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INTRODUCCION

La preseflte Tesis tiene como objetivos, el estudio de las manifestaciones artisticas en el
presente siglo, en tanto técnicas innovadoias de comunicacion; asi como, el andlisis de aguellos
métodos para la comprensién de los mismos y su correspondiente certeza para discernir la expresion de

una época caracteristica.

El tema resulla interesante, debido a que es precisamente a mediados de siglo, cuando
comienzan a apafrecer una serie de manifestaciones sociales, politicas y culturales de fuerte impacto en
los modos de vida prevalecientes, y que por ko tanto, marcaron el devenir de la sociedad modema. La
rebelion, se convierte en el arma de {fucha para definir la situacidn futura, a través de movimientos

contestatarios y contraculturales desencadenados a partir del ambiente provocado por la posguerra.

Con el sentido del arle en general -como parte del proceso de comunicacion, se inicia la
profundizacién hacia territorios mantenidos como infocables, especificamente la expresion humana a
traves del inconsciente, se convierte en el instrumento mas eficiente para llegar al espectador; pero

sobre todo, para despertar en €|, verdadero inlerés en los aspectos comunes de Ia vida.

Por su pane, el estudio de ia imagen, es una de las tematicas que ha desperiado mayor interés
en los especialistas de la comunicacién del siglo XX; su manejo, estructuracidn y objetivos, son topicos
importantisimos para descifrar el proceso de la comunicacion. Especialmente si definimos a la imagen,
como el medio de mayor demanda, por parte de una sociedad cuyo centro de atencién y aprendizaje es

la vision.

El alcance conseguido a través de la imagen, ha crecido de manera gradual; sin embargo, el

presente siglo (especificamente en las dltimas décadas) se ha convertido en el entorno iddneo para el
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encumbramiento de la misma. La sociedad indusirializada y su incesante afan de homogeneizacion de
las masas, le ha dado armas importantisimas de dominio e ideologizacidn, especificamente hablando

del poder ejercido a través de los medios de comunicacion.

Asi, nace el interés por conocer 1a importancia en la cuat radica fa persuasién de to visual, pero
sobre todo, el desc;ifrar los mensajes dirigidos intencionalmente hacia ef espectador con multiples fines.
Para ello, los medios masivos sin duda juegan un papel importantisimo, siendo el sistema televisivo y la
labor publicitaria (incluyendo la propagandistica en esta categoria), los aspectos mds incisivos en el

proceso.

El gran arte por su pante, encontré en esta culfura del ocio, un enemigo a vencer, debido a que
el individuo tendia gradualmenle a la ingestién de creaciones cada vez mas digeridas; es decir, la
validez en la creacion del arte no estaba dada por el esfuerzo y 1a sensibilidad proyectada en las obras
mismas, sino mas bien, por la facilidad de entendimiento y la escasez de comprensidn requerida para

ellas.

£n contraste, el arte naciente a partir de la segunda mitad del presente siglo, decidié tomar para
si este tipo de actitudes, que caracterizaron la conversion de una sociedad hacia la pasividad, dada por
el sisterna econdémico prevaleciente. Los sintomas de ia misma sociedad, influyeron notoriamente en
las creaciones artisticas, dando ugar & 10 que 10$ criticos denominaron como "1a crisis o fa decadencia

del arte”.

La liberacidn de! inconsciente individual a través de las creaciones artisticas, se convirtid en una
tendencia cuya demanda crecia pautatinamente; lo cual hizo suponer en las alfas esferas que se
allegaba un arle cuya comunicacién serta mal interpretada; partiendo del hecho, de que emisor y

receptor deben coincidir en cuanto a cédigos para una perfecta comprension de los mensajes,



El juego del inconsciente retomado de las teorias psicoanaliticas (cuyo auge fue sorprendente
en la sequnda mitad de siglo), trascendié hasta concebirse como la fuente maxima de inspiracion en el
arte medemno. Las corrientes vanguardistas, que en un principio fueron severamente criticadas, poco a
poco encontraion aceptacion, Hegando incluse a realizarse exhibiciones en aguellas galerias propias del

arte clasico.

La postura optimista de tal problematica, fue la invitacidbn por parle del autor -medianie ia
particuiar expresion de su imagineria individual, al aludir al observador y a su respectiva experiencia,
para la creacién de “fantasmagorfas” es decir, que a través de las imagenes concebidas por muchos
como sin sentido, el espectador se encuentra frente a ellas, libre de crear tantas formas y significados
como je sea posible. Resalando que para ello, es determinante la situacién y formacion cuftural

correspondiente a cada individuo.

En consecuencia, nos enfrentamos a una de las maximas limitantes de la Hermenedtica: que no
es absoluta, sino mas bien, debe considerarse como multievocadora. Se trata de una técnica que nos
ofrece las pautas para el desciframiento de significados en todo aquello que sea considerado como texto
(incluyendo a la imagen); pero el cardcler muitivoco, lo brindan la cantidad de observadores que
estudian una misma imagen y consecuentemente le otorgan significados diversos (obviamente dentro

de un rango coherente de connotacién).

El Pop-art por su parte, es quizd uno de os movimientos mas irdnicos del arte modemo, en su
afan de comunicar a la manera de creacién de impactos, incorpora elementos al arte sumamente
extrafios para la estética artistica prevaleciente hasta ef siglo anterior. La influencia de los movimientos
antisticos derivados de la situacién predominante a partir de las guerras mundiales, to enriguece de
técnicas, tematicas y puntos de vista diversos, para convertirse en expresién popular de un

arte dirigido a todos los estratos sociales.



En otras palabras, esie movimiento decidid tomar para sus ¢reaciones, objetos triviales del
mundo de consumo y de la industria recreativa para dotarlos de posibles significades, reflejando como
nunca antes, una particular vision de la proximidad sostenida entre a vida cotidiana y el gran arte. Es
decir, los habitos de conducta y de consumo de la sociedad de masas, fueron tomados como objetivos
del movimierto, a través de singulares creaciones, que en su gran mayoria fueron mas alla de !a

extravagancia, para darle al pop -segun los mas severos criticos, las caracteristicas de vulgar y vano.

Sin embargo, 1a apertura de la expresion artistica es de 105 aspectos de mayor aportacion en to
referente a la cultura perteneciente a una sociedad cuye devenir se puede definir en una sola palabra;
automatismo. Como la consecuencia de un sistema politico que pretende la homogeneizacion masiva

con fines de controt especificamente.

Finalmente, es preciso adverir que la tematica se desarrollard a través de tres capitulos. Ei
primero de ellos, se refiere al andlisis general de la imagen; ei cual, involucra desde los aspectos
histdricos del estudio de 1a imagen, hasta la descripcion de los métodos modemas para el desciframiento
de la misma. La importancia del primer capitulo, radica en que, es a partir de éste como se marcaran las

pautas para los estudios especificos de caso.

El segundo capitulo, pone de manifiesto la situacidn politica, social y celtural, que fungié como
terreno para el nacimiento de expresiones sociales y artisticas, caracteristicas de la época. Asi mismo,
la situacién que hizo de la imagen el principal instrumento de 1a comunicacién moderna dentro de la
sociedad industrializada, dirigida a las grandes masas; siendo la rebeldia en el arte, una de las mas

marcadas protestas —por parte de sus autores, ante la situacion prevaleciente.

Mientras que, en el tercer capitulo, se proyecta llevar a 1a practica a aguellas teorias del estudio
de la imagen, de manera especifica en el casc del Pop-art. Es en este capitulo cuando la materia

condensada se ejercita, para explorar los porqués, de tan singular expresion de arte, a fravés de tres



estudios hermenéuticos, cuyos elementos de composicion resultan caracteristicos del periodo en

cuestién,

Es la presente pues, una invitacidn a la exploracidn del nuevo are desde puntos de vista tan
diversos como interpretaciones de la realidad sean posibles. Mediante esta investigacion se intenta
proyectar el entomno global donde se ilevé a cabo el nacimiento de nuevos mitos, etapa concebida como

una de tas mas importantes en cuanio a cambios en |a historia de 1a humanidad: la modernidad.

£l arte, 1a caricalura, las relaciones sociales alfemativas..., formas todas que demuesiran cuén
poco cerrado esta el universo de fa comunicacion...”

Daniel Prieto Castillo.



CAPITULO 1|

“ ANALISIS GENERAL DE LA IMAGEN"

CONCEPTO DE IMAGEN

En primera instancia, el término imagen se relaciona con el sustantivo latine "mago” (sombra,
figura, imitacion), y con el griego "eikon” (icono, retraio).

tmagen, es la expresién concreta de una serie de formas abstraclas que ponen de manifiesto
alge especifico: una relacién entre o que observamos y la cosa observada (objeto).

La imagen se presenta come ficcién, comg un algo que condensa diversas regiones de la
experiencia humana en una superficie reducida, refiriéndose tanto a una imagen fija (por ejemplo. una
pintura) como a una imagen movil (por ejemplo; un video).

A partir del poder de fascinacidn que ejerce, la imagen se ha constituido en un elemento
imperante en el proceso de la comunicacion; adn y cuando los estudiosos de la misma no han logrado
ponerse de asuerdo en teorias especificas sobre elia. por o contrario, existen muttiplicidad de opiniones
derivadas de los objetivos y/o fines de la misma.

La sociedad del siglo XX ha adoptado a la imager como medic para mdltiples tareas, las que
van desde et nivel pedagdgico -de importante apoyo a ia labor educacional, hasta el papel primordial
que ejerce en la industria de fa cultura. Este dltimo, es un proceso caracteristico de la sociedad
modema, es decir, se emplea la imagen mediante la ayuda de la tecnologia, propiciando asi el consumo
de estereotipos visuales.

£5 decir, son las imagenes las que en principio proporcionan y propician estilos y modelos de
vida, valiéndose ante todo de ia produccion de las mismas a través de los medios de comunicacion
masivos; reafimande el "empuje” que poseen aquelios mensajes que son de cardcler mayoritariamente
visual, en medios tates como la television, el cine o ia fotografia.

La importancia de la imagen artistica radica en que se fogra a través de ella, condensar una
época; ademas de que ofrece la posibilidad de perdurar en el tiempo, incluso haciéndose extensiva a

miltiples generaciones. Su alcance serd mayor si tal imagen es capaz de multiplicarse, puesto que la
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reproduccion permite la distribucidon a un sinfin de observadores. A este proceso, Walter Benjamin le
denomind “vulgarizacion de la imagen”, para demostrar que "el ojo es mas répido captando que la mano
dibujando”, haciendo alarde desde luego de los sistemas modemos de reproduccion, tales como la
fotografia, las copias fietes o fotostaticas.' "La imagen que proporcionan los sentidos no es jamas una
copia, es una interpretacion de lo que se nos aparece".

La filosofia clésica opuso objeciones a la creacién de las imagenes que representaban cualquier
aspeclo de la realidad. Platén por su parte hacia mencidn a que el artista copiaba 1a realidad, y toda
copia es menos que |a realidad, por tanto, es un fanmasma de ella. Es decir, las imigenes exteriores
quedaron inscritas en el dmbito de lo ilusorio.

El mismo filésofo en su libro X de la Republica, ilamé a las imigenes “fantasmas de la realidad”
y a sus creadores, en su tiempo “hacedores de fantasmas”™. El concepto despectivo de la imagen radica
en la idea de que |las iméagenes niegan a tos sentidos la capacidad de dar un conocimiento cierto y global
de la realidad, puesto que son solo imitaciones, reflejos de una realidad existente.

Tales afimaciones se fundan directamente en la desconfianza de la élite griega. El probleﬁa
reside en que toda imagen serd una especie de "trampa”, que tiende hacia el mundo sensible. Esos
“fantasmas de la realidad” {ratan de conducir el alma hacia abajo, hacia el temrenc de 10 flusorto, de lo
contradictorio, de lo incierto. E! dilema se abre en dos sentidos: fa imagen que proporcienan los
sentidos y la imagen que ofrece el artista; sin embargo, ambas con una fuerte carga subjefiva, en
ocasiones radicalmente alejada de la reatidad.

1.3 concepcidn de |a imagen en la actualidad, no permite ser tan inccente ni tan abscluto; por to
contrario, exige una renovacién del pensamiento, saturado cada vez mas con "tintes” de imagenes para
cada aspecto de Ia vida. Una concepcidn diferente de las mismas, les otorga el crédito dle ‘vivas®, en
tanto son capaces de significar experiencias diversas provenientes de la mente humana, cambiante de
manera cotidiana.

Tal como lo afirma Prieto, las imagenes artisticas, jamas son una copia de la realidad, scn una

version, una interprelacion de ia misma. El creador de imagenes pretende decir algo a través de ella, su

! Aungue si bien es cierto que la multiplicacién de las obras permite una mayor difusién, también lo es el hecho de
la demeritacion de la calidad de las imagenes



labor responde a una determinada intencionalidad. Toda imagen tiene cierla intencionalidad
(absirae/selecciona aspectos de la realidad), ninguna es inocente por completo (incluso el fotdgrafo elige
un encuadre determinado y na otro que le parezca menos significativo).

Entonces, la imagen es tan mensaje <omo los enunciados escritos; Ja cuestién esta en aprender
a leerla y del:treara. “La imagen dice menos que la realidad y dice mds".- Mas porgue incluye la
intencionalidad del emisor, y menos porque capla apenas un aspecto de la misma, no puede recrearla
en su totalidad.

Es decir, la imagen puede constituir un magnifico accesc a la realidad. pero también puede
significar un modo de alejarse de ella, cuanto y mas si interviene la visién particular del artista. Es decir,
ambas partes (artisla-espectador) contribuyen (0 no) a la consolidacion de una cultura visual cada vez
mas fuerte, donde lo imperante debe llegar a ser la habilidad perceptiva y fa elaboracién de iméagenes
mentales. |

En ofras palabras, esto depende de la intencionalidad de! emisor, pero sobre todo de ia
formacién del perceptor, de su capacidad critica y de su cultura visual. La tarea primordial es ejercitar la

percepcibn sobre Ia imagen {como lo veremos mas adelante).

PENSADORES CLASICQS: EL CONCEPTO DE PENSAMIENTO VISUAL

La percepcion visual como actividad del conecimiento, es una inversion del proceso historico
que condujo a ta flosofia del s. XVIIl desde la aisthesis a la estética, es decir, desde fa experiencia
sensorial en general, a las artes en particular,

Una persona quien pinta, escribe, compone o danza, piensa con sus sentidos, es decir lleva a
cabo la unidn de percepcion y pensamiento; €l pensamiento verdaderamente productivo tiene lugar en
el reino de la imagineria, siendc que el sentido de 12 vista es el drganc mas eficaz de la cognicién
humana.

En la antigiiedad, las artes de las palabras eran especificamente ia gramatica, la dialéctica y la

retérica; la aritmética, fa geometria, la astronomia y la musica se basaban en las matematicas. Mientras

T PRIETO C. Daniel, "Para una semidtice de la imagen™ en DISCURSO AUTORITARIO Y COMUNICACION
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que {a pintura y 'a escultura se contaban entre las artes mecanicas, que solamente requerian trabajo y
artesania.

La alta estima en que se tenia a ta masica y el desdén por las bellas arles provenia de Platon,
quien en su "Republica” habia recomendado a la misica para la educacion de los héroes, porque ésta
hacia que 105 seres humanos participaran del orden matematico y !a armonia del cosmos; mientras que
las artes -en particular la pintura- se tralaban con precaucion, ya que intensificaban la dependencia del
ser humano respecio de las imagenes ilusorias.

Parménides por su parte, consideraba que ia experiencia sensorial era una actividad engafiosa
(coincidiendo con las concepciones griegas), afimaba que el mundo no realizaba movimientos, aan y
cuando todos vieran lo contranio; exigia un estricto razonamiento para la comeccién de los sentidos y el
establecimiento de la verdad. E! ponia como ejemplo situaciones que demostraban su teoria, tat como:
la percepcion podia conducir a error cuando una vara sumergida en et agua parecia quebrada, © un
objeto a distancia parecia ilusoriamente més pequedio que su tamaiio real. La variedad cadtica del
mundo lerrestre podia atribuirse a una lectura errada subjetivamente, sin cabida a un rango de
excepcién donde habitan los fenémenos naturaies.

Los pensadores griegos (scfistas), eran lo bastante sutiles como para no condenar simplemente
la experiencia sensorial. El ¢criterio para evaluar a percepeifn segin eflos, provenia de la razdn.

Heraclito advirtio "malos testigos son los ojos y tos 0idos para los hombres, sino lienen éstos
almas que comprendan su lenguaje”; siendo ésta frase una invitacion a la identificacion entre percepcion
y razém. Por su parte, Demdcrito distinguid “la cognicion oscura® (referente a la apariencia brindada
por los sentidos), de “la cognici6én ciara” (referente al razonarniento); constituyendo a ambas como parte
de un mismo proceso de conotimienta. Pero de manera adn mas desafiante hizo que los sentidos se
dirigieran despectivamente a la razon: “mente desdichada, td, gue oblienes de nosotros todas lus
pruebas, ;prefendes deribamos? Nuestro derrumbe serd tu caida™. Anteponiendo -notoriamente, |2

sensibilidad como fuente primaria de la razén.

ALTERNATIVA, Premia Editorial, México 1891,
3 ARNHEIM Rudolph, “Introduccidn & pensamiento visual™ en EL PENSAMIENTO VISUAL, Ed. Paidds, Espaha
19686, pp. 11-26.
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Aristdteles -como une de los fundadores del pensamiento raci'onal abstracto- describe la
induccién como la reslauracidn de una formacidn original; de este modo sentd las bases de nuestro
conecimiento segln el cual nada existe mas alla de las existencias individuales. Sin embargo, aunque
el acto de la percepcion de los sentidos se centra en lo particular, su Contenido es universal. es el ser
humano mismo. Aristteles percibié este enfoque “ascendente* (de lo individual a lo generatl),
unicamente como una cara de |a tarea, que debia completarse en forma simétrica mediante el enfogue
opuesto "descendente” (deduccion). Por tanto, la abstraccién debe completarse con ia definicién; es
decir, 1a exigencia de una relacion mas activa entre Jas ideas y 1as cosas sensibles, entre los universales
y los padiculares.

Asi, los griegos que aprendieron a descenfiar de los sentidos, nunca olvidaron que la visién
directa es la fuerte primera y (ftima de {a sabiduria. Refinaron fas lécnicas de razonamiento, pero
también creyeron en la topica de Aristételes: "ef alma jamds piensa sin una imagen”,

£l ante griego igualmente mantuvo sus reservas, constiluyéndose como un fendmeno visual de
belieza indescriptible, superficial hasta cierto punto, al sostener determinado caracter de frialdad en su
expresién. Los griegos tuvieron dos posibilidades: descubrir lo que es Gnico en cada individuo -su
subjetividad- o descubrir lo que era comdn a todos los hombres -su humanidad. De esta forma. los
arlistas griegos tuvieron conciencia dei ideal del "hombre™ por primera vez y para siempre, hicieron
posible la estructura del pensamiento que conocemos como "humanismo”.

La belleza nacié como ideal de la humanidad, a través de Ia simetria, el equifibrio y la division
arménica; los intervalos calculados y ajuslados fueron sus caracteristicas abstractas. Por tanto. el
elemento imeductible de la cultura griega, es el elemento estético, basado en las matemdticas y [a
geometria; mientras que, 1a filosofia se constituyd como una meditacion de sus cualidades.

Las limitaciones del idealismo en el arte griego, fueron descubiertas graduaimente por ellos
mismos; se encontrd por ejemplo que, una aplicacién estricta de las leyes de la proporcion en la
arquitectura producia una muerte total (sin atractivo), por ello se hicieron curvas y protuberancias
introducidas en los elementos horizentales y verticales; con el fin de equilibrar la armonia de las

estructuras.



Quizéa es posible creer todavia que una cultura sensorial seria preferible a una reflexiva, y que
lo que ha efectuado la filosofia modema, es una cierta corrupcion de las conciencias, o la verdadera
explicacion de la decadencia social. Concepcitn alejada cada vez mds de esa propositiva aleacion

aristotélica entre percepcién y pensamiento, inundada por los intereses de una sociedad de consume,

PROCESOS VISUALES EN EL PENSAMIENTOQ: PERCEPCION

La percepcién visual como actividad del conocimiento, es un proceso complejo por medio del
cuat aprendemos los diversos aspectos de 1a realidad, de los méas simples o individuales que conforman
ia vida cofidiana, hasta aquelias experiencias que son comunes a los individuos y que propician las
relaciones humanas. Describiendo a la percepcion, se puede afirmar que ésta es basicamente
selectiva, no hay manera de mirar si no es aislando, eligiendo en primer plano lo relevante y dejando el
resto para el segundo plang; dicha seleccion se cumple estrictamente en los sentidos. Por lo tanto, no
se preduce una copia textuat de la realidad, sino una seleccidn de sus elementos (éste era el temor
esencial de Platdn, puesto que la imagen se concebia como una copia o un arlificio de la realidad).

E! conjunto de las operaciones cognilivas llamada pensamiento, es €l conjunto de ingredientes
esenciales de la percepcion misma; tates como la exploracién acliva, la seleccién, 1a captacion de lo
esencial, la simplificacién, ta abstraccion, el completamiento de una imagen, la comeccion y la
comgaracion. Lo cognitivo es aplicable a las operaciones mentales impticadas en la recepcion,
almacenamiento y procesamiento de la informacién: tales como son, la percepcidn sensorial, la

memoria, el pensamiento y el aprendizaje.*

La respuesta sensorial como tal es inteligente. En el caso de la vista y el oido, las formas, los
colores, la luminosidad, el movimiento, los sonidos, son susceptibles de organizarse con suma precision

y complejidad en el espacio y el tiempo. Estos dos sentidos -visién y audicién, son los medios idoneos

* Cabe sehalarlo, debigo a que existe una diferencia entre la percepcion pasiva y la percepcion activa; el material
captado se vuelve no perceptual desde el momento en que el pensar transforma los preceptos {"en bruto®), en
conceptos; es decit, los libera de sus caracteristicas visuales y los vuelve adecuados para las operaciones
intefectuates.
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pata el ejercicio de |a inteligencia; sin embarge. ia vision es el medio primordial del pensamiento -
segan Amheim.

Para Gombrich® |a imagen tiene como funcidn, asequrar, reforzar, reafirmar y precisar nuestra
relacion con et mundo visual, Es decir, la imagen transmite -de forma cod-iﬁcada, un cierlo saber sobre
lo reai. Inclusive. haciendo intervenir su saber previo, el espectador es capaz de supfir lo no
representado, esto se conoce c.omo las fagunas de la representacion, o tal como diria Aumont ..."una
imagen nunca puede representarlo todo™.

La imagen es asi. un fendmeno ligpado también a !a imaginacién. El ser humano utiliza su
capacidgad de omanizacion de la realidad y confronta a la imagen con los dalos icdnicos
precedentemente encontrados y almacenados en la memoria; es una constante relacion de
"reconocimiento” y “rememoracion”.

La organizacion visual es sumamente inteligente, no se limita al material directamente dado,
sino que tiene la capacidad de incorporar extensiones invisibles como partes genuinas de lo visible. El
ojo posee la cualidad de percibir tridimensionalmente, aunque sdlo esté presente una parte frontal de la
superficie det objeto,

Por otro fado, hablando de las preferencias de la vista, ésta se interesa por ios cambios en
contraste a la inmovilidad; constituye una forma elementat de "desprecio” inteligente. La desventaja es,
que no cobra conciencia facilmente de los errores, al ser éstos también factores constanies que operan
en la vida. Por tanto, las caracteristicas de ta percepcion no sélo contribuyen a la sabiduria. sino que
también pueden restringirla, de acuerdo a la habilidad del espectador.

Los movimientos del ¢jo que contribuyen a seleccionar los objelivos de la vision, se sittian entre
el automatismo y la respuesia voluntaria; un objeto puede ser motivo de atencion porque se destaca del
resto del munde visual ¢ porque responde a las necesidades del propic observador -el estimulo exige la

reaccidn, antes que lo haga la iniciativa consciente del mismo.

Los objetos que quedan dentro del campo de visidn del ojo, solo son aguellos que se
ubican en ef limitadisimo espacio de la fdvea. La percepcidn visual es el tratamiento -
por etapas sucesivas, de una informacidn que llega al ojo por mediacion de la luz, de
manera codificada.

Deben considerarse tres aspectos definitivos en la percepcidn luminosa:

% GOMBRICH E.H., "Arte, parcepcion y reslidad”, Paidés, Barcelona 1983.
8 AUMONT Jaques, "La imagen”, Ed. Paidés, Espafa 1962, p.92.
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1. intensidad de ja luz. Es ia cantidad reaf de fuz emitida por el objeto en observacion.
2. Longitud de onda.  Se refiere a la caplacion del color ."el color no estd 'en los
objetos’ sino ‘en’ nuestra percepeidn.

3. Distribucién en el espacio. Designa la frontera entre dos supeificies de diferente
luminancia {bordes visuales).

Sin embargo, existen también limitantes, una de ellas es que nuestra memoria visual
inmediata sblo puede retener e 5 a 7 elementos; para poder recordar un gran numero
de ellos es preciso utilizar un almacenamiento mas eficaz en forma codificada, de
forma abstracta, reducida o simbdlica, a través de miradas dirigidas de forma tal, que
lleguen a la fovea 1as partes mas informativas.

La integracién de las imagenes depende de {a aptitud particular de cada individuo, para
integrar la imagen a un “mapa mentai”

Por lo tanto, puede afirmarse que la abstraccion es innata. La abstraccién protege a la mente
de anegarse en mas informacion de la que puede o necesita manejar en determinado tiempo; facilita la
practica inteligente de concentrarse en algun tema interesante y prescindir de 10 que queda fuera del
foco de atencion.

El razonamiento sobre un objeto, comienza con el modo en el cual éste se percibe, un preceplo
inadecuado puede alterar el subsiguiente curso de los pensamientos de su tipo. Un objeto es realmente
percibido en la medida en que se le familiarice a alguna forma organizada, dentro de los conjuntos
categdricos del cerebro (proceso de formacion de conceptos).

Sin embargo, no existe generalidad en las mentes humanas, la captabilidad de las formas y los
colores varia de acuerdo con la especie, el grupo cultural y el grado de adiestramiento del observador
{cultura). Existen por tanto, diferenciaciones entre especies de animales, entre el ser humano y el
animal; asi como entre las distintas culturas y entre los grupos sociales e individuos que los conforman.

igualmente importante es la variabilidad del objeto, el cual se somete a pruebas cuando su
apariencia cambia debido a la intensidad de la luz; por ejemplo, el mismo cbjeto luce diferente bajo la
luz etéctrica que por el amanecer o durante |as diferentes estaciones del afio (circunstancia explotada de
manera positiva por la técnica impresionista). Por lo tanto, las condiciones varables de un objeto
examinan constanternente la percepcién y su inteligencia. Pero, la tarea de la percepcion no sélo se
orienta hacia la luminosidad -este es anicamente un ejernplo, posee un sinfin de vanantes -rmovilidad,

inclinacién, cambio de color, forma, etc, con ello se “adiestra® o acrecenta la capacidad de la percepcién

misma.

7 thidem, p. 26.



La percepcion no puede limitarse a lo que los ojos registran del mundo exterior inmediato. Un
acto perceplual nunca es aislado, es la fase mas reciente de una serie de aclos similares en el pasado y
que persisten en la memora ..."Toda experiencia visual es necesariamente el producto final de un
proceso de categarizacion™.”

El objeto también se transforma con el tiempo dentro del proceso de percepcion: generalmente
se da una tendencia hacia la estructuracién mas simple del mismo dentro det pensamiento. por 10 que |a
simetria y fa regularidad irdn en aumento. Las caracteristicas distintivas se preservan, pero tienden a
exagerarse cuando despierlan reacciones de sorpresa u originatidad (las cosas se recuerdan mas
grandes, mas veloces, mas desagradables ¢ mas dolorosas de lo que en realidad fueron alguna vez).

E) contenido totat de la memoria de una persona, dificimente puede considerarse una totalidad
integrada, ya que contiene amalgamas organizadas, familias de conceplos y secuencias de tiempo. Por
10 que puede asegurarse que las imagenes de la memoria sirven para identificar, interpretar y contribuir
a fa percepcidn.

Aristételes senalaba que "sin una representacin, la actividad intelectual es imposible”. Es
necesario tener un referente visual para cada concepto (un significado para un significante, como
sustentaria Saussure en materia lingiistica). La imagen aunque de contornos, superficies y colores
vagos, puede incorporar con gran precisién las configuraciones de fuerzas desencadenadas por ellas, tal
como hacemos al reconocer figuras concretas, aun mediante [as pinceladas apareniemente
"desorientadas” de los pintores abstractos, por ejemplo.

Si el pensamiento tiene lugar en el reino de las imagenes, muchas de estas tienen que ser
altamente abstractas, puesto que la mente opera a3 menudo a elevados niveles de abstraccidn; llegar a
ellas no es facil, muchas aparecen por debajo del nivel de la conciencia y que incluse cuando son
conscientes, puede que fas personas no habituadas al oficic de la observacién no las adviertan con
presteza. Es decir, que Incluso las imagenes artisticas pueden ser convincentes sin ser objetivamente
realistas.

Por su parte, la expresidn grifica no solo sirve para traducir pensamientos especificos a

modeios visibles, sine que también constituye una ayuda en el proceso de elaboracidn de soluciones -lal

® para mayor comprension del presente tema, véase ARNHEIM op.cit., pp. 83-147.
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como una terapia de exteriorizacion. Las formas perceptuales y pictéricas no son sélo la traduccion de
los productos del pensamiento, sino fa materia prima del pensamiento mismo; la gama ininterrumpida de
interpretacion visual, abarcando desde los ademanes "humildes” de la comunicacion cotidiana hasta los
enunciados del gran arte.

La percepcidn siempre estd necesitada de universales, es decir, no podriamos percibir y
reconocer si no pudiéramos aprender lo esencial y separarlo de lo accidental, la experiencia nos hace
reconocer los objetos presentes. La percepcion como un acto casi automatico de categorizacion
mediante concepciones universales identifica al objeto; lo que se percibe como semejanza arroja una
luz sobre nuestras categorias perceptivas y califica at objeto identificandolo.

Sin embargo, no estamos originalmente programados para la percepcion de la semejanza, sino
para captar la diferencia (aqueilo que nos proveca sorpresa), la desviacidn con respecto a fa nomma, lo
que sobresale se graba en la mente. Se podria comparar este efecto con el que se conoce en
Psicologia como efecto “enmascargdor”, en el que una impresidn fuerte impide la percepcién de
umbrales inferiores, de ahi la eficacia de cualquier sedal o simbolo insdlito o diferente,

Por su parte, i perceptor es la “diana” de los mensajes difundidos por el emisor. Se distinguen
principalmente dos tipes de perceptores: ). aquellos en los que os mensajes tienen una funcién
reafirmadora y, 2. aquellos para fos cuales la funcién es dominadora.

Par ofro lado, todo emisor tiene presente -lo reconozca o no- un tipo determinado de perceplor,
y a parlir de ello elabora su mensaje; la estructura autorilaria depende de eso. La forma de fos
mensajes es distinta segin el tipo de comunicacion que se establezca; si la relacién entre emisor y
perceptor es directa (interpersonal), la organizacion, la conformacion del mensaje, la combinacién de
sus signos, variard de manera notable en comparacion con un proceso colectivo. La situacidn no es
resuelta de signo a objeto, sino mas bien de mensaje a situacién social.

Entonces, puede afirnarse que, la percepcion es una de las actividades mas inteligentes del ser
humano. teniendo dos clases de pensamiento perceptual:

a) cognicidn intuitiva. El observador percibe los varios componentes de la obra de arne, de

manera 1al que recibe |a imagen total como el resultado de la interaccion de tales componentes y sus



relaciones, sin llegar a aplicar un proceso de categorizacion en primera instancia; sdlo se deja Hevar
por el impulso de sus sentidos. (Comesponde al procese de induccidn).

b} cognicion intelectual. £l observador en lugar de absorber la imagen total, identifica fos
componentes y las relaciones que sostienen; describe cacda forma, comprueba cada color y prepara una
lista de elemerios, examina las relaciones entre ellos y por (minﬁo inlenta combinarlos y asi reconstruir
el conjunto. (comesponde al proceso de deduccidn).

Segun Amheim, la abstraccién es el eslabon entre la percepcién y el pensamiento. Para lograr
una abstraccién que tenga sentido, el concepto debe ser generativo (general), es decir, debe ser posible
obtener a partir de €l una imagen mas completa que ia que ofrecia el conceplo mismo. Este poder
generative de la abstraccidn recuerda la concepcion aristotélica por 1a cual se afirma que lo particular es
generativo de lo universal, y lo inductivo de lo deductivo.

Para determinar cierto tipo de abstraccion debemos considerar dos clases de conceptos:

. concepto continente (conformado por el conjunto de atributos o cualidades por los cuales puede
identificarse un objeto}, y 2. concepto tipo (es la esencia del objeto mismo).

Las abstracciones caracteristicas del pensamiento productive, son de la clase de tos conceptos
tipos mas que de conceptos continentes (debide a que identifican imperantemente lo esencial entre una
totalidad de elementos o caracteristicas de un objeto o fendmeno social), tanto en las ciencias como en
las artes.

Para que una persona sea capaz det verdadero pensamiento absiracto, debe ignorar, desafiar y
contradecir [a situacién vital en la que se encuentra. Las hazafas mas productivas de la abstraccidén son
reatizadas no por los que més brillantemente superan y en realidad ignoran los contexios, sino por
aquellos cuya audacia al extraer semejante a partir de o desemejanie, va a la par con su respeto por los
contextos en los que las semejanzas se encuentran; es decir, quienes saben seleccionar et objeto, pero
emplean el contexto para asi interpretario inmerso en su totalidad.?

El pensamiento abstracte no se encuentra en los “primitivos” 0 los "naturales* como los llaméd

Locke, ni en los nifios; sino que es el resultado de un desarrollo formativo y cultural basado en la

? Cuando una persona obtiene abstracciones espontaneamente a partir de un contexto que tiene para si, debe
atribulrsele un buen nivel de pensamiento.
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observacion. Sin embargo, hay quien afirma gque ..."las grandes ideas se ponen en movimiento sobre
la base de un apego implacable por e! mundo de los sentidos {lo empirico)” —nos menciona Amheim,
Finalmente, cabe destacar un elemento inamovible en el proceso de la percepcién, se trata del
fenguaje. E! lenguaje, contribuye a compensar la tendencia de la percepcién en tanto que la hace
comunicacional; es decir, la enunciacién verbal solidifica la imagen mds precaria y abstracta. Es pues,

“un medio perceptua! de sonidos o signos que, puede dar forma a imégenes”.

INTRODUCCION AL ESTUDIO DE LA IMAGEN

El arte, el mito, la religién, el conocimiento, todos viven en mundos especiales de imagenes
creadas por y para ellos; es decir, que no sdlo reflejan lo empiricamente dado, sino, ademas son
productivos de manera independiente. Para Cassirer, cada una de estas funciones del espiritu humano
crea sus propias formas simbdiicas, tales como codigos referidos a cada uno de estos ambitos
intelectuales.

“Las imagenes una vez creadas, son etemnas, o cuando menos duran mientras tengan agudeza
sensorial”’®. Es decir, las imagenes en su cardcter fisico, tienen la posibilidad de ser duraderas a través
del tiempo, sin embargo, 1a mayor prueba que éstas enfrentan, es la de perdurar en la mente de su
observador -cualidad relativa al impacto proyectado. De esta forma, existiin mientras tengan la
suficiente carga sensitiva, como para mover ias fibras del espectador.

La actividad artistica comienza en el momento en que el sujeto se haya frente at mundo visible
como algo enigmatico. E! arte ha sido y es, el instrumento esencial en el desarrollo de a conciencia
humana. Las artes han sido los medios por los cuales el ser humano ha podido comprender paso a
paso la naturaleza de {as cosas, nunca como un intento de aprehender la realidad como un todo, sino el
reconocimiento de lo fragmentario y lo significative en la experiencia humana. El arte se conslituye en
la esencial funcitén de Ia evolucion de todas las facultades superiores que constituyen fa cuftura humana.

El crecimiente de la mente constituye un area de conciencia cada vez mayor y se hace efectiva en

' READ Herbert, “imagen vital y simbolo” en IMAGEN E IDEA, F.C.E., México 1965, véase pp. 7-105.
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imagenes duraderas, gracias a una actividad mental formativa esenciaimentie estética —nos sefiata
Read.

