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Q10: forma y signo en el
texto publicitario

El espot publicitario ocupa una posicién privilegiada dentro del con-
texto de la programacién televisiva actual. Como se sabe', su objetivo
“undamental no es mantener un lazo comunicativo con el espectador,
w0, bien al contrario, capturar su mirada y su deseo. En este sentido,
comprobamos que, dejando a un lado las técnicas de una retdrica per-
wasiva convencional, su estrategia comercial se encuentra determinada
sor una operacién concreta cuya eficacia se apoya, basicamente, en el
w=bito de lo visual: transformar el producto ofertado en objeto de deseo.
¥ eso constatamos que, en lo esencial, la articulacion formal del texto
~wnlicitario oscila entre dos diferentes posibilidades de configuracion: la
sesszuracion de la unidad yoica y el juego de la fragmentacion fetichista®.

Lo que proponemos a continuacion es un andlisis, realizado sobre el
S mismo, del modo en que se despliega tal configuracion, haciendo
wsewcial hincapié en el modo en que se impone el registro de lo imagina-

- ! universo de las formas deseables) sobre el registro semiético (el
<o del significante y su articulacién). Asi pues, mediante el andlisis
© “exto publicitario, quizés se confirme que hasta lo banal y lo intras-
te puede ofrecer datos de interés para avanzar en una discusion
“v2 al problema de la imagen. Porque ~y asumimos aqui la perspec-
alitica freudiana— incluso aquello que en el conjunto de una obra o
== cultura se presenta como residual puede ser decisivo a la hora de
¢ aspectos de alcance teérico y conceptual. Pasamos, pues, a una
=2 descriptiva del primer texto seleccionado: el espot Q10 de la mar-
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Sobre un saturado fondo azul, observamos en F1 la presencia de una
silueta femenina de perfil recortada en primer plano. La iluminacién que
recibe en contraluz se ve enriquecida por la presencia de un halo semi-
circular que contribuye a darle relieve separandola del fondo. Realizan-
do un giro hacia su derecha, la cabeza abandona su inicial colocacion
hasta llegar a una posicion frontal que la dispone para capturar la mira-
da de cualquier espectador. Sobre el centro de la pantalla, que coincide
con la zona media del rostro atin en sombra, aparece a continuacion un
punto de luz bien definido que va abriéndose como un iris (F2), conno-
tando, al tiempo que comenzamos a percibir algunos rasgos particulares
de su fisonomia, la idea de una aurora, de un amanecer. El suave movi-
miento de transicion asi desarrollado podria evocar la idea de una aper-
tura o entrada al mundo de la luz en el rostro de una mujer. Sobre ella,
pasamos gradualmente de las sombras a la claridad.

A medida que la cabeza avanza hacia nosotros mediante un zoom de
aproximacion, el punto de luz circular se va abriendo cada vez mds hasta
que descubre para nuestra mirada el ojo abierto de la mujer (F3). Todo
su rostro permanece en penumbra, salvo la superficie circular que rodea
al ojo, ubicado con intencién en una zona de gran peso visual: la parte
superior del eje vertical central. De este modo, poniendo la cara de la
modelo en relacion de simetria con la del espectador, fuerza el texto la
emergencia de un contacto visual directo: ella me mira y se ofrece como
objeto de mi mirada; me hace intervenir, participar en su universo como
mirada atrapada. Y ante su presencia virtual “yo” me encuentro interpe-
lado, me percibo como ser mirado.

En seguida, y mediante un fundido encadenado, vemos aparecer (F4)
sobre el circulo de luz que recorta al ojo un primer signo también circu-
lar: la letra Q. Se suceden asi, mediante superposicion, una serie de aso-
ciaciones sobre el rostro de la mujer que vienen determinadas, todas
ellas, por un rasgo comun: la circularidad. Primero, el punto de luz,
segundo, el ojo, y, tercero, la letra. La cabeza, incluso, también puede ser
reducida al esquema de un trazo circular. A la derecha del rostro, que
presenta ahora el gesto de una amable sonrisa esbozada en el interior del
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circulo, y flotando sobre el mismo fondo azul, aparecen otros dos ele-
mentos disenados en menor tamafio: la frase "Coenzima de la piel” y el
sumero 10; un nimero que evoca cierta idea de plenitud. De hecho,
sodria decirse, el 10 se presenta en términos coloquiales como un nime-
o redondo.

No obstante, tanto la frase como el niimero no intervienen sino como
“iementos adicionales, secundarios con respecto al papel de la Q. Afada-
mos, rizando el rizo, que la palabra Coenzima puede ser descompuesta
en dos partes: el prefijo “co” y la palabra “enzima”. Ademas de interve-
77 como sustancia que participa activamente en los procesos del meta-
solismo, la palabra “enzima” alude a la crema, jugando con la significa-
wn de aquello que se pone o se echa “encima”. Por su parte, el prefijo
* solo subraya una labor de cooperacién, sino que establece una estre-
#a analogia, tanto visual como fonética, con la letra Q, verdadera prota-
gomista del texto.

Instantes después, el rostro se va desvaneciendo hasta desaparecer,
#uedando en su privilegiado lugar central la letra y el nimero —dos sig-
#icantes vineulados, segtin la l6gica textual, a la presencia huida de la
et - Anadamos que, como el cero y la 6, es la Q una letra de trazo
gesimetrico, un signo cuya linea de escritura rodea un enigmatico vacio
cwmizal Sin embargo, el contorno de dicha letra aparece acoplado al
Swede de un tarro de crema abierto (F5). Se trata del producto anunciado,
e se exhibe desde un punto de vista cenital como un nuevo emblema
% Lo arcular. En su interior, sugiere la crema el dibujo de una espiral.
F-:m el rostro, el circulo domina con su volumen la totalidad del peque-

| W cuadro del televisor.

