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PROLOGO 

Mirar es para el ser humano un hecho cotidiano que casi 

pasa desapercibido. Como seres sociales vivimos inmersos en 

un mundo de irn6.genes creadas con distintos fines y el 6rgano 

de la vista es el instrumento esencial para entender precisa

mente esa diversidad de estímulos y finalidades e intenciones. 

Abrir los ojos a los mundos reales y artificiales es una 

experiencia que implica mucho más de lo que aparenta. ¿Hacia 

d6nde nos conducen las puertas de la percepci6n visual? ¿r:Iirar 

es un acto de conocimiento y si así fuese qué implicaciones 

tiene .'con la teoría del conocimiento y, en este caso particular, 

con las teorías del arte, la semiologÍa, la sociolog.Ía o el 

proceso de la comunicación? A partir de esta pregunta parece 

ser que mirar significa mucho más que el mero acto fisiológico. 

En lo que se refiere al concepto de imagen en realidad no existe 

nada claro. En una primera y superficial aproximación, a nivel 

de diccionario,toda definición es runbigua y bastante inexacta. 

Esto motiv& una bús~ueda mayor en tres vertientes: desde la 

per.specti va de la psicología de la percepción, la de la semio

l&gica (de la que se desprende la llamada teoría del proceso 

de la comunicación) y del pensamiento publicitario. Una' ve.z 

sumergido en este estudio, surgió otra duda: ¿en dónde se de

senvu.el ve la imagen sino en el seno social? ¿Qué representa, 

entonces, esta imagen en nuestro momento histórico? Abrir los 

ojos resultaba mucho más complejo que mover los párpados al' 

despertar •. 

Para la imagen visual no existen límites concretos en 

su utilización, creación, difusión y estudio. Prócticnmente, 

por ejemplo, la historia del arte no torna en cuenta a la 

pintura o el grabado como iwagen. Las teorías del arte tampoco. 
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Los límites fueron· demarcados por la intención misma de este 

trabajo pues, sólo en algunos momentos, los especialistas en. 

cada materia tocaban en sus estudios particulares algo en 

relaci6n con el tema que nos ocupa. 

El punto de vista de todo este escri to.J así como la 

selecci6n documental, estánpensadm desde la perspectiva de 

quien practica sistemáticamente la pintura y el dibujo; de 

quien de una manera o de otra goza con el arte de pintores 

como Veláz~uez, Picasso, Tápies, Sorolla o Goya; de poetas 

como Ja.sé Agustín C'r0yti solo, Blas de Otero, Pedro Salinas o 

ll!iguel Hernández; de novelistas como Julio Cortázar, Carlos 

Fuentes o Juen Garlo s Onetti, por mencionar sólo a algunos 

españoles e hispe.noarnerice.nos; 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 (más no espectante). Es a partir 

de esta experiencia cotidiana con la creación artística, que 

se remonta hasta la infancia y mis primeras visitas a loa 

pasillos de la Secretaría de Educación Pública,en las calles 

de Argentina>º al :Palacio de Belles Artes y más tarde ( en 

secundaria) al Euseo de Arte i-'."oderno en Chapul tepe e en donde . 
pude ver obras de Diego Rivera, José Clemente Orozco, Siqu,eiro.s, 

Remedios Varo, Pedro Coronel, Guillermo Meza, Rufino Tamayo, 

Jesús Reyes Ferreira, Gunter Gherzo, Cárlos ::érida, Manuel 

Felgu~rez, Roberto liTontenegro y muchos más, decía, es a partir 

de esta experiencia que a fin de cuentas surgió este trabajo•. 

Esto e:>:.presa para cual(iuier observador o creador, la tradición 

artística en nuc stro poÍ s y la exigencia cuali ta ti va que pesa 

sobre el artista novel.Y, sobre todo, la preocupación de 

este trabajo c:ue no es otra que la de anteponer al arte frente 

al caos. 

~ 1 
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En la imagen visual confluyen y des~renden conceptos 

que abarcan una multiforme y polifacética área del conoci

miento. Reconozco que;, en distintos mornentos,s6lo están 

marcadas las ideas, pero el desarrollo de estos conceptos, 

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

tigación más no de licenciatura; en realidad el tema es 

amplísimo y susceptible de múltiples interpretaciones. Lo 

importante es no perdor de vista que este es un trabajo 

personal de alguien que pinta y dibuja y ~ue le aclara, en 

primera instancia, las ideas ~al propio autor. 

El trabajo está dividido en tres partes principales. La 

primera introduce en el problema, aporta algunos antecedentes 

de la ciudad industrial y hurga en la irnaeen visual desde 

las tres vertientes antes mencionadas. La segunda parte se 

llama Imágenes descodificadoras y corresponde a la contra

parte, es decir, a la antítesis de la primera. La tercera 

parte más que conclusiones son reflexiones finales en las que 

se sinteti~a el pensamiento que concaten.a cada capítulo. 

Queda aquí una flor de ideas pera a.lgÚn especialista 

en la investigación de la ciencias sociales y humanas. 
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I.- I l\ T R o D u e e I o N 

1.- El problema. 

¿Qué es una pintura? ¿Qué significa pintar? ¿En 

qué medio se desenvuelve? Cualquiera de estas preguntas 

serían in~tiles si no tuvieran un marco histórico y para 

que estuvieran completas tendriamos que situarlas. 

La intención de este trabajo es la de esclarecer 

este tipo de cuestionarnientos en nuestros días, es decir, 

en los lÍl tinos años del siglo XX y en J.1 é:xi co. IJa milena

ri a tra.dición pictórica ha encontrado serios cor.tra

tiempo s y muchos la consideran obsoleta.. la creciente 

tecnología aplicada en todas las actividades humanas ha 

inarvnado oficios y ahora, más que nunca, se pone en tela 

de juicio la préctica y la utilidad de las artes tradi

cionales (esto sin importar la tendencia que exprese 

el autor), El e.lcance social y psicosocial de los medio·s 

masivos de comunicación han creado nuevas artes como el 

cine o el videoart que, en cantidad de público, tienen 

un radio de acción mayor e implicaciones, en apari encía, 

de más trascendencia en un sector amplísimo de la so

c2.edad. En esa línea de pensruniento, parece que i·as 

artes tradicionales no pueden competir, si es que de 

competir ::ie trata. Sin emb2rgo cabria preguntarse ¿la. 

trascendencia social del cine y del video 2.rtísticos 

es un hecho verds.dero o simplemente se le ha querido dar 

una iportancia social falsa? ¿Qué puede h2.ccr una buena 

película frente a la decisión de un político o frente 

a una cnmpcma publici tnria.? ¿Qué pnpel clcsempefüm, en

tonces, las nrtc s tradicionales frente a los medios 

masivos? 
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La craci6n artística ha transitado durante el· sifló 

XX. bajo el signo de la novedad casi como un automóvil y 

sus modificaciones e.nuales. También se ha Fidaptado a nue

vos medios de e:>:presi6n: ahora ingresó al área de la compu

tación. ¿Qué diferencia a una obra con intención artistica 

de un programa bursátil o administrativo? ¿Podríamos ha

blar de conocimiento de carácter artístico? Si pensa~os 

en le. literatura poclemos ver que pese a la intención de 

nulificar al libro por medio de grabadoras, casetes y pan

tallas televisivas, los escritores están más preocupados 

por lo que dicen y cómo lo dicen que por medio de qué lo 

dicen. 

Ahora bien, esta búsqueda un tanto incierta de lo 

nuevo gira en varios sentidos casi e.nt25Óni co s en lo que 

va del siglo XX y, en particular, en liíÓxico. Por un lado, 

el antecedente más inmediato es el rnovirni en to murnli sta, 

la escuela mexicana de pintura y el taller de la gráfica 

popular que llenaron con obras de gran calidad más de tres 

decenios y que en la década de los años 1970 crearon el 

fantasma de la trascendencia social del arte. J,ascarácte

rísti cas de esa década (1970 - 1979) fueron claves· imnor-- ' 
tantes para entender elgunas opciones de la práctica artís

ticas la herida toclavía fresquísima de la m2.sacrc en 

Tlatelol co, el 2,te.que del grupo parainil it2r de los hro.l eones 

el jueves de corpus, la consolidación del sindicato de 

trabajadores universitarios, la inmie;r8ción a J1:éxico por 

razones políticas de chilenos y argentinos, y otro motivos, 

conforr11aron una for1:m ele pensar y de actuar en la sociedad 

a to dos 20,uello s que de t: .. :na manera o de otra vi viino s e sos 
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aí'fo s. En muchas escuelas y facultades de la universidad, 

la eran mayoría de maestros optaron por la enseñanza del 

método científico y, en particular en lo que se refiere a 

las ciencias sociales, al método mar.üsta. Todos leímos a 

Marta Harnecker, a N. Hadjini colau, a Grrunci, algunas obras 

de 11.arx y Engel s, a Arnold Hauser, a Al thusser. Por otro 

lado, leímos desordenadamente a los griegos mientras 

algunos llegaban a entender el materialismos-dialéctico. 

Huchos de los estudiantes de arte vivieron el cuestiona

miento básico del arte social y su rela.ci6n te6rica con 

el marxismo. J,eyeron con interés desmesurado a Adolfo 

~roichez Vázquez para encontrar una respuesta, para encon

trar el vaso cor:u...."11.icante entre el arte y su releci6n con 

la trRnsformnción revolucionaria del sistema poli ti co, 

económico y social. JJeyeron a ::>ánchez Vázquez porciue ni 

Marx ni Engels publicaron escrito alguno que se refiriera 

específicamente al arte. En todo caso, andaban regados y 

dispersos entre otros textos, algunos puntos de vista so

bre el terna., pero nunca fue una preocupación fundament~ü 

ni para I1iarx ni para los marxi siias q_ue, en todo caso, en

tienden al arte como panfleto de respuesta ideolódica. 

En cuanto a la pintura en particular, no es compatible con 

la platafonJa política de nincJ.n paTtido de izquiercla en 

cuyo seno se cor.sidera süplemente..rio al arte. Sin er:.bargo 

el fantasmón del mur2.li smo predi c2ba la e:xi stencia de un 

arte político-social pero, la menoría histórica nos hablaba 

de la expulsi6n de P.c.rn. (ahora P.7·:.s.) de José Revueltas, 

de Sivcstre Re~,-,.:.cltas, a.e Diec;o Riv(!ra; esta memoria nos 

hablaba de la hi.;_ída de la Hni6n 3oviétic2. de Kandinsky y 

J(Jalevi ch. Educedo s en el materiali s:10 científico, era obvio 
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un llamado a la conciencia política así como la intención 

de fusionar el sentido artístico con el político-social; 

algo así como unir en un sc;ilo punto la ca.rrera política 

con le carrera artística. Pero siempre surg{a una pregunta 

clave 1 ¿Por qué ha sobrevivido el arte y la literatura 

de distintos sistemas socia.les y políticos y de momentos 

históricos alejadisimos entre si? Ejemplos sobra.ban: Edgar 

Alan Poe, Turner, Van Gogh, Velázquez, Goya, José Clerr.ente 

Orozco, Julio Cortázar, Picasso, Jerónimo Bosco, el arte 

prehispánico, el arte mudéjar, entre una lista que casi 

se antoja innimerable. Pero el problema no es únicamente 

de sobrevivencia y presencia. Este trabajo sustenta la idea 

de que en orimer lugar el arte, en todas sus m2nifestacio

nes, es un proceso de conocimiento: antes que ne.da, antes 

de tomar un lápiz o un pincel, existe un proceso que invo

lucra a los sentidos y el intelecto. Esta idea rechaza 

a la obra artística como el resultado de una o varias 

habilidades manuales y cuya función es decorativa o simple 

medio de expresi6n de ideas. Esta idea resulta de considera~ 

a la obra artística no como un fin sino como parte de un 

proceso de conocimiento que supera en sí mismo a l~ obra y 

propone la praxis cotidiana precisamente a través de ·est~ 

forma de conocer el mundo natural y social en el que se 

desenvuelve todo individuo. De este proceso se desprenden 

dos posibilidades: una es la que realiza el artista por 

medio de la transforrr:eción de los elementos materiales." 

La segunda ws la de quienes tienen contacto con la obra y 

les sirve de euía lwcia la praxis cotidiana. C!Uien realiza 

la obra es, a la vez, tm observador de útras obras de su 
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tiempo y de otros, lo cual enriquece su práctica creadora. 

Esta transformaci6n es por naturaleza dialéctica y sigue 

la línea de pensamiento asentado por fil6 so fo s como Her~

cli to, Aristóteles, Epicuro, Iucrecio, Spinoza, etc., 

quienes entendían al universo en movimiento constante. 

Baste mencionar en este trabajo que la idea de la dialécti

ca surge de la polémica y de la contraposición de contra

rios. Heráclito afirmaba, por ejemplo, que en el hombre 

residen, implícitamente, lo vivo y lo muerto, lo despierto 

y lo somnoliento, lo joven y lo viejo. Para él, las cosas 

podíe.n ser frias y calientes, secas y húmedas, pues pasan 

de un estado a. otro continuar1Jente. La dialéctica materia

lista m~rxista tomó desde Heráclito hasta Heeel el con- · 

cepto de diP..J.éctica al cual le E.~adiÓ el contexto social 

y la praxis (y le suprimi6 todo raseo idealista). El marxis

mo ha creado en su discurso metodológico las categorías del 

materialismo dialécticoi lo singular y lo universal; el 

contenido y la forma; la esencia y el fenómeno; la causa 

y el efecyo; la necesidad y la casualidad; la posibilidad 

y la realidad. Sin la intención de profundizar en este 

tema, baste esta mención breví si11a y ci.ue alguna vez e stu

diamo s en las aulas y quedamos con aquel esquema de tésis, 

antítesis y síntesis. La idea que nos ocupa es la del 

proceso de conocimiento artístico el cual lo considero 

dialéctico y como todo proceso de conocirniento siempre, 

comienza por la captrci6n del objeto existente en el mundo 

que nos rodea, u.ediante los óre;ano s de los sentido s. 

Antes de continuar, cabe "taccr una aclar2ción en 

estos momentos: revisnndo el sistema filosófico marxista 
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nos daremos cuenta que. en mucho coincide con el método 

. cientifico que se estudia en nuestras aulas universi ta

rias, el mismo que intentaron enseñarnos con esmero algu

nos de nuestros maestros pero que siempre quedaban muchas 

dudas, muchos de los conceptos que tocábamos se perdían 

y dispersaban. Récordemos ahora algunos de ellos: 

uno de los problemas mayores ha sido el 

de entenc1er qué es método. En términos 

generales los ezpecialistas se expresan 

así: "Antes de realizar una actividad 

mental o física, todos los hombres se 

proponen una finalidad determinada, se 

fijan una o varias metas. Pero el propo

ner un objetivo o el de fijar la finali

dad a obtener, no ~uiere decir que haya 

conseguido lo propuesto. Lo primero que 

debe hacerse, es encontrar los caminos 

más expedí tos hacia el fin propuesto, 

determinar las formas de actividad más 

eficientes en razón de los objetivos a 

conseguir. Estos caminos que conducen a 
• 

un fin deterJJJinado, constituyen el método,· 

o sea el conjunto cierto de principios y 

procedil.'lientos detnrmin;_:idos y específicos 

que se emplean en 1 a investigación teórica 

y en la actividad pr~ctica.tt(l) 

Siguiendo un orden 16gico definiremos lo que ea 

concepto, juicio y conclusión: 

El concepto es 1 a rae.ni fe st?.ci6n el em~mtal 
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del pensamiento lógico. El concepto no 

es un reflejo de todas las propiedades 

1 1 11ll1/i 

y características del objeto; s6lo es la 

manifestaci6n de sus propiedades esencia

les, generales y, en esta m~nifestación, 

por abstracción, son excluídas todas las 

características secundarias. 

