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PROLOGO

Hirar es para el ser humano un hecho cotidiano que casi
pasa desapercibido. Como seres sociales vivimos inmersos en
un mundo de imdgenes creadas con distintos fines y el drgano
de la vista es el instrumento esencial para entender precisa~-
mente esa diversidad de estimulos y finalidades e intenciones.
Abrir los ojos a los mundos reales y artificiales es una
experiencia gue implica mucho més de lo gue aparenta.jgHacia
ddnde nos conducen las puertas de la percepcidn visual? Jiirar
es un acto de conocimiento y si asi fuese qu€ implicaciones
tiene 'con la teoria del conocimiento ¥, en este caso particular,
con las teorfas del arte, la semiologia, la sociologfa o el
proceso de la comunicacién? A partir de esta pregunta parece
ser que mirar significa mucho mds gue el mero acto fisioldgico.
En lo que se refiere al concepto de imagen en realidad no existe
nada claro. En una primera y superficial aproximacidn,a nivel
de diccionario, toda définicidn es ambigua y bastante inexacta.
Esto motivd una bdiscueda mayor en tres vertientes: desde la
perspectiva de la psicologla de la percepcidn, la de la semio-
18gica (de 1a que se desprende la llamada teorfa del proceso
de la comunicacidn) y del pensaniento publicitario. Und vez
sumergido en este estudio, surgid otra duda: ien ddnde se de-
senvuelve la imagen sino en el seno social? ;Qué representa,
entonces, esta imagen en nuestro momento histdrico? Abrir los
0jos resvltaba mucho méds complejo que mover los pdrpados al -
despertars
Para la imagen visual no existen lfmites concretos en
su utilizacidén, creacidn, difusidén y estudio. Précticamente,
por ejemplo, la historia del arte no toma en cuenta a la

pintura o el grabado como imagen. Les teorias del arte tampoco.
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Los limites fueron'demafcados por la intencidén misma de este
trabajo pues, sélo en algunos momentos,1os‘especialistas en.
éada materia tocaban en sus estudios particulares algo en
relacidn con el tema cue nos ocupa.

El punto de vista de todo este escrito, asi como la
gseleccidn documental, esténpensads desde la perspectiva de
gquien practica sistemdticamente la pintura y el dibujo; de
quien de una manera o de otra goza con el arte de pintores
como Velédzcuez, Picasso, Tédpies, Sorolla o Goya; de poetas
como Jo.sé Agustin Goytisolo, Blas de Otero, Pedro Salinas o
1liguel Hernéndez; de novelistas como Julio Cortdzar, Carlos
Fuentes o Juen Carlos Onetti, por mencionar sdlo a algunos
espafioles e hispanoamericanos; de quien goza el jazz bebopero
de Charly Parker, Lester Young, Dizzy Gillespi o John Coltrane;
es decir, un doble punto de vista: por un lado productor y
por el otro espectador activo (mds no espectante). Es a partir
de esta experiencia cotidiana con la creacidn art{stica, que
se remonta hasta la infancia y mis primeras visitzs a los
pasillos de la Secretarfa de Educacidn Publica,en las calles
de Argentina,o al Pelacio de Belles Artes y mds tarde ( en
secundaria) al Iuseo de Arte Foderno en Chapultepec en donde
pude ver obras de Diego Rivera, José Clemente Orozco, Siqueiras,
Remedios Vero, Pedro Coronel, Guillermo Meza, Rufino Tamayo,
Jesds Reyes Ferreira, Gunter Gherzo, Carlos iiérida, Manuel
Felguérez, Roberto liontenegro y muchos mds, decia, es a partir

de esta experiencia que a fin de cuentas surgid este trabajo.

Esto expresa para cualguier observador o creador, la tradicidn

artistica en ruestro pafs y la erxigencia cualitativa fue pesa

sobre el artista novel.y, sobre todo, la preocupacidn de

este trabajo cue no es otra gue la de anteporner al arte frente

al caos,
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En la imagen visual confluyen y desprenden conceptos
gque gbarcan una multiforme y polifacética Zrea del conoci-
miento, Reconozco gue,en distintos momentos,sdlo estédn

marcadas las ideas, pero el desarrollo de estos conceptos,

si a alguien le interesa, corresponde a otro nivel de inves-

tigacidn méds no de licenciatura; en realidad el tema es
emplfsimo y susceptible de miltiples interpretaciones. Lo
importante es no perdor de vista que este es un trabajo
personal de alguien gue pintg‘y dibuja y eue le aclara, en

primera instancia, las ideas 'al propio autor.
El trabajo estd dividido en tres partes principales. La

primera introduce en el problema, aporta algunos antecedentes
de 1la ciudad industrial y hurga en la imzgen visual desde
las tres vertientes antes mencionédas. La segunda parte se
llama Im&genes descodificadoras y corresponde a la contra-
parte, es decir, a la antitesis de la primera. La tercera
parte mds acue conclusiones son reflexiones finales en las gue
se sintetiza el pensamiento que concatenz cada capftulo.
Queda zqui una flor de ideas para zlgin especislista

en la investigacidn de la ciencias sociales y humanas.
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I.-IKTRODUCGCTION
l.- El problema.

sQué es una pintura? ;Qué significa pinter? ;En
qué medio se desenvuelve? Cualguiera de estas preguntas
serian invtiles si no tuvieran un merco histérico y para
gue estuvieran completas tendriamos que situarlas,

La intencién de este trabajo es la de esclarecer
este tipo de cuestionamientos en nuestros dias, es decir,
en los Wltinos afios del siglo XX y en liéxico, ILa milena-
ria tradicidn pictdrica ha encontrado serios contra-
tiempos y muchos la consideran obsoleta, la creciente
tecnologia aplicada en todas las actividades humanas ha
‘marginado oficios y ghora, més que nunca, se pone en tecla
de juicio la préctica y la utilidad de las artes tradi-
cionales (esto sin importar la tendencia que exprese
el azutor). El alcance social y psicosocial de los medios
masivos de comunicacidn han creado nuevas artes como el
cine o el videoart que, en cantidad de ptblico, tienen
un radio de accidn mayor e implicacionés, en apariencia,
de més trascendencia en un sector amplisimo de la so-
ciedad. En esa linea de pensamiento, parece gque las .
artes tradicionales no pueden competir, si es que de

competir se trata. Sin embargo cabria preguntarse ¢la.
trascendencia sociel del cine y del videco artisticos

es un hecho verdadero o simplemente se le ha cuerido §ar
una iportancia social falsa? ;Qué puede hacer una buena
pelicvla frente a la decicidn de un politico o frente

a una campsfia publicitaria? ;Qué papel desewmpefian, en-

tonces, las artes tradicionales frente a los medios

masivoa?



La cracidn artistica ha transitedo durante el-siglo
XX bajo el signo de la novedad casi como un automévil y
sus modificaciones anuales. También se ha adaptado a nue-
vos wedios de expresidns ahora ingresd al 4rea de la compu-
tacidn. ;Qué diferencia a una obra con intencidn artistica
de un programa bursatil o administrativo? jPodriamos ha-
blar de conocimiento de cardcter artistico? Si pensamos
en le literatura podemos ver gue pese a la intencidn de
nulificar al libro por medio de grabadoras, casetes y pan-
tallas televisivas, los escritores estdn mds preocupados
por lo gue dicen y cdmo lo dicen que por medio de qué lo
dicen,

Ahora bien, esta bisqueda un tanto incierta de lo
nuevo gira en varios sentidos casi entegdnicos en lo que
va del siglo XX y, en particular, en lifxico., Por un lado,
el antecedente mgs inmediato es el movimiento muralista,
la escuela mexicana de pintura y el taller de la gréafica
popular gue llenaron con obras de gran calidad mds de tres
decenios y que en la década de los afios 1970 crearon el
fantasma de la trascendencia social del arte. lascardcte-
risticas de esa década (1970 ~ 1979) fueron claves impor-
tentes para entender algunas opciones de la préctica'artfs—
ticat la herida todavia fresquisima de la masacre cn
Tlatelolco, el =2taque del grupo pasraniliter de los helcones
¢l jucves de corpus, la consolidacidén del sindicato deh
trabajadores universitarios, la inmigracidn a Léxico por
razoneg politicas de chilenos y argentinos, y otro motivos,
conformaron una forma de pensar y de actuar en la sociedad

a todos aquellos que de vna mancra o de otra vivimos esos
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afios. En muchas esgcuelas y facultades de la universidad,
la gran mayoria de maestros optaron por la ensefianza del
método cientifico y, en particular en lo que se refiere a
las ciencias sociales, al método marzista. Todos leimos a
liarta Hernecker, a N, Hadjinicolau, a Grameci, algunas obras
de larx y Engels, a Arnold Hauser, a Althusser, Por otro
lado, leimos desordenademente a los griegos mientras
algunos llegaban a entender el materialismos-dialéctico.
Jfuchos de los estudiantes de arte vivieron el cuestiona-
miento bésico del arte social y su relacidn tedrica con

el marxismo. Leveron con interés desmesurado a Adolfo
sénchez Védzaquez para encontrar una respuesta, para encon—
trar el vaso corunicante entre el arte y su relzcién con
la transformacidén revolucionaria del sistema politico,
econdmico y socizl. Leyeron a Sénchez Vdzquez poraue ni
Harx ni Engels publicaron<escrito glguno que se refiriera
especificamente al arte, En todo caso, andaban regzdos y
dispersos entre otros textos, algunos puntos de vista so-
bre el teme, pero nunca fue una predcupacidén fundamental
ni para larx ni para los marxistazs cue, en todo caso, en-
tienden al arte como panfleto de respuesta ideoldgicg. '
En cuanto a le pintura en particulesr, no es compatible con
la plateforma politica de ningin sartido de izquieriz en
cuyo seno se considera suplementzario al arte, Sin embargo
el fantasmén del murelismo prediczba la existencia de un
arte politico-social pero, la wmemoria histdrica nos hablaba
de la expulsidén de P.C.M., (ahora P.}.S,) de José Revueltas,
de Sivestre Revucltas, de Diegdo Rivera; esta memoriz nos
hableba de la nuida de la Unidn Soviética de Kandinsky y

lalevich., Educzdos en el materialisno cientifico, era obvio
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un 1lamado a la conciencia politica asf como le intencidn
de fusionar el sentido artistico con'el politico-sccial;
algo asi como unir en un splo punto la carrera politics
con la carrera artistica. Pero siempre surgia una pregunta
clavet ¢Por qué ha sobrevivido el arte y la literatura
de distintos sistemas sociales y politicos y de momentos
histdéricos alejadisimos entre si? Ejemplos sobrsban: Edgar
Alan Poe, Turner, Van Gogh, Veldzquez, Goya, José Clemente
Orozco, Julio Cortdzar, Picasso, Jerdnimo Bosco, el arte
prehispénico, el arte mudéjar, entre una lista gue casi
gpe antoja innimerable. Pero el problema no es uUnicamente
de sobrevivencia y presencia. Este trabajo sustenta la idea
de gue en primer lugar el arte, en todas sus manifestacio-
nes, es un proceso de conocimiento: antes que nzda, antes
de tomar un ldpiz o un pincel, existe un proceso que invo-
lucra a los sgentidos y el intelecto. Esta idea rechaza
a la obra artistica como el resultado de una o verias

N
habilidades manuales y cuya funcidn es decorativa o simple
medio de expresién de ideas. Esta idea resulta de considerar
a la obra artistica no como un fin sino como parte de un
proceso de conocimiento que supera en si mismo a la obra y
propone la praxis cotidiana precisamente a tfavés de esta
forma de conocer el mundo natural y soeial en el que se
desenvuelve todo individuo. De este proceso se desprenden
dos posibilidadess una es la que realiza el artista por
medio de la transformecidn de los elementos materiales,
La segunda ws la de quieneé tienen contzcto con la obra y
les sirve de gufa hacia la praxis cotidiana., Ouien realiza

la obra es, a la vez, un observador de otras obras de su
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tiempo y de otros, lo cual enriquece su préctica creadora.
Esta transformacidn es por naturaleza dialéctica y sigue
la linea de pensamiento asentado por fildsofos como Herd-
clito, Aristételes, Epicuro, lucrecio, Spinoza, etec.,
quienes entendian al universo en movimiento constante,
Baste mencionar en este trabajo que la idea de la dialécti-
ca surge de la polémica y de la contraposicidn de contra-
rios. Herdclito afirmaba, por ejemplo, que en el hombre
residen, implicitamente, lo vivo y lo muerto, lo despierto
y lo somnoliento, lo joven y lo viejo. Para él, las cosas
podien ser frias y calientes, secas y himedas, pues pasan
de un estado a otro continuamente. La dialéctica materia-
lista marxista tomd desde Herdclito hasta Hegel el con- -
cepto de dialéctica a2l cual le zfiadid el contexto social

y la prexis (y le suprimid todo rasgo idealista). El marxis-
mo ha creado en su discurso metodoldgico las categorias del
materialismo dialécticos lo singular y lo universal; d;
contenido y la forma; la esencia y el fendmeno; la causa

y el efecyo; la necesidad y la casualidad; la nosibilidad
y la realidad. Sin la intencidn de profundizar en este
tema, baste esta mencién brevisina y que alguna vez estu~
diamos en las aulas y quedamos con aquel esquema de tésisg,
antitesis y sintesis. La idea que nos ocupa es la del
proccso de conocimiento artistico el cuzl lo considero
dialéctico y como todo proceso de conocimiento siempre,
comienza por la captecidn del objeto existente en el mundo
que nos rodea, uediante los drganos de los sentidos,

Antes de continuar, cazbe hacer una aclarscidn en

estos momentos: revisando el sisctema filosdfico marxista
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nos daremos cuentg que.en mucho coincide con el método
.cientifico que se estudia en nuestras aulas universita-
rias, el mismo que intentaron ensefiarnos con esmero algu-~
nos de nuestros maestros pero que siempre guedaban muchas
dudas, muchos de los conceptos que tocdbamos se perdfan
y dispersaban., Récordemos ahora algunos de elloss
uno de los problemas mayores ha sido el
de entender qué es método. En términos
generales los especialistas se eX¥presan
azsis "Antes de realizar una actividad
mental o fisica, todos los hombres se
proponen una finalidad determinada, se
fijan una o varias meteas., Pero el propo-
ner un objetivo o el de fijar la finali-
dad a obtener, no cuiere decir gque haya
conseguido lo propuesto. Lo primero que
debe hacerse, es encontrar los caminos
més expeditos hacia el fin propuesto,
determinar las formas de actividad més
eficientes en razdn de los objetivos a
conseguir. Estos caminos que conducen a
un fin determinado, constituyen el método;‘
0 sea el conjunto cierto de principios y
procedimientos detrrminedos y especificos
qie se emplean en la investigacidn tedrica
¥y en la ctividad préctica."(l) '
Siguiendo un orden 18gico definiremos lo gue es

concepto, juicio y conclusidn:

El concepto es le maenifestacidn elemental
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del pensamiento ldgico. El concépto no

es un reflejo de todas las propiedades

y caracteristicas del objeto; sdlo es la
manifestacidn de sus propiedades esencia-
les, generales y, en esta menifestacidn,

por abstraccidn, son excluidas todas las

caracteristicas secundarias.