En el arte se condensan las formas, que se hailan dictadas por sensaciones internas mas que
por observacién extema; tos términos "imaginista” y "sensualista™ servirian muy bien como términos
descriptivos det ante.  Sin embargo, Read amplia su concepcion, complementando que, |a reproduccitn
externa de una imagen perceptiva €5 un proceso que requiere de una perfecta coordinacion
sensomotora, que sélo puede haberse desarrollado bajo un conocimiento biolégico (tal como el que
poseia Leonardo da Vinci). En resumen, propone una integracion del intelecto sensitivo humano en la
produccién de obras de arte.

Para Gombrich, la imagen tiene como funcibn, asegurar, reforzar, reafirmar y precisar nuestra
relacién con el mundo visual,

£l tema como el contenido de ia representacion visual, es analogo al sentido o significado de ta
descripcidn, de la que depende que se identifique o no con una entidad o un suceso real. La obra de
arte no se limita a representar, puede Tefratar” ¢ "mostrar”; ambos procesos son diferentes, en el
primero, la representacion funge como una folografia estatica, mientras que en el sequndo la
representacion es imaginana, es decir, no tiene una escena onginal concreta.

Generalmente nos enfrentamos a esta doble realidad de las imégenes; por un lado,
refiriéndonos a lo estrictamente representado, y por otro, involucrando la capacidad de la imagineria
individual. Lo que pescibimos al observar una imagen es simultineamente, la imagen mostrando un
fragmento de la vida en una superficie plana o delimitada, y también fa imagen como un fragmento de
espacio tridimensionsl (llevado a cabo por et imaginario en la mente). "A todo el conjunto de imagenes,
metéforas, intuiciones, deseos, proyecciones, conceplos y enunciados que sirven para interpretar y
explicar la vida ... le llamaremos imaginario” -Amador.

Las imagenes entonces, muestran objetos ausentes, de los que son una especie de simbolos: la

capacidad de responder a tales Imagenes, es ya un paso hacia lo simbdlica. "'
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ESTUDIO DE LA IMAGEN

Resolviendo lo anteriormente dicho, podemos clasificar las funciones de la imagen como:
signos, representaciones o simbolos. Una imagen particular puede utilizarse para cada una de estas
funciones; sin embargo. a menudo sirve 2 méas de una de ellas al mismo tiempa (pj, un tridngulo puede
ser un signo de peligro, la representacidn de una montafia 0 un simbolo de jerarquia -la definicidn
especifica se obtendra a partir del entorno que le complemente).

Una imagen sirve solamente como signo en la medida en que denota un contenido particutar sin
reflejar sus caracteristicas visuales; éstas sdlo son medios indireclos, ya que operan como simples
referencias a ias cosas que denotan, no se emplean como medios para el pensamiento.

Son representaciones cuando retratan cosas situadas en un nivel de abstraccién, més bajo que
ellas mismas; cumplen con su funcion mediante la captacin y la evidencia de alguna cualidad
pertinente -forma, color, tamaifio- de los objetos que describen. La abstraccion es un medio por el cual
la representacion interpreta lo que retrata.

Mientras que, una imagen actia como simbolo cuande ocupa ef lugar de cosas situadas a un
nivel de abstraccién mds alto que el objeto mismo. En este caso, la imagen deja por cuenta del
observador, el esfuerzo de flevar a cabo la abstraccion; las obras de arte, cumplen precisamente con
este cometido. La funcién simbélica puede también ser ejercida por imégenes sumamente abstractas;
dependiendo para su entendimiento, la socializacion del simbolo empleado, y/o la cultura visual del
espectador.

Esta multivecidad de acepciones propias de la imagen, crea un problema en una civilizacion que
constanternente une cosas que no comesponden a un contexto, o las coloca en lugares que no se
ajustan a su funcion. Por lano, toda figura exige una tarea de razonamiento, mediante la fusion de la
apariencia sensorial y los conceptos genéricos que la conforman, es decir, que requiere de un proceso

congnoscitivo para ser entendida.

1"

En algunos casos, se buscara 12 ilusién para inducir un estado imaginario particular, provocando ta admiracién
de 1a obra mas gue ia credibilidad de 13 misma.
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A esta problematica, 1ambién se incluyen las obras de arte, especificamente las piciéricas, en
tanto imagenes. Un cuadro muestra muche mas de lo que puede expresarse en palabras, y no sdlo
porque el léxico verbal no dispone de las adecuadas equivalencias, sino por su capacidad de
codificacion y simbolizacion; asi como e} uso de las miiitiples combinaciones de los millares de colores y
formas que sibemos distinguir. Por tanto, el tema visual es pdvﬁordialmenie mostrable, dando cabida a
maltiples explicaciones "pensadas” (interpretaciones), lantas como espectadores observan. No siendo
de igual forma, cuando se intenta un acuerdo literal acerca de la misma obra,

Sea cual fuere ia forma en que obtengamos una identificacidn o descripcidn dei comenido
esencial de un cuadro (u ofra representacion visual), la respuesta siempre estard relacionada con un
cuerpo de conocimientos postulado con anterioridad, concebido como un conjunto referencial,
refacionado de igual forma, tanto con el esquema de representacion escogido, como de las imtenciones
del autor {cabe la aclaracién de que, ta nocidn de infencidn presupone |a de posible fracaso si el codigo
respectivo de fa comunicacion no se emplea de manera adecuada).

Lo gue el artista logra ejecutar con éxito, segdn una intencién incorporada, determina el caracter
intrinseco del producto. Por ejempio, cuando se contempla un cuadro naluraiista, es como si se
contemplase ciertamente determinado aspecto de la realidad, aunque sin duda se sabe que no existe en
el lugar que se esta observando; es una ilusién suponer toda una ciudad dentro de un marco de escasos
2 mis. cuadrados. Las imagenes ocupan ¢! fugar de escenificaciones reales o abstractas. La
experiencia es la que nos hace suponer que es una ilusion y no una alucinacién.

Sin embargo, la ilusién no es complela, ya que por razdn obvia, el cuadro carece de vida; por
ejemplo, si cambiamos de angulo no observaremos las mismas variaciones que si lo hiciérames en la
escena original o real, ya que el aspecto visual que se nos presenta estd “congelado”. A pesar de elle,
no nos hace falla que las ilusiones sean perfectas para proyectar sensaciones, Hasta las obras de
cardcter mas abstracto son capaces de producir sensaciones esponténeas en sus observadores {(aun y
cuandc lo que interpretan no es una escena propia de la realidad aparente).

A grandes; rasgos este apartado en particular, introduce a las variantes y problematicas a las que

se enfrenta el estudio de la imagen, desde su produccién (mediante canones esiéticos), hasta su posible
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interpretacidn (partiendo de teorias individuates o colectivas). Dando paso a o que & propone cOmo

los principales métodos para la mas acertada explicacidn de las imagenes.

METODOS PARA EL ESTUDIO DE LA IMAGEN

Para este fin, se empleardn tres de Jos esenciales métodos para el estudio de la imagen, tales

como: lconografia, lconologia y Retdrica de la imagen.

a) ICONOGRAFIA

La Iconografia es un término que posee historicidad, hacia finales del s. XVI se le denominé
"iconclogia®, empleada para designar ta descripcidon de un sistema de reglas de representacidn de
personajes (reales o legendarios). No es sino hasta principios del s. XIX cuando se destind el témnino
para la produccion de imagenes de todo tipo, bajo el establecimiento de una especie de inventario
sistemaético de las convenciones pictdricas de representacion.

La lconografia es en realidad, una técnica de las ciencias humanas y de la historia del arte,
dedicada a la descripcion y sistematizacion de las convenciones y esquemas tipologicos utilizados en el
arte (del pasado), para la representacidn de personas, la personificacion de ideas, conceptos o de
escenas namativas.

La lconografia permite conocer detalladamente toda una serie de aspectos simbdlicos o
alegdricos de una obra, empleada esencialmente para diferenciar figuras; tales mmrt'.l La Fama de La
Victoria, Salomé de Judit, etc. Es decir, contribuye a parficularizar cada una de las obras y sus
elementos; aun y cuando el .arlista se halla apartado de {a convencién seguida por otros autores, en su
afan de crear un nuevo estilo, dejando de! lado -pricticamente, la historicidad de 1a obra o el clacisismo
que guardara la misma.

Eil presente mélopto permite vislumbrar aquellos artificios empleados por el artista, que adn y
cuandoc proyecta ser "naturalista™ o "realista”; estudiando minuciosamente su obra: se descubre por
ejemplo, su tendencia a criticar potitica o socialmente la época, sistema o entorno en el que habita,

haciéndolo notar en su creacion, mediante akgunos detalies acentuados.
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La principal kimitante de |a Iconografia es que ésta es meramente descripliva; por lo tanto,
surge la necesidad de recurrir a estudios més profundos acerca de la semiblica dei arte, auxilidndose de

métodos complementarios. ~ La iconografia es descriptiva pero no ‘penetrativa’ -2

b} ICONCLOGIA

La Iconologia por su parte, &5 la que posee la labor de dar la "exégesis” de las manifestaciones
artisticas. Es decir, mientras que la iconografia define, la iconologia explora, manteniendo siempre la
relacién entre ambas de "observacién-explicacion”,

La lconologia también procura establecer la importancia cultural o la significacion social,
atribuida a ciertas formas, maneras de expresion y de figuracidn en determinada época; es decir, se
convierte en el instrumento explicativo de los canones estéticos. La tarea de interpretar cualquier obra
de arte, es penetrar en la Gitima capa del "sentido de ia esencia”.

"La revolucion lconolfgica consiste en considerar que, todes ios elementos de la obra de arte
son simbolicos, es decir, que constituyen sintomas culturales reveladores de la esencia de una época,
de un estilo, 0 de una escueta”.”

Panofsky es uno de fos autores sobresalientes de la rama iconoldgica, principalmente con su
publicacion del afio 1932 "Acerca de/ problema de la descripeion y de ia interpretacion de! contenido de
las obras de las artes plasticas”; en la cual, se esmerd por penetrar en el estudio de la significacion
intrinseca o contenido de Ja obra que identifica con las "intenciones" del autor.

Ese es el objelo central de la disciplina de la historia del arte: diferenciar el tema (historicidad de
la obra) del contenido (punto de vista o intencionalidad del autor).

Adernas de identificar la significacion {es) existente (s), tal (es) como : la significacion inicial o 1a
que el mismo autor ve, se interesa por aquellas dadas a fa abra por su primer piblico (de 1a época a la
cual pertenece la obra) y 1as significaciones dadas por piblicos ulteriores. Por tanto, puede afirmarse
que una obra no es "absofufa” en cuanto a su signficacién, por lo contrario, es trama de miltiples

interpretaciones, posee el carécter de ser plural.

12 HADJINICOLAU Nicos, "Grandeza y miserie de fa lconografia™ en LA PRODUCCION ARTISTICA FRENTE A SUS
SIGNIFICADOS, s.XXI, México 1981, t.34
13 AUMONT op.cit. p. 267.
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Todas las opiniones forman parle de la realidad contradictoria de la obra, y de la realidad
contradictonia a partir de la cual es juzgada-apreciada -utilizada.

Segin Hadijinicolau toda obra para ser estudiada, debe tener ciertas consideraciones que se
tomaran en cuenta:

I identificacion del mito o alegoria.

2. conocimiemos amplios del autor y su obra,

3. determinacién en el tiempo de la obra,

4. opiriones y criticas respecto a ella,

5. documentos que describan paso a paso la elaboracién de la misma,

6. condiciones de venta y costo, y

7. lugares de exposicion.™

Para él, la Iconografia es el método que hace de |la obra un objeto no cambiante, colocdndola en
una relacion exclusiva con el pasado artistico.

Por su parte, Erwin Panofsky planted por primere vez el probiema de las dimensiones de
significado de la imagen artistica; fincd las bases para el andlisis de toda imagen. es decir. para e}
estudio del significado de las imégenes en general, especializindose en un solo periodo: el
Renacimiento, a través de su escrito “EJ significado de /as artes visuales™ ">

En la actualidad, tales fundamentas han sido estudiados por el profesor Julio Amador Bech {en

L]

Notas hacia una hermenéutica de la imagen™", con el fin de ampliar las limitantes histérico-conceptuales
que el andlisis especifico del periodo renacentista; asi como, actualizar ef enfoque tedrico y algunas
categorias, a fin de englobar también las significaciones de las imagenes acluales.

Es preciso entonces sefialar la definicidn de lconografia para Panofcky: !a lconografia es la
rama de ia historia del arte que se ocupa del significado de las obras de arte en coniraposicion a su
forma; sin tormar en cuenta -desde el punto de vista de Amador. que "la eficacia de toda imagen radica
en esa sulil correspondencia entre forma y contenido™, "no existe algo asi como lo ‘puramente formal’
porque la forma posee siempre un significado”.”

La actividad perceptual-conceptual, supone la creacidn y uso de valores: asignar un valor a las

cosas es como hacerlas poseedoras de un significado. Como hemos dicho, la percepcidon visual es

'* HADJINICOLAU op.cit., véase pp. 138-167.

® PANOFSKY Erwin, "€ significado de ias artes visuales”, Alianza Editorial, Madrid 1083.

'® AMADOR B. Julio, “Nolas hacia una hermenéutica de la imagen®, Revista Mexicana de Ciencias Sociales no. 161
Jul-Sept. F.C.P. y S. UNAM, México 1885,
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inteligente, ya que de manera automatica y simultdnea, selecciona, organiza, completa, jerarguiza y
discrimina lo que observa. l

Lo visual afecta directamente al inconsciente, estimulando a la memoria activa las asociaciones
y referentes emocionales, senscriales, intuitivos e intelectuales (marco referencial), poniendo en
movimiento significados individuales a partir de la experiencia individual de cada observador. O como
lo diria Amador “el 'estimulo’ produce una ‘reaccién’ .0... un encadenamiento de reacciones gue
generan, de manera consciente e inconsciente, en el observador, estrategias de accidn que ponen de

manifiesto et rico proceso de interpretacin y produccidn de significados”.

Panofsky en su andlisis de la imagen, propone tres niveles de significacion a los que debe
someterse una imagen para su mas certera interpretacién: Primer nivel de significacidn/ significacion
primaria o natural®, Segundo nivel de significacién/significacién secundaria o convencional® y Tercer
nivel de significacidn/significacion intrinseca o contenido” (mismas gque para los fines de andlisis
contemporaneos, Amador tas denomina como dimensiones, a continuacion serdn vistas y caracterizadas

por un asterisco { *)."

SIGNIFICACION PRIMARIA O NATURAL. DIMENSION FORMAL (*).

Constituida por dos aspectos:

1. SIGNIFICACION FACTICA. Aquella que se aprende identificando formas puras, como
representaciones de objetos naturales. Para percibir esta significacion, necesitamos ia capacidad de
relacionar formas visibles con cosas y seres a partir de nuestra experiencia cotidiana. E€s decir, es el
acto que constituye la relacidn de las cosas y l0s seres con su respectiva representacién.

En esta etapa se involucra un aspecto imporante: la cultura dentro de la cual han sido
educados, formados y condicionados tanto el observador como el propio creador de las imagenes, es

decir, la connotacién cultural. Debido a que 1a imagen estd impregnada de connotaciones culturales,

17 -

Ibidem, p 1
* Es importantisimo advertir que sa lea con detenimiento ef presente método, ya que es precisamente, éste
ef que se tomard en cuenta para realizar los estudios hermenduticas def Capftulo Ilf de la presente Tasis.
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tanto en el emisor como en ef receptor, el uso del mismo cadigo es un elemento importantisimo para
que se lleve a cabo 1a comrecta comunicacidn entre ambos.

Donis A. Dondis en su Sintaxis de Ja imagen, propone analizar la significacion factica desde los
componentes formates basicos de toda imagen, siendo considerados como tales: 1a forma, ¢l color, el
tono, las cualidades matéricas y la composicién de la misma.

En suma, e'l primer nivel de significacidn requiere de los siguientes pasos:

a) \dentificacién de cosas y seres, estableciendo la retacion entre eilos y su representacion
formal.

b) Andlisis de los elementos bésicos:

Forma. Se percibe a través de las diferencias estructurales de las superficies de las cosas, las
variaciones lonales de luz, las panticularidades cromiticas y matéricas contribuyen a una mejor
posibitidad de distinguir unas formas de otras.

Color. La experiencia que sostiene el sujeto con el color, va desde la sensorial hasta la fisioldgica,
pasanda por la emocional, intuitiva, intelectual y espiritual. El aspecto destacable es su capacidad de
expresion y simbotismo; caracterizando incluso religiones ¥ culturas.

Tono. Relativo a las gradaciones de la intensidad de la luz dentro de la imagen; creando por ejemplo,
la ilusidn de tridimensionalidad por la sensacidn de volumen o la dramatizacion del color y la forma,
debido al efecto de luces y sombras

Cualidades matéricas. El impacto en mayor ¢ menor grado, producigo por los mismos matersiales en
los que fue realizada la obra; asi como la habilidad del autor para utilizarlos.

Composicién. Es la organizacion de formas, colores y tonos -con sus respectivas connotaciones
matéricas- en un espacio dado, con la funcién de crear la sensacion de equilibrio, armonia y perfeccion;

tomando en cuenta, el peso, ia direcciGn y la distribucion de cada unc de los elementos basicos.

2. SIGNIFICACION EXPRESIVA. Este tipo de significacion se refiere a los "matices
psicolagicos™ del objeto a anatizar. A diferencia de la significacion factica, la signiﬁcécibn expresiva se
aprende por “empatia”, es decir, captando las cuatidades expresivas del objeto "e! caracter doliente de

una postura o un gesto, la atmdsfera tranquila y doméstica de un interior" —seglin Panofsky.
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En otras palabras, es e! conjunto de signos o codigos a la vez explicitos e implicitos que
pueden ser descifrados con cierte grado de precision, a través de ia comunicacién no verbai, a partir de
su capacidad de producir significados. La significacion expresiva estd presente en todos los elementos
de la composicion del objeto -anteriormente sefialados. mismos que no deben catalogarse como neutros
0 inintencionaias, debido a que han sido cargados con una energia y un valor especifico que los vuelve
Precisos. -

La expresidn es inherente a la estructura visual, se manifiesta cuando ésta entra en contacto con
las fuerzas perceptuales o la experiencia particular del observador que las activa. La expresion differe
en cadz autor, puesto que cada unc de ellos intenta una proyeccion diferente de sensaciones y
emociones, por tanto, puede identificarse como el estilo individual y/o de fa época o tendencia artistica;
por ejemplo, el arte bizantino y su peculiar reflejo de la religién mediante mosaices mingsculos, en la
concrecion de sus caracteristicas obras de arte.

Resumiendo, la significacion expresiva requiere de los siguientes pasos:

a) Interpretacion de gestos corporales, asi como el desciframiento de sus cidigos emitidos a
través de su mensaje.

b) ldentificacién y clasificacién de motivos. Se habla de motivos como aquellos
elementos/figuras utilizados en el desarrollo de la obra de ante; por ejemplo: en el tema abordado
infinitamente, como lo es, la crucifixion de Cristo, los motivos son, el Cristo mismo, fa cruz, el paisaje y
todos aqueiios elementos accesorios que completan la vision peculiar del autor.

La diferencia que en este apariado entabla A. Bech frente a Panofsky, es que, partiendo de que
el tema de la cbra artistica, puede contener varios motivos (sublemas) que conformen su composicion;
Panofsky privilegia el significado sobre la forma, deja de lado el andlisis de los elementos formales,
siendo que ambos -forma y contenido, guardan una unidad o comespondencia indisclubles. Kandinsky
en su obra “Puntc y linea sobre el plano™, formuléd 1a importancia del andlisis de los elementos basicos
{forma, color, cualidades matéricas, tono, composicién), a partir de los problemas estéticos y

conceptuales que se planted el arte modemo .."Exteriormente, cada ferma del dibujo o ia pintura
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constituye un elemento. Interiomente, no es la forma sino fa fensidn en ella existente lo que
caracteriza o constituye el elemento”."

El analisis de la forma resulta esencial porque no sélo contiene la informacién acerca de la
estructura fisica de las cosas y la apariencia visual; sino la multiplicidad de posibiliiades de representar
esa estructura fisica y su apariencia. Esta puede deberse a diferentes factores, lales como los técnicos
(se refiere a la condicion praclico-material de la imagen; consiste en el hecho de que una imagen
bidimensional permite conocer espacios y cosas irdimensionales), y los creativos (referente a la
intencién que existe en un individuo y su sociedad, por alcanzar la innovacién y el desapego de las
nommas establecidas).

¢} Canones estélicos. Se lrata de los sistemas formales-concepluales de valoracién estética
gue corresponden a cada cultura y periodo determinado, es decir, se refieren al conjunto de reglas
técnicas y formales para la produccion de imagenes que proponen el estilo peculiar de los movimientos

artisticos, en épocas determinadas.

SIGNFICACION SECUNDARIA O CONVENCIONAL. DIMENSION NARRATIVA {*).

Se refiere particularmente a fa manera en la que los motives (forma, color, tono, cualidades
maltéricas, compaosicion y expresion) de los cuales se vale ia imagen, son capaces de relatar una
histeria, para expener un tema o concepto. Es decir, de como las imégenes narran una historia.

El primer nivel de significaciéon reconoce cosas y seres en general -de manera superficial;
mientras que la significacion secundaria reconoce o particulariza episodios y personajes concretos
pertenecientes a la mitologia, ia literatura o 1a historia del ser humanao.

Este es el nivel del Jogos, donde el lenguaje escrito y hablado dan vida al mito. "El mito explica
e ilustra ef mundo mediante la narracion de sucesos maravillosos y ejemplares”.”

Para mencionar un ejemplo, diremos que en términos generales en las sociedades cldsicas o

tradicionales, especificamente en el arte medieval el arte se caracterizd por su participacion en la vida

™ AUMONT op.cit, p. 9.
® GARCIA Gual, Caros, "La mifologia -Inferprefaciones del pensamienfo mitico”, Ed. Montesinos,
Barcelona 1987, pp. 12-13.
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religiosa, at crear imagenes para el culto, el ritual y para la ensefianza de los mitos. Por tanto, su
iconografia era fundamentalmente religiosa. '

La imagen y el mito se unificaban ante la visidn humana. Es precisamente en el espacio que
comparten la imagen y el mite donde las lécnicas de andlisis de la lingdistica son mas dtiles, haciendo
un hecho el estudio de este aspecto de la imagen.

En la modemidad, e! arle se ha convertido en el terreno fructifero para el nacimiento de nuevos
mitos, debido en gran medida a su caracler polisémico e ilimitado.

El lenguaje es el medio que hace evidente -0 verbaliza, el caricter del mito. EJ mito se vale de
un lenguaje peculiar con base en imagenes y figuras poéticas que son las Unicas que permiten proponer
una explicacién de tos misterios de 1a vida; ese es el lenguaje de las analogias y tas metéforas, su
misién es trasladar una expresion de! sentido recto al figurado.

Entonces, el plano literal, es una figura metaférica que sirve de medio para transmitir un sentido
0 conocimiento ocutto. Es decir, posee un sentido implicito, que difiere de su sentido explicito,
denominade plano conceptual (o0 planc de connotacién), donde se hace posible el descubrimiento ¢ la
interpretacion de tal o cual suceso. La interpretacion es algo cotidiano y piural; asi, la cultura es la
manifestacién de las diferentes interpretaciones que se han dado a los sucesos fundamentales de Iz
existencia humana.

A partir del estudio de Amador, la Dimensién namativa tomard en cuenta tres pasos

fundamentales para su elaboracion;

1. ANALISIS ESTRUCTURAL. A partir de fas constantes que presenta una obra en su
organizacion intema, es posible determinar ko imperante en una investigacion, tales como: los elementos
que componen la imagen, ias retaciones entre éstos, las reglas de su operatividad y su capacidad
aleatoria; todos ellos dentro de un contexto de comunicacion.

La sintaxis -estructuracion- verbat o visual, tiene como obejlivo fa transmisidn de una idea, un
concepto o la infformacién acerca de un suceso determinado. Sin embargo, lo que al segundo nivel de
significacion o Dimensién narrativa interesa es, cdmo el discurso o la imagen relatan una secuencia

determinada de eventos, es decir, cdmo se cuenta una historia.
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2. ANALISIS SOCIO-HISTORICO. Las condicionantes socio-historicas fijan -hasta cierto punto,
las preferencias por ciertos molivos y temas; los canones estéticos modelan el tratamiento de los temas
y las técnicas para la creacién de imégenes, proponen ef estiio "de moda™ en cada comiente o
movimiento artistico. Asi mismo, definen las funciones que juegan las imé&genes al interior de cada
sociedad y marcan la forma en la que configuran €l imaginario colectivo. El arte se ha caracterizado
siempre por ser autorreferido; es decir, se vale de |0s reflejos sociales para su expresion.

Sin embargo, el arle siempre ha deseado guardar cierta autonomia respecto de las
determinaciones sociales e historicas en las que se desarrolla. Aunque los autores -por pertenecer a
una sociedad con problematicas, no dejan de conjugar en sus realizaciones desacuerdos y propuestas,

visibles 0 no. En eso consiste el estilo.

3. ANALISIS DE LAS INTERPRETACIONES PREVIAS. Toda versiGn de una historia o de un
mito, censtituye una nueva interpretacién de este.  El conjunto de las versiones da como resultado el
campo semdntico del relato; cada versidn puede ser vista como una secuencia continus y variada de
interpretaciones, con la posibilidad de tomar a otras como referentes.

La interpretacién entonces es iimitada. Toda interpretacion oscita en la doble tension, entre el
intento de fidelidad a la narracién original de |a historia o suceso (pardfrasis) y la voluntad de descubrir

nuevas signiticaciones en fa misma (pofisernia),

TERCER NIVEL DE SIGNFICACION, SIGNIFICACION INTRINSECA O CONTENIDO. DIMENSION
SIMBOLICA ().

Esta ..."se aprende investigando aquelios principios ...que ponen de refieve ta mentalidad basica
de una nacion, de una época, de una clase social, de una creencia religiosa o filoséfica matizada por
una personalidad y condensada en una obra ... interpreta todos estos etementos (identificacion de

metivos de la imagen} como vaieres 'simbdlicos’ "%

' Panofsky citado por Amador, "Notas hacia una hermenéutica de la imagen”, p. 13.
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E! tema central de este nivel de investigacion es el simbok; considerandolo como una figura
precisa, poseedora de una gran condensacion de significados, misma que posee la funcion fundamental
de explicar una multiplicidad compleja de reaiidades esenciales.

Para Panofsky, el desciframiento de esta Dimension de significado, consiste en descubrir y
comprender de que manera, las concepciones generales y esenciales de la psique humana, se
convirtieron en imagen a través de las obras de arte.

De heche, el andlisis de los simbolos Se inicia desde la segunda dimensién de significado
{Dimensidn narvativa), si se concibe que los mitos son relatos poseedores de elementos simbélicos.

€1 primer paso de esta etapa es, la identificacién de las figuras que por sus caracteristicas
especificas se consideran simbolos ... “un simbolo, para ser efectivo, no solo debe verse y reconocerse
sino también recordarse y reproducirse™ -segun nos dice Dondis. Para descubrir su significado, no
basta sélo con acudir a los diccionarios de simbolos, existen otros medios para conocer ampliamente la
significacién correspondiente, tomando en cuenta, la variacién de las figuras en las distintas cuituras y
épocas.

Para llevar a cabo el desarrollo de la presente Dimension, es preciso realizar los siguientes pasos:

1. HACER UNA ANALISIS EN TRES ASPECTOS DEL SIMBOLO.

a. Estudio del simbolo en tanto cosa, es decir, considerando porqué a partir de sus
caracteristicas fisicas (forma, color, tono, cualidades matéricas, textura, composicidén) se le atribuyen
significados trascendentes.

b. Cémo a través del uso cotidiano y de la funcion ritual, la figura en cuestién adquirtd un valor
simbéiico.

¢, Como, a partir de sus cualidades, usos, situacién y funcién social, tomé cardcter de estructura

explicativa condensada.

2. HACER UNA ANALISIS COMPARATIVO ENTRE LA FIGURA SIMBOLICA Y LA SITUACION
O FENOMENQ QUE LE DIO ESA CUALIDAD; POSIBLE DESDE CUATRO ASPECTOS:

a. Analogia entre dos cosas con caracteristicas basicas muy similares {pj. sot y fuego).
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b. Comparacion causaliva objeliva, la cual deduce un efecto de una causa por observacién de
fenomenos naturales y culturales (pj. el valor simbdlico concedido a la lluvia como divinidad causante de
|a fertilidad).

¢. Comparacién causativa subjefiva, misma que a partir de que dos cosas o fendmenos posean
cierto ritmo comin, se le otorgue una funcién simbdlica a esta relacion (pj. el ritmico oleaje del mar
andlogo al de la relacién sexual -recurso empleado constaniemente en materia publicitania).

d. Comparacion activa, se delermina por las relaciones de causalidad entre dos fendmenos
penenecienles a drdenes de realidad diferentes, a partir de su dinamismo y sus cualidades activas (pj.
los terribles acomodamientos de |a superficie terrestre, eran concebidos como castigos divinos en |a era

prehispanica, en respuesta a algunos erréneos hechos humanos)

3. DEFINIR EL ENUNCIADO QUE POSEE TODO SIMBOLO, ES DECIR, ENCONTRAR SU
SUJETO (quién hace), VERBO (qué hace) Y PREDICADO (qué consecuencias tiene tal accitn).

En el discurso verbal, la frase existe por si misma, basta con localizada o formutaria en otros
términos.  Sin embargo, para la imagen es imperante estructurar un enunciado que la describa, el
enunciado del simbolo a panir de interpretar el relato descrito; pj. El dngel anuncia la llegada del

Satvador.

4. CONSIDERAR LA POLISEMIA Y EQUIVOCIDAD DEL LENGUAJE DEL SIMBOLO. LOS
SIMBOLOS SIGNIFICAN ¥ REVELAN IDEAS OCULTAS EN UNA MULTIPLICIDAD DE PLANQOS DE LA
REALIDAD, ES DECIR, OTORGAN UNA SIMULTANEIDAD DE SENTIDOS Y SON CONCEBIDOS
DENTRO DE UNA PLURALIDAD DE PLANOQS.

Los niveles fundamentales en fos cuales tos simbolos designan sentidos son:

a. Realdad cosmico-natural.

b. Realidad histérica.

¢. Realidad psicoldgico-moral-espiritual.

Conjuntanda tode lo anteriormente referido cabe seifiatar que fas dimensiones de estudio para el

anilisis de la imagen, conforman un proceso indisoluble para conformar una UNIDAD.

Dimensién formal + Dimensién namativa + Dimensidn simbdiica = imagen u obra de arte.
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€} RETORICA DE LA IMAGEN

Los significantes (signos/conceptos frente & una imagen visual) que no se muestran 7
directamente, integran lo que se denomina: retdrica de la imagen. Esla es esencial para analizar ia
ideologla de toda obra.

Estudiada por Roland Barthes -a propdsito de la Publicidad. la Retérica comprende un conjunto
de operaciones arificiosas que caracterizan el mensaje y buscan el asentamiento persuasive y emotivo
por parte de los receptores.

Toda imagen es retdrica, es intencional, empleando arificios en su bisqueda a motivar
reaccioltes variadas en sus observadores, tales como:

] I. Hipérboles: exageraciones verbates o visuales, acentuando detalles con el fin anteriormente
descnto.z- Metéforas: comparacién entre dos contenidos a fin de escender uno de ellos.

3. Sustituciones: reemplazo de un signo visual por otro de caracteristicas formales parecidas,
haciéndalo a la vista més inocente que ¢l primero, aunque lleve en si el mismo tipo de informacion.

4. Sinécdogques: wilizacién de una parte de un objeto para referirse a un todo.

A pesar de su aparente simplicidad, estos procedimientos -0 pildoras subliminales®, son
altamente eficaces y persuasivos, de ahl su uso reiterado.

La imagen representativa es, con mucha frecuencia una imagen narrativa, aungue el
acontecimiento contado sea de poca amplitud. Existen dos niveles de namatividad ligados a la imagen:
uno, la imagen (nica; y dos, la secuencia de imégenes.

Toda representacion es referida por su especiador a enunciados ideoldgicos, culturales, o
simbdlicos, sin los cuales tal representacién no tendria sentido. La farea de la Retérica es descifrar esa
implicacién dentro del enunciado. Aunque de antemano sabremos que las imagenes, entre otras cosas,
no pueden ser ni “verdaderas” ni “falsas” (por lo menos en el sentido que lienen éstos términos en el
lenguaje verbal).

La interpretacion de la obra de arte, pretende ante todo feerfa, poneria en relacién més precisa y

verosimil con su contexto filosbfico, ideolégico, pero también material y politico.

2 Asi denominadas por FONT Domenec, en “El poder de ky imagen®, Salvat Editores, Barcelona 1981.
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EL SIMBOLO Y LA HERMENEUTICA

El simbalo se concibe como la condensacion de significados, en una sola figura, con [a intencidn
de significar algo mas que la pura representacion. Es importante hacer la diferenciacién entre simbolo y
signo; este ditimo -contrariamente al primero, puede ser un significante arbitrario del objeto significado,
incluso sin que le guarde parecido alguno (los signos, son generalmente aplicados a pafabras ¢
conceptos escrites). Sin embargo, ambos adquieren formacién y validez de las convenciones sociales.

Signo y simbolo sostienen profunda relacion; ya que el signo como formador del lenguaje hace
posible 1a expresion de ideas; el lenguaje hablado no sélo es una sucesion de palabras, sino que es
simuttdneamente una sucesién de imagenes arquetipicas™ referidas por el habla. Es decir, cuando el
juego simbolico se verbaliza da lugar al mito o refato simbdiico. Conforme se exterioriza, la palabra se
va distanciando de la imagen para ser puro razonamiento.

El término simbolo, conviene para designar los instrumentos culturales de nuestra percepcion de
ia realidad: lenguaje, religion, arte o ciencia. El simbolo es capaz de experimentar y expresar un sinfin
de categorias: espacio, tiempo, causa, numero, etc, cuando escapa a las limitaciones de una simple
epistemologia.

Sdlo en tanto el artista establece simbolos para la representacion de la realidad puede tomar
forma en la mente, como estructura def pensamiento. E! artista establece estos simbolos al cobrar
conciencia de nuevos aspectos de la realidad y al representar su conciencia de éstos en imagenes
plasticas (simbolo) o poéticas (melaforas), a traveés del arte.

El paso de la percepcitn de tos fendmenos aislados o de los objetos que tienen una relacion
espaciai o secuencial, a la concepcion de los agentes invisibles que manejan estos objetos, es un
adelanto de la inteligencia humana; al producir nuevas formas de expresion. “La primera vez que el
hombre hizo un objeto al que podia dotar de una presencia invisible, negd é mismo la 16gica cientifica
de su mundo magico” — sefala Read.

En el principio, antes que los dioses pudieran concebirse como agentes invisibles, tenian que
ocupar un espacio, misﬁo en el que fueran reconocidos como tales. Con ésta af‘irmacién, se hace

alusion a una de las teorias esenciales de Read: primero la imagen y luego la idea. De esta forma, la



toma de conciencia de fas relaciones espaciales, ocurre en dos niveles: el perceptual (sensomotor) y el
representativo {intelectual).

Sobre la base de la actividad simbdlica y del pensamiento intuitivo se hace posible una
estructuracion representativa del espacio; este método de construccion espacial se realiza en el nivel
intelectual. For tanto, es necesaric el desarrollo de la imaginacion y de una tégica simbdlica, a fin de
que el hombre pueda concebir y representar el espacic (abstracto) en el nivel intelectual.

La Historia del Arte puede explicar sus caprichos estilisticos por medio de leyes fisicas y
psicolbgicas de desarollo; sin embargo, el origen de los simbolos adoptados para expresar cada modo
particular de sensibilidad sigue siendo un misterio.

La obra de arle puede hablar de ello, puesto que se ha converlido en un acto de contencion y de
propiciacion (una invitacién a pensar). Por ejemplo, en la arquitectura antigua, a medida que |a forma
de las estructuras se desarroll6, se le afadieron valores simbdlicos; la cipula adquiné su significacién
cosmica con el paso del tiempo, se convirtié en la béveda misma del cielo, habitada por Cristo y sus
santos, tal como un refugio celestial para sus visitantes.

Alrededor de los simbolos y su uso ritual, tomé cuerpo definide una nueva religion. De este
modo, et vinculo entre el cielo y la Tierra (materiatizado en forma visible), fue aceptado como simbolo
de |z distancia infinita entre los dos aspectos, captdndose por primera vez el concepto de infinito. Por
siempre, “la mediacién de! simbolo tiende un puente entre el mundo material y ‘lo sobrenatural’, entre lo
profano y lo sagrado, entre &l signo y el misterio”.

