen reflejar la luz
con un brillo satinado més que emitirla, se ha logrado producir un efecto de cesia luminosa a partir
del intenso contraste de luminosidad.
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Figuras 3, 4 y 5. Detalles de: Infierno, de Herrad von Landsberg (izq.), El juicio final, de Hans
Memling y El beso de Judas, de Giotto.

En El beso de Judas de Giotto (Fig.5), en cambio, tal contraste es escaso, pero presentan otras
caracteristicas de la cesia luminosa en general y del fuego en particular tales como su forma abierta,
y la alta saturacion del color, y contribuye al efecto de luminosidad que esté construido con colores
calidos rodeados de colores frios. Este efecto siglos después fue una regla de representacion de la
luz y de la sombra —-modulado- postulada por los pintores divisionistas en base a las investigaciones
pictdricas de los impresionistas y las investigaciones fisicas de Chevreul. En todas las pinturas que
hemos descripto falta el efecto de iluminacion sobre el entorno.

Tabla 4. Estudio comparativo de las representaciones del fuego en la pintura.

Marcas Herrad von Hans Giottodi  Georges  Jan
Landsberg Menling Bondone  Latour Beerstraten

Claridad relativa intensa X X X X
lluminacion al entorno X X
Gradientes X X X
No tiene sombra X X X
Color saturado X X X X X
Forma abierta X X X
Niveles de transparencia X X
Luz célida, entorno frio X X

En El jardin de las delicias, Hieronymus Bosch, conocido como “el Bosco” (1450-1516), logra
representar el contraste de luminosidad que requiere la representacion de la cesia luminosa para ser
plenamente reconocida como fuego mediante la mayor semejanza del color, distintos grados de
luminosidad en degradé -mas luminosos que el entorno-, y alta saturacion (Fig 6). Podemos analizar
esta representacion segun las determinantes de la Tabla 3, siguiendo el modelo de articulacion de
los signos visuales del Groupe p (1997: 94).
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Figuras 6,7 y 8. Detalles de: El jardin de las Delicias, de Jeronimus Bosch, Magdalena
penitente, de Georges de Latour, y El gran incendio de Londres, de Jan Beerstraten.

La llama de la vela de Magdalena penitente de Georges Latour (Figura 7), aunque sintética, es mas
realista, tiene un nivel de transparencia que permite ver el pabilo de la vela. Esta pintura tiene la
mayoria de las marcas. En EIl gran incendio de Londres de Jan Beerstraten, la luminosidad depende
de una determinacion intrinseca: el contraste de luminosidad global de la obra, pues en ella todo es
oscuro menos el fuego y su resplandor. Sin embargo, esta propiedad global puede también ser
analizada mediante las propiedades extrinsecas (atdmicas) que son las marcas que lo determinan, de
las que tiene todas las que hemos enunciado.

El fuego en la imagen movil

El fuego se desarrolla en el tiempo, por consiguiente tiene determinaciones diacrdnicas, de
preordenacion y posordenacion. EI movimiento de las Ilamas es ciclico, se expanden y se contraen
alternativamente.

La posibilidad de representar el fuego de manera realista a través de tecnologia digital ha
permitido realizar seres fantasticos en el cine de ciencia ficcidén que parecen reales, que interactan
con los seres y las cosas normales del mundo real. El cine ha creado algunos seres mixtos, "hombres
de fuego”, de los cuales escogimos para analizar a "Torch Human", personaje del film Los cuatro
fantasticos (Team Story, 2005).

Para analizar este personaje se impone una lectura retdrica, pues no tiene pertinencia en la
isotopia iconica del enunciadodebido a que la accidn esta situada en el mundo real, si bien estan
explicadas en la diégesis las causas de su anormalidad. EI Hombre Antorcha pertenece a la retdrica
del tipo, pues es una manifestacion referible a tipos, pero no conforme a ellos sino que constituye
un tipo nuevo producido por la sustitucion en que la falta de pertinencia isotopica lleva a una
relectura: al grado percibido se asocia el grado concebido (Groupe p, 1992 [1993: 139 y ss.]).
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Figuras 9, 10 y 11. Tres momentos del Hombre de Fuego. Si bien en el mundo diegético
pareciera que no pasa de ser hombre-fuego, visualmente termina siendo solo fuego.

Torch Human es un hombre de fuego; todo su cuerpo es cuerpo humano y fuego a la vez.

Tabla 5. Determinantes espaciotemporales del Hombre de Fuego.