' T3l v como se puede comprobar, desarrolla el espot una cadena de
- Wemes sucesivas que atienden al siguiente orden: (rostro) punto de
- W = 0w = letra = frasco. Localizamos asf aquello que Gonzalez Requena
emeeninaba metifora delirante, en tanto sistema o cadena de metamor-

[ & sue constituye en delirante al objeto publicitario convirtiéndolo en
W Eeo Absoluto del deseo’. En el despliegue formal de esta metéfora
~feraen primera instancia, la téenica del fundido encadenado, pre-

| WmEeco dos elementos a la vez sin que ninguno de ellos desaparezca

=
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3 Esta alternancia entre la apari-
cion y la desaparicién, entre la pre-
sencia y la ausencia, fue muy bien
resuelta, desde un punto de vista
formal, en uno de los espots de per-
fume de la marca Eau de Rochas,
donde una sombra se transformaba
en objeto justo en el hueco Liue su
ausencia habia dejado sobre la are-
na.

1 GONZALEZ REQUENA, El
espot publicitario, p. 39.
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por completo. Dicha técnica, que en si misma favorece la articulacién
imaginaria de los planos, permite suturar dos fragmentos distintos elimi-
nando el salto que pudiera percibirse en la operacién de empalme. Y
dado que el fundido propicia una transferencia de atributos entre los
objetos mds dispares que relaciona, creemos que el texto expresa la idea
de que tanto el circulo como la letra y el frasco funcionan como imagenes
antropomérficas. Y, por lo mismo, si el encadenamiento hubiera sido al
revés, asumiria el rostro un incuestionable valor de objeto.

A continuacién, letras y nimeros desaparecen para dejar al frasco ais-
lado, ofreciéndose ante el espectador en el centro de la pantalla como
imagen de la plena circularidad (F6). La composicién, concebida como la
organizacién del espacio v la articulacién de fuerzas visuales, es llevada
asi a un nivel de maxima economia. Siguiendo una tipica estrategia de
realizaci6n televisiva, observamos que no hay asomo en esta escenifica-
cién de una profundidad de campo. Apoyandose en una logica fragmen-
taria de planificacién, objetos e imagenes son ofrecidos en una perspecti-
va corta, invadiendo el campo perceptivo del espectador. En este senti-
do, desarrolla el texto un constante juego de perspectivas heterogéneas
atravesadas sobre un plano de superficie que borra la presencia de un
espacio mds alla.

Mediante un nuevo fundido vemos después el frasco capturado des-
de otro punto de vista. Ahora lo podemos contemplar de frente, apoya-
do en una superficie especular que, cortando el plano visual en dos mita-
des, devuelve parte de su reflejo invertido en la zona inferior (F7). En su
centro, que coincide a su vez con el centro de la pantalla, encontramos la
etiqueta que identifica al producto: Nivea Visage. La configuracion de
dicha etiqueta sigue un rotundo modelo geométrico: se trata de un rec-
tangulo partido horizontalmente en dos, que introduce un fino contraste
de azules bien armonizados con el tono general del espot, construido con
esmero y sin estridencias por medio de gamas frias alternadas. Alejando-
se de las presiones que provocan los colores calidos, el azul y el blanco
introducen una connotacién de reposo y tranquilidad. Por debajo de la
etiqueta, y disenada con letras de menor tamaiio, leemos la siguiente fra-
se: "Crema antiarrugas Q10".

10: forma y signo en el texto publicitario

B
FI0 Fl1

En F8 vuelve el rostro femenino gracias a un juego de transparencias
con el producto. Se constata, pues -y atendamos al concepto que de aqui
=¢ desprende-, que el rostro retorna para la mirada del espectador a tra-
ves del objeto. Esta vez realiza la modelo el gesto de una caricia —signifi-
ca tiva, seguramente, de la aplicacién facial de la crema-. A medida que
el frasco se disipa se impone la presencia del rostro en primer plano,
totografiado con una luz limpia y difusa que suaviza los rasgos de su
#natomia (F9). Introduciendo un cierto dinamismo compositivo, el rostro
d u.fa modelo aparece un tanto desencuadrado, mientras que su mirada,
:L-llzrr}ente ausente, no parece orientarse a ninguna parte. Por otro lado,
*us ojos azules establecen una rima cromética con el color del fondo,

revelando su pertenencia a un canon occidental de hermosura.

El busto de la modelo se recorta sobre un fondo neutro que, siguien-
do a Rudolf Arnheim, podriamos identificar no tanto como un espacio
vacio o desposeido, sino como un contexto nulo. Sin embargo, esta anu-
‘acion del contexto es significativa de una mayor valoracién de la figura
Jue adquiere asf un interés excepcional: cuanto mas se anule el enromc:
de elementos adicionales més valor cobrara la figura fotografiada. F10
nos ofrece una variacién, en diferente escala, del plano anterior. Esta vez,
=in embargo, la joven modelo dirige su mirada a cdmara, hacia el espacio
feterogéneo habitado por el espectador, preparando la llegada del
sizuiente plano (F11), casi igual, en donde por vez primera, y saliendo
desde el dngulo inferior izquierdo del cuadro, la mujer se decide a
hablar. El destinatario resulta asi doblemente interpelado: como objeto
Je¢ una mirada y como blanco de una proposicion comercial.