El juicio estd constituido por algunos
conceptos y es la forma del nensaaiento
oue afirma o que niega 2lgo. La compren-
sidn de estos conceptos no puede se pre-—

cisada sin el concurso de otros juicios,

La conclusidn es la expresidn (deduccidn)
de un nuevo juicio, deriveda de otros jui-
cios (premisas) anteriormente dados. El
valor de la conclusidn en el proceso de
conocimiento, se funda en gue podemos
adquirir nuevos conocimientos en las con-

[N

clusiones, a partir de los conocimientos

ya poseidos,

Reuniendo y conjuntando juicios y conclusiones

en complejos agregados, construimos las formas superiores

LY

del conocimientos las hipdtesis y las teorfas.

Le hipdtesis es una suposicidn que intenta

explicar fendmenos, sucesos o leyes.,
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5i bien el objetivo primordiel .de este trabejo
no es precisamente ahondar sobre la teoria del conocimien-
to, creo que es necesario realizar este breve recuento de
ideas ya cue asi podemos aclarar probhables malos entendidos.
Por ejemplo, lz diferencia entre método y téenica a veces
no qgueda clara en el estudiante pues de estas dos palebras
se desgprenden otras dos que siempre se ultilizen sin
criterios metodologia y tecnologfa. thora bien, el método
concierne a la esfera del pensamiento y la técnica 2 los
procemientos précticos, Por ejemplo, el nresente trabajo
ha proseguido el camino del método cientifico en la
medida que coincide con el pensamiento de la filosofia
cientifica que es el pencamiento racional(asi es como
la historia del zrte se erige cono ciencia mientras que
el arte como tel mwica serd ciencia). La técnica de inves~
tigacidn, es decir, el hecho préctico de convertir esas
ideas en un trabajo escrito, ordenado y concreto, ha sido
la lectura, fichero bibliografico,libro de notas o bitécora,
la experienciz cotidiana de pintar y vivir en la ciudad de
México, asi como una ordenacién gencral dentro de un esquena
prédctico de capitulos de cardcter deductivo. La relacién
entre método y téenica, sobre todo en los trabajos de
investigacidn tedrica, estdén indisolublemente ligadas pues
en la medids gue se disponga de una mejor técnice, hipdte-
sis y teorias estardn erpresadas con mayor claridad., Bien
podriemos decir que las técnicas de investigacidn se
desprenden del nensa iento recional cientifico el cual
le da velidez y seriedad. Una vez hecha esta acotzeidn

es prudente mencionar dos cosast se le critica al pintor
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éu inczpacidad manifiesta para expreéarse por medio de
la escritura y més, se le critica por la supuesta inca-
pacidad y reticencia a realizar trobajos tedricos. Res-
pecto a ese punto es importante decir gue la investigeeidn
representa en si wisma una visidn de la vida y es, en

le 4mbito universitario, unaz carrera, la carrera acadé-
mica. Bn ese sentido nadie critica a un tedrico del

arte que no sabe pintar., Nadie puecde exigirle peras al
olmo se ha dicho ya. Por otro lado, las cscuelas @& arte
solicitan,obligatoriamente, un trabajo escrito a sus
alumnos cue finalizzron la carrera; un trabajo escrito
que de alguna manera compendie los conocimientos adguiri-
dos durante su estudiosa estancia en auvlas y talleres,
Este trabajo es, mucheas veces, un obstdculo real e inevi-
teble para recibir su ‘$itulo profesionzl. Este obstdculo
se presenta porque en una gran cantidad de casos se puso
méds atencidn en elﬂtrabajo prictico de taller o le resul-
taron insuficientes y confusas las materias avocadas a
la ensefisnza de la investigacidn., Este problena se podrie
solucionar 8i desde el principio de la csrrera se
plantean distintas opciones; por ejemplo, se podria seguir
la cerrera docente e investigecidn., Por otro lzdo se pre-
perarian maestros de taller e investigacidn préctica,

Po Ultimo, se preperariasn a los artistas de galerfia. lLas
escuelas de arte estzrian dendo es{ un amplio margen de,
salidas 2l estudiantado (de Artes Visuales) puesto que
seria factible los estudios de Doctorado. Cuede esentada

esta inonictud y nueda servir cowmo punto de reflexidn,



- 16 -

Retomando el tema que nos ocupa he mencionado gue

considero al arte como en proceso de conocimiento y de

acuerdo a la filosoffa cientifica existe un paso de lo

sensorial a la abstraccidén. E1l nensamiento abstracto no
puede existir sin la participacidn de los sentidos, es
decir, del conocimiento sensual, pues los datos comuni-
cados por los Srganos de los sentidos, constituyen el
Ynico material disponible para la formulacidn de concep-
tos. La percepcidn de lo sensible y el pensamiento abs-
tracto, siempre van unidos. Estas dos fasces del cono=-
cimiento tienen una solz base fisioldgica: es sistema
nervioso del hombre. Esta formulacidn de conceptos,

en el proceso de conocimiento artisti¢éo adouiere un sen-
tido escpecial, Por ejemplo, figuras geowmétricas como

el circulo o el cusdrado gque se han considerado como
abstraccidn conceptual, la teoria de la gestalt ha
comprobado que son formas gue el drgano de la vista
simplifica nafuralmente bajo la ley gue han denominado
ley de simplicidad. El sentido especial del proceso de
conocimiento artistico se centra, fundamentalmente, a

lo que la filosofia cientifica denomina como el conoci-
miento sensual que, dicho sea de paso, a través de los

gfios y los siglos no le ha dado la importancia dgbiéa,

clasificendo de esa menera como mero subjetivismo a la

crezcidn artistica y sobre todo a la creacidn de obras

visuales, -
‘ LY



-17 -

II.- ANTECEDENTES
LA CIUDAD INDUSTRIAL

El complicado cemino gue ha seguido‘el arte en los
ltimos cien afios —considerando a la exposicién de los
Impresionistas en 1874 como el momento de transicidn al
arte moderno y contempordneo— did lugar sl més prolifico
de los siglos en cuestidn de corrientes artisticas pero
también desencadend conceptos como el de imagen. ;Qué
relacidn guardan la imagen, las teorfas cientificas de la
percepcidn, de la comunicacidn o socioldgicas y la prdctica
o apreciacidén del arte? ;Qué papel representa la ciudad y
su desarrollo en el desenvolvimiento del arte, de la cien~
cia y, en general, de toda actividad humana? &Cual es el
objeto de estudio en la creacidn artistica en nuestros
dfas Yltimos del siglo XX?

Los problemas de una ciudad industrial son los de la
sociedad moderna, En s{, la ciudad es un producto de pensa-
mientos politico~-econdmicos en un momento histdrico; el
nuestro es el producto, primero, de la revolucidn burguesa y
segundo, de la revolueidn industrial. La subsecuente po-
litica econdmica basada y creada por estos dos hechos his-
tdricos da lugar el cépitalismo que se extiende bésicamente
por todo el mundo occidental. Esta particularidzd histdrica
provoca, tembién, una diferenciscidén de asentamientos
humanos en terrencs de la nueva ciudad industrizl, enten-

diendo eue la ciudad contempordnea “es una localizacidn \
permenente, relativemente extensa y densa, de individuos

socizlmente heterogéneos"(l), y sus caracteristices estén

[N
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contenidas precisamente en su dimensidn, su densidad y
heterogeneidad social, ésta Ultima "cue permite la flui-
dez del sistema de clases, la tasa elevada de movilidad
social explica gue la filiscidnr a los grupos no sea esta-
ble, sino ligada a la posicidn transitoria y circunétancial
de cada individuo., Esta heterogeneidad social corresponde
también a la diversificacidn de la economia de mercado y

a une vida politica furidada en los movinientos de masa"(2)

ILa dimensidn de la ciudad industrizl es uno de los

elementos de formas culturales tipicas de la sociedad
citadina. El socidlogo urbano L. Wirth dice, refiriéndose

a la dimensidn de la ciudad: "...cuanto mayor es la ciudad,
més amplio es el abanico de variacidn individusl y més
grende serd también la diferenciacidn social, lo que deter-
mina el debilitamiento de los lazos comunitarios, reempla-
zados por los mecanismos de control formal, Por otra parte,
la multiplicacidn de las interacciones produce la segmenta-
cidn de las relaciones sociales y suscita el cardcter
esquizoide de la personslidad urbana. Los rasgos distinti-
vos de tal comportamiento son, por consiguiente: el anoni-
mato, la superficialidad, el carécter transitorio de las
relaciones sociales urbanas, la anomia, la falta de parti-
cipacidn., Esto tiene consecuencias sobre el sistema econd-
mico y sobre el sistema polftico: por un ledo, lz segaen-
tacidn y el utilitarismo de las relaciones urbsnes  acarrean
la especializacidn funcional de la actividad, la divisidn
del trabajo y la economia de mercado; por otro lado, ya

no es posible la comunicacidn directa, los intercses de los

individuos no son defendidos més oue por represcntacidn(3)
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Quienes viven de cerca a la creacidn artistica pueden
entender quE las formas culturales tipicas de la ciudad
industrial contempordnea son un excelente pretexto temd~
tico. La palebra que puede sintetizar este momento en
las grandes ciudades es la soledad., También podriamos re-
cordar aguel epigrame letino de larcialt

CUANDO a cenar me invitas con trescientos

desconocidos, porgue yo no acepto

te admiras y te quejas y discutes.

No me agrada, Fabulo, cenar solo.
Son muchos los artistas gue han pintado, escrito, dibujado
0 realizado alguna pelicula sobre la vida actual en las
grandes ciudades, La traslacidn de formas clésicas, por otro
lado, a la actualidad, es una posibilidad ya explorada pero
que tiene un interés especial en este trabajo en cuanto gue
se trata de evidenciar la presencia invariante de temas
en distintas y lejanas épocas histdricas entre sf.