El juicio está constituido por algunos 

conceptos y es la forma del nense.::ü en to 

que afirma o que niega elgo. La compren

sión de estos conceptos no puede se pre

cisada sin el concurso de otros juicios. 

La conclusión es la expresi6n (deducción) 

de un nuevo juicio, derivada de otros jui

cios (premisas) anteriormente dados. El 

valor de la conclusión en el proceso de 

conocimiento, se funda en que podemos 

adquirir nuevos cono cir.iiento s en lc¡.s con

clusiones, a partir de los conocimientos · 
~ ~ ya po seino s. 

Reuniendo y conjuntando juicios y conclusiones 

en cornpl ejo s agregaao s, construímo s las forii1as superiores 

del conocimiento: las hipótesis y las teorías. 

TJa hipótesis es una suposición qu~ intenta 

explicar fenómenos, sucesos o leyes. 
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~i bien el o bj eti vo prir::iordiel . de este trabe.jo 

~o es precisamente ahondar sobre la teoría del conocimien

to, creo que es necesario realizar este breve recuento de 

ideas ya c;ue así podemos aclarar prob2.bles ::ialos entendidos. 

Por ejemplo, la diferencia entre método y técnica a veces 

no queda clara en el estudiante pues de estas dos pal2bras 

se desprenden otras dos que siempre se ultilize.n sin 

criterio: metodolog:Í.a y tecnología. Ahora bien, el método 

concierne a la esfera del pensamiento y la técnica a los 

procemicntos prácticos. Por· ejemplo, el presente trabajo 

ha pro seguido el camino del método cien tífico en la 

me di da que coincide con el pensamiento de la filo so fía 

científica que es el penr:amiento racionel(así es como 

la historia del arte se erige cono ciencia rnientres que 

el arte co;no tel ni.mea será ciencia). La técnica de inves

tiga.ción, es decir, el hecho pr2.ctico de convertir esas 

ideas en un trabajo escrito, ordenRdo y concreto, ha sido 

la lectura, fichero bibliográfico,libro de notas o bitácora, 

la experiencia cotidiana de pintar y vivir en la ciudad de 

¡,:éxi co, a::;Í como una ordenación general dentro de un esque:ia 

práctico de capítulos de carácter deductivo. La relació~ 

entre método y técnica, sobre todo en los trabajos d~ 

investigación tcóricn, est8n indisolubler:1Cnte lige.das pues 

en la rueclida que se disponga de una mejor técnic::"., hipóte

sis y teorías estarán c:xpresadas con mayor claridad. Bien 

podríamos decir que las técnicas de investigación se 

desprenden clel :¡ens2.:.:iento re.cional científico el cual 

le da vc:lidez y seril'dad. Hna vez hecha esta ecote.ción 

es prudente ;r.enciom~r uo s cosos: se le cri ticc:. al pintor 
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su incapscidad manifiesta p2.ra expresarse por medio de 

la escritura y más, se le critica por la supuesta inca~ 

pacidad y reticencia a realizar trabajos teÓ:.!.'icos. Res

pecto a ese punto es irnportante decir aue la invcstie-r.:ción 

representa en si misma una vi si6n de la vida. y es, en 

le ámbito universitario, um.~ carrera, la carrera acadé

mica. En ese sentido nadie critica a un tedrico del 

arte que no sabe pintar. Nadie puede exigirle peras al 

olmo se ha dicho ya. Por otro lado, las escuelas ce arte 

solicitan,obligatoriamente,un trabajo escrito a sus 

alumnos que finaliz2.ron la carrera; un trabajo escrito 

que de alguna_Iiianera compendie los conoci~nientos adquiri

dos durcmte su estudiosa estancia en aulas y talleres. 

Este trab8jo es, muchas veces, un obstáculo rl:al e inevi

table para recibir su ·título profesiomü. Este obstáculo 

se pre sen ta porque en una gran cantidad de c2 sos se puso 

más atención en el trabajo práctico de taller o le resul

taron insuficientes y confusas las meterías avocc::.das a 

la enseñanza de la investic;ación. Este problena se podrÍl"' 

solucionar si desde el principio de la carrera se 

plantean distintas opciones; por eje;:J.plo, se podrí~ seguir 

la carrera docente e investig2ción. Por otro lado se pre

per2.rían maestros de taller e investigr:;ci6n pn'...ctica. 

Po último, se prepor2rian a los artistas de gal ería. Ijas 

escuelas de 8rte estarían dt:mdo 2sí un amplio margen de, 

salidas al cstudi3ntado (de Artes Visuales) puesto que 

sería factible los estudios de Doctorado. Quede ~sentada 

esta inqnictud y ::meda servir coi:10 punto de refle:>:ión. 
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Retomando el tema que nos ocupa he mencionado que 

conDidero al arte corno en proceso de conocimiento y de 

acuerdo a la filosofía científica existe un paso de lo 

sensorial B la R.bstracción. El pencamiento abstracto no 

puede existir sin la participación de los sentidos, es 

decir, del conocimiento sensual, pues los da.tos comuni

cados por los 6rgano s de los sentidos, constituyen el 

único material disponible para la formulaci6n de concep

tos: La percepci6n de lo sen si ble y el pensarni en to abs

tracto, siempre van unidos. Estas dos fases del cono

cimiento tienen una sola base fisiol6gica: es sistema 

nervio so del hombre. Esta formulación de conceptos, 

en el proceso de conocüdento artíst:tóo adquiere un sen

tido especial. Por ejemplo, figuras geolíi.étricas como 

el círculo o el cu::.drado que se han considerado como 

abstre.cción conceptual, la teoría de la gestal t ha 

comprobado que son formas que el Órgano de la vista 

simplifica naturalmente bajo la ley que han denominado 

ley de simplicidad. El sentido especial del proceso de 

conocimiento artístico se centra, fundamentalmente, a 

lo que la filosofía científica denomina como el conoci

miento sensual que, dicho sea de paso, a través de los, 

afies y los siglos no le ha dado la. importancia debida, 

clasific<:mdo de es2. rnenera como mero subjetivismo a la 

creación 2rtística y S:)bre todo a la crcRción de obras 

visuales. 
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II.- A N T E C E D E N T E S 

LA CIUDAD INDUSTRIAL 

El complicado camino ~ue ha seguido el arte en los 

~ltimos cien años ~considerando a la exposición de los 

Impresioni atas en 187 4 como el momento de transición al 

arte moderno y contemporáneo~ did lugar al más nrolífico 

de los siglos en cuesti6n de corrientes artísticas pero 

también desencaden6 conceptos como el de imagen. ¿Qué 

relación guardan la imagen, las teorías científicas de la 

percepción, de la comunicación o sociol6gicas y la práctica 

o apreciación 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 creación artística en m:.estros 

días Últimos del siglo XX? 

Los problemas de una ciudad industrial son los de la 

soéiedad moderna. En s!, la ciudad es un producto de pensa

mientos político-económicos en un momento histórico; el 

nuestro es el producto, primero, de la revolución burguesa y 

segundo, de la revolución industrial. La subsecuente po

lítica económica basada y creada por estos dos hechos ,his

tóricos da luear al capitalismo que se extiende básicamente 

por todo el mundo occidental. Esta particularida.d histórica 

provoca, también, una diferencia.ción de asentamif;ntos 

humanos en terrenos de la nueva ci~dad industrial, enten

diendo ("!Ue la ciudad contemporánea "es una locali~aci6n 

pcrm2nente, relati vemente extensa y densa, ele ir:.di vi duo s 

so cialrnente heterogéneos" (1), y sus características están 



........ 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

- 18 -

contenidas ,precisamente en su dimensión, su densidad· y 

heterogeneidad social, ésta Última "".ue permite la flui

dez del sistema de clases, la tasa elevada de movilidad 

social explica que la filiación a los grupos no sea esta

ble, sino ligada a la posición transitoria y circunstancial 

de cada individuo. Esta heterogeneidad social corresponde 

también a la diversificaci6n de la economía de mercado y 

a una vida política fundada en los movimientos de masa11 (2J 

La dimensión d~ la ciudad industrial es uno de los 

elementos de formas culturales típicas de la sociedad 

citadina. El sociólogo urbano L. Wirth dice, refiriéndose 

a la dimensión de la ciudad: "· •• cua.YJ.to mayor es la ciudad, 

más a~plio es el abanico de variación individual y más 

grande será también la diferenciación social, lo que deter

mi.na el debili:tarai ento de los lazos comunitarios, reempla

zados por los mecanismos de control formal. Por otra parte, 

la multiplicaci&n de las interacciones produce la segmenta

ción de las relaciones sociales y suscita el carácter 

esqui zoide de la personalidad urbana. T10 s rasgos di stinti

vo s de tal comportamiento son, por consiguiente: el anoni

mato, la superficialidad, el caré.cter transitorio de la.s 

relaciones sociales urbanas, la anemia, la falta de parti

cipación. Esto tiene· consecuencias sobre el sistema econ6-

mi co y sobre el sistema. político: __ por un le.do, la see;rnen

te.ción y el utilitarismo de las relaciones urba.nas · acarren11 

la especütlü~ación funcional de la actividad, la di visión 

del trs.bajo y la economía. de :nerc2do; por otro lado, ya 

no es posible la comunicaci6n directa, los intereses de los 

individuos no son defendidos más que por representaci6n"(3) 

'" 
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Quienes viven de -cerca a la creación artística puedep . 
entender que las fo~mas culturales típicas de la ciudad 

industrial contemporánea son un excelente pretexto temá

tico. La. palabra c~ue puede sintetizar este momento en 

las grandes ciudades es la soledad. También podríamos re

cordar aquel epigrama latino de Marcial t 

CUANDO a cenar me invitas con trescientos 

desconocidos, porque yo no acepto 

te admiras y te quejas y discutes~ 

No me agrada, Fabulo, cenar solo. 

Son muchos los artistas QUe han pintado, escrito, dibujado 

o realizado alguna película sobre la vida actual en las 

grandes ciudades. La traslación de formas clásicas, por otro 

lado, a la actualidad, es una posibilidad ya explorada pero 

que tiene un interés especial en este trabajo en cuanto que 

se trata de evidenciar la presencia invariante de temas 

en distintas y lejanas épocas históricas entre sí. 

Otra característica de la ciudad industrial es la 

aensidad, entendida ésta como la imposibilidad de expan

sión real de sus habitantes. "La densidad refuerza la 

diferenciación interna, porque, paradójicamente, cuan~o 

más próximo se está físicamente, más distantes son los 

contactos sociales a partir del momento en c¿ue resulta nece

sario no comprometerse rnB·s que parcialmente. He.y por tanto 

yuxtaposición, sin mescolanza de medios sociales diferentes, 

lo que implica el relativismo y la indiferencia a todo 

lo que no está directamente ligado a los objetivos propios 

de cada individuo. En fin, la cohabitación sin la po si-

bilide.d de expansión real c1esembo ca en el 021 va ji sno individual 



~ 

11 
1 
.1 

1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1: 

- 20 -

y, por consiguiente, en la agresividad."(4) 

Pero la· ciudad, como he apuntado, no es s6lo un gran 

tema para los sociólogos. Es necesario encontrar una relación 

entre el concepto de ciudad y la cración artística. Un plano 

en el que se yuxtaponen es el ideológico: tanto el a.rte 

como la ciudad son productos del cerebro humano. Ambos 

tienen un sentido y una dirección, a la vez que están liga

dos a su momento histórico que precisamente los produce. Este 

plano . ideo16[Sico resulta de entender la ideologÍa como 

11un sistema de valores, creencias y representaciones que 

autogenerp.n necesariamente las sociedades en cuya estructura 

haya relaciones de explotación, a fin de justificar idealmente 

su propia estructura material de explotación, consf!,grándo-

la en la 1uente 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 teórico 

individual, sino la acumulación de ideas recibidas o lugares 

comunes; no son teorías creadas por individuos de cualquier 

clase social, sino valores y creencie.s difundidos por la 

clase económicamente dominante."{5) El sociólogo r:rru1uel 

Castells explica así el carácter ideaol6gico que contiene 

la ciudad: 11la ideología urbana (en el plano de la produc

ción de (des)conocirnientos), asimila una forr1a histórica 

dad~ de reproducci6n de la f'li.cr~~a de trabajo a la <cultura) 

de la sociedad en su conjunto, y hace depender de esta 

Última de un proceso de creciente complejidad del asenta

miento tcrritorie.l. Al hacer esto, la cultura dominante 

em1asc8ra su c2rácter de clase, pues, de una pé::lrte se 

presenta corno c;cneral para todos los miembros ele la sociedad y, 
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de otra,· parece que sea el resultado de unn evolución ca-

si necesaria, puesto que vive determinada por el modo de 

relación. con la Naturaleza. En el plano de las relaciones 

sociales, naturaliza las contradicciones sociales en el 

proceso de reproducci6n de la fuerza de trabajo e interpreta 

como una disociaci6n entre (Naturaleza) y (Cultura) lo que 

es el efecto de una rnatri z social particular, determinada 

por las relaciones de producci6n dominantes/ ••• / La base 

social que permite el enraizamiento de la ideología 

urbana está formada por las contradicciones vi vidas coti

dianamente por los individuos y por los grupos social es/ ••• / 

El desarrollo de estas contradicciones, a causa de la cre

ciente importancia de los pro ceso s exteriores al propio 

e.cto productivo en el ce.pi talismo avanzado, refuerza extra

ordinaria;;1ente la capacidad de difusión de esta ideologÍa, 

sin modificar, en lo esencial, sus contornos/ ••• / JJa 

ligaz6n entre el espacio, lo urbano y un determinado sis

tema de comportamientos, considerado típico de la (cultura 

urbana) no tiene m¿s fundamento oue el ideolór.~co: se 
I • ._, 

trata de una ideologÍa de la modernidad, dirigida a e!".mascarar 

y a naturalizar las contradicciones sociales. 11 (6) '· 

Los pro ceso s exteriores que refuerzan la capacidad· de 

difusi6n de la ideología urbana no son sino la publicidad 

y los medios Ii1t?.si vos de info rmeción y cornuni caci6n, y el 

papel más iJilportante lo .interpret8 la imst;en visual. 