. Retornando sobre el rostro en una nueva fusién (F12), surge otra vez
<l signo Q10 para quedarse, en una version de lo ya ofrecido, flotando
sobre el espacio azul (F13). La frase "Coenzima de tu piel" se va alejando
hacia el fondo al tiempo que se disipa. Sobre el halo de su ausencia
vemos emerger ahora el mismo frasco (F14), haciendo de complemento
para el signo. A continuacién, por corte directo —el tinico de todo el
espot- se impone de nuevo la marca ocupando toda la superficie del

cuadro (F15), cerrando el texto e invadiendo el campo de lo visible con
su presencia.
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5 Anotaremos que este aborda-
je del problema no cierra todo lo
que cabria decirse de la belleza. No
se cuestiona aqui -pues seria nece-
sario introducir elementos ajenos a
nuestro proposito- la atraccion
estética de lo repugnante o la her-
mosura de la mujer més fea.

2

Advertimos, pues, que la estrategia del espot analizado esta volcada
en subrayar la primacia del rostro femenino. A través de su esquema cir-
cular, sintetizado en ese circulo primordial que es el ojo, son introduci-
das toda una serie de formas que establecen con él un vinculo de equiva-
lencia visual. Se trata de formas derivadas de la Gestalt fundamental,
unidas todas ellas por un motivo reiterado: la imagen de la circularidad.
Lo que asi propone el texto, a través de las multiples analogias ofrecidas,
podria ser enunciado del siguiente modo: se trata de reencontrar el ros-
tro de la “Figura” en el signo circular; y, més alld, incluso, de reencon-
trarlo en la letra misma. El signo, por tanto, viene a ocupar el lugar de
una presencia, de una mujer que interviene como representacién del
Objeto Primordial, de aquello que estd en el origen, en la misma posicion
que ocupa el rostro en penumbra del plano inaugural. De él deriva y se
desprende todo lo demas, hasta llegar al signo que lo resume y que iden-
tifica el producto ofertado: Q10.

De la lectura de este espot, realizado con destreza por un anénimo
creador, podemos sacar algunas conclusiones vinculadas con lo expuesto
por Gonzélez Requena en el seminario El andlisis textual a propésito del
tema de la belleza. En la sesion del 23 de abril de 1999 cuestionaba
Requena algunos aspectos propios del sentimiento de lo bello, interro-
gando lo especifico de su pura configuracién imaginaria’. No analizaba,
por tanto, lo propio de una belleza excitante, sino de aquella otra que
manifiesta la capacidad de domar, de apaciguar, de narcotizar —algo vin-
culado, en definitiva, a esa funcién apolinea de la belleza tal y como
Nietzsche la teorizo—.

En opinién de Gonzalez Requena, el secreto del origen de este tipo de
belleza se encontraria en la fijacién de una doble experiencia vivida en
relacién de sincronia; la contemplacién del circulo de un ojo asociada a
una intensa experiencia de placer y bienestar. De tal enlace, producido
repetidamente en una época temprana del desarrollo, procederia aquella
emocién a la cual atribuirfamos, en afios posteriores, la cualidad de Ic
bello. Y no porque el redondel sea hermoso en si mismo, sino porque @
través de su perfeccion geométrica se actualizaria determinada experien:
cia de integraci6n, de satisfaccion y totalidad. Asf pues, en el (re)encuen
tro de lo bello estarfa latente la vivencia de aquella lejana sensacion de
sosiego y tranquilidad. Sélo desde este punto de vista, argumentab:
Gonzalez Requena, podria intentarse una explicacién logica y riguros:
de ese fenémeno tan peculiar que es la belleza, a la cual se le atribuyen
habitualmente, los rasgos de una simetrfa y una proporcién perfectas.
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2 ventaja principal de este planteamiento —que nos ahorra el rodeo
--rminable de una divagacion esteticista o sentimental- reside en que
~«-mite pensar la conjuncién de dos aspectos fundamentales que com-
~ten, de un modo general, aquello que denominamos imégenes bellas,
~:ber: una forma peculiar y el disfrute que acompana su contempla-
El enigma de la belleza, interrogado desde una perspectiva que
*onta sintetizar problemas de indole formal con otros vinculados a sen-
< wones de placer y displacer, tendria su origen en la contemplacion del
« materno asociada al acto de mamar. Ahi se fijaria la huella imborra-
afirmaba Gonzalez Requena, del contacto que sacia, que absorbe
<12 la pulsion. Porque la Figura aparece en ese lugar como una imagen
:alta, como una Gestalt, como una imago primordial que lo ofrece
0", v porque el pequeno hombre no ve un objeto parcial separado de
< cuerpo (el seno), sino aquello que ofrece la idea de una unidad prime-
| circulo del ojo materno, la plenitud que cautiva —una mirada ama-
- que calma y fascina, que envuelve en una fantasia de totalidad-. Sélo
csa vivencia originaria, de esa experiencia velada por el tiempo y la
n, procederia el prestigio de lo circular en el campo de la forma y en
percepcion de la belleza®. Y es posible que ahi se encuentre, afiadire-
.=, el origen de aquel nudo platénico que ataba las ideas de bondad,
~wlleza y verdad.

£l circulo —esa linea cerrada sobre si misma, sin principio ni fin, cuya
rsi0n tridimensional es la esfera- destaca por mantener un indudable
~ermetismo formal. Es ajeno a una distincién primaria entre lo vertical y
horizontal, y parece hallarse en un constante estado de reposo, de flo-
.-10n, sin necesidad de puntos de referencia espaciales. De ahi que se
:va utilizado muchas veces como imagen de lo infinito y lo intemporal.
L su vez, se presenta ante nuestra mirada como una forma sin falta, uni-
‘orme, que posee un centro tnico —vale, en este sentido, como emblema
‘e cualquier absolutismo-.