Otra caracteristica de la ciuded industrial es la
densidad, entendida ésta como la imposibilidad de expan-
sién real de sus habitantes., "La densidad refuerza la
diferenciacidn interna, porque, paraddjicemente, cuanﬁo
més préximo se estd fisicamente, més distantes son los )
contactos sociales a partir del momento en cue resulfa nece-
sario no comprometerse mes que parcialmente., Hay por tanto
yuxtaposicidn, sin mescolanza de medios sociales diferentes,
lo gue implica el relativismo y la indiferencia a todo
lo que no estd directamente ligado a los objetivos propios

de cada individuo. En fin, la cohabitacidn sin la posi-

bilided de cxpansidn real desemboca en el selvajisno individual
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y, por consiguiente, en la agresividad."(4)

Pero la ciudad, como he apuntado, no es sélo un gran
tema para los socidlogos. Es necesario encontrar una reiacidn
entre el concepto de ciudad y la cracidn artistica. Un plano
en el que se yuxtaponen es el ideoldgico: tanto el arte
como la ciudad son productos del cerebro humano. Ambos
tienen un sentido y una direccidn, a la vez que estdn liga~
dos a su momento histdrico que precisamente los produce, Este
plano . ideoldgico resulta de entender la ideologfa como
"un sistema de valores, creencias y representaciones que
autogeneran necesariamente las sociedades en cuya estructura
heya relaciones de explotacidn, a fin de justificar idealmente
su propia estructurs material de explotacidn, consagréndo-
la en la wente de los hombres como un orden "natural" e
inevitable/.../No son ideas, son creencias; no son juicios,
son prejuicios; no son resultado de un esfuerzo tedrico
individual, sino la acumulacidn de ideas recibidas o lugares
comunes; no son teorfas creadas por individuos de cualquier
clase social, sino valores y creencies difundidos por la
clase econdmicamente dominante."(5) El socidlogo Lanuel
Castells explica esf el cardcter ideaoldgico que contiene
la ciudad: "la ideologia urbana (en el plano de la produc-

cidn de (des)conocimientos), asimila una forma histdrica

dad:de reproduccidn de la fuerza de trabajo a la {cultura)

de la sociedad en su conjunto, y hace depender de esta .
Jltima de un proceso de creciente complejidad del asenta-
miento territorial. Al hacer esto, la cultura dominante
emmascara su carécter de clase, pues, de una parte se

presenta como general para todos los miembros de la sociedad y,




- 21 -

de otra, parece que sea el resultado de una evolucidn ca-

si necesaria, puesto cue vive determinada por el modo de

relacidn con la Naturaleza; En el plano de las relaciones

gociales, naturaliza las contradicciones sociales en el

proceso de reproduccidn de la fuerza de'trabajo e interpreta

como una disociacidn entre {Naturalezd> y {Cultura) lo gue

es el efecto de una matriz social perticular, determinada

por las relaciones de produccidn dominantes/.../ La base

social que permite el enraizamiento de la ideologia

urbana estad formada por las contradicciones vividas coti-

dianamente por los individuos y por los grupos sociales/.../

El desarrollo de estas contradicciones, a causa de la cre-

ciente importancia de los procesos exteriores al propio

acto productivo en el cepitalismo avanzado, refuerza extra-

ordinarianente la capacidad de difusién de esta ideologia,

sin modificar, en lo esencial, sus contornos/.../ lLa

ligazdn entre el espacio, lo urbano y un determinado sis-

tema de comportamientos, considerado tipico de la {cultura

urbanay no tiene mds fundamento que el ideoldgico: se

trata de una ideolopgia de la modernidad, dirigicda a enmascarar

¥ a naturalizar las contradicciones sociales."(6) - ..
Los procesos exteriores que refuerzan la capacidad de

difusidn de la ideologia urbana no son sino la publicidad

v los medios masivos de informecidn y comunicacidn, y el

papel més importante lo .interpreta la imagen visual.
Debido principalmente a la industrializacidn el

arte al igusl que las ciudades han cambiado notablemente en

los Wltimos doscicentos 27i0S.
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El procéso‘de industrializacidn llega a Kéxico en
pleno siglo XX como consecuencia inevitable del desarrollo
de algunos paises neurOpeos'y de los Zstadosunidos. Esto
implica vivir todas las contradicciones dentroyfuera del
artes atn en los lugares mis alejados del pals encontra-
mos siempre un anuncio de cocacola., En la ciudad de lMéxico
conviven sistemas de vidas con afios de diferencia en
desarrollo a cada paso. En la prdctica, viven simutdneamente
no nada méds mundos dispares sino culturas diferentes, algu-
nas con afios luz de distancia en lo que significa gozar
de los avances técnicos y esto provoca también determinados

comportanientos, sobre todo grupos cerrados de sobrevivencia.

Hanuel Cestells plantea que al monento de la industriali-
zacidn, la evolucidn de las formas sociales se determinan

por el desarrollo econdmico-politico de esta industriali-
zacidn que no es otra cosa que el desarrollo del capitalismo,
entendiendo a1 capitalismo como la propiedad privada jurfdica
de los medios de produccidn, es decir, de las fébricas. Ahora
bien, refiriéndonos 2 la ciudad industrial, el mismo

lianuel Castells descubre que la ciudad es una conformacidn
ecoldgica particular e histdricamente definida por e;,
proceso de industrializacidn, esto implica comportamientos
gemejentes en sociedades donde se puede presumir gue el

modo de produccidn capitelista no eg dominante. Castells
aclara: "Zsto no invelida lo expresado con anterioridagd,

ya que es necesario rechazar la dicotomia grosera capita-'
lismo~socielisno, como instrumento tedrico. Las enslogfas
formales de los comportzuientos, tienen sentido sdlo en la

medida en cue sean refcridas a la estructura socizl a la

que pertenccen,"(7)
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La ciudad de México, como todas y cada una de las
ciudaaes, tiene una historia perticular. La nuestra tiene
la caracteristica de ser una ciudad, en primera instancié,
gue es resultado de la colonozacidn espafiola. Ciudad
mestiza en sus origenes; un monstruo, hijo del peneamiento

cadtico, en la actualidad.
La ciudad de liéxico fue construida sobre Tenochtitlan

de acuerdo a las normas espzfiolas en tierras colonizadas.,

Esta concepcidn se basaba en un trazado cuadrangular, en
donde en la parte central se situaban los edificios de los
poderes. Estos edificios se erigieron sobre la plaza del
Templo Kayor al igual que la plaza central. Los espafioles

hicieron coincidir su traza con las principales celzadas

Lztecas. La ciudad de Iiéxico se edifica, pues, sobre las

ruinas de Teznochtitlan y bajo el sistema espefiol de gobier-
el final de la

su crecimniento es modesto. Desde
del siglo XX, afirman

no,
violenta conguista hasta los albores
los especialistas, "sus problemas no
tog de los de la ciudad virreinal." (8) Seria hasta la

son radicalmente distine

dictadura Porfirista en la que se "desarrolla una politica
econdmica de recuperacidn del territorio nacional, de
grandes trabajos de comunicaciones y de descnvolvimiento
capitalista. Se construyen vias de ferrocarril gue uncn

a la capital con Veracruz y despuds, a través del centro
y norte del pais, con los diversos puntos de la frontera
estadounidense. E1 movimiento entre provincia y lMéxico, ‘
permite un primer crecimiento industrial que beneficia

a la ciuvdad," (9)
Lz ciudad de léxico empezd a crecer notablemente
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a partir de 1930, afio en que la poblacidn era de un mi-
114n de personas. Cuarenta afios después, en 1970, la
cantidad de habitantes rebasaba apenas los ocho millones,
En 1la actualidad, y considerando las zonas conurbadas de
Ciudad Satélite, Ecatepec, Tlanepantla y otras, son cerca
de veinte millones, liéxico D.F,, en este afio de 1988, es
la ciudad mds poblada del pleneta y también la mds conta-
minada. En 1573 los eccpecielistas opinaron gue ya existia
"un erecimiento sin paralelos en toda la historia de la
cepital" y esto se debia, principalmente, a la concentra-
cidn de una parte elevada de industria mexicana. Hace

15 afios, la ciudad de léxico absorbia las 2/5 partes de

la industria nacional. La conocida politica centralista
del estado mexicano ha favorecido, desde largo tiempo,

el establecimicnto de empresas en el Valle de Iidxico., En
1987, el gobierno en colaboracidn con la iniciativa priva-
da, intentaron sacar de la ciudad de Liéxico algunas
industrias, incluso la refineria de Azcapotzazlco., Sin em-
bargo neda se hizo debido, fundamentalmente, a las

pésines administraciones que ha sufrido el pais en los
dltimos 18 afios., Es claro que la ciuwdad se escapa, por

su inmenso tamefio y la megnitud del problema que repre-
senta, de les habilidedes técnicas de quienes son respon-
sables oficieles de resolver con eficacia y en la préctica,
la macrocefalia gue representa la ciudad de jiéxico en
todo el pafs. Sin embargo esas habilidades técnicas gue
a primera vista parecen incapaces de resolver problena
alguno (es dccir, aguellas hobilidades encarnadas en

cuienes presumen tenerlas), son lo suficientemente capaces
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de enviar sin tardanza y sin equivocaciones, toda clase
de cobross ¢(Alguna vez le ha llegado eguivocddo sﬁ
cobro predial®

La ciudad dé 11éxico heredd el centralismo de la época
prehispénica y virreinal. Ahora es una tipica ciudad
industrial de un pais subdesarrollado que absorbe todo el
poder piblico (por lo tanto su corrupcién) y una parte
importante de la industria nacional., Este centralisno,
trasladado a la creacidn artistica, provoca gue la ciudad
de LKéxico sea parte y juez en el desarrollo del arte
nacional. Y no sdlo eso; la créacién de imégenes publi-
citarias, la emisidn de programas de televisidn, asi
como las decisiones empresariales, emanan de la gran cabeza

nacional, pronta a enloquecers: la ciudad de iéxico.
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ITI.-LA INAGEN VISUAL,

1)~ LA PERCEPCION VISUAL.
' "En primer lugar, el acto de ver
implica una respuesta a la luz,"
Rudolf Arnheim

TLos ojos son los Srganos por los gue percibimos
cualquier imagen y el primer paso del proceso psicofisico
de 1la percepcidn visual es una doble accidn: la luz
reflejada o refractada en cualguier objeto, sujeto o
sustancia llega hasta nuestros ojos, quienes envian toda
la informacidn al cerebro. La accidn fisica de la lusz,

& través de longitudes de onda por las cuales percibimos
forma y color, ingresa a la cavidad craneana y al cercbro
por los ojos, en donde preciscmente la masa encefélica
se encarga de darnos una visidn instanténea de nuestra
mirade. Egste primer y elemental acto de abrir los ojos

entre la luz es un hecho casi imperceptible y para muchos

hasta trivial. -

a).~ La imaren mental.

La imazgen mental es la gue se forma en el cerebro
y nos informa detallademente del mundo exterior. De
acuerdo con la opinidn mds elementel, las imdgenes men-—
tales son réplicas fieles de los objetos fisicos que
reemplazen. zZn la filosofia zriega, las cscuelas de
Demderito y Icucepio atribufzn la vista a ciertas iméd-

i

genesg que fluian continuemente desde los objetos de



I visién hacia el ojo.

I b).~ Imérenes del pensamiento.

"Una imagen es algo gue hacemos

y construimos como un objeto

artificial, como un cuadro

hecho por un pintor, o como

cuando en el lenguaje construimos
proposiciones que tienen las
nismas formas que los hechos
ilustrados. Asi, pues, la imagen...

. no es mentzl sino concreta.!

Torenzo Vilches

Las imdgenes del pensamiento (a las que nos
referimos en este momento) son, en definitiva, aquellas
que rezlizan seres humanos creativos, ya sea para un
beneficio préctico-utilitario o prdctico-espiritual. las
imagenes del pensanmiento necesitan, para ser realigzadas,

de la intervencidn de la inteligencia, talento y sensi-

bilidad humeanas.
TLas definiciones de imagen,en la mayoria de las

enciclopedias, se refieren a las imagenes del pensamiento:

.

l.- El diccionario enciclopédico de la editorial
Ramdn Sopena —-que no es especiaglizado pero

. sf al alcence de la mayorfa— define a la
! imagen como "figura, representacidn de una cosa."
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2.~ J. Berger, en el 1libro lodos de ver nos dice:
"Una imagen es una visidn que ha sido recreada
0 reproducida. Es una aperiencia, 0 conjunto de
epariencias, que ha sido separada del lugar y el
instente en gue aparecid por primera vez y

preservada por unos momentos o unos siglos,"

3.- En el libro Teorfa de imagen, José Maria Casasis

dice: "Cuando heblamos de una teorfa de la
imagen o de la civilizacidn de la imagen nos
referimos bésicamente a toda representacidn

visual que mantiene una relacidn de semejanza con

el objeto representado.”

La insuficicncia inherente a cualquier definicidn
invita siempre a la reflexidn y, en el caso de las
imdgenes del pensamiento, la complicacidn asi como 1a

dispersidn y falta de claridad. es inmanente al tema mismo,

Alpo de esto lo plantea el tedrico Jean liitry en su Estética

v psicolopia del cine asf:
"...propio de toda imagen es scr imagen de algo.

Para afirmarse como distinta de la imagen mental,-
es decir, de lovimaginario puro, propio de la
conciencia y de los estados de conciencia, debe
nroducirse, fijarse sobre un soporte gracias al
cual adguicre un cerdcter de realidad objetiva/s..
entendemos e identificenos al objeto o sujeto
represcentz@o cobre tal o cual soporte pero seria

impronio deeir, por ejoiinlo, cue la imsgen de una

/
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silla es idéntica a esa silla; para ello seria
necesario que fuese la réplica exacta en el

mi amo espﬁcio; lo que wvuelve a confirmar éue
necesariamente es otra. La imagen de lo real no

es la realidad, sino solsmente su imagens: yo

puedo sentarme en una silla, pero no puedo hacerlo
en la imagen de una silla. La imagen no aparece

como objeto sino como ausencia de realidad.”

Si para algunos, como Jean HMitry y otros, la imagen
no es un objeto y para otros sf lo es, ¢s un problema en
el que se ahondard en la parte Wltima de este trabajo. Para

los propdsitos finales baste mencionar esta minima pero

sustancial contradiccidn.

¢).~ La Gestalt.
“La Gestalt es el término clave gue
designa una scrie de propiedades o
reglas del proceso perceptivo de la
forma,. - Una Gestzalt es una forma
percibida; es ante todo, la toma de
concicneia de reconocimicnto de 2lguna
cosa gue el receptor conoce dec manera
\

mds o menos intuitiva: la identifi-

cacidn de la imagen recibida."