Por su parte, los griegos retegaron los simbolos de la infinitud (y practicamente ios grandes
simbolos, por su amor a lo natural) por el verdadero estilo clisico. En el relieve antiguo, las figuras
generalmente se vuelven hacia adentro, evitando la evocacion de continvidad. Para Aristoteles “el mal
es una forma de lo ilimitado, y ei bien de lo limitado™?5; pero el hecho es que Aristételes se basé en su
principio para escapar de fa aceptacion de que ef artista griego fue incapaz de representar la infinitud, no
pudo crear un simbolo plastico del espacio infinito —afirma Read, se quedd en la armonia y la belleza de

lo més cercano a él; et hombre.

Z De validez universal.
24 AMADOR op.cit, p. 14,
% pcepcion andloga al temor por ko desconocido.
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Los simbolos no sblo tienen valor expresive, sino valor heurfstico, ya que confieren
universalidad, temporalidad y alcance ontolégico (toda relacién con el ser) a la comprension de nosctros
mismos. Las imigenes simbdlicas, dan verdadero sentido a las imagenes de la realidad aparente, por
ejemplo; el simbolismo de ta salvacién confiere el verdadero sentido al simbolismo del mal, en cualquier
celigion.

De modo que, es el simbolo e gue impulsa, bajo su forma mitica, hacia la expresién
especulativa; "el simbolo es aurora de la reflexién y la inteligencia” -Prieto.

Una teoria de! arte podria considerarse incompieta si no lograra incorporar en la abra artistica al
simbolo como una aclividad; primero interiorizada y luego exteriorizada por el individuo, a través de la
expresion particular. El Psicoanalisis ha abordado a la imagen desde dos cauces: en cuanto interviene

en el inconsciente, y en cuanto constituye el juego de la imagen artistica, refieriéndonos un sintoma.

El comienzo de la actividad simbélica, es la imitacion que hace el nifio (a los primeros meses de
edad) de los objetos exteriores; simboliza ¢! sueito o la tos {fingiendo una enfermedad). Es decir, en
ésta etapa, el simbolo no estd plenamente constituido, puesto que no distingue entre el significante y el
significado. Es solamente un artificio empleado para diversos fines.

Durante ! desarrolio del nifio, el juego simbdlico refuerza el cardcter operatorio del simbolo;
cuando juega con palos en representacidn de espadas, por ejemplo.” El simbolo es una actividad
imaginativa en la que la imagen de un ¢objeto reemplaza a la de otro, sclamente por cumplir con reglas
de semejanza superficial, sumamente subjetivas pero no arbitrarias.

Posteriormente, el sujeto experimenta la utilizacion de simbotos comunes o colectivos en el uso
cotidiano, de modo que tienen que ver dentro de un contexto cultural y una sociedad plenamente
identificada con el uso de los mismos. Piaget considera que el pensamiento simbdélico termina en el
individuo al constituirse el pensamiento conceplual (a los 7 afios); en el adulto sélo apareceria en
condiciones de inhibicién de las estructuras |6gicas, tales como el suefio o ese estado crepuscular que lo
antecede denominado "duermevela”,

Cuando los simbotos tienen significados transparentes para el sujeto, es decir, que son

conscientes como es en los primeros afos de la infancia (ta! como en el juego simbolico), se denominan
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simbolos primarios. Mientras que los simbolos profundos e inconscientes son sfmbolos secundarios.
En estos dltimos, el sujeto en realidad ignora que la imagen presente ante si es un simbolo, pues ignora
también que tiene oira imagen a la cual esta significando,

E! simbolismo inconsciente se refiere a preocupaciones intimas y continuas, a deseos secretos e
inconfesabtes (tal como en ia teoria freudiana del suefio). Los suefios satisfacen a la represion, la
simbolizan; en la mayoria de l0s casos, a través de una expresidn aparentemente inexpiicable.

Como es sabido, el fenguaje del simbolo es equivoco 0 multivoco -por supuesto dentro de
parametros socio-culturales preestablecidos. La ambigiiedad del simbolo no es una falta de univocidad,
sino la posibilidad de contener y engendrar interpretaciones adversas pero coherentes.

Los simbolos son portadores de dos vectores: I. por un lado, repiten nuestra infancia en todos
los sentidos (cronoldgico y no cronoldgico) y, 2. por otro lado, exploran nuestra vida adutta. Por lo tanto,
debe decirse que, los simbolos auténticos son progresi\c'os'-rec;res‘.i\me'..Zts

Sin embargo, la pregunta esencial continila siendo: ¢Cdmo podemos conocer la verdadera
significacién de los simbolos?. Dicho conocimiento es resutado de fuentes muy diversas, tales como
los cuentos y los mitos, las farsas y los chistes o el folkiore; el estudic de las costumbres, usos,
proverbios y cantos de diferentes pueblos -la historia mitica, el lenguaje poético y el lenguaje comun.
Examinando estas fuentes, ias interpretaciones adquieren una mayor cerleza.

*No es el trabajo del sueiio {Psicoandlisis) quien construye el lazo simbéblico sino el trabajo de la

cultura™

La analogia entre el mito y el suefio sirve para verificar y confirmar 1a reduccion de lo mitico
a lo onirico, siendo asi que es el mito quien suministra el elemento de la palabra en el que se edifica
realmente 1a semantica del simbolo.

Resulta posible situar lo onirico y lo poélico en una misma escala simbdlica; ta produccion det

suefio y Ja creacién de la obra de arte figuran en los dos extremos de esa escala, definiéndose segdn lo

2 | os posibies momentos del simbolo son los siguientes:

a) nivel bajo o la simbdlica sedimentada: rastros de simbolos, estereotipados. y dislocados, aquelios que solo
tienen pasado (simbdlica def suefio, cuentos vy leyendas).

b) segundo nivel 0 simbolos en funcién usual: aquellos vigentes, Jtiles y utifizados, con un pasado y un presente;
sirven de apoyo al conjunto de pactos sociales.

¢) nivel superior o simbolos prospectives: son creaciones de sentido que, con base en los simbolos tradiconales,
con su polisemia disponible, sirven de vehiculo a significaciones
7 RICOEUR op.cit., pp. 432-452 ("Hermenéutica: los enfoques del simbolo”).
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que predomine en el simbolo en cuestion: e} desfrazamiento o el desvelamiento, la distorsion o la
revelacion.

Con esta formula, se explica la unidad funcional existente entre el suefio y la creacidn, a la vez
que la diferencia de valor que separa a un simple producto onirico de las obras perdurables,
susceplibles de ser inscritas en el patrimonio cultural de la humanidad.

interpretar ei fendmenc de la cultura es, el medio objetivo en que viene a sedimentarse la gran
empresa de la sublimacién, con su doble valencia de encubrimiento y descubrimiento, de ocuhtar y
mostrar.

*Interpretar” no es una palabra de significacién absoluta, sino una palabra abierta; se abre a
todos tos productos psiquicos en cuanto son andlogos al suefio, en fa “locura” y en ta cultura. El suefio y
sus analogos se inscriben en una regidn del lenguaje donde ‘otro’ senido se da y se oculta a la vez, a
esa region de doble sentido se le denomina precisamente: simbolo.

Este dilema del doble sentido, no es peculiar de! Psicoandlisis, los mitos son también su pan
cotidiano. El mostrar-ocultar del doble sentido es siempre disimulacidn de lo que se quiere decir, por lo
tanto, "la imerpretacion es la inteligencia del doble sentido®.

El lugar de los simbolos o det muy nombrado doble sentido y aquel donde se enfrentan las
diversas maneras de interpretar, es el "campo hermenéutico”, entendiendo a la Hermenéutica come la
teqria de las reglas que presiden una “exégesis”, es decir, ta interpretacién de un texto singular o de un
conjunto de signos susceplible de ser considerada como texto -incluso en el nivel visual.

La “funcion simbdlica” es la funcion general de mediacién, por la cual, el espiritu, la conciencia,
construye todos sus universos de percepcion y de discurso. Lo simbdlico designa el comdn
denominador de todas las maneras de hacer objetivo lo chservado, de dar sentido a la realidad; es decir,

es la mediacion entre nosotros y lo real.

Por otro lado, el simbolo posee tres modalidades:
1. simbolo en fenomenolagia de la religion (cosmice). Ligados a los fitas y @ los mitos, esos
simbolos constituyen el lenguaje de lo sagrado, et verbo de las "hierofanias™ (lo sagrado), ya se trate del

simbolismo del cielo o de la naturaleza misma (teofanias).
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2. simbolo de o onirico (psiguico). Lo constituyen tamto los suefios diurnos {ensofaciones)
como los nocturnos; es e! suefio lo gue atestigua que sin cesar queremos decir otra cosa de lo que en
verdad decimos, cosa que ham de todo durmiente un poeta que expresa a su manera la arqueologia
privada del durmiente y sus deseos mas profundos.

3. simbolo de |a imaginacién poética (fogos). La imaginacién es el poder de {as imagenes; la
imagen poética se convierte en un ser nuevo a través de la lengua ¢ el habla, y es mediante ésta uttima
como nos hace evidente a expresion deseada.

En cada uno de los casos, es el lenguaje donde el cosmos, el deseo, lo imaginario, llegan a la
palabra; al considerarse, el instrumento dador de vida de la interpretacion. Las raices historicas de
dicha Interpretacin datan del Peri-Hermenetas de Aristdteles y la exégesis biblica.

€] Peri-Hermeneias consiste en la "interpretacién™ puramente verbal, de manera general en el
discurso; la interpretacion aparece precisamente con el enunciado complejo, con fa thpica que
Aristitetes denomind Jogos. La muttivocidad del discurso también incluye at simbolo, por ejemplo, "ef
ser se dice de vanas maneras”: ser quiere decir sustancia, cualidad, cantidad. tiempo. tugar,

La exégesis biblica involucra a ia Hermenéutica como la ciencia escrituraria, sin embargo, 1a
nocion de texto puede tomarse en sentido analdgico, puesto gue la nocidn de "texto™ rebasa la de
“escritura®. Para Freud, no es s6lo la escritura lo que se cofrece a la interpretacion, sino todo conjunto de
signos susceptible de ser considerado como texto por descifrar, tanto un suefio, un sintoma neurdtico,
un rito, un mito o una obra de arte.

La Hermenéutica se concibe como restauracion y manifestacion de un sentido que se ha dirigido
a manera de mensaje; de igual forma se concibe como la desmitificacidn o como una reduccién de
ilusiones.

En tiempos actuales, desntro de Ja modemidad se te exige a la Hermenéutica un doble motivo:
la voluntad de sospecha y la veluntad de escucha (la riqueza del sentido consiste en creer para
comprender y comprender para creer); “somos hoy esos hombres que no han concluide de hacer morir a
los idolos y que a;)enas comienzan a entender los simbolos” —sefala Ricoeur.

Hacer morir a los idolos o escuchar a los simbolos, es fa unidad profunda de la desmitificacion y

la remitizacion del discurso -textual o imaginario; por lo tanto, el campo hermenedtico se convierte en
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una disciplina del pensar. La reduccion de las ilusiones y la restauracién del sentido tienen en comdn
descentrar el origen del sentido hacia la conciencia, el yo vigilante, atento a su presencia, preocupado y
fiel a si mismo .

Sin embargo, la interpretacidn posee una limitante irdnica; que no posee limite, por tanto es
revocable, el desciframiento de tos enigmas no es una ciencia absoluta, practicamente cada perceptor y
su codige determinan la interpretacion; no todos tenemos la misma visién de las cosas o 05 sucesos.
De igual forma, el simbolo emplea el lenguaje equivoco, propiciando la guema de las hermenéulicas en
et 5eno mismo de |a reflexién; dando oriéen asi a nuevas teorias del pensar, tales como el Nihilismo, 1a
muerte de dios y el antropocentrismo.

El “creador de sentido™ y e:| “sentido creado™™®, participan de la historia, de los valores de la
cultura a Ia que pertenecen; con una finalidad equivalente: la comunicacion ciclica e interminable de una
idea o un conjunto de ideas.

Por tanto, la interpretacion es eterna, oscilante en una doble tensidn: entre el intento de ser fiel
al mito o suceso narrado de forma original (pardfrasis) y la voluntad de trascender una época, al

descubrir nuevas significaciones en el mismo fendmeno (polisernia).

INTENCIONALIDAD DE LA OBRA DE ARTE

La base del arle no se encuenira en el deseo de copiar la naturaleza o ain de mejoraria, sino
mas bien se basa en el impulso que comparte el arte con el rito, es decir, €l deseo de externar una
fuerte emocién, representando, creando, haciendo o enrigueciendo el objeto deseado.

La expresidn visyat no sélo sirve para traducir pensamientos elaborados a modelos visibles, sino
que también constituye una ayuda en el proceso de elaboracion de soluciones -tal como una terapia de
exteriorizacién. Las formas perceptuales y pictdricas no son $0lo la traduccién de los productos del

pensamiento, sino la materia prima del pensamiento mismo; una gama ininterrumpida de interpretacién

 AMADOR op.ctt., p. 12..
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visual abarca desde, los ademanes sencillos de ta comunicacidn cotidiana, hasta tos enunciados del
gran arte,

En las arles visuales, la tendencia a la "belleza” justifica la forma simplificada y la complejidad
de 1a tension de la composicion. Las inclinaciones artisticas de tipo expresionista, generalmente lievan
a la distorsién y a 1a alta tensién creadas por I2 discordia, la eliminacién del orden mas simple. etc.
Estas formas estilisticas quedan determinadas en parte por, el tema. por el propdsito de la
representacién pictorics, pero también por el horizontelvision y la actitud general del artista o el periodo
al cua! pertenece (comiente artistica).

€l arte de las imdgenes en el 5. XX es la intencién de lo que se denomind abstraccién; una
relacidn abstracta fue considerada -anteriormente, como algo lamentable, ausente de una referencia
directa. Solamente después de la | Guerra Mundial, la palabra pudo ser utifizada sin connotaciones
peyorativas, concibiéndose entonices al arfe absiracto, como el arte de las imdgenes no represeatativas;
es decir, la pérdida de la representacién fiel, ligada a practicas vanguardistas.

A partir del 5. XX, fos historiadores del arte empezaron a preocuparse por explicar el nacimiento
del arte por necesidades psicolégicas, distintas de la imitacidn o del ritual religioso; principalmente como
una necesidad de expresidn. Si surgié el arte abstracto, es porque exislio el lugar-ambiente propicio, en

el que esta invencion pudo ser legitimada.

Fue, a partir de {a difusion socialmente atestiguada de una arte pictorico abstracto cuando se
hizo posible, elaborar teorias de 1a imagen que minimizaran la relacién entre la imagen y la realidad..."la
tarea de la pintura...por la pintura abstracta, es la de restablecer ese contacto indecible con la
realidad™.®

Por tanto, las imégenes artisticas pueden ser convincentes sin ser objetivamente realistas. Et
sistema llevado a cabo por el pensamiento a través de la percepcion, nos hace identificar figuras y
objetos que parecieran "accidentales” en un contexlo expresionista; cuyo fin es manifestar desde un

muy particular punto de vista, la vision que se tiene dei mundo.

2 AUMONT op. cit. p. 281,
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De igual forma que la mente humana es capaz de completar segln su experiencia, la falta de
aspectos o partes fisicas de un objeto; y tiende a proyectar vida y expresion en la imagen estatica y
afade -a partir de la experiencia, lo que falla en la realidad. Asi, e artista gréfico se ha propuesto
buscar una compensacion de su obra, con el afén de darle vida °...el lienzo es una superficie viva,
animada de una vida propia, ia de las formas y los valores pidsticos —segin Aumont. Picasse por
ejemplo, apoyd de forma sorprendente esta afirmacidn, adopté una estructura simbdlica que fuera mas
alla de la belleza, proporcionando las modalidades en que puede producirse la transposicién de la vida
en imagen, Otro ejemplo, es la cormiente futurista, caracteristica por sus imégenes propiciantes para el
“Husionismo” del movirniento visual.

Se trata de un proceso en el que se equilibran movimientos compensatorios, el intento de 1a
interaccion entre forma y expresién, directamente dirigido at sentimiento del espectador. Esta situacién
"compensatonia” se da en muchos campos de la percepcidn, tales como el tamafio y la distancia, €l color
y ta iluminacion o al crear ilusiones visuales para representar un objeto en diferentes circunstancias.

Sin embargo, la comprension de la obra consta en gran medida del grado de observacion y
cultura del observador. "Como espectadores debemos saber -basdndonos en la experiencia, qué es un
rasgo permanente y qué una desviacion expresiva, o un simboto” —afirma Gombyrich. Interactuar frente
y con la obra de arte es la via mas propicia para llegar a Ya comprension de la misma.

Un cuadro muestra mucho més de lo que puede expresarse en palabras, y no sélo porque el
léxico verbal no dispone de las correctas equivalencias, sino por su capacidad de codificacion y
simbolizacion, asi como el uso de las miltiples combinaciones de los elementos que la conforman
(forma, color, tono, cualidades matéricas, composicidn, expresidn, conceptualizacidn o simbolismo). A
partir del buen 0 mal manejo que logre el artista en su ejecucidn -seglin una intencién incorporada, se
determinara el carécier intrinseco del producto, frente a la actitud det observador. Sin embargo, no hace
falta que las ilusiones sean perfectas para proyectar sensaciones.

€ cuadro debe ser visualmente notable, debe atraer, detener, cautivar al espectador, pero slo
io cautivara si pinta visiblemente pasiones reales, si lo hace vibrar por medio de una realidad que éf

reconoce. La expresion de |la subjetividad se considera norma! actuaimente, e incluso deseable.



Asi, la intencionalidad o {a persuasidn como tarea es et fin que persigue todo autor con su obra.
El emisor apunta a determinado fin con su mensaje, es decir, pretende conseguir algo del perceptor, y
en funcién de ese fin estructura la fotalidad de su mensaje. Entonces, ta funcién del emisor es obtener
1a adhesion del perceplor y orientaria hacia alguna idea.. En suma, no existe ningan mensaje -verbal o
visual- inccente, todos son intencionales en mayor o menor medida.

Dentro de los tipos de intencionalidad: |. la mas comprometida es la “mercantif* manifiesta en
la publicidad, donde el perceptor es tomado siempre como un comprador; 2. mientras que, en el arte,
puede hablarse de la intencionalidad “estética”, misma en Is que el autor mediante su obra manifiesta
descontentos y gustos particulares y sociales, en busca de una respuesta especifica o simplemente
anhela proporcionar un conocimiento basto para su pablico espectante.

Los mensajes correspondientes a los dos tipos de intencionalidad (incluyendo dentro de la
categoria publicitaria, la intencionalidad “propagandistica”, aparecen fuertemente cargados de
elementos estélicos (iméagenes) que tienen la funcibn de impactar los sentidos. Por ejemplo: ia
pomografia mediante la programacién de luces, vestimentas y posturas corporales, crea un impacto
sexual; de igual forma, se ofrecen modelos de vida, conducta, esterectipos, etc. en los colidianos
promocionales comerciales.

Sin embargo, ¢l discurso que media entre emisor y perceptor no debe concebirse como un
proceso puramente mecanico, sino que es a través de esfrategias como logra su cometide. “La
persuasion es un tipo de violencia, aguetla ‘violencia ideoldgica’ de alto alcance™. ™

Los medios de la expresion suelen ser sumamente importantes para tal cometido, ales como:

a) La superficie de ia imagen. Los aftos setenta y ochenta vieron producirse un notable nimero
de pinturas de gran formato, proyecloras de un efecio especifico, fotegrafias voluntariamente
inexpresivas que extraen una parte de su poder de fascinacién de su desproporcion y el exceso de la
superficie que ocupan.

b) El color y los valores plésticos. Los artistas del s. XX preocupados por la expresidn visual han

jugado con €I, tal como una metafora musical, fundada en pretendidas equivalencias de sensaciones

® PRIETO op.cit., pp. 45-47.
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entre colores y sonidos; metaforas simbdlicas que recuperan equivatencias antiguas entre el rojo y la
sangre, ef cro amarillo y ef poder, etc.

c) Las formas mismas. Las explicaciones de Klee o de Kandinsky sobre lg linea y las aventuras
fascinantes del color, son por demas propositivas, pero derivan de la ficcién (una linea que pasea, que
se apresura, que esla desequilitvada); la prictica ha demostrado que las formas, elementales o
complejas, son cor;sidemdas como elementos expresivos importantes. De tal manera que resulta facil
diferenciar la expresividad intrinseca del tridngulo, més agresivo en relacion a la armonia del circulo, por
ejemplo.

d) Eiestile. La expresién nunca es absolula, sino referida a un conjunto de convenciones, a un
estifo; mismo que puede ser propio del autor o def grupo-comiente al cual pertenece. EI estilo individual
nunca hace otra cosa sinc traducir ta eteccidén gue ha hecho un artista, para dejar su propia huella dentro

del estilo propuesto como marca de un grupo ¢ de una época.

También se da el caso de la autowmpléoencia signica por parte del autor hacia sus propios
gusios; consiste en la compilacién de elementos que muchas de las veces ni siquiera reflejan conceptos,
el autor libera "su gusto por el gusto” sin la intencion de transmitir nada especifico. Bajo una opinién de

[>aniel Prieto *uno puede entretenerse mucho con esos analisis pero nada mas".

Por su parte, Freud reconoce a tal fenémeno, como “seduccion estética”, a la que la reduce
como el ptacer puramente formal, producido por la combinacién de los materiales y por la técnica de la
obra de arte. En otros témminos, la técnica de la obra, es el arificio o instrumento para despertar
motivacion y "derivados” psiquicos en el espectador. El placer del aficionado no consiste en la simple
seduccién, sino en ef placer de participar en el trabajo de 'a realidad que se realiza a través del autor.

Para Umberto Eco "comunicarse es usar el mundo entero como un aparato semidtico. Yo creo
que la cultura no es mas que esto”. Los signos sin tocar a los objetos (observadores), los transforman
en “formas signtﬁcames".- en eslo consiste la subversion semidtica intimamente ligada a la respuesta
piblica. Por tanto, fa cuestidn no es resuelta de signo a objeto, sino mas bien de mensaje a situacion

social.



Voiviendo a Freud, el arte es la forma no-obsesiva, no neurdtica de la satisfaccion sustilutiva:
el encanto de la creacion estética no procede directamente dei retomo de lo reprimido. Los desecs
insatisfechos son resortes impulsores de fantasias, cada fantasia es la realizacion de un deseo, la
rectificacion de una realidad que no satisface.

Freud HievH a cabo la analogia del suefio con la obra de arte, puesto que ambos son “vélvulas de
escape” de los sentimientos mas profundos guardados en la mente. Freud y su escuela -el
Psicoanalisis, en lugar de plantear el problema inmenso de (a creatividad, explora el problema de fas
relaciones entre el efecto placentero y Ya técnica de la obra. Esta conexitn entre la técnica de la obra
artistica y la produccién de un efecto placentero constituye el hilo conductor, y por asi decido, 1a prueba
que atraviesa la estética analitica.

Para tal estudio, Freud utilizé ¢ ejemplo de la obra de Leonando da Vinci. La creacidn estética
de Leonardo esta intimamente ligada a las inhibiciones, (incluso con las perversiones sexuales), con las
sublimaciones de la libido en cuanio a su curiosidad y su investigacion cientifica ..."el recuerdo de la
madre perdida y de sus besos excesivos se transforma en la fantasia de la cola del buitre dentro de la
boca del nifio, en la inclinacién homosexual del artista y en la sonrisa enigmética de la Mona Lisa" -
escribe Ricoeur (op.cit.).

Freud no habla de verdad sobre la creatividad de Leonardo, sine sobre su inhibicidn por et
aspiritu investigador principalmente. Sin embargo, a obra de arte es una notable forma de lo que Freud
denominaba “derivados psiquicos” de Vas presentaciones pulsionales, la fantasia que no es mas que un
significado dado como perdido (recuerdo infantif), se presenta como obra existente en e tesoro de fa
cuttura; da Vinci -quien ha negado y superado, por la fuerza del arte, el infortunio de su vida amerosa en

las figuras por él creadas.

Entonces, la obra de arte conslituye dos aspectos: el sintoma y !a curacién. Por lo tanto, la
validez de la obra aristica no es sdlo de caracter social, sino de expresion individual; si tales obras son
creaciones, lo son en la medida en que ya no son simpies proyecciones de Jos conflictos del artista, sino

el esbozo de su solucion.
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La diferencia mas notable es que, el sueiio por su parie, vuelve 1a vista atrds, hacia la infancia
o el pasado; mientras que, la obra de arte se adelanta al propio artista: es un simbolo prospectivo de 1a
sintesis personal y del porvenir del hombre, mas que un sintoma regresivo de sus conflictos no
resueltos. Unicamente la obra de arte, confiere cierta presencia a las fantasias det artista, y la realidad
que asi se les otorga pertenece a la obra de arte en el seno de un mundo cultural.

Por otra pa‘rle. lo que revela la interpretacion, es la remembranza de un deseo y su indefinida
simbolizacion; es aqui donde inicia et verdadero proceso de revefacién, aludiendo a un sinfin de
elementos del autor y de su obra. Interpretar el fenémeno de la cuftura, es el medio objetivo en que
viene a sedimentarse la gran empresa de sublimacidn con su dobie valencia de encubrimiento y
descubrimiento.

Al respecto, Ricoeur afirma que, existe un fascinante juege mutuo en la mente humana entre ef
deseo y la necesidad de comprender el alcance total de un fendmeno y la atractiva simplicidad de tos
conceptos estaticos que escogen algin estado caracteristico de un objeto o movimiento y hacen gue
represente a totakidad.

Finalmente, puede decirse que, la obra expresiva es la que llama la atencién porque no se
parece a nada conocido, porque innova, porque visibiemente inventa.” Recordemos los escandalos
desencadenados en su tiempo por el Impresionismo, el Fauvisme, el Cubismo, mismos que rompieron

con {radiciones estilisticas establecidas, consolidandose como trascendentes comrientes artisticas.
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CAPITULO 1

“ SOCIEDAD Y CULTURA DE MASAS "

La diftima mitad del s. XIX, cred las condiciones necesarias, sociales, politicas e ideoldgicas,
para que emergiera la sociedad de clases modema; con bases ya no en la nocidn de puebio sino de
masa.

E! hombre modemo, escribié George Simmel a principios de siglo, descubre el mundo social
como un mundo de objetos externos que parecen gozar de vida propia, los objetos culturales se vinculan
cada vez mis entre elios en un mundo autocontrolado, que tiene menos contactos con el psique
subjetivo, sus deseos y sensibilidades.

Las primeras teorias de la sociedad de masas son defensas de la clase dominante en contra del
espiritu democratico del estrato subordinado, y de la reafirmacitn de las jerarquias sociales rigidamente
establecidas en las que ia toma de decisiones permanece en manos de ias elites privilegiadas.

Para Nietzche la amenaza a la "alla cultura® {la filosofia, el arte, la literatura y la ciencia),
emana de las demandas y la ideologia de la "masa mediocre®.

T. S. Eliot, opina que puesto que las sociedades humanas estén estratificadas en érdenes
diferertes, la sociedad aparece como una "gradacion continua de niveles culturales®. Su concepto de
cultura es orgénico: fa cultura de cada individuo fluye de su asociacidn a diferentes grupos y clases, y
éstas dependen culturalmente de la totalidad de la sociedad, creando asi tanto I3 unidad como la
diversidad.

Como Nietzche, Eliot define al capitalismo modemo en téminos de un egoismo e individualismo
“industrialismo irregulado®, que progresivamente debilita los lazos morales de la cuftura tradicional.

Un sintoma de la declinacién de la cultura, se demuestra a través de la influencia de la

publicidad y la educacion de masas, "la crisis de los modelos del arte y la cultura”. La civilizacion

*la capacidad inventiva es la que caracteriza al pintor -incluso de ka misma corriente pictdrica a la cual pertenece,
¥y ko habilita para representar fibrements su mas profunda expresion.
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modema se ha converlido en la industria del entretenimiento relacionada a la diversion pasiva,

teniendo como instrumento mayasculo a la Televisién,

LA CIVILIZACION DE LA IMAGEN

A partir del impacto televisivo originado después de la Il Guerra Mundial, la sociedad para el
entendimiento de conceptos y sucesos prefirid la imagen como principal medio de introduccién al
pensamiento; por lo tanto, queda comprobado que un objeto liene mayor aceptacién por medio de su
representacion icdnica, que de su expresién verbal,

"Una fanatica religiosidad do o visual caracteriza el enlomo, un vicio de poseer la imagen
espectacular (vouyerismo, dicen Jos franceses} se apodera del hombre en un intento por alcanzar lo real
de forma imaginaria. La imagen actuatmente no se lee, se consume™=

“Nuestra era prefiere i2 imagen a la cosa, la copia al original, 1a representacién a la realidad, fa
apariencia af ser~. %

La imagen se ha constituido en el soporte mas desarrollado de la masificacion dentro de las
sociedades neocapitalistas. La imagen es fundamental; sobre ella se apuntalan las estrategias
“imperativas™ de los medios.

Es necesario por tanto, saber leer la imagen, hacerse criticos de ella para no consumira sin
analisis previo, es decir, saber descifrar sus significados ocultos y entender la significacion precisa de
sus contenidos. Solamente con la lectura comecla de cada unidad iconica y lingiiistica, se puede

comprender comectamente la intencién de la imagen.

CULTURA DE MASAS (TINDUSTRIA DE LA CULTURA"}

“La cullura capitalista estd practicamente en declinacitn con la era del nihilismo, su funcibn es

social e ideolbgica, la de engafar a las masas con falsas creencias y valores burgueses”. ¥

:; FONT Domenec, "El poder de Ia imagen”, Salvat Editores, Barcelona 1981, p.16.
Idem.
3 SWINGEWOOD Alan, “E mito de fa cultura de masas”, Red de Jonas-Premia Editora, México 1979, p.9.
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Para los tedricos de la Escuela de Francfort, la burguesia es incapaz de crear vitalidad cultural,
por el contrario, crea una civilizacibn mecanica -1a sociedad y Ia cultura de la misma forma, declinan
ripidamente.

Para Adomeo. Horkheimer y Marcuse, la cultura de masas forma la base del Totalitarismo
modemno, la eliminacién de toda oposicién a las tendencias del capitalismo. La afirmacion mas extrema
de estas ideas logrd notoriedad en los 60, por Marcuse, quien retratd las experiencias ordinarias del
hombre en la sociedad modema en témminos de “necesidades falsas" que “perpetiian la fatiga, ia
agresividad, ta miseria y la injusticia®.®

Por su parte, la sociedad industrial contemporanea crea las condiciones para et consumo aito de
masas: mas gente se vuelve experla en el arfe de consumir los productos de ia "alta cuitura™; aunque
esto sea a través de copias "infieles” de los mismos. Mientras que, con el desarrolic del modo de
produccion capitalista, las instituciones civiles se debilitan progresivamente. Es decir, que el progreso
debe concebirse como un procesc ambivalente; ya que si bien es cierio que la técnica y el cagital
aceleran et ritmo de vida de 1a sociedad en la basgueda de un biep coman, por otro ladg, tos circulos
sociales menos favorecidos, observan como se consolidan y refuerzan cada vez mas las jerarquias de
poder.

La Escuela de Francfort identifica la ideologia de Ja época modema con la “falsa conciencia®, y
el rol de |as instituciones culturates como las "cn\;'reas conductoras” de ta ideologia de clase, Por lo tanto
puede afirmarse Que, el surgimiento de las masas coincide con el avance imparable de la
industrializacién,

La teoria de Habermnas identifica cualre etapas distintas de la evolucién cultural: /as sociedades
neoliticas, las civilizaciones arcaicas, las civilizaciones desarroiladas y !a época modemma. Esta ultima,
nuestre interés central.

1. Las sociedades nedliticas. En esta etapa, las acciones de los individuos fueron juzgadas en funcién
de sus consecuencias; por ejemplo, un asesino era juzgado y digno de castigo, independientemente de
el estado de én.imo o de sus intenciones en el momento de actuar. La accibn humana era

esencialmente, una puesta en obra de cosmovisiones mitologicas.

* )bidem, p. 18.



2 Las civifiza;::iones arcaicas. Organizadas en torno de un régimen o Estado centralizado (esta etapa
proporciona conceplos primarios legitimantes de la dominacién estatal). Los motivos son diferenciados
de las consecuencias de la accion; de lo cual resultd que hubieran sistemas mids efaborados de leyes y
castigos.

3. Las civilizaciones desarrolladas. L0s mitos son reemplazados por cosmologias y religiones de nivel
superior; el conocimiento esta codificado en tomo de conceptos y principios morales. Esta perspecliva
permite la formulacién de principios legales y morales que se sustertan como universatmente vilidos.

4. La época moderna. La cosmovisién modema continda afinnando 1a exisiencia de unidad, orden y
coherencia en el mundo; sin embargo, esta unidad ya no consiste en un conjunte dado por veraz, de
leyes absolutas concernientes a Dios y la naturateza, sino que sblo es inherente a la esencia misma de

la razén y la reflexidn profunda, en defensa de un mundo que gira en tomo al capital.

Para Walter Benjamin, e! rasgo fundamental de la cu'tura capitalista se dirige hacia la creacién
de formas colectivas de comunicacion (Cuttura de masas y Coleclivismo), basadas en la nueva
posibilidad de reproduccion técnica. La obra de arte adquiere el cardcter de multiplicable, y por tanto, su
difusi6n tiene la enorme ventaja de ser cada vez mayor. Al misma tiempo que, los canones empleados
en el arte modemno, se abren gradualmente, gracias a la libertad que posee el aftista al realizar sus
creaciones; se concibe un nuevo individualismo (donde el inconsciente del autor es decisivo); sdlo unos
cuantes (aquellos inmersos en la corriente modernista) encuentran significado al nuevo arte.

Sin embargo, el modemo industralismo destruye los valores tradicionales y éticos de los que
depende una "genuina cultura humana”, abriendo ¢! camino a ia sociedad de masas: La reproduccion
masiva de la alta cultura y los rasgos hacia la representacion artistica de la realidad en términos
cotidianos, pudieran ser elementos de una cultura potencialmente democratica y no especificamente los
sintomas del estancamiento cultural ¢ la declinacién

El arte también se ha visto influido por esta controversia de particular ambivalencia. Es decir,
que mientras por un ladc existe una gran desventaja en su proceso, debido a que-la obra pierde su

autenticidad de origen (en palabras det mismo Benjamin “pierde su aura™); por otra fado, lo benéfico es
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el alcance que tiene la misma, en todos los piblicos; considerando 1a responsabitidad cultural que le
confiere la historia, como reflexién de una época.

El s. XX ha sido cuna de la controversiai pérdida culiural del arte clasico; el auge que cobran
gradualmente los medios masivas, hace suponer a diversos autores que el arte ha perdido autoriomia,
para convertirsa en una activided “gris™ y opacada por la tecnologia. “Cuanto més disminuye la
importancia social de un arte, lanto mas se disocian en el pOblico 2 actitud critica y la fruitiva™

La expresidn tecnoldgica exige un menor grado de esfuerzo por parte det auditorio, se presentan
compilaciones donde !as areas de interés, estén reunidas y listas para “digerirse™” La pintura (y el arte
en general) exige una critica para ser exitosa "..y asi el mismo piblico que es retrogrado frente al
Surrealismo, reaccionara progresivamente ante una pelicula comica™® Es esta una eien:lp!ificacién de
lo que en la era modema se constituye como Industria Cultural: un escape divertido a las normas y
exigencias de una sociedad en crisis, cuya principal carscteristica es la represion colectiva,

La cuflura de masas, refuerza las actitudes emocionales gque parecen inseparables de la
existencia de 1a sociedad modema: la pasividad y el aburrimiento, se caracteriza por la uniformacion, el
estereotipo y la manipulacién masiva.

Sin embargo, ante esla problematica existen opiniones més oplimistas, identificando la cultura
de masas con la democracia y el pluralismo, con el incremento de la educacidn y los valores (vision
evolucionista progresiva); prefieren generalmente ef concepto de cullura “popular” al de cultura de
"masas”, afirmando que ..."el rapido desamollo de la tecnologia y el aumento del aifabetismo y las
comunicaciones, ha democratizado, no brutalizado a las masas”.

Es decir, existe una importante diferencia entre el concepto de cuftura de masas y el de cultura
popufar. La cultura popular No €S un proceso pasivo de |2 comunicacion, sino una dindmica y flexible
priclica que dota de significado & la funcitn del individuo como miembro de determinado grupoe social.

“Las teorias de la cultura popular aseguran de manera invariable, una democratizacion y no una

dectinacién de la cultura en las formaciones sociales del capitalismo avanzado™. ™

% CURRAN James, “Sociedad y comunicacién de masas”, F.C.E, México 1981, p. 450.
¥ | a percepcién misma ha cambiado; la conexién entre cjo y pensamiento se vuelve graduaimente un acto menos
g’mfundo, menos pensado, sin necesidad de conciencia, pura contemplacién.
CURRAN op.cit. p. 451,
¥ DUMAZEDIER J.,” Toward a socisty of leisure”. New York 1967, p. 116.

