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INTRODUCCION e

La repeticidn, palabra que implica la accion de volver a hacer o
decir lo hecho o dicho; definicién que en su significado se acercamas a
un juego de palabras, aungue esto no estd muy lejos de la realidad enla
construccion de patrones y itmos enla repeticion. De hecho larepeticion
es mas facil entendida cuando se la toma como un adietivo cualitativo,
siempre subordinada a la accion de algo: el patrdn repetitivo de un par-
quet, larepeticidn del dia tras la noche o fa simetria bilateral de un rostro,

En el marco de ésta tesis se rastreard esa predileccion por la
ordenacién de las cosas, buscando encontrar ese principio que causa la
sensacién de placer de por ejemplo; la contemplacion de un tapete persa,
y el porque no se necesita ser un experto conocedor para apreciar el
juego de formas y colores. En esta investigacion se buscara presentar ala
repeficion como producto de una busqueda del orden, donde et hombre
en ese afdn de transformar y controlar su medio, busca ias formas que
solo se encuentran de manera esporadica en la naturaleza. Esa
sensibilidad hacia el orden que no solo se manifiesta en el hombre sino en
todo organismo, se convierte en pretexto para crear un arte que busca
dejar su sello en todo lo fabricado por el hombre. La repeticion como un
elemento muy Util del arte omamental, se manifiesta enla decoracionde
objetos, espacios arquitectonicos, elaboracion de patrones eimagenes o
diseno de emblemas.

Para estudior la repeticién de cerca es necesario verla actuar
bajo la accién de diferentes fenomenos, como un virus que solo se
manifiesta, se propaga y se multiplica al contacto de su huesped. Sus
efectos pueden ser absolutamente benéficos y alentadores como en el
arte , produciendo una caleidoscdpica gama de posibiidades y formas
integradas en lo que se le llama patrones. Como se verd en el primer
capitulo que busca encontrar el genésis de la repeficion , y en general
esclarecer esa tendencia al orden del que han sido equipados todos los
organismos, y del que el hombre ha sabido sacar tanfo provecho,
consciente oinconscientemente.

Dentro de o que se entiende como arte deccrativo o de oramentacion,



se incluye la decoracién arquitecténica, la de objetos, adornos para el
cuerpo, e incluso del mismo a través de tatuajes, incision de cicatrices,
peinados y pinfuras del rosro. Se sientan las bases para el entendimiento
no solo de la repeticion si no de la importancia de crear un orden dentro
del azar y contingencia del mundo que nos rodea. Observaremos y
definiremos ciertas cualidades formales comunes en el ornamento,
deteniendonos en sus efectos y como afectan al patrén decorativo, para
asi poder entrar de lleno en los efectos de la seriacién en objetos reales;
muy diferente de la seriacion de imGgenes e igualmente de elementos
abstractos sencillos.

Se verd como la publicidad, la modernidad y el consumismo,
modelan nuestra forma de ver y apreciar tas cosas, y su reflejo en la
esfera del arte. Warhol y e! pop forman aqui el bastion de la capacidad
iimitada de repeticion en lo objetos e imagenes. Esto representa por asf
decirlo el regreso de la repeficién al arte funcionando ahora mas alld del
arte decorativo. La muerte del objeto “auratico” descrito por Walter Ben-
jomin. Caso especial ef del grabado y una historia de la busqueda del
original barato sin un constrefiimiento de su belleza por su manufactura
masiva.

Dentro del capitulo dos observaremos como la repeticion es
actualmente un recurso de apropiacidn, rescatado de tendencias
pasadas como el op art, y como mas tarde la repeticion que mas bien
sirve aqui como redundancia en definicion de algo excesivamente
abundante; vemos la contraparte de nuestra comparacion de la
repeticién como un homologo viral, lo redundante, como un sublime
degradado o una metdstasis de la célula, es reflejado en la obra artistica
de Ross Bleckner, obra que en definitiva puede causar sentimientos
encontrados de atraccion y repulsion hacia su obrao, dialogados a través
de su meditacion del mundo actual.

La presentacion de mi produccion gréfica personal se encuentra
descrita en sus caracterisficas formales, técnica y femdtica, en el tercer
capitulo, seguidode su comespondiente presentacién visual en acervo
fotogrdfico.

En cuanto a los objetivos principales de ésta investigacion se
buscard crear un marco de definicién y de caracteristicas principales de
la repeticién. Analizar la importancia e influencia que tiene la repeticion
como un factor compositivo en el arte y su estrecha relacion conla forma



en que percibimos nuestre entono; fenomeno que faciimente pasa por
desapercibido por su extrema cotidianidad. Asi mismo, se buscard delinear
las razones de su creciente reaparicion en el arte, tratando de definir sise
trata de una nueva forma de apropiacion, un reflejo de la infinita
capacidad de produccién en masa o un efecto de la constante busqueda
porlo nuevo el cual cae en consecuencia, enunreciciamiento constante
de lo mismo.

La repeticidn por si sola, spodria representar un lenguaje de
expresion artistica?, 3 Que posibilidades nos da la composicién por
redundancia?, Se podria pensar por lo tanto que nos acercamos a una
estética de la repeticidn por la repeticidn o se encuentra ésta adn,
subordinada al discurso que se le quiera dar a los formas?

En mi opinidn al utilizar ésta “estética de la repeticion” se echa

mano de una de las caracteristicas mas comunes utiizada tanto por los
medios masivos como por el arte omamental. Pero sComo sacar provecho
de todo esto en miras de la creacion de un lenguaje estético personat
que refleje fambién la manera de ver mi entomo?
Se buscara darrespuesta a estainterrogante y otras como: la exploracion
de sus posibilidades y fimites, afectacion que tiene la repeticién sobre la
forma, distorsiones visuales y psicoldgicas por el use de laredundancia. Al
clarificarlos usos y costumbres de larepeticion, mds que criticarlos se busca
reinserfarlos  dentro de un lenguaje artistico tal como en un remedio
homeopdtico en donde el problema se soluciona a través de la
administracion racionada (o razonada) de ese mismo problema,

La presentacion de mis grabados af final de ésta investigacion
buscan dar respuesta a estas interrogantes, aunque en reclidad levantan
enlamayoria de los casos, mas preguntas que respuestas. Abriendo cada
uno de ellos el camino a nuevas posibilidades de explotacion. El uso del
grabado funciona asi cémo un medio idoneo en sus caracterisiticas de
repetibilidad en la impresién, superposicion de placas y riqueza de
técnicas, ésto sin perder el gesto emotivo que le imprima ¢! arfista y la
casualidad del efecto en la factura de la placa. Su eleccion radica asi
mismo en una predileccidn por el uso del dibujo y los altos confrastes.

Es asi como presento esta tesis, buscando explicar la belleza de
la repeticion, efecto que en su sencillez de construccion nos puede dar
infinitas posibilidades de uso y significado.




1.1 Arte Decorativo

Se le llama ornamento a la elaboracién de objetos
funcionalmente completos, con el fin de provocar un placer visual.

El ornamento es tan anfiguo como la humanidad, desde el

momento que alguien tuvo la imaginacion y habilidad de labrar una
punta de hacharespetando ciertos pafrones o elementos atrapados en
la piedra; con el Unico mofivo de hacerlo mas atractivo, algo que esta
mds alld de la simple funcionalidad. (lustracion 1). Bl producto final ofrece
algo que tal vez no deberia estar ahi'y que solo complica el frabajo del
arfista, pero en retorno hizo del objeto un placer y un privilegio de poseer.
Esto es ormamentacion en su forma mds basica.
Los estilos fueron creados colectivamente, uno anadia un elemento aqui
o alld a partir de esta posibilidad de permutacién, los estilos de la
decoracion pueden variar dramdticamente de acuerdo a sus origenes,
desarrollo y fuentes de influencia, pero hasta el siglo veinte hay un
principio que no cambia, esto es: “La elaboracion hace a los objetos
especiales™.

Sin embargo esto no quiere decir que toda elaboracion u obra
acabada puede ser lamada un ornamento ya que si ésto fuera asi no
habria diferencia de categorics entre arte y omamento.

El ornamento comunica principalmente a través de la forma,
aungue el contenido no es excluido en el sentido de un significado
implicito o un temareconocible. Si esta precedido porla forma, en tanto
que enla pintura o enla escultura tradicional el tema o contenido provee
lallave para su tono emocional. En el ornamento esta energia emocional
esta implicitamente disimulada por la disciplina de un patrén,

El ormamento es la Unica arte visual en la cudl su principal
propdsito si no es que el tnico es el placer?,

Lainfluencia del omamento es mucho mayor de lo que podriamos
pensar actualmente, todavia influenciados por el slogan modemista:
“Menos es mds",

Mites de artesanos entregaban sus vidos a la elaboracién de
patrones, se gastaban cantidades extraordinarias de dinero y fuerza

1 Jomes Triling: The language of omament. 2001 p.12
2ibid. p.14

flustracion 1




propiefarios.

Lenguaie y disefio se fundian para crear patrones unicos y de los
més variados. Como el de la cultura drabe (ilustracion 2),

Su uso en la religion servia para emular lugares sagrados
(lustracién 3), para enfatizar figuras y santos (ilustracion 4). Ordenaban los
espacios con su repeticidon y sus ritmos, su profusion o escasez definian
estilos o creaban otfros nuevos. En poca o en gran medida la
ornamentacién siempre estaba presente y era vista como signo de
prosperidad y evolucidn. En los objetos de uso cofidiano, joyas, vasijas
instrumentos de guerraetc.La decoracion formaba parte de los productos
de uso y tradicion Esto fue asi hasta principios del siglo pasado (1908)
cuando un arquitecto austriaco Adolf Loos decreto el ornamento como
un crimen y un sindnimo de vulgaridad, considerdndolo como algo
primitivo, y establecié que el futuro no correspondia al ormamento sino al
disefio industrial. Aunque el ornamento no desaparecié fotaimente,
después de esto la decoracién tradicional si cambié profundamente, se
hubo de fransformar a proyecciones més sencillas, se subordina ahora a
la funcionalidad.

