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Paolo Fabbri:
Estrategias del camuflaje
Tiziana Migliore

Laboratorio Internacional de Semidltica de Venecia (LISaV), la Fa-
cultad de Duweiio y Arte del IUAV y la Fundacion Bevilacqua La Masa
dedicaron recientemente un congreso, en la ciudad de la laguna, a las «Eaté-
ticas del camuflaje», que contd con la participacion de semidlogos, fildsofos
de la ctencia, hustoriadores el arte, de la arquitectura y del dweiio. Funda-
mental, en este debate, fue el conceplo de ﬁyura. Yaenla An[[g[ieﬁaﬁ, un re-
tdrico como Quintiliano definia los signos de la argumentacion como con-
troversiae figuratae (Institutio Oratoria, libro IX) y dwtinguia la fi-
gura del tropo. Consideraba este tiltimo representativo de los movimientos de
dislocacion, de alejamiento, de sustitucion de un plano por otro s el caso de
la metdfora que domina en el mundo occidental. Creia en cambuo la prime-
ra mds adaptada a las estrategias de la alusion, de la insinuacion, a la co-
municacion realizada aprovechando la modalidad del secreto. En su opinidn,
ed la figura en cuanto signo de algo que se revela disimulando una presencia,
por divergencia, por desviacion, y no tanto la metdfora, analogon de una
verdad a desvelar, la que garantiza la eficacia del dwscurso. «Figura» es en
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efecto (Auerbach) el objeto pldstico, obtenido mediante calco y modelado a
mano, de modo que conserva las huellas de su fabricacion. A diferencia tan-
to de la «forma», que corresponde al calco, al modelo de base, como de la
«magen», stmulacro mental o copia de esa forma, sigue concretamente md-
vil y abterta a modificactones internas. Asi Amiano Marcelino se sirve de es-
las consideractones para explicar la topografia de los campoo de batalla y las
podiciones e los ejéreitos.

La semidtica, en nuestra opinidn, tiene aqui la potencialidad de lo que
Roger Cadllow, gran estudioso de los fendmenos de mimetismo, llamaba
«ctencta diagonal». Valiéndome de un método y de ciertas categoriads, puedo
tnterrogar al hombre a partir de la organizacion de las sociedades animales
y estudiar la traducibilidad entre los reinos como momentos en los que se de-
darrolla una inteligencia hirviente de significado. Alrededor de estos temas
gtra la siguiente conversacion con Paolo Fabbri.

—;Qué interés tiene para usted el tema del camuflaje?

~Lo considero un tema crucial para la semidtica, por su relacién
con los vwtemas de representacion y de distorsion de la representacion.
Desde el Tratado de semistica general (1975) Umberto Eco defiende
que el signo est4 hecho para mentir. Pero el camuflaje nos obliga a
replantearnos la idea misma de signo. No se trata de un simple pro-
blema referencial —algo que est4 en lugar de otra cosa— o inferen-
cial —si... entonces—, y sobre todo amplia las maneras de contem-
plar el concepto de produccidn signica. Surge, en efecto, como un sis-
tema complejo de estrategias de presentacién (de mi mismo, del
préjimo) y de representacién (de uno mismo, de los otros) que ac-
tdan segun las fuerzas en juego. Estas fuerzas redefinen —reorgani-
zan y redistribuyen— las formas del mundo de los seres vivos: ani-
males y humanos. La tesis de René Thom de que cualquier morfo-
logfa es el resultado de atractores en conflicto y/ o relacionados en-
tre sf mediante contrato se da en el contexto de una reflexién sobre
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zoosemidtica y semidtica de la cultura. Al «si... entonces» hay que

afiadir un «si... pero».

—En el congreso de Venecta situd usted la cuestion del camuflaje dentro de
una teoria de la eficacta. Y avanzd una hipdtests etimoldgica. ;De dénde pro-
cederia el término «camuflaje»?

—La etimologfa es una figura retérica con la que intentamos in-
cluir, en la morfologfa de la palabra, el significado que circula en
los conjuntos discursivos. Para lograr este objetivo, nos servimos
de todos los recursos del bricolaje.