33



Ademis de que |a cultura popular invita al avance, mientras que la cultura de masas representa
una nostalgia por el pasado, por el folklore.

Segiin Swingewood, una cultura poputar, debe brotar orgénicamente de la propia gente y
expresar sus valores, aspiraciones y practicas (tal como lo hacen ios artistas, como proyectores de
intereses e inquietudes de una sociedad a la cual pertenecen).

La cultura popular tiene fundameﬁto social en ta produccion material (desde mediados del s.
X1X), cuando mediante la lectura "barata” con fines de consumo, se logré la miltiple distribucibn en
cualquier mercado urbano; en este sentido, ia cultura democritica burguesa y la cultura comercial, a
pesar de caracterizar aspectos sociales opuestos, son producio de los mismos procesos econdémicos.

Con el desamollo de !a reproduccion mecdnica & escala masiva, la culiura se ha
“democratizado”. La culture de masas no es el resultado de la integracibn obrera (clase baja) a la
sociecad capitalista estrictamente, sino més bien la reproduccidn técnica de objetos culturales. Por
eiempic: 1a televisién y la radio han hecho que el drama, Ja musica e incluso la opera Sean accesibles a
todas los pablicos. Asi, los productos de la “alta cuftura® alcanzan un publico mayor que antes.®

En consecuencia, |a teoria de 1a cultura de masas, se preocupa por el andlisis cambiante de un
interés propiamente estético de la cultura capitalista comercial, a sus efectos sobre la conducta y la
conciencia de las masas.

La cultura modema es algo mas que los producios de la reproduccion masiva; es ademds, el
medio por el cual e hombre humaniza y moldea el mundo social de acuerdo a sus propésitos e
imereses, su grado de educacion, supondré de igual forma, la eficacia de la transformacién cultural,

Sin lugar a duda, la autorreflexién individual es una componente del conocimiento sobre la
cultura. De modo que el rasgo diferencial de la cutura es la presencia de la subjelividad; la practica del
super-yo €s uno de los factores culturales psicolégicos mas valiosos, cuanto mayor sea el nimero de
integrantes con este importante rasgo en cada sector de la cullura, mas segura y auténoma se

encontrara la misma.

0 SWINGEWOOD op.cit., p. 9.
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Por su parte, la tarea de las ciencias cufturales consiste en comprender los significados
atribuidos a los objetos y acontecimientos por los individuos. La cultura se manifiesta como un conjunto
de significados subjetivos sustentados por los individuos, acerca de ellos mismos y del mundo que los
rodea. Para entender tales significados a la manera mas acertada, el analista o estudioso, debe
descubrir las comprensiones prevalecientes que ellos (los individuos) comparten o coinciden en una
situacion especifica,

Sin embargo, Habermas*' asume el supuesto de que los significados y las reglas que rigen su
elato-acién difieren de una situacion a la siguiente (respeta la particularidad en cada caso). De modo
que resulta imposible efaborar leyes universales que describan la construccion de tos !‘»ignili(:at:lus.‘2

En e! andlisis culturat interesan las condiciones y reglas que hacen significativos a los actos de
la comunicacién, y no los significados especificos que tales actos pueden transmitir. Es decir, que el
punto estd en descubsir porqué tal o cual caso o problemética es relevante en determinade momento o
siluacién socidl. Asi, la cultura se concibe como un fendmeno conductat (los tumultes, las tasas de
suicidio, Y05 grupos étnicos o los movimientos sociales, son un sintoma de un especifico desequilibrio
social).

Es decir, que el estudio de la cullura ya no consiste en relacionarta danicamente con Ja estructura
social, sino en relacionar actos simbdlicos especificos con fos ambientes simbolicos globales en los que
se producen. A la accidn comunicativa le interesa por definicion la expresién simbdlica de significados y
expectativas, incluyendo por igual los medos verbales y conductales de comunicacion,

La cultura es un fendbmeno compuesto por actitudes, creencias, ideas, significados y valores:
ademnds de que se conforma esencialmente por conductas comunicativas_ *?

Por otra parte, si bien la cultura es una recopilacién sociat; sélo por medio de la internalizacién
individual, el ciudadano aprende a convertirse en un miembro efectivo de la sociedad. El individuo se

vuelve més auldnomo, es mas capaz de resolver problemas y tiene un mayor sentido de unidad

“ GOLDMAN Lucien, “La teorfa critica de Habermas® en LA CREACION CULTURAL EN LA SOCIEDAD
MODERNA, Fortamara, Barcelona 1980.

2 £l lenguaje por su parte, proporciona una clave decisiva para el andfisis de fa cultura; incluso aunque el individuo
atribuya a los objetos y acontecimientos significados personales Unicos, es preciso emplear el lenguaje para
expresar esos significados a otra(s) persona(s).
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personal y coherencia psicolgica; es decir, se vuetve méas competenie, en cuanto actor social,
mientras se encuentre latente su curiosidad e interés por su propia problemética y la de los demds.

E! nivel giobal de los participes de una civilizacién, no es el Gnico patrimonio cultural, también
debe atenderse ai acervo de ideales y fa produccion aristica del conjunto. Ya gue, la satisfaccién que ef
arte procura a fos parlicipes de una civilizacién es invaluable a las masas, absorbidas por el trabajo y
en ia mayoria de fos casos, poco preparadas pars |a educacién. Las creaciones del arte intensifican los
sentimientos de identificacion, de los que tanto precisa lode sector civilizado, ofreciendo ocasiones de
experimentar colectivamente sensaciones elevadas.

Posiblemente, el aspecto psicologico de ta cultura que tiene mayor importancia -el puente de la
comunicacién entre la cultura y la personalidad- sea ¢l procesa de identificacion de tos individuos.

Tal como menciona Lutzemberger™: "la autoconciencia y la conciencia cultural son
inseparables”. La cultura dirige la organizacién de la psique, tiene un profundo efecto sobre la manera
en que las personas ven las cosas, se& comporan politicamente, toman decisiones, ordenan las

prioridades, y organizan sus vidas.

LA “CRIS!S” DEL ARTE EN LA SOCIEDAD INDUSTRIALIZADA
La “crisis” (rompimiento con la tradicion) del arte como tal, tiene sus origenes desde la efapa
histdrica denominada Segundo Imperio (a partir de la tercera década del s. XIX), en un principio, a
través de fa Literatura® y posteriormente abundando en todas las ares.
Fue a parlir de |3 Revolucién industrial, cuando emprendié el cambio en la funcién det arte,
pasando de un arte altamente elitista, a un arte prolifero, propiamente de entrefenimiento _."la victoria
de la reaccién esluvo acompaiada de una increible pérdida de nivel en el pensamiento y de un

empobrecimiento absoluto del gusto™.*®

3 Los gestos fisicos, las artes plasticas, la misica, los iconos, incluso los aspectos simbdlico-expresivos de

conductas ordinarias tales como comer, votar, participar en huelgas, podrfan también ser considerados actos

comunicativos.

4 | UTZEMBERGER, et. all. “Cutura, Comunicacién de masas y lucha de clases”. Ed. Nueva Imagen, México 1578,
. 164,

Ps La democratizacion de la Literatura se lfevd a cabo mediante la noveta de folletin.

“ HAUSER Arnold, "Histornia Social de la Literatura y del Arte”, Guadarrama, Madrid 1876, p. 72,
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El capitalismo y el Industrialismo, por primera vez ejercieron gran influencia en la vida
cotidiana, “cualidad” que se reflejo por tanto en el aspecto cultural de la época; la demanda de arliculos
de lujo y diversién se volvié mas genérica y marcada gue nunca.

La vida artistica del Segundo Impeno, estuvo dominada por una produccion ficii y placentera
(pracias a la tecnologia), destinada sobre todo a complacer a |a perezosa burguesia.

El mal gusto, incierto y fécil se puso de moda en ésta época; mientras que el arte verdadero se
concentrd en un pequedio grupo de conocedores, mismos que fueron incapaces de compensar
adecuadamente al artista, motivo por lo cual, los creadores iniciaron 1a formacién de colonias en busca
del desarrollo del nuevo arte .. “nunca habian sido antes el desecho elegante y la bagatela inartistica
reelaborados con destreza y con un alarde de habilidad ... ia finalidad es hacer el disfrute del arte 10 mas
facil y agradable posible ..en suma, reducir lo artistico a fo agradable y lo placentero”, es decir,
consolidar “el arte como forma de relajamiento™.*”

En cohsecuencia, podemos afirmar que todo movimiento artistico en ei momenio de su
aparicion, tiene también su momento critico, puesto que esta sujeto a la incierta aceptacion por parte de
su padblico espectante. £n la vida modema, y en la mayoria de 10s casos se produce un arte que parece
inexplicable a partir de los cinones establecidos, sin embargo, en palabras de 81einberg“". la exaltacion
o escindalo producido por las obras de arte es pasajero, 85 algo asi como la “domesticacion” del ane
ante el publico ..."en poco tiempo, este estilo nos parece familiar, fuego normal y atractivo, finalmente,
con autonidad”.

La gloria del arte modemo, consiste en el desafio y la avenlura por expresar de manera
innovadora -casi imacional, sus sentimientos, intereses y propuestas. Mientras que 1a labor del publico
@incluyendo a los propios artistas), es la connotacidn y el fibre desciframiento de las figuras que

conforman la obra, a fin de hacer crecer el arte mediante la refiexion profunda en busca de significados,

Por otra parie, #s indiscutible la relacién entre arte y sociedad; ia obra artistica como variable

dependiente de:

47 -

Ibidem, p. 105.
4 STEINBERG Leo, "€l arte contemporéneo y ef predicamento de su pablico” en Rev. Mexicana de C.P. y Soc.
UNAM. No. 139, México 1980, pp. 111-121. {Traduccién al espafiol Horacio Gomez y Julio Amador B.).
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a) la evolucién social

b) !as_ relaciones de producc@én gamo de manera individual como colectiva), y

¢) ta infraestructura econémica.

El arte modemo, supone que {a naturaleza o la sociedad no tienen una dnica forma de equitibrio.
E| historicismo y la cotidianidad, hacen posibles 1a formulacion de mattiples légicas y 1a produccin de
expresiones diversas en &l arte.

Sin embargo, los progresivos avances del objeto artistico, pueden ser favorecidos u
obstaculizados socialmente; favarecidos porque la complejizacidn de las formaciones econdmicas y
sociales (y su comrelativa movilidad), brindan una plataforma objetiva desde donde se puede pensar en
el cambio; obstaculizados, porque toda innovacion tiene que romper con costuﬁ\bres ameriores.

Por lo tanto, toda auténtica revolucion artisfica es intuida no como lo que es -un fevulsive
artistico, sino como revulsivo social. E| aflista verdadero es siempre revolucionario al crear formas
nuevas de expresioén.

Et hecho que determinados grupos sociales privilegien el reatismo frente a otras interpretaciones
posibies de lo real, es un fenémeno que habla de Ia transferencia simbdlica de valores sociales al seno
de )a obra de arte, donde no estin presentes més que en esa asociacidn simbdiica arbitraria, y no
invelucra sus valores intrinsecos.

El pape! de la sociedad dentro del arte, es generar simbelos nuevos en forma continua, tales
como la publicidad o la formacidn de prototipos televisivos; por ejemplo, la asociacién simbélica de un
personaje televisivo a un ser humano real ha sido realizada conscientemente en un simbofismo
primario. Perp existen ademas, casos de manipulacién social simbdlica inconsciente, no 1an trivial y de
consecuencias ain mas severas,

La formulacién parsa ta creacién de obras de arte, es un proceso complejo, en el que intervienen
ia interseccién de:

I. ef desarroilo bioldgico y social de las estructuras de ia humanidad, y el artista como producto
de la misma. X

2. el desarrolio real de la humanidad en el momento artistico.

3. el desarmolio particular del estrato social artistico.

4. la historia individual del artista, y
5. la idea que tengan sobre su funcién futura.
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El cambio de funcién del arte en la sociedad industrializada conduce a la diferenciacién entre
un arte uliltario y multiplicable y un are representativo allamente estilizada {(en ocasiones
extravagante). La mayoria de las veces incitando la vuelta a las formas fefiches, es decir, empleando
imagenes o idolos de alta admiracion popular; que en gran nimero de creaciones son requeridos mas
por su caricter ornamental, que significativo, cayendo incluso en' la autocomplacencia del propio autor,

En el 5. XX el arte ha entrado en una crisis pecutiar. no se discute ya un estifo, sino Ia esencia
del arte mismo, debido a la pérdida de fa funcidn representativa, la transicién hacia el arte "no
figurativo”, aquel que autosatisface a su autor, concitiéndose como pura "expresion®.

La ciisis parece depender de las condiciones de la sociedad de consumo. “El capitalismo
reduce las posibilidades de configuracién, limita los contenidos representables de 1a imagen, y reduce el
campo de accién creativo del artista, asi como la receptividad dei piblico™. >

“La funcién decorativa de la obra queda ficilmente cubdierta por formalismos generaies, las
esperanzas de contenido se cubren con representaciones de la esfera familiar, de la vida y del consumo

. incluyendo el consumo sexual) ... *%'

El ansia de originalidad del artista, lo empuja hacia innovaciones de estilo que le permiten
manifestar sus peculiaridades y mantenerse dentro de un mercado aclual. E} riesgo es que, en lugar de
verdaderos estilos, se desarrollan modas pasajeras. La obra aparece como una cosa pura, sin sentido,
¥ SU mismo “no sentido” viene a ser la wmdeﬁﬁim de su pobwe calificacion estética. Los arlistas en su
rebeidia no son conscientes -las mds de la veces, de esta situacin que representa la muerte del
verdadero arte bajo las condiciones del mercado capitalista.

Es decir, los artistas se abisman en nuevas maneras de enconfrarse con la realidad, Por
ejempla: el arte mecénico de Tinguely, el ensamblaje de objetos de Spomi, las reducciones def minimal-
art y la reproduccion del mundo de la mercancia en el Pop-art. Todos ellos, aspectos de esta
Revolycidn.

Hasta el siglo pasado, la pintura se regia por canones estéticos establecidos, mismos que

limitaban de cierta forma, las intenciones de su autor (en el aspecto de guardar estilos de expresion para

“ Las estructuras econémico-sociales aceleran o retardan la formacién del autoconocimiento en el arte y la logica.
® LORENZANQ César; *Arte y Sociedad, desarroko histérico™ en *ESTRUCTURA PSICOSOCIAL DEL ARTE",
$. XXI, México 1982, p. 74,
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caracterizar una época). E! artista, ptasmaba su creacién centrando la atencion en el contenido o
mensaje de la misma. Es a partir del 5. XX cuando 1a evolucién del arte, permite la inclusion de un
nuevo adjelivo. el arfe matérico, mediante el cual, se inscribieron por ejemplo, novedosos lenzos
(cortezas, letas desgastadas, bamices, objetos de la vida cotidiana, etc), dignos de proyectar exaktacion,
pero también frescura y vanguardismo.

Incluso, es el propic objeto 0 el material empleado, el tema central de la propia obra,
anteponiéndose a loda forma o figura dentro de la misma ..."de ahi que la inquietud tematica, se haya
transformado en inquietud estilistica™ =

En mu};has ocasiones, se logrd algo asi como ia fusidn de pintura-escultura, donde la expresion
de ia obra, le confirié un Jugar especifico en el espacio; es decir, dejé su cardcler bidimensional para
llegar a ser multidimensional, influyendo en gran medida la creatividad del propio artista. “El fin del arte,
es al mismo tiempo un principie; debido 2 que logrard unificar a diversas artes en una sola expresion
simbdlica ...el artista plastico ha encontrado los medios y los mélodas para realizar imagenes nuevas y
para comunicarias como manifestaciones emocionales de nuestra experiencia diaria™.

Se frata de una nueva objetividad, entendida segdn leyes relativas, particulares y sometidas al
principio det placer ..."el mundo de los sueiios, el mundo de lo que no existe ...viven al lado del mundo
de ta microfisica y al lado del mundo funcional™>*

En palabras de Cirlot, los objetos en su evolucion han seguido el mismo proceso que los
orgamismos naturales, es decir, han ido de lo inferior a lo superior, de lo simpie a lo complejo;
produciendo nuevés integraciones de formas y procesos que pretenden un sentido social y artistico.

A fin de cuentas, todo objeto atrae significaciones que tienen que ver con el hombre, tamo en su
vida individual, como en su desempefio social. Asi, los objetes dentro de la obra de arte, se constituyen
como simbolos urbanecs de la vida modema, "se utilizan para desvelar, por paralelismo y analogia
{procedimiento magico} contenidos latentes de la psique. Y aidn mas, desviaciones, distorsiones,

exageraciones, efc. a fin de expresar el sentimiento intimo del autor”.

> HEINZ H. Holz, "De fa obra de arte a la mercancia®, Gustavo Gilli Editorial, Barcelona 1979, p. 56.

2 CIRLOT Juan-Eduardo, ‘& mundo del objsto -a luz del Surreakismo”, Ed. Anthropos, Barcelona 1986, p. 16.
2 ReaD Herbert, “Breve historia de la pintura modema’, Ediciones del Serbal, Barcelona 1984, p. 190-216.

5 CIRLOT op. cit. p. 7.
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El estilo modemo del 5. XX es una sintesis contradictoria de |a expresion artistica, tanto
iracional como racional; es decir, se contraponen la recaida en el omamentatismo extravagante y la
investigacion rigurosa mortolégica del objeto, enalteciendo las fuerzas ciegas del estilo y a 1a vez el
"progreso” técnico y cientifico.

De manera simiar, Se contraponen las siguientes actitudes: la subjetivizacién del objeto dentro
de la obra de arte (al conferirle cualidades relacionadas con el ser humano), y ta objetivizacién del sujeto
{conferirle al ser humano de la era industrial, caracteristicas del objeto, pasivo y carente de conciencia).

La posible solucién (si es que existe una real problematica), es dejar que la recepcion de 1a obra
quede determinada por la situacién del observador, a partir de sus propias experiencias y espectativas;
es en ese momento, cuando la obra “empieza a hablar, cuando inicia su contacto sociat con el
observador.

Este caracter pabfico, convierte a 'a obra de arte, en algo Que participa en la formacion generai
de la conciencia; es decir, la obra se encuentra en un contexto idecidgico. Esta referencia dota al ane
con un poder desenmascarante e inevitablemente critico.

En muy pocas épocas se buscd con tanta fuerza la ruptura con el pasado, como en la época
modermna, tal vez por el trastado de los impulsos artisticos hacia nuevas clases y capas populares. En
los tiempos actuales [a ruptura con la tradicién (Nihilismo activo) tiene Jugar en el marco de una cultura
existente, en conexidn con trastornos sociales.

Lo que busca en realidad el artista, es la traduccidn de un tema al lenguaje pictorico de su
época. El ejemplo de Picasso es muy ilustrativo, porque muestra como una decidida ruptura con la
tradicidn es ofrecida mediante aspectos fundamentales de la misma; cuanto mas consciente y complejo
sea este conocimiento, mayor riqueza en aspectos formales (o en vinculos de contenido) tendra la obra.

La ruptura con la tradicidn se ha convertido en una tradicién en si, en una convencion a la cual
el artista debe someterse repetidas veces en su desarrollo. Los artistas revolucionarios de nuestro siglo
lo han entendido asi. Si bien los expresionistas encontraron su inspiracion en periodos arcaicos, los
sumrealistas lraslaaamn el Bosco a Ia actualidad, Cézanne renovo las clisicas leyes plasticas del Giotto.
Por lo cual, resulté que en todas las rupturas con la tradicidn existieran ciertas constantes; la sucesion

de estilos se dio como un movimiento unitaric (influyéndose unos en otros), como proceso de
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diferenciacion y antilesis de lo establecido. Sin embargo, los arlistas se encuentran siempre frente a
una encrucijada; es decir, en una consiante lucha por conservar los canones establecidos en &épocas
anteriores, o bien, basar sus creaciones en estilos nuevos que lieguen a romper con dichos cénones, en
la bisqueda de la evelucion dei arte.

\Las tendencias irracionalistas ponen en primer plano la interioridad, con Ja conviccién de que Si
hay una reatidad absoluta, ella ha de ser descubierta por la comprensidn profunda de! dato individual, es
decir, intentan 1a aventura de universalizar fo individual y no viceversa. Ese es su gran mérito del nuevo
ante: la vuelta a un humanismo indirecto.

En palabras de Juan Gris "para que una emocion pueda ser transcrita en 1a pintura debe ser,
ante todo, compuesta por elementos que pertenezcan a un sistema de estética resultante de la época'”.

Debemos considerar que, han ocurrido después de 1945, tres hechos de vital importancia,
basatios en gran medida en la polémica social: el envejecimiento de los maestros de la primera mitad
del presente siglo, el debilitamiento del surrealisme y el crecimiento pujante de un arte abstracto, que
podria ser el punto de partida del estilo a crearse durante el siglo.

Las dos guerras mundiales han influido de moedo poco favorable en las mayorias para el
progreso de la expresion artistica, mas no en las minorfas. Estas dltimas dieron nacimiento a la
implantacién de una nueva corriente irracionalista: el Surrealismo, mismo que pretenderd liberar la
rienda del inconsciente det artista.

La guerra, la rebelion, la melafisica y et ser. crearon un clima de rebelidn moral y de
inconformismo social que prepard la revolucion artistica. Se intensifico 1a realizacidn del arte, mediante
actividades extrovertidas, en bien de los intereses del sentimiento intemo del autor, es decir, la
explotacion de nuevos modos simbdlicos de expresion .."abrir un pozo en las profundidades de 1a
psique individual es un acto constructivo, especialmente si llegamos at nivel del sueiio colectivo™ ¥

La fusién de cuftura y pasatiempo, se ha convertido en un aspecto determinante en {a época

modema: inclusive hay autores que opinan que el proceso que se lleva a cabo, es la intefectualizacion

% 5 bien no es ya ¢l sujeto el protagonista de la gran mayoria de las obras de arte, si lo son sus necesidades, sus
objetos e instrumentos de vida.

% ROMEROQ B. Jorge, “La pintura europes 1900-1950° Ed. FCE, México 1952 p. 8.

% MARCUSE Herbert, ‘Eros y cvilizacion”, Artemisa, México 1986, p. 58.
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de la diversion. Por lo tanto, la diversidn se constituye en un ideal ayudado en mucho por los
estereotipos publicitarios.

Cuanto mds solidas se vuelven las posiciones de fa Industria de la Cultura, mas posibilidad de
comerciar con las necesidades del consumider; produciéndolas, controldndolas, disciplinandolas y hasta
retirando ia diversion progresivamente: este proceso no conoce limites.

El “arte ligero” se ha convertido en el principal entretenimiento de la sociedad de masas.
ensombreciendo al arde "aufdnomo™ lo cual en palabras de Horkheimer, se define como ‘la mala
conciencia del arte serio”.

£l arte de la antiforma obliga al artista a agregarse a la mudez de lo insignificante, en busca de
nuevos modos de expresién. Es decir, la insercion de objetos o cosas en la composicién de un cuadro
obtiene su sentido en la contradiccidn entre representacion y materiglidad directa, proceso sinlomatico
de 1a sociedad industrial. Un ejemplo especifico es la instrumentacion del Pop-ant -tema central de
estudio de la presente Tesis.

En estos casos, el objeto en relacion con sus significados es ampliamente inlercambiable,
mediante asociaciones de ideas, sueflos, fantasmagorias experimentadas por su observador, las cosas

son excitadoras de significados, a través de ta evocacién de imagenes mentales.

PROBLEMATICA HISTORICO-SOCIAL DEL ARTE VANGUARDISTA

Las formas de dominacidn en tiempos modemos han cambiado; han llegado a ser cada vez mas
técnicas, productivas y por la misma causa, inclusive se pueden calificar de benéficas (en cierios
aspectos); sin embargo, el riesge inminente es la "aufomatizacién” de la vida cotidiana.

Una de las rebeliones més marcadas en la época modema, es la subversion de la cultura
tradicional; tanto en ! aspecto intelectual como material, incluyendo la liberacién de las necesidades y
satisfacciones instintivas de los individuos, algunas de [as cuales adn permanecen como tabiies.

La liberacitn intelectual, refuerza la lucha por |a libertad de pensamiento e imaginacion -tanto
individual como colectivamente. Por su parte, el Tofaltarismo se pone de manifiesto en diversos

aspectos de la vida cotidiana: 1a diversién, el descanso, la destruccién de la vida privada, la orgullosa
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exhibicién de la crudeza y la brutalidad; es decir, lo que busca es la .."liberacidn de un cuerpo
reprimido, que actiia como instrumento de trabajo y diversién en una sociedad que estd organizada
contra su iiberacion”.%®

La intensificacién del progreso parece estar iigada con la intensificacién de la falta de liberiad, a
través de la ciencia modema, la técnica y la dominacitn ideoldgica.

La civilizat;ién estd determinada por la herencia arcaica, la cual no s6to incluye disposiciones,
sino también contenidos ideoldgicos, huellas de las generaciones anteriores, dificitmente desplazables
en épocas posteriores, por lemor a la ausencia de tradiciones y rigurosidad civil.

Influye en gran medida la intencién de homogeneizar a la totalidad de ios individuos en una
masa o sociedad. La represién del hombre por el hombre es un rasgo inequivoco del progreso en la era
industrial (Fogénesis).®

La rebetion o liberacién a través de los instintos primarios del hombre, no se da de manera facil,
debido a que es la misma masa la que sierde la necesidad de ser controlada, organizada y
sistematizada; es decir. requiere de un mediador que intervenga en situaciones o probleméticas tanto
de caracter individual como colectivas; lldmese a este mediador, justicia, religién, Estado, etc. “Eslo es
precisamente lo que la civilizacién desarrollada es incapaz de hacer, porque depende para su propia
existencia de {a regimentacion y el control continuamente extendidos ¢ intensificados" ¥

La teoria de Freud se centra precisamente en el ciclo *dominacién-rebelién-dominacién®, siendo
esta Ultima premisa una consecuencia gradualmente mayor de! progreso o det desamollo; es decir, llega
a ser cada vez mas racional, efectiva, productiva, pero sobre todo, imperceptible para la gran mayoria.
Como es sabido, las consecuencias recaen en un conjunto y no en un individuo solamente, valiéndose
en gran medida, de la funcién social y econémica del trabajo como fuente de vida.

Por su parte, las libertades y las gratificaciones del trabajo, estan ligadas a los requerimientos de
la dominacion: ain mas, ltegan a ser instrumentos de la misma. Por ejemplo; a mayor cantidad de
trabajo (para quien lo requiere), mayor nivel econdmico y por tanto, mejor nivel de vida (para quien lo

realiza).

- .

Ibidem, p. 13.
% Proceso al cual Freud explica de manera simbdlica, a través de la figura del padre (superestructura) mediante la
actitud imperativa que sostiene hacia su hijo (ihdividua/masa).
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Por lo anterios, e puede aseverar que la represién es efectiva, pueslo que incrementa la
productividad y por tanto el capital. En otras palabras, resulta maés conveniente potenciar el deseo, que
encrudecer la represion.

“Precisamente, la clave de la dominacién esté en la compleja y sutil red de mediaciones. el sistema
de medios y fines que envuelve 1a satisfaccion de las necesidades humanas. Justamente porque la
iucha de fuarzas en tomo a ia dominacién se trasiada también, y sobre todo, a la esfera del deseo,
es deci, del consumo. Aquél que quiera consumir fodas aquellas cosas deseables deberd trabajar
intensamente. ;No es acaso mas facil, mucho mas sencillo incrementar of desec placentero, que
obligar a todos a trabajar intensamente, a fuerza de coercion violenta”.

*A través de estos mecanistnos compiejos y sutiles se consolida un sisterna denso de dominacion
en & cual los individuos estan siendo controlados y dominados en of lerrenc mismo en of que alos
creen estar ajerciendo su ibertod. '

Pero no solo esa es la manera més evidente de control, lo son también aspectos vinculados
fuertemente a éste, tales como 1a influencia de los medios de comunicacién y su empujante tecnologia,
cuyas transmisiones de deseos colectivos, propician e} sometimiento voluntario de ia masa ..."a cambio
de las comodidades que enriquecen su vida, los individuos venden no solo su trabajo, sino también su
tiempo libre~, “al individuo paga sacrificando su tiempo, 5u conciencia, sus suefios; la civilizacion paga
sacrificando sus propias promesas de tibertad, justicia y paz para todos -

Es indudable que el desarrollo y trayectoria de las instituciones de los medios influye sobre ia
cultura y la sociedad. Esenciaimente hablando de ideologia, y porque no, inclusc a lravés de los
mismos horasios (de trabajo y tiempo libre), se encamina a! individuo a la reatizacién de tales o cuales
aclividades a determinada hora, homogeneizando 1a vida colidiana: la creacién de una “aldea global®,
como diria McLuhan.

Los medios y muy importantemente |a ideclogia, se hayan ea manos de las altas esferas
econdmico-politicas, mismas que estan totalmente interesadas en conservar |as jeramuias de las clases
sociales. De esta forma puede afirmarse que los medios masivos de comunicacién son un instrumento

de poder social ..."la clase que es la fuerza material dominante de la sociedad, es ai mismo tiempo, la

fuerza intelectual dominante” =

% MARCUSE, op.cit., p. 93.

1 AMADOR B. Julio, "l fdo del mienio -niniismo, esceplicisma, refgiosidad”, Fac. C.P. y Soc. UNAM, México 1994,
. 39-40,

EQ MARCUSE ep.cit., pp. 112-113.

% Tal como Io asumirfan Manx y Engels en £ Capital”,
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Por lo tanto, es claro suponer que la clase dominante, como control material, también se
encuentra en la posicion de ser un controlador de ideologias, transmitiendo ademds las bases de su
pensamiento, a fin de convertirlas en una légica social comun.

Sin embargo, Althuser afirma gue las clases dominantes no lo hacen directamente, en su propio
nombre o el de sus intereses abierlos; sino a través de los instrumentos necesarios, tal como las
estructuras de “clase neutral” del Estado, y con una compleja construccion de sus ideologias. Dicha
construccién se maneja como un disfraz mfebgente por medio del cual se hace suponer un bienestar,
aludiendo directamente la inteligencia colectiva; donde los medios masivos de comunicacién poseen un
papel decisivo.

Una de las funciones principales de los medios (sino es que la mas importante), es et suministro
y ia construccion selectiva del conocimiento social, de la imagineria colectiva por medio de la cual
percibimos experiencias y realidades de un “mundo global” aparente.

En ofras palabras, el progreso considerable de las fuerzas productivas {ademds de la ciencia y
1a tecnologia), se realizan al precio de un “encogimiento” del campo de la conciencia en la gran mayoria
poblacional, sobre todo en lo relativo a las posibilidades del hombre y la naturaleza de las relaciones
humanas. Sin embargo, en esle momento es preciso mencionar que ain existen pequefios circulos
intelectuales, preocupados verdaderamente por la realidad laterte.

Par su parte, los mundos vitales cotidianos se estan volviendo cada vez mas precarios, debido a
las intrusiones del Estado modemo y de las crisis inherentes-a .Ia economia modema. Las crisis de la
motivacién provienen de una ercsion de los valores culturales que toman su sentido de las condiciones
sociales, econémicas y politicas contemporaneas. En consecuencia, representan una especie de
malestar psicolfgico cuyos resultados son la inaccién o la indecisién por parte del individuo.*

Esta actitud posee dos variantes: una consiste en la fascinacion que sobre muchos individuos de
la cultura contemporénea ejercen el tiempo de ocio y el consumo; la otra, es la falta de interés y
participacion en el procese que otorga legitimacién a las instiluciones plblicas (especialmente las

politicas).

* GOLDMAN op cit., p. 29.



Diversos aspectos de la vida medema, reflejan la problematica de la misma. El are es
también una expresidon de esta problematica, acerca de la dificultad que tiene e! individuo para
orientarse y dar un sentido correcto a su porvenir. La creacion cuftural es .."una narracion de la
bisqueda degradada de un héroe no consciente de los valores, que busca en el interior de una sociedad
que 1os ignora y casi ha perdido el recuerdo de ellos™*

La evolucién de la sociedad modema crea un enorme peligro de lo que Adorno denomina
~desnaturalizacidn”, debido al desorden y falla de organizaciin de los receptores; mismos que incluso en
¢l capitatismo moncpolista, constituian ta ebullicién que mantenia vigente la expresién popular. Sin
embargo, la sociedad de masas se aproxima gradualmente al debilitamiento de la conciencia.

Por lo tanto, puede decirse que, cultura y libertad son factores intimamente relacionadaos; puesto
que, a mayor nivel intelectual de cada miembro de la sociedad, mayor sera el nivel de vida, tanto
profesional, econémico como cultural. En la sociedad de masas. toda tentativa de accin cultural, se
enfrenta con 1a pasividad, el desinterds y la despolitizacién de una gran pante de los miembros de la
misma: es decir, es el resultado de la estruclura psiquica creada y desarroliada por el capitalismo de
organizacion.

En palabras de Marcuse, la sociedad modema se encuentra infestada por individuos
unidimensionales, aquellos cuyo proceder posee una sola cara: la de adaptacin a |a realidad existente;
y no bidimensionales, cuya accién seria, a superacion. Sea tal vez por ello que el arte de expresion
“exiravagante”™ o “sin sentido aparente” es poco entendido. porque s6lo unos pocos despiertan su
reflexion e imaginacion ante &), o tal vez porque en ¢l fondo es verdaderamente rebeldia, sin una
significacion precisa. “El arte se ha vuetio un arnte para iniciados, un ante culle, el cual solamenie muy
pocos son capaces de entenderio®.

La cuftura debe ser expresion de una estruclura sociat firme, por lo cual, en la época modema
no es raro suponer un arte lleno de imégenes de violencia, sexo, consumo, etc; finalmente, éstos -sus
instrumentos, son elementos inamovible de la vida, mismos que se proyectan, tanio en su aspetio
individua! como colectivo. Partiendo del hecho que, la cuftura es el aspecio simbolico-expresivo, que

distingue Ia vida entre unas sociedades y otras.

% (pidem, p.31.
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La ciencia y la tecnologia gradualmente adquieren una mayor influencia. Habermas las
considera como fuentes de comunicacién sisteméaticamente distorsionada; a causa de su penetracién
total, constituyen una forma grave de ideologia que refieja la accion racional intencional, que esta en
conflicto con la comunicacion orientada hacia la “solidaridad™ social y la obtencion de consenso. Es
decir, no prestan ninguna atencién a la reflexién autoconsciente sobre los valores coledlivos.

Los avances de la ciencia y la tecnologia reemplazen las nomnas de reciprocidad y solidaridad,
por reglas manipulalivas y conocimiento sin comexto, y conducen & poner énfasis en las habklidades
lémicasendetfimeniodeIosro!esyva!omsquedeﬁnenlasowgadommomla. La ciencia vy la
tecnologia se han convertido en las instituciones dominantes (y dominadas a su vez por drdenes
superiores), supliendo a la familia y a las relaciones sociales.

Habermas cree que Ia cultura medema se ve presa en una forma de dominaci6n ideoldgica mas -
compleja y refinada que nunca. La conciencia tecnocritica penetra cada vez més en el goblemo y 1a
economia; mientras que el progreso lecnoligico se ha vuelto indispensable. La ideclogia de la
tecnologia no debe vincularse directamente hacia los intereses de una dlase social en especifico; se
trata de una mentatidad penetrante en la que todas eflas participan de una t otra forma, al impedir que
los seres humanos (como pensamientos individuates) asuman sus propios valores.

La factible solucién es suponer que, dentro de una comrecta ideologia social tienen que haber
reflexicn y deliberacién, criticas y conscientes para apiicar los valores comunes a problemas concretos,
que alafien a una generalidad. EI hombre debe ir més alla de la cultura, puesto Gue 1a mayor hazaiia de
todas las separaciones ocumre cuando uno consigue ir graduzimente liberandose de la “gara” de la

cultura inconsciente. ™

CORRIENTES PICTORICAS RELEVANTES DEL ARTE VANGUARDISTA EN EL S.XX

En e proceso del Arle Vanguardista se observa que, a pesar de la fuerza de invencion de cada

uno de los antistas, los pintores del siglo tuvieron suficiente unided de imereses, fueron importantes los

% | UTZEMBERGER, op cit. p. 184,



esfuerzos por extraer de la realidad un lenguaje universal que transmitiera sensibilidad inédita,
capacidad de imaginacion (no comin}, y mas que nada potencial peculiar para expresarse.

“La voluntad de estile en los pintores contemporaneos se definid por el deseo de suprimir fa
naturaleza como fundamento ‘objetivo’, la realidad det espintu enfrenta la realidad de la naturaleza. La
creacion pictdrica se ha vuelto millantemente metafisica, de modo consciente o inconsciente, lo
interesante es discriminar como la subjetividad liberada ha imentado crearse como objetividad.