Pero scdmo llega el omamento a desparecer tan abruptamente?. Uno
de los catalizadores fue la produccion en masa a cargo de maguinaria
cada vez més sofisticada fa cual hacia asequible para un publico mayor,
arficulos que antes eran hechos a mano.

Nikolaus Pevsner lo expone de manera clara: “los fabricantes

estaban en disposicion, por medio de las nuevas maaquinas, de producir

miles de articulos baratos en el mismo fiempo y por el mismo costo de lo
que sé requeria por la produccién de un solo objeto hecho a mano. Falsos
materiales y falsas técnicas dominaban toda la industria. La habilidad del
artesano... fue sustituida por la rutina mecénica. La demanda aumentaba
afio con afio, pero demanda de un publico ignorante, un publico con
mucho dinero y sin tiempo o sin dinero y sin tiempo." 3

Como menciondbamos e} ornamento no desaparecié por
completo, pero si se fransformo adaptdndose a la época modema
pasando por varias fases. Primero, las formas omamentales vendrian ahora
directamente de los materiales o de procesos técnicos.con un minimo de

3 Nikolaus Pevsner. Pioneros el Disefio Moderng. 1999 p.36
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intervencion artistica, es decir los materiales debian ser escogidos por sus
caracteristicas estélicas inherentes, manipulandolas lo menos posible,
buscando un efecto natural. (lustracion 5). La segunda fase favorece lo
indeterminado, con una manipulacion artistica que apunta hacia las
formasimesolutas y fluidas emulando estilos oramentales anteriores, como
el del art nouveau.

Todo ésto culmina hoy con la aparicidn de una gran gama de
productos ya hechos llamese: ropa, joyeria, muebles, transporte, objetos
decorativos. Escogemos los que mds nos parecen adecuados y podemos
comprar. Los llevamos con nosotros y los sumamos a otros objetos con lo
cudl van conformando lo que se podria llamar una imagen simbdlica de
nosotros mismos. Podemos escoger y cambiar productos de forma casi
infinita a nuestro antojo pero no tenemos ningunainfluencia en la creacion
de estos productos. Es decir que ya no podemos fabricar una imagen
externa de nosotros mismos como se hacia anfiguamente al encargar una
pieza de decoracion exclusiva, producto éste de lainfluencia directa tanto
del cliente como de!l manufactor . Esta relacion se vid afectada hoy en
dia donde, salvo exclusivas excepciones, no tenemos trato directo ni
influencia directa con el manufactor.

Mas tarde veremos como se reflejan estas interrogantes en el
mundo del arfe cuando hablemos del arte pop.

Regresando un poco a los principios del omamento nos domos
cuenta que el ornamento contiene ciertas caracteristicas comunes,
independientemente del estilo que se frate, algunas de estas cualidades
visuales pueden ser la de movimiento dptico por una repeticion de
elementos, titmos, una estiizacion de las formas, simplicidad o complejidad
en su composicion.

Pero como surgen estas cudlidades, porgue algunas son comunes
a todos los estilos aunque estos no hayan tenido contacto mutuo ni
influencia entre si por miles de afios. Este afan de organizar visualmente el
entomno, de percibirla ordenacién de los elementos, la sensacion de placer
que se obtiene de observar un patrdn como los de Escher, cual es la
necesidad de construirlugares perfectamente simétricos como pirdmides
e iglesias. 3De donde surge pues, lo que Gombrich* ha llamado el Senfido
del Orden?

Ef hombre y fodo organismo  viviente vienen en mayor o menor

AE. H. Gombrich. ElSentido del Orden, 1999 p.1

flustracion 5



grado equipado con o que se podria llamar un “mapa cognoscitivo®, es
decir un sistema de coordenadas en el que cabe situar objetos
determinados el cual se encarga de decimos lo que los objetos a nuestro
alrededor significan, si son fuentes de nutricién o de peligro y dependiendo
de esto como reaccionar a éstos estimulos. Debido a que la mente debe
ser selectiva para no perderse en un mar de confingencias, necesita
reaccionar de manera especial a ciertos estimulos muy especificos, entre
ellos existe una tendencia a la percepcion de configuraciones simples
como lineas rectas, circulos y ofras formas regulares, las cudles por sus
caracteristicas no son algo coman de encontrar en la noturaleza, por lo
que cuando se llegan a dar laman nuestra atencion. El ojo responde de
manera activa a estimulos visuales que tengan ciertos formatos en ellos,
es decir, el ojo es sensible a ciertos patrones y ordenes simples, mds que si
fueran dispuestos de forma cadtica o al azar. Un mayor despliegue de
ordenacién causal provocard destacarse mas de! mundo del azar que
nos rodea; por ejemplo la crganizacion de formas que despliegan las fiores
y cierfos insectos y aves como distincién de su especie, sirve por un lado
para reconocerse y agruparse, y en el caso de las flores de destacar del
medio natural, apuntando asi al sentido del orden que poseenlos insectos
para ser polinizadas, E diseio debe destacar clara y visiblemente contra
el fondo.

Esto mismo se aplica alos patrones creados por el hombre, en los
cuales se busca resaltar un objeto, enmarcarlo, categorizarlo, lamese un
retablo, o el mismo cuerpo (fatudjes, incision de cicatrices]. Aungue es
verdad que estos patrones y disefios no son nada comparados con los
que se pueden casualmente hallar en la naturaleza. 3Como es que el
hombre ha llegado a tan aitos niveles de abstraccién habiendo tan pocos
ejemplos en la naturaleza como para crear una fuerte impresion en la
mente humana? A esto Gombrich nos dice:

“La conclusidn a la que se nos lleva sugiere que precisamente
porque éstas formas son tan raras en la naturaleza, la mente humana ha
elegido aquellas manifestaciones de regularidad que son
identificablemente, producto de una mente controladora y asi destacan
en la casual mezcolanza de la naturaleza” 3.

Es la busqueda de la simplicidad también lo que empuja al
hombre a ordenar el espacio y otorgarle cierta regularidad que le permita
aprovechar los huecos al maximo, la preferencia por las lineas rectas y
las formas geométricas estandarizadas, ejemplos de ésto no sdlo lo

51bid. p.é



hayamos en las expresiones y manifestaciones racionales del hombre sino
también en la naturaleza, en la disposicidén de los cristales, la forma
siméirica que adoptan los copos de nieve con sus infinitas posibilidades,
la disposicion de la formacion celular, la ordenacion molecular, etc.,
Este principio de simplicidad demuestra las ventajas de un principio
jerdrquico, " unidades agrupadas para formar unidades mayores que a
su vez, pueden encaijar faciimente en un todo de mayor famafio.” ¢

El hombre ha sabido sacar provecho de éste recurso para la
estructuracion de casi cualquier cosa. Pero hay dentro de estos preceptos
un pequeiio mote o por lo menos problema visual. Ef de la monotonia.

Mientras que la imegularidad puede serimposible de aprehender
ya que esta ofrece una nueva configuracion donde sea que poseemos
los ojos, en la regularidad digamos por ejemplo de un parquet,
{ilustracion 6) las expectativas son muy bajas ya que las disposiciones
obedecen a un cierto orden preestablecido el cual el ojo puede abarcar
en su totalidad, se puede esperar una continvidad de este orden,
perdiéndose en consecuencia rapidamente el interés en su disposicion. A
menos que exista un cierto equiliorio entre el aburimiento y la confusion.
“ Debe haber, pues, un vinculo entre facilidad de construccidny facilidad
de percepcion, un vinculo que justifique a la vez el tedio de los patrones
mondtonos y el placer que podemos obtener a partir de construcciones
mas intrincadas, de configuraciones que no son consideradas como
abumidamente obvias pero que todavia podemos comprender como la
aplicacion de leyes subyacentes."?

$1bid.p.7
71bid.p.8

flustracion 6
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1.2 Caracteristicas formales del ornamento

Me interesa aqui resaltar someramente ciertas cualidades
comunes a los disefios del ornamento, aclarando que los elementos
compositivos descritos aqui forman una pequeiia muestra del fotal de
posibilidades existentes. Siende pertinente definir solo estos efectos por estar
de alguna manera ligados alos efectos producidos en los huecograbados
que he realizado para esta investigacion. Estas caracteristicas formales
son: repeticion, acento visual, equilibrio e inestabilidad.

a) Repeficion

“El secreto del éxito en todo ormamento es la produccién de un amplio
efecto general mediante la repeticion de unos cudntos elementos
simples™®

En cuanto alarepeticidn, se le considera como el primer principio
en la ornamentacion. Para su creacion se pueden seguir dos criterios, el
primero consiste en "la planificacion desde fuera hacia dentro (por
subdivision), y el de la construccidn del patron desde el interior hacia el
exterior por repeticion y ampliacion™. ? Esto es, en el primer caso se tiene
una superficie dada v se deben organizar los elementos dentro de €,
subdividiendo y delimitando el drea para que resulte en un orden exacto.
Enlasegundainstancia se parte del motivo en singulary se va expandiendo
en su organizacion a partir del mismo. Estos dos criterios estan relacionados
conlo que comUnmente se conoce como hormor vacui caracteristico de
muchos estilos no cldsicos, aunque Gombrich prefiere ufilizar el termino
amor infiniti, amor del infinito, ya que en el acto de rellenar y organizar,
dichos espacios pueden ser infinitamente llenados y reorientados, proceso
unicamente limitado por las capacidades fisicas del material y del
constructor {ilustracion 7).