Como sabemos, es el circulo una de las formas que mayor protagonis-
=0 ha cobrado a lo largo de la historia del pensamiento, insertaindose en
! centro de toda clase de especulaciones mégicas, teoldgicas y cientifi-
“2s. 5i ya a Parménides se le atribuia la idea de que el universo era esféri-
» v homogéneo, Rudolf Arnheim recuerda que Tomas de Aquino com-
raraba a Dios —el que todo lo abarca- con la superficie limite de la esfera,
mientras que el punto central representaria la insignificancia de la criatu-
ra. Pero quizas sea la sentencia mds esotérica aquella que, citada desde el
\Medievo, encuentra desarrollo y culminacién en los escritos de Nicolds
ie Cusa y de Giordano Bruno, punto de llegada de una larga tradicion

=,

21

6 La percepcion del sol o de la
luna intervendria como un aconte-
cimiento secundario —siempre, cla-
1o estd, que las nubes de cualquier
borrasca no impidieran su contem-
placidn-.
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7 Rudolf ARNHEIM: EI pensa-
miento visual, Buenos Aires,Ed.
Eudeba, 1985, pp. 276, ss. La expli-
cacion de esta sugerente férmula
puede seguirse en el primer capi-
tulo del ensayo de Alexandre
KOYRE: [l mundo cerrado al uni-
verso infinito (Madrid Ed. Siglo
XXI, 1999). Segiin escribia Niccﬁ.’:s
de Cusa (cfr. De docta ignorantia),
culminando una tradicion medie-
val que se apoyaba en la filosofia
griega, el movimiento del todo
tiende en la medida de lo posible
hacia lo circular y todas las formas
hacia la esférica, tal como vemos
en las partes de los animales, en
los drboles y en el firmamento.
Como vemos, no es dificil percibir
en estas antiguas concepciones el
lastre de una cierta tendencia a la
interpretacitn imaginaria.

4 Erwin PANOFSKY: Idea,
Madrid, Ed. Cétedra, 1977, p. 87.
Cesare RIPA: Iconologia (Tomo 1),
Madrid, Ed. Akal, 1987, p. 130.

9 Ernst H. GOMBRICH: El sen-
tido de orden, Barcelona, Ed. Gusta-
vo Gili, 1980, pp. 29, ss. VV.AAL
Arte, percepcion y realidad, Barcelo-
na, Ed. Paidés, 1984. Rudolf
ARNHEIM: Arte y percepcidn visual,
Madrid Ed. Alianza, 1984, pp. 199,
ss,; El poder del centro, Madnd, Ed.
Alianza, 1988.

hermética: "Dios es una esfera infinita cuyo centro esta en todas partes y
su circunferencia en ninguna'.

En el terreno del arte escribia Cesare Ripa, en un clasico tratado
fechado en 1618, que la representacién de la belleza debia apoyarse en la
imagen de una forma circular. De este modo, a través de una voluntad
de representacion codificada, la belleza y el circulo aparecian hermana-
dos como cifras de la Suma Perfeccién: La figura que personifica a la
Belleza debe llevar en una mano una azucena y en la otra esfera y circu-
lo, porque toda Belleza (considerada desde el punto de vista fenoméni-
co) consiste en misure e proporzioni’,

Sin olvidar el mandala oriental ~que en sanscrito significa, precisa-
mente, circulo magico, simbolo de la naturaleza divina-, encontramos en
el arte europeo numerosas muestras de este predominio de lo circular,
ya sea desde la cabeza del Pantocrator bizantino hasta el roseton de las
catedrales goéticas, pasando por toda una amplia gama de variaciones
menores como son las coronas, los anillos o las monedas.

Pero quizas localicemos el ejemplo mas extremo de este tipo de for-
maciones en la decoracién del Baptisterio de Padua, realizado por Giusto
de Menabuoi hacia 1376 para representar el Paraiso celeste. Acoplandose
con rigor al marco arquitecténico, pint6 el artista un fresco compuesto
mediante un trazado de circulos concéntricos en cuyo interior ubico,
como era costumbre, la figura solar de Cristo. Mas alla de su estricta fun-
cién ornamental, era este un modo de cerrar el universo en torno al vérti-
ce simbélico de la palabra.

Como bien observé Gonzilez Requena, los diversos autores que han
estudiado el problema de la percepcién no han ofrecido explicaciones
convincentes acerca del prestigio del circulo en el campo de la experien-
cia humana. A fin de cuentas, coinciden en afirmar que ese prestigio
podria deberse a una suerte de simplicidad y regularidad formal que
contrasta con el caos aparente de la naturaleza, donde todo se encuentra
mezclado y confundido.

Al respecto, tebricos como E. H. Gombrich® apelaron al impacto que
genera la presencia inesperada del orden en medio del desorden, en
medio de lo que —citamos sus palabras- parece ser un entorno de incon-
tables fuerzas que se influencian entre si, el batiburrillo al azar de la tie-
rra natural con sus hilillos de agua entre el musgo, sus raices retorcidas y
sus hojas caidas. Afiade después, citando a algunos expertos en arte tri-
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nal, que el desarrollo de las formas geométricas, entre las cuales ocupa el
circulo el nivel mds elevado de la jerarquia, sélo ha podido deberse a su
casi inexistencia en la naturaleza y al esfuerzo constante por mantener
un equilibrio y una regularidad que fuese el producto de una mente con-

troladora que se diferenciara del habitual desorden en que las cosas se
manifiestan.