Debido principalmente a la industrialización el 

arte al igus.l o,ue 18.s ciudad.es han C8mbiado note..blemente en 

los úl tii:10 f3 do sci cnto s 2ño s. 
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El proc.eso de industrialización llega a México en 

pleno siglo XX como consecuencia inevitable del desarrollo 

de algunos países •.-europeos y de los Estados.unidos. Esto 

implica vi 1rir todas las contradicciones dentro; fuera del 

a.rte: aún en los lugares más aleja.dos del p8.Ís. encontra

mos si empre un anuncio de cocacola. En la ciudad de México 

con vi ven sistemas de vidas con años de dj_ ferencia en 

desarrollo a cada paso. En la práctica, viven simutáneamente 

no nada más mundos dispares sino culturas diferentes, algu

nas con años luz de distancia en lo que significa gozar 

de los avances técnicos y esto provoca también deterninados 

coraporta::.ientos, sobre todo grupos cerrados de sobrevivencia. 

l!lanuel C2stells plantea que al mouento d.e la industriali

zación, la evoluci6n de las form8.s sociales se determinan 

por el des2.rrollo económico-político de esta industriali

zaci6n que no es otra cosa que el desarrollo del capitalismo, 

entendiendo al capitalismo como la propiedad privada jurídica 

de los medios de producción, es decir, de las f2bricas. Ahora 

bien, refiriéndonos a la ciudad.industrial, el misno 

J,!anuel Castells descubre que la ciudad es una conformación 

ecol6e;ica ps.rtícular e históriccunente definida por el . . 
proceso de industrialización, esto implica comportamientos ' 

scmejc:mtes en sociedades donde se puede presumir que el 

moclo de proaucci6n ca pi t:üi sta no es <lordnante. Castcll s 

aclara: 11 Esto no inv2.lida lo expres2do con Gntcrioridad, 

ya c~ue es necesario rechazar la dicotomía e:rosera capita-' 

li smo-so ci 8.li srr10, como instrumento te6ri co. I,a.s 2n2.lo g{as 

formales de los comport::::.áentos, tienen sentido :::.510 en la 

medida en que sean referidas a la estructura ::;1oci2.l a la 

que perteneccn.u(7) 
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La ciudad de M~xi co, como todas ·y cada une. de le.s 

ciudades, tiene una historia particular. La nuestra tiene 

la característica de ser una ciudad, en primera instancia, 

que es resultado de la colonozación espeñola. Ciudad 

mestiza en sus orígenes; un monstruo, hijo del pcnc3miento 

caótico, en la actualidad. 

La ciudad de I.l~xico fue construida sobre Tenochti tlan 

ele acuerdo a las normas espaJfoln::: en tierras coloni:i:adas. 

Esta concepción se basaba en un trazado cuadrP.ngular, en 

donde en la parte central se situaban los edificios de los 

noderes. Estos edificios se erigieron sobre la Plaza del 
~ -
Templo Mayor al igual que la plaza central. Los españoles 

b.ícieron coincidir su traza con las principales calzadas 

Aztecas. La ciudad de ~~xico se edifica, pues, sobre las 

ruinas de Tenochtitlan y bajo el sistema espafiol de &~bier

no, su crecimiento es modesto. Desde el final de la 

violenta conquista hasta los albores del sielo Y~, afirman 

los especialistas, ºsus problemas no son radicalmente distin

tos de los de la ciudad virreinal. 11 (8) Sería hasta la 

dictadura Porfirista en la que se 11 c1esarrolla una política 

económica de recuperacid'n del territorio nacional, d~-

grandes trabajos de comunicaciones y .de desenvolvimiento 

ca pi tal i sta. Se construyen vías de ferro carril ciue unen 

a la capital con Veracruz y despu6s, a trav6s del centro 

y 'norte del país, con los diversos puntos de la frontera 

estadounidense. El r:1ovirniento entre provincia y México, 

permite 1..m primer creciini ento industrial que beneficia 

a la ciuté~d. 11 (9) 

La ciud8d de 1:0xico er:1pe~~6 a crecer notflblc::wnte 
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a partir de 1930, afio en que la población era ~e un·mi

llón de personas. Cuarenta af.o s después, en 1970, la 

cantidad de habitantes rebasaba apenas los ocho millones. 

En la actualioad, y considerando las zonas conurbndas de 

Ciudad Satélite, Ecatepec, Tlanepantla y otras, son cerca 

de veinte millones. ¡.:éxico D.F., en este afio de 1988, es 

la ciudad imís poblada del planeta y también la más conta-

minada. En 1973 los cspecieiiP.tas opinaron que ya existía 

"un crecimiento sin paralelos en toda la historia de la 

capital '1 y esto se debía, principalmente, a la concentra

ción de una p~rte elevada de industria mexicana. Hace 

15 afies, la ciudad de lr.9xico absorbía las 2/5 partes de 

la industria nacional. La conocida política centralista 

del estado mexicano ha favorecido, desde largo tiempo, 

el estableciillicnto de empresas en el Valle de r,:éxico. En 

1987, el gobierno en colaboración con la iniciativa priva

da, intentaron sacr.-:r de la ciudad de L:éxico algunas 

industrias, incluso la refinería de Azcapotzalco. ::>in em

bargo nc>.da se hizo debido, fundarnentalr.J.ente, a l2s 

pési:.18.S administraciones que ha sufrido el país en los 

Últi::ios 18 eños. Es claro que la ciudad se escapa, por 

su inmenso tameño y la 1nr~_gni tud del problema que repre

senta, ele lEs habilifü~des técnicas de quienes son respon

sables oficielcs de resolver con eficacia y en la prlctica, 

la macrocefalia que representa la ciudnd de ~~xico en 

todo el país. Sin embargo esas habilidades técnicas q,ue 

a primera vista parecen incapnccs de resolver problema. 

al(1.uno (es decir, aquellas hnbilidf1dcs encarnadas en 

c:uienes presurricm tenerlas), son lo suficientenen"!ie capaces 



~, 

1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

25 -

de enviar sin tardanza y sin equivocaciones, toda clase 

de cobros: ¿Alguna vez le ha llegado equivocádo su 

cobro predial? 

La ciudad de J:éxico heredó el centralisr.:o de la época 

prehispánica y virreinal. Ahora es una típica ciudad 

industrial de un pa{s subdesarrollado que absorbe todo el 

poder p'liblico (nor lo tanto su corrupció'n) y una parte 

importante de la industria nacional. Este centrali sno, 

trasladado a la crea.ci6n artística, provoca que la ciudad 

de Líéxico sea parte y juez en el desarrollo del arte 

nacional. Y no sólo eso; la creaci6n de imágenes publi

citarias, la emisión de progarr:as de televisión, así 

como las decisiones empresariales, emanan de la gran cabeza 

nacional, pronta a enloquecer: la ciudad de i11éxico. 
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I I I.- L A I M A G E N V I S U A L. 

1 )·.- I1A PERCEPCION VISUAL. 

11 En primer lugar, el acto de ver 

implica una respuesta a la luz. 11 

Rudolf Arnheim 

Los ojos son los órganos por los que percibimos 

cualquier imagen y el primer paso del proceso psicofísico 

de la percepci6n visual es una doble acción: la luz 

reflejada o refractada en cualquier objeto, sujeto o 

sustancia llega hasta nuestros ojos, quienes envían toda 

la infor~ación al cerebro. La acci6n física de la luz, 

a través de longitudes de onda por las cuales percibimos ., 

forma y color, ingresa a la cavidad crane2..na y al cerebro 

por los ojos, en donde precis221ente la I!1a.sa enccfé.lica 

se encarga de darnos una visión instantánea de nuestra 

mirada. Este primer y elemental acto de abrir los ojos 

entre la luz es un hecho casi imperceptible y para muchos 

hasta tri vial. 

a).- La imarrcn mental. 

La i:n2.gcn mental es la q_ue se forma en el cerebro 

y nos infor::ia dcts.llad2;-jente del r1u.nclo exterior. De 

acuerdo con la opini6n ru5.s elemental, las imágenes men

tal e~ son réplicas fieles de los objetos físicos que 

reemplrtzan. 3n la filosofía griega, las escuelas de 

Demócri to y Icuccpio e.tribuí:::.n la vista a ciert8.s imá

cenes que fluían continnr.nente desde los objetos ele 



r ·1 
1 
1 

-1 

1 
1 
1 

1 1 

1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

- 27 -

vi si6n hacia el o jo. 

b).- Imá~enes del pensamiento. 

11 Una imaeen es algo que hacemos 

y construímo s como un objeto 

artificial, como un cuadro 

hecho por un pintor, o como 

cuando en el lenguaje construimos 

proposiciones qu~ tienen las 

mi s:nas formas que los he cho s 

ilustrados. Así, pues, la imagen ••• 

no es mental sino concreta. 11 

J orenzo Vil ches 

Las imágenes del pensamiento (a las que nos 

referimos en este momento) son, en definitiva, aquellas 

que re::?.li zan seres hum8no s creativos, ya sea para un 

beneficio práctico-utilitario o práctico-espiritual. Las 

imáeenes del pens2miento neccsi tan, para ser re::üizac).as, 

de la intervencidn de la inteligencia, talento y sensi-· 

bilifü~d hUJ718fül.S. 

Las definiciones de irnagen,en la mnyoría de las 

enciclopedias, se refieren a las imagenes del pensamiento: 

1.- El diccionario enciclop~dico de la editorial 

Rarc.6n Sopena ~que no es especializad.o pero 

sí al alcance de la 11ayoría- define a la 

imagen corno 11 figura, represcntaci6n de una cosa. 11 
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2.- J. Berger, en el libro Modos de ver nos dice: 

"Una imagen es ~a visi6n que ha sido recreada 

o reproducida. Es una apariencia, b conjunto de 

apariencias, que ha sido separada del lugar y el 

inst2nte en que apareci6 por primera vez y 

preservada por unos momentos o unos siglos." 

3 .- En el libro Teoría de imaren, cTo sé María Casasús 

di ce: "Cuando hs.blamo s de una teoría de la 

imagen o de la ci vilizaci6n de la imagen nos 

referirnos básicrnnente a toda representación 

visual que r~anti ene una rel aci 6n de semejanza con 

el objeto representado." 

La insuficiencia inherente a cualquier definición 

invita siempre a la reflexión y, en el caso de las 

imágenes del pensa.rniento, la complicación así como la 

dispersión y falta de claridad. es inmanente al tema mismo. 

.Ugo de esto lo plantea el tc6rico Jean L:i try en su Estética 

y psicolor.ía del cine así: 
11 

•• ºpropio de toda imagen es ser irne.,::cn de .algo· • . 
Para afirmarse como distinta de la ims.een r:;ental,'· 

es decir, de lo imRginario puro, propio de la 

conciencia y de los estados de conciencia, debe 

!Jro c1ucirse, fi jnrse sobre un soporte zracias al 

cual tulquicre un csr8.cter de realidad objetiva/~ •• / 

cntenderno s e id en ti fi c2:·:0 s al objeto o sujeto 

re1ircscnt2.do ::;obr.::i tal o cual ::.;opor-te pero sería 

impropio i:-'..'..:cir, por cje;:yllo, (~Ue la. iu;;·gen c~e una 
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silla es idéntica a esa silla; para ello sería 

necesario que fuese la réplica exacta en el 

mismo espacio; lo que vuelve a confirumr que 

necesaria.mente es otra. La imaeen de lo real no 

es la realidad, sino solamente su imagen: yo 

puedo sentarme en una silla, pero no puedo hacerlo 

en la imaeen de una silla. La imagen no apareee 

como objeto sino como ausencia de realidad." 

Si para algunos, como Jean Jfli try y otros, la imagen 

no es un objeto y para otros sí lo es, es un problema en 

el que se ahondará en la parte Última de este trabajo. Para 

los propósitos finales baste mencionar esta mínima pero 

sust2.Dcial contradi cci6n. 

e).- La Gestalt. 

"La Gestal t es el término clave que 

designa una se::rie de propiedades o 

reglas del pro ce so pcrcepti vo de la 

forma.~ Una Ge stal t es una forma . 

percibid.a, es ante todo, la toma de 

conci cncia c1e :ce cono cird nnto de el cuna 

cosa que el receptor conoce de ~anera 

más o menos in tui ti va: la idcntifi-l 

caci6n de la iE1agen recibida." 



1 
1 
1 
1 

1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

- 30 -

La importancia que reviste la teoría de la Gestalt 

es en verdad i:np.resionnnte. Esta teoria psi colóe;ica 

sostiene que mirar no se reduce a ·un puro acto fisio-

lógico sino un acto de conocimiento."I,a p2labra Gestalt, 

nombre común que en alemÁn quiere decir forma , se 

viene aplic8ndo desde los conúenzos de este siglo a un 

cuerpo de princi..p:i,os ci.1mt.i'ftcos que en lo esencial se 

dedujeron de experimentos sobre la percepci6n sensorial/ ••• / 

Lejos de ser un registro mecánico C.c elementos senso-

riales, la visión result6 ser una ·aprchensión··de·la~rea

lidad autúnti camente creadora: im2.girirti va, inventiva, 

aguda y bella. Se hizo patente que las cualidades que 

dignific2.n al pensador y al artista c2racterizan todas 

las 2.ctu2.ciones del espíritu. Los psicólogus erapezCJron 

a observar t;:i.rnbién que ese hecho no ora ningma coinci-

' dencia: que unos mismos principios rigen las divcrsa.s 

capacidades mentales, porq_ue 12 mente funciona. siempre 

corno un todoº Todo percibir es también pensar, todo 

r2zonamiento es también intuición, toda observaci6n es 

también invenci6n. 11 (1) 

Quienes le dieron validez científica a la pcr.qcp

ción visucl son precisru1ente los teóricos de la Gestal·t 

y uno de sus continuadores es Rudolf A:rnheim. IJa posi-

ción 0uc 2donta Arr1heim es la de rechRZRr toda nalnbrcría 
~ ~ . 

para él tri vüil y centra su pensamiento en la experiencia 

científica. que transita de la percepción vi·sual al 

pcnsami cm to vi su al. Por ejemplo, para 61 el si ¿;ni fi cado 

oue tr2.nsmite una obra no es meramente tcrdtico o • 
es~GilÍstico sino rnf..s bien perceptivo. 'l1ai1bifr1 explica 
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La importRncia que reviste la teoría de la Gestal t 

es en verdad impresionante. Esta teoria psicoldeica 

sostiene que mirar no se reduce a ·un puro acto fisio-

lógico sino un acto de conocimiento."IJa pele.bra Gestalt, 

nombre comtín que en P..l emán qui ere decir forma , se 

viene aplicondo desde los comienzos de este siglo a un 

cuerpo dú principios científicos que en lo esencial se 

dedujeron de experimentos sobre la percepción sensorial/ ••• / 

Lejos de ser un registro mecánico de elementos senso-

riales, la visión result6 ser una ·aprchensión-·de·1a·rea

lidad auténticamente creadora: ime.ginFti va, inventiva, 

aguda y bella. Se hizo patente que las cualidades que 

dignifican al pensador y al artista caracterizan todas 

las 2.ctuaciones del espíritu. Los psicólogos empezaron 

a observs.r trnnbién que ese hecho no ora ninoma coinci-

' dencia: que unos mi srno s principios rigen las di versas 

capacidades mentales, porq_ue la mente funciona sier.ipre 

como un todo. Todo percibir es también pensar, todo 

rszonarniento es ta:nbi én intuición, toda observación es 

también invención. 11 (1) 

Quienes le dieron V8lid.ez científica a la per.Gep

ción vistwJ. son precisamente los teóricos de la Gestal·t 

y uno de mm continuadores es Rudolf Arnheim. Ia posi-

ci6n c~uc c:rlopta J-_rnheim es la ele reclrn.zar toü.a. pnl2brcría 

para él tri vü1l y centra su pensruaiento en la e:xpcricncia 

científica. que transita de la percepción vi·sual al 

pensamiento visual. Por ejemplo, pE:lra él el sicnificado 

aue tnmsmi te una obra no es meramente temf,tico o 
~ 

estilístico sino mé.s bien percepti·vo. T::::.mbi6n explica 
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~ue el foco central, de sus dos libros principcles, no lo 
' 

constituyen los aspe~tos de lo mental que ti~nen que ver 

con el arte, "ya _sean cognitivos, nociales o rnotivacionales. 