Siendo larepeticion uno de los principales temas que conciemen
a ésta fesis, la repeticion serd abordada desde varios perspectivas, mas
adelante observaremos una caracteristica mas bien psicolégica de como
la redundancia de una imagen parece vaciar al elemento individual de
gran parte de su significado y cardcter, recurso aprovechado en el pop

8lbid. p.9
9 Hermann Wyel. Simetrig, 1980 p.19

flusiracion 7
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art, como critica a la sociedad consumista,

b) Acento visual

Se le llama acento visual al efecto producido por un cambio en la
confinvidad de un orden. Es decir, cada vez que observamos un patron,
una imagen o nuestro entomo y se da una alteracion de la regularidad,
por ejemplo el rostro maguillado de un payaso, o la observacion de una
flor en contraste con su medio, son como imanes para el ojo porque
imponen un orden o por el contrario una discontinuidad con su entorno.
Estos acenfos visuales no llamaran la atencién en un mismo grado a todo
observador, todo depende de lo que el ojo busque. "En cualquier caso,
nuestro escrutinio se estrechara progresivamente de lo particular alo gen-
eral, desde lo grande hasta lo pequefio. Con elio, nos adecuamos
comectamente para el andlisis de acentos de primer orden y subsidiarios
en la observacidn de un disefio, ya que la mayoria de los patrones, son
construidos basandose en jerarquias, de ordenes dentro de
ordenes." {ilustracion 8)La distribucidn correcta de acentos visuales
ayudara en gran medida para obtener un equilibrio en la composicion,
asi mismo “el peso de dichos acentos puede ser evaluado por el grado
segun el cual afectan el equilibrio” 1

El acento visual es de importancia tal que inclusive enla creacion
de textos debe de ser tomada en cuentaya que sillega a haber una serie
de espacios entre palabras, repitiéndose este hueco en los renglones
subsiguientes podria ser suficiente para distraer al ojo, perdiéndose asi el
seguimiento de la linea correspondiente.

De hecho es comun en la percepcion humana la bUsqueda de
dichos acentos incluso donde no los haya, situacién en donde la mente
busca agrupar elementos aislados, como por ejemplo una hilera de puntos
los cuales se aprecian mas facimente como hilera y no como puntos
aislados

c) Equllibrio e inestabilidad
He decidido incluir dentro del equilibrio la categoria de la simetria por

estar estrechamente relacionados, aunque no frataré éstos dos preceptos
como sindnimos, refiiéndome a simetria cuando hable de una disposicién

10 Owen Jones. The grommar of omnoment, 1856. p.126

flustracion 8
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absolutamente formal, y de equilibrio para una percepcion de significado
y contenido.

Me refiero a una busqueda dei equilibrio no sélo en lo que
respecta ala elaboracién de una composicion, en donde los objetos son
dispuestos buscando su correcta disposicion dentro de una superficie o
espacio dado; si no tambien a esa pugna del organismo con su entorno.
Gombrich nos comenta que debe de haber un mecanismo de
refroalimentacion (como un termostate} que registre y contrarreste
cualquier desviacion respecto a este equilibrio.'

Claro que muchos de éstos mecanismos pertenecen al
inconsciente, como por ejemplo al estar de pie y mantener un balance
con nuestros dos pies. Lo que nos denota dicho mecanismo son
“alteraciones" que afectan todo el sistema aunque no necesariomente
porlargo tiempo, ya que sila alteracién se repite a intervalos regulares, el
mecanismo de refroalimentacion se gjusta para estar a la por de la
regularidad que nos transmite el entorno. Dando como resultado que el
organismo no fiene que formarse una idea de su entorno fodo el tiempo,
sino que solo es alertado cuando algin evento noregistrado se manifiesta.

Esto mismo aplica en la bisqueda del equilibrio dentro de una
composicion, Comenzamos a observar como estas caracteristicas formales
{ acento visual, equilibrio e inestabilidad) estén relacionadas intimamente
sobre fodo a la repeticion y en muchos casos subordinados a ésta para
producir sus efectos visuales; tal es el caso de la simetria bilateral, la cual
crea una sensacién de equilibrio espontaneo. * La simeiria debe seruna
forma especial que refieje la distribucion a un lado del eje central en el
ofrolado.” ? Asimismo tenemos la repeticion dual en toro a un punto de
equilibrio, conformado per un eje central que sirve como imdn para el
ojo, esto es, como acento visual: igualmente, la imagen simétrica se le
considera como auto-contenida, y por esto distanciada de! observador,
en lugar de referimos a ésta como una escena en la cual podemos
participar, la observamos completa desde afuera. Esto frae como
resultado una distancia emocional enfre la imagen y el espectador.
Gracias a ésto una gran variedad de imdgenes que varian en
complejidad, pueden funcionar como arte decorativo. Especiaimente
cuando la imagen es de cardcter violento como la escena de un
accidente, una sila eléctrica (utilizados en el pop art por Warhol) animales
salvajes, eventos, efc., “La simetria es un medio de contener visualmente
la viotencia sin suprimida completamente® ! {ilustracion 9).Volveremos mds
adelante sobre esta caracteristica en los siguientes puntos.

11E. H. Gombrich, op. cit. 1999 p.79
12Ibid. p. 9

13ibidem

14James Triling. op. cit. 2001 p. 146
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Mds existe un problema o ventaja dependiendo del punto de
vista, que es cuando los valores de equilibrio dan una multiplicidad de
lectura.

Existe un efecto que es resultado de una alternancia entre figura
y fondo dando como resultado una *multiestabilidad”

Entre mds equilibrio exista enire la figura y el fondo, mas se

intercambiaran sus posiciones, pasando el fondo a ser figura y viceversa,
esto produce una inestabilidad en la lectura del disefio o patrdn. Tai es el
caso del famoso tablero de djedrez o damero, {ilusiracion 10y 11). O el
de la cruz donde no se puede decidir cual es la forma si la cruz blanca o
la negra.E patrdn de contracambio tan explorado por el artista holandés
M.C. Escher (ilustracién 12).
Dentro de este tipo de efectos tenemos cierto control, al decidir que
deseamos ver como figura y que como fondo, pero la bisqueda de un
ccento visual nos hard buscar un punto importante que defina al disefio
pero sin encontrarlo, “el patrdn parecerd fluctuar ante nuesiros ojos™*

Este efecto fué muy utilizado por un estilo de arte que llego a ser
conocido como “op art” o arte dptico, los cudles realmente llevaban fa
sensacion de inestabilidad a niveles desconcertantes para el enfoque de
la vista, siendo en ocasiones chocantes. (llustracion 13)

Existe asimismo el recurso de la ambigledad, el cudl esta
relacionado con la multiplicidad de lecturas concatenada en un mismo
espacio. “Aqui, el senfido del orden tiene toda la libertad para generar
patrones con cualquier grado de claridad o de complicacién. No
podemos prescribir af disenador si debe buscarlaintranquilidad o elreposo.
Cccidente preferia generclmente la simetria, y extremo oriente formas
mds sutiles de equilibrio.” "¢

La ambigledad como efecto de la inestabilidad es utilizada
nuevamente como recurso para otorgar una abundancia de
interpretaciones diferentes, éste procedimiento ha sido utilizado por
muchas cuituras, en especial laisikimica y en ciertas formas del faraceado
gotico. (ilustracion 14)

Lo que llama la atencidn es la disposicion de un gran nimero de
informacién en un mismo espacio, pudiéndose asi contemplar el todo de
un vistazo o dedicarle una atencidn minuciosa a sus componentes, los
cudles se irdn revelando conforme la vista los vaya escrudifiando,

15 James Trilling. op. cit. p. 101
161bid. p.103
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manteniendo con ésta fluctuacion unjuego constante para el observador
interesado.

En mis grabados que presento més adelante se propone aligual
una lectura multiple, dispuestas por asi decido en capas. Estas capas
visuales no son de cardcter sdlido, sino de consistencia traslucida, las cuales
obliteran ciertas partes, pero en otras permite observario que se conserva
por debaijo, queriendo decir que en ocasiones el fondo se interpone alas
figuras o viceversa; ésta forma de trabajo saca ventaja de los dos fipos de
atencion que posee el hombre, Comentabamos anteriormente acerca
de un efecto visual de “multiestabilidad” aprovechado en el op art, el
cual por increible que parezca se convirlid en uno de sus principales
postulados, mote que a la postre resulto un tanto insulsa.

Pero aun nos falta hablar de ofro tipo de inestabilidad antes de
regresar a las dos observaciones del pérrafo anterior, ésta no tanto
producida por una interaccién de figura-fondo sino mds bien por la
busqueda de un sentido del orden, veamos a continuacion que existen
dos clases de atencion, la primera que es de cardcter consciente y
reducido de manera visual debido a su estrecho campo de enfoque por
lo que no es posible ver la totalidad del cuadro sino que es necesario ir
recormiéndolo con ta vista. El segundo tipo de atencién es conocido como
de fipo inconsciente donde el recorrido de la vista es indiferenciada (sin
disercion tanto del fondo como de la figura} con la cual es posible de
abarcar, de manera desenfocada, una zona mds amplia de la obra, e
inclusive su fotalidad, claro, esto en detrimento de su enfoque detaliado.
Antdn Ehrenzweig en su libro: “El orden oculio del arfe” nos comenta al
respecto: "La complejidad de toda obra de arte, por muy simple que esta
seqa, rebasa la potencia de la atencion consciente, la cudl, porlo reducido
de su enfoque solo puede atender cada vez a una sola cosa. Tales
complejidades Unicamente pueden captarias la vision inconsciente con
su exirema indiferenciacion. Se hace con ellas de un solo vistazo
desenfocado y trata con igual imparcialidad toda la superficie”. 7

Gombyich repite esta misma pauta afadiendo ademds un
ejemplo que resulta por demds muy interesante por exponer una razon
mas del hombre en su necesidad ordenadora: "Nuestros ojos estan
construidos de modo que s6lo podemos enfocar un area muy limitada al
mismo tiempo, y sise nos pide que abarquemos mds, tenemos que comegr
nuestro enfoque. Alli donde varias sefiales se disputen nuestra atencién
no sabremos donde mirar primero y de nuevo nos sentiremos inquietos..."®
(ilustracion 15)

17 Anton Ehrenzweig. El érden oculto del arte, 1973 p.35
18 E. H. Gombrich. op. cit. p. 121
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Este ejemplo lo Unico que aclara es nuesira respuesta al desorden
equiparandolo con un estado de inestabilidad el cudl requiere por
supuesto una mayor atencién que el segundo dibujo ya equilibrado, €l
cual puede ser recordado por seguir un orden de facil seguimiento.