Ad?més, en nuestra tendencia a la constancia y a la simplicidad inter-
vendria un puro factor (econémico) de supervivencia, anotando mas
adelante que es la limitada capacidad perceptiva de nuestros sentidos la
que determina —como si se tratase, cabria afiadir, de un rasgo positivo de
la carencia- nuestro interés permanente por la belleza que las formas
totales y los patrones pueden tener para nosotros. Su argumentacién
g-ucubr_e, no obstante, un problema esencial; el problema de saber cémo
s posible percibir eso que denominamos “orden”, cuando la experiencia
demuestra, sobradamente, que nada hay tan complejo para el ser huma-
no como hallar un atisbo de orden y equilibrio en su existencia, y que, en
ausencia de un sélido punto de referencia, todo se descubre como una
sucesion de accidentes, como un espacio de intolerable desintegracion.

Otro especialista como Rudolf Arnheim observé que el circulo se nos
presenta como la primera forma organizada, y que su prioridad es debi-
da a nuestra tendencia fundamental a percibir los esquemas més sim-
ples, con el afadido de que resulta centralmente simétrico en todas
direcciones. En este sentido, y apelando a las primeras creaciones infanti-
les, el circulo seria para Arnheim la forma que comprende a las demas, la
manera mas simple de representar. El autor apela, incluso, a la redonciez
de la pupila, pero sin sacar de ello conclusién de interés alguno. Si nos
ofrece, sin embargo, un dato decisivo que podria vincularse con algunas
de nuestras consideraciones a propdsito del texto analizado, alli donde
relaciona figura y circulo: la figura humana se desarrolla genéticamente

a partir del “circulo primigenio”, que en los origenes viene a representar
a la figura entera.

‘Volviendo al tema que nos ocupa, observamos que desarrolla el espot
la 'lclea de lo circular como algo derivado de un bello rostro situado en el
origen —de un rostro cuyo poder sedante seria capaz, como se dice a pro-
posito de algunas miisicas, de amansar a las mismas fieras—.

Fgﬁ’ﬁ
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10 Psicoanalistas como Francis-
co Perefia indicaron que la publici-
dad se desarrolla en el ambito del
semblante y la mascarada. Como
sucede en el universo de la moda
-reino de atributos sin esencia- se
trata de mostrar lo que no hay. Por
eso afiadia que la hipérbole publi-
citatia es el contrapeso de una fal-
ta, un globo sobre un vacio (Semi-
nario Ldgica del significante y discur-
so publicitario, . K., Madrid,
1989).

En su inmaculada belleza nos devuelve ese rostro una imagen sin fal-
ta. No hay en él ni arruga ni cicatriz. Por tanto, mads que rostro seria con-
veniente hablar de semblante, ya que carece del dramdtico espesor que el
rostro humano nos ofrece como enigma. En tanto ser de pura entidad
visual, opera el semblante como imagen que viste un vacio”. El modo en
que hace acto de presencia -retornando sucesivamente en diversas esca-
las de aproximacion, saliendo y entrando del campo que los bordes de la
pantalla delimitan-, revela quizés el deseo de reencontrar la misma son-
risa, el mismo brillo, la misma mirada; esa mirada capaz de convertirse
en guarida y aposento para el yo.

Tenemos desarrollada, ademas, y en simultaneidad con lo anterior, la
estrecha relacién que se establece entre el ambito de lo visible y la mira-
da del otro. Como hemos visto, alli donde nace la luz encon‘tramos la
presencia de un ojo abierto que nos mira: el ojo de la Figura. De este
modo, se convierte su mirada en un punto de referencia espacial que
orienta, que centra nuestro campo de vision -y no se debe olvidar que,
en determinado nivel de aproximacién, la pupila ya funciona como una
superficie especular—.

Lo que el espot representa, a través de una asombrosa economia de
recursos textuales, podria estar vinculado a la emergencia del vo
mediante una identificacion en la mirada del otro; una mirada que, aun-
que s6lo sea por un instante, borra cualquier angustia del horizonte com-
pletando nuestra carencia. En este sentido, se tratarfa de una mirada que
pone en juego ese movimiento de ida y vuelta entre dos términos rever-
sibles: el yo y el otro. De ahi que, en definitiva, sélo haya cabida en el
texto publicitario para dos espacios; o mejor, para un espacio desdobla-
do en dos: el plano del objeto y el plano del yo.

Si podemos expresarlo asi, diremos que el yo, en un primer momen-
to, se identificaria en el circulo del otro, no como imagen de una parte,
sino como imagen de la totalidad. De ahi que esa instancia imaginaria
que denominamos “yo” pueda ser concebida como una superficie circu-
lar; 0 como se expresaba Gonzalez Requena, como un yo perimétrico que
conforma, pero que deja un hueco en su interior. Mds que circulo, ana-
dia, el yo serfa circunferencia.

Y es asi como, al revisar el famoso enunciado lacaniano (el deseo es ¢l
deseo del otro), subrayando el componente visual que enmarca el proce-

forma y signo en el texto publicitario

. ~roponia la siguiente definicion del deseo en su vertiente imaginaria:

-.~c0 del yo es ser mirado por 1a mirada deseante del otro. La mirada
. nstituye, pues, en punto de referencia basico en la reconstruccién de
. _niverso sin falta del narcisismo primordial”.

% ahi que sea la mirada causa y fuente de todo enamoramiento, que

_ _~cuentre en el niicleo mismo de los juegos de captura y seduccion®.