El lugJtr del artista dentro de la co1:¡unidad, el efecto de 

su ocupación sobre i:;us relaciones con otros ::>eres hu:n2nos, 

la funci6n de la actividad creadora dentro de la pugna 

del espíritu por la plenitud y la sabiduría." (2) r.:stas 

limitaciones que el propio Arnheim se impuso, no ir.:piden 

en lo más mínimo tomar de sus estudios p!'eci samente lo 

que él llama como "la validez ob.icti va de la afir;:-,C'~ción 

artística'1(3) Frente a la trivial estereotipación del 

acto de ver en la que ''ver era une. imposición de forma 

y sentido totalmente subjetiva a la realidad; y, efecti-

·valilente, iünGÚn estudisnte de 12~s arteG nec;2ría q_ue c2.da 

artista o cultura conforn1a el mundo a su propia im2c-cn. 

Los estudios de la Gestalt, sin e:11b2rL,ro, hicieron ver que 

casi siempre las situaciones con que nos encontr2uos 

poseen caractcristicas propias, que exigen que las 

perci bP .. mo s debidamente. Que66 patt::ntc que 1.!iirar el u.mdo 

requiere un juego recíproco entre las propiedades aportadas 

por el objeto y la naturaleza clcl ~mjeto observador.'.'(4) 

Esta posición supera en Eiucho otras npro:r.im:-,,cioncs a la 

experi encía artística y da 1 ur;ar A. un trabe.jo c;:tt:nso 
"f. ..:.... . ~ . ., 

Y es;Jec1· ico cv.e no uienc ce.nio.a 
' J 

embarca, se r:honc.<)rá en esta dirección en la tercera p2.rte 

de este escrito. A pesar de esta simplificación met6dica; 

debo mencionar que una de las preocupaciones o afirLlacidn 

que sostienen los te6ricos de la Gcstalt, es el principio 

de sirnplicic1nd que dice que tcndc:rno s a pe:cci bir forDas 

sencillas y cerradas a que ll::irnan Gestal t articulada. 
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d) .- La Gest::üt-libre. 

En primera .instancia, nuestros ojos perciben formas 

sioples, precisas y compactas, y el e~foque de la Gestalt 

se ubica esencialmente en este principio de si~plicidad. 

¿Qué es lo que sucede, pues, con lo c.ue queda fuera de 

esta priwera percepción? A esta Gestal t articulada un 

estudioso le contrapone la Gest~lt libre. Con ese término, 

Anton 1\herenzwi g, de signa a lo que elirnin2J:10 s G.e nuestra 

. ó 111 f . l t . t . 1 . 11 ( ) perccpc1 n: as armas varras, 1nco1ercn es e inar icu ~cas. 1 

Al realizar esta e.cción de contr2ste, el te6rico encuentra 

que la Ge stal t libre ti ene que ver con el inco?J.ci ente 

humano. ~plicando el psicoanálisis a este tipo de pcrcepci6n, 

desarrolla una interesrmte teoría, rclr-,cionar:::~ a los 

sucfios con su principio te6rico de Gestalt libre. Ehcren:weie 

afirma que el arte moderno y contemporáneo surgió a partir 

de la utilización de la Gest2.lt libre: 11 clarte moderno 

prescinde de la Gcstsl t superficial y presenta c1Gsnuc1as 

las cree.cienes autom6tic8s de r.ucstra. r.10ntc profunda."(2) 

Bst quiere decir que resulta ir.suficiente, por lo menos 

para este estudio~o, nr gunc~:. t<-:r 

la percepción visual de las fOTT!l8.S crcm1as por el arte · 

2.ctual. S00-'ill él, la psicolo¿Ía que cstuC:.is H la Gcst:.üt 

1-· 1 ~ '" . ,, 1 t 1 ., 2.r-..,1cu 20.8. SO rOI1c:re pl"'liitOrcic-:_;;¡i:;n e a _ 8. I.IE:rCl:IJC1011 

superficüü. Utilizando el psic~análisis FrcuC.i2.no y sus 
' términos co110 mente profunda, percepción inconciente, etc., 

Ehercnzweig estructura su opini6n y nos hnbla no nada más 

de la pcrcr;pciÓ de la forma sino, ta.mbi én, de lo que él 

llt:"Jna cor:íO 11la percepción artística" y, co1:io lo sueierc 
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el término, se refiere acentuadrunente al pro ceso percep-

ti vo que experimenta el arti nta mi _smo: "La estructura 

Gestalt libre de la pintura moderna se explica por la 

total inactividad de la mente superficial. El artista 

moderno tienrle a crear cada vez más automático.mente, 

con menos control conciente de la forma que el artista 

tradicional. Al principio sólo sabe vaeamente, si es 

que lo sabe, lo que va a producir/ ••• / La evoluci6n del 

arte tradicional al arte moderno se reduce, en esencia, 

a retirar tar:1bién las formas mayores del control conciente." (3) 

Las cartas que hecha sobre la mesa Eherenzweig 

pueclen sorprender a muchos, pero en mucho es bastante 

exacto, sobre todo en lo que se refiere al Rction-painting 

y en general 2.1 inforr:wlis~:io ~' e:·:prcsionisrno <:bstrncto pero 

que sería difícil r:plicnr a la fit,-uraci6n o al arte 

geométrico. Es importante mencion8.r esta nport2ción pues 

veremos más e.delante cómo el psicoanálisis adquiere 

otro matiz, en el :?.mbi to artí::itico, cuando lo toma otra 

clase de científico: el historiador Arnold l!uuser. Tanbién 

se podría repasar lo.rostura de los surrealistas y sus 

nexos con el psicoanálisis. En fin, cada idea que me.reames 

a lo larco de cr.3tc tr2b2jo podria ser des2.rrollada 

ampliamente. Baste esta mención para la intención de este 

texto. 
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2) .- LA BlAGEN Y J,A TOO RIA DE LA COI.íUNICACION. 

La primer di fi cul tad con la que se encuentra uno, . 

prosiguiendo en la búsqueda de la claridad, es que no 

e:xi ste definición ale;una o, por lo menos, una aproxiria

ción más o menos precise. sobre dicha teoría. Auto,res ele 

distintas filiaciones podrían coincidir en un punto: la 

co!!.iunicación tal corno la entendemos (¡ ¡??) en nuestros 

días, es también un resultado de la soci~dad industrial. 

Este hecho, fusiona algunas de las ideas ex pre sedas con 

anterioridad: la ciudad, la producción de iim~eenes y 

su utulize.ción, 
, . . , 

asi corno su cornmíl cecion, cumplen, 

cada una por su lado pero unidas en una sola tarea, su 

papel en nuestro 1nonento hiEtÓrico. 

r ,¡_ ,, r1e , . . , . ,a ... cor:i..a "' __ a comunicncion surge co:no una neces1-

dad de explicar 'l).n fcnÓ::.'1cno moderno que consiste en la 

aparición de los gigantescos a11r.:.rato s ele di vulgaci6n e 

información, fcn6meno q,ue es típico de 12~ scg;ur..da mitad 

ele nuestro siglo aunque existan c;nte ccch:nte s in;::t:dif-:.ta

:Jente nnteriores corno la radiofonía. Como es una teoría 

reciente, P-1{,?;uno s la ca talo enn como interdi sciplina.ria 

pues entran en ju eco distintos campos del cono ciwi en to · 

huma.'10. Existen diversfls corrientes corno el estructura-

li si:10, el funcion?.1 i s;;10, la psi colo s-ía co::iducti sta o 

el J.:arxismo (de las qye se clesprendcn la serniolocía, 

la informática o las teorías de las ia.eologías), que 

intentan explicar este fen6meno de la comunicnci6n de 

mas:=:i.s. Ca.da una de estas ciencü:s cscuc1rifla con ve:rc3e.c1ero 

e.SOiDbro el proceso ele comunicación .. Una cosa es cierta: 

·la tecnología de nuestros días ha creado a sus monstruos 
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conocidos por todos cotidianamente: la televisi6n y la 

publicidad visual. 

Por el inter~s propio de este trabajo, ahondaremos 

en la base sc:niolÓ P"i ca oue sustenta la extrrú'.ía teoría de 
'-' . 

la comunicaci6n. Para empezar, la serniolocía es "la ciencia 

que estudia los sistemas de signos: lencuas, c6dit.;os, 

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

La teoría de la comlmic2ci6n utiliza a la ser.1ioloc;ía no 

s6lo p2ra explicarse sino para justificar su existencia. 

Bn términos generales, la teoría de la commlic8ción no 

ti ene mucho en r::ue 2-poyarsc, :,:..unque exi st2n una buena 

cantidad de libros al respecto. Por e j C:rJplo, David K. 

Berlo ( en su libro El proceso de lR co J:mni ~2 ció n) npo ya 

sus ptmtos de vista e:n Arist6telcs y ~u estudio de la 

r(;tórica, po.ra encontrr..r relaciones dirc·ctns con los fI'1:.n

des medios de comunic2ción en nuestros dÍr!.S. Esto, como 

veremos no es tGn incx;:i.cto ya que los teóricos de la 

publi ci clc:i.d así lo so sti (:nen, sin embarco entre la utili

z2ci6n de las formQs cl~sicas de la retórica por la 

publi cic18d y lE S2_!lce-rciÓ::! clásica d 1 ' , ' e a rei:;ori ca, r:>on 

dos co sc.s distintas y en ningun moaento podrán formar 

parte ele una teoría co:2unicacional contempox·áncaºEn rea

lidad 18. llmnmle. teoría. d.c la co?:iuni c2.ción ti c:me que 

echar rmi.no a.e to do lo que sirva pi::ra inven-Cnrse un morco 

teórico;· sus principios son elcmentnles y surgen, bien 

lo podemos decir, desde que el hombre es hombre, y sin 

tomar en cuenta que anim8lcs y veceté'les puedan comuni-

carse. Estos elementos que ln componen son: el emisor, 

el medio ele tr2ns11iif;iÓn y un re:ceptor, Pero estos elc

inento s, en nparir·mcia tan sencillos, implican en nuestra 
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época, debido 8. los medios masivos de transmisión, una 

zona muy conflictiva pues, entre otras cosas, el esque

ma antes citado no torna en cuenta qué es lo que se va 

a comunice.r pues sus t~ofico s ~·:istienen q_ue la fuerza y 

el poder, a fin de cuentas, no radica en el mensaje sino 

precisamente en el wedio de transmisión. 

Haci éndo uso de la sem.iologÍa, los estudio sos de 

la comunicación dicen que cornunica::ios sic;nos y éstos 

serían las partí cu.las de las que se des1:irenden o 

infieren todos los demás efectos. Un signo "es un estímu

lo (es decir, una. sustm1cia sensible) cuya ir:i2¿:cn r:iental 

está asoci2cla en nuestro cspú~i tu a la imagen de otro 

estímulo que ese sie;no tiene por funci6n evoc2r, con el 

objeto de est2blccer una coumic2ción."(l)¿/¿1;.é rclsción 

guarda c;:;c signo, portícul8. teórica, con el todo c;uc debe 

asie;nar? Después de leer esto, nos poder:!os ckr cuer.ta 

aue de estímulo la idea termina en c01titmicaci6n. Se:nio-.. 
logÍa y scr:'liÓlogos subsecuentes afirman: "I,a fünción del 

signo consiste en cornlmiccLr idc2s por nedio de r:H.;1-:sajcs. 11 (2) 

Para pOdc!r entender esto tcnc:;io.s c:ue irnos 2.l p2°incipio 

de la serniolor,Ía cuanclo los estudiosos c1.0cúm: ºCoí.:O la 

Semiología no ha sic1o m.fo edifica.da, es compren si ble 

que no e:xi sta nint:ún ms.nual acerca de este métodó de aná

lisis (e:n 1:.nestros clíns }3Í o:istenJ/ ••• /Otros considc

r<:~ a le. s0rüolo gía corno un e stu0.io de los si stc::;as tle -·· 

comunicaciones por medio de señales no lingUistica.s. Otro's, 

como Saussure, extienden la noción a si::;no y de c6dieo 

a. formas de cornunicaciones socüües tales como los ritos, 

cc.rcr1onias, etc. 11'imi11:wntc hay quienes considcr:::n que 
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las nrtes y las literaturas son modos de coaunicBci6n 

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

semioloeía implica, entonces, una intenci6n comuni

cativa desde el principio. El esquema de los scmiólo-

gos es pr{cticmncnte el mis:no que el de los co;urnic6-

logos: 11 comunicar ideas por medio de J1ensajes implica 

un objeto (unn cosa de la que se h8bla o referente), 

signos y por lo t<.:mto un código, un l!iedio de trnnsmi sión 

y evidenetemente, un destinador(sic)(hay que entender 

esta palabra como a aquel que destina el ~ensaje) o 

locutor y un dcstin2tc1rio. 11 (4) Del esquema pri:.1ero que 

se mencionó, tofüwía sin cnrne, de la teoría ele la 

cornunicBción, ahore. está !!icÍs completo gracias a la semio-

locía, es dc:cir, cr2cio.s al concepto rle signo, es más 

" ~r ·1 "' 1· ' ~· · ) · seria ::..<::c1 com .. unc 1r a 2...::ioas o.ir;;cip .1nr:s o ¿es que son 

una sola?¿Puede, un signo representar otro papel si lo 

toma otra ciencia? Ahora bien ¿qué significaci6n tiene el 

signo? Los se!íli6logos dice:n: 11 cl signo siempre es la marca. 

de una intención de corrruni car un sentido." ( 5) 
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a).- La imn(Ten como si¡mo. 

Entendiendo lo expresado con anterioridad, podemos 

afirmar que una imagen vi sunl es un si010 o un conjunto 

de signo s. Esta i::1accn-signo puede sur;iere;irse en la pu

blicidad, navegar en el disefio o emerger en el arte. De 

cualquier forma, ln intenci6n de comunicar va implícita 

en su investidura de si[po. Pero siempre quedan dudas; 

todavf.a esa im2,gcn-signo no ha sA.lido a la calle: la ciu

dad inmensa y su época la esperan para saber qué es lo 

que quiere decirnos. Su época es la de los medios de 

comunicaci6n de illasas. Para ~ue suceda lo inevitable, su 

concresión, es decir, para que todo el fenÓ1!leno de comu

nicación se dé a tré~vós de lP.s Lnt=f.c;c1;.e:s, según lo ha 

obsc.rvPdo la cspecialist2. Do1:1enec l~ont, exige: 

1.- Unos emisores individua.les o centralizados red 

de teJ.evisi6n, distribuidora cinematográfic2., 

agencia de publicidad etc. 

2 • .:.. Unos cm1n.l es de trnnsmi sión, caracteriz2.clo s por 

1 ~ . J , su e evaua ~ceno .oeia • 

3;- Unos receptores, que constituyen un círculo 

indefinido de individuos de desigual si tuaci6.n 

so cio-cul turnl, pero ni velEdo s por su condi c:i.Ón 

peciva éÜ :r:ecibir los ü:l<'ir;cnes. 