En mi parecer frabajos como el del faraceado gético
(ilustracion 14) poseen un equilibrio situado entre los dos diagramas de!
ejemplo otorgado por Gombyrich, donde el desorden se combina con una
disposicion logica manteniendo a la mente ocupada en la percepcion
de sus diferentes niveles o capas.

Esto mismo se observa en la obra de artistas como Andy Warhol.
Ladiferencia es que este balance entre equilibrio e inestabilidad se daba
en el ambito de significado, es dectr, existia un equilibrio compositivo en
la redundancia de la imagen serigrafiada pero la inestabilidad se daba
dentro del contenido de la misma, unainestabilidad de cardcter mds bien
psicologico. Y de manera visual en imdgenes de un lado que jugaban
con una repeticidn nutrida, y del otro lado de su composicion un vacio
que exponia las cudlidades matéricas del cuadro,



1.3 Posibilidades y efectos de la seriacion

“Hay ficciones dentro de ficciones, representaciones dentro de
representaciones, todo lo cual puede seguir individualmente o en
combinacion para aclarar o para transformar la estructura que va ser
decorada” ¥

La percepcion de larepeticion se hace relevante en nosotros por
esa necesidad que tiene la mente de encontrar patrones o secuencias
que puedan ser aprehendidas facilmente, a esto Gombrich le llama:
“hipétesis de la simplicidad”, ya que la mente al encontrarse con un
patrén o una redundancia , rapidamente, por su misma regularidad los
considera como leidos, porlo que dejan de llamar su atencidn. Dejando
liore a fa percepcion de interpretar los estimulos individuales que por su
acento visual atraigan al ojo. Estos estimulos por lo general sirequieren de
una mayor atencion y disercion de sus significados.

En la repeticion estética, esto es, para su apreciacion, tiene que
haber un cierto equilibrio entre la menotonia y elinterés, causado poruna
construccion de jerarquias, las cuales nos permitirdn adentramos en el
patrén de una manera gradual.

Su construccidn, el de la repeticion como forma de composicion,
estabasado en un principio de sencillez, buscando siempre lo que Arnheim
ha denominado como "parsimonia” 2, definida como la blsqueda de la
sencillez suficiente en la obra, de la manera mas simple posible. De lo
que deduce como corolario que “toda obra de arte es compleja aunque
parezca sencilla.” La simplicidad tanto de una imagen como de
elementos se convirtid por ejemplo, en premisa exclusiva del minimal art.
El cual buscaba no distraer al espectador con ninguna omamentacion
que no fuera minima, segin Arnheim éstos objetos tan elementales se
hacian “necesarios para franquilizar la vista de una generacion exiraviada ilustracion 16
entre tanta complejidad y desorden, pero también han venido a demostrar
que, una vez cumplida su funcién terapéutica, una dieta tan blanda no
satistace.”

Ejemplo contrario lo tenemos en la Alhambra (ilusiracion 16,
donde la decoracion es profusa ocupado por cada lugar donde se
detenga la vista, aqui la smplicidad opera de manera diferente; por una
lado no exigiendo al observador que se detenga en cada motivo o

20

19 E. H. Gombyich. op. cit. p. 162
20 Rudolf, Arnheim, Arte y percepcidn visyal, 1992 p.74



redundancia para que lo andlice, sino que estos se funden en un todo
homogeneizador, pudiéndolo abarcar en cambio de forma considerable
con la famosa vision indiferenciada o desenfocada. La repeticion
jerarquizada le otorga una homogeneidad a la obra, donde todos sus
elementos se conectan por composicion y por semejanza, cuadlidad que
provoca que las cosas (cuando agrupadas) sean “invisibles".

Bl limite a esta homogeneidad es donde la vision se acerque o
llegue ala ausencia de estructura, ?

En este caso, la semejanza actda como principio estruciural sélo
en conjuncién con la separacidn (acentos visuales), a saber, como una
fuerza de atraccion entre cosas segregadas. Caso expreso en el op art
ddnde se escogieron esquemas estructurales muy sencillos y muy
semejantes para crear una inestabilidad dptica. Mas esto es en el caso
de la repeficion de estructuras muy sencillas, que se prestan de manera
mds facil a este desequilibrio de la percepcion. Pero que pasa cuandola
estructura es una imagen formada por muchos elementos en su
configuracién de significado. Gombrich aroja un poco de luz sobre ésto:
Componer un patrdn satisfactorio se presta a incurir en dificultades ya
que el motivo que se ha de repetir puede desintegrarse en una secuencia
tal como lo hace una palabra cuando es repetida confinuamente, ésta
parece vaciarse de significado hasta parecer completamente exfraria;?
incluso sila palabra evoca un sentimiento intenso como "dolor” o “muerte”,
si son repefidas varias veces, fuera de contexto, el signo y el significante
comenzardn a perder cohesion, Este efecto en el cudl nds detendremos
un momento, es un recurso muy utilizado para la confeccidn de patrones
en el arte omamental, especialmente para contenerimagenes violentas,
funcidn que como recordamos se menciond en el apartado de equilibrio
e inestabilidad.

Por ofro lado, en el arte pop la repeficion de la imagen ha sido
utiizada como medio para denotar una despersonaiizacion, exhibe la
frivolidad de los medios masivos de comunicacion y la produccion
indiscriminada de los objetos. Ahora, no solo la imagen es contenida sino
que ademds es "quirdrgicamente” limpiada y estilizada para mostrar lo
insipido de una produccion genérica. Eiemplo de ésto es las "Marilyn
Monroes" {ilustracion 17) obra de en milfiples variedades del artista Andy
Warhol. En este cuadro en donde la imagen, como si fuera una palabra
repetida infinidad de veces, se convierte en un mero cliché o ficha.

2tibid.p. 96
22E.H. Gombrich op. cit. p.87
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La imagen tiene un toque de antiséptico matiz, y en ésto tiene parte su
elaboracion de fipo mecdnico, impia de cualquier intervencidn directa
de la mano del artista, mas bien de los artistas, ya que cominmente las
piezas de Warhol eran el producto de una fuerza de trabajo subdividida
en unidades de tareas especificas. El color ha sido extraido, reducido a
negros y el blanco es mas bien determinado por el color de base del
cuadro, los negros y “blancos” de las imagenes, emulan la capacidad
repetitiva de los periddicos como medio de informacién principal, donde
tanto la imagen de un accidente aéreo como el de un presidente es
tratado con la misma imparcialidad y impieza.

Larepeticion se dd en éste aspecto no solo enla forma de facsimil,
inyectando en cada uno de sus rasgos individuales una mecanicidad de
seriacion industrial, si no también en la seridiidad de la misma imagen de
Marilyn Monroe, que al ser vista de una forma redundante y des-
semanfizada, nos vemos obligados a teneruna postura fetichista, fidndonos
porejemplo, solo enla(s) boca(s) ahoray en el siguiente momento enuno
delos 0jos, luego el cabello, es decir, la mirada navega en mar de acentos
visuales disgregados sin poderse posar por mucho tiempo en ningdn lado.
La regla que nos imponia Armheim explicada mds afrds acerca de los
limites de la homogeneidad ha sido rota: tenemos una unidad
composicional si pero, una disgregacion en su unidad. Debido a que su
apreciacion se vuelve fragmentaria. Ya lo capitulaba Omar Calabrese
ensu libro “La era neobamroca"?; El exceso de historias, el exceso de loya
dicho, el exceso de regularidad no pueden sino producir disgregacion. 2
Elhecho de que enla obra de repeticion no exista un centro de atencion
Unico sino mas bien un patrdn de imagenes que se repiten, puede
obedecer, como lo menciona Umberto Eco, a un concepto modemo de
desceniralizacion del hombre como parte del universo, ya no hay un
geocentrismo, incluso la nocién de ser Unicos seres vivos en el universo se
estd poniendo seriamente en tela de juicio, por otro lado, o como
consecuencia de esto, el arte ya no es vocero de Dios, ahora todas sus
partes son importantes, dignas de ser estéticas enigual grado, #

Esto parece tener relacion con el barroco, donde tédos sus
componentes aparecen dotados de igual valor y autoridad, o tal vez
deberia ser llamado “neobarroce”, como ya lo denomind Omar
Calabrese, para definir esta época.

Elefecto enlarepeticion de laimagen puede ser muy convincente
para alterar su significado y muy Util como factor jerdrquico en la

23 Omar, Calabrese, La era neobarocg, 1987 p.63
24 Umberto Eco,, Qbra obiertq, 1985. p. 58
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composicion, creando una regularidad y equilibrio que le son inherentes,
Hasta ahora nos hemos referido solamente a una repeticion de imdagenes
sobre una superficie dada, pero, gsucede lo mismo con la repeticion de
objetos reales?s, 3Como son afectados éstos objetos tangibles en su
apreciacion, en el marco de una estandarizacién e infinita repetibilidad
de los mismose, sNos aportan la misma vacuidad de significado que las
imagenesé

En redlidad no, de la misma manera que no da un mismo efecto
el repetir elementos sencillos que un rostro.Un arfista llamado Armand
Ferndndez (1928) “Arman”, representa un excelente ejemplo para
contestar las preguntas como las planteadas en el parafo anterior.
Arman es un artista pldstico que se ha dedicado a coleccionar objetos
unas veces y olras acumulando objetos, presentdndolos siempre de
acuerdo a sus categorias formales. En este aspecto es necesario aclarar
la distincion entre “coleccionar y “acumular”, siviéndome de utilizar las
definiciones dadas por Jean Baudrillard.