- que de la emocion que ella desencadena han hablado, con propie-

. . exactitud, algunos de los mejores poetas. Recordemos para com-

- ~arlo esos versos de Gustavo Adolfo Bécquer: "A dondequiera que la

~. fijo, / torno a ver tus pupilas Jlamear; / mas no te encuentro a ti;

. o< tu mirada: / unos ojos, los tuyos, nada mas'. O aquellos otros,

- lejanos, del poeta mas audaz de nuestro barroco: "Ojos, en vosotros

un poder que, donde alcanza, / desahucia la esperanza / y resuci-

! deseo. / Pero a mi, si os voy a ver, / en viendo que veis que 0s veo,

. me acobarda el deseo, / habiendo alli de crecer. / [...] pues si me
.~ me matais; / y si yo os miro me muero”.

Lo que estos versos demuestran, trasladandonos a un contexto de
_duccion, es que el yo aparece situado en una posicion pasiva con res-
~.t0 al otro; un otro que, dado el caso, marcara las pautas de una tensa
. rvidumbre. Sin embargo, nada de este escozor fenomenal, de este
dor apasionado emerge en la mirada que localizamos en el espot. Todo

. ella es amable serenidad, espacio dispuesto para una cémoda reinte-
sracion del yo.

Es necesario aclarar, al respecto, que hablar del yo en términos de
pasividad” podria generar cierta confusién tedrica, ya que, como bien
os recordé Amaya Ortiz de Zérate, el yo se presenta en la experiencia
“omo una instancia “activa”, independiente, unitaria, que manipula,
ievora e incorpora”. No obstante, es cierto que en el contexto de la cap-
‘ura amorosa y del enlace afectivo revela el yo una total dependencia con
respecto a la imagen del otro, y eso forma parte del drama imaginario tal
v como lo hemos encontrado definido en su versién lirica. Porque esa
expresion doliente y lastimera descubre un yo empobrecido; un yo
melancélico, cobarde en su deseo y mermado en su poder de accién. De
manera que, sin pretender en modo alguno zanjar tan compleja cuestion
~pues eso se advierte al seguir los pasos de la intrincada argumentacion
freudiana-, se impone la necesidad de considerar ambos aspectos: la
actividad de un yo acorazado, que se afirma en su coherencia delirante
frente al mundo, y la pasividad de un yo indigente que se consume en su
deseo de ser mirado.

1

11 El poema de OVIDIO Nason
(Las metamorfosis, Barcelona, Ed.
Planeta, 1990, pp. 97, ss.) deja cons-
tancia, incluso, del papel crucial de
la vision v de la imagen en todo el
proceso. Preguntando Liriope,
madre de Narciso, si su hijo llegard
a viejo, responde Tiresias que si,
mas solo si no se viere. Lo que
demuestra el poder mortifero de
una mirada anclada, fijada en lo
imaginario: Esperanza vanisima se
nombra / aquello porque el triste
estd penado / porque piensa que €s
cuerpo lo que es sombra / de verse
asi se estd como abobado, / y sin
poder mudarse estd suspenso /
tual estatua de Paros celebrado [...]
Tu imagen, que en el agua reverbe-
ra, / es ésa que te tiene tan rendido
/ v te derrite asi cual fuego a cera.
[..]1Y dio la muerte fin a su tormen-
to, / cerrando aquellos ojos admi-
rados [...]

12 La “imagen” fascinante del
otro se presenta en la experiencia
como el resorte concreto que deter-
mina la puesta en funcionamiento
de la inmensa magquina sexual. Jac-
ques LACAN destacé que la ima-
gen es aquello por lo cual el objeto

eviene deseable, aquello que lo
carga libidinalmente (EI Seminario
1, &s escritos téenicos de Freud, Bar-
celona, Ed. Paidds, 1995, pc]), 188,
214). La imagen, sostenia, a uiere
en si misma v de entrada la funcion
sexualizada, sin necesitar interme-
diario alguno (El Seminario 3, Las
psicosis, Barcelona, Ed. Paidés,
1991, p. 292). De ahi que muchos
textos publicitarios se vuelquen en
la escenificacion de situaciones de
corte perverso, donde, cuestionan-
do los compromisos de la ley, la
imagen cobra siempre un papel pri-
mordial.

13 Aunque desarrollado en otro
contexto, vale recordar aqui lo indi-
cado por FREUD: "El yo se conduce
pasivamente con respecto al mun-
do exterior en tanto en cuanto reci-
be de ¢l estimulos, y activamente
cuando a dichos estimulos reaccio-
na" (“Las pulsiones y sus destinos”,
en Obras Complefas, Tomo VI,
Madrid, Ed. Biblioteca Nueva,
1972, p. 2048).
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|4 En el ambito de la relaciin
entre lo imaginario y lo real
desempefia la imagen una funcién
de pantalla encubridora que per-
sishia, hasta hace poco, en algunas
curiosas practicas. Por ejemplo, la
evocada por Albert CAMUS en
uno de sus ensayos: “En los mu-
seos italianos se encuentran a
veces pequefias pantallas pintadas
que el sacerdote mantenia ante la
vista de los condenados para ocul-
tarles el cadalso” (El mito de Sfsifo,
Madrid, Ed. Alianza, 1988, p. 120).
No olvidemos, ademds, que el
objeto tiende a ejercer en la expe-
riencia humana un papel andlogo.
Como sostenia LACAN, se trata de
un instrumento destinado a
enmascarar, a modo de una pro-
teccion, el fondo fundamental de
angustia que caracteriza a la rela-
cion del sujeto con el mundo (El
Seminario 4, La relacidn de objeto,
Barcelona, Ed, Paidés, 1995, p. 22).