En las direcciones irracionalistas, las fuerzas de expresion de la subjetividad se redujeron a dos
fundamentos: instinfo e inconsciente, a los que se aunaron, |a fantasia, la transfiguracién ingenua y el
folkiore, dominados por el afan de expresar lo inédito, lo esponténeo, 1o que no obedece a razones.

Las objeciones a las que se enfrenté el arte moderno, fueron ante todo las afirmaciones acerca
de que los arlistas de vanguandia eran evasores de la realidad. mientras gue su expresion se concebia
como vaga y equivoca, aun y cuando nos encontraramos en un siglo en el que no existe denominador
comin.

Los pintores modemos trataron de expresar, por medio de imagenes y simbolos, no los aspectos
exteriores de {a vida -que han dejado de ser soportes del espirilu, sino ias actitudes esenciales.
Comprendieron que la realidad de nuestro tiempo realiza una permanente fucha interior, mas enérgica y
profunda que la exterior.

Se supﬁmieron los modos habituales de expresidn porque se enfrentaron a la crisis de una
concepcion det munde que los Hlevd a buscar valores mas universales, la sensibilidad del sentimiento se
orientd hacia una meta que no era precisamente e! hombre mismo, sino el cosmos; es decir, se etudic la
figura humana, porque el arlista deseaba contemplar un hombre mas espiritual.

“En Yos cincuenta aflos (1900-1950) han ocurrido hechos y se han formutado ideas que configuran
el nacimiento de una nueva concepcitn del mundo; ta intencidn es que los fenomenos de la cuttura,
revelen una nueva idea, que los pintores pretenden transformar en imagen'.“a

La idea del mundo actual se construye sobre la base de una yuxtaposicion, entre el pensamiento
matemdtico, que tiende a una objetividad racional y el pensamiento psicoldgico, que obedece a una

objetividad irracional. Asi como la idea del mundo medieval reposd sobre el pensamiento teoldgico, la

' ROMERO op.cit, p. 18.
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del mundo modemo lo hace, sobre el pensamiento fisico-matemdtico que engendra e modelo
Pasemos ahora a la descripcifn de cada uno de fos movimientos artisticos mas importantes en

la época modema, que sirvieron para definir el significado del nuevo arte.

1. FAUVISMO

Les fauves (las fieras) fueron los primeros arfistas que reaccionaron contra e! Impresionismo, et
periodista Louis Vauxcelles, empled el término por primera vez en 1905: dicho calificativo se relaciond
al uso de medios viclendos para su exprasion. Sin embargo, el concepto como tal, &5 poco preciso,
debido a que no encierra en si, el sentir global de los autores de esta comente; surgid como impresion
inicial del mismo Vauxcelles al presenciar por primera vez una exposicifn fauvista.

“La importancia del fauvisme rosidié en el empuje feroz de sus animadores para hiquidar 1o que
quedaba de sentimentalismo roméantico en la pintura, creando formas que no respondian mas af
conocimiento empinico o racional, sino a una especie de adivinacidn o intuicidn de fa reafidad,
eternamente movil y cambiante”™

Henri Matisse (1869-1954), el lider grupal comenzd 1a revuelta contra el deliberado metodismo
de neoimpresionistas como Seurat y Signac. Segin él, los colores de un cuadro deben tener una
estruciura; es decir que la composicion de un cuadro debe ser procurada por la meditada relacién de los
colores constituyentes de ia misma. Los colores deben ser utilizados en su “plenitud™ y el problerna
consiste en mantener 1a pureza de los mismos, sin la ayuda del negro y el gris, inicamente la utilizacién
de los colores primarics. Su arte se propuso ser dindmico méas que estitico, expresivo de un
sentimiento casi religioso hacia la vida y no meramente el registro de una sensacién pasajera (como
fuera considerado el arte impresionista).

Cada arte imprime de la manera que le permiten sus medios, la expresion de los ideales de sy
época, el Fauvismo hizo del color un sustituto de 105 estados emocionales. Los artistas buscaron

soluciones en su propia intimidad; ademés de la influencia del arle africano, vieron en los idolos de esa

“* |bidem, p. 20.
* Ibidem, p. 15.
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cultura, el modelo de una arte en el que se unia la pureza de lo elemental a ta dureza de ta expresion
impersonal, y se entregaron ai goce de los fetiches.

La geniatidad del movimiento, consistid en haber sentido que el espiritu no se puede alojar mas
en las cosas reales que se ven, sino que se percibe a traveés de las formas ritmicas que exteriorizan una
intuicion intetectual del mundo.

"Con lo que suefio es con un arte de equilibrio, pureza y serenidad libre de temas turbadores o
deprimentes, con un arte que pueda ser para lodo trabajador mental, sea negociante o escritor, como
una influencia sedante, como un calmante mentat* ™

Los fauvistas no se caracterizaron por ser un grupo condensado, sin embargo, entre ios
destacados se sitian Raoul Dufy, Kees van Dongen, André Derain y Maurice de Viaminck, asi como se
unié en 1807 George Braque y posteriormente dos artistas que fueron tan fauves como cualquiera del

periodo: Georges Rouault y Pablo Picasso.

2. CUBISMO

El movimiento cubista comenzé en 1807 y termind (cronoldgicamente) con el estallido de la
guema en 1914; sin embargo, el estilo persistié como influencia en la arquitectura y las artes decorativas
del nuevo siglo. Las consecuencias de la percepcion individual en éste fueron incalculables.

El cubismo surge como una fusién del elemento conceptual o racional en el arte africano, con el
principio de Cézanne de “reafizacién” del motif, esencialmente en Picasso, con su controversial obra “les
demoisefles de Avignon® ("Las seforitas de Avignon) en 1807. En la misma en que se remarca la
influencia de Ia escultura africana en el arte europeo -clasico.

Braque -otro de los maximos exponentes del movimiento- y Picasso, confiaban abieamente en
la geometria y el color, entregandose a los juegos de luz y sombra: “hemos intreducido en la pintura
objetos y formas que antes se ignoraban”, pero "el cubismo ha sido relacionado, con objeto de

interpretario més faciimente, con la matematica, la tigonometria, la quimica, el psicoanalisis, la musica

™ Palabras de Matisse aludidas por H. Read op.cit., p.42.
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y vayan a saber gue mas. Todo esto ha sido pure literatura, para no decir insensatez, y tuvo malas
consecuencias, al cegar a la gente con teorias™.’”*

La graduat introduccion de elementos distintos de la pintura (como la técnica del collage)
proporciond un nuevo sentido al arle -una innovante vision para expresar otra dimensién de conciencia.
Posteriormente (1914) el idioma geométrico fue gradualmente modificado, guedando reemplazado por
formas mas libres y cursivas, una iconografia privada de impecable gusto, un arte tan sereno como ef
de Matisse.

Los cubistas adoptaron una confusa posicion metafisica espiritualista (para su época),
pretendian llegar a la construcci6n lirica, que se inicia y termina en la subjetividad razonante. Es decir,
se consideraron libres, para no someterse a la religion, la politica, la historia, 1as costumbres o la
naturaleza; con el fin de luchar contra lo esteblecido y elevar al espectador a esa zona fuera del tiempo
y el espacio. Reaparece el dormido amor par las cosas materiales, la variedad de superficies y texturas,
la exaftacién del color, ta nueva admisién de los objetos.

En 1910 se consideraban artistas del movimiento, de la Fresnaye, Marcoussis y los tres
hemanos Duchamp, Albert Gleizes, Francis Picabia, Metzinger, Fernand Léger, Mondsian e incluso el
mexicano Diego Rivera. Ellos tuvieron como coman denominador, el deseo de reemplazar el principio
de composicion segin la naturaleza por el principio de estructura auténoma; entonces, el arte de
posguerra tendid a ser "no figurativo™.

Ser libre ¥ sin embargo no perder contacto con la realidad, fue la trama det arte de la época,
empleando por ejemplo efectos elasticos producidos por el color, ojos deformados por 1a luz, la vida
corporal fragmentada, etc. Los “motifs® de los cuadros estuvieron relacionados en adelante con la vida
del pueblo, o con aspectos mecanicistas de la civilizacibn modema; aunque no desaparecieron por

completo los cuadros puramente abstractos.

Detaunay por su parte, se responsabilizé de una nueva division del cubismo, denominada
Orfismo, como el arte de pintar nuevas estructuras geométricas que no habian sido consideradas; sus

realizaciones se basaron en esferas y circulos de espectaculares colores y combinaciones. Las obras

™ (Entrevista traducida al espafiol por Forbes Watson, publicada en “The arts®, mayo 1623).
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del artista 6rfico debieron procurar un simple placer estético figado a la iusion de movimiento en el
arte; a esta tendencia también se unirian posteriormente, Léger, Picabia y Marcel Duchamp.

Apollinaire definid a ésta clase de cubismo como Tinstintiva”, basada en una pasién que daba
prioridad al color, “sélo el color es forma y tema” segun e mismo Delaunay. La originalidad de
Delaunay y su trascendencia en el arte modemo (Como su gmﬂ influencia en Paul Klee), se debid a la
sensacidn de ser llevado gradualmente a prescindir del "motif” y a basar sus efectos en una explotacion

geométrica de la refrangibilidad del espectro mismo (algo asi como arco-iris fragmentados).

L a interpretacion del cubismo es una de las més libres. Segin Picasso en la composicidn de la
reglidad -manifiesta en una obra, no existe una imagen perceptiva inmediata que tenga que sefr
representada, sino més bien un grupo de elementos visuales asociados con un recuerdo-imagen; eslos
slementos asociados pueden derivarse de la experiencia visual, pero ta distincidn importante es que el
cuadro se conviera en una fibre asociacién de imégenes, una construccidn de Ia imaginacién visual.

Es en el cubismo, el momento de la liberacidn del que el tota! futuro de ias artes plasticas en el
mundo occidental iba a imadiar en toda su diversidad, a causa de la libertad y a la imaginacion
desvocada, a la libre asociacién de elementos cualquiera, {(pj. la asociacién arbitraria enfre instrumentos
musicales con diarios, copas de vino con papeles pintados, naipes con pipas, etc.).

Es discutible si estas iméagenes tienen un significado mas profundo, los temas de las personas
como de las cosas, caen dentro del campo de la vida arlistica, es decir, se discute si representan
simplemente el ambiente del artista o simbolizan de un modo mas positivo (aungue sin duda

inconsciente) su aislamiento de a sociedad ordinaria.

3. FUTURISMO

Los afios que van de 1806 a 1914 crearon imporiantes condiciones para el surgimiento de
movimientos en el arte modemo: los cuales, aprovechando la libertad ofrecida por 1a fragmentacién de
la imagen perceptiva pasaron a la creacién de formas de arte determinl:adas por 1a imaginacién y la

fantasia.
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Mientras los cubistas prefirieron explotar las posibilidades del plano como elemento de
expresion independiente, los futuristas emplearon el sistema de la inferpretacion de planos; la idea que
tos guiaba era la de lograr |a sintesis de tiempo, lugar, forma y color, en una sola represertacion.

Adesmads, destruyeron el dualismo objeto-atmdésfera (figura- fondo), y transformaron e! cuadro en
un conjunto sobrecargado de planos de color. La creciente necesidad de verdad no podia satisfacerse
unicamente con al‘color y 1a forma (segin era entendido en el pasado); la intencidn primordial fue dar
ese dinamismo universal a las cosas.

Entre las maximas guias del movimiento futurista, encontramos las siguientes: | las formas de
imitacién deben ser despreciadas, mientras que las de originalidad deben ser glorificadas, 2 debe darse
ia rebeiién contra la armonia y el buen gusto clasicos, 3. las criticas al arte son indtiles y perjudiciales,
4_la acusacién de ocos” para los artistas del movimienio debe ser tomada como un honroso titulo, 5. el
dinarnismo universal debe ser vertido en la pintura.

Lz trascendencia en la corta vida del futurismo se debe precisamente a la méxima aportacion de
esta corriente al arte modemo, es decir, a la introduccidn del movimiento (dingmica) en la pintura,
incluyendo figuraciones del sonide mediante ondas sutiles de color, 10 cual sigue siendo simbolo
piasticos del movimiento més que simple estilo del mismo.

Los futurisias desarroiiaron una nueva sensibilidad para los objetos tipicos de nuestro tiempo y
para las preocupaciones del hombre modemo, sobre todo la vekcidad, lo cual concibe al Futurismo

como la etapa del “Arte vivo®, en palabras de Read.

4. DADAISMO™

La Primera Guerra Mundial habia desintegrado fisicamente los grupos artisticos que se habian
formado en varias pantes de Europa; sin embargo, de este golpe surgiria un nueve movimiento en
2Zurich para 1915, El trasfondo del arte dadaista, fue un trasfondo bélico por la guerra mundial misma y

posteriormente por Iz revolucién rusa (... "la destruccidn también es creacién” ~dice Békunin).

2 DADA fue una palabra electa al azar en un diccionano frencés, la voz dadé indicaba of babuceo infantd para
designar o caballo.
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“Dadé no obedece a norma alguna, ni siquiera a un ideal vagamente entrevisto, responde a la
profunda subversion imacionalista que caracteriza al siglo”.”

Para |a corriente dadé el arte abstracto era el equivalente al honor absoluto. El arte no debia
ser ni realista ni idealista, sino verdadero. El dadaismo iba a dar a ta verdad un nuevo impetu, se
convertiria en ¢! punto de concentracion de energias abstractas. .

€l dadaismo habia mostrado desde el principio, una tendencia revolucionaria y politicamente
nihilista, se convirtié en una total profesta social mis que un movimiento artistico, con la pretension
sobre todo, de ser “activisfa” ante las tradiciones sociales y artisticas,

Los arlistas estaban dispuestos a escandalizar a la burguesia y a usar cualquier medio al
alcance de una imaginacién “macabra™ pj.. hacer cuadros con basura ¢ exaltar objetos escandalosos
como botelleros u originales a la dignidad de objetos de arte; por ejemplo, Duchamp puso bigotes a la
Mona Lisa y Picabia pinté maquinas absurdas para burlarse de la ciencia y la eficiencia militar.

Los dadaistas innovaron con ef uso de lienzos tales como el papier collé que posteriormente
derivaria en el collage y el fotomontaje. También se valieron de objetos de caricter comercial (ready
made), a los que desplazaban de su funcién original modificiAndolos o agregandoles formas extrafias;
todo elfo para descubrir la trascendencia vital entre los simples objetos, como algo escondido que presta
sentido a fo mas comiln y trivial ..,"son las cosas comunes las que corren el velo de la sencillez, las que
nos hacen recordar un estado superior y de trasfondo del ser, el cual conforma y define todo e
esplendor det arte”.”

Entre los destacados del grupo figuraron, Carré, Chirico, Morandi y especiaimente Chagall. Este
aftimo, representative de fa vida sencilla y 1a visién infantil mediante su sentido particularisimo de
fantasia que llevaba 2 los dominios de! inconsciente, donde hasta el momento pecos artistas se habian
aventurado: ademds de su exdlica riqueza de! color empieado como simbolismo de los estados
emocionales,

‘ €l dadé -considerado como uno de los movimientos artisticos modemos, mas subversivos, cred

la posibilidad de un simbetismo de lo imacional, fue un movimiento escandaioso e insolente; sin

7 ROMERQ op.cit, p. 62.
™ Comentaric de Carra, realizado por Romero op.cit., p.116.

73



embargo, fue ésta la forma que encontrsron fos expasilores para remover hasta el fondo a una

sociedad corrompida por la comodidad y la pereza.

§. SURREALISMO

La aventura hacia el inconsciente ablerta por el movimiento Dadés, se convertiria en el objetivo
de las subsiguienles comientes arlisticas. Cuando en 1919 André Sretn y Philippe Soupaul fundaron
una revista ("Literature”) adeptaron |a palabra “surédaiisme® como una palabra que caracteriza un
método espontdneo de escribir, con el cual estaban experimentando.

En 1924 Bretdn y sus conocimientos de 1as nuevas doctrinas def Psicoandlisis, manifestarian un
nuevo movimiento, tan "activista” e incoherente en sus manifestaciones como el dadaismo. Breton
habia llegado a la conclusibn de que las imégenes simbdlicas iiberadas en el suefio y el andlisis del
mismo, podian ser evocados con efectos poéticos o artisticos. El objetivo de Bretén era crear una luz
en la creciente oscuridad; era necesario después de la manifestacion dadd una nueva orlentacién,
misma que segin éste se hallaria en el psicoandfisis freudano.

Era creciente, la importancia que se atribuia a sueflos y alucinaciones; las técnicas terapéuticas
det andlisis sugerian el empieo de asociaciones verbales e inspiraban ensoflaciones como posibles
métodos en la creacién artistica. Experimentos aludiendo al inconsciente (aufomatismos) dieron
originalisimos resultados, mismos que escriblendo de la manera ordinaria no hubjesen sido posibles.
Esto mostrd que el Surrealismo era sobre todo una cuestitn de creacitn poética; y de hecho la pintura y
la escuttura iban a ser consideradas como transformaciones esencialments plasticas de 1a poesia.

En el "Manifeste du Sumrdalisme-Poisson™ escrito por Bretdn se define al Sumrealismo como
*pure automatismo psiquico, cen el gue se quiere expresar verbaimente o por escrito, o de cualquier
otro modo, ¢l curso real del pensamiento”. Referente a todo diclado del pensamiento, libre de cualquier
regulacion de la razén, independiente de cuaiquier preocupacitn estética o moral, Este modo de pensar
estuvo determinado, sin duda, por el ambiente politico predominante en la década de los 30.

En el pasado, la§ fuerzas de o irracional aparecian ain basadas en estructuras racionales,
aunque innovadoras se apoyaban en una realidad concreta, creando formas que no superaban e

duslismo entre materia y espiritu, por lo cual no llegaron a ser mas que metaforas de una realidad
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segunda. El Surrealismo se propuso superar ese dualismo y por ello rechazd todos los apoyos
tradicionates, refugidndose en una zona profunda de la personalidad: e/ inconsciente.

Algunos de los artistas destacados del movimiento fueron: Luis Buduef, Satvador Dali, Georges
Sadoul, André Masson, Arp, Marcet Duchamp, Marx Emst, René Magritte y Joan Mird. Mismos que a
pesar de constituirse & un grupo, mostraron tendencias individualistas hacia dos vertientes: una, que a
pesar de su originakidad, todavia s¢ mantenia dominada por critenos estélicos; obra, siguiendo la linea
dadaista en defivacién y nihilista en propdsito, opuests a todos los conceptos tradicionales de “bellas
aries”. Sin embargo, en algunos de ellos a pesar de sus creaciones con materiales insospechados
{nucvamente ¢! empieo del cokage), la belleza insistia en hacerse presente.

Por otro lado, la virutencia revolucionaria, ¢! humor negro. el disparate, la terca obstinacién por
el absurdo, la procura de ta sorprésa, el erptismo y ctras actitudes, provocaron inquistudes auténticas
dentro de la sociedad, que indujeron a una generalizada y legitima militancia del espiritu,

Read declara que ef ikleal de los supemeslistas, era el mundo material refiejedo por el espiritu
humano y traducido en imédgenres; un materialismo que se propuso manifestarse de acuerdo con el
‘principic de! placer”. Los medios de percepcion de la realidad se unificaron en este periodo a través det
automatismo; es precisamente mediante éste, que de manera grifica o verbal, la pluma o el pincel
destilaron una sustancia en la que se fundieron las funciones sensitivas e intelectuales del autor. Al
superar los factores inhibitorios, el artista obtuvo un estado creativo en &) que se reflejaron sus aspectos
de nifte y de primitivo, sin perder contacto absoluto con la realidad. "56lo la imaginacién me dice lo que
pueds ser y esto es suficiente para levantar por un instante la tervible prohibicidn® ~declard Breton.

La acusacién que pueds formularse contra los surrealistas y la causa sutil de su fracaso final en
la realizacién de su “revolucion™ es que "han tratado de forzsr el inconsciente”, conquistar por la
violencia secrelos que podrian ser velados mas faciimente; les faltd devocion a aigo mds intimo que el
Tyo" .."hay una falla de fondo que consiste en la afirmacién antojadiza de que el inconsciente
preporciona la unica y verdadera realidad™ —plameaba Romero.

Sin embargo, los fogros del Sumealismo (la imagen compuesta, la perspecliva fantéstics, la
animacién de lo inanimado, la metamorfosis, el sislamiento de fragmentos anatdmicos, la confrontacién

de cosas incongruenes, las abstracciones orgénicas, 1as pinturas de suefios, la combinacién de objetos
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reales e impresos, eic), no pueden sélo limitarse a la pintura y la escuftura; son el principio de
liberacidn del pensamiento, ta aplicacién de una “sensibilidad metafisica™. que expiora sin miedo los

confines de la condicidn y el destino del ser humano.

&. EXPRESIONISMO ABSTRACTO

La teoria basica del expresionismo fue formulada por Kandinsky (aplicada & los movimientos
posteriores a 1811, pero sobre todo los més cercanos a la 1| Guemra Mundial), fue una looria de
aplicacién universal, se refiere a la psicologia hurnana en generat y no g las caracteristicas de ninguna
raza determinada ...°la obra de arte es la expresién exterior de una necesidad intema” segin Kandinsky.
La ansiedad metafisica se constituyd como una condicién general de la humanidad.

€l arte evolucionaba hacia un nuevo realismo de gusto "socialista”, la visién del arte poseia una
particular teoria sobre el valor simbdlico de los colores (el dinamismo dei color de Detaunsy fue
fundamental en el desamollo de este arte), ol interés por el arte primitivo, el popular 0 of infantil. La
incursion de Klee al grupo, parecit sintetizar todos los diversos elementos representados por los otros
artistas, al grado de que se recuerde més la huella de Klee que la del mismo Kandinsky en este
movimiento ..."cuanto més homible se hace este mundo, més abstracto se hace el arte; en cambio, un
munda en paz produce arte realista”.®

ta “libertad” tuvo que ver esenclalmente en este movimiento, a lravés de dos vertientes
esenciales: una, 12 libertad para transfvmar el objeto real, el motif, hasta que guardara comespondencia
con sentimientos no expresados, y dos, la lbertad para crear un objeto completarmente nuevo, sin motif,
que iguaimente guardara correspondencia con esos mismos sentimientos necesitados de expresion.

La transformacién o deformacién del objeto real fue el primer camino tomado, el arte obtenido
se denomind ‘nueva objetividad” —segin Read, Por un lado, habia artistas decididos a ufilizar sus
facultades de expresidn en la lucha social (no necesariamente politica); mientras que por otro lado,
habia artistas decididos a explorar la naturaieza de la realidad ¢ de su propio espiritu; io que pudo
dencminarse como una Tweva subjetividad”

* READ Herbert, op.cit. p. 180
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ESTA TESIS NO DfBE

Rl DE LA BiBiivicid

La motivacién puede decirse que fue colectiva, orientada hacia una nocion social de {a funcion

def ante. El arte se considerd como la comespondencia entre [a necesidad interna y ciertos gestes,

movimientos y composiciones de color unificados como estructuras bi o tridimensionales; lo unico que

fue necesario, era componer la forma y el color en una configuracidn que expresara de modo adecuado

la emocidn interior y la comunicara al observador, mientras que iz befleza era la lograda realizacion de
esta comespondencia entre la necesidad interior y la significacion expresiva.

Por el azar de la ll Guerra Mundial, Nueva York asumié el papel de Paris {capital de ta cultura);
los artistas europeos exiliados, fuercn una presencia directa en los creativos del nuevo continente.  Sin
Embarno, lo que distinguié a los expresionistas abstraclos norteamericanos de sus contemporéneos de
otros paises, fue la intensidad de propésito, misina que les permitié pasar por encima de la convencién
estilistica ..."la visién norteamericana estaba caracterizada por ‘una pintura mas fresca, mas abierta,
més inmediata™.™

La Escuela de Nueva York (cuyo principal exponente fuera Jackson Pollock, secundado por de
Kooning), surgié como una forma de conciencia de Ia degradads sociedad burguesa, propensa
constantemente al consumo y la viclencia. La abstraccion se constituy6 como el medio del artista, para
expresar su oposicién al sistema social dominante; es decir, los expresionistas abstractos propusieron
una especie de pintura simbdlica de contenido social, la misma en la que se condensaba su anheio por
mejorar la vida, a través de su ane,

Es posible hallar justificaciones psicolégicas al Expresionismo en ias teorias surrealistas del
“aufomatismo®, la proyeccion esponténea de imagenes inconscientes y €l reconocimienta en efectos
casuales o0 gestos espontineos de formas que tienen una significacion no calculada e indeterminada. ™
Sin embargo, hay quien opina que el Expresiocnismo abstracto no es mas que una ampliacién y un
perfeccionamiento det Expresionismo cafigréfico, y por tal razén posee una relacién estrecha con el ante
oriental de la caligrafia; un ane de formas “multievocadoras®, que por su proportion de formas bien

pudieran ser muy similares a las céiulas vistas a través de un microscopio.

™ Paiabras de Clemente Graenberg, citadas por Anthony Everitt en “EJ expresionismo abstracts”. Labor, Barcelona
1975, p. 11.

™ Cabe sefatar que los surealistas se rigieron por el Psicoanalisis freudianc, mientras que ta obra de los
expresionistas tiene enorme influencia de tas teorias de Carl Jung, para quien e subconsciante abria las puertas no

19



Lo “amorfo” -lo abstracto- ha sido ef méximo problema del artista modemo, ante ia pregunta de
la significaciin de las obras. Ef arte modemo ha sido frecuentemente condenado por su Subjetividad, su
individualismo, su solipsismo (el "yo" es la base de la creacibn y el saber). El mismo expresionismo,
con su propio sentido de Ia libertad (a través de un particutar dramatismo en ta linea y el planc), y ef uso
de cualesquiera valores estéticos, fue condenado porque sus criticos los consideraron, una actividad
que no tuvo nada &n comin con el arte.

Sin embargo, es indudable que la aportacién del presente movimiento, es el nuevo sentido
concedido al arte y at artista misme, asi como I3 insercibn de nuevos simbolos y mitos cotidianos;
ademés del reconocimiento piblico, al infegrarse este tipo de representaciones incluso en las galerias
mds clésicas para la época.

EL ARTE DE LA POSTGUERRA

A mediados del siglo actual, se infensificé et cambio dréstico en el sentido visugl, al abrirse
nuevas dimensiones, no sblo para el artista, sino para la sociedad en general. Andlogamente, la
supertecnologia encontré una expresién visual en las transmisiones de impresionantes colores y ia
proliferacion de imégenes fotogrificas; consecuentemente, los efectos se desplazaron hacia el arte,
mediante la tecnologia que manejara el arte cinético y el uso del video,

Més significativo fue ef cambio que se produjo en la percepcién que el ser humano tenia de su
relacién con el mundo, y en sus escalas de tiempo y espacio; los artistas tuvieron que buscar nueves
modos de expresidn, que los Hevara ain mas lejos de las tendencias subjetivistas de la generacion
amerior.

Los pintores expiotaron fos recursos y la imaginacion del arte comercial, ef arte de la venta
publicitaria se introdujo explosivamente en ios medios visuales; al mismo tiempo, el mercado y la
magquinaria del arte se establecieron en foma mucho miés clara como parte de la sociedad de consumo,

Se fue explotando en forma creciente el arte modemo como inversidn comercial y diplomacia cultural.

£0l0 @ {as neurosis individuales, sino también a jos arquetipos universales de la experiencia humana; es decir,
afirmaba que et subsconsciente daberfa considerarse como “mitopodtico”
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Marcel Duchamp se convirtié en un guia de esta época, sus taclicas anti-arte proporcionaron
recursos para eludir el proceso anistico, proliferaron las investigaciones sobre el status del objefo
aristico y el rol del artista mismo.

Con este trasfondo, la pintura corinué a pesar de ser frecueniemente calificada de muerta, ai
perder ei cardcter de la estética -vélido hasta enlonces. Dejé de ser jeramquizada en nivel preferencial
ante {as otras expresiones del arte, dando cabida a tas mas libres expresiones, fundadas en el sentido
del atbedrio det propio artista, en la bdsqueda de aceptacién, reconocimiento e incluso adhesién social.
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CAPITULO Ht

EL POP - ART: .."TODO ES POP” "POP ES TODO" 7

"Pop-art” nc es un término estilistico, sino un término gendrico para fenSmenos artisticos que
tienen que ver de forma muy concreta con el estado de dnimo de una época. €1 "pop” establece
asociaciones con los diferentes elementos superficiales de una socieded (la situacion politica y
econdmica en la época de la postguerra condujo a una revatorizacidn de aguello que en general suele
designarse como “pueblo” o “popular”).

El Pop-art mantuvo el equilibrio entre las eufdricas perspectivas de la época y las pesimistas
opiniones de algunos. Los términos de los valores, hermoso, bueno, auldntico®, se convierten en
palabras superficiaies ante la creciente comercializacién dentro de la realidad social capitafista. Las
regias de la civilizacién condicionaron tas imégenes de los humanos y las cosas, 1a naturaleza y la
técnica. "Pop” es una consigna ingeniosa, irdnica y critica, una réplica a los siogans de los medios de
masas. cuya estética condiciona l0s cuadros y Ia imagen de fa época, y cuyos ciichds influyen en las
personas de manera determinants.

La cultura pop y ol modo de vida se enlazaron en los aftos 80. El Pop caracteriza la reaccién de
una época que se extendid, tanto en el proceso social como en el Ambito privado. En la historia det arte
no habia existido antes una superposicion semejante, una proximidad entre vida cotidiana y arte tan
evidente. Los temas, las formas y los medios del pop muestran ios rasgos esenciales que se asociaron
con el ambiente culturel de fos aftos 60 y el estado de dnimo de la gente.

Es ésta transformacion del arte, la que condujo a buscar modos de expresidn basados en
objetos vidgares y triviales del mundo de consumo y fa industria recreativa (jugando con la percepcion
directa y efimera del observador), el nuevo ante fue asi popular y por tanto, acondicionadc a la

"mentalidad popular*, a través de la gran influencia de tos medios de masas y los intereses comerciales.
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El Pop es una manifestacién cutturai que crecié bajo las condiciones capitalistas y tecnolégicas
de la sociedad industrial. América (0 mas bien, los Estados Unidos de Norteamérica), fue el centro de
este programa -desde entonces, es aqui donde nace el proceso de la “americanizacién de la cultura®.
En sus comienzos, fueron Nueva York y Londres ios nuevos centros artisticos del mundo,
posteriorment= se integrarian otros centros secundarios (aunque los astistas de paises comunistas de
Europa del Este, realmente sélo captaron destellos y vestigios).

Los hébitos de conducta y de consumo de la sociedad de masas, fueron tomados como objetivo
de las estrategias del marketing, siguiendo preferencias, lales como la moda y las acitudes de la masa,
en difercntes Ambitos de la vida, desde Ia comercializacién hasta el arte.

La demanda de los productos de consumo y los programas de los mass-media, Supusieron una
reestructuracion trascendente que repercutié en los modos de comportamiento individual y en las
relaciones interpersenales. Los criticos de la época aseveraron que cualguiera podia adorar el mal
gusto, coleccionar baratijas, leer cémics y beber Coca-Cola; mientras que los "cientificos™ se dedicaron
al estudio por primera vez de lo trivial, dentro de un contexto urbano.

Este fue el enlace entre Ja cultura recreativa y |a de alto nivel: el interés genérico por fo
cotidiano. Sin embargo, no se dejaron esperar los cuestionamientos -scbre todo del ante culto- acerca
de !os conceptos de cultura y arte como tates, ante los temas pictéricos propios del Pop-art, reflejando
realidades de una época y el cambio culture! mediante el ienguaje expresivo del espiritu de una nueva
generacion, La conducla heterodoxa y provocativa, la afteracién de lo cotidiano y 1a ruptura de los
{ables, formaron parte de la contracultura.

Este proceso provoct ka inversion de los valores y cuestiond el tradicional reparto de papeles: ia
educacion autoritaria, la emancipacién de la mujer, las nuevas estructuras profesionates, la llberacion
sexual, el nuevo sistema de comunicacion, etc.

La juventud de la época -principalmente los hippies, tomd la rienda y abandond las topicas
tradicionales de una sociedad de ia “saciedad”, de !a riqueza y la disponibilidad de las cosas y las
personas, criticando severamente af sistema capilalista. Las ideologias altemativas condujeron a

nuevas modas y formas de expresion, nunca antes vistas,

7 SSTERWOLD Tikman, “Pop-Art~, Taschen, Alemania 1889 (Trad, esp. Dr. Angelika Muthesius), p.227.
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"Ei arte es la expresién tanto del estado de animo individual, como del ambiente social™; el
consumidor se ve a si mismo y a los ofros a través de los medios, son las reproducciones las que
reflejan y dictan su conducta. Esta es otra de as fronias del arte poﬁ en sus obras, manifestando como
la conciencia y percepcidn humansg; su orden de valores y la relacion del ser consigo mismo ya ne se
encuentran precisamente en Sus manos.

La revalotizacion de lo trivial se llevé a cabo en diversos niveles (artistas, criticos, profesores y
catedréticos se rodearon de esta cultura), atestando los espacios con arte pseudopopular, con religuias y
objetos de cuestionable gusto, simbolos publicitarios, cémics, literature de clencia ficcién y la telemania;
liegando a convertirse incluso en articulos de museo.

La industria del ocio prosperd para estas fechas, los jévenes intentaron una autorealizacidn
orgistica y sensual organizéndose en comunas (muestra de ello, son jos miltiples movimientos
estudiantites evados a cabo en Ja misma década). Al mismo tiempo, y consecuentemente a la
incursion de lo triviat con el arte, aument6 et ndmerc de aquellos que querian preduciro .."Todos somos
artistas™ (Warhol). Fueron incluso los propios museos y galerias, los que se amoldaron al nuevo estilo.
"E| pop-ar se opuso a lo abstracto mediante el realismno, a lo emoecional mediante el intelectualismo y a
la espontaneidad mediante una estrategia c><:om;:‘crsm\ra|".79

Rauschenberg y Jasper Johns impuisaron el Pop-art, los aristas impusieron los métodos
representativos impersonales, respondieron a la representacion subjetiva del estado psicosomatico
interior con reflejos del mundo exterior, como simbolos extemos de su propia experiencla. Sin embargo,
fos misrmos artistas pop se declararon partidarios de la despersonalizacién y el anonimato en la
produccion de? arte, definlendo el papel del antista en {a sociedad de masas, no de un modo subjstivo

sino objetive (tat como si fuesen instrumentos sociales).

™ lbidem, p. 46.
. ™ ibidem, p. 8.
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RETROSPECTIVA

E3 camino hacia la sociedad industriat de masas, con el progreso tecnolbgico. la ampliacion de
los medios de comunicacion y la comercializacion de la culturs popular, tuvieron defintivamente un
espejo en el Pop-ant. Esta etapa cuftural “decadente” es comparable a la industria cultural de Ja fase
tardia del imperio romano, es decir, con el emplec de jos modelos antisticos, el consumo de los ideales
de belleza, el enatiecimiento de 108 simbolos refigioses (fetiches), la masificacién de los simbolos dei
status social a través de articules de uso comin producidos mecanicamente, combinado todo ello con el
orgulio de ser considerado un poder imperialista en 8! mundo, donde concumen ios hilos potiticos y
econtmicos, donde el progreso y el bienestar se convierten en la ideclogia para mejosar el nivel de vida
de una sociedad de consumo.

Aunado al desarrollo del Pop-art, fue importante también, ta formacion simultdnea de un
realismo dictado por la vida digria, el entomo indusirial y los temas sociales, como sintomas de una
época; medianie fa pintura, la escultura y 1a fotografia que integraron graduaimente elementos gue no
respondian & una légica aparente, en el mundo efitista det arte. Lo destacable es el interés cada vez
mayor del piblico espectarte de aquelias obras raras”, que despertaban inquietud al ser observadas.
Dudar del arte significaba dudar lambién de 1as formas y contenidos, de su recepcion habilual y de los
conceptos de belleza y verdad.

€1 Dadaismo fue una fuernts influencia en el Pop-art; ya que combingba tos texios y las imagenes
de los carteles publictarios, los slogans, los panfletos revolucionarios, ef arte popular y la cultura
cotidiana en collages, cuadros con textos, fotografias, pelicutas, obras de teatro y performances. La
imencién del artista pop. por combinar diversos elementos, incluyé aquetlos de orden racional y también
componentes casuates; es decir, al igual que en el movimiento Dada, el pop se inspird, en objetos
heterdcitos, aquellos provenientes de cualquier origen, con cualesquiera caracteristicas fisicas o
funcionales, transporiandolos a un ambiente radicaimente diferente al que pertenecian, junto con ctros
elementos que compartieran (o no) el mismo proceso,

Igualmente los “ready-mnade” pasaron a ser los objetos hailados al azar del arte pop, ambos
producios cotidianos convertidos en expresidn antistica, cuyas manipulaciones conmocionaren al mundo

del arte. Ei collage {cuyo origen data del Cubismo) y el assamblage, fueron fundamentos creativos,
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Para reproducir al piblico americano en su ‘grandeza” y esteriiidad, y para congelar las
condiciones de la vida cotidiana, este are utilizd instrumentos expresivos, andnimes y sobrios, como
tendencias de critica social y la preocupacién de los artistas por el mito americano. "El arte de una
nacién alcanza su grado méximo cuando refleja con la mayor fidelidad posible ef caracter del pueblo” -
Edward Hopper.