J.Ji., Cesasis
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La imporfancia que reviste la teoria de la Gegtalt
es en verdad impresionante. Esta teorla psicoldgica
sostiene que mirar no se reduce a un puro acto fisio-
lé6gico sino un acto de conocimiento."La pelebra Gestalt,
nombre comin que en alemin quiere decir forma , se
viene aplicando desde los comienzos de este siglo a un
cuerpo de principios cientificos que en lo esencial se
dedujeron de experimentos sobre la percepcidn sensorial/.../
Lejos de ser un registro mecénico de elementos senso-
riales, la visidn resultd ser una aprchensién~de la rea-
lidad auténticemente creadora: imeginrctiva, inventiva,
aguda y bella. Se hizo patente que las cualidades que
dignifican 21 pensador y al artista ceracterizan todas
las actuaciones del espiritu. Los psicdlogos cupezaron
a observar también que ese hecho no cra ninguna coinci-
dencias que unos mismos principios rigen las diversas
capacidades mentales, porgue la mente funciona siempre
como un todo. Todo percibir es tamnbién pensar, todo
razonamiento es también intuicidn, toda observacidn es
también invencidn,"(1)

Quienes le dieron validez cientifica a la percep-
cidn visual son precisanente los tedricos de la Gestalt
y uno de sus continusdores c¢s Rudolf Arnheim, La posi-
cidén gue adopta Lrnheim es la de rechazar toda palabreria
para €1 trivial y centra su pensamiento en la cxperienciz
cientifica.que transita de la percepcidén visual al )
pensamiento visual. Por ejemplo, para ¢l el significado
que trenspite una obra no es meramente tendtico o

estilistico sino més bien perceptivo. Tasbifn expliea
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La.imporfancia que reviste la teoria de la Gestalt
es en verdad impresionante., Esta teorlia psicoldgica
sostiene que mirar no se reduce a un puro acto fisio-
ldgico sino un acto de conocimiento."La pelebra Gestalt,
nombre comin que en alemén quiere decir forma , se
viene aplicondo desde los comienzos de este siglo a un
cuerpo de principios cientificos que en lo esencial se
dedujeron de experimentos sobre la percepcidn sensorial/.../
Lejos de ser un registro mecénico de elementos senso-
riales, la visidn resultd ser una -aprchensién-de-la rea-
lidad auténticamente creadora: imeginetiva, inventiva,
agude y bella. 3e hizo patente que las cualidades que
dignifican 21 pensador y al artista caracterizan todas
las actuaciones del espiritu, Los psicdlogos empezaron
a observer también que ese hecho no cra ninguna coineci-
dencia: que unos mismos principios rigen las diversas
capacidades mentales, porgue la mente funciona siempre
como un todo. Todo percibir es también pensar, todo
razonaniento ecs también intuicidn, toda observacidn es
también invencidn." (1)

Quienes le dieron validez cicntifica a la percep-
cidn visuel son precisanmente los tedricos de la Gestalt
de sus continuadores es Rudolf Arnheim, Ia posi-

y uno

¢idn cue adopta frnheim es la de rechazar toda paladbreria

para €l trivial y centra su pensamiento en la expericenciz
cienti{fica.que trensita de la percepeién visual al )
pensasiento visuel. Por ejemplo, para €1 el significado
que trensmite una obra no es meramente temdtico o

estilistico sino més bien perceptivo. También explica



- 31 -

oue el foco central, de sus dos libros principales, no lo
constituyen.los aspectos de lo mental que tienen gue ver
con el arte, "ya sean cognitivos, sociales o motivacibnales.
El lugar del artista dentro de la comunided, el efecto de

su ocupacidn sobre sus relaciones con otros seres humnznos,
la funcidn de la actividad creadora dentro de la pugna

del espiritu por laz plenitud y la sabiduria." (2) Estas
limiteciones que el propio Arnheim se impuso, no impiden

en 1o mds minimo tomar de sus estudios precisamente lo

que €1 llama como "la validez objetiva de la afirmacidn

artistica"(3) Prente a la trivial estereotipacidn del

acto de wver en la que "ver era una imposicidn de forma

y sentido totalmente subjetiva a la realidad; y, efecti-
vamente, ningdn estudiante de las artes negaria gue ceda
ertista o cultura conforma ¢l mundo a su propia imagen,

TLos estudios de la Gestalt, sin eubargo, hicieron ver que
casi siempre las situaciones con que nos encontramos

poseen caracteristicas propias, que exigen que las
percibamos debidemente. Quedd patente que mirar el zundo
requiere un juego reciproco entre las propiedades aportadas
por el objeto y la naturaleza del sujeto observador.?(4)
Esta posicidn supera en mucho otras aproximaciones é la °
experiencia artistica y da lugar a un trabajo crtenso

y especifico gue no tiene cabida ¢n cste rononito. Jin
embargo, se chondard en esta direccidn en la tercera parte
de este escrito. A pesar de esta simplificacidn wetddica,
debo mencionar que una de las preocupaciones o afirmacidn
que sostienen los tedricos de la Gestalt, e¢s el principio
de simpilicided gue dice que tendemos a percibir formas-

sencillas y cerradas a que llaman Gestalt articulade,



d).~ La Gestalt-libre,

En primera instancia, nuestros ojos perciben formas
sinples, precisas y compactas, y el enfoque de la Gestalt
se ubica esencialmente en este principio de simplicidad,
iQué es lo que sucede, pues, con lo cue queda fuera de
esta priumera percepcidn? A estz Gestalt articulada un
estudioso le contrapone la Gestzlt libre. Con ese término,
Anton Aherenzwig, designa a 1o gue eliminamos de nuestra
percepcidns "lss formas wvagas, incoherentes e inarticuladas,"(1)
Al realizer csta accidn de contraste, el tedrico encuentra
oue la Gestalt libre tiene gue wver con el inconciente
humano. Aplicando el psicoandlisis a cste tipo de percepcidn,
desarrolla una interesante teoria, relacionards a los
suefios con su principio tedrico de Gestalt litre. Eherenzwelg
afirma que ¢l arte woderno y contempordneo surzid a pertir
de la utilizacidn de la Gestzlt libre: “elarte moderno
prescinde de la Gestalt superficial y presenta desnudas
las creccicnes automdticas de nuwestra nmente profunda,"(2)
Est quiere deecir que resulta incuficiente, por lo menos

ra este estudioso, la teoria de la Gestalt zara arpunentar

~

£

a percepcidn visual de las formas creadas por el arte

4

zeotual. Semin €1, la psicologiz que cstudis a la Gestalt
erticulada sc refiere primordizlmente a la percepeidn
superficial., Utilizando el psicoanfdlisis Freudiano y sus

términos como mente profunda, percepcidn inconciente, ete.,

‘Eherenzweig estructura su opinidn y nos hablz no nada més

de la percepeid de la forma sino, tembién, de lo que é1

llama como "la percepcidn artfistica" y, como lo sugicre

m
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el férmino, se refiere acentuadamente al proceso percep-

tivo que echriménta el artista wismo:s "La estructura

Gestalt libre de la pintura moderna se explica por la

totel inactividad de la mente superficial. El artista

moderno tiende a crear cada vez mis automidticamente,

con menos control conciente de la forma que el artista

tradicional. Al principio sdlo sabe vagamente, si es

gue lo sabe, lo que va a producir/.../ La evolucidn del

arte tradicional 21 arte moderno se reduce, en esencia,

a retirar también las formas mayores del control conciente,."(3)
Las cartas que hecha sobre la mesa Eherenzweig

pueden sorprender a muchos, perc ecn mucho es bastante

sobre todo en lo que se refiere pl action-painting

cexacto,
y en general al informalismo y eXpresionismo abstracto pero

oue serfa diffcil aplicar a la figuracidn o al arte

geométrico. Es importante mencionar esta aportacidn pues

veremos m&s adelante cdmo el psicoandlisis adquiere

otro matiz, en el dmbito artistico, cuando lo toma otra
clase de cientificos: el historiador Arnold Hauser., También
se podriaz repasar lastura de los surrcalistas y sus
nexos con el psicoanalisis. En fin, cada idea gque marcamos

.
[N

a lo lergo de cste trabajo podria ser dessrrollada

empliamente. Baste esta mencidn para la intencidn de este

texto,
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2).~ LA IMAGEN Y LA TBORIA DE LA COLUNICACION,

La primer dificultad con la que se encuentra uno,
prosiguiendo en la bilsgueda de la claridad, es que no
existe definicidn alguna,o, por lo menos, una aproxima-
c¢idn més o menos preciss cobre dicha teoria. Autores de
distintas filiaciones podrian coincidir en un punto: la
corunicacidn tal como la entendemos (;j??) en nuestros
dfas, es también un resultado de la sociedad industrial.
Este hecho, fusiona algunas de las ideas expresedas con
anterioridads la ciudad, la produccidn de imégenes y
su utulizeaecidn, asi como su conunicascidn, cumplen,
cada una por su lado pero unidas en una sola tarea, su
papel en nuestro morento histdrico.

La tcoria de la comunicacidn surge como Una necasi-
dad de explicar vn fendmeno moderno oue consiste en la
aparicidn de los gigantescos apzratos de divulgacidén e
informacidn, fendmeno que es tipico de la segunda mitad
de nuestro siglo aungue existan antecedenies limediatae-
mente anteriores como la radiofonia. Como es una teoria
reciente, 2lgunos la catalogan como interdisciplinaria
pues entran en juego distintos campos del conocimiento
humano. bExisten diversas corrientes como el estructufa—
lismo, el Tuncion=2lismo, la psicologia conductista o
el marxismo (de las cue se desprendén la semiologia,
la informdtica o las teorfias de las ideologias), que
intentan explicer este fendmeno de la comunicecidn de
nasag. Cada una de estas ciencies escudrifia con verdadero
2g0ibro el proceso de comunicacidn, Una cosa es cicrtas

‘la tecnologla de nuestros dfas ha creado a sus monstruos
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conocidos por todos cotidianamente: la televisidn y la

publicidad visual.

Por el interés propio de este trabajo, a2hondaremos
en la base scmioldgica oue sustenta la extrafia teoria de
la comunicacidén, Para empezar, la semiologia es "la ciencia

gue estudia los sistemas de signoss: lenguas, cddigos,

sefiglaciones, etc.", tal y como lo define Pierre Guiraud,

La teoria de la comunicacidn utiliza a la seniologia no
sélo para explicarse sino para justificar su existencia.
En términos generales, la teoria de la comuniczcidn no

tiene mucho en gue anoyarse, aungue existan una buena

cantidad de libros 2l respecto. Por ejemplo, David K.

El proceso de la comuniczcidn)apoya

Berlo ( en su libro
e¢n Aristdteles y su estudio de la

byl

sus puntos de vista
retdrica, para encontrar relacionces dircetas com los pran-
des medios de comunicacidn en nuestros dfzs. Esto, como
veremos no es tan inexacto ya cue los tedricos de le
publicidad asi lo sostiencn, sin embargo eantre la utili-
veecidn de las formes clédsicas de la retdrica por la
publicidad y lz concepcidn cldsica de la retdrica, son
dos coscs distintas y en ningun momento podrdn formar
parte 2e una teoria comunicacional contempordnca.Bn reéa-
lidad lz llamade teorfz de la comunicecidn ticene que
echar mano de todo lo que sirva para inventarse un marco
tedrico; -sus principios son elementales y surgen, bien
lo podemos decir, desce gue el hombre es hombre, y sin \
tomar en cuenta gque animeles y vegeteles puedan comuni-
cargse, Estos elementos gue la componen sont el emisor,
el medio de traunsmisidn y un reoceptor. Pero estos ele-

mentogyen apariencia tan sencillos, implicen en nuestra



M e e E B o = EE N S5 G GE NN WS NN EBD D omm Ilﬂi!

- 36 -

época, debido & los medios masivos de'transmisidn, una
zona muy conflictiva pues, entre otras cosas, el esgue=-
ma antes citado no toma en cuenta qué es lo que se va
a comunicar pues sus teoficossostienen gue la fuerza y
el poder, a fin de cucentas, no radica en el mensaje sino
precisamente en el medio de transmisidn.

Haciéndo uso de la semiologia, los estudiosos de
la comunicacidn dicen que couwunicamos signos y éstos
serian las particulas de las gue se desprenden o
infieren todos los demés efcctos., Un signo"es un estimu-
lo <es deecir, una sustancia sensible) cuya imegen mental
estd asociada en nuestro e¢spiritu a la imagen de otro
estimulo gue ese signo tiene por funcidn evocar, con el
objeto de esteblcecer una corunicacidn,"(1)s0ué relzcidn
guarda ese sigmo, particula fedricz, con el todo cue debe
asipgnar? Después de leer esto, nos podemos dar cuernta
que de estimulo la idea termina en comunicacidn., Semio-
logia y senidlogos subsccuentes afirman: "La funcidn del
signo consiste en comunicar ideas por medio de mensajes."(2)
Para poder entender esto tenemos cue irnos al principio.
de la semiolopia cuando los estudiosos dcefan: "Cono la
Semiologfa no ha sido adn edificada, es comprensible
que no exista ningdn manual acerca de este métods de and-
lisis (cn muestros dias ef existen)/.../ Otros conside~
ren a la seriologia como un estuéio de los sistemas de
comunicaciones por medio de sefizles no lingliistices. Otrol,
como Saussure, extienden la nocidn a signo y de cdéigo
a formas de comuniceciones sociales tales como los ritos,

cercnonias, ete. Pinalmente hay guienss considersn que



las artes y las literaturas son modos de cormunicacidn

basados en el empleo de sistemas de signos."(3) lLa

semiologia implica, entonces, una intencidn comuni-~
cativa desde el principio, El esquema de los semidlo-

gos es pricticamente ¢l mismo que el de los couunicd-
logoss " comunicar ideas por medio de mensajes implica
un objeto (una cosa de la gue se habla o referente),
signos y por lo tanto un cddigo, un medio de transmisidn
y evidenetemente, un destinador(sic)(hay cue entender
esta palabra como a aguel que destina el nensaje) o
locutor y un destinatario."(4) Del esquema primero gue

se menciond, todevia sin carne, de la teoria de la
comunicacidn, ahora estd mds completo gracias a la semio-
logi¥a, es deeir, gracias al concepto de signo, cs méds
serfa fdécil confundir a asbas disciplinas o 4es que son
una sola?sPuede, un signo representar otro papel si lo
toma otra ciencia? Ahora bien gqué significacidn tiene el
signo? Los semidlogos dicens "¢l signo siempre cs la marca

de una intencidén de comunicar un senticdo,"(5) .
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a).~ La imagen como Signo.