El caso de «camuflaje» es discutido. Para algunos el término de-
riva de cafouma, vocablo de los siglos XvII-Xv111, valén, que signifi-
carfa «arrojar una rdfaga de humo a la cara de alguten para desorientarlo,
para ofuscarlo». Segin otras fuentes el origen serfa veneciano, de ca-
muffare, <engafiar», <embrollar», «esconder». En el siglo XV los ca-
mufft del Rialto eran los ladrones de Venecia (Della Casa): tipos
«astutos, traicioneros y despreciables». A mi, entre las varias eti-
mologfas disponibles, me parece poéticamente més eficaz la que
deduce el término de carmare, verbo con la misma rafz que carmen
y del que procede charme (el infijo con —uffo serfa sélo una modifi-
cacién de jerga). El camuflaje serfa un encantamiento a que se so-
mete a las cosas para que tengan un significado distinto del habi-
tual. Es el equivalente del inglés to get a spell, <hacer un encanta-
miento». Me parece muy sugerente que camuflaje tenga la misma
raiz de la que procede carmen, poesta.

—Tal como formula su argumentacion, la interpretacion del camuflaje no
tiene nada que ver con el tema de la verdad o de la falsedad de la imagen. O
mejor; el juego de la atraccion reciproca entre apariencias, de los continuos si-
mulacros que remiten el uno al otro, pareceria suponer un desprecto hacia
la oposicion verdadero / falso e la filosofia. ;El camuflaje permite conside-
rar la imagen bajo otra perspectival;Qué instrumentos de reflexion y de
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andlisis introduce, en contraste con los ststemas usados por la tradicion filo-
ddfica, para afrontar cuestiones e ldctica y estrategia?

—Entramos en el nticleo del problema. El camuflaje interesa en
un primer momento a los cientificos, a partir de la segunda mitad
del siglo X1X, con los estudios sobre el comportamiento animal y es-
pecialmente sobre el componente aposemético en la entomologia.
De las mismas investigaciones sobre el significado de la comunica-
cién animal deriva la discutidisima afirmacién de que las abejas, por
ejemplo, son insectos sociales dotados de lenguaje (Max Frisch).

En concreto, se trataba de entender el modo en que los insectos
lanzaban a sus predadores sefiales repulsivas. El término «apose-
matico» tiene, desde 1890, una resonancia seméntica. Designa el
conjunto de medios utilizados por los mamiferos, y sobre todo por
los insectos, como fdcticas de defensa o como estrategias de acecho.
La relacién de conflicto entre predador o presa requiere necesaria-
mente un conocimiento reciproco y cierta dosis de «complicidad».
Puesto que para luchar hay necesidad de entenderse y puesto que
las signos son manipulables, también es posible la reversibilidad de
roles. Es decir que el predador adopta las caracteristicas de la vic-
tima, y la presa puede camuflarse de predador. Desde este punto
de vista, lo que importa es que los signos utilizados sean, no ver-
daderos o falsos, sino eficaces. Lo que vale es la credibilidad del si-
mulacro ofrecido al otro, los movimientos interactivos y los regine-
nes de creencia y de vospecha que desencadenan.

Se trata de cuestiones que se plantean en todos los casos de de-
cisién interdependiente, como en los tratados de guerra y en la
teorfa de juegos. Omnipresentes, pero poco definidas, incluso en el
mundo artistico de la pintura, de la arquitectura, del disefio y de la
moda.

—En el terreno pldstico, ;los recursos de los que habla tienen unas carac-
leristicas especificas?



ENTREVISTA CON PAOLO FABBRI 93

—En primer lugar aprovechan la conformacién de los cuerpos y
cambian sus apariencias ad hoc. Pueden basarse, como en el caso de
la cebra, del tigre, de la boa, en la ruptura de la forma, esto es en
patrones «disruptivos», que comprimen o dilatan los voltimenes y
modifican el contorno de los cuerpos, a través de la repeticién de
manchas o listas alternativamente claras y oscuras. Los més cono-
cidos estudiosos del mimetismo animal, Henry Walter Bates y
Fritz Miiller, otorgaron ademés mucho valor a los factores cromé-
ticos. Llegaron a teorizar una auténtica vemidtica de la dimendsién cro-
mdlica, distinguiendo, en el universo de las mariposas, colores crip-
ticos, que pueden ocultar, y colores semdticos y fanéricos, que ac-
tdan sobre el predador atrayéndolo o repeliéndolo. Su trabajo in-
fluyé de un modo importante, via Bates, en las hipétesis evolucio-
nistas de Alfred Russell Wallace, coautor, con Darwin, de la teorfa
evolutiva de las especies. Muchos estudios han puesto el acento en
el aspecto visual, pero existen ticticas de camuflaje que aprove-
chan otros canales sensoriales, auditivos, tictiles, olfativos... La in-
vestigacién nos revela aspectos de éstas cada vez més sorprenden-
tes, como los ultrasonidos con que las falenas nocturnas intercep-
tan y desvfan las sefiales de los murciélagos.

— i Ayudaria por tanto el camuflaje a explorar los procesos de sentido que
functonan a partir de estrategias, tanto en el dmbito militar como en el ar-
te?