También fueron importantes pars el Pop-arl, aigunos fenémenos ocurridos en Europa, en
periodos de entregueras, Mismos que =sonclentizaron™ a una sociedad "deshinibida”™; marcaron el ante,
los progresos en la cuilura de masas, la tecnologia, a civillzacion, la época del lujo y la decadencia de
|a forma de vida espiritual, asi como el encumbramiento de la cuttura del ocio. Despertando incluso el
interés profesional de aigunos estudiosos de la socledad, \ales como Watter Benjamin y Sigfried
Kracaver: mianiras que MacLuhan realizaba la tesis del hombre manipulado exteriommente, et poder ¥ el
campo de infiuencia de 05 medios de masaé que son “el mensaje” mismo.

Por su parte, el Surrealismo infundié en el Pop-art su caricter combinatorio y los efectos
producidos por éste caracler, es decir, las impulsos inconscientes del hombye y su comportamiento
cuando son manipulados desde el exterlbr, en este caso visugimente (emre los principales autores
surrealislas que ejercieron influencia, encontramos a Marx Emst, Henri Matisse, Pablo Picasso, Paul
Kiee, Karl Schitters y Femand Léger). Ambas cofrientes buscaron reafirmar la individualidad {(casi
perdida) del hombre, dentro de una sociedad conceptualizada erroneamente como homogénea, desde el
punto de vista del sistorna politico-econdmico. Lo mds llamativo entre ei Surrealismo y el arte pop, es ia
libre combinatoria de normas de conducta, modelos estéticos y objetos modelo, dispuestos al azar
practicamenis.

£1 Pop-ar se puede relacionar con todos aquellos realismos de ia historia del arle que pretenden
presentar las contradicciones y los absurdos del mundo real; el realismo del mundo material sin

jerarquias fue para el Pop-art simbolo de una autonomia social del arte y dei artista.

LOS TEMAS DEL POP-ART: SIMBOLOS DE UNA EPOCA

El culto & los super-stars de moda fue uno de los simbolos primarics de este movimiento, con el
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uso de 'a imagen de 10s mismos se intentd compensar 1a frustracién e insignificancia del consumidor
que se "asfixia” en e anonimato. La imagen de rostros maquillados y embellecidos por las luces,
también oculta la fragilidad y propension intema frente a los hechos reales de la vida diaria (tales como,
las depresiones de Liz Taytor, el suicidio de Marilyn Monroe o la soledad de Elvis Presley).

Los deseos amorosos, 305 suefos no vividos y las esperanzas, son reproducidas en masa y
comercializadas frente a una sociedad que acepla "todo” a través del manejo de los medios de
comunicacion. El perfeccionamiento de las formas mediante el disefo fue un rasgo esencial, llegando
al ideal de productos de consumo (automoviles, muebles, anuncios publicitarios, moda, etc.), fuentes
todos de una pobiacidn altamente consumista, El hombre se encontraria determinado por voluntades
ajenas a la red de un sistema perfecto, compuesto por imagenes estilizadas.

Las metas creativas de la imagen repercutieron psicologica e inconscientemente en el
comportamiento social; la supuesta libertad en el marco de |a sociedad de consuma capitatista,
apuntaba hacia la seduccion, la dependencia, la falta de iniciativa y de la misma libertad (de la que tanto
se presurmia). La publicidad y el disefio estimulaban y satisfacian esperanzas que pretendian
convertirse en realidades, tal como en e mundo burgués.

El lenguaje visual $& correspondia con el desarrollo del lenguaje cologuial en el que tas slogans
publicitarios se emanciparon artisticamente; mientras que la misica, el cine y otras artes, en respuesta,
feaccionaron de manera similar. Por su parle, fos artistas decidieron hacer suyo este lenguaje funcional;
en |a pintura significd convertir lo habitual de tos cuadros, en algo comprensible, ai mismo tiempo que
hacer palpables los elementos creativos manipuladeres, mismos que habian sido liberados de los mass-
media para ser expuestos desde otro punto de vista en exhibiciones publicas.

El hombre y su entorno se fundieron en un mundo exiravagante de formas y colores, desde
flores, cigarillos, baferas, hasta desnudos femeninos y objetes de ptacer de la mentalidad del
vouyerista, mientras que |05 colores inyectaron fuerza y esperanza en el progreso, dejando del lado los

tonos grises o Negros y las combinaciones simples o poco Hamativas.
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La iconografia del Pop-art se valié de aquellos objetos que hacen sencilla, practica y divertida
1a vida, sobre todo aquellos de marcas reconocidas (Seven-up, Coca-Cola™, Campbell's o Pepsi-Cola);
fueron considerados eslerectipos, de una forma de vida programada para el bienestar. Es en este
momento, cuando el simple objeto, adquiri® una caracieristica individual, una vida interior, un
significadio, pero scbre todo, se hizo inconfundible {adquirio identidad).

Una estrategia muy importante empteada por el Pop-art, fue la utilizacién de las caracteristicas
dimensiones de los cuadros de esta época, resattando ef impacto del objeto; por ejemplo, resuttan més
“peligrosos” los cerillos de Warhol en “Close over before striking -Pepsi Cola” (1962, 93 x 137 cms)),
comparativamente a unos cerillos de tamafio natural que no exceden los 10 cms.

La intencién del autor en muchos casos fue advertir mediante la iritacion y la provocacion,
acerca del grado de comercializacién de la sociedad propia de 1a segunda mitad del s. XX, por ello,
deformd, transgredid e ironizé ios objetos & manera de manipwlacion reciproca, cayendo en una
comicidad divertida o una tronia mercantil,

La degradacién de objetos imperantes en la sociedad capitalista -incluyendo el dblar y la
bandera americana, mostraron |a vutnerabilidad y fragilidad de tales simbaolos en el poderio capitalista; a
tal grado que fue sencillo alterar la imagen habitual, 1a manejabilidad, la belieza, e incluso el valor

comrespondiente a cada objeto,

ESTILOS DEL POP-ART: ANONIMATO Y SUBJETIVIDAD
El Pop-art reaccion6 ante fos fendmenos de despersonalizacion de la sociedad de masas, con
los mismos instrumentos estilisticos impersonates, es decir, con creaciones igualmente “objefivas”
(refiriéndose al individuo en categoria de objeto).
Los muy caracleristicos autometratos ded Pop-art manifestaron las tendencias del estilo pop.
Warhol resalld el anonimato de su personalidad artistica, Peter Blake se pfesei'lta a si mismo con
insignias que o idenliﬁca;rian @incluyendo la bandera americana simbolo del "americanismo joven™),

Lichtenstein se ve a si mismo dentro de un cémic totalmente impersonal, Jasper Johns dentro de un
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plato en un coffage. Oidenburg en el pedestal antes vacio de un monumemnto on Londres,
convirtiéndose en el monumento irdnico de si mismo.

De esta forma, el Pop-art manifiesta |la concepcion que tiene de si mismo: un estiio
despersonalizado, funcional dentro de 1a sociedad de masas y con la propuesta de la nueva razdn de ser
del arte; es decir, el cuestionamiento del propio concepto de arte ante la designacion de dos términos
aparentemente antagdnicos: “popular” y "arfe”, pero que reaimente conformarian una unidad en este
movimiento. En los afios 80, los artistas descubrieron que todo 1o que forma pante del mundo también
es prnpio del arte, que no existe ningiin deminio al margen de éste.

Los artistas desarrollaron sus propios estilos. Las obras se remitieron -tanto en la forma como
en el contenido, a las nuevas estnicturas y los métodos de los medios de masas,; por ejemplo, pueden
hacerse menipulaciones de las imagenes aludiendo Ja percepcién del observador, mediante la
conversién de lo blando en dure y lo duro en blando, lo recto en curvo y lo curvo en recto, la
reproduccion de objetos y materiales al azar. Ef disefio se conviitid en una mezcolanza de formas y

materiales.

EL POP-ART EN INGLATERRA

A parlir de los 50, los artistas comenzaron a notar 1a influencia de los medios y las tecnologias
sobre una sociedad de cultyra cambiante, ligada 8 una apreciable consolidacidén del americanismo en
Europa. A partir de las nuevas condiciones, se conformé en 1952 en Londres el independent Group.
dedicado al arte contemporanec, con Hamilton, Henderson, Eduardo Paolozzi, Allison Smith, John
Wilson y Lawrence Alloway {a quien se le atribuye el "bautizo” del Pop-art en su "The arts and de mass-
media®, 1958).

Las teméticas del grupo eran radicalmente diversas, desde el action painting, la biologia nuclear,
la cibernética, 1a cultura popular, el cine, los comics, la iiteratura de clencia ficcion, la publicidad, tas

teorias de MacLuhan, hasta la masica pop. Por lo tanto, era totaimente dificil ponerse de acuerdo

8 particularmente el caso de la firma Coca-Cola, es uno de los simbolos del “american way of #fe", renombrado
hasta en ef Gitimo rincdn de la Tierra, objeto ligade ironicamente al ocio.
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acerca de la problematica de fa cultura contemporénea y satisfacer en su tolalidad las exigencias de 1a
época,

El acontecimiento decisivo para & nacimiento del Pop-art lo marcé el Bunk (tonteria™), una
especie de collage visual con ejemplos procedentes de revistas norteamericanas, cdmics y revislas de
ciencia ficcién; una mezcla de imagenes de los medios de informacién y la publicidad, mismas que
proyectadas sobre una pantaila aumentaban el efecto trivial y banal de sus componentes. De hecho, fue
Paolozzi, quien logrd que por primera vez se describieran, gnalizaran y criticaran -desde un punto de
vista académico, intelectual y tedrico- los mundos visuales triviales de los mass-media, ya que un
elemento fundamental del Pop-art era ef reconocimiento de que el artista se identificabe con la sociedad
de los medios de masas.

Posteriormente, se realizarian exhibiciones privadas, a través de fotografias, donde ademés de
los collages, se incluia material antropologico, dibujos infantiles y graffitis, a manera de ampliaciones
colgadas desde el techo (y no de las paredes); de esia forma, el observador era libre de eiegir su éngulo
de observacion, conocimientos y razones ante las obras; abriendo |a perspectiva de critica at nuevo arte.

El complejo de tecnologia, medios de masas y modema cultura de masas, constituia et nuevo
programa para la situacién dei individuo en la sociedad, esto quedaba reflejado en las composiciones de
cardcter "interdisciptinario”. E! dominio de la realidad y la utopia, los probtemas de percepcitn los
mundos visuales gulados desde el exterior en relacién con la propla fantasia eran los temas bésicos de
una nueva culiura, en la que &l arle queria desarrollar conscientemente sus propias ideas y formas.

Sin embargo, para ailgunos la concepcidn de /a nueva ola, se asociaba con “popular, pasajero,
barato, producide en masa, joven, ingenioso, sexy, con trucos, con glamowr, un gran negocio®
{Hamitton). A pesar de eilo, en 1958 el campa de actidn del Pop-art ingiés aument6 rapidamente, tanto
en extensién territosial como entre la nueva generacion, abriendo por primera vez al piblico en 1980 la
exposicion "Young confemporarias”, misma que disponia al cuadro como pantalla de los simbolos del
munde y del artista,

Derek Boohier rﬁoslré ias reiaciones del mundo interno y extemo del hombre como zonas
conflictivas superficiales, el intercambio entre giamour y decadencia, euforia y fatalismo, progreso y
rutina; visiones de utopias € ideales negativos. Por su pare, David Hockney se 0puso a las opiniones
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irdnicas y cinicas sobre el hombre amenazado por el progreso, a través de una imagen muy personal
descubrié los deseos, las esperanzas, Hollywood convertido en un suefio idilico, el amor y la belleza,
como energias tiberadoras, Allen Jones impone ta sexualidad como motivo dominante de una época,
criticando al idolo de Ia belleza femenina convertida en algo superficial; las escenas llaman la atencién
sabre un erolisi;io eufdrico y vacio con rasgos sadistas en rojo y verde. Peter Phillips, Patrick Caulfield
y Joe Tilson, como representantes de la ultima etapa del Pop-art inglés, trataron en sus cuadros el
lenguaje de los medios de comunicacién de una forma decidida, tedrica e intelectual, introduciendo los
conceptos de la era mecénica mediante formas dinamicas, empleando el tenguaje publicitario en un
ambiente sobrecargado.
El Pop-art en Inglaterra fue un arte sobre {a vida misma y los eslilos contempordneos
{rasladados desde Norieamérica), desde entonces se consecuenté el abandono por el desarrotio
tradiciona! y se tomé el caminc del autoandlisis dentro de un presente trivial percibido de forma

consciente.

EL POP-ART EN NORTEAMERICA

Surgid con fa nueva conciencia desarrollada en los afios 50, con la que el arte americano se
reafirmaba frenle a Europa. El progreso, los medios de comunicacion y el cuito a las estrelias
holiywoodenses, florecian en Nueva York, capital cultural de los Estados Unidos de Norteamérica.

A raiz de las transformaciones sociales, fos artistas de una joven generacion sustituyeron el
estilo abstracto-expresivo, por ung arte relacionado con el presente. Rauschenberg es el fundador en
los Estados Unidos, con su "Erase de Kooning borrade”® en 1959 (si recordamos que, Kooning era uno de
los maximos exponentes del Expresionismo-abstracio}.

Por su parte, Duchamp fue fuente inspiradora def movimiento. Los objetos triviales y reales
tomaron forma en un estilo pictdrico que tendia a la abstraccidn, las composiciones se concibieron de tal
forma que el objeto trivial podia adquinr un aspecto fotalmente abstracto en el cuadro, incluso podia
vanar su funcion habitual dentro del mismo. EI Pop-art, mostrd la despreocupacion que posee el

hombre norteamericano por ta historia del arle; diverlido, irbnico, serio, caprichoso e ingenuo,
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transformé los modelos racionalistas a través de nuevas creaciones artisticas y 1as convirtid en
colidianas.

Las técnicas del collage y el assemblage, la utilizacion de instrumentos pictdricos triviales
procedentes del consumismo y los mass-nedia, asi como la inclusion directa en el cuadro de niveles
externos de ia reafidad, fueron el punto de partida de los nuevos “experimentos artisticos”. No se
trataba de ver que importancia tenian los objetos triviales en el arte, sino de cHmo juzrgar su alcanoe‘
artistico y femético y como reaccionarian los observadores ante los productos de los medios de

comunicacion.

La corriente en América se desamollo en 4 etapas; segin los desafios de la época:
I. Fase pre-pop, con Rauschenberg y Johns, el desapego del expresionismo-abstracto.
2. E} apogeo, surgen imporiantes figuras que basan su obra tanto en los afios 50 como en ¢l disefio
publicitario y la pintura de carteles (Andy Warhoi, Roy Lichtenstein, Olaes Qldenburg, Tom Wesselmann
y Roben indiana); los artistas intentaron mediante su obra, convertir al objeto aistade en portador de un
mensaje general. Ademas, surgieron los Hamados “happenings” o manifestaciones pseudo-artisticas a
la manera teatral-cailejera difundiendo el nuevo estilo.
3. El pop afiora sus origenes y vuelve al uso de elementos tradicionales det arte y llega a Europa.
4. Fase determinada por un realismo radical y mordaz, centrada hacia las condiciones sociates en las

ciudades, apoyado incluso por iteresadas iniciativas politicas (a manera de propaganda).

Una de las mas imporantes trascendencias del Pop-art, fue el interés que logrd en diversos
estratos sociales. Las galerias por ejemplo, en un principio se habian mantenido al margen del
movimiento, sin embargo, més tarde se transportarian también a los "barios bajos”, donde se habian
estabtecido ei comercio, la pequeita industria y el proletariado. Estos respondian incondicionalmente al
estado de animo, ta autoconcepcion del arte y 1a intencién tematica.

Para 1982, la euforia por el Pop alcanzd la magnited de culto; lo irdnico, lo divertido, lo
imeresante y caprichoso de los cuadros y objetos empez6 a ser "malentendido” afirmativamente por los
consumidores ..."o peor de! pop-art ha sido provocade per sus admiradores” (Tom Wesselmann).
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Debido a que, en realidad €) Pop-art, siempre reclamd el autoanalisis del gbservadar,

El movimiento continuaba extendiéndose, mientras surgian en América otras tendencias que
desarrollaban las nuevas ideas artisticas, tales como, la escultura figurative y de ambientes, fonificando
el interés piblico. La abstraccion y las formas cubistas se combinaron con ef arte popular. con
iméagenes de w0s medios de masas y parodias sobre la influencia de los mass-nedia en diversos
articulos familiares; reafirmando el abandono del hombre al abumimiento solitario dentro de los

mecanismos de sy época.

En resumen, tanto en Inglaterra como en América se articuld una generacidn pop. Las artes
plasticas, la muasica, la cultura de masas y la popular se entremezciaron; Elvis Presley, los Rolling
Stones, fos Beatles, los beatnicks y los hippies, pusieron en marcha un movimiento “cuMtural
revolucionario®, El continente evropeo habia extendido las antenas para captar los nuevos impulsos
{aunque siempre en confusibn por mamener el Cldsico estilo europeo), sin embargo, fueron
transportadas las mismas figuras empleadas en ef nuevo continente como represantativas del "suefic
americano™ (Marilyn Monroe, la Coca-Cola, los billetes de ddlar, la imagen det ex-presidente Kennedy y
la bandera americana, entre otras).

Posteriormente, el plurallsmo en la expresion europeg seria 10 caracteristico (incluso,
dificutando ef andlisis hamogéneo del arte en ese temitorio), conduciendo a un internacionalismo pop en
el que las reflexiones temiticas y estilisticas sobre la vida diaria terminaron por convertirse en una
actitud de interds generalizado.

El "arte de accion” en Europa constituyd fa equivalencia a los “happenings® emericanos; la
exprasitn se dio en gran medida de manera escultural, por ejemplo: las macabras maquinas fantasticas
{Tinguely) ironizaban con cinismo la era tecnoldgica, o 1as hembras gigantescas llamadas "nanas” (Nini
de Saint-Phalle) cuya perspectiva femenina aludia los temas de aistamiento, la tipificacién y la vuigar
estética del sexo. O tal vez los objelos empaquetados como enmascaramiento de la cultura de

consumo {Christo), misma que enfrenté al espectador con curiosidad hacia el contenido del envoltorio,
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asi como Arman consiguié un efecto similar mediante !a acumutacién de objetos cotidianos, vestigios de
la abundancia ¥ objetos de la cultura artistica. Oyvind Fathstrom es considerado et artista pop mas
importante fuera de ingiaterra y América, ya que manipuld los cfichds visuales de la industria dei cdmic,
las baratijas y los souvenirs, y los actualizé convintiéndotos en crénicas de su épocs, en provocativas
anti-iméagenes politicas de los prototipos del gusto cuitural trivial.

La politizacion del arte jugd un papel muy importante en Europa; la exageracitn del orden, la
limpieza y la moral son caracteristicas de la agresiva sociedad de consumo privada de libertad de
decisiém. Muchos artistas reflejaron -a final de los 80 y principios de los 70, el efecto de las imégenes
politicas y las transmisiones visuales manipuladas en los medios de comunicacion, asi como su estética
penetrante y acaparadora (Klapek, Bayrle, Winner, Rot y Stenvert). El pop-art y ¢l realismo politico se
unieron al expresar el deseo de cambios sociales y algo muy imporante, se considerd una
manifestacion paralela al movimientc estudiantil de aquefios afios.

El realismo peculiar de |a época pretendi6 alcanzar la posibilitad de percibir, de modo analitico
y auténtico la realidad aparente (la vida citadina, anuncios luminosos, ei glamour, 1o banal y lo triviaf).
Un cambio radical, puesto que' ia pintura de siglos anteriores habia percibido -casl interpretado- al
hombre, la naturaleza, |a historia y el presente a través del prisma del arte; mientras que, en el Pop-art
son los medios de masas o5 que manipularon esta realidad.

Una actitud unénime de los artistas pop®, fue una actitud irdnica frente a los hechos, combinada
con un marcado sentido de la realidad; lo cual se manifestd en las exposiciones, las representaciones
caliejeras, ias tendencias del mercado artistico, 1as colecciones privadas y de museos, las publicaciones
y discusiones potémicas de critlcos (y no criticos) del arte. Erg 8l tiempo preciso, de que las cosas y los

hechos se percibieran de una forma nueva y se experimentaran de un modo “roalista”.

% Gue aun aisiades geograficamente produjeron obras de caracteristicas similares.”
94



LOS ARTISTAS DEL POP-ART
1. ROBERT RAUSCHENBERG
Ningin otro artista americano de su generacion suma en su persona dos caras tan extremas de

ias raices artisticas: |a pintura tradicional y la universalidad de los instrumentos expresivos modemaos, a
partir de estudios tanto en el campo de las antes liberales como en ias artes aplicadas (historia dei arte,
proyecto y composicion, escultura, masica, anatomia y disefio de moda). Esta formacion variada es uno
de los requisitos para su abierta actitud con referencia al concepto de arte.

Sus estudios en Paris lo convirtieron en un artista "clasico” para su época, pintando al estilo
tradicional; sin embargo, la lectura sobre el movimiento Bahaus influyd determinantemente en sus
cuadros concretos y filoséficos. Ademas influyeron, el Expresionismo-abstracto, fa Action Painting y el
encuentro con Willern Kooning, cuyos motivos pictéricos {propios del Expresionismo-abstracto) tendian
hacia lc trivial y lo vulgar.

Sus collages y assemblages de fin de los 50 y principios de los 60, aprovechaban semantica y
formalmente el movimiento Dada de Marcel Duchamp. Rauschenberg pretendia confrontar las
reproducciones mecanicas triviales de los medios con los elementos del dibujo, la pintura y la escultura:
o objetive con lo subjetive, lo personal en didlogo con lo general, lo funcional y prefabricado en
colaboracién con lo creativo; amenazando con ello los criterios mas sagrados de los habituales estilos
compaositivos.

"Los elementos libres y los funcionales se combinan como de una forma casual y aparecen sin
aingtin tipo de interpretacion” -sostenia.” La dindmica expresiva del proceso artistico depende de los
estados de anime, dende residen los movimientos caprichosos y las casuafidades.

Mediante un procedimiento mecanico y andnimo pudo suprimir lo individual de los mensajes,
generatizarios, objetivarlos y establecer una comunicacion obligatoria entre el contenido y la forma. La
técnica empleada: los calcos, el “fransferdrawing”, |as imagenes rasgadas, todas las técnicas posibles
de la impresion grafica {serigrafia o reimpresion), las fotografias, recortes de prensa, los ¢oémics, las
letras y textos, colocados como por un descuido involuntario. E! ambito de las experiencias personales

se pone en contacto con los simbotos y los objetos de la sociedad del consumo y el despilfarro.

2 OSTERWOLD op.cit., p.148.
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Los simbolos cotidianos de Rauschenberg se entrelazaron con signos mas clasicos, por
ejemplo, la historia del arte y el presente, la vida diaria y la politica, el colorido con el negro profundo.
Es mediante la nueva combinatoria, como e arlista consiguid elevar los temas a niveles semanticos
superiores.

OBRAS: “Black market” (1961}, "Rad painting” (1853), "Odalisque* (1955-58), “Tideiine® (1963).
“Untitled” (1963}, “Kite” (1063).

2. JASPER JONHS

Johns es un artista que pinté a través de la autorreflexién; se chservd a si mismo en el acto de
la percepcién de sus obras, analizd lo que hizo y como lo hizo. Sus obras son resultado de un
autoanilisis y una autodeterminacion artistica; para él "un mensaje es aquello que no podemos evitar
decir, no aquellc que nos habriamas propuesto decir”, “el mensaje definitivo no debe ser consciente,
sino que debe concretarse por si mismo™.

*.a percepci6n de un objeto tiene fugar a partir de los actos de ver y pensar”, el "significado”
surge de la "contemplacion directa®, es decir, que no debe ser manipulado por expectativas, prejuicios,
conocimientos o ideas. En realidad Johns, no queria que sus cuadros descubrieran sus sentimientos,
por lo menos conscientemente.

Los objetos favoritos de éste en sus primeras obras fueron, banderas, dianas, nameros, letras,
lienzos y conceptos; para realizar su material gusto de los ready-made sin tener que crear 5us propias
composiciones. Concentrd 1a diversidad de la vida, las cosas y el .arte en unes pecos motivos centrales
que escogié subjetivamente y definié individualmente, transponiéndolos a su método representativo,

Las técnicas empleadas por Jonhs: el encdustico (mediante fuego), dleo y collage, litografia y
aguafuerte, ademds de bronces pintados, assemblages con mascaras de yeso, cucharas, sillas, pantes
de cuerpo en yeso en combinacidn con técnicas grificas, y para 1964 |a inclusién de los omamentos
andnimas (desde azulejos hasta el disefio de un &rbol por un peluquero).

La universatidad en el campo de tensicnes entre el todo y la nada, el conjunto y las panes. lo
banal y lo filoséfico, caracterizaron tanto a Rauschenberg como a Johns; et primero, muestra su
amplitud de ideas generales en desviaciones, estratificaciones y mezclas combinatorias, mientras que ef
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segundo compone y reduce sus cuadros "a 1o esencial™,
QBRAS: "Souvenir” (1964), "Tarpet with plaster casis” (1958), “Three flags™ (1058), “Device”

(1961-2), "Studio® (1964), "Untitlod” (1564-5).

J. ANDY WARHOL

"Fue fabulosa, la inauguracifn de una exposicibn de arte sin arte”, comentaba Warhol en (a
apertura de una exposicion propia en Filadelfia para 1965. £ método de él se basd en la reeccién y la
accida; los limites entre produccitn, producto y reproduccidn, entre imagen, copia y obieto representado,
fueron difusos.

"...el medio es sf contenido del proplo mensaje®. La intencién de éste arnte fue producir
precisamente e! arle como un producto de masas, hacer descender el arte de la "alta cultura” etitista a
{os fondos de lo cotidiano; mientras que, los fendmenos de fa subculturé adquieren dignidad para ser
presentados en sociedad: lo cotidiano y lo banal suponen un reto, ya que los artistas pop también
formaban parte de la cultura.

La temética de Warhol fue quiz4 1a mas controversial, por su apego inminente a los principales
productos propios de la sociedad det consumo; la técnica fue “bloited line”, una especie de calco o la
impresidn similar al Yrotege”. Los dibujos obtenidos, vivieron de las Imagenes contempordneas de las
estrellas y la moda, historiss ilustradas, botellas de Coca-Cola, 1a publicidad, el cémic y las conservas
enlatadas. Warhol jugd con su interpretacion, mientras que continué retroelimentdndose de elia misma,

A través de su difusa pintura, consigui¢ que la imagen de los objetos, programada para influir en
el consumidor, se desdibujara y se mezclara con un desorden y una falta de sisterma apzrentemente
arbitrarios; sobre todo en aquellos casos donde colored Indiscriminadamente los rostros "bellos” de los
“superstars” o desgamd la envoltura de un producto, esencial en el mercado.

Warho! contrapuse & modelo, {a inexactitud y los errores, ensuciando asi I nitidez ideolégica y
artistica en la expresién del lenguaje arbilrario y coloquial.

Sus obras no s6lo tratan el problems de ta copis y masificacin, sino tamblén e ensuciamiento y
{as impurezas de los ideales perfectos de los medios de comunicacién, para asi provocar ura
confromacién con b imagen acostumbrads. Es decir, muestra desde su particular punto de vista, la
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tragedia humana bajo los simbolos de bienestar impuestos scbre una masa sin reproches.

"Tedo es henmoso”, “todo influye sobre todo®, “todo es aburrido”, son expresiones banales de
Warhol, era su visién particular del mundo, como un lugar tépico lleno de repeticiones. El consumo
particularmente, es una forma pasiva de la apropiacién, un modo no creativo de tratar la realided que
sustituye las auténticas posibilidades de expresion de la creatividad humana. La aceptacion de las
cosas y los cuadros uniformes es Ja consecuencla de los métodos productivos y las formas de
comportamiento uniformadas.

Warhol mostré su vision del arte en la identificacién de la cultura trivial, 1a sacd de |a basura, de
su insignificancia y abumimiento, para comegir su impresionante omnipresencia cargada de
consecuencias. Las fuentes de su obra: Estrellas de cine (Marilyn Monrge, Liz Taylor, Eivis Presley,
Marion Brando), estrelias del arte (Mona Lisa, Rauschenberg, Leo Castelli, Warhol mismo), politicos (J.F
Kennedy, Neison Rockefeller), gangsters, la silla eléctrica, simbolos sensuales, seilos, billetes, articulos
de consumao (conservas Campbell's, Coca-Cola, Pepsi-cola, envoltorios) y monumentos (La estatua de
ia tibertad, el Empire State Building).®

OBRAS: "Campbell's soup™ -series, "Superman”™ (1960), "Peach halves” {1982), "Tunafish
disaster® (1965), "129 die in jet (plane crash)” (1962), “Orange car crash” (1963}, “Thirleen most wanted

men” (1963), “Flowsrs” (1970), "Do-it-yourself {fflowers)” (1962).

4. ROY LICHTENSTEIN

"A los comics les debo los elementos de mi estilo y no los temas®. Los instrumentos creativos v
los contenidos det cdmic fueron el resultado de su funcién, generatizar y trivializar las emociones, las
acciones, las personas y las cosas hasta tal punto que respondieran a un espiritu popular. La
manifestacion ficticia y casi irreal se convirtié en un hecho posible visuaimente, durante esta corriente.
Los cuadros de Lichenstein pretendieron objetivar y desindividualizar emociones y actitudes, hacerlas

propias de quien las observaba; fo insignificante parecia ser muy significativo.

® fue imperante en sus obras posteriores al 57, el atentado sufrido en su persona a causa de intereses det
S C.UM (Sociedad pama la destruccion de los hombres), por consideraric importantemente subversivo
socialmente.
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Los cdmics son campos experimentales que estimutaron la fantasia, la imagen se enfrent¢ de
un modo desconocido a las diferentes costumbres visuales y estructuras de percepcion y leclura;
ademds, 1a magnitud de los cuadros, aumentd la "vuigar insignificancia” del moedelo. Lichtenstein queria
que &l objeto pictérico se opusiera a las técnicas sobrias y reflexivas.

“Los pvototipos clisicos y los nuestros -de los 60°s- solo se diferencian en nuestra perspectiva
critica. Me he interesado por los dichés modemos, he intentado mostrar el vator mitoldgico, es decir el
clasicismo det ‘perrito caliente™ (conversacién con Raphae! Sorin).

La variada obra de este autor, se caracterizé porque siempre trataba de forma diferente la
relacidn entre juego y reafidad, emocién e intelecto, realidad y abstraccion, los ideates de la historia det
arte y los de la mitologia cldsica, todos representados en su propio lenguaje, influido seriamente por
Cézanne, Picasso, klee, Miné, Léger y Stuart Davis. |

Con sus provocativos cuadros Lichtenstein devuelve a 1a sociedad de masas su experiencia y
percepcién superficiales y tipificadas. "El Pop uliliza fos objetos cotidianos det mundo del consumo y
este material normalmente parece desprovisto de toda ‘sensibilidad’...es esta especie de antisensibilidad
y la forma conceptua! de la obra kb que me interesa y lo que constituye mi materia pn’ma'."

OBRAS: “Expiosion no.1° (1965), "Nagnifying giss® (1863), ¥ know...Brad” (1963). “Gir with ball”
(1961), "M-maybe (a girf's picture)” (1963), “As | opened fire” (1964), “Trompe f'oeil with Léger head and
paintbrush® (1973).

§. OLAES OLDENBURG

La obra de este autor se mostrd fuertemente vinculada a la herencia sumealista y dadaista,
caracterizdndose por su diversidad teméatica y formal en un idioma artistico Inconfundible ...“soy
partidario de un ante que debe su forma directa a la vida, que se retuerce y se éxtiende...que es pesado
y macizo y losco ¥ dulce y estipido como Ia vida misma".*®

Su obra fue generaimente & base de esculturas, instaladas en espacios piblicos y paisajes

urbanos; parti de los objetos cotidianos, transformando su funcién y significado, aumentando

5 OSTERWOLD op.cit., p.190.
% Ibidem p,193,



enormemente su tamafo, cambiando de materlai y dandole un color nuevo. Por ejemplo: convirtid
una pinza para ropa en ung catedral dirigida hacla el cieto o una tijera en un obelisco,

Oldenburg cred “simbotos de la época” a partir de objetos de uso comriente, tates como, muebles
0 articulos de Iujo, asi como tos ciichés de los medics de comunicacién: pasta dentrifica que brofa y
asfixia la ciudad, teléfonos y méquinas de escribir plastificadas; los simbolos de la abundancia se
vuelven btandos y macilentos. "Hacer” para él fue transformar simbolos, para devolverlos al piblico
como nuevos obstaculos provocatives, simbolos de cansanclo, de decadencia, de cinismo, bajo el lema
“no hay nada insignficante, todo se puede usar”.

Las instalaciones sobre mobiliarios de viviendas y las escenificaciones de objetos, sugieren la
exprasién al estilo de los “happenings®: diversos objetos pintados, desnaturalizados y reblandecidos
acogen asociaciones muitiples; la "metamorfosis de la forma® es |a clave de Otdenburg. Los productos
pacecieran personas: las méquinas y la tecnologia producen algo adaptado al consumo humano, las
cosas estdn hechas a su medida, por eso Hevan sus propios rasgos (se subjetivizan).

La forma, funcibn, matenial y sobre todo, 5u organizacidn ideal fueron transforrnados en un
objeto sorprendente y sugestivo; la transformacién intenté presentar a las cosas como algo sumeal y
expresivo oculto en su estructura. E artista de la época, manipuld las cosas con las que el hombre a su
vez, 8s manipulado visuat y espacialmente.

OBRAS: "The store with meats” (1962), “The street” (1960}, "Lingerie counter” {1962), "The
store” (1962), "Lipstick monument, ascending on catorpiilar tracks® (1689), "Softpay telophone” (1963),

“Toillet” (1968), "Giand fagends -colillas” (1967).

8. PETER BLAKE

Fueron la forma convencional y 105 instrumentos pictéricos la expresién del mundo interno de
Peter Biake; su senciflez resulta infantil, popular, indefensa, transmitiendo un estado de &nimo en
apariencia Intacto y tranquilo, interrumpido por las influencias externas.

En ia obra de Blai(e. principatmente se hace manifiesta la yuxtaposicién entre el conflicto de las
influencias del mundo externo y el cautiverio casi infantit del individuo que se refugia en su propia
personalidad. E! mundo de los sueias y las deseos divulgado por los medios de masas ocupa el puesto
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de la realidad, los hombres Se encuentran expuestos -y dispuestos- frente a una avatancha de
iméigenes y clichés.

Blake representd las interacciones del individuo con la masa, la moda y la convencion, |a
modemidad y la tradicion, sobre todo mediante el retrato (la figura humana en la obra de Blake es
imperante, ain y rodeada de un contexto pop, Quarda los rasgos y caracleres convencionales, el vez es
la expresion de la mirada lo que da el toque o sentido a los cuadros), cada vez mds parecidos a relieves
o incluso objetos mismos. Los cuadros de Blake se tomaron mas llamatives y perfectos, cuando
lograron el efecto de partes defectuosas, incompletas o inacabadas; tales que invitaban a ta observacion
UMMa y a la imaginacibn.

Los temas prevalecientes solian ser, figuras circenses, luchadores de cafoh, bailarings de
striptease, figuras tatuadas, estreflas de la subcultura y el rock: mediante la técnica del dibujo, el coffage
y assemblage, donde se unificaron tanto los simbolos de la época como los antiguos ¢ clésicos.

OBRAS: “Saif-portrait* (1848), *ABC winors -tiradores”® (1955), "Assemblage Nudina® (1961-84),

“Toy shop" (1962), "Tuesday”® (1961), "Beduina” (1064-65), “Tarzdn, Jane, boy and Cheeta” (1 968-75).

7. RICHARD HAMILTCN

Para Hamilton, determinadas funciones y estades de é&nimo, el funcionalismo y el gusto estaban
tgados al mobiliario, los accesorios, la television y el teléfona: el mundo diseflado refleja (as
necesidades primarias de los individuos, para asegurar su relevancia dentro de la sociedad.