Es evidente que Doi:1e11cc Font le r,uua al c..:squc:ma 

serniolÓgico una estructure. r:ioci8.l aBÍ cor:io un consecúencia 

final que es la contlici6n pasiva del espectador. Con esta 

Eola observaci6n, lo. sefíora l!'ont hace .renbalar el esqncrna, 
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concebido en abstracto, de la semiología y la teoría de 

la comunicación, y esto, sin tomar en cuenta el contenido 

específico de cada mensaje. Esta reflexi6n evidencia que 

los dem~rrollos te6ricos de ese tipo, siempre carecen 

de una referencia so ciel, que es en donde se desenvuelve 

la imaeen-sic;no. r:sto significa, }Jara mi, una refer12ncia 

a lo real-cotidi~no; una referencia a la intención de 

comunicar y que tiene sus raíces en los consabidos poderes 

económicos de los cu e.les, evidentemente, exhalan los 

poderes ideo16e;ico s que no son otra cosa que el fundamento 

original y renl de la intención de corGtmico.r, ya que toclo 

mécani smo de intención, induce a los individuos al consumo 

irracional de pro duetos creados, preci sar:icnte, por las 

gige.nteE:.cas industri2s. 

Ahora bien, continuando con el tena, de e.cuerdo el 

concepto semiolÓgico, el sio10 contiene dos elementos: el 

sifnificante y el significado. Estos e.os conceptos nos re

miten casi de inrnedü:to a una antieua concepci6n ( cyi zá 

i·a imnedio:l;a RnteriorJ ele fonna ~r contenido. lü si5-:rüfic~~1te 

podría entenderse coi;10 forma y al significado couo conte

nido. El significPnte es el signo en sí, es su apariencia.;.: 

pense;-110 s por e j eE1plo, en la caligrafía china. I,o s que no 

sebe:.:os chino, 2prccis.:;1os simple::ir.mtc a su sicnific2n-te, 

aprcciu;:os lo. gestueLLc12c1, la contirnüd:~d del 

vcrtic2.li.d2cl de la composición, etc., pero no 

dice, es decir, ic,noremos su 1üoüfic2do, no conoceJ~jos su 

conte11ic10. Como la intención r1c la 8('::-:doloo~a no es explicar 

] 1 1 . . , e. proceso c..e a co1::un1cnc1on, r:ino c:ue p1'ete:nó'.o ser ciencia, 

elc;v.noo semiÓloc;os d1contrnron u;-;.a c:.:plicación pE=.r2.. el 

arte modt!rrlo y, GObre toc1o, rc::~peeto n. la. ·pintura c~bastracta. 



1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

- 40 -

Su conclusi6n es s~ncilla y no carente de cierta 

exactitud. El arte Rbstracto moderno utiliza al sirrno 

como significante, por lo que su sie;nificP.do se fusiona 

en el signo de ncucrdo a conceptos estrictos de compo

sición. Es debido a esto que no recurre a la ret6rica 

y su cornprensión depende, primordialmente, de su presencia 

sígnica y no de una representRc~?n ret6rica. 

b).-·rJa imap:en y el nroceso de corriunic8ción. 

A eso que llam21¡¡os rcaliss.~o, los scmiólogos le 

llmmm garlo de icono cidad de la :hmap:en, es decir, el 

erad.o de :::-e:i~c j o.nza con lo re: pre: se:ntcdo. 

En nuestros días, la im~cen realista es la más 

utilizada por lo sir;·¡ple que resulta entonfü;:d0., por su 

rápida percepción visual. A o sta facilidad· pr(cti ca1 los 

teóricos lt! ll2rnan codific::i.ci6n: 11 en efecto, le. coclifi-

cnci6n es un e.cuerdo cntrc·J.os usu<:crios del sicno qu~ 

reconocen la relaci6n entre el si¿.nifi C:?t"'lte y el signifi

ca.do y la respetan con el cmpl co clel r.ü ¿;no. Cu:::.nto más 

nmplia y precisa es la convenci6n, 

f1· C"'C~O/ j i)e l'r18 nr.>nc•r"' rrr.·1•PI':1l ..- - C- ~ ~ 4 ., ... t.·· (' - - ~ < • 1.-' i:;.;_ < .. ~ v ~ --· ( ··- J 

el si[,'110 es rn6s codi-

cuFnto mas pobre es 

un ;nodo de representc..ci6n, lR codificación ele los sie:nos 

es m1~s fuerte. 11 (1) PE:ra precisar este pro ceso, es nccc~;ario 
' 

saber en a.6:nde se r:1ueve el sie;no; es necesario conocer 

el recurso tc6rico que logre crear los hilos conductores 

entre si5:,-.10, cmi sor y receptor. Este recurso dc:J. método, 

es la • , J. " • ' ""'1 , " . crc2 c1.on \;e:ori ca ue .r:;. coaJ.Co. r . '1 "ll ,os se:no. o,gos . a·-

1 • 
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man c6di go "a un conjunto de cono cimientos· que pose en en 

común tanto el eui sor como el receptor, pudiéndo, este 

Último, interpretar o descifrar la inforr:u0.ción recibida. 11 (2) 

La partícula te6ricn ~6dir::o explica la consumaci6n de la 

comunicación a nivel de pl2cer intelectual en el que las 

partes enbomm en el todo, sin problema pero, en realidad, 

si hay problewas. En este proceso el e~isor representa al 

hacedor de milngro s y, eri cambio, el receptor es alr;uion 

que recibe, en este caso, i2áecnes sin posiblid2d de queja, 

partí ci pación o de pene.ar si qui era. El cmi sor, apuntan 

los te6ri co s a.e la co111uni c2.ci6n, 11 se convierte en creador 

d 
. , t.. e um versos sema11"u1 co s, es decir, le confiere a la 

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

Domencc Forrt penetre c::n c!or°to y dicG: 11 ror c'.:lnsicuiente, 

h<:>.y un hecho r:r2ve y ci er·i~o: el c:mi sor y el nedio rJe trans

misión son quienes control211 el cÓdieo, y el receptor no 

puede ofrecer una contrapDrtida o respuesta a la imagen que 

se le presento.; J'.O se le P'"~rinite la reciprocicléld ni la 

retro al ii:1e:nt2.ción ente el elúd de imt'tgene s. Sólo c;ucda 

una pobre experi encía y un2. v0na ilusi6n: cocer una Polaroid 

y fotogr8.fiar a h1 familia el fin ele sc_,in.2 .• " ( 4) 

Est& claro, l1n.st ~1 " 2.q1J.l' C',ue la tea r:ra es un instru-

1nento cfLW explica un hecho que está sucediE:ndo desde la 

invención <le la fotogrHfía y el suceso histórico de la 

industrialización que afec-'ca la sociedr:cl actual. Sin e:mbnr[;."O 

h1s teorías que construyen estructuras, no explic~m aspee-

1• 
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tos que influyen en la factura de ir:iáe;enes, en su difusi6n· 

y distribuci_6n. Por otro lado, tampoco explican cómo y 

por qué el multicitado emisor y los medios de transmi-

si6n son parte de la infr~cstructura econ6mica y, por lo 

t2.nto, sostienen la pooisción ifü:olóeica del sistcrnn. :?.J. 

problema no se reduce sólo a la total falta de participa

ci6n del receptor respecto a la cmisi6n de imá~enes (que 

sería a fin de cucntHs una actitud política y no de trans

forme.ción, es decir, el chiste no es que el !'~Ct:ptor torne 

por asalto los incc1ios y se convierta en emisor y 8fJÍ 

tire línea, el problC::ma es trrmt:-:ofo::r:::wr, es solucion8.r la 

unilaternlir:.2.d del sistema y su cPr2cter ideolóci co). El 

receptor r.nónimo es una fuerz2. económica pues su dinero 

1 t 1 , • i · , · ' a 1 · · · o [;3 s· a JJC JO fl ll1GUCC1011 .e 8. 1I::<'[;Cl1--Sl[EO y no sola-

política y, obviamente, se le presiona a aceptar ideas. 

En este sentido, y retor.:1anco la 11 p8"brc experiencia" de 

cual qui cr citldr:.dono, un ::irti sta pu e o.e to1.a2r '\1na Polrrro id 

y cre2r un objeto o un concepto de Ertc; sin crnbc:rgo, 

t<:!.l!lbién el arte ingresa a una ccono:"1ía fü:nejacla y a 

ese cr:lllpO el artista no tiene r::cceso. 

Es le. teoría li:2rxista, quiz&, la herrru:!icnta que 

puec.e 8yrn1n, a entc!1c1er r.l contc:dr::o idcoJ.ór:ico d.e la 

imncen en 1a so ci eclé»d inc1ustrüü. Y no sólo el contenido 

ideol6gico. La idea de totr:J.idacl c,ue sustenta el mate

rialismo clisléctico, 11 cntcndida co::o el predominio clel 

todo sobre las p2 .. rtes 11 , e¡;; fundn.E1e:ntal pP .. ra cntonder las 

relaciones, 8parententemeutc inexistentes, entre ira2gen 

visu2l, comnnicución me.sivn, dincT<:>, ciudad, otc. 
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3).- LA IffiAGEN PUBLICITARIA. 

a).- Origen de la publicidad. 

Un medio propicio p<>...ra la imagen visual es la public.:!:_ 

dad. Pro b?ble1r,ente qui enes se han preocupado inás por organ.!_ 

zar, de fon;,ci coherente, a la irnaeen visual dentro de un sis 

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

za.ao el tér!~ti110 sisteruc:J. ft1ncionnl nues su enfoq1ie nrir:1ordial 

es el de cxplic2.r, descle una urdi1:1brc pura?Jente teó!'ica, he-

chos que estén ocurriendo y solo trata de satisfacer las ne~ 

cesidé:.des fr.1;c:Lo:-p_~· i::s inherentes 2i hecho :(JUÍ)lici. ::n.rio. 

Quienes vivimos cotidiarn:u:ente a la publicidad, olvidé'.--

r:io s que es 2.lco i:1uy reciente, por lo ·r1en0 s c3 e 18 ;~~anera en -

ciue 1::1 co~1ocei::os en Cé,tos c1i2s. J,a. nri!!:t::ra ;:cnc:rici6n fe cnun . . 
cio s en los peri6di co s fué en Gran 3rctriía en L:Ü siclo XVIII, 

p.:~ro la publicidad 1;toderna ::3uree en el siclo XIX. Io s indus-

tricle s nnuncüm sus;1roductos a.l iEUal qu.e los co,,,ercü:i~tcs • 

Ya no se )r·r:tt:rw.ü~ titr'.ter ::.o J. o la atención de indi vidro s P.i s 

la<Jos, sino c¡ue procurr.n forzar le?. de un vasto pií.blico. Por 

esta mi s:r:;a é'!}o ca, el cn1·tcl ~~e convierte en I<'r2.ncia y Grc'n -

Bret2fü1 c:n uno de los Lle dios r;:2s i;.;portante s r1e la publi ci·-

dad. 

b) .- Definici6n del término publicidad, 

El eshJ.dioso r,ouis Qucsnel ha resumio.o tres úife1·en

tcs definiciones: 
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1.- La publicidad es un siste:na de cornunicaci6n, que 

pone en rel2ción ª·productores y consumidores a 

tre.vé s. de los medios de comunicación. de ma.se.s. 

2.- La publicidad es un arma de r::iarket:i.nr-: al servicio -----
de las estr2tegiB.s comerciales de lRs ei-,presas. 

J.- r,a publicidRd es una forma capit2.lista de propa

genda y de explotación de los consu:nidore s. 

Las tres definiciones son bast~nte csouemétic~s y 

pretender abarc2r distintos puntos de vista, lo cual de

muestra cierta su:perficialid8.d. Ia dificul fa?. frente a las 

definiciones siempre es la ;:üsma: rer::ulton triviales·pero 

neces2.rias o innecesc.rins pero recurrentes. ?roblcrna metó-

dico a fin de cuentas. 

e).- Simbología de la Dnagen. 

La herra:nicnta de le. publicidad es la imagen visual 

y, por otro lado, el texto. Una co:'.1bine.ción de signos lin-

.. ,, t. . . 1 ' 1 . 1 gu.is icos y signos v1sua ~s ;;,unque )len f;;r,,)e:'.1os ciue una 

letra o v2.riF.s i)ueclr.rn conv(-::rtir·se e:n sigrios vir,,uo.le:¡;.', 

pc.rti end.o de la bci se de que la publicidad 11 conbine. a la vez 

el pensamiento lógico y el pensc:tr:üento Efectivo y estc~tico. 

indispensable, poseer buenos conociBientos de simboloeía 

ic6nica. rJa imnecn es algo más y algo distinto comparada' 

con un 1'1cro "pesca ¡:tiradas". No se limita. a c81rta.r la atc:::

ción r.iino que también pretende sienificar. Ia ü1~·;'.~ün pu

blicitr,:.r:La CG un sí:nbolo. 11 (1) 
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La simbología de la imagen publicitoria ha sido 

clasificada por el te6ri co Di chter, miembro de la es

cuela motivacionista que investiga sobre la naturaleza 

inconci ente de los wóviles sobre las deci si o ne s de com

pra. 1n publicista motivacionista distingue tres clases 

de símbolos visuales: 

1.- I,os símbolos intencionales: símbolos aue se 
; 

limitrm a describir el objeto; por ejemplo 

una ala representa el vuelo de los pájaros 

o ele los 2viones. 

2.- Los símbolos interpret8.tivos: d.cspiertcm s0n-

tirni en tos, suscitan emociones¡ el ro jo y el 

negro, por eje::1plo, dispersos, sin orcen, 

3.- Los sirnbolos connotP.tivos: se sitúz_n ::~un ni

vel aún roás hondo; por ejemplo, el tatuaje del 

hombre de los cige,rros l.~a,rlboro, a nivel sub-

conciente, sirrnificaría, fuerza, -,.-igor, viri-

lifüül. 

Petra que exista tal o cual elecci6n de algún pro

ducto, el comprador tiene que ser iriducido p')r w.:dio del , 

mensaje pv.bliciterio. "El objetivo del rnensc:.je publicitario 

""Obl''CJ·o<"Yl <'.,;.,,,O "rlpri•~·~ en c'lC 4-Uc."':.J.." con el 11{z_-if110 dn f·,f'i'·· !:-'' C! .... A, ,_._,,.L... C.'-\.'~ ..:..~ .. ,i..~o..J' V - ~ ... 

cacia sobre 12.s creencias, sentimientos, acti tucles y con .... 

duct::.s/ ••• /Se ha podido clcrnostrr.r que los estereotipos o 

lo r,otipo s de marca, son re pre s0rd;.::1cionc s col ecti vn.s muy 

VPliosos, ceneralrnente coherentes y estr:bles. Cori:/~c1os 

de ideales, G.e aspiraciones, de sentimientos y csí las 

fundones latentes, que asume la publicidad, contri bu~rcn 
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a crear, substituyendo al ~esquebrajado sistema de valores 

tradicionales, una tabla de nuevos valores, cuyos valores 

claves serán la -felicidad, la juventud, la abunaancia, el 

prorrreso y el ocio. Pr>.ralela1:i6nte propone modelos de con

ducta acordes·a estos nuevos valores y moldea el estilo de 

vida típico de nuestra civilize.ción.(2) 

Al i su.al que alc,uno s uemio-comunic6lo go s, los tc6-

rico s de 12 publicidad tiene que ech8.r rnru10 de todas las 

cartas c::i su di spo si cí6n, aum.iue su funcionRliaad que ex

plica una pr8ctica concreta, les cla bP-stnnte ventaja en 

t~nninos t66ricos. En todo caso, la publicidad remata el 

"hecho cor:-rnnicé:cion8.l 11
• Ahora bien, a estos conejos blancos 

de nuestro 11 pa1 s de las maravillas", no se les escapa ns da 

.rt . , 1 t , y en su ou·oco any uear para .oco. 

d).- Elaboración del mensaje publicitaEi2_. 