—Si. Las estrategias de camuflaje, descritas con precisién en los
estudios sobre el mimetismo animal, despiertan nuestra curiosidad
por dos razones: 1) porque los artistas, desde el principio, se han
visto envueltos en la investigacién. Abbott Handerson Thayer, el
primero en interesarse en el tema, fue un notable pintor antes de
convertirse en el zodlogo que formul6 las leyes del mimetismo. El
explica, por ejemplo, que los mamiferos son mds oscuros en la par-
te de la grupa que en el vientre para facilitar el dificil encuentro
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Fig. 1. Abbott Thayer, «Conejo», en Concealing Coloration in the Animal Kingdom
(1909).

con el fondo (Fig. 1). II) Por otra parte, es la investigacién cienti-
fica la que en cambio est4 relacionada con las estrategias bélicas.
Con Thayer hubo una primera indicacién de la posibilidad de cal-
cular los movimientos estratégicos examinando los colores en el
reino animal. De 1909 es Concealing Coloration in the Animal King-
dom: An Exposition of the Laws of Disguise Through Color and Pattern, i-
bro escrito a dos manos con su hijo, Gerald Handerson Thayer.
Son investigaciones que debieron apasionar a Vladimir Nabokov,
gran predador de mariposas, que —no lo olvidemos— dio el nombre
del pintor zodlogo a la calle donde vive su Lolita, presa favorita del
profesor Humbert Humbert: 7hayer Street. Quien se opuso viva-
mente a Thayer fue Theodore Roosevelt, presidente de Estados
Unidos, que, como gran cazador, tenfa sus 1deas al respecto y du-
daba de que el arte pudiese aprovecharse de la observacién direc-
ta. Como se sabe, durante la Primera Guerra Mundial, los cubistas
—André Mare (Fig. 2), René Pinard, Raymond Duchamp-Villon, el

hermano mayor de Marcel Duchamp— se dedicaron a transformar
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Fig. 2. André Mare, «Cafién camuflado», Cuaderno de apuntes (1917).

los escenarios bélicos. En la Segunda Guerra Mundial todos los
bandos utilizaron los servicios de especialistas en camuflaje animal
para disfrazar uniformes y armas en los campos de batalla (en el
norte de Africa, los ingleses recurrieron incluso a prestidigitadores
y magos).

Esta es la prueba de que el signo camuflado —por citar nueva-
mente a René Thom— es una imagen constante en el proceso estra-
tégico. Yo, como agonista, observo para verificar, pero el antago-
nista, que se sabe observado, lleva a cabo una operacién de en-
mascaramiento. El agonista intenta entonces una operacién de de-
senmascaramiento, a la que pueden seguir otras de contra-desen-
mascaramiento. El encuentro / desencuentro de la predacién, pa-
ralelo al juego de la seduccidn, se basa en estrategias reciprocas de
repulsién o atraccién que sufren con frecuencia una escalada, un
torbellino de reversibilidad. Se conoce una singular observacién de
René Thom acerca de estos procesos zoosemiéticos. El animal que
caza se mueve COmo una presa, esto es alucinado por la imagen an-
siada. La presa, entonces, puede camuflarse de predador; la mari-
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Fig. 3. Smerinthus Ocellata.

posa, por ejemplo (Fig. 3), ante el p4jaro amenazante abre de par
en par ocelos que simulan ser sus ojos, y que hacen que el preda-
dor huya... como si él fuese la presa. Lo que hace ver la compleja
reversibilidad simbélica que existe en las interacciones més ele-
mentales: las interacciones de la predacién y la guerra, de la se-

xualidad y la seduccién.
;La fuerza de los débiles?

—De Thomas Sebeok a René Thom. Sebeok ve mantiene anclado a una
concepcion referencialista de la relacion con el mundo natural. Usted en cam-
bio afirma que el camuflaje, en su dindmica, comporta la superacion de una
clerta concepeidn de la semidtica —de la teoria del signo— no s6lo hecha para
mentir, sino limitada al reconocimiento del objeto. Formaria parte de una se-
midtica de los procesos y de las estrategias, en la que el signo, que mantiene
du tmportancia y su pregnancia, es un agenle de persuasion y disuasion del
otro.