Entendiendo lo expresado con anterioridead, podemos
afirmar que una imagen visual es un signo o un conjunto
de signog. Esta imagen-signo puede sumergirse en la pu-
blicidad, navegar en el disefio o emerger en el arte. De
cualquier forma, la intencidn de comunicar va implicita
en su investidura de signo. Pero siempre quedan dudas;
todavia esa imagen-signo no ha salido a la calle: la ciu—
dad inmensa y su época la esperan para saber qué es lo
gque guiere decirnos. Su época es la de los medios de
comunicacidn de masas. Para que suceda lo inevitable, su
concresidn, es decir, para que todo el fendmeno de coimu-
nicacidn se dé a trevés de las imdpencs, semin lo ha
observado la especialista Domenec Font, exiges

1.~ Unos emisores individueles o centralizados - red

de televisidn, distribuidora cinematografica,
agencia de publicidad etc.

2.

Unos canales de transmisidn, caracterizados por
su elevada tecnologia. '
3, Unos receptores, gue constituyen un circulo
indefinido de individuos de desigual situacidn
socio-~cultural, pero nivelsdos por su condicidn
pesiva &l recibir las imdgencs,
Es c¢vidente gue Doience Font le suna al csquena
semioldgico una cstructura social asi como un consecuencia
finzl que e¢s la condicidn pasiva del espectador. Con esta

sola observacidn, la scfiora Font hace resbalar el esguena,
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concebido en abstracto, de la semiologia y la teoria de

la comunicacidn, y esto, sin tomar en cuenta el contenido
especifico de cada mensaje, Esta reflexidn evidencia que
log desarrollos tedricos de ese tipo, siempre carecen

de una referencia sociel, que ¢s ¢n donde se desenvuelve
la imagen~-signo. rsto significa, para mi, una referencia
a 10 real-cotidizno; una referencia a la intencidn de
comunicar y gue tiene sus raices en los consabidos poderes
econdmicos de los cuales, evidentemente, exhalsn los
poderes ideoldgicos que no son otra cosa que el fundamento
original y real de la intencidn de comunicer, ya que todo
mecanismo de intencidn, induce a los individuos 21 consumo
irracional de productos creados, precisamente, por las
gigentescas indusitrias.

Ahora bien, continuando con el tema, de acuerdo zl
concepto semioldgico, el signo contiene dos elementos: el
sifnificante y el significado. Estos cdos conceptos nos re-
miten casi de innmedizto a una antigua concepcidn (cuizd
la inwediota anterior) de forma ¥y contenido. Bl significante
podria entenderse como forma y al significado cono conte-
nido. £l significente es el signo en si,es su apariencis; .
pensenos por ejemplo, cn la caligrafia china. Ios que no |

seberos chino, eprecianmos simplemente a su significante,

aprecicmos la gestuslided, la continuidad del trawo, la
verticelided de la composieidn, e%c., pero no sgbenos qué
dice, es decir, ignoremos suv significado, no conocenos s
contenido. Como le intencidn de la semiologia no es explicar
¢l proceso de la comunicacidn, eino gue pretende ser ciencia,
elgunos semidlogos wncontraron vna crplicacidn para el

arte modoerno y, sobre todo, rcspecto a la 1ntura abuptracv
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su conclusidn es sencilla y no carente de cierta
éxactitud., El arte abstracto moderno utiliza al signo

como significante, por lo que su significedo se fusiona

en el signo de acucrdo a conceptos estrictos de compo-
sicidn, Es debido a csto que no recurre 2 la retdrica

¥y su comprensidn depende, primordialmente, de su presencia

signica y no de una representacidn retdrica.

b)e- La imagen y el proceso de cormunicacidn,

A eso que llamzmos realisio, los scmidlogos le

llamen grado de iconocidad de la imagen, es decir, el

grado de senmcjanza con lo represcntodo.

En nuestros dies, la imogen rcealista es la més
utilizada por lo simple que resulta entenderla, por su
répida percepcidn visual., A esta facilidad prdctica, los
tedricos le 1leman codificacidn: "en efceto, la codifi-
cacidn es un acuerdo cnire los usucrios del signo que
reconocen la relacidn entre el significante y el signifi-
cado y la respetan con el cmpleo del signo, Cuonto mds
suplia y precisa es la convencidn, el signo es uds codi~

ficedo/.../ De una menera pgeneral, cusnto mas vobre cs

Cun modo de representacidn, la codificacidn de los Signos

es s Tuerte."(l) Pzra precisar este proceso, es neceaagio
saber en ddnde se mueve el signo; es nccesario conocer

el recurso itedrico gue logre crear los hilos conductores
entre sigao, emisor y receptor. Este recurso del métedo,

Lot B A @ 8

es la crescidn tedrica de El ¢ddigo. Tos semidlogos 1law

vaens ir R e e . [ e
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man ¢ddigo "a un conjunto de conocimientos gue poseen en

comin tanto el eumisor como el receptor, pudiéndo, este

dltimo, interpretar o descifrar la informacidn recibida."(Q)‘

La particula tedrica cddiro evplica la consumacidn de la

comunicacidn a nivel de placer intelectual en el que las

partes enbonen ¢én el todo, sin problema pero, en realidad,

si hay probleumas, En este proceso el ewisor representa al

hacedor de milagros y, er cambio, el recepior es alpuien

gue recibe, en cste caso, imégenes sin pvosiblidzd de queja,

participacién o de pensar siquiera. El emisor, apuntan

los tedricos de la comuniczcidn, “se convierte en creador

de universos seménticos, es dccir, le conficre a la

imagen visual un contenido, un conjunto de significados."(3)

Domence Font penctre cn ecgto y dices "por consiguiente,

hay un hecho grave y ciertos el emisor y el medio de transe

misidn son guienes controlan el cddigo, ¥y el receptor no

puede ofrccer una contrapartida o0 respucsia a la imagen gque

se le presenta; no se le pormite la reciprocidad ni la

retroalincntacidn ente ¢l 214d de imdgenes. Sélo cucda

wna pobre experiencia y unz vena ilusidnt coger una Polaroid

y fotografiar a la familia el Tin de scuzra."(4) . .
Betd elaro, hasta agui, cue la teorfa es un instru-

mento gue explica un hecho que cstd sucediendo desde la

invencidn de la fotograf{a y el suceso histdrico de la i

industrielizacidn que afecta la sociedad actuel. Sin cmbargo

las teorias que construyen estructuras, no explicen aspec-
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tos gue influyen en la factura de inmégenes, en su difusidn
y distribucidn. Por otro lazdo, tampoco exﬁlican cdmo y
por qué el multicitado emisor y los medios de transmi-
sidn son parte de la infrzestructurz econdmica y, por 1o
tanto, sostienen la posiscidn ideoldgica del sistema. Z1
problema no se reduce sdlo a la tdtal falta de participa-
cidn del receptor respecto a la emisidn de imdpgenes (que
seria a fin de cuentas una actitud volitica y no de trans-
formecidn, es decir, cl chiste no es gue el reccentor tone
por asalto los medios y se convierfa e¢n emisor y asy
tire 1inen, el problema es transformar, ¢s solucionar la
unilateralised del sistema y su czricter ideoldico). E1
receptor cndnimo es una fuerze ecordmica pues su dinero
lo gasta Lojo la indvecidn de la inmzgen—-sizmo ¥ no sola-
mente esgo, se le mantiene slejado ce la participncidn
politica y, obviamente, se le presiona a aceptar ideas,
En este sentido, y retomenéo la "pobre ecxperiencia" de
cualquicr ciudadaono, un artista puede tomar una Polaroid
y crear un objeto o un concepto de arte; sin cabargo,
también el arte ingresa a una ccoronia menejada y a
ese canpo ¢l artista no tiene =zcceso, .
Es la teoria liarxista, quizé, la nerramicnta que‘
puede aynder a entender ol contenido idecoldzico de la
inagen en la sociedad industrial. 7 no sélo ¢l contenido

ideoldgico. La idea de totelidad cue sustenta el mate- .

rialismo dieléctico, "entendida como el predominio del

todo sobre las partes", es fundamecntal para entender las
relaciones, eparcntentenente inexistentes, entre imegen

visual, comuwnicecidn mesiva, dinero, ciudad, cte,
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a).~ Origen de la publicidad.

Un medio propicio para la imagen visual es la publici
dad. Probeblerente quiencs se han preocupado mas por organi
zer, de forma coherente, a la iumagen visual dentro de un sis

tema funcional, son los tedricos de la publicidad. He utili--

zzdo el término sisfema funcional pues su enfogue vprimordial
es el de explicar, desde una urdiubre puramnente teodrica, he-
chos que estzn ocurriendo y solo trata de satisfacer las ne-
cesidades funciore®es inherentes 2l hechds publicitario,
Quienes vivimos cotidianawente a la publicidad, olvido--

mos gue es algo nuy reeiente, por lo wmenos de la manera en -

gue 1la conocemos en estos dlas. ILa primera anaricidn cde onun

cios en los periddicos fué en Gran 2retefia en el siglo XVIII,

pzro la publicidad moderna surge en el siglo XIX, Los indug--—
trinles anuncian sus»roductos a8l igual cue los cowerciantes .
Ya no se pretencis strier s0lo la stencidn de individvos ai

fur

lados, sino que procuren forzar lz de un vasto piblico. Por
esta misza énoca, el cartel se convierte en Frencia y Gren -

Bretofia en uno de los nedios réds iuportantes de la sublicis—

dad.

b)y- Definicidn del término publicidad.
Fl estudioso Louis Quesnel ha resumido tres aiferen-

- tes definicioness
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1.~ La publicidad es un sistema de comunicacidn, que
- pone en relacién a productores y consumidores a
través de los medios de comunicacidn de masas,
2.~ La publicidad es un arma de narketing al servicio
de las estrztegias comerciales de las enrpresas,
3.~ La publicidad es una forma capitelista de propa-
ganda y de explotacidn de los consumidores,

Las tres definiciones son bastente csguemédticas y
pretender abarcer distintos puntos de vista, lo cual de-
muestra cierta superficialidad. T.a dificulta frente a las
definicioncs sicmpre es la wlsma: resultan triviales pero
necesariss o immeceserias pero recurrentes, Problema metd-

dico a fin de cuentas.

¢).~ Simbologia de la imagen,

La herramienta de la publicidad es la imagen visual
¥, por otro lado, el texto. Una combinacidén de signos lin-
cifsticos y signos visuales ‘'zunque bien sabemos que una
letra o varies pueden convertirse ¢n signos visualest,
partiendo de la base de que la publicidad "conbine a la véz
el pensamiento 1dgico y el pensaniento afectivo y estético.
Y para wmanejar oportunsmente la publicidad vigual, parcce
indigpenseble, posecr buenos conocimientos de simbologia
icdnica. La imagen es algo més y algo digtinto COmparada‘
con un mero "pesca miradas". No se limita a capbtar la aten-
cidn sino gque también pretende significar. Ia incgen pu~

bliciteria es un simbolo.® (1)
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La simbologfa de la imagen publicitaria ha sido
clasificada por el tedrico Dichter, miembro de la es—
cuela motivacionista que investiga sobre la nzturaleza
inconciente de los wdviles sobre las decisiones de con-
pra., El publicista motivacionista distingue tres clases
de simbolos visuales:

1.- Los simbolos intencionales: simbolos que se

limiten a describir el objeto; por ejemplo
una ala representa el vuelo de los pdjaros
o de los aviones,.

2.~ Los simbolos interpretativos: despierten sene-
timientos, suscitan emociones; el rojo y el
negro, por ejemnplo, dispcrsos, sin orden,
provocarén.ansicded.

3,- Los simbolos connotetivoss se sitdzn 2 wn ni-
vel avn mds hondo; por ejemplo, el tatuaje del
hombre de los cigarros Harlboro, 2 nivel sub-
conciente, significaria, fuerza, vigor, viri-
lidad. |

Para que exista tal o cual eleccidn de algin pro-
ducto, el comprador tiene que ser inducido por medié.del .
mengaje publiciterio. "El objeiivo del menszje publicitario
no conaiste Unicamente cn ceptar 2l o cusl Zrea de la
poblacidn, sino adends, en asctuer con el néximo de efi-
cacia sobre las creencias, scntimientos, actitudes y con-
“ductas/.../Se ha podido dewostrar que los estercotipos o
logotipos de marca, son representaciones colectivas muy
valiosas, generalmente coherentes y estables. Cargados
de ideales, Ce aspiraciones, de sentimientos y esi las

funciones latentes, que asume la publicidad, contribuyen
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a crear, subsfituyendo al resquebrajado sistema de valores
tradicioneles, una tabla de nuevos valores, cuyos valores
claves serdn la felicidad, la juventud, la abundancia, el
DProgrecso y el ocio. Poralelanmente propone wodelos de con~—
ducta acordes’'a estos nuevos valores y moldea el estilo dé
vida tipico de nuestra civilizacidn.(2)

Al igual gue algunos semio-comunicdlogos, los ted-

ricos de 12 publicidad tiene que echar mano de todas las

cartas & cu disposicidn, aungue su funcionalidad gue ex-

plica una practica concreta, les da bastante ventaja en

términos tedricos., En todo caso, la publicidad remata el

"hecho comunicacional", Ahora bien, 2 estos conejos blancos

11Le

de nuestro "pais de las maravillas", no se les escapa nada

y en su métocdo hay lugar pera todo.

d) .~ Elaboracién del mensazje publicitario. .