Ensulibro fitulado “E sistema de los objetos” #define el coleccionar
{coligere) como el escogeryreunir, el cudlemerge hacia la cultura: fiene
como mira objetos diferenciados, que a menudo tienen valor de cambio,
que son tambien “objetos” de conservacion, de trafico, de ritual social,
de exhibicion, y quizaincluso, fuente de ganancias, indica una bisqueda,
pasion. La acumulacion de materias en cambio, se sitGa en un nivelinfe-
rior: amontonamiento de papeles viejos, aimacenamiento de alimentos
“a mitad de camino entre laintroyeccion oraly laretencion anal”, después
acumulacion serial de objetos idénticos.

La serialidad en las piezas de Arman se dan no tanto a nivel de
estructuracion u ordenintegral, como en un pairén, ya que normalmente
sus piezas son vaciadas al azar o en acumulacién en el medulo de
exhibicion. Surepeticion se da aunnivel de cualidades, es decir, elrequisito
necesorio para pertenecer a dicha categoria; en nuesiro ejemplo: Jaras
para agua {ilustracion 18) es que fueran esmaltadas, no importando el
tamafio o color, aungue i es evidente que se buscé una similitud en la
forma.

Por ofro lado si prestamos atencién nos topamos aqui conun caso
curioso, sestamos frente a una acumulacion o una coleccion de objetos?
Si continuamos con el andlisis otorgado por Baudrillard tenemos que “rara
vezesla presencia, y las mas de las veces es la ausencia del objeto la que

25 Jean Boudrillard , £l sist ) jetos, 1997 p.119
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da lugar al discurso social." % Ciertamente las piezas de Arman pueden
funcionar de las dos formas [acumulacién y coleccion), primero como la
mera adicion de elementos encontrados, y la ofra al ser exhibida como
una coleccién [piezas Unica de coleccidn) en un museo o galeria.

Pero regresando al andlisis de la pieza y sus efectos infrinsecos
tenemos que Arman ejerce aqui un papel de artista colector del mate-
rial, discriminando diferentes accesorios de acuerdo a su apariencia
externa. Asi mismo Arman agrupa sus elementos con productos de
deshecho a diferencic de Warhol y sus imdgenes de sopas Campbells
{ilustracion 19) las cudles dan un sentido de mecdnica perfeccién y
pulcritud. Arman en cambio, nos muestra como los objetos pierden su
“perfeccién” de manufactura a través de las manos de! hombre. Los
objetos aunque agrupados se presentan come individuales y Unicos tanto
ensu desgaste fisico como a un nivel biogréfico, ya que cadauno contiene
los rastros histdricos de su uso a manos de la persona que la escogid, la
utilizd y la desechd por razones diversas. H, K. Ehmer, profesor de bellas
arfes en Gottingen, Alemania, un ejemplo de como afectala presentacion
del objeto real en un entomo de apreciacion estética (museo): * Cuanto
mas se identifican el arte y la realidad tanto mas el arte se convierte en
reflexivo..la ambivalencia significativa de la obra suscita una reflexion
interrogativa sobre su redlidad estéfica.” #

Ahora toca al espectador “escudrifar las cudlidades que hasta
entonces se habian mantenido ocultas en el objeto, fas mismas
precisamente que cumplen su aspiracion de ser algo excepcional.” 2
Es asi como la acumulacion repetitiva de de los objetos de Arman actban
como un incentivo para la conciencia, es decr, su repeticion es también
una reiteracion de su realidad o presencia y de su caracter ambivalente
como piezas de arte,

Arman uliliza el ready-made propuesto por Duchamp en su forma
mds puray lo repite tantas veces como piezos similares haya encontrado,
la ventaja al hacer esto es que el objeto comUn presupone una cualidad
estética aun no agotada.

“Es precisamente al vaciar los elementosindividuales de su
identidad cuando el orden general los fusiona en una unidad mayor, que
tiende a ser percibida por derecho propio.” # Por ende, cuando se tiene
una "unidad” porrepeticiony se le afade un elementoindividual al centro
de su composicion o en el marco de la misma llimese “acento visual” o

261bid. p.120
27 H. K. Ehmer Miseria de la comunicacion visual,1977 p.49
28 Ibidem

29 E.H. Gombyich. op. cit. p.157
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“realce de posicidn”, éste no romperd con la unidad mencionada si no
todo lo confrario, asi como el marco de una pintura sive para realzar el
centro de una pintura, éste elemento Unico dispuesto en el centro de la
composicidn sive como pieza fundamental para asentary dar significado
ala obra. (ilustracidn 20}

Por ejemplo, si nos permitieramos imaginar el toro de manera
aislada, la mitad de su sentido se perderia, ya que no seria mas que la
representacion personal de un toro en accion de comar. Pero, al aiadir
el patrén delicono humanono sélo realza la figura central, asentandola y
configurandole ain un mayor “realce de posicion”, sino que ademds la
interaccion enire la figura y el fondo, permite al observador pensar de
que forma se relacionan el icono de un hombre repefido y el de un sdlo
toro representado de forma estilizada pero detallada. El toro asi mismo
no necesita de un entorno real , el patrén de facil lectura le proporciona
uno que el ojo rapidamente da por leido dejando de fijar su atencién en
él. A esto se le llama * economia de la visidn", la cual conforma una
selectividad de la visidn, teniendo como uno de sus eféctos descartar el
seguir analizando formas o elementos redundantes.

Comunmente el ojo recorreria por ejemplo, en una serie de lineas
paralelas,la confinuacién de una sola linea,comprobando, hasta donde
su limite lo permita, que siguen paralelas dard por alineadas todas las
demds, dejando asi por economia sin leer las demds lineas. En la mayoria
de los casos esta suposicion es comecta, pero en otros pasard por alto
notorias inconsistencias de disefio (ilusfracion 21}

Fijandonos en las fres puntas seguimos la vista por las lineas paralelas,
leyendo éstas como redundantes las cudles por lo mismo serén
descartadas répidamente, aunque alllegar ala base nos damos cuenta
que s6lo consta de dos nacientes.

Ya hemos visto como la economia de la visién produce
selectividad a la hora de observar elementos repetidos similares, esto se
acrecenta entre mds simples son estos elementos, caso extremo lo

flustracion 20
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tenemos en el uso repetido de unalinea, o lineas paralelas. A ésto se le
puede afadir una ondulacién para acrecentar su movimiento virfual, y
tenemos lo que se llama una sensacion extrema de inestabilidad, ésto es
porque la visidn se confunde en la aceptacion de varias lecturas donde
el fondo también funcione como figura, o existo demasiado equilibrio
cualitativo entre estos dos. No hay un contomno de referencia, ni punto
obvio de transicion ésto aunado alo que Gombrich flama un “lento ajuste
a las diferencias de luminosidad y un contraste deslumbrante que pro-
duce una postimagen que se desplaza al desplazar nosotros nuestro
enfoque." ¥ {ilustracion 22) En el ejemplo tenemos un cuadro de Bridget
Riley. lamado “Current”, artista perteneciente al op art.

En el op art la repeticion se reduce a una “cuestion percepliva,
de una percepcién constantemente estimulada por el cambio."
Sien el pop y las Marilyn la repeticion vaciaba de significado a la forma,
en el op artlarepeficion esta libre de conceder una estructuralegible de
la obra y representa ahora un problema fisiolégico-sensitivo. Existe una
sobrecarga de estimulos visuales, mismos que se interponen para una
reflexion mds profunda del contenido de la forma, “el ojo fisiclogicamente
sobrecargado ya no puede apropiarse del cuadro, sino mas bien sucede
que el cuadro se apropia del 0jo."2

El op art en éste aspecto resulta mezquino con un Unico tema
central basado en la experiencia de un proceso visual en “las impresiones
sensitivas oscilantes , la discrepancia entre el tedio fisico v sus efectos
opficos” (sic) En efecto, el op art puede parecer un tanto drido en su
representacion y su propuesta estética, pero su significado tal vez se
encuentre enunareflexion que nos propoprciona Maximdahl catedrdtico
aleman, que hé escrito varios libros sobre el significado de las corientes
arfisticas, quién “apoydndose en manifestaciones de Vasarely, ve en las
imtantes muestras del op art un “equivalente dptico” del mundo actual
incomprensible en la multidimensionalidad que ha adquirido™ ®

Por dltimo cabe recalcar que en la composicion por repeticion
su Unico limite son las medidas fisicas del soporte y su superficie pudiendo
de otra forma abarcar tanto como se desee, "en el arte de serie, el cuadro
constituye un fragmento de una progresion concebida hasta el infinito o
de una adicidn susceptible de interrumpirse facultativamente," %

\

30ibid. p.136

31 H. K. Ehmer, op. cit. p. 56
32ibid. p. 58

33ibid. p.64

34ibid. p.52
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1.4 Warho! y la imagen seriada en el pop art

Durante los afos sesenta la televisdn cobra realmente
popularidad, época de las grandes estrellas del cine, revoluciones
ideoldgicas y tecnoldgicas,es tiempo en donde empieza poco a poco a
borrarse la frontera entre la realidad y la ficcién. Lo exquisita rentabilidad
de la imagen comienza a ganar tereno sobre lo escrito, los medios de
comunicacion empiezan a tener un papel esencial en los campanas
electorales. " El candidato politico debe ser telegénico si quiere tener
perspecfivas de éxito." * Suimagen debe reflejar los ideales de la gente,
la solucion a sus problemas el ejemplo de lo ideal, etc.la imagen se
convierte en ley, en testimonio de lo real.

Laimagen de la fotografia enlos afics sesenta no era considerada
como arte, sino mas bien como un documento fiel alarealidad y de la
verificabilidad de los hechos. * A causa de su extraordinaria autenficidad,
la fotografia es considerada como un testimonio sagrado de la realidad
que representa. medionte la avalancha de representaciones en
apariencia autenticas, se crea unaredlidad de segunda mano la realidad
de los medios masivos.” % Esta nuevaimagen mas dilvida se superpone a
la reclidad empirica. La imagen se vuelve el vehiculo del consumismo.