~El disrupting es un buen ejemplo de esta interdependencia se-
midtica. Aflado ahora la dazzle painting (Fig. 4)), que es un modo
espectacular de pintar los barcos, con partes cubiertas de pintura y
partes vacias y sombras y luces que se alternan y se Interrumpen,
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Fig. 4. Modelos de camuflaje dazzle.

con el fin de convertirlos en objetivos en movimiento dificiles de al-
canzar. El camuflaje, que en este caso aumenta la visibilidad de los
barcos, hace indecidible su direccién. Entre los artifices de algunas
de las mejores muestras de dazzle painting creadas en la Primera
Guerra Mundial, se recuerda al general Norman Wilkinson, un
apasionado de la pintura. La ingeniosidad del dazzling despoja a la
evidencia referencial de su valor intrinseco y muestra que la per-
cepcién, el reconocimiento y la interpretacién son procesos signi-
cos que hay que entender dentro de unas estrategias. Para R.
Thom la forma de la presa est4 definida por el pico del predador;
incluso cuando consigue salvarse, la presa persiste en su ser, es de-
cir en su forma. Si esta forma tuviese que cambiar, acabarfa siendo
corregida por el colmillo o por la garra.

—En el contexto de la definicion del sentido a través de la mirada del otro,
también Roger Caillois estudis el camuflaje atendiendo a diversos aspectos.
Y llegé a duwstinguir tres tipologias: la invisibilidad, e/ disfraz y la intimi-
dacién. ;En su opinidn, qué ventajas ofrece esta duwtincion?
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—Una de las estrategias fundamentales del camuflaje es desapa-
recer, convertirse en transparente o imperceptible. Como la trans-
parencia de un pez en el fondo del agua. Un movimiento al que
puede responder otro movimiento: ciertas sepias gigantes son ca-
paces de crear difracciones visuales para hacer destacar el contor-
no de otros peces y restituir asi su volumen. En este 4mbito se pue-
de situar también el arte de esconderse, de cubrirse aprovechando
para ello distintos objetos de su medio. Es el caso de los cangrejos
que acumulan y transportan sobre su caparazén pequefias con-
chas. Hoy de los estudios sobre la invisibilidad humana se ocupan
los fisicos, que experimentan la posibilidad einsteiniana de hacer
que los rayos de luz se desvien de los objetos. Y también los artis-
tas, algunos de los cuales visten curiosas capas a lo Harry Potter
en las que se proyectan y hacen pasar, gracias a un dispositivo de
grabacién en circuito cerrado, las im4genes que tienen a sus es-
paldas, consiguiendo asf, por sobreimpresién, efectos de transpa-
rencia.

La segunda estrategia es convertirse en algo distinto, distinto a uno
mismo, a menudo gracias a un esfuerzo de exhibicién llamativa: es
lo que ocurre por ejemplo con el saltamontes que se convierte en
hoja, cambiando totalmente de reino natural: del animal al vegetal.
En la tipologia del disfraz habria que incluir también el camuflar-
se de predadores: se dan casos muy curiosos de bancos de peces
fluviales compuestos por una mitad de especies predadoras y otra
mitad de presas disfrazadas de predadores. Respecto a estas for-
mas de manifestacién —la invisibilidad y el disfraz— Caillois ha de-
sarrollado un trabajo excepcional, reanudado por otra parte por
Deleuze y Guattari en Mille plateaux (1980).

El concepto de intimidacién, en cambio, no me parece una ca-
tegorfa que pertenezca al mismo plano semdntico: no tiene que ver,
como las otras, con hacer ver o no ser. La pardlisis, el efecto Medu-
sa —la Fulgora Leternaria, muy bien descrita por Caillois, que pre-
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senta un protuberancia vacia, semejante a una méscara— tienen que
ver con hacer hacer. La intimidacién, fuerza que actda sobre otras
fuerzas, y cuya lingiifstica pretendfa escribir Barthes, es sélo una
de las modalidades de la manipulacién, junto con, por ejemplo, la
provocacién. Se puede recurrir tanto a la invisibilidad como al dis-
fraz. Es el caso del tatuaje, que en algunas comunidades tribales es
utilizado bien como expresién de identidad, referida a las imégenes
de los antecesores, bien como estrategia en la agresién y la guerra,
tensién antagonista en la frontera entre intercambio y homicidio
(vv. Anne-Christine Taylor, «Les masques de la mémoire. Essal sur
la fonction des peintures corporelles jibaro», L'Homme, 165, 2003).
La aerondutica, por su parte, en las guerras mundiales adoptaba
técnicas de disfraz, mientras que hoy prefiere las de invisibilidad.
Hay aviones Stealth invisibles que escapan no sélo a la mirada, si-
no también al radar, a la deteccién electrénica.

—;Lav tnvestigaciones sobre las téenicas de la invisibilidad o del disfraz
dervirian o6lo para explicar el principio del camuflaje? ;O llevarian a re-
plantearse y a hacer evolucionar una teoria de la tmagen? Hoy se presta mu-
cha atencidn, por ejemplo, a los fendmenos de racionalidad local surgidos en
diluaciones criticas, en momentos de riesgo, de peligro, caracterizados por su
rapidez e intensidad. También en estos casos, como justamente sefialaba us-
ted, la intimidacion y la seduccion forman parte de la persuasion.