Segi)n el teórico Victoroff, existen tres fases fun

damentales en la clc.bornci6n ccl ,,-,cnsaj e publicitario: 

1.- Se trata de:fü:tcr:~'in~_or el eje de la co.mpafia, es . 
decir, ele descubrir lns r.ccesiO.ades cstim2b+es:. 

2.- Se trata de extender el eje de rcpresenteciones 

concretr!.s que condí ci.on"-T<5n el concl:pto ovo-

C8.c1or del mensnj e. 

3.- Se trata de construir el esquema de transmisiG'n, 

es decir, el conjunto de imágenes y palabras que 

constituyen el mensaje. 
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Para. distinguir el tipo de mensaje publicit2.l'io, Ro

land Barthes hace la siguiente clasificación: 

l.- Un ~ensaje lingüístico: 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 que refuerza el sentido de la 

imagen y cumple la función de orientar al cli~n-

te en la direcci6n el e{:,rida por el creador del 

anuncio. 

2.- Dos mensajes proporcionados por la imagen: 

a.- Un Densaje literal (i1riagen denot2.daJ, que 

corresponde a la escena figurada y cuyos 

significados estan formados por los objetos 

reales: este mensRjc corres~onde a la ime-

gen denotada q_ue eglü vaJ. e al prirner credo 

de intelie;i biliclad de la imagen visual. 

Con anterioridad sólo vemos colores, for

mas y líneas. 

b.- Un mensaje sombÓlico (im2.gen conotada)es 

el mensaje rm'is impor-Géc'.nte que transrni te el 

anuncio y pretende COií11J.nicar los atributos 

del pro dueto. 

o).- FUNCIONES ESErWIAJJES DEL WENSA~TE PUBLICITARIO. 

El sern.iólogo Peninou atribuye 2l mensaje publicitario 

tres funciones e sencüiles. 1ro dH publid.dad rn·o cura i;·.:pJ.i car 
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al destinatario i cumple así una funci6n implica.ti va. Toda 

publicida;l es publicidad por hlt;O: de modo que tarnpién 

cumple una función- referencial. Toda publicidad, en 

suma, se de di ca a un determinado trabajo sobre los los 

signos r¡ue utiliza: cumple, por consiguiente, una función 

poética. 

De la funci6n implica ti va del rnensaj e publicitario 

pEninou ahonda: 

•, 

11la imagen (publicitaria) es ante todo 

implicativa. ~e centra en el destinatario, 

intentando conrnoverlo en el s~ntid.o etimo-

lógico de la p2l2bra: moverc = poner en 

movimiento. Es una imagen de intim2ci6n, 

de interpelación. Convierte al c1estinato

rio del nen~:>nje no en un intr~rlocutor de 

pleno derecho, sino en un 'intcrpeledo' que 

no tiené más posibilidad que la de cumplir 

con lo que le piclen. 11 (1) 

Respecto 2. la función referencial aice Peninou que 

se da a dos ni veles: 

a.-Figur::1ción con c~:o:.rácter do cumcntal: la. 

imagen pretende reproc1ucir fielmente. el'. 

producto e infonoar sus principales carac-

objetivo propuesto no consiste en su- ' 

ininistrar una rcprescnb:<.ci6n analót:,ica 

del o1Jjeto, sino ere EX' un ambiente, evo-
' • • 1 • -!.. • , 

ca.r un SE.'.ni.;1n11 í:rrco, D).~'·Cl vur una e;no c1on. 
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Figuración que Victoro:ff califica de senti

mental, imprevi si va, eró ti ca, pasional, El 

creador debe esforzarse al máY.imo con los 

signos icónicos pnra lacrar que produzcan 

el efecto deseado y es en esta clnse de ima

genes en :r::.s que se asume la función poética 

del mensaje publicitario. 

f) .- Irrw.r:en epifánica, · im.2r::en ontolór.d.ca e ir!lagen nredicativa. 

:Sn la compli es.da red funcional que los teóricos de 

la. publicidad h2.n entretejido con la im~~Een, se encuentra 

corJo c::>ntinu2ción c.:e ::u di ::-Jcurso J:!Cto d.ol6 gi co tm2. el o.si-

fi c2.ción f;crnej ::mtc a 21 cuna derno str~ción di é)1a de un f~~ir. 

Esta clasificación tiene la intenci6n de orceniz~r las 

fo11nc:.s y los contenidos a.el fenÓl'.leno publí ci tario, En este 

caso, dice eGpicíficEI1e11.te Victoroff: 11 a.ebemos r.:Gtizar y.~'. 

conp::.. et<:u" 'las o hserv2.cione s precedentes medi2nte la des

crpci6n de los principales tipos de mensajes a cue corres-

onden 10'"' i)rincimlles tinos ele irn{;rones 11 (1) Il -· '"' k k ~, • • 

:SegÚn afirman los invcstig::icl.orcs, se distin51J.en .tres 

grandes voriec18.des ae E;ensajos publicitc:-.rios con sus tres 

-~ ·e:... ·-'-.. • ir•·"!""' i· ·u 'o·t ... n '' s • 1 o~ .:.Je e u J. ne:,,;:¡ i R¿,.: l"' • • 

1.- El füensa.j e de apEri ci6n ( mcmsaj e epi fénico) al 

que le corresponde la imagen epiffinica. 

2.- El wen3aje de exposición(mens10~je ontol6gico) al 

que le corresponde la im8.e;cn ontológica .• 

3.- El· rnens8je de e.tribnción (r:1c:ns2.je prc(:.ice.tivo) 

al que le corresponde la imnr,en predicativa. 

• 1 
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que · 
El mensaje de aparición es el anuncia la pró:xima 

aparición de un nuevo producto o la v~rinnte de uno ya 

existente en el mercado. Para este tipo de mensAje, los 

teóricos ho.n encontrado un tipo de imar::en a la oue - ' 

bautiza2·on con el nombre de irné.een epifP.ntca que, para 

ellos, equivale al término FIJENSE. Esta irnRcen, afirma.'11, 

suele construirse en base a una dinéJnica de irrupción: 

"El objeto surge del fondo de la im2gen, estalla en 

primer pleno, de forma casi sien1pre hipertrofiada. Puede 

ir solo o acoíi2p::.i:indo de personajes. Si es mí, estos 

Últimos lu,cen de prcscnt2dorcs: situados en posición fron

tel, mirando hacia el lector, ofrecen el pr'.)ducto con un 

gesto particulnr de e):hibición o de elevación. El proC.uc

to ocu:pa nsí el centro y la. p2T"Ce t1.cl:-1:tcr~1 de 12. i:nrcen, 

y suele colo e;; rEe p::>r encima del :;?rcse:r:tac1or. 11 (1) 

En el sc¿rt)_ndo caso, el rnensaj e que lla:n2.n de 

exposición lo explican cowo un 1Lensaje que se propone re-

cordar la existencia de un r::ioo:ucto. ?ara t2.l :~;enss.je 

encontr2ron una ü12gen á la que le c'i.ie:ron el 1~o'::bre de 

i::mg(_;n onto lÓ gi ca. En e ::-;ta L:i2gen, el producto ;::;p<:~:::ece 

en primer plu10, <::.buJ.tc:do, sin r:.:.H•bien-l.cci6n, ~sin p'8rso- , 

iwjcs, con un tezto que casi siet:1pre se li::iitR al nombre 

de r .. é:·.rcn. 

~1 tercer 1~1en;3<.=~jc r~s el r¿ue prct::nc1c valoriz[~r 

alguna cualidad o conjunto de cualiclaccs y lo llaman 

mcnsaj e de a.tri bución al q;.e 1 e encontraron una imagen 

b 1 1- , ~ • ' • -, cuyo nom re reml ·co r;er precucc.·i_:;1v8 • .;:,n 

publicistas y diocfiadores subsecuentes: 

este caso, los 

e: ch?..n r:::P.no de 
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··retórica. clásica. Según Victoroff, la frnagen publici

taria no recurre a unas cuantas, sino a todas l8s fi

euras de la retórica clásica como la supresión, la ¡;:;us

ti tuci6n, lR elipse, la hipérbole, la metáfora, la 

acw.mlaci6n, suspensi6n, doble sentido, paradoja, etcé

tera. El tc6ri co afirma ro tunda¡;:¡ en te: "las fiQJ.rns vi

suales tr2nsponen literalmente, a nivel de representa

ci6n del mundo t>ensi ble, los pro cediini en tos de la ret6-

rica clá.sica. De ahí surgen esas im2.genes c:_ue csombran 

por su aspecto irreal y fentástico~ la inversión, por 

eje:nplo, odc:_uierc la forma de personf:je re:::;resentr,do 

cabeza Rbajo, la elipsse se traduce por la imagen de 

una mesa sin patas, la hip&rbole se r;;anifiesta a través 

de un co:ni:r.o nue 81 e enza el tc~r:1<·7io de un b21Ón de ftít-

bol. 11 ( 3) 

El cscri tor e:~ts.dounic'Lnse ~·;right i.:ills (r._ue 

entre p2rt~nti sis se 1mede decir que es a. q;;.i en C;,:,rlo s 

Fuentes dedicó su novela ''La muF;rte de ./i..rtet1io Cruz 11 .así': 

A C. Wrir:;th 1íi1l s, vc:rdBdcra voz d.e I!ortee::-:Óri ca, amigo 

y corn1F"Ü(!l'O i:;n la lv.clrn. ele J.c:.t:!.i-::··,::érica.) nos dice 
.. 

en su libro 11 :Sscucha Ycnqui 11
: !! ¿:~o ;_;on cL::.~0.cter:i'. sti cas 

de nuestros n:edios urbanos los irtteroses ::.::"iv2.dos y 

la publicüto.d dosatada? 

Coriio se é,puntó con anterioridac1, co1:sia.cro a la 

·a 1 J • • .r.o1 1 :t. eo .. op.a coi.::> conc1r:mc1a ¡;:;i_.sa; <?.:1ora 

que la imat:;en-··visurü--publicitaria es u.n el<;rncr1to ph.foti-
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co de la ideología. Sin embargo, la imar,en publicitaria 

contiene y rt'fleja múltiples significados e involucra 

a distintos estudio sos quienes crean teorías que ·funda

mentrn no dnicnmente la existencia de este tipo de ima

gen sino su perpetuación y reproducción. El científico 

Pierre Guiraud, por ejemplo, cree firme~ente que la 

imse;en publicitBria. crea mitos arrancados del inconciente 

colectivo y, en defens de su teoría, di ce: "La ciencia 

moderna ha ,uesto en evidencia ese carácter serniológico 

de nuestras actitudes y de nuestras creencias. El perro 

de Pavlov no reacciona e.nte las co sa.s sino 2nte los sig

nos de la cos2s y el conductismo ;nuestra có::c10 mh:stras 

conductas son reacciones condicion2.das a si~os. De ese 

mod.o es prob:c:ble que le. w2.yoríB de r.ucstrP.s cleccione2 

(en op8riencia las m6s libres o en todo C8so 12s nás 

racionales) est~n condicionadas por representaciones 

inconcientcs·dc origen mítico. Y es evidente que todas 

las buenas razones, la mayoe de las veces sinceras, que 

d2..mOs para justificar nuestros gustos, nuestros deseos, 

son totalmente irracionales. La publicidad moderna puso 

en evidc~ncia ese hecho que, por supuesto, usnfruc~úa. 

¿CÓJ!lO explicar, en esas condiciones, la aclhesión del· 

fn::ic::.dor estadounidense a r~u iu::.rca de cit:r-'ITtllo s cur:m-

di en i~ealic:J.ad, en la i:;:.c1y:>ria de J.o s cci.so s, la cxpcri<::n

cia demuestra que es t;o tal1.'.lente inC['.po.z de reconocerla? 

La conclusión de los técnicos es formal: no fwn.qmos 

ciga.rrillos sino imágenes de cigarrillos. Es igualmente 

evidente que las nujeres so compran suaviz2ntes, astrin-

gent;os, rejuvenccedores sino irn~t{:'.CTles de la juvt::ntud, 

del éxito, del araor. De allí la importancia del nombre 
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del envase y de lo que se he convenido en· llm:12.r 

como imagen de marca. El comercio vende símbolos, y 

esos símbolos funcionrm a niveles subconcientes e in

concicntes tote.lmente irrE~cionnles. 11 (1) 

Algo que resulta en este momento evidente, es que 

Pierre G. no conoce la teoría funciona.lista de la 

publicidad en la que, corno hc;no s visto, existen técnic2,s 

!!lUY certerus p3.ra irn~.ucir a la. cor:ipra y c;ue ese 11 conercio 

que vende símbolo s 11 , son símbolos creados y la 2cti tud 

irracioncü no es otr2. cosa r;uc la consecuencia de la 

cvi aente¡:,'::lltc, e: sto 

no evita la cestsción cotidi211a de mitos muchas veces 

distintos a los propuestos por los mismos publicist2,s, y 

la imagen publicitaria es 92rte escnci2l de la rucva 

C"''"'Cl0 6n (ln ,,.]• .LI'\("' 1''\n"1 r·-···n .... j,t.,;(:;,_ .... ""'-¡.;.~ •• t..-..;.:..> :·~i-L.i.. ....... ~ .... .J., ........ ,. 