15 Podria vincularse esto con
cierta idea imaginaria del suefio,
concebido como una formacidn
inconsciente tendente a repetir la
percepcién de aquello que estuvo
enlazado a determinadas experien-
cias de satisfaccién. Y por eso teo-
rizaba FREUD la realizacion del
deseo como la reaparicion psiquica
de un objeto o situaciin asociada a
dicha satisfaccién (La interpretacidn
de los suevios, en Obras Completas,
Tomo 11, Madrid, Ed. Biblioteca
Nueva, 1972, p. 689),

Continuando con el anélisis del espot, observamos que se manifiesta
la voluntad de desplazar cualquier punto de ignicion, de anular la pre-
sencia de lo real. En efecto, nos encontramos ante una sucesién de velos
imaginarios donde lo real comparece como elemento repudiado, como
aquello que no desea ser visto'. Nada podré escribirse, por tanto, del
orden simbélico, de esa dimension donde la angustia y la aspereza pasan
siempre a primer término.

Afiadamos que, desde F1, van las imdgenes acompanadas por el
siguiente texto en off puesto en boca de un desconocido enunciador: "El
secreto contra las arrugas esté en tu propia piel, la coenzima Q10. Y aho-
ra la encontrards en esta crema. Cuanto mds la uses menos arrugas ten-
drés'". Que se ve completado por la frase que la modelo, mirando a cdma-
ra, pronuncia en primera persona; una frase que subraya la presencia del
ti cerrando el texto en un dualismo especular: "jDepende de ti!"

Resulta evidente, por tanto, que el discurso apoya y provoca la emer-
gencia de un deseo imposible de colmar: el deseo de borrar las huellas
del tiempo sobre la piel. Constatamos asf que, de un modo bien explicito,
el discurso publicitario legitima el simulacro como un operador textual
—nadie en su sano juicio asumiria, de entrada, lo que se propone como
un enunciado falaz—. Queda claro que lo que el discurso pierde en vero-
similitud debe ganarlo en capacidad de seduccion. Por eso, la logica ima-
ginaria del mensaje extrema el vaivén, en si mismo delirante, del mas y
el menos: cuanto més se use la crema milagrosa, menos arrugas se veran.
Y es que, afirméndose como la otra cara del discurso televisivo —cuyo
mayor rendimiento se obtiene del especticulo de lo real-, la estrategia
publicitaria tiende a rellenar los agujeros del sentido con una apariencia
de engaosa unidad. Ahi reside, precisamente, su inquietante poder de
alienacién; un poder cuyo efecto inmediato es el eclipse del sujeto y el
afianzamiento del yo.

De esto se deduce que todo en el espot descrito tiende a facilitar la
introduccién del espectador en una region de placer. Y esta serfa la con-
notacién emocional que el texto desarrolla de un modo redundante. De
acuerdo con la primera tépica freudiana, entendemos el placer como un
rebajamiento de la tensién pulsional, como una tendencia a la estabilidad
y al equilibrio del sistema (principio de homeostasis). En funcién de lo
expuesto, podriamos afirmar entonces que este texto pone en juego una
determinada escenificacién imaginaria del deseo, considerado como un
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:me_nto de reconstruccién del estado de una satisfaccion originaria®
Ividemos en relacion a esto que, como Freud afirmé en Tres ensa-'
7 wna teoria sexual, el hallazgo de objeto no seria mas que un retor-
pasado implicado en la bisqueda de una felicidad perdida.

' ‘:ul relativo al registro semiético, hemos comprobado c¢émo apare-
primera letra sobre un fondo figurativo: el rostro de la mujer. Des-
origen em;ontramos, por tanto, un primer elemento significante
:'Lm. a una imagen corporal, y que identificara, posteriormente, al

+ ofertado. La letra (Q) nace asi del circulo de luz abierto sobn; el
iela mujer; nace superponiéndose a su mirada, derivando de ella. En
-entido, qdvertimos que, en el reducido contexto de este espot, el
“~tro de lo imaginario anticipa y prepara la emergencia de la 1etra,en
----.mdp puramente visual, que la letra viene acompafiada del halo
2inario de una mirada. De esta manera, la dimensién del lenguaje se
~olhiega de.ntro del 4rea de influencia de la Figura, en el interior de su
de acmér}, quedando toda inscripcién del significado determinada

* -4 presencia. Constatamos asi que el ambito de los signos —es decir,
+ frigida e indolente del lenguaje- se carga con la emocién que sélc:

--mblante femenino genera.

abe desftacar que, en funcion de este apresamiento de lo semidtico

' imaginario, pierde el significante aquello que mejor lo define: su
irariedad y su valor diferencial®. Pues, como sostenia Saussure; el
: .zantn? s, en esencia, incorpéreo, constituido no por su sustar:cia
“rial, sino tinicamente por las diferencias que separan su imagen
~tca de todas las demds. Al diluirse tales rasgos, reafirmandose en
mhio el factmt analogico, se convierte el significante en “signo”, que no
70 su cara imaginaria: la suma de una marca singular y de una for-
La letra funciona, entonces, como signo que restituye, que revive la
zen de la figura. Su semblante retorna, se hace presente en el signo"”
14 expresarnos de otro modo: en la imagen del signo late el sem-
1te _del la figura, siendo en la letra donde se vierte, finalmente, la
““ncia imaginaria del rostro. Asi, demuestra la lectura analitica he]

' cémo se apodera lo imaginario del significante, cémo lo reduce ylo
“ete a su propia logica.