—~Hacen indispensable introducir una teorfa de los puntos de
vista en los estudios sobre la imagen. Las estrategias de camuflaje
se conocen desde hace mucho tiempo, pero no han sido investiga-
das con rigor. En la cultura griega clésica, por ejemplo, se distin-
gufan dos tipos de inteligencia: la l6gica filoséfica del logos y la re-
térica y sofistica de la metis. Dentro de la metis los griegos identifi-
caban la estrategla del pu[po, molusco atravesado, experto en ca-
muflaje, que ve sin ser visto, 4gil e impredecible, y que encuentra
una via de salida incluso en lo m4s enmarafiado; y la ingeniosa del



100 Ti1z1ANA MIGLIORE

zorro, animal astuto, especializado en la técnica de la inversién, en
el arte de dar la vuelta a las situaciones. Pulpo y zorro —afirman
Marcel Detienne y Jean-Paul Vernant (Les ruses de lintelligence,
1974)— son animales «sofistas», dos prototipos de las estrategias del
camuflaje. Tienen en comtn el que ambos atan y paralizan. Esas
mismas habilidades se dan en Zelig, el hombre camaleén de Woody
Allen, que para escapar a las agresiones a su identidad, multiplica
los camuflajes convirtiéndose en otros. Curado de sus sintomas
desde el momento en que encuentra un Yo dspero e intratable, se-
rén los demés los que le acusen de disfrazarse constantemente. Los
que le traten como el camaleén que ha dejado de ser.

—La persistencia de la duda, la falta de éxito a la hora de encontrar una
dolucion univoca en la observacion jseria entonces un ardid?

—La cuestién de los equilibrios y de las crisis locales ayuda a
profundizar en el tema. La inteligencia astuta del camoufleur no
consiste en utilizar un engafio definitivo, que haga imposible la
iniciativa. Le basta con empujar al enemigo a la indecisiin el tiem-
po suficiente para «tomarle la delantera». El lepidéptero que con-
sigue fabricarse unos ojos en la parte posterior de las alas espera
que el predador crea que va a verlo huir en la direccién opuesta,
con lo que lo engafiar4 el tiempo suficiente para poder esconder-
se. La rapidez de la decisién, la posibilidad de «ganar el tiempo»
necesario para poder huir y el desconcierto provocado por unos
signos ambivalentes —«;Son ojos? {No, no lo son!» «;Es un ani-
mal, es una hoja?»— resultan ser esenciales. Es la tictica de dis-
traccién de la jugada imprevista. Hay un molusco, por ejemplo,
que muestra dos ocelos en la extremidad posterior del cuerpo, pe-
ro huye inesperadamente en la direccién opuesta, donde estén la
cabeza y los ojos.

Evidentemente, estas estrategias cambian en funcién del tipo de
mirada. En el mundo militar el camuflaje se ha impuesto por razo-
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Fig. 5. Chili Williams, Lfe, 27 septiembre 1947.

nes que hoy llamarfamos «mediolégicas», esto es por la adopcién
de nuevas tecnologias de la visisn. Cuando el avién se afirma en los
cielos de la Primera Guerra Mundial (Fig. 5), cuando la maquina
fotogréﬁca salta por encima de los «frentes» y empleza a recoger
desde lo alto los dispositivos ticticos, sondeando su profundidad,
aparece la necesidad de camuflar todo el territorio, y no sélo ya a
los hombres, las armas y los depésitos. Mdquinas cada vez més so-
fisticadas han creado trucos y secretos cada vez méds ingeniosos y
profundos. Fsta es la razén de que Dalf (Fig. 6) dijese que en la
primera guerra mundial los grandes expertos del disfraz fueron los
cubistas, mientras que en la segunda guerra mundial los grandes
autores de camuflajes habrian sido los surrealistas.

~Las arles contempordneas siguen trabajando hoy sobre el camuflaje.
([ Qué elementos les interesa de €L, segiin usted?