Pero la mitolocí2 t2::1bién ocupa un luga.r irr1:port::m-

t ,, . 1 . - J 1 1 . . .. 1 1 " is1mo en . a vic..a .mr:u.ma y c,e a vision u.e :-:uno.o que 

sop:irta el :::er hrn:w.no. c2_;;1bia con el movi-· 

;niento hist.6rico. Cono se h8. dicho en varias ocr1siones 

a lo lsrgo ele este trabcJ..jo, no es intención de este mi mno 

la :ai tolor~ía en este rnoni:.:nto del trabajo, sin embargo 

v2lc la pr.::nn ;Jf;~1cion::-1rlo en Jos t6r;:1ino :3 en los que lo 

estoy haciem~.o; Son verdw]es irrefuteb1es la ciudad 

intnstrial (y subde s2rrollc.da couo la nuestra) y la mi to, 

logía de la cJ.;::~se domimulte c;-ue encaja en el cuerpo 

ideol6gico c1e esta clase, es decir, lP .. mitología b11.rc1.Hosa 

expresada a trav6s de la publicidad presente precis2mentc 

en la c:iufü:id y en ni..10str2. ~:ocier18.d. En er3tc sr.:.mtidot Hvbcrto 
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Batis, reconocido i:ntelectu2.l mexicano, nos dice en 

su libro 11 Esbhica. de lo obsceno'' lo siguiente: 11 Roland 

Barthes .pretende develar los Retos de represión encu

biertos por la rni tolocí2 b 1.J.rf_:;1.1P.Sa. 7 esa profvnda aliena

ción en que forrnns inocer:tes trate.n de hacer p2sar de 

contrabRndo, es decir, inavertidas, las arbitrariedades 

del poder. De estci forma, la mi toloeía bureuesa es una 

especie de vecuna: confes8.r el 1:.::ü ~~ccic1ental de tma 

institución de clase para ocultar su mal :principal .•• , 

se in::mni za lo iIL8V.nario coJ .~ cti vo i:;edi s.rite m·~2 pe(~1..lC-

- . l ,, :J 1 " 'a. ., na inocu ac1on ~e a an~eroea2r reconoc1n2; ?..sí se le 

defiende contra el ri e s¡:;o de una subversión c;ener2li zeda, 

por ejemplo: la ~poca de strip-te2.se fue considern.da 

como de 2sertur2. Barthes observa que sta apertura es 

en rc2J.ldc.cl tma v2ctm2: se inocula un poquito a.e se):o 

para pader destnürlo rJejor, pé.ira irn_c.--..uüzar.nos de c~er 

en EUs earras. 11 (2) 

Para concl -u.ir de nl gu.na in::mera e stc cr:.pí tul o, 

se puede decir c:_i;e el pensrnlliento del trabajador pn!c·

tico y del teórico 11ublici tario s, se b2.sa en una idea 
, . :J l ' • , L • , '"' a.e co1n11-::lwc1on y pcrpe ~uac1on ue un sisi;.uraa econ~nnco • . 

t 'd , . ] . ' , En ese sen 1 o y unico, no _es in-cerosa r:.;as que com- · 

prometerse con los efectos lucr<:..ti vos y psíqui ~os que 

produce la publicidr~d. Por lo t:;:.nto deben esto.r seguros 

ele que funcione y, en consf.::cucmcia, crei:in rnoilelos teó-
. l . .r.. • ricos que 2poyen, e:xp_ iquen y rea.nn1en sus :.::.ccrnnes 

en la ::3ocied<:1.d. Estos cstuaiosos al S(;rvicio de la L:ic.·-

gen publicitm:"i2. pir}nsan y d.ccJ..ar<::n sus intf:r;cj_oEes 

consiste, p2ra ellos, en 11 f<:!.bTicar sentido 11 • 1)•Jn c;,-':;r) 
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quieren decir que su mayor preocupaci6n es darle a 

la publiciclnd (y por medio de la imagen) "signifi

caciones hondamente implica ti vas 11 en relr>-ción a 

cu2lciuier y-iroducto, lorrando así h2cerlo 11más clesco.ble" 

y, por lo t'1nto, provocar "un ahorro hasta del g8.sto 

psíquico del consumidor 11
• Dicho de otra manera, la 

"moral 11 de la ice:~cen en la concepción publicitaria, 

se fu:nd2.menta en modelos teóricos J7 en la . f::.:ctúl'é". de 

im2e:enes con un solo sentido: el de reproducir h~sta 

el infinito el círculo de la pro c1ucci6n i:l.8 si va. de 

" 1 , 1 . . art1 culos, _a n.2yor oe 2"s veces 1nnece sr::.r10 s, para 

el cnric:ueci1áento de un2 clase, por lo o_ue se :podría 

decir que la llSJnada"moral de la iraagen-publicidad 11 es 

un subterfugio teórico iri...:nor21. 
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rv~- r·~ A GEN E~ IJ E t> e o D I Ji' I e A D o R A s. 

Como hemos visto con anterioridad, el concepto 

de i..rngen responde rnó.s bien al co!npli cado i:mndo de los 

medios m2sivos de cornrnic2ción. Uno üe los vaEos co~:m-

nicantes QUe la inserta en ese contexto es la serniolo

gí.a y, por otro lc:do, el sis\tcma funcional publicita

rio. La pregunta irr1~dinta sería: ¿cu2ndo se pinta, 

se grEba o dibuja, se esté.n hc.ciendo ili12"genes? En tér

minos gsl-tereles, y p2ra un ai::plio público, la rcsimest;a 

sería afirrnative., sobre toc1o porque fie entiende a 12.. 

pintura o el dibujo co:.10 "copia de objetos o sujetos". 

En otros términos, esta respv.esta afirmativa se fun-

d2 .... 'Jent2.ría en el {y:=..do de seré",ejanza con la realül2d a 

la que ~:Gce refcrencir_. Cual qui ero. de e stPG e.o :J r)o si bles 

respuE:stas implica dc,s cos2.s: el punto de vista es del 

cspect2Cor, es decir, de quien mira la obra termin2da 

e intenta entenderl2; por otro lac1o, r-1 ti110 a.e pintura 

que reDi te esa o pir~ión es a la pintura "r0:-:;li sta11
• ~sta 

clase de IJintura p.:·re:cc c:i_ue podría ingrt: sRr 81 si ste;,ia 

semiol6gico pues ti2nc un <=Ü to C,Té?.c1o ae iconociü.2.cJ·, el 

emisor intenta trH1s:ütir un 1·-1en:::aje y el receptor 11 en

tiena.e11 el cÓd.ico. Curiosoi:wnte este esquc,ma estructur:::-,

li stn C:J incicle con el tipo de IÜnturP. o,ue propUL'116 

el war:xi srno-len.ini smo en la. Uni6n So vi ética.: i:.':e 11 ree.li t:.1;¡0 

socialista". Si recordamos, la p<üabra cócl.ir.;o, en el 

contexto seiüioló gico, de signa el cúnulo de convenciones 

entre el emisor, el medio ue transrüsión y el receptor 

pe.ro. que se establezca el lazo comunicativo. En cuanto 
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a la comunicaci6n visual a trav8s de imégenes,· éstas 

deben se~ de f~cil y i~pida codificeci6n. Estn rápida 

asimilaci6n visual se debe a un principio semio16gico 

que ¡;_fir.1~ que "cu::.nto rn8s pobre es un ruodo de n:prc

sentación, la. codificaci6n es más fuerte 11 • A e::.:to. ele.

se de irnse;en 1 e he contrapuesto otra a la que he lle.-

rnado I!!l8.f:en de seo di fi e adora. r.a esencia de esta imc.cen 

corresponde a la fo r~.:a y no al nionsaj e. l·O irnT_iortante, 

por eje¡~·iplo, en una pintura (desde este punto de vista) 

no es lo que representa sino la m2nera en que se solu

cion6 pictóricamonte. Al realis,i10, coi::o otro ejenplo, 

no hay c:ue contraponerle otro rec.1iE:~:io; cmüquier rea

lismo es simplemente otro 1Lensaje dentro de u:i1 E.istema 

de funcionami 0nto. Esta soluci6n vi su al distinta os la 

que h2. seoüdo el 2rte 'C!.nraJ1t'.e los tfl timos ci cnto 

catorce eños', I1a ir:1ag1;m descodificadora no es una res

puesta mecánica, en tér;:ninos estrictos nj. siqvie:.ra es 

una respuesta; más bien es :resultado de p.rob1·.~''''"'8 inhe

rentes a ia creación, transform8ción y percqlci6n vi sue.l. 

1).- El problema del origi_nal y la reproducción mo.siva. 

En este trabajo debcl!lO o !.mtender el concepto de 

imagen en rclaci6n con la pintura en varios sontidosº 

¿Qué es lo que suceC.e cuc.ndo un cu2.o.ro se reproc:1uce en 

un li1.1ro o vna revista? ¿':".>e convi er-te en i:J8{'.eri? Si es 

as:! ¿cu6.les son 10 s fines de esta utilización? 
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Un cuadro pintado sobre distintos soportes ingresa 

a un. n;ercado deterinin2do y,· por otro lado, su im2een, 

reproducida "n" veces, se di funde a un amplio pttblico. 

Un gra.baclo en metal o en piedra y un2. serigrnfía, aunque 

exista un tiraje crm1de, c2.da eje;;Jplar es un original 

firmado y fechado por el autor; sin embargo, si este o 

aquel grabado se reproduce en una revista, deja de ser 

un orieinal. ¿En qué consiste este poderío del oricinal? 

El original contiene todos los atrib:üos que correspon-

den a una pintura o una obra gráfica cualquiera. Una 

pintura, por ejemplo, u.na vez convertida en ir::iagen pierde 

textura, color y diwensi6n; en cu21:to a un erab2do re

producido en offset sobre pa.pel satinado, pierde todo 

lo que se logra en una impresión sobre p2pel de aleo-

d6n con 12. pla.ca oricrinal. Es evidc:nte que no es lo 

mismo escuchar un disco que escuchar música en vivo y, 

en el caso de las ai·tes plásticas, no se ha llegado a 

un nivel de reproducción tém a-v2.nzado como en el sonido. . 
~ste proceso de;nocratizador ir'.1plíci to en la reproducción 

masiva es prob2bleEiente otro mito inserto en el discurso 

liberal bur{3Ués. I1a reproducci6n de una obra de a~·te 

o simplemente de un producto artístico en un medio a'jeno 

al que fue creado, pc:sa a. fori1:2r pr~rte del m:mdo de las 

irnígcnes y 2.lterna con la publicidad visu2.l. El problf:raa 

del orit,"inal y su reprodv.cci6n !::e.si va no afecta direc

t81:1ente 2l trabajo 2.rtí sti co ni al creador (en cuanto a 

su obra corno tal); en lo que sí intorviE:1:.e es en la 

d.ifusi6n de su obra y de su persona. Los cuadros o grabados 
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se conviert~n en i~3genes que son reproducidas y 

diagrrunados en tal o cual publicación, ésto perm.i te 

a un vasto plÍblico conocer la obra pero te ... mbi~n-,, muchas 

veces, juegan un p2.pel publicitario. Por el otro lo.do, 

el origino.1 recorre ca:nino s establecidos por un 1:ierc2.do 

nacional e interne,cional y es adquirido por un gentil 

hombre quien lo colgará en el si tío que más le plazca. 

1 

La utilización del cuadro y de la imagen del 

cuadro, cuando la pintura sobrepasa su tiempo y la 

propiedad privada, tiene variantes de interés distinto. 

El estudio so Hadjinicolaou, por ejemplo, intenta deve

lar este tránsito del cuadro a la imagen y su utili

zaci6n e interpretaci6n en distintas ~pocas hist6ricas. 

Hadji ni colaou tor.i.a como ele;;-¡ en to de· análisis 2" un 

cuadro de Delacroix suo.amente conocido en Pra.."1cia y 

más o rJeno s popular en el mundo. Este cuadro es r.a li

bertad guiando al pueblo expuesto al p~blico en el 

Salón de 1831. La dcrno str2ci6n que hace este estudio so 

pone en evidencia no s6lo lo que se mencionaba con 

naterioridad, sino también lo que un cu2dro puede· rc

nresentar (corno imagen) en momentos históricos distín- · 

tos y que pueden ser tre.sto caoo s hasta sus significado s. 

De lo que fue un cue.dro que snrc;ió de una lucha rnonár

qui ca-burz;uesa, es decir, de la Revolución de julio de 

1830 que encUL1br6 al trono a Luis Felipe, su imacen ha 

sido reproduci<la hasta en los billetes frenceses. 

:.;in embareo u coElO ejemplo Hadjini colaou di ce: 

"Existe una utilizrici6n ele i?..c:uierda de es cu8.dro, 
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muy diferente a lae ant'e.riores/ ••• /el cuadro de Dela

croix simboliza una revóluci6n progresist~ que anuncia 

la revoluci6n proletaria. Un pequef'ío disco que contiene 

11 cantos revolucionarios frcmce ses" (I,a Harsell esa, La 

Int err.aciornü, TJa C2rmafí.ol a, et e. ) , 11 ena corno ilustra

ción de la fU!1da del di seo La libertad .r:ruümao al pueblo 

rodeada de una cinta tricolor con una escarapela repu

blicana en la 9arte superior. En vista de que las cuatro 

canciones alu5.en a un siglo de historia (desde la revo

lución burcuesa de 89 hasta la Comuna), es obvio que 

el cuadro de Jel8croix simboliza aquí la participación 

popular en 12s revoluciones del siglo XIX, los combates 

del pueblo r.or la libertad. Un precedente c?lebre en este 

contexto es el fotomontaje de John Hee.rtfield de agosto 

de 1936 en el que el cu~dro de Delacroix forma el 

segundo pl8.11o, una foto de los combatientes republicanos 

tornada en r1:2drid en julio de 1936 ocupa el primer plano 

·y las dos p2.rtes estén unidas por medio de un texto 

corto y claro:¡Adn la libertad se bate en sus filast"(l) 

1/111/111'1 ''lli' 11'1 
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2.- De la ima~en al cuadro. 

Si del cuadro e. la imaeen suceden varinntes de 

importancia como la.s que se mencionaron, en el ca.so 

inverso la transformación es, desde mi punto de vista, 

una toma de conciencia visual que crea nuevas interpre

taciones del entorno precisamente visual. Este tipo de 

imr~.genes serían el ejemplo más claro de imágenes desco

dificadoras que resultan de la utilización de la imagen 

impresa en periódicos y revistas. Esta reacción artís

tica provocó en ciertos países industrializados, sobre 

todo en Estados Unidos, la creaci6n del Hi nerreali smo y 

el Pop Art. En M~xico, varios artistas como Felipe 

Ehere!'lberg, Jo sé y Alberto Castro, J.7anuel f,íarín, Zalathiel 

Vargas, Adolfo l'atifio, el grupo Suma 'jr otros, intentaron 

en la ·µécada de los años 1970 responder con imágenes 

descodificadoras realizadas con prisJ1acolor, pintura, 

ambientaciones, fotocopias, murales callejeros; imágenes 

que respondieron a la innumerable cantidad de imá{;;enes 

carentes de sentido y que tapizan nuestro horizonte urbano. 

Si bien existen grandes diferencias entre todos y ,.cada 

uno de estos autores su actitud se puede resumir al · 

proceso que Felipe Eherenberg describe asía 
11 Cuando yo recojo la imagen, la re sea to recortando 

su impresi6n de un periódico, de una revista, y la 

vuelvo a traducir con la meticnlo sidad de un 

antiguo oficio, y la elaboro con lápices o pince

les, la vuelvo a ofrecer al espectador, ••• 11 
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El ojo del arttsta, ·en medio de esta abundancia 

de imágenes, intenta ya no co~petir por los ~edios sino 

por los aignificados. A fin de cuentas, las imagenes de 

periódicos, revistas, anuncios, etc., son expresi6n y 

producto de una época convulsionada, convul siÓl'h eme se 

acentúa en las ciudades. Así, dotando de un nuevo sig

nificado por r;1edio de la tranformación, el creador de 

i1nágenes descodificadoras atestigua su conciencia. de el 

momento histórico. 

De i:sta manera de manipular la ir!!aeen se des

prenden varias vertientes, varias posibilidades: 

-La imagen ingresa, simplemente, otra vez (perq 

"retocada") a los s:Btemas de reproducción y 

distribución establecidos por la gigantesca ma

quinaria de los medios masivos de comunice.ción. 

-El nuevo significado puede fundirse,· en algunos 

casos, con el nuevo significante, pues debido 

al juego de contextos, la nueva imagen sólo 

cambia a nivel de forma. Esta imegen sería la 

que contestaría al discurso semioló'gico, :pro

piciando la fusi6n signo-mensaje, significante- · 

significado. 

-Imagen contestataria. Ia que cambia de contenido 
' pero no de forma y propone cambios sociales, es 

decir, cafübio s extra.-e..rtí stico s. 

!!!! 1 
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Filosofía, Ciencia, Derecho, usos sociales 

y arte son, en cada momento hist6rico, sdlo 

aspectos di versos de una actitud unitaria 

frente a la realidad: los hombre buscan 

en toa.as esas formas una resnuesta a la 

misma cuestión, la soluci6n al mismo nro

blema vital. Lo aue en sentido pronio les 

importa no son verdades científicas ni obras 

de arte, ni siouiera reglas morales de con

ducta, sino una concepci6n del mund.o aua 

funcione, una orientaci6n en la realidad en 

la que pueda confiarse. Los hombres traba

jan siempre y nor doouiera en la solución 

de uno y el 1r.i smo cometido: en la supera

ción de la confusa rnul ti vo cidad y extrañe-

za de le.s cosas. 