En su obra, los alementos empleados, experimentaron distorsiones de la perspectiva, retoques,
manipulaciones y exageraciones surreales que deformaban una imagen ordenada y habitual del mundo.
La inseguridad que reflejaban sus cuadros fue resuliado de la representacion de los temas triviales con
sus ideas ocultas, mediante técnicas que hacian remembranza de los carteles y el disefio publicitario; es
decis, mezcib clichés visuales perfectos con niveles artisticos para reflejar una cruda ironia.

Hamilton posee influencia del Cubismo, del Futurisme, de Paul Cézanne, Faul Klee y
gspeciaimente de Marcel Duchamp; descubriendo para si mismo, ef trato fibre de los motivos moviles,
ya que sus abstracciones y mezclas de puntos de vista transmitian {a impresién de que !as cosas se
movian en el cuadro, al jugar con efectos luminosos espectaculares y ritmos cromaéticos.
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En una mezcla de realismo y abstraccién pareciera como si tas tramas picidricas también pudieran
moverse libre y abstractamente.

Este autor combind simbolos con imagenes de productos, el progreso con la nostalgia, figuras
humanas y productos comerciales indlstlniamemé, acivando de un modo tanto intelectual como sensuat.
Ei Pop-an devolvia asi 2 la realidad, las imé&genes ideates que envustven la existencia, de! mismo modo
que los medios de comunicacién simulan la realidad. la embetiecen y la idealizan de una forma imeal y
la hacen soportable.

OBRAS: "He Soflozan R. Guggenbeim (black),(black+while), (spectrum+goid)” (1965-66),
“Irderior” (1964), “Trafaigar-squars” (1965-87), I am dreaming with & white civistmas® (1967-68),

“Swingeing London” (19686).

8. DAVID HOCKNEY

“I paint what | like when | like and where like* (yo pinto lo que quiero, cuando quiery y donde
quiero) -aseveraba Hockney. E£n la obra de éste, los detalles decorativos, la luz y la atmdsfera, la
fisonomia, la expresividad del cuerpo, los matedales y los temas se fundieron hasta crear una malla a
través de la cual se manifiestaron los estados psiquicos. La inspiracién nacid de las cosas y las
situaciones, reavivandotas en la pintura como con vida propia en forma ingenua, alegre o bromista, pero
1ambién melanchlica, abumida o con cierto sentimiento de aforanza por el pasada.

Hockney articuld un criterio propio del pop: ia igualdad de todas las manifestaciones formales y
objetivas en el cuadro. Le ingenuidad de sus obras no sugiere ser manipulada o calculada, surgié de 1a
necesidad natural de percepcién y de creacion personal, marcada por el temperamento tranquilo que lo
caracterizaba. E) lenguaje det disefio y los anuncios jugd con los simbotos del amor sobre un fondo
dindmico y expresivo; su pretension central fue objetivar la experiencia privada. Ningun otro artista
exallé el ancnimato -una de las méximas del Pop-art, en la vivencia personal como Hockney,; a través
de su lenguaje formal, fibre y objetivo.

La sensualidad y la sencillez marcaron el estilo que descubri6 lo especial en io insignificante.
En la fotografia particulammente, muestra ia falta de veracidad y artificialidad de los medios de
comumicacién, combinando las técnicas de desnaturatizacion de la foto, la desfiguracion, la
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sobreimpresion, e alargamiento, etc.
OBRAS: "A bigger splash” (1967). *The first marriage”™ (1062), “Man laking shower in Beverly
Hitls® (1964}, "Sunbather" (1968).

ANALISIS HERMENEUTICO DE TRES OBRAS ESPECIFICAS DEL POP-ART

Para el presente apartado, se han seleccicnadc tres obras pertenecientes a este movimiento
artistico, con !a finalidad de realizar el andlisis hermeneitico correspondiente a cada una de ellas
(siguiendo la tecria del estudio de la imagen propuesta por Panofsky, y reestructurada por Julio Amador,
tal como lo considera el primer capitulo de la presente Tesis). Ademés de considerar la visidn peculiar
de cada uno de los artistas creadores, al abordar un tema central del arte pop: la figura del expresidente
norteamericano Jonh Fitzgeraid Kennedy. Las obras de estudio son !as siguientes:

1. "Presidente electo” - James Rosenguist

2. "Cita® - Robert Rauschenberg

3. “Para una verificacidn definitiva de las nuevas tendencias en ia ropa y accesorios masculinos®

-Richard Hamilton.

Si bien es cierto que en las tres obras de estudio, ia figura central es John F. Kennedy, también
0 es el hecho de que, en las mismas se reflejan diferentes situaciones relevamtes para 1a cultura
norteamericana de la época (los afies 60). Por ejemplo, tanto Rauschenberg comoe Hamitton. deciden
darte a {a figura centrat un entomo basado en instrumentos cientificos de importante innovacion pasa la
época (como lo fueran los trascendentales y exitosos proyecios para conquistar el espacio); mientras
que Rosenquist incorpora otro tipe de elementos, pertenecientss mas bien al mundo consumista
{mediante ta comida chatarmra, representada por un pastel 8 medio comer) o al estilo de la cotidianikiad
del Primer Mundo (a través del fragmento de un sutomdvil).

Sin embargo, en todas las obras, ios diferentes ambientes son et marco para colocar en primer

pfano tan significativa figura de la cultura norteamericana; situacién por la cual, algunas categorias
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seran compartidas en los diferentes anafisis, al tratarse de estudios cuya tematica es imporlantemente

similar .

PRIMER ANALISIS HERMENEUTICO

“PRESIDENTE ELECTO” JAMES ROSENQUIST (1960-61)

PRIMERA DIMENSION: DIMENSION FORMAL

1. SIGNIFICACION FACTICA

a. |dentificacién de cosas y seres. Se trata de un cuadro a3 manera de triptico, en el cual se encuentran

ordenadamente de izquierda a derecha: en primer plano, un entrecortado busto humano, perteneciente a
un hombre rubio, de tez apifionada, expresivos ojos azules y gra.n sonrisa, vestido a la manera forrnat,
usande un traje de color azul claro y corbata oscura; la parte central del triptico se encuentra en blanco y
negro, representando un par de manos femeninas {a juzgar por el largo de las uias) dividiendo un trozo
de pastel con crema, mientras que en contraste y en el fondo de éste, se refleja horizontalmente, una
britllante gama de color (simulando el arce-iris); para finalizar, en la tercera seccién, se observa un
fragmente de la carroceria de un automdvil amarilio de modelo reciente, mismo que reposa en un
inusual concreto de color rojo.

b.Andlisis de etementos basicos.

forma. Rosenquist utiliza en esta obra, |a particularidad de objetos incompletes, cuyas formas entonces
no se concretan sino a través de la experiencia o percepcion individual, es decir; que tanto en el caso
del trozo de pastel, el fragmento del automdvil, asi como en el minimamente incompleto terso humaneo,
las formas son ﬁnalizadgs en la mente humana®. Sin embarge, podemos decir que las formas

redondeadas son predominantes y casi ausentes las lineas rectas; las primeras, se hacen presenies en

* Tal como lo afirma la teoria de Arnheim, acerca de la percepcién visual en objetos incompletos en “Arte,

Perceapcidn y Realidad” (profundizada dicha tecria en el primer capitulo de ia presenteTesis).
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las facciones del rostro humano, la carroceria, lanta y rin del automovil, las uias de las manos
fermeninas: mientras que la excepcién en un principio, son las tajanies divisiones del triptico, asi como la
casi trianguiar rebanada de pastel.
color. El Pop-an se caracterizd por la exaltacion y el centralismo de los colores basicos o primarios, ya
sea en la totalidad de las obras o a través de la iluminacion de objetos esenciales de las mismas.
-Presidente electo” es una muestra clara de tal afirmacion, ya que son el rojo, el azut y et amarillo, la
base de la coloracion del cuadro, tanto en elementos aislados (los ojos y el traie de la figura humana, el
piso en el que descansa el automdvil y el automobvit mismo), como en el importanie refuerzo
representado a través de la game de color ubicada en la seccion central del triptico, de manera
compensatoria al trozo de pastel y las manos carentes de calor.

tono. La de Rosenguist es una lanalidad caracterizada por la abundante brillanlez proporcionada por la
coloracién intensa y 1a cuantiosa luz en practicamente \a totalidad del cuadro, Unicamente interrumpida
en la seccidn central del mismo.

cualidades matéricas. Los tres artistas recumieron al oleo para sus originales creaciones, aunque cada
uno aportd de manera particutar accesorios a ta técnica.
Rosenquis! utilizé un panel de fibra lefosa (de 2.13 x 3.65 mts), pero ademds, lo seccionaria para darle
aspecto de triptico. Lo destacable, es la caracteristica gue apora el collage (etiquetado como “bunk™ en
algunas regiones), una técnica esencial del Pop-ar, consistente en |a superimposicién de imagenes y
recortes trasladados desde diversos origenes a una soid representacién, misma que pemilia proyeciar
diversos aspectos de la vida, en una sola muestra visual.

composicién, "Presidente electo”, es una representacion tripartita de objetos que parecen no tener
correlacion, pero que sin embargo, son representativos de un modo de vida dentro de ta sociedad
capitalista. Esta es una obra que posee armonia en Su composicion, debide a que logran equitibrar
fuerzas (tanto emotivas como fisicas) las porciones de ambos costados de 1a obra: del lado izquierdo (e}
de menor peso) en gran dimensién €l rostro humano, mientras que, equilibrando ta balanza en la parcion
del lado derecho, la fraccidn de un automévil de gran peso fisico (por deduccién). Por su parte, la
porcidn central, encargada de dar soporte técnico a la obra, lo lleva a cabo de manera adecuada; en

principio al estar ubicada precisamente en el centro la porcién cuya labor es atenuar mediante el blanco
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y negro la brillantez de la obra dada por las dos porciones cromaticas de los costados. Ademas en
perfecta posicion Rosenguist coloca su figura esenciat, es decir, det lado izquierdo; ya que €S
precisamente éste donde por fegia general todo espectador inicia ta lectura de este lipo de
representaciones (lripticos). En lo que se refiere a la direccion de los objetos, también se logra ta
armonia, ya que mientras el torso humano gira discretamente (en cuerpo y mirada) hacia la izquierda
(nwestra), la porcion de pastel y el rumbo del coche, parecen tener su destino hacia la derecha (nuesira).
No conformando un juego de 2 a 1, sino mds bien un equilibrio de objetos: ya que 1a figura humana en

este caso por pese emotivo, dimension e importancia culturat equivale af peso de los otros dos.

2. SIGNIFICACION EXPRESIVA

a. Interpretacion de gestos corporales. Rosenquist ha plasmado de manera especifica la actitud de tan
notabie figura para la politica norteamericana de la década de los 60. Es decir, emplea postura y gestos
caracteristicos, que promueven al personaje Como un hombre activo, seguro, participe de la vida social
e incluso calificado como fuerte promotor en asuntos relacionadas con la ciencia espacial; todos estos,
accesorios de su principal funcién; fa politica. Rosenquist proyecta un hombre carismdtico y hasta
atractivo, un hombre conciso (a juzgar por la direccion y sugerencia de su mirada). Alguien con quien la
juventud pudo identificarse ampliamente, y por tal razon fue escogide como uno de los principales
temas del Pop-ar.

La figura central se ve igualmente reforzada por elementos sobresalientes, como lo son. la intensa
brillantez emanada de los colores empleades en objetos cotidianos, que no son otra cosa sino
instrumentos para captar la atencion det espectador, al tiempo gue promueven en é| un estado de
emocin y exaltacidn, incluso apoyado por 12 gran dimension de la obra; encontrando cierta paz,
tinicamente en ia parte central, donde descansa momentaneamente 1a vista en el equilibrio realizado por
e} blanco y negro.

b, ldentificacién y clasificacion de motivos. Una de las aportaciones del Pop-art al ane moderno, se
encuentra precisamente en esta categoria: la inclusién de nuevos motivos a la esfera del arte. Por
ejemplo, la incorporacion caracteristica de objetos cotidianos (y hasta vanales) en tas grandes obras: en

ef caso de Rosenquist, ademds de un torso humano, se emplearon molivos habituales de la vida comun.
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como lo es el caso de un automovil o el de un trozo de pastel en un misma lienzo.

¢, Canones estélicos, Las reglas técnicas y formales del Pop-ant, fueron precisamente la libertad tanto

de las reglas técnicas como de las formales; constituyendo para cada autor una diferente y libre alianza
entre formas y contenidos. Se instituyeron innovaciones muy peculiares, digase de elementos,
perspectivas, objetivos, tematicas, instrumentos, el¢.; s esta diversidad lo que caracteriz6 el arte de 105
60. La continuidad o denominador comin que instituyé ai Pop-art como movimiento artistico, fue la
constante ironia frente a la vida de las sociedades con una marcada exaltacién por la Industria de la
cultura, donde el consumo, el capital, las grandes élites y sus personajes, lo selectivo, etc., se
constituyeron como caracleristicas inamovibles de un dominante sistema econdmico, y pof tanto
requeridas (dichas caracteristicas) importantemente por los arlistas de la época.

Sin embargo, es posible destacar algunas particularidades gue hicieron del Pop-art, un
movimiento artistico trascendente: la representacion de objelos de la vida colidiana, la yuxtaposicion de
imagenes (figuras) a manera de coflage, la utilizacién de elementos formales de ta publicidad y
alementos de la cuitura de masas (el comic), la incorporacion de elementos de libertad del proceso
creativo propuestas anteriormente por los expresionistas abstractos, la libre combinacion de objetos de
diversos origenes (combine objects), preponderancia de los colores primarios, ia utilizacion de formatos
espectaculares (incluso mas alld det tamafio real), el usc de polipticos {combinatoria de materiales de
elaboracién de las obras de arte), las técnicas modemas de reproduccion (serigrafia, transfer), la
utilizacion de técnicas con pinturas sintéticas ademas del dleo, y por Gitimo, |a conformacion de un arte

proyectado para todo tipo de pablico, especialmente las masas.

SEGUNDA DIMENSION: DIMENSION NARRATIVA

1. ANALISIS ESTRUCTURAL
En la modernidad, el arte se constituyd como un terreno sumamente fructifero, en lo que se
refiere al nacimiento de nuevos mitos. Al andlisis estructural le concierne definir y narrar como a través

de los elementos que conforman una obra, se construye una historia.
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En este ¢aso. Rosenquist emplea objetos a la moda de l[os aiios 60: Kennedy. un presidente en
la cumbre de la fama, cuyo atuendo y apariencia lo destacan como una de las figuras cenirales de la
politica de 1a época, no sélo norleamericana sino ademas de trascendencia a nivel mundial: una porcion
de pastel (representativo de ia era de consumo -la comida chafarra) en manes de una mujer. tipica
ironia para los gastos indtiles de la vida doméstica; y por Gltimo, un automévil, el cual es también
caracteristico de la cotidianidad en las actividades del Primer Mundo, cargade de gran dimension y
colorido, digno de tas allas esferas del mundo capitalista {pera que sin embargo, para el autor éste es

también un objeto popular, sumamente comin dentro de este estilo de vida).

2. ANALISIS SOCIO-HISTORICO

La figura de John Fitzgerald Kennedy, fue sin lugar a duda uno de los cimientos politicos y
culturales mas importantes para la vida modema de la sociedad norteamericana; por ello, €s preciso
definir las caracteristicas sociohistéricas que envolvieron a tan importante personaje.

El trigésimo quinto presidente de los Estados Unidos (1961-63), estaba a 1a edad de 42 afios,
cuando se instituyd como el hombre mas joven y el primer catdfico romano que alguna vez haya
conguistado la presidencia. Guapo, elegante y arliculado, despertd gran admiracion 1anto en casa,
como en el extranjero. Su asesinato en Daflas, Texas, en noviembre de 1963 provocd agravio y iuto
extendido.

En 1960 Kennedy se constituia como uno de varios aspirantes Democréticos por [a nominacign
presidencial del pariido. Por tal motivo, arganizé una incesante campaia, e incluso para finalizar la
contienda, se debatid en una Serie de televisién sin precedente con su antagonista del partido
Republicano, el entonces vicepresidente Richard M. Nixon.

Una vez conquistado la presidencia (1961}, Kennedy prometié politicas de la defensa mas duras
y salud progresiva, albergue y programas de los derechos civiles, incluyendo los raciales entre otras
cosas; consolidando como discurso esencial aquel realizado con vigor; el mismo con &l gue exhortaria a
la nacién: "No preguntes que puede hacer tu pais por ti, pregunta que puedes hacer to por tu pais”.
Con lo cuat, no hizo nada felices a muchos que proclamaban por el ejercicio del poder y la autoridad

norteamericanos.
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La concientizacion del pago de impuestos por parte de jos trabajadores, el impulso a fa ciencia
y a la juventud, la lucha por fa iguaidad entre los pueblos, la constante colaboracién en litigios
intermacionales, su mismo carisma y estrategia, convencieron al pueblo de haber hecho una excelente
eleccion; al grado de que también su vida personal, y ei matrimonio sostenido ¢on Jaqueline (quien
incluso dictaba la moda de [a época), ejemplificaron el modelo de vida familiar, estructura igualmente
importante del suvefio americano.

Las caracteristicas mencionadas, son los antecedentes que dieran como resultado el caso
Kennedy, uno de los mas interesantes en |a vida politica del pais del norte. De ahi su sallo a otros
niveles, trascendiendo socialmente y en consecuencia su participacion en el arte; un arte realizado por
jovenes (especificamente el Pop-art), quienes igualmente encontrason amplia identificacion en dicho

personaje.

3. ANALISIS DE LAS INTERPRETACIONES PREVIAS

El ensalzamienio que produjo el Pop-ant de reconocidos personajes de la vida pablica, se
constituyd no sélo en 1ema central de los medios de comunicavcién. el arte o la vida social; también se
enigieron dichos personajes como nuevos mitos de las interpretaciones artisticas. De ahi que Marylin
Monroe, Liz Taylor, Elvis Preslay, J.F. Kennedy y hasta os envases de las sopa Campbell’s y la Coca-
Cola, se convirlieron en constantes det movimiento pop.

Seria impreciso tratar de encontrar este tipo de representaciones pertenecientes a Ia tendencia
de la informalidad en periodos anteriores a ellas (a lo més, vagas similitudes e importantes influencias
de corrientes modemistas); puesto que Jos 80, desataron en la conciencia de los artistas, expresiones
totalmente aventuradas, cuyas consecuencias quedaron reflejadas en “disparatadas” obras de arte. de
aceptacion controversial en todos los aspectos: técnicas, perspectivas, tematicas, etc.

El tema particular de John F. Kennedy, fue uno de los favoritos del movimiento (por cuestiones
anteriormente mencionadas) de identificacion, carisma, juventud, sensatez, presencia y hasta
proteccionismo “Estaba entusiasmado por el hecho de que Kennedy fuera nuestro presidente: era

joven, guapo y sensato .7

¥ (patabras de Andy Warhol, OSTERWOLD op cit. p. 85).
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De ahi que entre otros, Rosenquist, Rauschenberg y Hamilton, retomaran el tema como parle
esencial de la vida norteamericana de la época. La figura de Kennedy trascendid su limite politico,
apoyada no sdlo por los artistas plsticos, sino ain mas por el reconocimiento social en la generalidad
de los estratos; caso andlogo al que tuvieran todos aquellos productos de empuje publicitario, y que ain
siendo objetos vanos, caracterizaron al Pop-art, como uno de los movimientos mas productivos™ del
siglo.

Sin embargo, Kennedy no era sblo una apariencia, su constante aparicién en lienzos y
esculluras era la reafirmacion del “american dream” frente al mundo, un idealismo reforzado antes y
después de su muerte.."Mi aclitud anle la figura de Kennedy era positiva. Tenia puestas ciertas
esperanzas en €l. Parecia como si tuviera las respuestas adecuadas a nuestra intrincada situacién ...
Tras su muerte se generalizd entre los artistas la moda de pintarle. Entonces dejo de interesarme. No
volvi a pirtarte nunca mas® ®

Las diferentes versiones dadas al personaje politico {ya sea involucrando la era de consumo a la
manera de Rosenquist, ¢ 1a cibemética expresién de Rauschenberg y Hamilton), demuestran el impacto
que éste tuvo, y que |o coloch al lado de personajes de 1a television, el cine y la publicidad, como
respetado (y hasta admirado) elemento de la politica de su época, a pesar de que el artista pop se valié

siempre de la ironia para representar al sistema.

TERCERA DIMENSION: DIMENSION SIMBOLICA™

1) Frimer andlisis, considerando fos aspectos que le dieron a la fiqura en cuestion el cardcter de
simboio.
Automovil. Si bien es cierto que el nacimiento del automovit de motor se llevé a cabo desde principios

de siglo, fue la reproduccién masiva lo que le hizo tan indispensable, pero sobre todo representativo del
uso exclusivo para aquellos que poseian el capital suficiente para oblenerlo.

® No confirmando con ello, precisamente la calidad de las cbras de arte.
& palabras de Rosenquist, OSTERWOLD op.cit. p. 84).
® Eg importante destacar -como se ha mencionado en anteriores ocasiones, que ef arte moderno se consolidd
coma una de los mas fructiferos periodos para ef nacimiento de nuevos mitos; historias contadas a  partir de
insospechados elementos que tomaron e caracter de simbolos al adquirir funciones socio-culturales de relevante
importancia. Por ello, su significacion no es preciso encontraria en libros metidicos o diccionarnios de simbolos; el
significado surge a partir del desempefio de los mismos dentro de (a3 vida cotidiana.  Intentemos pues realizar 1a
mas cercana interpretacion en las siguientes representaciones artisticas, basandonos de igua! forma, en e
esguema propuesto por Panofsky.
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Ei automdvil de Rosenquist es un automdvil indistinto, es decir, no se nos da marca, modelo o
condicion, para poder hacer una asociacion especifica;, se empled mas bien, una representacion
aleatoria de tan distintivo objeto urbano, propio del Primer Mundo. Incluso fue en los Estados Unidos.
cemo primer polencia capital, donde se iniciaria en América, ta reproduccion masiva dei aulomévit de
maotor,

La funcidon del automdvil en principio lo seria como herramienta de trabajo. sin embargo. después de la
Segunda Guera Mundial, se consolidd como elemento caracteristico del confort y el status necesario
para pertenecer al mundo industrializado.  Significando también, Iz sustitucidn del ejercicio fisico
humano, la posibilidad de velocidad, asi como et dominio sebre las distancias.

Manos femeninas cortando un pasted. Este no es un simbolo unitario, debido a que las figuras en
cuestion, llevan a cabo su funcion -en esta obra- de manera conjunta y no como elementos
independientes. Es decir, el hecho de que sean manes femeninas las que trozan el pastel, es un
indicador preciso de la inquietud de Rosenquist.

En principio, el pastel es caracteristico de! mundo de consumo, donde {a comida rapida (o chatarra). se
caliticd como simplificacion necesaria para una sociedad activa, practicamente sin tiempo para
detenerse a realizar cuestiones individuales que no se consideraran productivas econdmicamente™. Por
otro lado, la figura femenina en los 60, continuaba una cuesta dificil de reconocimiento social, sin
embargo, los mihiples movimientos feministas y de demanda (también caracteristicos de la época),
pronto tendrian algunos frutos. Aunque en el caso del Pop-art, la mujer atin formaba parte de la vida
doméstica y en el *mejor” de los casos, paiticipaba como objeto ormamental de la vida social o
noctuma

La conjuncién de ambos aspectos, refiere al mundo consumista, de {a compra pricticamente irracional
de productos innecesarios; y es precisamente el hogar, el inicio de tal operacion. Esta, es una especie
de sétira a fa mala distribucién del gasto casero, y el gusto por los productos alimenticios de facil
adquisicion y poco esfuerzo al etaboraros.

John F. Kennedy. Este personaje, en si mismo, condensé aquellas circunstancias que equilibrarian las
carencias propiciantes de la intranquilidad social y politica de la época. En principio. su carisma,
juventud y buena presencia, le hicieron resaltar dentro de la hasta entonces arcaica politica
norteamericana; ademas, del hecho de gobernar una de 1as principales potencias mundiales {la fuente
del american dream). Por fo mismo, su funcién politica {(basada en propuestas de igualdad y libertad).
traspasaron incluso hasta el campo familiar, en el cual, también era modelo a seguir. De esta forma,
tanto €l como su entomo més cercano, se constituyeron como estereotipo, sin duda, de los lineamientos
de la época.

2) Andlisis comparativo entre la figura simbdlica y fa situacién o fenémeno que e dio esa cualidad™.

Automdévil. En este caso, se trata de una comparacién activa, donde la asociacion del objeto y las
cualidades del mismo, nos Sugieren un simbolo caracteristico de un mundo centinuamente innovador,
que requiere de maquinanas y motores, para agilizar el sistema productivo. El automdvil en esta obra,
representa la tecnologia y la supresién del esfuerzo humano, incluso en 1a vida cotidiana, a juzgar por la
apariencia, pues se trata de un modelo del tipo doméstico y no exclusivamente de trabajo.

Manos femeninas cortando un pastel. Esta imagen se refiere a una comparacion causative objetiva,
debido a que ambos objetos adquieren significacion a causa del otro, es decir es un simbolo complejo

¥ Aungue bien por otro lado, existe en la cullura norteamericana una expresidn sumamente comun: “a pigce of
cake" , empleada para denominar todo aguellc gue es infensamente vulnerable. En este caso, para muchos,
Kennedy era un personaje que aunque constituia una importante fuerza politica, era facilmente “manejable” por los
intereses propios de la sociedad a la cual gobernaba.
% giendo el cuerpo humano femenino ampliamente explotado en actitud propia del morbo.
¥ Considerando que pueden ser cuatro tipos de comparacion entre el simbolo y la situacion que le otorga la
cualidad perteneciente: analogia entre dos cosas con caracteristicas muy simifares, comparacion causativa
objetiva, comparacion causativa subjetiva, y comparacion activa (véase pp.33-34 de la presente Tesis)
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de interdependencia. Si bien por un lado encontramos el mundo consumista, por el olro hayamos una
de las principales figuras que lo protagoniza.

John F. Kennedy. Et hecho de que a este simbolo se le confieran positivos resultados en la resolucion
de problematicas y sucesos en los 60, lo constiluye como parte de una comparacidn causaliva objetiva:
es decir, la deduccién al ver esta figura, nos supone (reforzandonos con el entomo de las
representaciones artisticas), una causal determinante para una motivante actuacién politica, el empuje
de la tecnologia, la conguista de nuevos teritorios y hasta la guia familiar dentro de la sociedad
norteamericana de la época.

3) Definir el enunciado que posee todo simbolo.

Automévil. E! automévil representa la sustitucion de la actividad humana, 1a posibilidad de velocidad g
el dominic de las distancias, asegurando la incorporacién de quien lo posee al Primer Mundo
{(confiriéndole a este Gitimo sus cualidades de capilalista y avanzado).

Manos femeninas cortando un pastel. El hogar es uno de los mas importantes principios del munda
consumista, confiéndole a la mujer 1a responsabilidad de iniciar el ciclo dentro def mismo.

John F. Kennedy. John F. Kennedy, traspasd su funcién palitica hasta convertirse en estereofipo de la
vida social en la década de los 60.

4} Considerar la polisemia y equivocidad del lenguaje def simbolo. Es deci, especificar a cual de los
planos, en una posible muttiplicidad de ellos, pertenece la interpretacién del simbolo en cuestién. *

Automévil. Definitivamente en éste (como en muchos casos veremas), el automdvil se asociara con su
realidad histérica; esta incluso inmerso en él, la evolucion y el trascender humano.

Manos femeninas cortando un pastel. En este caso seria conveniente proponer un nivel mas en
cuanto a! desempedio del simbolo; una realidad estrictamente econbmica’, debido a que es a partir del
encumbramiento de !a forma de produccién capitatista, cuamdo emergen infinidad de mitos y por tanto
de simbotos, que refieren con marcada precision ¢ sistema econdmico.

John F. Kennedy. Seria preciso categorizar a este personaje dentro de !a realidad histérica debido a su
desempefio politico; sin embargo su particlpacion en diversos aspectos de la vida, 1o hace participe
también de ofro tipo de realidades, desde la politica hasta la cuttural.

% Refiriéndonos especificamente a su desempeiio de la época en cuestion, y ro a la época actual, donde la
masificacion le ha permitido abarcar practicamente todos los estrates sociales.
¥ Considerando que pueden ser reatidad cdsmico natural, realidad histérica o realidad psicolgico-moral-
espiritual, las posibles categorias.
™ Debiera ser inscrita como subcategoria de la realidad histérica; pero -a la vez, con un caracter auténomo,
concedido por el sistema econdmico.
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ROBERT RAUSCHENBERS
“Quote” 1964
Cita

Oleo y serigrafia (2.39 x 1.83 mts.)



SEGUNDO ANALISIS HERMENEUTICO

“CITA" (QUOTE) ROBERT RAUSCHENBERG { 1964 )
PRIMERA DIMENSION: DIMENSION FORMAL

1. SIGNIFICACION FACTICA

a. identificacién de cosas y seres. Se trata de una representacion de formato vertical, misma que en la
parte superior ubica en plano aberrante (horizontal y no acorde a la postura de la obra). el esbozo de un
torso humano, se trata de un hombre blanco de rasgos anglosajones vestido de manera formal con saco
de color gris azulado, camisa blanca y corbata negra {la representacion de esta figura, se ha llevado a
cabo mediante fa técnica serigrafica; manchones de pintura blanca sobre fondo negro, derivando en el
tono casi impreciso del mismo traje), el cual sostiene firme su dedo indice en aclitud de discurso,
apoyada tal afirmacién, por la boca entreabierta, tal como una alocucion interrumpida; por otro lado, la
parte baja de {a obra se compone de multiples elementos, que van desde diversas seiales de Iréfico en
€l angulo inferior izquierdo, hasta el lado derecho, donde se localizan las figuras de dos asironautas
sostenidos por paracaidas, vestidos a la tipica usanza de estos personajes, es decir, con graﬁdes botas,
trajes burdos y ¢ascos de proteccion y oxigenacion. Ademas diverses rasgos complementan la obra.
tales como, brochazos oscuros y en color magenta en la parte media y baja del cuadro. un pequeilo
aunque perfectamente simétrico circulo verde debajo de la figura humana central, asi como un poliedro
rectangular, sin aparente funcién, también en la parte baja de la obra.

b. Analisis de elementos basicos.

forma. Sin lugar a duda, la forma predominante en este estudio, es precisamente ta figura humana
como efemento primario {tanto el torso humano, como los dos cosmonautas), seguido de objetos que en
su gran mayoria gozan de perfecta simetria, como lo son, Ia misma pareja de astronautas y sus
circulares instrumentos de aterrizaje (en este caso es impontante resaltar que es incluso la misma figura

“antica empleada dos veces), la figura geométrica esbozada entre éstos, el circule verde en la parte
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media, asi como los simétricos letreros o sefales de transito en la parte inferior izquierda.
color. Rauschenberg emplea una coloracion de escasa brillantez y particular combinacion, la carencia
de bianco y colores intensos, proponen una especie de fondo para resaltar aquellos burdos brochazos y
objetos resaitables en color magenta. Sin embargo, son el gris azulado apenas visible en el traje de la
figura de 1a parte superior del cuadro y el pequefio circulo en color verde pasto, los encargados de
compensar la carencia de tal cotoracion.”

Lo destacable es gque adn y siendo una técnica del Pop-at, el uso de los colores brillantes,
Rauschenberg se aleja de ésla, y realiza su represérﬂaeién CON My POCOS fecursos para la captacién
inmediata de la atencion del ojo humano, como los serian fa utilizacién y combinatoria de los colores
primarios,

tono. La presente obra se vale de tonalidades bajas de luz, a través de tonos ocres, grisaseos y beiges
que fungen como pélida aimésfera para aquellos elementos resaliables a base de rojos.

cualidades matéricas. “Cita* (Quote) esta realizada al 6leo y enriquecida con toques de serigrafia
sobre lienzo, con una dimension de 2.39 x 1.83 mis. Lo destacable, es que asi como Rosenquist,
Rauschenberg emplea igualmente la técnica del coltage”! la cual les permitid proyectar en un mismo
espacio diversas disciplinas de la vida, recurriendo a miiliples objetos trasliadados de su entorno original
a la manera mas informal de representacién en una obra de arte.

composicién. Rauschenberg en “Cifa’, logra equilibrar las fuerzas de los objetos que conforman su
obra. La misma presenta una divisidn en parte supernor e inferior, colocande en fa primera la figura de
mayor peso, para commesponder a la parte inferior que de entrada le corresponde serlo (tedricamente).
Es decir, la parte superior presenta un personaje que aunque carente de firmeza en el colornido,
corespondientemente mantiene una postura activa; ademas, esta porcién de la obra represema un
mayor peso, al expirar una considerable luminosidad en relacion a ia parte inferior. Por su parte, ésta
dltima, si bien posee un nimero mayor de objetos, no resultan comparahles en cuanto a dimensién con

ia figura ubicada en la parte superior;

¥ Supongamos una prueba. Coloque su dedo sobre esta dltima figura y compruebe si la propuesta de iluminacidn
de [a obra, es la misma sin y con &l
* De hecho también Hamilton acude a este recurso, quedande de manifiesto que el collage es una técnica muy
socorrida por el pop-art.
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La objecion para esta obra es notoria, hablando de la direccion de los objetos. Si bien es cierto que. el
Pop-arl se caracteriz0 por no seguir regias precisas y colocar elementos en un espacio determinado
"practicamente” al azar, Rauschenberg emplea el recﬁrso y compila en “Cita™ elementos diversos de
origenes diferectes, pero no sOlo eso, sino que ademas decide darles posturas. direcciones.
coloraciones y objetivos diferentes entre si, para llevar a cabo una especie de collage que ubica sus

elementos al parecer arbitrariamente.

2. SIGNIFICACION EXPRESIVA

a. Interpretacidn de gestos corporales. La actitud corporal que emplea Rauschenberg en &l personaje de
{a parte superior de “Cita®, es representativa de un personaje activo, que por la expresion del rostro y
‘movimiente” de sus manos, sugiere una imagen captada de un discurso: inclusive es casi visible el

hecho de que la hoca del personaje esté entreabierta en sefial de alocucion. Por otra parte, los
cosmonautas ubicados en la parte inferior de la obra, también parecen haber sido congelados en un
momento decisivo de su actividad, la posicién de sus piernas sugiere que estan proximos a dar el
siguiente paso en una caminata espacial.

El reforzamientc & la energia propuesta por los personajes de esta obra, lo llevan a cabo

destacablemente, todos aquellos brochazos piasmados en regiones especificas de manera enérgica, en
tonos oscuros que proyectan igualmente cierta rudeza, ejemplificandonos el caracter del autor al llevar a
cabo su representacién. De hecho este pintor se propuso siempre dar vida a sus personajes, para
compensar ta estética que confiere toda obra a sus efementos de composicion.

b._Identificacidn y clasificacion de motives. El tema que aborda Rauschenberg es la importancia de
poseer una aclitud activa al intentar conseguir determinadas metas, en este caso, fas de un pais
potencial; para lo cual, emplea motivos representativos de este proceso, tales como, un mandatario de
gobiemo gue proyecle forlaleza, dos cosmonaulas en plena caminata espacial, guias o sefiales de
trinsito, asi como figuras simétricas, tafes como un cubo y un resaltable circulo verde.

¢c._Canones estéticos. (Debido a que las tres obras fueron creadas en el mismo periodo. comparten

ésta categoria, véase Cénones estéticos del primer andlisis, p. 107).

% De hecho también Hamilton acude a ests recurso, quedando de manifiesto que el collage es una técnica muy
Hs



SEGUNDA DIMENSION: DIMENSION NARRATIVA

1. ANALISIS ESTRUCTURAL

La obra de Rauschenberg respalda el nacimiento de un nuevo mito. En principio, dispone
encumbrar a Kennedy, presidente de los Estados Unidos, en la parte alta de su obra en postura
sugerentemente activa (aunque en plano aberrante, como se denominaria habitualmente en Television),
mientras que dos cosmonaulas en |a pante inferior, parecen caminar con falta de gravedad, al lado de
diversas seflales de transito aparentemente colocadas de manera aleatoria; ademas complementa esta
representacion, con objetos y “brochazos™ superpuestos azarosamente, acercandose al limite del
absurdo, incluso hasta nos hace preguntar. Jqué hacen, un poliedro rectangular, un circulo pequefio de
cotor verde y unos cuantos pincelazos negros en la representacidn de un temna tan interesante?,
La tematica que abordara Rauschenberg, fue empleada para demostrar que las grandes tecnologias no
50lo han vuellc “pasivo”™ al hombre del s. XX, sino que ademas ie han pemmitido conocer nuevos
territorios, incluso mas alld de su propio planeta. Es decir, que se abordd el tema desde un punto de
vista optimista, considerango que el Pop-art fue uno de los movimientos mas criticos (incluso
sarcasticos) del arte modemo, ironizando constantemente sus propios elementos de creacion (motivos);
en este caso, corresponderia ironizar el desempefo autoritario/hermético de los paises del Primer
Mundo acerca de las nuevas lecnglogias, sin embargo, desde un particular punto de vista, es méas bien
una representacion a manera de reconocimiento y fascinacion por las innovadoras propuestas para

congcer Ia Luna.