Hemos visto que, a través del circulo, la mirada y la letra se conden-
N en una sola imagen, que en ella se fundian lo especifico del regis-

27

16 Ferdinand SAUSSURE: Cur-
50 de lingiiistica general, Madrid, Ed.
Alianza, 1995, pp. 149, ss.

17 Serge LECLAIRE reivindics
la funcion del término “letra” fren-
te al término “significante”. En su
opinion, seria el anclaje en el cuer-
po el que hace que una letra (gram-
ma) sea significante (El objeto en
psiconndlisis, Ed. Siglo XXI, éuenos
Aires, 1972, p. 7), implicando éste
la conjuncién de una letra y de un
movimiento del cuerpo. En otro
momento indicé: "pienso que el
término letra indica en mayor
medida que el término significante
la referencia al orden de lo escrito
¥, de este modo, al cuerpo, en rela-
cion con el cual me parece funda-
mental evitar todo lo que pueda
atenuar su instancia” {Desenmasea-
rar lo real, Barcelona, Ed. Paidds,
1991, p. 53). Criticando esta pers-
pectiva, observé después Jacques-
Alain MILLER que el semblante
vuelve a primer plano con la fun-
cion de la letra (De mugjeres y sem-
blautes, Buenos Aires, Ed. Cuader-
nos del asador, 1993, pp. 108, ss.).
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tro imaginario y de la estructura semiotica. No obstante, esta asociacion
también estd sometida a un juego de variaciones permanentes, tal v
como bien se observa en F16. Aun manteniendo cierta relacién con lo
anterior, introduce esta imagen algunas diferencias significativas. Se tra-
ta de un cartel publicitario, insertado en una revista de modas, que hace
visible la permanencia de lo circular en un contexto distinto, desarrollan-
dolo mediante una nueva alianza de signo y forma.

La esmerada fotografia reproduce, en acentuado claroscuro, la ima-
gen de unas piernas cuya posicion refuerza la diagonal del cuadro intro-
duciendo un leve dinamismo. En el centro de la imagen, superpuesto
sobre la cara exterior del muslo, encontramos
impreso el logotipo de la marca justo en el
interior de un doble circulo de color blanco. Se
trata de dos letras (JR) rematadas en una volu-
ta decorativa que sugiere, a su vez, el perfil de
una imagen circular. Como se puede apreciar,
localizamos en el interior del circulo el signo
que identifica determinada propiedad y que
evoca, al igual que la moneda o la res marca-
da, un gesto de acufacién. El circulo, por tan-
to, cifie y focaliza la zona prohibida que esta
detrds, haciendo coincidir el punto de fijacion
perceptivo con ese punto de fijacién imagina-
rio que es el objeto de deseo.

Por exigencia, quizas, del cardcter especifi-
co del producto, la estrategia visual ha cambia-
do de tono, de manera que el énfasis es puesto
aqui en la configuracién fetichista del deseo.
En si misma, es la media un velo destinado a
estilizar y corregir los defectos de la piel, cola-
borando para atraer la mirada masculina hacia
ese objeto metonimico que, como vemos en la
imagen, atraviesa diagonalmente el cartel. A
su vez, el recorte compositivo divide, secciona
la figura femenina para ofrecernos una parte
de intenso valor erdgeno. De este modo, con-
templamos c6mo entra en juego la funcién del objeto parcial, destacando
asi otro aspecto de la l6gica imaginaria que la publicidad desarrolla con
insistencia. La dimension fetichista es acentuada, ain mas, mediante la
envolvente oscuridad que rodea la imagen del cuerpo —oscuridad que
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sribuye a realzar un componente de inquie-
& v misterio-.

La economia perversa de este tipo de textos
<tra vy define con precision lo argumentado
¢ Jacques Lacan, alli donde afirmaba que el
“~c0 se compone de la marca significante y la
-=10n del objeto parcial. Y de eso se trata, pre-
-amente, en el cartel reproducido en F17.
s va de la influencia hipnética del circulo,
rece la fotografia una imagen similar a la que
“tes describimos. Sin embargo, nada queda
-ui de su densidad visual ni de su poder de
:zerencia. Al apostar por una clara ilumina-
n frontal sobre un fondo neutro de color
~.anco, pierde la imagen intensidad. Su interés
--~ide, no obstante, en el acierto a la hora de
‘cfinir textualmente la relacion entre el signifi-
:nte v el objeto desde una perspectiva igual-
~ente fetichista. De hecho, la pose de la mode-
facilita el escamoteo de su cara ventral, ofre-
endonos en cambio una mejor vision de las
urvas posteriores de su figura.

Observamos pues que la misma zona del
uerpo, mucho més firme y rigida que la ante-
-ior, es atravesada horizontalmente por una
‘rase "Vistete como quieras” que ejerce de linea
recta. A su vez, esta linea es paralela a la barra que dibuja el borde supe-
-ior de la prenda. De este modo, la seccién del cuerpo ofrecida aparece
Joblemente marcada. En la particular disposicion de este texto, percibi-
mo0s la entrada del significante cortando la figura por una zona de méxi-
ma pregnancia sexual. La frase —cadena de significantes y palabras que
orientan la lectura y la mirada— marca asi el punto de una sugestiva
encrucijada. Tal es, creemos, la picardia tedrica que anima el cartel:
advertir la funcién del corte que recubre y designa la falta™; advertir,
también, que el cuerpo se dispara como deseable cuando es atravesado
por el lenguaje.
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| & Sobre la relacion entre el
desen, la marca y la castracidn, véa-
se el texto de LACAN: EI Seminario
5, Las formaciones del inconsciente,
Barcelona, Ed. Paidos, 1999.