AR!'-:OLD HADSER 
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V.- R E F JJ E x· I O N E S F I N A 1 E S. 

Las limitaciones (en casi todos los casos) inherentes 

al acto contestatario de realizar un::;, obra partiendo de 

fotografías impresas en peri6dicos y revistas o de cualquier 

otra índole, sureen de entender el concepto de imagen des

de un punto de vista ideológico y nunca de una investiga

ci6n a fondo de lo que represen ta esa misma imagen en 

el conte:>:to perceptivo (o perceptua.l) que 1 e da vida. 

Curiosamente esta respuesta anti-imagen-codificable, no 

tiene nada que ver, para mí, con la nueva figuración. J,a 

verdadera síntesis no se da en un nivel de pura apariencia. 

Como se apunt6 con anterioridad, contraponer imágenes 

semejantes pero con distintos contenidos, es una lucha 

de símbolos que no llevan a cabo una verdadera transfor

maci6n. 

El problema estriba, y esto sí es importante, en 

considerar a la obra de arte como parte de un proceso de 

conocimiento, en el que el objeto de este conocirniento es 

encontrar no la verdad (como lo intenta la ciencia). sino 

la relación verdadera del todo con sus partes. 

Las ciencias que estudian el fenómeno artístico tie

nen una intención y un solo sent~do fundawental: entender 

el valor objetivo que entrP...ña toda obra fo arte verdadera. 

Tres son los puntos importantes que sintetizan la 

intenci6n global de este trabajo: el primero se refiere, 

al casi lugar común, de la diferencia entre arte y ciencia; 

el segundo, al concepto de ideología aplicado 2.1 arte y 

pare último el que se refiere a la teoría de la percepción 

visual. 
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En el primero y segundo caso (desde el pm1to de 

Vista marxista)' existen varias limitaciones: por un 

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

sus interpretaciones, "dependen de las leyes de un mo

vimiento cultural no-prof:Tesivo, Y se hallan en contra

dicci6n con el proceso de la civilización, continuo y 

acumulativo." (1) Sin embsrgo se afirma que el arte 

pertenece a la superestructura ideolóeica y por lo tanto 

está condicionado por la clase dominante y su momento 

hist6rico. La pregunta subsecuente, que no puede contes

tar el i:;arxismo, es entonces ¿cómo explicar la permanen

cia y validez de obras artísticas aún después de momen

to hist6rico y su condicionamiento ideológico? Este 

valor suprahist6rico es extr2fí.o y ajeno al materialismo 

histórico y dial~ctico porque niega el movimiento. El 

marxismo, al colocar al arte en la superestructura y al 

explicar a la ideología como conciencia falsa, establece 

precis~~ente la diferencia entre arte y ciencia. Un 

marxista crítico ha puesto, en el tablero de ve.lores 

materialistas-dialécticos, algunas cartas que, por lo 

menos, apunten ciertas dudas y posibles soluciones desde 
' 

la perspectiva marxista y a mucha distancia a.e ·la orto-

doxia partidista. 

El pensé:uniento dogmático expresado en cualquier 

manual de fundamentos marxistas, define 2.1 arte como 

11la í'orma de reflejar la realidad en la conciencia del 

hombre mediante imágenes artí'sticas. Por ser un reflejo 

del mundo que nos rodea, el 8.rte coadyuva al conocimiento 
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de este mundo y es un valioso auxiliar en la educaci6n 

política, r.ioral y estética de los hombres/ ••• /La carac

terística más notable del arte, y la que establece su 

principal diferencia con la ciencia, es que no refleja 

la realidad en conceptos, sino en una forma concreta, 

perceptible por los sentidos, en la foru.a de imáe:enes 

artísticas especiales/ ••• / r.os principios fundamentales 

del arte realista socialista son: veracidad y profundi

dad del reflejo de la realidad: el caracter popular y 

de partido; la innovaci6n audaz en el reflejo artístico 

de la vida; y la uni6n de estas notas al empleo y 

perfeccionamiento de todas las tradiciones progresistas 

de la cultura universal. 11 
( 2) 

Para Arnold Hauser el problema no es tan sencillo y 

plantea serios cuestiona.mientes. El método que utiliza es 

el materia1i smo-dialécti co. Al igual que este método 

contrapone el n1ateriali smo al idealismo, Hauser contrapone 

diversas teorías de evidente filiciación idealista con 

el punto de vista marxista, nor ejemplo: Té sis, teoría 

de la validez e inma..~encia Wolfflini~na; antítesis,teoría 

de la ideología y el Iúa.terialisrno dialéctico (Ver'a.ades ~ 

valores válidos ni e¡¡ianan de un mundo plat6nico de las 

ideas, ni son meramente inventados y modificados por los 

individuos singulares); síntesis,pensamiento Hauseriano: 

11La continuidad de los ensayos y la acumulación de lo i:¡ 

resultados que aseguran la existencia de la cultura, se 

deben principalmente a la identid2.d de la realidad mate-

rial y p.J. conservedurismo de los instintos fundn.,P-ntales. 11 (3) 

Aquí--el problema se da a otros ni veles: las categorías 
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de la dialéctica no amparan bajo su seno algo tan 

extraño como la permenencia de la obrR artística, es 

decir, esa existencia y vigencia en distintas épocas. 

El sal to que propone la dialéctica de lo cuan ti ta ti vo 

a lo cualitativo y el progreso basado en el abe11dono 

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

ámbito del arte, un rechazo implícito de la tradici6n y, 

por otro lacto, se desentiende de la contradicción entre 

arte y proceso histórico. 

El problema es complejo. La ideología, en el con

cepto del arte, vive también en contradicción permanente 

sobre todo porque 2-a obra artística, aunque na.ce condi

cionada por su época, no carga a perpetuidad el peso 

subliminal que implica ser parte de la ideología. En 

cuanto a la ciencia, ésta es acurnulati va mientras que 

"en el arte. no hay progreso en sentido propio; las obras 

posteriores no s6lo no son necesari21Dente más valiosas 

que las anteriores, sino que sirnple;nente son incompara

bles con ~stas. 11 (4) 

La contradicción, en este terreno, vuelve apresen

tarse a cada momento: por un lado se dice que una 'ob~a 

de arte no es exacta o inexacta en el mismo sentido que~ 

una doctrina. científica y, en términos estrictos, no 

puede asignarse no como verdad ni como error. Por otro 

lado se di ce: 11 sin embargo, sería erro neo negar al arte 

toda pretensi6n de verdad y poner en tela de juicio que 

es susceptible de contribuir en al to grado a nuestro 

conociEiiento del mundo y de los ho::ibres. 11 (5) 

El problema de la verdad, validez suprahist6rica y 
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valor objet.ivo en el arte representan cuestio!'.ar.lientos 

de gre..n i:mvergadura. Hauser intuye ciertas lirni taciones 

a su método: "El hombre es un ser contradictorio: no 

s6lo existe, sino que también tiene conciencia de su 

existencia, y no sólo tiene conciencia de su existencia, 

sino que también quiere modificar su existencia. r.a 
historia es el enfrentamiento dialéctico entre ideología 

y verdad, entre querer 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 

sea en el sentido de Hegel o en el de rrtarx, es pura espe

culeci6n. Para el pensamiento racional los límites de la 

historia son los límtes de la hurnanidad. 11 (6) 

La cuesti6n del arte representa serios problemas 

de interpretación. El marxi srno vulgar, como lo califica 

Ha.user, no alcanza a las verde.deras obras de arte desde 

el womento que consideran a todo arte con orígenes y 

finalidades ideol6gicas. El rnétóa.o marxista. puede 'fUJ:'!.cio~ 

nar en las ciencias sociales, pero no aporta nada en 

la práctica artística. El realismo socialista result6 

un fraude. En realidad, el carácter subliminal del arte 

es aprehensivo y liberador, es conocimiento; es por eso 

que Hauser tiene que realizar ajustes a su culto marxismo: 

11 ••• la ideologÍa no es s6lo error, encubrü:iento o fal si

ficación, sino a la vez exigencia, expresión de anhelo, 

un querer, une. aspiración que escoge formas aparentemente 

objetivas y de sprovi ste.s de pasión. ¿No son las obras de 

. 1 
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arte, en sentido propio, utopías, es decir, la elimi

naci6n de una carencia rnan.ifiesta en las idc:ologías?"(6) 

La obra artística con le que yo r':e identifico, tiene 

más que ver con argumentos contenidos en la percepción 

visual, entendida cor.:o un proceso de conocimiento, y que 

desemboca en el pensélini en to visual. No acepto la di co

tomí a arte abstracto - arte figurativo. Entiendo a la 

investigación visual co1é10 algo mucho cerca a la concep

ción de Henry rnoore (por ejemplo) que a la. de los teóricos 

del arte. Entiendo y siento más de cerca al proceso de 

conocimiento que se da en la poesía que en la filosofía. 

Los te6ricos expresan algunas verdades que, a veces, 

lo arti sta.s descubrieron con anterioridad. 

Como dije: el materialismo-dialéctico tiene serios 

problemas para explicar el arte fuera del contexto ideo

lógico y esto se debe, en primera instancia, a que este 

m~todo aflora en la práctica social y funciona de manera 

completa~ente distinta en las ciencias exactas. Resulta 

revelador reflexiorer sobre la carencia de estudios psi

cológicos desae ese punto de vista (aunque podemos recor

dar a Erich From). De la filosofía científica se ha 

desprendido no sólo el marxismo sino práctica.mente toda 

la investigación científica; lo que en un sistema de 

pensamiento es válido, en otro no lo es (y la obra de 

arte permanece ahí, riéndose en secreto)º Quienes tienen 

problemas son los científicos porque ellos si intentan 

encontrar la verdad absoluta. En el arte, la verdad 

encarna en el objeto creado y esa es la participaci6n 

del a.rti sta en 1 a sociedad y su rnorr1ento hi st6ri co. I,a 

~ 
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limi taci6n marxista de considerar al art.e ·como panfleto 

i.deolóeico o cor110 un producto de le. distorsi6n ideol6gi

ca, ha provocado serios problemas. la teoría e historia 

del e.rte no dejan de ser interpretc-,_ciones de individuos 

de una genere.ción y de acuerdo a sus teorí.as y que 

siempre mantienen relaciones tensas y contr2dictorias con 

el trabajador del arte. Por otro lado, en nine;ún otro 

momento se tuvo tanta inforrnaci6n sobre otras épocas. lo 

que sí es seguro es que esta conciencia del pasado llega 

a influir en el arte contemporáneo, tanto así que se 

podría llegar a pintar~uena pintura, sin tener contacto 

con la naturaleza o con los seres hwnano s, con solo mi

rar ot:ras del pasado e imprimirles un sentido nuevo. O 

en otro sentido, los vanguardistas tienen que estru~ in

formados de todo para no repetir a ningún contemporáneo 

a algún artista del pasado. 

Fuera del rnarx.i smo se encuentra e1; teórico Rudolf 

Arnheim quien contesta en mucho a problemas planteados 

en este trabajo. En términos generales su obra la desa

rrolla a partir de una pree;unta elemental: ¿Qu~ es lo 

que vernos cu8ndo vemos? Su arma es la Ley de simplj:Ci

dad de la teoría de la gestal t. Para Arnheim "el arte 

corre peligro de verse ahogado por tanta pala.brería 11 • 

El arte, dice, ''es lo más concreto del raun.do, y nada 

justifica el sumir en confusión a quien quiera saber 1:iá~ 

acerca de ~l". Las obras principales de este autor, tra

ducidas al espaiíol, conforwan un material extenso que, 

globalmente, superan la intención esencial de este tra-
• 

bajo. Sin embargo, el largo respiro que representa su 
• 

• 
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actitud frente a la obra artística, permite contestar 

tres cuestionarnientos básicos en estas reflexiones fi~ 

nales. El primero se refiere a la intempora1idad o va

lor suprahistórico .de la obra de arte y que resuelve 

partiendo del hecho de que nuestra manera de percibir 

por medio de los ojos no ha ca~biado en el transcurso del 

tiempo y la obra artística contiene elementos contenidos 

en nuestros Órganos visueles por lo que poco o nada tiene 

que ver el enunciado de la obra, es decir, el contenido 

temático. Una obra de arte verdadera sobrevive a su época 

y asu contenido temático, aparte de su calidad técnica 

necesaria y obligada, porque obedece a leyes de la :per

cepci6 visual, leyes que en lo gen.eral se basan en la ley 

de simplicidad que relaciona al orden universal con los 

procesos físicos del cerebro. 11La forma simple y sobre todo 

la simetría, contribuye al equilibrio físico. En Última 

instancia, la correspondencia útil entre cómo vemos las 

cosas y c6mo son en realidad se produce porque la visión, 

en cuanto reflejo de procesos físicos del cerebro, está 

sujeta a la misma ley básica de organizaci6n que rige en 

las cosas de la na.turaleza."(7) Sobrevive a si épo.ca la 

obra de arte debido también a la relación imaginacióri-per~ 

cepci6n-forma. Arnheim lo e:xpli ca. así: "I~a imaginación 

dista mucho de ser primordi2.lmente la invenci6n de temas 

nuevos, ni siquiera una producción de cualquier forma nue-
' va. Se le puede definir con mayor precisión diciendo que 

es el hallazgo de una forma nueva para un contenido viejo, 

o -si se renuncia a la c6moda dicotomía de forma y con

tenido- de una concepción nueva de un tema viejo. La in-

11111 
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venci6n de cosas o situaciones nuevas sólo será -valio

sa en la medida en que éstas sirvan para interpretar 

un tópico viejo. -es decir, universal- de la experiencia 

humana. 11 (8) Alo l~rgo de sus escritos, .Arnheim demues

tra la validez objetiva de cualquier obra de arte, pro

bando la relación intríseca 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 escritos 

de Arnheim, es la que se refiere a lo que los semi6logos 

llaman grado de iconocidad, es decir, el grado de seme

janza con lo representado, y que de acuerdo a la psico

logía de la percepción responde a una razón psicológica 

que explica que en la percepci6n 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 aplicación de la ley de simplicidad misma que dice que 

tendemos a percibir fotmas sencillas y cerradas. Así, el 

grado de semejanza corresponde más bien a un proceso 

perceptivo en el cual identificamos una forma homo_génea • 
• 

En tercer lugar resulta que Arnheim nunca define el' 

concepto de imagen no obstante que utiliza el término en 

repetidas o casio ne s. Esta omisión aclara, sin e:nbe.rgo, que 

la imagen es el resultado final de problemas como figura y 

fondo, equilibrio y siimetría, etc. "Es evidente que el ' 

objeto mismo s61o dicta un mínimo de rasgos estructurales, 

requiriendo así el ejercicio de la imaginaci6n en su 

sentido literal, esto es, en la conversión de cosas en 

imágenes. 11 
( 9) 
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El problema del arte está cubierto de un velo de 

misterio a fin de cuentas. La visión de Arnheim enfoca 

al método científico hacia la comprobRci6n de un orden 

universal concreto e inamovible que contradice al mate

rialismo-dialéctico pero no a la ciencia. Zn mi cRsC>, 

creo que puedo diferenciar mi vida como ente social, mi 

conciencia política y lo que sie;nifica el acto de pintar 

y dibujar. Esa geometría oculta de toda obra de arte 

verdadera que fusiona al hombre con la naturaleza, no es 

nuevo, pero quien encuentre esta relación, anortará 

conocimientos a los seres concretos y sociales. 
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