—Los artistas con mayor visién ética y estética trabajan a me-
nudo con el camuflaje. Se valen de su aspecto erfstico —la retérica
del conflicto— para subrayar irénicamente una caracteristica de
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Fig. 6. Salvador Dali, Busto invisible de Voltaire (1943).

las sociedades actuales, que ya no son sociedades de represién, si-
no de control, de interceptacién comunicativa. Figuras como Desi-
rée Palmen ironizan, con el camuflaje, sobre el aumento vertigi-
noso del control, favorecido por los dispositivos electrénicos.
Muestran que la forma de vida cotidiana, aparentemente pacifi-
cada, presenta en realidad caracterfsticas orwellianas, propias de
1984. No se trata ya del «Big Brother», sino de una jaurfa de «<her-
manitos», un conjunto difuso de pequefios controladores que ejer-
cen una vigilancia capilar sobre las ciudades y «peinan» los terri-
torios.

Los artistas también responden de manera irénica al arte mis-
mo y a sus fetichizaciones. Harvey Oppenhorth (Fig. 7), que entra
en los museos y se disfraza de Rothko o de Matisse, aplanando los
voltimenes de su cuerpo para conseguir una correspondencia de
formas y colores con los cuadros, es un excelente ejemplo de la
aversién al uso ritual del arte en la religién de los museos. Pero no

es el tnico.
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Fig. 7. Harvey Opgenorth, Museum Camouflage: Mark Rothko (1999).

~Ha impartido usted un curso de Semidtica del arte en la Universidad de
Arquutectura de Venecta partiendo de esos mismos argumentos. E inoistia
mucho en el papel de las vanguardias en la valoracion del camuflaje.

—Gertrude Stein cuenta que Picasso, viendo desfilar en Parfs
los cafiones de la Primera Guerra Mundial, camuflados en talleres
dirigidos por artistas cubistas, aseguré: «jEsto lo hemos hecho no-
sotros!»

Las vanguardias, hoy ya «histéricas», utilizan una terminologfa
belicosa: «vanguardia» es una metafora de la topologfa militar que
indica una posicién de primera linea en la lucha por transformar el
arte y la sociedad. En este momento, serfa interesante reconocer,
junto a las realizaciones cubistas y a las anticipaciones surrealistas,
el papel de los futuristas italianos (en 2009 se cumplirén cien afios
de la publicacién, en Le Figaro y en francés, de su primer Manifies-
to). Muchos futuristas, como Azari, el piloto que publicé con Ma-
rinetti el Primo dizionarwo aereo italiano, tuvieron experiencia de la
guerra aérea ~teorizada por el general Duhet- y de las nuevas téc-
nicas para observar el campo del enemigo y para evitar ser detec-
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Fig. 8. Tato (Guglielmo Sansoni), Imagen para el Manfesto tecnico dell’ Aeropittura.

tado por éste. Tato, que més tarde firmarfa junto con Marinetti el
Mantfiesto de la fotografia futurwsta (1930), proyectd y construyd ob-
jetos-camuflajes. De 1930 es también el Manifesto futurwsta dell‘aero-
pittura (Fig 8), en el que también intervino Tato. Ya en esta época
los futuristas habfan sacado todas las conclusiones de una estética
de la aeropintura, y con ella de la fotografia, a partir de la temati-
zacién del camuflaje.

—Veamos ahora los puntos fuertes de este Manifiesto para hacer luego al-
gunas reflexiones. En el documento el camuflaje aparece, en general, como
un procedimiento funcional de creacidn de nuevas técnicas visuales; o como
punto de partida para que éstas puedan realizarse.

Tato y Martnetti escriben: «Es necesario hacer realidad estas nuevas po-
datbilidades fotogrdficas [...]. 16° El arte fotogrdfico de los objetos camufla-
dos trata de desarrollar el arte de los camuflajes de guerra que tienen el pro-
pdasito de engaitar a los observadores aéreos».

-Es un punto que demuestra en qué medida el camuflaje de-
pende de las respuestas elaboradas frente a las nuevas tecnologfas
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de observacién y deteccién. Desde el punto de vista metodolégico
es evidente que los instrumentos de grabacién, cdmaras fotografi-
cas y cinematogréficas, son construidos y lexicalizados, como se-
fiala Paul Virilio (Stratégee de la déception, 1999), sobre el modelo de
las armas de fuego.

Marinetti declaraba, en el Manifesto tecnico della Letteratura futu-
rista (1912), que la idea de una «imaginacién sin hilos» se le ocu-
rrié mientras volaba sobre Mil4dn. El motor hace descubrir al futu-
rista un nuevo tipo y significado de la imagen. A esta mirada que surge
del nuevo ditoral vertical» del cielo, se responde redisefiando todo
el paisaje urbano y rural. Hoy, en una época ecolégicamente co-
rrecta, sucede lo mismo. Expuesta a las nuevas tecnologfas de con-
trol, la arquitectura camufla de verde edificios, industriales o resi-
denciales, de escaso o dudoso valor artistico.

—«I5" La interpretacion trdgica o vatirica de la actividad mediante un
stmbolismo e objetos camuflados».