Segin el tedrico Victoroff, existen tres fases fun-
dementales c¢n la celaboracidn del wensaje publicifario:

1.~ Se trata dedeterwiner el eje de la canpafia, es
decir, de descubrir las necesidades estiﬁébles:.

2.~ Se trate de extender ¢l eje de representeciones
coneretns que condicionszrdn el concepto cvo-
cador del mensaje.

3.~ Se trata de construir el esguema de transmisidn,
es decir, el conjunto de imdgenes y palabras que

constituyen el mensaje,
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Para distinguir el tipo de mensaje publicitario, Ro-

land Barthes hace la siguiente clasificacidn:

1.~ Un rensaje lingllistico: texto original y etique--

tas insertas en la imagen: este mensaje puede

o no estar presente en un anuncio y simplemen-

te es el texto gque refuerza el sentido de la

imagen y cumple la funcidn de orientar al clion-

te en la direceidn elegida por el creador del

anuncio.

2.~ Dos mensajes proporcionados por la inagens

2.~ Un mensaje literal (imagen denotada), que

corresponde a la escena figurada y cuyos
significados estan foruados por los objetos
realess cste mensaje correcnonde 2 la ina-
gen denotada que equivale al primer grado
de inteligibilicdad de la imagen visual.

Con anterioridad sdlo vemos colores, for-
mas y lincas.

Un mensaje sombdlico (imagen conotada)es

el mcusaje més importente gue transumite el
enuncio y pretende comunicar los atributos

del producto.

3 ESENCIALES DEL HENSAJE PUBLICITARIO, .

&) .~ PUNCIONE

. El semidlogo Peninoun atribuye 21 mensaje publicitario

tres funciones esencieles., Toda publicidad procura implicar
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al destinatarios cuﬁple asi una funcidn implicativa. Toda
publicidad es publicidad por.élgdz de modo que también
cumple una funcidn _referencial. Toda publicidad, en
suma, Se dedica a un determinado trabajo sobre los los
signos que utiliza: cumple, por consiguiente, una funcidn

poética.
De la funcidn implicativa del mensaje publicitario

pEninou shondas
"la imagen (publicitaria) es ante todo
implicativa. Se centra en el destinatario,
intentando conmoverlo en el sentido etimo;
légico de la palabras movere = poner en
movimiento. Es una imsgen de intimacidn,
de interpelacidn. Convierte al destinata-
rio del mensazje no en un interlocutor de
pleno derecho, sino en un'interpelado' que
no tiene mds posibilidad que la de cumplir
con lo que le piden."(1l)
Respecto a la funcidn referencial dice Peninou gue
se da a dos niveles:
a.~Figuracidn con cardcter documental:la
imagen pretende reproducir fielmente el -
producto e inforumar sus prinecipales carac—
teristicas, su Torme de capleo.
b.~Piguracidén con cardcter impresivo: el
objetivo propuesto no consiste en su-
'minis;rar una representacidn analdgica
del objeto, sino crezr un ambiente, cvo-

cer un sentimiento, susecitor una cmocidn.
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N

 Figuraci6n gue Victoroff califica de senti-
mental, imprevisiva, erdtica, pzsional, El
creador debe esforzarse al mdrimo con los
signos icdnicos para lograr gue produzcan
el efecto desezado y es en esta cleose de ima

Z&s gque se asume la funcidn poética

genes en

del mensaje publicitario.

f).- Imaren epifdnica, ime

cen ontoldgica e imagen vnredicetiva.

In la complicada red funciornal que los tedricos de

la publicidad hen entretejido con la imagen, se encuentra

cono continvecidn de zu discurso metodoldgico una cleos

ficeeidn semejsnte a slpuna Gemo stracidn disma de un fal kir,

Reta clasificacidn tiene la intencidn de orgenizar las
formas y los contenidos del fendmeno publicitario, En este

o, dice espicificemente Vicltoroff: "deberos matizar y=

cas

conpletar las observeciones precedentes mediante la des-

crpecidn de los prilcipales tipos de mensajes a cue corres—
wrincipales tipos de imfzenes, (1)

3

nonden los
Semin afirman los investigadores, se distinzuen ires

grendes variedades de mensajes publicitarios con sus tres

respectivas imdgeness

1.~ El mensaje de apericidn (mensaje epifiénico) al

que le corresponde la imzgen epifdnica, *

2.~ ¥l mensaje de exposicidn(mensaje ontoldgico) al
que le corresponde la imagen ontoldgica,

3o RS menssje de etribucidn (menszje predicativo)

gl que le corresponde la imagen predice tlva.
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) fl mensaje de aparicidn es elqgguncié la‘prdxima
aparicidn'de un nuevo producto o la veriante de uno ya
existente en el mercado, Para este tipo de mensaje, los
tedricos hzn encontrado un tipo de imagen a 1la gue

bautizaron con el nowbre de imégen epifénica gue, para

ellos, equivale al término FIJENSE, Esta imagen, afirman,

suele consiruirse en base a una dindmica de irrupcidn:
"El objeto surge del fondo de la imegen, estalla en

primer pleno, de forma casi siempre hipertrofiada, Puede

ir solo o acompeiiado de personajes. Si es i, estos

Ultimos hecen de prescntodores: situados en wvosicidn fron-

tel, mirando hacia el lector, ofreccen el producto con un
cesto particular de exhibicidn o de elevacidn, %1 produc—

t0 ocupna asi ¢l centro ¥ la parte delontera de la imsgcen,

y suele colocsrse por encima del nrescntador,'(Q)
En el ecgundo caso, el mensaje gue llaman de

exposicidn 1o explican cowo un mensaje que se propone re-

cordar la existencia cde un rpoducto, Fara vzl nenszje

encontraron vwna imagen a la que le dieron el nombre de

imazen ontoldgica. En esta immgen, el producto wparece
en primer pleno, abultado, sin ambientscidn, sin perso- .

najes, con un texto gue casi sicmpre se limita al nombre

¥l tercer mensaje-es el cue pretsnde valorizar

alguna cualidad o conjunto de cualidades y lo llaman
mensaje de stribucidn a2l we le encontraron vna imagen

1 este caso, los

[€3)

cuyo nombre resulld ser predicativa,

publicistas y disciizdores subsecuenies, «chan mano de
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“retdrica cldsica., Segin Victoroff, 1la imagen publici-

taria no recurre a unas cuantas, sino a todas las fi-

guras de la retdrica clésica como la supresién, la sus-

titucidn, la elipse, la hiptrbole, la met4fora, la

scunulacidn, suspensidn, doble sentido, paradoja, etcé-
tera. El tedrico afirma rotundamente:"las figuras vi-

suales trensponen literalmente, a2 nivel de represente-
cidn del mundo sensible, los procedimientos de la retd-

rica clésica. De ahi surgen eses imégenes cue asombran

por su aspecto irreal y fantdstico: la inversidn, por

ejemplo, adcuiere la forma cde personsje rexresentado
de

cabeza abajo, la elipsse se traduce por la imagen
una mesa sin patas, la hipérbole ce manifizsta a través

de un couino aue lcbnba el tamslio de un tzldn de fit-

bol."(3)

o~ Idcoloods, moral e imeginacidn publicitaria,
g ’ :

a_.l

El escritor cstadounidense Wright 1ills (cue

entre paréntisis se puede decir que es a guien Cerlos
Fuentes dedied su novela "La muerte de Arteuwio Crﬁz".asi%
A C., Wrigth ¥ills, verdadera voz de Vorteamdrica, amigo
y compsiiero en la lucha de Letinszadrica,) nos dice

en su libro "Zecucha Yenguits M50 con corocteristicas

N

de nuestros medios urbanos los intercses mrivedos y

la publicidad desatada?
Como s¢ zpuntd con anterioridad, considero a la
ideolopia cond conciencia felsz; zhora podemos afirmar

que la imagen-visual-publicitariz es un elemento pifcti~
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co de la ideologfa. Sin embargo, la imagen publicitaria
contiene y refleja miltinles significados e involucra

a distintos estudiosos quienes crean teorias que'funda—
mentsn no tnicamente la existencia de este tipo de ima-~
gen sino su perpetuacidn y reproduccidn. E1 cientifico
Pierre Guiraud, nor ejemplo, cree firmemente que la
imzgen publicitaria crea mitos arrancados del inconciente
colectivo y, en defens. de su teorim, dice: "La ciencia
moderna ha nuesto en evidencia ese cardcter semioldgico
de nuestres actitudes y de nuestras creencias. E1 perro
de Pavlov no reacciona ante las cosas sino ente los sig-
nos de la cosas y el conductismo iuestra cdao nuestras
conductas son reacciones condicionadas a signos. De ese
modo es probeble gue la nayoria de nuestras elecciones
(en spariencia las mds libres o cn todo caso las nds
racionzles) estén condicionadas por represcntaciones
inconcientes de origen mitico. Y es evidente que todas
las buenas razones, la mayoe de las veces sinceras, gue
demos para justificar nvestros gustos, nuestros deseos,
son totalmente irracionsles., La publicidad moderna puso
en evidencia ese hecho qué, por supuesto, usufructda,
;Cémo explicar, en esas condiciones, la adhesidn del-
funedor estodounidense a

SRR

su omerca éde cigorrillos cusn—

Lot

di en realidad, en la mayoria de los cesog, la cyperien—
e ? v ’ !

“cia demuestra gue es totalmente incapaz de reconocerla?

L3

‘La conclusidn de los técnicos es formal: no fumamos

14

cigarrillos sino imdgenes de cigarrillos. Es igualmente

evidente que las nujeres so0 compran suavizantes, astrin-

gentes, rejuvenecedores sino imigenes de la juventud,

“del éxito, del amor. De alli la importancia del mombre
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del envase y de 1o cue se ha convenido en-llaner

como imagen de marca, El comercio vende simbolos, Y

esos sfmbolos funcionan a niveles subconcientes e in-

concientes totelmente irrzcionales."(1)

Algo que resulta en este momento ev1uente,i 5 gue
Pierre G. no conoce la teoria funcionalista de la s
publicidad en la que, como hcmos visto, existen técenices
nuy certeras para inducir a la conpra y cue ese "comercio
que vende simbolos", son simbolos creados y la actitud
irracionel no es oirz cosa aue la consecuencia de 1a

idcologia dominante. Sin ecubargo, cvidentensnte, esto
no evita la gestacidn cotidizna de mitos muchas veces
distintos a los propuestos por los mismos publicistes, y
lz imagen publicitaria es oarte escneisl de la rueva
crezeidn de mitos prpulares. '

Pero la mitologsia tambidn ccupa un lugar imnortan—
tisimo en la vida hunena y de la visidn del :zundo gue
soporta el cer humeno. Zsta mitologfa cambia con el mos
micento histérico. Cono se he dicho en varizs ocssiones

a lo largo de este trabajo,no es intencidn de este mismo
ahonder sobre temzs ten cspecificos y extensos como ¢s
la mitologia cn este monento del trabajo, sin ombargo

narlo en los téraires en los que 1o

O
o]
™

vele la pena mancd
estoy haciencos Son verdzdes irrefutables la ciuded
inCustrial(y subdesarrollzda como la nuestra) y la mito-
lozia de la clase dominante que encaja en el cuerpo
ideoldgico de csba clase, es decir, la mitole zin bursuesa
expresada a través de la publicidad presente precisoanente

en la cindad y en nuestra socicedad. En este sentido, MHuberto
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Batis, recondpido intelectual mexicano, nos dice en
su libro "Estética de lo obsceno" 1lo sipguiente: "Roland
Barthes .pretende develar los actos de represidn encu-
biertos por la mitologie bursuesa, esa profunda aliena-—
cidn en que formas inocertes tratan de hacer posar de
contrabando, es decir, inavertidas, las arbitrariedades
del poder, De esta formaz, la mitologfa burguesa es una
especie de vacunat: confesar el uzal accidental de una
institueidn de clzse para ocultar su mal principal...,
se inmuniza lo imzginario colectivo mediante wnz vecuc-—
fia inoculacidn de la cnfermedad reconocida; asi se le
efiende contra el riesgo de una subversidn generelize A,
por ejemplo: la £poca de strip-tease fue considerada
es

)

omo de enertura. Barthes observa que sta zpertur

-

cen realided vna vocunad ce inocula un pocuito de =mexo

para poder destruirlo mejor, para inwunizarnos de caer

en sus garras.t(2)
Para concluir de alguna maznera este c:pltulo,

se puede decir ¢he el pensamiento del trabajador prfc-
tico y del tedrico publicitarios, se basa en una idea

de continuncidn y pcrpetuacidn le un sistena econ@nico.
En ese sentido y vinico, no les interesa mds que com— -
oneterse con los efectos lucrativos y psiquicos que
produce la publicided. For lo tznto deben ester éegurbs
de que funcione ¥y, cn consecucncia, crean modelos ted-
“ricos que apoyen, exnliguen y reafifﬁen sus acciones
en la sociedad. Zatos ecstudiosos al scrvicio de la imo-

gen publicitariz piensan y declaran sus intenciones

bajo la expre:ifn "morel de la imagen. Esta wmoral

consiste, para =1llos, en “fabricar sentido". Gon ¢
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quieréh decir gue su mayor preocupacidn es dérle a

la publicidad (y por medio de la imagen) "signifi-
caciones hondamente implicativas" en relacidn a
cuzlquier vroducto, logrando asi hacerlo"mds deseable®
¥y, por lo tanto, provocar "un zhorro hasta del gasto
psiouico del consumidor". Dicho de otra manera, la
"moral' de la imagen en la concepcidn publicitaria,

se fundzmenta en modelos tedricos y en la factiys de
indgenes con un solo sentido: el de reproducir hasta
el infinito el circulo de la produccién masiva de

articulos, la nzyor de las veces innecesarios, para
el enricueciniento de una clase, por lo aue se podria
decir que la llsmada'moral de la imagen-publicidsd" es

un subterfugio tedrico inmworeal,

T



IVi- T AGENES DESCODIFICADORAS.