2. ANALISIS SOCIO-HISTORICO

(véase Andlisis socio-histérico, entorno a la figura de Kennedy en el primer esfudio de caso, p. 108)

socorrida por ef pop-art.
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3. ANALISIS DE LAS INTERPRETACIONES PREVIAS
(véase Analisis de las interpretaciones previas, enforno a la figura de Kennedy en el primer estudio de

caso, puestc que ltodas las obras en cuestién comparten la esencia en sus confenidos, p. 109).

TERCERA DIMENSION: DIMENSION SIMBOLICA

1) Primer andlisis, considerando los aspeclos que le dieron a la figura en cuestion el cardcter de
simboio.

Cosmonautas. |os importantes avances para la anhelante meta de pisar la Luna por et ser hurnano,
crearon en Rauschenbery especiaimente, la constante de plasmar en sus obras, motivos perienecientes
especificamente a tal mision. En "Cita®, 1os cosmonautas ejemptifican tal afirnacion, se trata de figuras
que promovieron en la época, la inquietud de conocer nuevos temritorios; en si mismas, significaron el
avance tecnologico posible en la mente humana, ta conquista del hombre sobre la propia naturaleza y €l
desafio por sus leyes. Ademas, si hablamos en términos intemacionales, el astronauta (y sus logros)
era concebido como un indicador de potencialidad sobre otras naciones, una guerra incesante de ciencia
y éxitos oblenidos. E| astronauta también era sindnimo de héroe nacional, puesto que en si mismo
condensaba ios logros alcanzados por todo un equipo de trabajo, cuyo fin era el progresc del hombre:
objetivo fundamental del ser humano en el 5. XX,

Sediales de trénsito. Los miiltiples movimientos de protesta que se dieron cita en fa década de los
sesenta, no eran sino la rebeldia generalizada frente a todas aquellas actividades que tuvieran algo de
institucional {digase a nivel politico, estudiantil, civico y hasta religioso). Es tal vez esta la causa en la
que se inspird Rauschenberg para ironizar con sefalamientos de trénsito en su obra de arte, reforzando
ademas tal interpretacién, que dichos sefalamientos se encuentran en una postura inusual. contraria
practicamente a todos los elementos compositivos {exceptuando !a figura de Kennedy), significando
probablemente a actitud de un sistema que se propone la homogeneizacion social, a través de sefiales
y reglas practicas, formuladas en lo que conocemos como leyes, aquelias guias determinantes que
dictan el compertamiento social.

John F. Kennedy. (véase incise 1, en lo referente al simbolo Kennedy en la padg. 111 del presente
texto).

2) Andlisis comparativo entre la figura simbdlica y la situacion o fenémeno que le dio esa cualidad.
Cosmonautas. En este caso, se trata de una comparacion activa, donde el objeto concebide como

simbolo en el presente estudio, nos relaciona incluse mediante su misma apariencia con todo aquello
que terga que ver con avance cientifico; es decir, denota la proyeccion tecnologica, la constante

# Coma hemos referido en anteriores ocasiones, el Pop-art hizo de los objetos cotidianos, simbolos de una época;
8l entorno compositivo en el que los autores colocaban determinados objetos, era lo que les atribuia de esa carga
ideclfgica, para ser considerados como tales. En este caso, desde un particular punto de vista, las sefiales de
transito, son precisamente el simbolo de la ironizacidn hacia todo lo telacionado con las leyes civicas o sociales,
dentro de un sistema que prefende generalizar a una heterogénea poblacidn en lo que canocemos como “masa’
Sin embarge, en este momento es preciso aclarar la diferenciacidn propuesta por Charles Peirce Sanders. acerca
de ias figuras cuya categorfa podria confundirse entre lo que son: los iconos {representacién visual de un objeto,
con el que guarda una relacién “cualitativa’}, los indices (el signo que representa al objeto en cuestidn, guarda una
relacion de “contigdidad” con el mismo) y los simboles {asi se e denomina al cbjeto o figura -signo, que por
*convencionalisrmo™ ha adquirido un cardcter significativo dentro de determinade grupo social). Siendo ésta dltima, -~
la categoria mas adecuada para {a figura en cuestion.
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innovacion, la desafiante competencia y la busqueda del progreso, caracteristicas inefudibles de toda
potencia mundial, como lo es el caso de la norteamericana,

Sefiales de trédnsito. Este es el caso de una analogia entre dos cosas con caracleristicas basicas muy
similares; es decir, asi como éslas sefiales guian o determinan la actividad de fos aulomdviles en el
transito, de igua! forma ha sido empleado este simbolo, como una ironizacién de todos aquellos
fineamientos que dictaminan Ja correcta actitud de los hombres dentro de ia sociedad.

John F. Kennedy. {véase inciso 2, acerca de la figura de Kennedy en la pagina 112 de la presente).

3) Definir el enunciado que posee todo simbolo.

Cosmonautas. Los astronautas se constituyeron en el simbolo de la década para representar el
progreso humano en lo referente a la alta tecnologia, asi como en el fruto de la competencia
internacional en ¢l marco de la Guerra Fria (E.U. vs. URSS).

Sedales de trénsito. La generalidad de las actividades humanas se encuentran determinadas por
sefialamientos (leyes) impuestos por el sistema politico,

John F, Kennedy. {véase inciso 3, perieneciente a la figura de Kennedy en la pagina 112).

4) Especificar a cual de los planos posibles, pertenece Ia inferpretaciin del simbolo en cuestion.

Cosmonautas. Este simbclo es una ejemplificacién de conjunciones entre una reatidad césmico natural
y la realidad historica en la que se ileva a cabo; es decir, por un lado queda de manifiesto la conquista
del hombre en teritorios desconocidos hasta entonces, mientras que es precisamente la evolucion en
este plano {0 gue hace posible uno de los aspectos mas importantes de ia Historia. Entonces, se trata
de un enlace de planos diferentes, pero decisivos en el devenir humano.

Sefales de trdnsito. Entendida esta imagen como una ironizacién de los especificos lineamientos
sociales, puede plantearse comao un simbolo perteneciente a la realidad psicoldgico-morai-espiritual det
ser humano; es decir, aquellas reglas basicas de caracter civico para la regulacién de la vida cotidiana..

John F. Kennedy. {véase el inciso 4, en lo relativo a la figura de Kennedy en la pagina 112 }.
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TERCER ANALISIS HERMENEUTICO

“PARA UNA VERIFICACION DEFINITIVA DE LAS NUEVAS TENDENCIAS EN ROPA Y
ACCESORIOS MASCULINOS” RICHARD HAMILTON { 1960

PRIMERA DIMENSION: DIMENSION FORMAL

1. SIGNIFICACION FACTICA

a. ldentificacién de cosas y seres. Este es un cuadro cuya figura central es ¢l fragmento de un rostro
humano, se trala de un personaje de rasgos anglosajones de edad mediana, mirada expresiva y
sugerente; éste viste a la usanza de los astronautas, con traje tipico y casco protecior; sin embargo,
ademds de los elementos normales compositivos del traje, Hamilton complementa con olros, traidos
desde origenes tolalmente ajenos a la astrondutica. Es decir, se pueden apreciar en la pare’
corespondiente a la espalda alta del personaje, sobre el traje blanco, dos tabietas rectangulares de
similar tamaiio: la primera, represertada a través de una de esas méquinas que mediante la
coincidencia de tres figuras al movimiento de una perilla permite ganar algunas monedas (vulgarmente
conocidas como "maquinas tragamonedas”), constituyéndose como unoe de los mas famosos juegos de
azar en lugares de apuestas; mieniras que la segunda tableta es un radio de transistores de mediados
de siglo. Ademas, en la porcion derecha del cuadro, nos es posible apreciar en primera instancia, un
elemento ovoidal en color rojo intenso que pareciera formar parte del mismo casco del astronauta,
mientras que algunos elementos mas, tales como perillas (circulares y en forma de estrella), o algunos
trazos al estilo de la Ingenieria (cabe resaltar que en dicho disefio, destacan las siglas “cccp”, distintive
propio de las naves rusas), compiementan los espacios vacios del cuadro.

b, Anglisis de elementos bésicos,

forma. La figura humana es la esencia de esta representacion, tanto por dimension sobre las otras

figuras, como por ser el fondo donde son colocados los elementos accesorios del cuadro. Dichos
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accesorios, se caraclerizan por ser especificarnente simétricos, digase de forma circular, ovoidal,
rectangutar e incluso irregulares, pero que gozan de trazos perfectos y armonia en su estructura.

codor. La coloracién en este cuadro se caracteriza por la ausencia de colores primarios, es decir, se ha
Hevado a cabo en su gran mayoria a través de colores opacos, que van desde el pegro intenso hasta el
café y e} gnis claros, haciendo resaltar aquelias figuras basadas en el magenta y el ocre paranja.

tono. La tonalidad aqui reflejada, se proyecta como lo suficientemente intensa, ya que a! mismo tiempo
que usa tonos saturados de luz (otorgados por el blanco y los colores clargs), complementa a
representacién con imponantes zonas obscuras o de equilibrada opacidad. Lo destacable aqui, es la
witizacion de maltiples aunque sutiles tonos de gris en la totalidad de la obra.

cualidades matéricas. Como hemos visto, los tres autores recumren al oleo para sus originales
creaciones. sin embargo, son Rasenquist y Hamilton quienes se aventuran a proponer técnicas més
completas que encuadran aun mas con el arte modemno. Las nuevas experiencias con los medios
técnicos de reproduccion y su influencia en la vida diaria, sobre todo en los habitos visuales (llamese
fotografia, cine, tetevision, publicidad, diseno, elc), estimularon el perfeccionamierto de Hamilton en sus
técnicas'™. Especificamente en este caso, el artista decide innovar combinando el oleo en un collage
can una lamina de plastico sobre tabla, en una proporcion de 61 x 81.3 cms.

camposicion. La cbra de Richard Hamilton consta de una composicion sumamente simple, en la que
ta figura principal y Onica humana, logra caplar la completa visién del espectador, al estar ubicada
idoneamente en la porciGn central superior. Es una obra cuyas caracteristicas asemejan mas bien al
modelo retratista, retomando al hombre como ceniro de atencién, (nicamente distraida por aquellos
accesonios que te complementan.

Sin embargo, la presenie representacion posee un marcado desequilibrio compositivo, debido a que
exisle una imponante saturacién de elementos en f1a porcion derecha de 1a misma, al punte de que
practicamente se llega al limite, es decir, si partimos del hecho de que la porcion derecha de toda obra

constituye la de mayor peso, entonces es precise equilibrar la porcion izquierda, la cual en esle caso es

W o mixtura de técnicas y elementosfinstrumentos realizada por Hamilton en sus particulares creaciones,
marcaron una de las pautas mas significativas en las aportaciones dei Pop-art. £l uso de madera en aleacidn con
|Aminas de aluminio, plastice o simples recortes de revistas retocados al dleo, provocaron en los estudiosos del
arte, singular interés por este movimiento. Sin dejar del lade, ta particularisima importancia de los madios técnicos
de reproduccion, que defaran una original propuesta para el nuevo arte, tales como el transfer o e stencil.
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pobremente reforzada, con una minima utilizacion de objetos (aunque de importante simbolismo);
ademas por si no fuera suficiente, la predecible figura humana se diﬁge iguaimente hacia la derecha
nuestra, provocando la ilusion de exceso de peso fisico del cuadro.

Sin embargo, lo rescatable, es considerarda como una obra que logra sostener su esencia en el centro.

cuestion que 'e permite distribuir en su entomo, las figuras o elementos que le apoyan y dan sentido..

2. SIGNIFICACION EXPRESIVA

a, Interpretacion de gestos corporales. En la representacion de Hamilton, la actitud de la figura humana,
simplernente es determinante; es decir, que $6lo con la posibitidad de la expresion de la mirada, el autor
ha sido capaz de captar la personalidad y fuero del personaje. En otras patabras, el panicular entorno
que rodea a dicha figura, no eé sino el marco para resaltar 1a actitud del personaje central; los diversos
elementos tienen como una de sus principales funciones, destacar la importancia dei personaje en
cuestion, el cual se caracleriz6é por su energia, decisién y personalidad.

b, dentificacion y clasificacién de motivos. La temética tanto de Rauschenberg como de Hamilton. es
una tematica con singulares toques cosmicos. Sin embargo, la representacion de Hamilton acerca de la
conquista del espacio, s¢ ha realizado desde un punto de vista optimista, incluso en fono simpatico; para
ello, el autor empled motivos tales como: un singular traje de astronauta alaviado con elementos ajenés
al mismo, tales como un radio de transistores, una méaquina “tragamonedas”, ¢ una especie de globo
ovoidal de color nojo intensc como parte ded casco.

¢ Cianones estéticos. (Debido a que las tres obras fueron creadas en el mismo perfodo, comparten

ésta calegoria, véase Cénones estéticos del primer andlisis, p. 107 de 1a presente Tesis).

SEGUNDA DIMENSION: DIMENSION NARRATIVA

1. ANALISIS ESTRUCTURAL. E1 refato de Hamillon acerca de su fascinacién por los avances
tecnologicos en la era codsmica, lo lleva a reafizar una ywdaposicion de elementos varios y sumamente

diferenciados entre si, en su afan de plasmar 1a evolucion del hombre en este aspeclo; de hecho, decide
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abordar el tema al estilo informal, casi divertido, donde iniciando desde el litulo “Para una verificacion
definitiva de las nuevas tendencias en la ropa y accesorios masculinos”, define su intencion de “jugar
con el mas alto orgullo de la gloria norteamericana: el poder y la ciencia. Es precisamente, la
conjuncion del presidente Kennedy y el traje de astronauts, los que determinan su pecufiar punto de
vista ante tan importante evento mundial; pero Hamilton {pertenecienie a la teoria de la juventud),

decide no ser tan solemne y llegar de manera esponténea at gusto pablico.

2. ANALISIS SOCIO-HISTORICO
(véase Andlisis socio-histbrico global, entomno a la figura de Kennedy en el primer andfisis hermenéutico,

p. 108).

3. ANALISIS DE LAS INTERPRETACIONES PREVIAS
(véase Andlisis de las inferpretaciones previas, puesito que todas las obras del presente andfisis

comparten la esencia en sus contenidos, p. 109).

TERCERA DIMENSION: DIMENSION SIMBOLICA

1} Primer anélisis, considerando los aspectos que le dieron a la figura en cuestibn el cardcter de
simbolo.

Astronauta, Como vimos en el anterior andlisis el astronauta en la década de los 60 se constituyo
como el simbolo inequivoco de avance tecnoldgico y poderio en la competencia intemacionat; la figura
de este personaje caractenzd los importantes togros en materia astrondutica, asi como el pregreso del
hombre al explorar desconocidos territorios fuera del planeta. Sin embarge, el toque que le da Hamitton
al presente simbolo, es al mismo tiempo un reconocimiento a la labor de la ciencia norteamericana
(incluso apoyada por el mismo presidente de la nacién), y el rompimiento de la seriedad def tema, con
toques simpaticos posibles a través del coflage. mediante elementos que igualmenie merecen ser
considerados como simbolos de ta época.

Mdquina “tragamonedas”. La vida nocturna de mediados de siglo, fue también retratada en miltiples
ocasiones por los autores del Pop-art. el glamowr y la diversion en centros de especticulo
(particularmente acentuados en los E.U}, se constituyeron en fuentes importantes para el consumismo y
el derroche de la vida cotidiana. Los juegos de azar y por tanto |a importancia concedida al golpe de
suerte, adquisieron un auge relevante en la década de los 60, refiriendo constantemente a la logica de
competencia y éxito ambicionado siempre por los norteamericanos; en este caso Hamilton elige para su
representacién una de esas maquinas denominadas coloquialmente como tragamonedas”, en las que
por un gasto minimo, es posible multiplicar ta inversién realizada. £l anhelo por obtener capital (y en
consecuencia privilegios), se conviere en una incesante meta de! individuo en la sociedad capitalisia
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del presente siglo, y que mejor si es a ravés de una atractiva opcién: el posible avance econbmico con
rapidez y facilidad.

Radio de Transistores. Indudablemente los medios de comunicacion tuvieron importantes beneficios
con el reforzamiento de la era tecnolgica, convirtiéndase en verdaderos simbolos de la modemidad y el
progreso. La television, el radio, 1a prensa e incluso el cine, transformaron su caracter de informadores,
para convertirse en detenninantes medios de igeologizacién social. En esle caso, Hamillon emplea
tomo simbolo de este proceso un radio de lransistores, que representa ademas el desapego institucional
y doméstico, al poseer la capacidad de convertirse en un accesorio personal de facil adquisicion,
transportacion y colocacién en un minimo espacio, lo cual lo hace accesible a un incontable audiorio,
ansigso de informacion y también de entretenimiento; reforzande adicionalmente la cuftura del ocio,
presidida por la tetevisidn.

John F. Kennedy. (véase inciso 1, en lo referente al simboio Kennedy en la-pagina 111}.

2) Andlisis comparativo entre la figura simbdiica y la situacion o fenémeno que le dio esa cualidad.

Astronauta. (véase ef andlisis comparativo referente a éste mismo simbob en la obva de
Rauschenbery, p.117).

Miquina “tragamonedas”. Este es et caso de una comparacién causativa objefiva, debido a que los
individuos amantes del juego le alribuyen & ésta ser la causa de la obtencion de sorpresivas e
insospechadas ganancias; suponen -arriesgadamente, que a través de este lipo de juegos podran
acrecentar su capital, sin concientizar que son eflos mismos a motivacion para aumentar la apertura de
negocios que se valen de la ilusién personat.

Radio de Transistores. Este es nuevamente el caso de una comperacién activa (como lo hemos visto
en diversas ocasiones en los simbotas de nuestros tres anafisis hermenéuticos); puesto que se trata de
un objeto que significa en si, los logros de la actividad humana en io referente a la tecnologia; ademas
denota la necesidad del hombre por mantenerse distraide a foda costa, digase con fines de informacion
o unicamente de entretenimiento. En otras palabras, el radio -como uno de los medios de comunicacitn
mas impertantes, se ha consclidade como objeto ineludible de la vida cotidiana; la facilded de acceso a
& 10 convirtio en uno de los instrumentos indispensables en la bisqueda de la homogeneizacién dentio
de las sociedades industriafizadas.

John F. Kennedy. (véase inciso 2, acerce de la figura de Kennedy en la pdgina 112},

3) Definir ef enunciado que posee todo simboio

Astronauta. (véase la definicién del enunciado del presenfe simbolo, & parlir de & obra de
Rauschenberg, p. 118).

Maquina “tragamonedas”. El deseo por ta obtencion de capital de la manera més rapida y facil,
motiva al hormbre a confiar ciegamente en su propia suerte para tal fin, alimentando el CONSUMISMO
innecesario, caracteristico del sistema econémico predominante.

Radio de Transistores. Los medios de comunicacién en la época modemna, abandonan su caracter de
informadores, para especializarse en la ideologizacion institucional de las grandes masas.

John F. Kennedy. (véase inciso 3, perteneciente a ls figura de Kennedy en la pagina 112).

4) Especificar a cvel de los planos posibles, pertenece Ia interpretacion del simbojo en cuestion.
Astronauta. (véase el plano perteneciente af presente simbolo en la obra de Rauschenberg, p. 118)
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Miquina “tragamonedas”™ A este tipo de simbolos se hace referencia al proponer una realidad
estrictamente economica (si recordamos el primer andlisis), debido 8 que es el propio sistema
econdmico predominante, el propiciante del nacimiento de nuevos simbolos relativos exciusivamente
con el dominio del capital.

Radio de Transistores. Este es un simbolo perteneciente a la realidad historica por dos situaciones;
una, su misma existencia y evolucion, se constituyen como caracteristicas dei progreso humang; y dos.
que éste es uno de los medios mas importantes para la narracion de la propia Hislonia. Ademas es
posible otorgarle la categoria de pertenecer a la realidad psicologico-moral-espiritual. al constituirse en
una de Ias influencias sociales de mayor peso.

John F. Kennedy. (véase el inciso 4, en lo relativo a la figura de Kennedy en I3 pégina 112).
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CONCLUSIONES

ta melodologia empleada para la realizacion de fa presente Tesis, fue la division de temas
especificos a tiavés del capitulado en uso. Es decir. dividiendo et desarrollo de la misma en dos partes
esenciales; si bien por un lado, la primera estd basada Unicamente en la investigacion (cap. | y ). la

segunda parte, consta de 12 teoria ilevada a la préctica a través de tres estudios de caso (cap. lll).

La eleccién de la metodologia resultd ser apropiada para los fines deseados, debido a que se
busch crear un equilibrio compensatorio entre teoria y practica; siendo la ejemplificacion, llevada a cabo
en el capitulo fina) de 1a tesis, la coroboracion de la investigacidn realizada a lo largo det proceso, asi

como también de las hipbtesis planteadas en un prncipio.

Por otra parte, uno de los elementos de mayor complejidad y riqueza a o largo de la
investigacion, o fue sin duda, la apertura de perspectivas y conocimientos de las expresiones politicas.
sociales y culturales pertenecientes a las sociedades caracteristicas del siglo XX. Es decir, que el
planteamiento realizado en un principio, se vio profundamente favorecido al abordar ia tematica desde el
punto de vista de la filosofia modema. Especialmente si hablamos del arte vanguardista. como una de

las manifestaciones contestatarias y/o contraculturales de mayor impacto para la época.

La aportacién del presente texto, prelende ser el punto de vista particular, frente a una de las
reacciones mAs polémicas surgidas en ia modernidad: la akeacion sostenida entre gran arte y cultura
popular. Asi como manifestar que la importancia de ia expresion artistica, fue y sigue siendo elemento
ineludible sintomético de la sociedad; en este case, abocandonos especificamente a las reacciones
artisticas de las sociedades industrializadas, dando como resultado, un polifacético sistema de

comunicacion, cuyo instrumento esencial de penetracion es sin duda, fa imagern.
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A partir del poder de fascinacién que ejerce, la imagen se ha constituide como un elemento
imperante en el proceso de la comunicacién. Esta, proporciona y propicia los estilos y modes de vida a

seguir a manera de estereotipos, vaiiéndose ante todo, de los medios de comunicacidn masives.

La importancia de la imagen aristica, radica en que ésla es capaz de condensar en si misma,
una época determinada, sintomas y actitudes de la sociedad que interpreta. Siendo que, las imagenes
artisticas no deben concebirse como una copia de la reslidad, sino mas bien como una versién o
precisamente, una interpretacion de la misma, La tarea primaria en el estudio de la imagen, es ejercitar

Ja percepcidn, dependiendo para ello, ineludiblemente el nivel culturat del observador.

La percepcion visual como actividad de! conocimiento, es el proceso complejo por medio del
cual aprehendemos 105 diversos aspectos de la realidad. La organizacién visual llevada a cabo por la
mente, es sumamente inteligente; es decir, no se limita al material dado directamente, sino que ademds,
tiene la capacidad de incorporar elementos o exiensiones invisibles como partes genuinas de lo visible,

1al como Ios procesos de completacion de objetos truncos, por ejemplo.

Mientras que, la abstraccion, es el proceso que protege a la mente de anegarse en mas
informacion de la que puede o necesita codificar en determinado momento; es decir, le brinda al
conocimiento 1a capacidad inteligente de concentrarse Gnicamente en aquello que le resulte de interés y
prescindir de lo que se encuentra fuera del foco de atencién. Advirtiendo que dicha sefeccion, varia de
acuerdo con la especie, grupo cultural y ef grado de adiestramiento del observador; aludiendo inciuso, 8

la capacidad de la imagineria individual del mismo.

El receptor, es el principal objetivo de los fines perseguidos por €} emisor a través de sus
mensajes; en un rango de la experiencia tan amplio, que va desde los fines estrictamente mercantiles,
hasta ias sutilezas de ta ideologia. Los mensajes existen aifernafivamente, debido a que la sociedad no
es un bloque homogéneo; aunque “homageneizar” sea precisamente uno de los principales fines de ia

tendencia de la sociedad modema y por tanto del proceso Comunicativo.
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La actuacion de la imagen dentro dei proceso de la comunicacion tiene diversas posibilidades,
oscilantes desde la representacidn realista def mundo, hasta la interpretacion singutar de un autor que se
atreve a concentrar en {as formas y figuras empleadas, aspeclos significativos de su experiencia
personal. Esta dltima funcién es basica en la expresidn artistica, acudiendo a los simbolos como figuras

condensadas Jde relevantes significados en el nivel social, culturas y religioso.

El lenguaje del simbolo es de cardcter muitivoco, la ambigiiedad del mismo, -no es la faita de
univocidad, sine la posibilidad que tiene en si para contener y engendrar interpretaciones diversas
(incluso adversas) pero denmtro de un grado establecido de coherencia. Siendo las representaciones
onirica y poética (como la totalidad de creaciones artistlicas), fas escalas mas productivas del ado

simbolico.

Interpretar y comprender el fenémenc de la cultura, es uno de los propésitos mas firmes de los
estudiosos de 1a comunicacién en todos los tiempos; sin embargo, en la época modema, la confusidn
social y la problematica intema del individuo (manifestada abientammente por primera vez a través del
inconsciente), han significade un capitulo especial frente a la comprension de [a ideologia y situacion

social, politica y cultural prevalecientes.

Los métodos para el estudio de la imagen, han venido a proporcionar las pautas para tal labor,
siendo los principales dentro de este apartado, |a Iconografia, la Iconologia y la Retérica -recordando que
para este fin, ta presente Tesis selecciond la propuesta iconologica sugerida por Panofsky. La cual
consiste en considerar que en su nivel més profundo, las imagenes artisticas son simbélicas; es decir.
que constituyen sintomas culturates reveladores de fa esencia de una época, de un estilo o de una

escuela detenninada.

La significacién expresiva de las figuras simbdlicas esta presente en lodos los elementos que a
conforman -forma, color, tono, cualidades matéricas, composicion; mismos gue no deben catalogarse

como neutros o inintencionales, debido a que éstos han sido cargados en un momento dado, con una

127



energia y un valor especifico que los vuelve precisos; tales como mensajes propositivos que van desde

el autor hasta el observador, con un interés especial.

La obra de arte por tanto, conslituye dos aspe&os: el sintoma y la curacién; en tanto proyector de
problematicas sociales, al mismo tiempo que constituye la liberacion del conflicto individual del autor
ante las mismas. Por lo tanto, la validez de la obra artistica no es sélo de cardcter social, sino de
expresion indvidual, como “vilvula de escape™ de los sentimientos mis profundos almacenados en 1a
mente, El juego del inconsciente adquiere relevante auge y fascinacion como nunca ames, durante la

segunda mitad del 5. XX,

E! fin del siglo anterior, cre6 las condiciones necesarias, sociales, politicas e ideoldgicas para
que emergiera la sociedad de clases modermna, con bases ya no en la nocidn de pueblo sino de masa.
Un sintoma de a declinacién de la cultura, se demuestra a través de la influencia de la publicidad y el
constante intento de homegeneizacion de las masas; influyendo notoriamente en la crisis de los modelos

del arte y la cultura, sobrepasados por 105 esiereotipos propuestos a través de la comercgializacién,

A partir del impacto televisivo originado después de la Il Guerra Mundial, la sociedad para el
entendimiento de conceptos y sucesos, prefirid la imagen como principal medio de introduccion al
pensamiento; demostrando como un objeto o figura cualquiera, tiene mayor aceptacion por medio de su
representacion iconica, en relacién a su representacion verbal. La imagen se ha constituido en el
soporte mas desarrollado de la masificacion dentro de las sociedades neocapitalistas; ésta es

fundamental, sobre ella se apuntalan |as estrategias imperativas de los medios de comunicacion.

El rasgo fundamental de la cultura capitalista se dirige hacia la creacion de formas colectivas de
comunicacion, basadas en la nueva posibilidad de reproduccion tecnolégica. La imagen, adquiere el
caracter de multiplicable, 'y por tanto, su difusidn tiene la enomme ventaja de ser cada vez mayor, aunque

por otro tado, vaya en detrimento |a fidelidad que constituyd su produccion en un principio,
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Sin embargo. desde un punto de visla positivo, 12 reproduccién masiva de la alta cultura y ios
rasgos hacia la representacion arlistica de la realidad en términos cotidianos, son elementos de una
cultura potencialmente democratica y pluralista. y no precisamente, os sintomas del estancamiento

cuttyral o {a declinacidn del gran arte,

La sobreproduccion de los objetos culturales a bajos costos, forma también parte importante det
mundo consumista; la tecnologia y 105 medios de comunicacion masivos. son instrumentos esenciales

del orden capitalista, cuna del fendmeno denominado industria de la Cultura.

El espectador, recibe de la expresidn tecnolégica. compilaciones especificas de aquellas areas
de su inerés, con la minima exigencia de pensamiento. La fusidn de cultura y pasatiempo, se ha
convertido en un aspecto caracteristico de las sociedades modernas. E} arte figero, se constituye como
el principal ertretenimiento de la sociedad de masas. La cultura modema entonces, refuerza as
actitudes emocionales que parecen inseparables a la existencia de la sociedad actual, cuyas
caracteristicas principales, son la pasividad, el abandono de la critica, la uniformacién y el sometimiento
colectivo voluntario. La intensificacion del progreso parece estar ligada a la falta de libertad, a través de

la ciencia modemna, la tecnologia y 1a dominacidn ideotégica.

Sin embargo, la cutiura modema €s alge maés gue Jos productos de la reproduccion masiva; debe
concebirse como e medio por el cual, el hombre humaniza y moldea el mundo social en el que se
encuentra inmerso, de acuerdo a sus propositos e intereses. Et grado de educacién del individuo

supondra asi, la eficacia de la evolucion cultural de la sociedad completa.

En el siglo XX, el arte ha manifestado una marcada transformacién, no se discute ya un estilo,
sino la esencia de! arte mismo; es decir, la significacion e intencionalidad que ef autor expresa en un
momento dado. La influencia det mundo consumista en el arte ha sido relevante; especificamente si
hablamos de la inclusién de un nuevo adjetivo: el arte matérico, mediante el cual se permitio ia

intervencion de objetos y etementos nunca antes considerados como artisticos, sobre lienzos y texturas
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ajenas hasta entonces a las obras de arte. Incluso, en diversas ocasiones, es el propio objeto 0 el
material empleado, el tema central de las mismas, anteponiéndose a toda forma ¢ figura compositiva. El

Dadaismo .abn'é ia brecha a movimientos posteriores con la utilizacién de este tipo de técnicas.

La supresitn de fos modos habituales de expresion, se debe a que los autores se enfrentaron a
la crisis de una concepcidn del mundo que fos llevé a buscar vatores mas universales; la sensibilidad del
sentimiento se orientd hacia una meta que ya no era ef ser humano, sino el universo de objetas y

necesidades que hacen posibie su existencia.

Particularizando, el Pop-art se consolidé como uno de los movimientos artisticos mas polémicos
para la época; sus instrumentos y técnicas de marcada originalidad lo hicieron extravagantemente visible
al mundo, ain y cuando tomara parg si los objetos mas triviales de la vida cotidiana. La cruda y
potémica ironia proyectada a través de sus creaciones, produjo en la generacidn de los 80, el impacto y
trascendencia necesarios para cambiar ef rumbo del arte; cuya tendencia se tomaria graduaimente hacia

la sencillez y el gusto popular.

El simbolismo del arte vanguardista, es uno de tos campos mis productivos de significacién; las
expresiones del inconsciente abrieron las brechas para et descubrimiento de sentimientos e ideas

sostenidos hasta entonces como tabes.

£n muy pocas épocas la ruptura con el pasado se buscd con tanta fuerza como en la época
moderna, influyendo notoriamente el cambio de los impuisos artisticos hatia nuevas clases y capas
popuiareé. La ruptura con la tradicién -Nihilismo activo, tuvo lugar en el marco de una cultura que
sostuvo intensa conexion con la sociedad en crisis. En este caso, la guerra, la rebelién, el pensamiento
metafisico dominante y 1a intimacion del ser, crearon el clima propicio para e! enjuiciamiento de la
moralidad, el inconformisma social, la revolucidn artislica, y por consecuencia la transformacion de los

cidigos en el sistema de comunicacién actuat.
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Dicho sistema de comunicacion, se ha visto reforzado, transformado e inducido a la creacion de

una renovada comunicacion, sintomatica ineludiblemente.

Es decir, que si bien por un lado no hace mas que reflejar el diagnésitco negativista de una
sociedad que graduaimente se entrega a los vicios de [a hamogeneizacién casi voluntaria, a través de los
medios Masivos; por otro lado (la actividad artistica), se mantiene en la bisqueda de la reaccion
pensmte.y razonada frente a la realidad social, a través de creaciones y estilo que han dejado de ser
puramente vanguardistas, a! engiobar fodo aquello que cabe en el término alfemativo.

En oiras palabras, el fin es [a constitucion de un sistema comunicacional de mattiples espacios.
técnicas y !ovmas de expresidn, tantos como interpretaciones de la realidad son posibles; para lograr
hacer que cada espectador que observe las diversas creaciones, emita su particular juicio acerca de ias
mismas: 0 siendo muy oplimisias, logre romper las “imagenes digeridas” de los mass media, en la

bdsqueda de la identidad individual, perdida hace ya algunas décadas.

Sin embargo, este proceso de renovacion de la comunicacion, se enfrenta cotidianamente a una
probiemética de dos vertientes esenciales. Por un lado, la imagen actus! basada en la creacion de
impados, recume a enommes cargas de violencia, proyectadas de manera indiscriminada; mientras que.
por ciro iado, es insistentemente imperativa al instituir estereotipos para cada aspecto de la vida misma,

y asi constituir el fendmeno que bien podria denominarse como “cultura de la estética”.

E! viciado sistema de comunicacién pareciera ser un fendmeno imeversible de graves
consecuencias, imesponsable e indolente de toda funcién social. Sin embargo, los interesados en la
transformacidn comunicativa, debemos concebir y proponer a la cultura actual como algo mas que los
producios de la reproduccidn masiva; |a cultura es el medio por el cual el hombre humaniza y moldea

satistactoriamente el mundo social de acuerdo a sus propdsitos e intereses de conjunto.
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Los grados o niveles de educacion y andlisis de cada individuo frente a su entormo y

problematicas correspondientes, supondrén de igual forma ia eficacia de la transformacion cultural,

Es decir, que asi como todo proceso formativo parte de la induccion; de igual forma, la evolucidn
conjunta parte de individualidades intencionadas. El fortalecimiento de espiritu e intelecto de cada uno

de los miembros de la sociedad, no puede sino favorecer el crecimiento de grupo.

Por lo tanto, es necesario obtener los instrumentos (cultura) por medio de 1os cuales aprendamos
a leer las mensajes dirigidos & nosotros {provenientes de cualquier fuente institucional y sus respectives
jtereses, desde el nivel comercial hasta el ideoldgico), hacemos criticos de ellos para no consuminos
sin analisis previo; es decir, saber descifrar sus significados ocultos y entender la significacién precisa de

sus contenidos.

Unicamente con la Jlecfura comecta de cada unidad icdnica o linglistica, es como
trascenderemos ante |a intencién de dichos mensajes, siende un acto mayoritariamente voluntario

aceptar o no la "propuesta” de los mismos.

Debemos concebir a la comunicacion como una actividad social inconclusa, misma que para
complementarse necesita mds que nunca de! intelecto humano con fines colectivos, antes que la
bisqueda de intereses creados. Es lamentable que en 1a era de la globalizacidn de la comunicacion, el

ser humano se encuentre en e grado més atto de la incomunicacion social.

13



ANEXO

E! grado de iconicidad (o nivel de la realidad) de una imagen, puede evaluarse —-EN SENTIDO
RELATIVO, a través de las llamadas “escalas de iconicidad”.

Sin embargo, "definir la imagen de manera cerrada, ya se ha dicho, ni es posible ... ni liene
demasiado sentido. Como attemativa, 10 que aqui proponemos es una definicidn abierta...” (VILLAFARE
Justo, “Frincipios de Teoria General de la imagen”, Piramide, Madrid 1996, p. 57).

A continuacién, lo que se pretende es un ilustrativo acercamiento historico —cronologice relativo
a las diferentes clases de iméagenes, con base en ia definicién de sus cormespondientes caracteristicas

formales, a través del siguiente esquema.
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