Enla esfera del arte, el pop se consolida como tendencia arfistica,
se alimenta de la cultura de masas de las grandes ciudades, indica un
retomno a lo figurativo, un acercamiento antre el piblico cominy el arte,
utilizando el estereotipo de la iconografia publicitaria y los fefiches del
consumismo. Surge como protesta a ese distanciamiento de la realidad
inmediata en la que habian caido corrientes anteriores como el
expresionsimo abstracto y el informalismo. El pop elimina esta dicotomia
entre redlidad/arte y elige los personajes publicos como pueria de entrada,
“ el vocabulario trivial de simbolos e imagenes, sencillos representantes
de productos e ideologias destinados a ser consumidos de inmediato." ¥
Es asi como el arfe se pone a la par de una sociedad movida al ritmo de

35Kiaus Honnef . Andy Warhol, 1994 p.10
34ibid. p.46 '
37ibid. p.30
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la tecnologia, lo que en la esfera de lo visual significa fa reproduccién
mecanica e infinita de laimagen, “La mdquina... se habia converlido en
la gran creadora, laimagen seriada yla fipografia habian adquirido rango
de naturaleza, se habian adefuado del paisoje hasta suplantarlo; la
publicidad y los rotulos de comercios y espacios pUblicos constituyen los
elementos bésicos de la nueva nafuraleza." *

El pop elimina la subjetividad del gesto por el lenguaje
despersonalizado de la mdquina. Teniendo por ende no ya un producto
Unico y de valor “aurdtico”. Ahora gracias a su mecanicidad el arte es
reproducible iimitadamente, el frabajo del artista ya no es solitario y vis-
ceralsino vuelve a serla suma de muchos colaboradores en coordinacion.
La idea se convierte en colectiva representada por la imagen medidtica
del artista, en donde obra e imagen se funden en unasola. De igual modo
que en la "homogeneizacion” de gustos y costumbres que determina la
expansion de los medios de comunicacioén masiva con la asimilacion de
los signos que los mismos medios promueven, ¥

El artista pop al frabajar de forma parecida a una maguina “se
subordina en la realizacion de sus frabajos  los anénimos principios indus-
triales de la produccion de masas, a fin de ilustrar con el mayor parecido
posible -como ya sucede en la eleccon de sus temas- los fenomenos
sinfomdticos de la civilizacion moderna.” ©

Si hay algo que tienen en comin todos los artistas del pop es que sdlo se
imitan a una reiterada reproduccion, en su mayoria clisés; dentro de la
obra de Andy Warhol no es la reproduccion literal de laimagen donde se
da una reinferpretacion, si no que ésta reelaboracién en un sentido
compositivo y formal, se da enla seriacion de laimgen y sus consecuencias
visuales que irae consigo.

Warhol comenzé su carera arfistica como publicista, ilustrando
pararevistas de moda, estole da una perspectiva muy acerladarespecto
a que hacia competitiva una imagen, Warhol se adueficba de cualquier
imagen que pudiera sugerir el estereotipo de la cuttura comdn, su repertorio
de imagenes proviene desde productos fipicamente americanos, (sopas
Campbells, Coca-Cola} estrellas de cine, (Elizabeth Taylor, Marityn Mon-
roe) estrellas de arte {Mona Lisa) o la polifica (Gandhi, Mao Tse Tung)
imagenes de difusion masiva como accidentes, o aparatos de pena capi-
tal, suicidios y asesinatos presidenciales. Es gracias a éste superdvit enla
difusion que éstas imagenes son ahora del dominio publico, que son asi

38 Amalia Martinez, De Andy Warhol a Cindy Shermann, 1999 p.21
39ibid. p.22
40 H. K. Ehmer. op. cit. p. 52
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mismo despojadas de su individualidad, de su significado original af ser
reducidas a meros fetiches, a través de su repeticion mecanica. Incluso la
reproduccion de imdagenes {de accidentes y hechos violentos} es
contenida y desvalorizada en esta contingencia de redundancias.

Uno pensaria que Warhol realmente abusa de la imagen
utilizandola de una forma banal transgrediendo asi su significado, y tendria
razon. Pero ésto se ha vuelto comdn en el uso excesivo que le dan los
medios de comunicacion, de difusién masiva, de la produccion industrial,
dejandonos con “imagenes vacias de contenido por su propia
mulfiplicacién e inmediatéz" ¢

Y& desde la época en que Duchamp di¢ ésta apertura a la obra
de arte y a la imagen, crea como una de sus consecuencias una
proliferacion de la imagen y el objeto, elevando éstos dos a categorias
de estéticos, teniendo asi que todo [y por ende nadaj es susceptible de
ser arte. El arte representa asi su propia desaparicion, como lo menciona
Baudirillard en su libro: “ la transparencia del mat" el Unico beneficio de
las sopas Campbells de Andy Warhol [y es este un inmenso beneficio) es
que nos libera de la necesidad de decidir entre lo feo y 1o hermoso, entre
lo real y fo no real, entre lo divino y lo natural. Justo como los iconos
Bizantinos hicieron posible el dejor atrds la pregunta de si Dios existia, sin
por esto, dejar de creer en él.  (ilustracion 23).

Cuando apreciamos una obra por primera vez o una imagen en '

todo caso, ésta nos produce un efecto. Estaimpresion puede o no puede,
de acuerdo al estimulo causado en nosotros, levamos a un nuevoitinerario
imaginativo, en esta nueva etapa en su apreciacion, el observador no se
aproxima ala obra de la misma manera, aungue si se puede hallar motivos
de placery complacencia en este nuevo itinerario de mirar, sila formula
de la obra es eficdz, en esta ocasion nos adentrard en ofra forma de goce
estético, es decir, en donde hay un esfimulo al juego de la imaginacién,
se encuentran nuevas posibilidades de asombro.

Esto Uitimo podria parecer estar en desacuerdo con el efécto
producido al observar una obra Warholiana, donde la repeticion de la
imagen nos deja navegando en un mar sin fondo de significaciones.
Aungue ésto no es completamente cierto. Tomemos como ejemplo la obra
"doble desasire plateado” (ilustracion 24} donde se plantea la ofra cara
de la moneda del American way of life, no el lujo y el consumismo
materiglista de cuadros como las sopas Campbells o las cajos Brillo. El

4] Amalia Martinez, op. cit. p.23
42 Jeon Baudiillard. La fransparencia del mal, 1993 p.14

flustracion 23

ilustracion 24
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espectador se encuentra aqui con la impresién serigrdfica de una sila
eléctrica; ahora, de acuerdo con nuestro andlisis anterior esta pieza tiene
gran potencial para estimular la fuerza imaginativa del espectador, tanto
por el fema elegido: un aparato capaz de matar a una persona, como
en el doble juego de presencia/ausencia, ya sea de la misma silla que
podria estar recién ocupada o apunto de serio, 0 de la parte derecha de
la composicidn: un espacio plateado libre de cualguier elemento, que
contrasta ain mds con el lado derecho totalmente lleno con esta doble
eventuadiidad. En efecto, el significado potencial {muerte) es rdpidamente
dituido, gracias a su fria y doble exposicidon. Uno sabe lo que es pero no
siente nada.

En el caso de una composicién por repeticion, en donde la
violencia es contenida por su propia redundanciay simetria, el observador
intercambia estos significados de contenido por unlenguaie rico en poder
sugestivo en cuanto a la disposicion formal de los elementos en la
composicidn, se puede llenar o vaciar a voluntad, dependiendo donde
se pose la vista.

En el caso de las Marilyns se da un doble juego. ya que éstas fueron
hechas después de un par de semanas de que la estrella de cine habia
cometido suicidio. " La redlidad se somete, se tiene que someter a las
imagenes cada vez en mayor medida. Condicionan la realidad y los
humanos se guian por ellas en su apariencia extemna y en su mundo infe-
rior.” ®Warhol pone esto aln més de manifiesto en sus series de peliculas.
Ya Guy Debord en su libro; "La sociedad del espectéculo”, nos describe
un mundo donde todo lo que éra vivido, directamente se ha convertido
enunarepresentacion. “ Tanto Warho! como los demds artistas pop gustan
de exhibiruna superficialidad, ya sea en su apreciacion o como son éllos
mismos fomados, se manejan en {0 somero.

Los filmes de Warhol como "Sleep” (1943). que presenta a un hombre
durmiendo por seis horas, mientras la camara recorre la extension de su
cuerpo, filme que en realidad dura 20 minutos y se dedica ala repeticion
de ésta secuencia por e! tiempo restante. Estos filmes pueden ser
entendidos como una prolongada meditacion sobre el poder como
“Empire” {1964), 0 como una hipervisibilidad de lo superficial en la cultura
contemporanea. En este sentido, la imagen empieza como un
delineamiento de lo real que a través del proceso editivo es amplificado,
multiplicado y por lo tanto vaciado, para que la “redlidad” de laimagen
sea mas marcada que la realidad del objeto de donde se formd dicha
imagen.

43 Klgus Honnef, op. cit. p.61
44 Guy Debord. La sociedad del espectécylo, 1992 p.12
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Warhol asume un mundo empapado de simulaciones por los
médios y una estética mercantilista en donde nada es considerado
auténtico porque ya todo ha sido diluido en lo arfificial. Sus frabajos reflgjan
una cultura dedicada al consumismo, a la publicidad y al producto se-
rial. Warhol remarcaba que el arte era fundomentalmente una mercancia
de provecho, sujeta alas mismas estrategias de publicidad y fluctuaciones
del mercado que las sopas, cajas de detergente o estrellas de cine.

Dentro de lo corriente del pop, enlos trabajos bidimensionales se
adopta una forma pictdrica abierta por el “Action Painfing” que habia
disuelto lajerarquia de una composicion unifaria en un continum de huellas
pictéricas espontdneas.® En efecto, el centro de atencién no esuno sélo
si no que se multiplica y se desintegra por medio de la repeticién. En el
caso del pintor Jasper Johns (1930) quien presenta un tipo de repeticiones
un tanto diferente al de Warhol. Tomando eso si para su representacion
simbolos comUnes a la sociedad en donde vive. Jasper Johns se dedica
a transformar signos, los que convierte en pintura. “La diferencia entre uno
y ofro es la que media entre la des-personalizada condicién del signo in-
dispensable para cumplir su funcion de convencidn, de cddigo, de
significacion Unica vy la singularidad y polisemia de la pintura.”