Como hemos visto con anterioridad, el concepto
de imagen responde was bien al complicado mundo de los
medios masivos de comumnicacidn. Uno de los vasos comue
nicentes gue la inserta en ese contexto es la semiolo~
gfa y, por otro lzdo, el sistema funcionsl publicita-
rio. La pregunta imicdiata seria: ¢cuando se pinta,
se graba o dibuja, se estén hociendo imggenes? Fn tér-

minos genereles, y para un amplio publico, la respuesta

(18]

serfa afirmative, sobre todo porgue se entiende a la
pintura o el dibujo como "copia de objetos o sujetos".
En otros términos, ecsta respuesta afirmativa se fun-

danentaria en el grzdo de semejanza con la realided a

y]

la que hzce referencia, Cualguicra de estas dog posibles

respuestas implica des cosas:s el punio de vista es del

3.

espectaior, es decir, de quien wira la obra terninada
e intenta entenderla; por otro lado, =zl tino de pintura

v el

que renite esa opinidn es a la pintura "reclista". Zsta
clase de pintura psrcce cue podria ingresar 2l sistena
seinioldgico pues ticne un alto grado de iconocidad,el
emisor intenta trensuitir un nmencaje y el receptor "en— ‘
tiende" ¢l cddigo. Curiosszmente este esguema estructuro-
lista coincide con el tipo de pintura que propugd

el warxisuo-leniniswo en la Unidn Soviéticas =l "reali?mo
socielista". 5i recordamosg, la palabra cddigo, en el
contexto sewmioldgico, designa el cimulo de convenciones
entre el emisor, el medio de transmisidn y el receptor

para gue se establesca el lazo comunicativo. En cuanto
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a la comunicacidn visual a trevés de imfgenes, {éstas
deben ser de fécil y répida codificacidn. Esta rdpida
asimilacidn visual se debe a un principio semioldgico
que afiraac que "cusnto mds pobre e¢s un modo de repre
sentacidn, la codificacidn es més fuerte'. 4 ezta clo-
se de imagen le he contrapuesto otra 2 la aque he 1lla-

nado Imagen descodificadora. La esencia de esta imazen

corresponde a la forma y no al mensaje. Lo imnortante,
por ejemplo, en vna pintura (desde este punto de vista)
no es lo que representa sino la menera en que se colu-
ciond pictdricsmente. Al realisao, como otro ejemplo,
no hay cue contraponerle 0tro reclisno; cualguier rea-
lismo es simplemente otro mensaje dentro de un sistema
de funcionamiento. EZsta solucidn visuel distinta es la
gque ha seguido el arte durante los dltimos cicento

catorce efios, La imzgen descodificadora no es una res-—
t

[¢2Y

puesta mecénica, en rininos estrictos ni siguiera es
una respuesta; mds vien es resultado de probler=s inhe-

rentes a la creacidn, transformecidn y percepeidn visuel,

)

1.~ El problema del original y la reproduccidn mesiva.

En escte trabajo debeumos entender el concepto de
imagen en relacidn con la pintura en varios centicdos.
.

;Qué es lo que sucedle cuecndo un cuzdro se reproduce en
un libro o vna revicta?  de convierte en imagen? Sioces

asl seufles son los Tines de esta utilizacidn?
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Un cuadro pintado sobre distintos sopories ihgresa

a un mercado determinado y, por otro lado, su imagen,

reproducida "n" veces, se difunde a un amplio piblico.

Un grebado en metal o en piedra y una serigraffa, aunque
exista un tiraje grande, cada ejemplar es un original
firmado y fechado por el autor; sin embargo, si este o
aguel grabado se reproduce en una revista, deja de ser
un original. $En qué consiste este poderio del original?
El original contiene todos los atributos oue correspon-
den a una pintura o una obra grafica cualquiera., Una
pintura, mor ejemplo, una vez convertida en imagen pierde
textura, color y dimensidn; en cuento a un grabado re-
producido en offset sobre paepel satinado, pierde todo

lo que se logra en una impresidn sobre papel de algo~
één con la placa original. Es evidente oue no e¢s lo
mismo escucnar un disco gue escuchar misica en vivo y,
en el caso de las artes pldsticas, no se ha llegado a

un nivel de reproduccidn tan avanzado como en el sonido.
mste proceso demmocratizador implicito en la reproduccidn
masiva es probablemente otro mito inserto en el discurso

L.

liberal burgués. La reproduccidn de una obra de arte X
o simplemente de un producto artistico en un nmedio djend
al gue fue crcado, pasa a foriar parte del mundo de las
indgenes y zlterna con la publicidad visvwel. El problema
del original y su reproduccidn mosiva no afecta direc-

N
tamente 21 trabajo artistico ni al creador (en cuanto a
gsu obra como tal); en lo que'si interviene es en la

difusidn de su obra y de su persona. Los cuadros o grabados
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se convierten en imdgenes que son reproducidas y
diagramadas en tal o cual publicacidn, &sto permite

a un vasto piblico conocer la obra pero también; muchas
veces, juegan un papel publicitario. For el otro lado,
el original recorre caminos establecidos por un mercado

necionel e internacional y es adguirido por un gentil

hombre quien 1o colgard en el sitio que mds le plazca,

i .

La utilizacién del cuadro y de la imagen del
cuzdro, cuando la pintura sobrepasa su tiempo y lsg
proniedad privada, tiene varientes de interés distinto.
Fl estudioso Hadjinicolaou, por ejemplo, intenta deve-
lar este trdénsito del cuadro a la imagen y su utili-
zacidn e interpretacidn en distintas épocas histdricas,
Hadjinicolaou toma como clemento de andlisis a un
cuadro de Delacroix sumamente conocido en Francia y
o menos popular en el mundo. Este cuadro es La 1i-

bertad guiando al pueblo expuesto al publico en el

’
maz

3218n de 183L. La demostracidn que hace este estudioso
pone en evidencia no sflo lo gue se mencionaba con
neterioridad, sino también lo gue un cuzdro puede re-— .
presentar (como imagen) en momentos histdricos distin-~
tos y que pueden ser trastocados hasta sus significados,
De lo gue fue un cuadro que surgid de una lucha mondr-—
guica~bursuesa, es decir, de la Revolucidn de julio de
1830 que encunbrd al trono a Luis Felipe, su imagen h;
sido reproducidz hastz en los billetes franceses.

Sin embargo u coio ejemplo Hadjinicolaou dice:

"Existe una utilizacidn de izcuierda de es cuadro,
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~mmuy diferente a las anﬁériores/.../el cuadro de Dela-

croix simboliza una revolucidn progresista que anuncia
la revolucidn vroletaria. Un pequefio disco gque contiene
"eantos revolucionarios franceses" (Ia Marsellesa, La

Internacional, La Carmafiola,ete,), 1llena como ilustra-

cidn de la funda del disco La libertad ruiando 2l pueblo
rodeada de una cinta tricolor con una escarapela repu—
blicana en lz varte superior. IEn vista de gue las cuatro
canciones aluden a un siglo de historia (desde la revo-
lucidn burguesa de 89 hesta la Comuna), es obvio gque

el cuadro de Delzcroix simboliza aqﬁi la participacidn
popular en las revoluciones del siglo XIX, los combates
del nueblo vor la libertad. Un precedente cflebre en este
contexto es el fotomontaje de John Heartfield de agosto
de 1936 en el gue el cuadro de Delacroix forma el
segundo nlano, una foto de los combatientes republicanos
tomada en kadrid en julio de 1936 ocupa el primer plano
artes estédn unidas por medio de un texto

"y las dos p
corto y claro:jAun la Llibertad se bate en sus filas!®(1)

N M [T
4 LA N T "
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-~

2.~ De la imagen al cuadro.

Si del cuadro e la imagen suceden varizntes de

importancia como las gue se mencionaron, en el caso

- inverso la transformacidn es, desde mi punto de vista,

una toma de conciencia visual gque crea nuevas interpre-
taciones del entorno precisamente visual. Este tipo de
infgenes serien el ejemplo més claro de imégenes desco~
dificadoras que resultan de la utilizzcidn de la imagen
impresa en periddicos y revistas, Esta reaccién artis-
tica provocd en ciertos paises industrializados, sobre

todo en Estados Unidos, la creacidn del Hiperrealicmo y

el Pop Art. En iléxico, varios artistes como Felipe
Eherenberg, José y Alberto Castro, lanuel ifarin, Zalathiel
Vargas, Adolfo Patifio, el grupo Suwma y otros, intentaron
en la 'gécada de los afios 1970 responder con imégenes
descodificadoras realizadas con prismacolor, pintura,
ambientaciones, fotocopias, murales callejeros; imdgenes
gue respondieron a la innumerable cantidad de imédgenes
carentes de sentido y que tapizan nuestiro horizonte urbano.

Si bien existen grandes diferencias entre todos y cada

LY
N

proceso gue Felipe Eherenberg describe asit
"Cuando yo recojo la imagen, la rescato recortando
su impresidén de un periddico, de una revista, y la
vuelvo a traducir con la meticulosidad de un
antiguo oficio, y la elaboro con lépices 0 pince-

) les, la vuelvo a ofrecer al espectador,..."

[LLLY T " I
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El ojo del artista, en medio de esta abundancia

]

de imAgenes, intenta ya no competir vor los medios sino
por los aignificados, A fin de cuentas, las imagenes de
periédicos, revistes, anuncios, etec., son expresidn y
producto de una época convulsionada, convulsidn: gue se
acentda en las ciudades. Asi, dotando de un nuevo sig-
nificado por medio de la tranformacidn, el creador de
imdgenes descodificadoras atestigua su conciencia de el
momento histdrico.
De esta manera de manipular la imzgen se des-—
prenden varias vertientes, varias posibilidedes:
-La imagen ingresa, simplemente, otra vez (pero
"retocada") a los sitemas de reproducecidn y
distribuecidn establecidos por la gigantesca ma-

guinaria de los medios masivos de comunicacidn.

~El nuevo significado puede fundirse, en algunos
casos, con el nuevo significante, pues debido
8l juego de contextos, la nueva imagen sdlo
cambia a nivel de formz., Esta imagen seria la
gue contestaria 2l discurso semiolégico, pro-
piciando la fusidn signo-mensaje, significante-
significado.

-Imagen contestataria. Ia que cambia de contenido

.
pero no de forma y propone cambios sociales, es

decir, cambios extra-artisticos.
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Filosofia, Ciencia, Derecho, usos sociales

v arte son, en cada momento histdrico, sdlo

aspectos diversos de una actitud unitaria

frente a la realidad: los hombre buscan

en todzs esas formas una respuesta a la

misma cuestidn, la solucidn al mismo pro-

blema vital. Lo cue en sentido propio les

importa no son verdades cientificas ni obras

de arte, ni siouiera reglss norales de con-

ducta, sino una concepcidn del mundo aue

funcione, una orientacidn en le realidad en

la gue pueda confierse. Los hombres traba-

jan siempre y por docuiera en la solucidn

de uno y el mispo cometidos en la supera-

cidn de la confusa multivocidad y exirafie-

za de las cosas.

ARNOLD HAUSEZER
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V- REPLEXIONES PFPINAILES,

Las limitaciones (en casi todos'los casos) inherentes
al acto contestatario de realizar unz obra partiendo de
fotografias impresas en periddicos y revistas o de cualguier
otra indole, surgen de entender el concepto de imagen des-—
de un punto de viste ideoldgico Y nunca de una investiga-
cién a fondo de lo que representa esa misma imagen en
el contexto perceptivo (o perceptual) gue le da vida,
Curiosamente egsta respuesta anti-imagen-codificable, no
tiene nada que ver, para mi, con la nueva figuracidn. lLa
verdadera sintesis no se da en un nivel de pura apariencia.
Como se apuntd con anterioridad, contraponer imégenes
geme jantes pero con distintos contenidos, es una lucha
de simbolos qgue no llevan a cabo una verdadera transfor-‘
macidn,

El problema estriba, y esto si es importante, en
considerar a la obra de arte como parte de un proceso de
conocimiento, en el que el objeto de este conociniento es
encontrar no la verdad (como lo intenta la ciencia) sino

[N

la relacidén verdadera del todo con sus partes.

Las ciencias que estudian el fendmeno artistico tie-
nen una intencidén y un solo sentido fundairental: entender
el valor objetivo que entrafia toda obra ¢z arte verdadera.