~El camuflaje puede provocar, cuando opta por el disfraz, ex-
presiones trdgicas y/o satiricas. Basta pensar en los tiradores de la
Primera Guerra Mundial, disfrazados de 4rboles. O en el episodio,
poco importa que sea inventado, del falso aerédromo inglés con
aviones de madera, bombardeado por los alemanes con bombas de

mentira...

—5" El drama de los objetos humanizados, petrificados, cristalizados o
vegetalizados mediante camuflajes o luces especiales».

—Una de las reglas fundamentales en los estudios del camuflaje
animal se refiere, desde siempre, a la aplicacién de las vombras.
Sombras internas o proyectadas al exterior, aquellas que la pintu-
ra clésica italiana llamaba sbattimenti. Abbott Thayer, pintor y zoé-
logo, ha aportado datos que todavia hoy resultan sorprendentes.
Es posible, en efecto, borrar las sombras con unas estrategias es-
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pecificas, denominadas no por casualidad «precautorias», o crear
sombras nuevas, falsas. Se puede, pues, cambiar las sombras y mo-
dificar asf la procedencia de la luz, lo que altera totalmente la per-
cepcién de un objeto o de un animal. La primera precaucién que
debe tenerse respecto a un blanco potencial es adosarse a algo que
obstaculice la luz.

~Un agpecto que me inspira mucha curiosidad es el de lo fantasmagori-
co. Dicen los futuristas (punto 4) que uno de los recursos del fotodinamis-
mo es la «espectralizacion de algunas partes del cuerpo humano o animal,
por veparado o reagrupadas de manera ddgicar. Es una forma de figurar la
tndectbibilidad, con unas caracteristicas que le son propias.

—La aparicién de la fotograffa permitié replantearse el concep-
to aristotélico de lo «didfano». La foto permite la superposicién de
distintas imagenes creando efectos de transparencia reciproca.
Son experimentos nacidos de las reflexiones sobre los movimien-
tos de control en tiempo guerra. Pero junto a lo que Marinetti y
Azari definen como «superposicién transparente o semitranspa-
rente de personas y objetos concretos y de sus fantasmas semiabs-
tractos con simultaneidad de recuerdo suefio» (11°), no hay que ol-
vidarse de lo que aportan las variaciones de tono. Los buques del
primer conflicto del siglo XX eran pintados de forma espectacular
precisamente para confundir al enemigo e impedirle saber en qué
direccién lanzar los proyectiles o hacia dénde mirar. Creo que, en
aquella época, toda la reflexién sobre la fotografia estaba domina-
da no por una obsesién mimética, sino por las estrategias de mimeti-
zacidn. Asf la fotografia pasa de una ideologfa de la representacién
—la foto como impronta luminosa sobre una superficie fotosensi-
ble— a una teorfa de la construccién de formas complejas e inte-
ractuantes de visibilidad. Es lo que permiten hoy las tecnologfas
digitales.
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~Luta visibilidad parece basada en el movimiento, que en el Fotodina-
muwmo fuluritsta entraiia técnicas de agrandamiento, perspectivas y tomas
oblicuas desde puntos de vista distintos, desproporciones, fusion de visiones
desde arriba y desde abajo, compenetraciones... La imagen camuflada no es
nunca esldtica; parece crearse, mdJs b[en, en momentos de tension.

~La compenetracién de espacios y cuerpos, llevada a cabo con
ritmos discontinuos, intenta conseguir precisamente este efecto.
Ademés de Balla, Russolo y Severini, es decir adem4s del Futuris-
mo que se inspira en la cronofotograffa de Anton Giulio Bragaglia,
existe otro Futurismo, el Futurismo «plédstico» de Boccioni, en el
que la ﬁgura atraviesa su contexto al tiempo que el contexto atra-
viesa la figura. El mismo objetivo se quiere lograr en las estrategias
de camuflaje de guerra.

—Eotas descomposiciones y recombinaciones en la relacion figura / fon-
do dialogan con las leyes de la psicologia de la percepcion?

—M4s todavia, son leyes elaboradas precisamente gracias al an-
claje estratégico, con sus problemas exegéticos de lectura y de in-
terpretacién. No es casual que los fundadores de la Gestalt, Koff-
ka, Kéhler, Wertheimer, fuesen oficiales del ejército durante la Pri-
mera Guerra Mundial. Las reflexiones sobre la psicologfa de la for-
ma, aun contando con el desarrollo auténomo de la serie cientifica,
tomaron un radical impulso a causa de la dramética experiencia de
la Gran Guerra. No toda la ciencia evoluciona de este modo —pién-
sese en la genética— pero en cualquier caso es cierto que las nece-
sidades bélicas modifican los sistemas de representacién cientifica
y de presentacién artfstica.