En la obra “Diana con cuatro caras”, Johns nos pone frente ala
interrogativa de si en verdad es una diana o sdlo su representacion, es
dectr, existe una ambigledad entre lo cdsico y fo pictdrico, lo mismo le
sucede a los cuatro rostros de yeso y pintados en color, negando asi su
material con el que estdn compuestos € incorporandolos a lo pictorico
por medio de su disposicion serial. Tanto la diana {hecha con encdustica
y trozos de periodico) como los rostros muestran- a diferencia de Warhol-
un frabajo artesanal reconocible, dotandolo de una individualidad de
factura minuciosa, sin olvidar que su elaboracion era sumamente
concienzuda y repetitiva como el de una maquina.

Es asi como uno de los preceptos mas importantes del arte
decorativo {larepeticién) tiene con Warhol unretomno tiunfal en el Gmbito
estético.

Ya habiamos visto como la figura/fondo habia sido ufilizada en el op art
para crear esa inestabilidad éptica. En Warhol la repeticion es asociada
ademés a la produccion masiva y a la capacidad infinita de repefir
idénticos. El producto de consumo, es el que debe ser ahora adornado
para volverlo mds deseable, para ésto se aplican ingeniosos disefios de

45 H. K. Ehmer, op. cit. 1977 p.5]
46 Amalia Martinez. op. cit. p.19
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presentacion para dotarlo de una “imagen"” que refleje la satistaccion
inmediata de necesidades emocionales o psicolégicas creadas por la
misma sociedad.

Recordemos que en el modermismo con Adolf Loos se equiparaa
la ufilizacién de o ornamental como algo vulgar o con calidad de cri-
men visual, elevando la categoria de funcionalidad por encima de su
aspecto externo, aspecto que en la actualidad tiene sus efectos patentes,
observese si no la arquitectura actual o el disefo industrial. Aungue por
ofro lado, es curioso observar como se tiene hoy dia una abundancia or-
namental en la publicidad y en la decoracién de la imagen v lo visual,
Los increibles capitales que se gastan hoy dia en la promocidn de un
producto es equiparable solamente con toda la fuerza de frabajo -y su
respectivo gasto monetario- en la construccién de pirdmides o de la
catedral de Notre Dame. Aunque aqui el fin es diferente, ya que ahora
sdlo se buscan construir grandes egos. Movilizados por el narcisismo v la
seduccién de los medios.
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1.5 La repeticion en el grabado (la busqueda del idéntico)

Hoy dia, estamos tan acostumbrados a observar una misma
imagen publicitaria en tan diferentes formatos (anuncios espectaculares,
revistas, posters, efc.) que con dificultad nos preguntamos como es esto
posible. Ya antes habiamos mencionado como los preceptos del
omamento pasaron a manos de la publicidad y el disefio comercial para
seducir la mirada y atraerla hacia un objeto o postura especifica. Esta
democratizacién de laimagen como la llama Regis Debray ¥ trae consigo
una historia de bisqueda en la expansion y opfimizacion de la imagen
exactamente repetible, pero, sestamos frente a un fenomeno que busca
la repeticion de manera estética? o ses aqui la repeticion una mera
contingencic en la distribucién de la imagen? Subordinada a la
optimizacion de la produccién en masa. Aquiya no solo estamos hablando
de la repeticién como forma de componer en una superficie o espacios
dados, la repeticion fisica de las imagenes impresas y de los objetos que
tenemos hoy dia comesponde mds bien a lo que se le puede llamar una
estética de la repeticion, ya andlizada por Omar Calabrese en su libro
“La era neobarroca”, donde define este tipo de repeticion como la
condicion de consumo por parte del piblico de los productos
comunicativos. ®

Es este justamente el enfoque que ha tenido el grabado desde
sus comienzos: el de satisfacer a gran escala una demanda creciente de
manifestaciones graficas a un bajo costo y fiel al original que se ha decidido
copiar, Almenos ésto fué asihasta que la fotografia y avanzados procesos
de foto-impresion liberaron al grabado de esta funcidn, dejandolo libre
para su expresion estética como maximo fin.

Fué conlallegada de! fotograbadoy en side la fotografia, quien
sustituyd incluso la manera de percibir las imagenes ya que ahora la
fotografia es también un esbozo de la realidad, es su evidencia de
existencia. El observador tenia ante siuninstante reproducido directamente
del hecho. Esto obedece a que siempre se buscd la manera de incluir en
unaimagen la mayor canfidad de informacion, laimpresion fotografica
pasé a sustituir inclusive el original, por comodidad o pragmatismo al no

47 Regis Debray, Vida v muere de laimagen, 1994 p.92
48 Omar Calabrese, La era neobanocq. 1987 p.4é
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poder muchas veces ir al lugar donde se encuentra el hecho real.

Las estampas  {ldmese xilografia, hueco grabado, litografia
etc.)enuna de sus funciones mds importante que era el de "multiplicar el
de conseguir seriarlo que érauna pieza Unica. Laidea de repetir, multiplicar
y difundir unas copias que logren conseguir el grado y la dignidad de
originales.” “ Enla produccion grdfica es claro que por mucho que trabaje
un artista en su placa en la imitacion de su modelo no podrd nunca
consegurr lafiel transferencia de dicho modelo. Sinos fijamos en momentos
como el siglo XVIll, donde ya el uso de los estampas para la iustracion de
liros estaba en su mdxima produccion y tomamos como ejemplo la
edicion de un fibro de historia del arte griego, donde el trabajo de taller
de los ilustraciones estaba dividido en sectores, una persona era la que
realizaba el dibujo, tomado de la pieza redl, en otro lado, tal vez otra
ciudad, el taller grabador convertia el dibujo a un sistema de lineas propio
dellenguaje del grabado (buril).

Por lo que la imagen era la franscripcion en dibujo, modificada
primero por las apfitudes y preferencias del dibujante y mas tarde del
mismo grabador, quien no dudaba en aiiadirle algo de su propio talento,
inclusive, en muchas instancias, no era un solo grabador el que resolviala
imagen, que comia a la par por especialistas en representaciones, por lo
que uno se encargaba de dar las fransparencias del vidrio o la brillantez
del metal, otro confeccionaba las barbas, sedas y pieles.

Las posibilidades econdmicas de éstas reproducciones no se
hicieron esperar, se capitaliza grandemente con los grabados, se hacen
copias de paisajes que eran vendidas a viajeros casuales, los falleres
vendian todo tipo de imagenes y reproducciones que nos muestra este
andlisis; que al final lo més que se podia aspirar era a una configuracion
global del original teniendo tras de sf un creciente nimero de artistas que
“ elegian las imagenes a redlizar o copiar, no por sus méritos infrinsecos,
sino por su capacidad de convertirse en vehiculos para el lucimiento de
sus habilidades particulares” ®Tenemos asi un original accesible a pocos
y la repeticion limitada de copias exactas al aicance de fodos. Después
de todo es sabido que el nivel de desarmolio de un pueblo estd intimamente
ligado ol perfecionamiento y aprovechamiento de la imagen impresa o
grafica. En efecto, como se puede observar enlarevolucién que causd el
poderincluirilusiraciones exactas en los libros a fravés de la foto-impresion,

49 W. M. Ivins fr. Imagen impresa v conocimiento, 1975 prologo.
50ibid. p.104
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para la ciencia y la tecnologia. Ciencias como la “arqueologia o la
etnologia modema apenas si existiian , pues todas dependen, mas o
menos, directamente de la informacion transmitida por declaraciones
visuales o pictéricas exactamente repetibles." ¥ Consfituyendose asi las
imagenes como fuente de informacion de primera mano, herramientas
indispensables en el pensamiento moderno. Pensemos si no en el lento
desarrollo de la ciencia y la fecnologia en la antigiedad donde Ia faita
de capacidad de reproducir imagenes exactas para la descripcion de
las cosas. O por lo menos los medios { el copiado a mano) eran
suficientemente lentos e inexactos como para hacerlos cotidianos, se
prestaban a modificaciones tanto enlas palabras como en susimdgenes.
Esto fué patente hasta el siglo XV, momento en el que medioevo inventd
el grabado en madera. Utilizandolo primero en las reproducciones de
imagenes populares primero {por considerarseles como vulgares debido
a su mecanicidad) y mdés tarde tratando de sustituir el original de las
ilustraciones de libros.

Enredlidad estaimitacion -la del grabado en madera- hacia todo
lo posible por parecerse y pasar por el segundo. Paul Westheim nos explica
brevemente esta voluntad que ha sido el fuste en la elaboracion de
estampas: * obligado a contar con la desconfianza de los que no lo
considerar un sustituto equivalente, su ambicion sera conservar la forma
antigua sin mengua ni modificaciones. Es lo que sucedid con el hierro
fundido, que empezd por imitar al hierro forjado; con el papel para
paredes, que quizo hacerse pasar por tapiceriay conlos salterios y Biblias
de Gutenberg, que hicieron todo por parecerse como dos gotas de agua,
alos codices manuscriios.” 2Menciona ademds, laintencién de Gutenberg
de “sustituir mediante una técnica mecanica y mds barata, el cédice
manuscrito, que subsistia como privilegio aristocrdtico de unos cuantos,
en una época en que el afan de ilustracién y cultura ya se habia
apoderado de amplias capas del pueblo, en el fondo simplemente traté
de crear una imitacion , y ésta es la razén por la cual la gente det gran
mundo por ejemplo los Medicis, veian con desprecio esa mercancia
impresa y no la admitian en sus bibliotecas." * Habia un interés por copiar
con verosimilitud las cosas.