Tres son los puntos importantes que sintetizan la
intencidn global de este trabajo: el primero se refiere,

al casi lugar comin, de la diferencia entre arte y cienciaj;

el segundo, al concepto de ideologia aplicado al arte y

pore Yltimo el que se refiere a la teoria de la percepcidn

visual,
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En el priﬁero y segundo caso (desde el punto de

‘vigta marxieta) existen varias limitaciones: por un

lado se acepta que la obra artistica, y por lo tanto

sug interpretaciones, "dependen de las leyes de un mo-
vimiento cultural no-progresivo, y se hallan en contra-
diccidén con el proceso de la civilizacidn, continuo y
acumulativo."{l) Sin embsrgo se afirma que el arte
pertenece a la superestructura ideoldgica y por lo tanto
estd condicionado por le clase dominante y su momento
histdrico. La pregunta subsecuente, cue no puede contes-
tar el marxismo, es entonces jedmo explicar la permanen-—
cia y validez de obras artisticas aun después de momen-
to histérico y su condicionamiento ideoldgico? Este
valor suprahistdrico es extrafio y ajeno al materialismo
histdrico y dialéctico porgue niega el movimiento. El
marxismo, al colocar al arte en la superestructura y al
explicar a la ideologia como conciencia falsa, establece
precisamente la diferencia entre arte y cienciea., Un
marxista critico ha puesto, en el tablero de valores
materialistas-dialécticos, a2lgunas cartas que, por lo
menos, apunten ciertas dudas y posibles soluciones desdg

.

la perspectiva marxista y a mucha distancia de la orto-
doxia partidista.

El pensemiento doguitico expresado en cualquier
manual de fundamentos marxistas, define al arte como ~
"la torma de reflejar la realidad en la conciencia del
hombre mediante imégenes artfsticas. Por ser un reflejo

del mundo que nos rodea, el arte coadyuva al conocimiento
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~de este mundo y es un valioso auxiliar en le educacidn

politica, moral y estética de los hombres/.../La carac—
teristica mds notable del arte, y la que establece su
principal diferencia con la ciencia, es gue no refleja
la realidad en conceptos, sino en una forma concreta,
perceptible por los sentidos, en la forma de imdgenes
artisticas especiales/.../ Ios principios fundamentales
del arte realista socielista son: veracidad y profundi=-
dad del reflejo de la realidad: el caracter popular y
de partido; la innovacidn audaz en el reflejo artistico
de la vida; y la unidn de estas notas al empleo y
perfeccionamiento de todas las tradiciones progresistas
de la cultura universal."(2)

Para Arnold Hauser el problema no es tan sencillo y
plantea serios cuestionamientos. El método que utiliza es
el materialismo-dialéctico. Al igual que este método
contrapone el materizlismo al idealismo, Hauser contrapone
diversas teorias de evidente filiciacidn idealista con
el punto de vista marxista, nor ejemplo: Tésis, teoria
de la validez e inmanencia W51fflinisna; ant{tesis, teoria
de la ideologia y el materialismo dialéctico (Vefﬁa@es y
valores validos ni emanan de un mundo platdnico de las
ideas, ni son meramente inventados y modificados por los
individuos singulares); sintesis,pensamiento Hauseriano:
"La continuidad de los ensayos y la acumulacidn de los
resultados que aseguran la existencia de la cultura, se
deben principalmente a la identidad de la realidad mate~-
rizl y al conservadurismo de los instintos funda..entales."(3)

Aqui~el problema se da a otros niveles: las categorias
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de 1a dialéctica no ampazran bajo su seno algo tan

extrafio como la permenencia de la obra artistica, es
decir, esa existencia y vigencia en distintas épocas,
El salto que propone la dialéctica de lo cuantitativo
a lo cualitativo y el progreso basado en el abendono

de lo viejo nor lo nueve, por ejemplo,representa en el

dmbito del arte, un rechzzo implicito de la tradicidn y,
por otro lado, se desentiende de la contradiccidn entre
arte y proceso histdrico.

El problema es complejo. La ideclogfa, en el con-
cepto del arte, vive también en contradiccidn permanente
sobre todo porgue la obra artistica, zunque nace condi-
cionada por su época, no carga a perpetuidad el peso
subliminal que implica ser parte de la ideologia. En
cuanto a la ciencia, ésta es acumulativa mientras gue
"en el arte no hay progreso en sentido propio; las obras
posteriores no sélo no son necesariamente més valiosas
que las anteriores, sino gque simplexente son incompara-
bles con éstas."(4)

La contradiccidn, en este terreno, vuelve a presen—
tarse a cada momento: por un lado se dice que una'ébra .
de arte mo es exacta o inexacta en el mismo sentido queg
una doctrina cientifica y, en términos estrictos, no
puede asiéharse no coro verdad ni como error. Por otro
lado se dices "sin embargo, serfia errdneoc negar al arte
toda pretensién de verdad y poner en tela de juicio que
es susceptible de contribuir en alto grado a nuestro

conocimiento del mundo y de los hombres,"(5)

El problema de la verdad, validez suprahistdrica y
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valor objetivo en el arte representan cuestionamientos

de gran envergadura, Hauser intuye ciertas limitaciones
a su método: "El hombre es un ser contradictorio: no
sdlo existe, sino gque también tiene conciencia de su
existencia, y no =sdlo tiene conciencia de su existencia,
sino que también guiere modificar su existencia. Ia
historia es el enfrentamiento dialéctico entre ideologfa
y verdad, entre guerer y saber, entre el deseo de
modificar nuestra existencia y la inercia de esta misma
existencia. Nos movemos entre las presuposiciones mate-
riales de nuestra existencia y los fines que nos hemos
propuesto., El proceso es infinito, Hablar del fin de este
movimiento, es decir, hablar del fin de la historia, bien
sez en el scntido de Hegel o en el de liarx, es pura espe-
culecidn., Para el pensamiento racional los limites de la
historiz son los limtes de la humanidad."(6)
La cuestidn del arte representa serios problemas

de interpretacidén. El marxismo wvulgar,como lo califica
Heuser, no alcanza a las verdaderas obras de arte desde
el womento que consideran a todo arte con origenes y
finalidades ideoldgicas. El método marxista puede‘funcio&
nar en las ciencias sociales, pero no aporta nada en

la préctica artistica. El realiswmo socialista resultd

un fraude., En realidad, el cardcter subliminal del arte
es aprehensivo y liberador, es conocimiento; es por eso
que Hauser tiene que realizar ajustes a su culto marxismo:
#,..1la ideologia no es sélo error, encubriuiento o falsi-
ficacidn, sino a la vez exigencie, expresidén de anhelo,

un querer, una aspiracidn que escoge formas aparentemente

objetivas y desprovistas de pasidn. iNo son las Obras de
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arte, en sentido propio,'ﬁtopias, es decir, la elimi-
nacién de una carencia manifiesta en las ideologfas?"(6)

La obra artistica con la gue yo e identifico, tiene

més que ver con argumentos contenidos en la percepcidn
visuel, entendida coro un proceso de conocimiento, y que
desemboca en el pensaniento visual. No acepto la dico-
tonfa arte abstracto - arte figurativo. Entiendo a la
investigacidn visual coimo algo mucho cerca a la concep-
cidn de Henry loore (por ejemplo) gue a la de los tedricos
‘del. arte. Entiendo y siento més de cerca al proceso de
conocimiento que se da en la poesia que en la filosofia.
Los tedricos expresan algunas verdades que, a veces,

lo artistas descubrieron con anterioridad.

Como dije: el materialismo-dialéctico tiene serios
problemas para explicar el arte fuera del contexto ideo-
16gico y esto se debe, en primera instancia, a que este
método éflora en la prictica social y funciona de manera
completamente distinta en las ciencias exactas. Resulta
revelador reflexiorar sobre la carencia de estudios psi-
coldgicos desde ese punto de vista (aungue podemos recor-
dar a Erich From). De la filosofia cientifica se ha .
desprendido no sélo el marxismo sino précticzmente toda
la investigacidn cientifica; 1o que en un sistemz de

pensaniento es vdlido, en otro no 1o es (y la obra de

arte permanece ahi, riéndose en secreto). Quienes tienen
L3

problemas son los cientificos porque ellos si intentan
encontrar la verdad absoluta. En el arte, la verdad
encarna en el objeto creado y esa es la participacidn

del artista en la sociedad y su momento histérico. La
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"limitacidén marvista de considerar al arte -como panfleto

ideoldgico o como un producto de le distorsidn ideoldgi-
ca, ha provccadd serios problemas. la teoria e historia
del zrte no dejan de ser interpretaciones de individuos
de una generacién y de acuerdo a sus teorias y que
giempre mantienen relaciones tensas y contradictorias con
¢l trabajedor del arte., Por otro lado, ern ningin otro
momento se tuvo tanta informacién sobre otras épocas. Lo
gue si es seguro es que esta conciencia del pasado llega
a influir en el arte contemporineo, tanto asi que se
podria lleger e pintar Jpuena pintura, sin tener contacto
con la naturaleza o con los seres humanos, con solo mi-
rar otras del pasado e imprimirles un sentido nuevo, 0
en otro sentido, los vanguardistas tienen que estar in-
formados de todo para no repetir 2 ningin contempordneo
a algin artista del pasado.

Fuera del marxismo se encuentra el tedrico Rudolf

Arnheim quien contesta en mucho a problemas planteados

. en este trabajo. En términos generales su obra la desa-~

rrolla a partir de una pregunta elemental: ;Qué es lo
que vemos cuando vemos? Su arma es la Ley de simplici-
dad de 1a teoriaz de la gestalt., Para Arnheim "el arte
corre peligro de verse znogado por tanta palabreria',

El arte, dice, "es lo méAs concreto del rundo, y nada
justifica el sumir en confusidn a guien guiera saber méq
acerca de €1", Las obras principales de este autor, tra-
ducidas al espafiol, conforman un material extenso que,
globalmente, superan la intencidn esencial de este tra-

bajo. Sin.embargo, el largo respiro que representa su
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actitud frente a la obra artistica, permite contestar

tres cuestionamientos bésicos en estas reflexiones fic

naleg., El primefo se refiere a la intemporalidad o va-
lor suprahistdérico de la obra de arte y que resuelve
partiendo del hecho de que nuestra masnera de percibir
por medio de los 0jos no ha cambiado en el transcurso del
tiempo y la obra artistica contiene elementos contenidos

en nuestros drganos visusles por 1o que poco o nada tiene
que ver el enuncisdo de la obra, es decir, el contenido
temético. Una obra de arte verdadera sobrevive a su época

y asu contenido temé&tico, aparte de su calidad técnica
neceseria y obligada, porgue obedece a leyes de la per-
cepcid visual, leyes que en lo general se basan en la ley
de simplicidad que relaciona al orden universal con los
procesos fisicos del cerebro, "La forma simple y sobre todo
la simetria, contribuye 2l equilibrio fisico. En Wltima
instancia, la correspondencia dtil entre cdmo vemos las
cosas y cémo son en realidad se produce porque la visidn,
en cuanto refléjo de procesos fisicos del cerebro, estd
sujeta a la misma ley bédsica de organizacidn gque rige en
las cosas de la naturaleza."(7) Sobrevive a si época la

obra de arte debido también a la relacidn imaginacién-per-

N

cepcidén-forma. Arnheim lo explica asi: "La imaginacidn
dista mucho de ser primerdizlmente la invencidn de temas
nuevos, ni siquiera una produccidn de cualguier forma nue-
va. Se le puede definir con mayor precisidn diciendo qdé
es el hallazgo de una forma nueva para un contenido viejo,
0 -si se renuncia a la cdmoda dicotomfa de forma y con-

tenido~ de una concepcidn nueva de un tema viejo. La in-

!
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vencién de cosas o situaciones nuevas sdlo seré valio-

sa en la medida en que &gtas sirvan para interpretar

un tdpico viejo, —es decir, universal- de la experiencia
humana."(8) A lo largo de sus escritos, . Arnheim demues-
tra la validez objetiva de cualgquier obra de arte, pro-‘
bando la relacidn intriseca de la leyes que rigen a la
naturalez, las propiedades compositivas de la obra y el
cerebro humano,

La segunda respuesta que se deduce de los eécritos
de Arnheim, es la que se refiere a lo que los semidlogos
llaman grado de iconocidad, es decir, el grado de seme-
janza con lo representado, y que de acuerdo a la psico-
logia de la percepcidn responde a una razdén psicoldgica
que explica que en la percepcidn y el pensamiento humanos

la semejanza no se basa en identidad puntual, sino en

- la correspondencia de rasgos estructurales. Esta corres-—

pondencia de rasgos estructurales no es otra cosa que
la aplicacidn de la ley de simplicidad misma gue dice que
tendemos a percibir formas sencillas y cerradas. Asi, el
grado de semejanza corresponde mis bien a un proceso
perceptivo en el cual identificamos una forma homogénea.b
En tercer lugar resulta que Arnheim nunca define eli
concepto de imegen no obstante cue utiliza el t€rmino en
repetidas ocasiones., Esta omisidn aclara, sin embargo, que
la imagen es el resultado final de problemas como figura y
fondo, equilibrio y simetrfa, etc. "Es evidente que el
objeto mismo sélo dicta un minimo de rasgos estructurales,
requiriendo asi el ejercicio de la imeginacidén en su

‘sentido literal, esto es, en la conversidn de cosas en

imdgenes."(9)
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El problema del arte estd cubierto de un velo de

‘misterio a fin de cuentas. La visidn de Arnheim enfoca

a8l método cientifico hacia la comprobacidn de un orden
universal concreto e inamovible que contradice 2l mate-
riglismo-dialéctico pero no a la ciencia. Zn mi caso,
creo que puedo diferenciar mi vida como ente social, mi
conciencia politica y lo que significa el acto de pintar
y dibujar. Esa geometria oculta de toda obra de arte
verdadera que fusiona al hombre con la natursleza, no es
nuevo, pero quien encusntre esta relacidn, aportara

conocimientos a los seres concretos y sociales.
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