Tipos Hombre supresion - Piel adjuncién-> Fuego
Determinantes
Forma cuerpo humano
Cesia oepaco-mate luminosa
Color piet rojo anaranjado
Textura tactil isa no tiene
Textura visual uhiforme llamas
Movimiento no-tiene flameante

Pero es jerarquizada porque es irreversible, es un hombre que ha tomado la forma de antorcha
humana, no puede ser leido como un fuego con forma de cuerpo humano. Al percibir a Torch
Human, el reconocimiento del tipo «cuerpo humano» de su forma trae aparejada la expectativa de la
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presencia de «piel» y «ropa» (grado concebido), pero percibimos en cambio el tipo visual «fuego»
(grado percibido) como vemos en Tabla 5.

Las determinantes espaciotemporales del tipo «hombre» han sido reemplazadas por las del
fuego: la cesia es luminosa, el color es rojo anaranjado, no tiene textura téctil pues es intangible;
tiene la textura visual caracteristica de las llamas, que se desarrolla en el espacio-tiempo, con un
movimiento que podemos denominar flameante.

Pero la interpenetracion de «cuerpo humano» y «fuego» va mas alla de su aspecto exterior pues,
maés alla de la superficie, el cuerpo es incandescente también en su interior.

A poco de transformarse en hombre de fuego desaparecen los rasgos humanos v,
visualmente, es una bola de fuego con cola que se asemeja a un cometa.

La metamorfosis de Torch Human es una transformacion diacronica en que encontramos
tres tipos sucesivos de una secuencia: un tipo inicial «hombre» -tipo de nuestro repertorio
comun- se transforma en «hombre-fuego» -un tipo nuevo-, y posteriormente en «fuego»,
que, desde el punto de vista visual, podria considerarse otro tipo del repertorio, pero por
tener un vuelo auténomo es un fuego viviente. EI hombre antorcha se vuelve evanescente,
se desmaterializa.

Tabla 6. Tres momentos de la apariencia visual de la metamorfosis de Torch Human.

Tipo del Repertorio Tipo Nuevo Tipo Nuevo

Tipo inicial: Hombre > Tipo mixto: Hombre-Fuego 2> Tipo final: Fuego-Viviente

La luz

Figuras 9, 10 y 11. Pantocrator, Boveda celeste y La fragua de Vulcano, de Velazquez.

Un modo eficaz de representacion de la luz en el arte ha sido el uso de la cesia brillante
metalico de las laminas de oro, como vemos en el Pantdcrator de la Capilla Palatina de
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Palermo (Figura 9) mediante la reemision de la luz por el resplandor del oro. En el mosaico de
Ravena de la Bdveda celeste del Mausoleo Gala Placida se usa el mismo recurso, y rayos, que es
una forma de representar la apertura de la luz que se ha convencionalizado, si bien tienen el color
plano y los contornos netos propios de una figura cerrada, son prolongaciones que se abren hacia el
espacio. En ambas pinturas hay una apertura hacia adelante por la luz que reemite.

Tabla 6. Estudio comparativo representaciones de la luz fuego en la pintura. La apertura de la
forma de las pinturas con brillo metalico es hacia adelante, por la reemision de la luz.

Marcas Pantocrator Bdveda  Diego de Rembrandt  Neo
celeste  Velazquez

Claridad relativa intensa X X X
lluminacion al entorno X X X
Gradientes X X X
No tiene sombra X X X
Forma abierta X X X X
Niveles de transparencia X X X
Luz célida, entorno frio X X

Brillo metalico X X

En La fragua de Vulcano de Diego de Velazquez, la cabeza de Apolo tiene una aureola; aqui la luz
tiene mayor verosimilitud, pero ha sido realzada artificiosamente mediante la representacion de los
rayos, lo cual le quita realismo.

Entre las representaciones iconicas de la luz de modo realista esta la pintura de Rembrandt El festin
de Baltazar, mediante contraste de luminosidad. Lo mismo ocurre con Neo convertido en luz
atravesando al agente Smith, de la pelicula Matrix (Larry y Andy Wachowski, 1999): los rayos de
luz dura que surgen del agente son semejantes a los que se forman cuando una luz atraviesa medios
semitransparentes tales como humo o niebla, y por su dureza e intensidad hay pérdida de visibilidad
de algunas areas, un efecto cegador.

En la Tabla 6 hacemos un estudio comparativo de las representaciones de la luz, por tratarse de
luz blanca hemos excluido la determinante “color saturado”.
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