—En los dltimos afios ve han montado bastantes exposiciones y hasta
han aparecido Enciclopedias del camuflaje. ;Qué piensa e la literatura pu-
blicada sobre el tema?

~Lo primero que me viene a la cabeza es el reciente Camouflage
de Tim Newark (2007). También podria mencionar, adem4s de los
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Fig. 9. Andy Warhol, Self Portrait with Camouflage (1986).

estudios clésicos de Roger Caillois, los numerosos trabajos de Roy
Behrens y el ensayo de Jean-Francois Bouvet La strategia del cama-
leone (2000), que es un texto de sociobiologfa. M4s recientemente,
Maite Méndez Baiges ha publicado en Espafia un breve volumen
sobre arte y camuflaje (Camuflaje, 2007). Personalmente, como se-
midlogo que estudia fenémenos de construccién, transmisién e in-
terpretacién del significado, creo que «camuflaje» es un término
connotativo que a su vez engloba conceptos que habria que definir
poniéndolos en relacién unos con otros. Por ejemplo, las aproxi-
maciones a los caracteres fanéricos o aposeméticos tendrfan que
describirse utilizando instrumentos de enunciacién y de deixis de
la mirada e insertdndolas en un marco teérico méas complejo. Una
generalizacién de las definiciones permitirfa extender los paralelis-
mos a campos afines al del camuflaje.

Actualmente se sabe que los cambios en los uniformes de los
soldados han suscitado un considerable appeal sobre la materia.
Aqui es obligado que el semidlogo haga una divertida considera-
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cién: a partir de los afios sesenta se extiende una moda vestimen-
taria del camuflaje, que se sigue manteniendo hoy, y a la que dan
relevancia artistica figuras como Andy Warhol (Self Portract with
Camouflage, 1986, Fig. 9) y Alighiero Boetti (Mimetico, 1996). Du-
rante la guerra de Vietnam, donde los uniformes de color caqui, de
resonancias coloniales, fueron totalmente abandonados en favor
del camuflaje multicolor, los lenguajes de la contestacién politica
usan los mismos uniformes del conflicto. Los nifios de las flores,
desertores potenciales —y tal vez reales—, visten en la vida civil la
mimética que rechazan llevar en la guerra. Una afirmacién anti-
frastica e irénica, como si los jévenes americanos y europeos de
aquellos afios dijesen: «Entremos todos en guerra, seamos todos los
soldados que no queremos ser». Por medio de un fenémeno tipico
de la moda, esta opcién, a medida que se generaliza, pierde su ve-
na provocadora. Empieza a ser experimentada como gesto de ad-
hesién a un estilo de vida literalmente «camuflado».

—En las prdcticas del camuflaje hay agpectos que escaparian a la posi-
bilidad de esconderse?

~Hay signos de pasién dificiles de camuflar. Pienso en un poe-
ma de Vittorio Sereni, « Frammenti di una sconfitta» (de Diarw J°Al-
gerta, 1947), que da testimonio de una experiencia vivida en pri-
mera persona del plural —con italianos de un campo de prisioneros
aliado:

{ndtrucciones y alarmas
Decian los generales: /mimelizarse desaparecer/ confundirse amalgamarse
con el suelo /hacerse una vida de fronda /y nunca amardlear./;Pero el alma
de qué hojas / habrd que vestir para escapar / a la muda no vista observacion
/ el ojo que descubre en cada uno /reldmpagos de remordimiento y nostal-
gta?/Si pasa el estruendo de la destruccion Jveamos cuerpos aplastados, /rov-
tros vueltos a lo alto sin honor:
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Esconderse siempre, <hacerse una vida de fronda / y nunca
amarillear», aun siguiendo érdenes de nuestros superiores. No es
desde luego una prueba de coraje. En estas tres frases distribuidas
en trece versos, el soldado, presa mimetizada, dispone de dos pares
de ojos: los ojos visibles vueltos hacia lo alto, en direccién al pre-
dador —al que se puede engafiar, pero a costa de perder el honor. Y
el ojo invisible, el propio, un ojo de predador vuelto hacia el inte-
rior, que descubre dentro de sf —presa— «reldmpagos» de pasiones:
nostalgia y remordimientos, no mimetizables. Aquf el camuflaje es
el lugar de una diferencia entre el modo de ser del poder y el mo-
do de ser del deber.

Pero el signo estd hecho para permanecer secreto; también el
rostro franco es una mdscara.

T. M.

Traduccién: Ambrosio Gomez.