Con el tiempo la proliferacion de imdgenes grabadas y de la
reputacidn de sus talleres fue creciendo, a tal grado que Italia logré una
gran influencia sobre el norte a fravés de la propagacion de éstas
estampas, lo mismo con Paris hacia el resto de Europa, las cuales poriaban

51ibid. p.14

52 Paul Westheim, El grabado en madera, 1997 p.29
53 W. M. Ivins jr. op. cit. p.40
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un dato general enlas apariciones de nuevas tendencias v estilos.

Ya en los siglos XVIl y XVIll pintores tan famosos como Rubens y
Callot, entre ofros, se hicieron de talleres de grabado en donde el Unico
finera el traslado de sus cuadros y bocetos a un sistema lineal del grabado
al buril 0 la punta seca. Procedimiento que necesitaba de constante
supervisién en su impresion por ser limitado el nimero de copias que era
posible sacar ala plancha. Més tarde el aguafuerte reducia adn mds el
tiempo de elaboracion procurando ser fiel en su imitacion de! buril (que
se consideraba de mayor categoria). Esto es importante recalcarlo, ya
que siempre se buscd una optimizacion en la produccion tratando de no
constreniir el nivel artistico del que gozaba la técnica anterior. Como se
observa en un comentario de Bosse, un grabador interesado en la
teorizacion de la técnica, que escribio el primer fratado técnico sobre el
grabado al buril y el aguaiverte en 1645, “En cuanto a mi, admito que la
mayor dificultad con que he fropezado en el aguafuerte es hacerrayados
que oscilen, se agranden, ensanchen y adelgacen cuando sea necesario,
como hace el buril, y con el que las planchas puedan imprimirse para un
largo firaje." %

A fincles del siglo XVIll hubo varios adelantos que facilitaron la
propagacion de la imagen impresa exactamente repetible, como fué el
desanollo de un metodo en grabado en madera con el que éra posible
utilizar el buril. La litografia vino un poco después, que junto con el
mejoramiento de prensas accionadas por vapor levaren la produccion
un paso adelante. Y ya en el siglo XIX: la fotografia.

La litografia por otro lado, no gozd de un éxito inmediato comoel
de la fotografia; hubo timidos intentos en su utilizacidn, sobre todo para
las reproducciones de trabajos de arlistas de renombre. Fué hasta que
legd a las manos de artistas como Goya o Delacroix, que entonces se
comenzo a sacar reaimente provecho de esta técnica. "La ventaja de la
litografia estaba en que el dibujo del artista y el impreso eran
practicamente idénticos, no habia necesidad de que otframano retocara
su dibujo.” %

En este aspecto era mucho mas versatil, No limitado por un sistema
lineal, una enorme posibilidad de blancos y negros. Su desventaja como
lo menciona vins fué que aun se necesitaban diferentes prensas para la
tipografiay las ilustraciones, problema que compartia con el grabado en
cobre.

54ibid. p.109
55ibid, p.157
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Durante ef siglo XIX se fué perfeccionando la técnica de la
fotografia, método que solo fue posible por los adelantos en fisica y en
quimica. Sobre todo, se fueron depurando los procesos del revelado,
volviendolos cada vez mds cortos. La clave del éxito fué la obtencion de
negativos que reproducian las imagenes en posifivo, mismas que podian
ser exactamente repetibles. “La imagen repetible capaz de daor mayor
cantidad de detalles por unidad de superficie ha sido siempre la que ha
ganado la parfida.” %

Fué durante ésta época que se adaptaron los principios quimicos
de la fotografia para tratar placas que podrian serimpresas por las mismas
planchas de la tipografia, creandose asi el fotograbado. Cabe resaltar
que al pasar al fotograbado se hizo necesario pasarlaimagen a unsistema
de lineas y puntos que no afectaban en mayor grado la vista final de la
imagen, ya que estos efectos caen por debajo del umbral de la vision
humana. Curiosamente éste sistema de puntos tiene que obedecerauna
redundancia y ordenacion especificas, que don un sentido ¢ la imagen,
por lo que si pudieramos observar realmente de cerca una zona de la
imagen tendriamos la sensacidn de observar un cuadro de la fendencia
op art.

No estd por demds mencionar que después de que se le
argumento a la fotografia que solo se podia refratar un instante del
movimiento total de algin evento, se hizo fodo lo posible por encadenar
toda una serie de instantes para recrear ka sensacién de movimiento,
credndose asi el film, quien recordando a Warhol, es solo una adicion de
imagenes casiidenticas que gracics alapermanencia enlarefina pueden
ser percibidas como progresivas.Credndose asi fa sensacién de
movimiento.

56ibid. p.175

37



CAPITULO 2

2.1 Ross Bleckner y la metastasis de la célula. (reflexiones)

A partirdel nacimiento del expresionismo abstracto y en especial
al érmino de la segunda Guerra Mundial, Nueva York se constituyé como
uno de los centros mds importantes y con mas movimiento para el mundo
del arte. Inclusive hoy, en Nueva York se encuentran concentradas en una
zona lamayor cantidad de galerios, criticos de arte y personas dedicadas
a su compra-venta, Aunque ésto no permite afirmar por supuesto que
Nueva York es el mejor productor de arte hoy en dia, pero si se presta a
una gran pluralidad de estilos y tendencias que se influencian unas a otras.
Tendencias ya caducas son retomadas y reinventadas en un afdén de
reciclaje de ideas por parte de los artistas.

Por ofro lado, las influencias de! pop como reflejo de la sociedad
norteamericana siguen vigentes, siendo retomado una y otra vez por
diferentes artistas.

Desde que el arte del modemismo fuvo su aparicion, éste ha
consistido de elementos reductivos en su aspecto formal. Lo pudimos
observar con la decoracion en la arquitectura !, que se modifico en gran
medida, en el arte se caracteriza por un rompimiento con el
academicismo y sus preceptos compositivos tradicionales, apuntando
ahora hacia una originalidad del uso del espacio, que tendrd como
resultado final en Pollock el colapso de la estructura cubista creada por
Cézanne. Esto se vuelve patente dentro de algunos estilos como por
ejemplo enlas composiciones suprematistas de principios del siglo pasado.
Ya para 1960 esta tendencia de reducir elementos a lo mas basico es
evidente con el minimalismo y el arte conceptual; en estos estilos se
abogaba por una experiencia cien por ciento estética, libre de impurezas
y asperezas como las que presentaba por ejemplo el pop. Se buscaballa
contemplacion de la forma por la forma, buscando resaltar su relacion
con los espacios arquitectonicos y con el observador. Mientras que en el
arte conceptual se examind los convencionalismos del lenguaje y se
analizé la relacidn entre las palabras y los objetos.

1 a excepcion tal vez en el estilo art nouveau que buscd un recargamiento decorativo a
traves de las formas organicaos estilizadas, tanto en arquitectura como en articulos como
joyas y muebles,
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Cuando Ross Bleckner comenzé su carrera de pintor (en los afios
70) era un momento en que el arte Conceptual ya habia tenido su mejor
momento, y la pintura se veia como un arte terminal con poco o nada
nuevo que decir. Bleckner ve este inconveniente de la pintura como un
caudal de nuevas posibilidades, aprovecha este “espacio * vacio para
centrar su produccion “como mercurio que se cuela hacia donde exista
un espacio,” 2

Por su lado Ross Bleckener es todo un neoyorkino, nacido en 1949,
vivid su juventud en Long island, después de atender el Instituto de Artes
de California (CalArts) en Valencia CA., regresé a Nueva York
convirtiendose en uno de los primeros artistas en pertenecer a la Mary
Boone Gallery. No estaba sdlo tampoco en su empresa del revival de la
pintura, de hecho para 1975 la pintura ya se veia como un recurso
totamente renovable. El dilema mds bien se encontraba en la utilizacion
de los medios de representacion. Una forma de copar éste problema fué
el recurso de la “apropiacion” la cudl en si traia otros problemas pero
permitia a los artistas una salida con una nueva reinterpretacion. Un buen
ejemplo de una aclitud de apropiacion lo tenemos con Andy Warhol, quien
utilizé la imagen de los medios y arficulos de consumo ya existentes.

La reutilizacion de fotografics, de conceptos antiguos como: lo
sublime, ¢ incluso la exhumacion de estilos artisticos son ofros ejemplos.
Tal es el caso de Bleckner, quien se apropia de ciertas pautas formales
del arte op. “El arte op es elegido por Bleckner como un simbolo que
afirma el terrible fracaso del positivismo ocurrido en la época de la post
guerrq, la transformacion de lo tecnoldgico, el formalismo imperativo
anticipado por la Bauhaus, en la cruel modernidad predicada y
practicada por la corporacion Americana de la post-guerra. De la
transformacion de lo estético, de Mies y Gropius en el Hoola Hoop, en los
acabados del Cadillac en Tang y en Op art..." 3 Declaraciones de esta
clase pueden empantanar ain mds un andlisis por lo que lo fomaremos
solamente como dato de lo que reaimente buscaba Bleckner con el arfe
op.

En realidad se puede afirmar que Ross Bleckner aprende de un
“mal" arte y de su mala cultura que lo patrocinaba, lo vincula con su
propio interés respecto a una significacion espiritual de la fuz
(lustracion 25).
Patrones divergentes estructuran la composicidn, dotdndolo de ritmo por
la ordenacion repetitiva de su puntos de “iluminacién”. Es decir, Bleckner

2 Jeanne Siegel, Painting ofter Pollock, 1992, p.119 (traduccion del autor)
3 palabras del pintor y crifico de arte Peter Halley respecto @ la obra de R, Bleckner. Taylor,
Brandon Avant-Garde and gfter. 1995 pp. 98-99 {traduccion del autor)

ilustracion 25
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se apropia del fracaso tematico del arte Op y lo insufla con una tesis de
corte mistico, “presenta el aspecto perturbador de la ironia y
trascendentalismo coexistiendo en el mismo cuerpo de la obra” ¢

Antes de entrar de lleno en las reflexiones acerca de su obra, cabe
recalcar que los trabajos que serdn analizados dentro del marco de esta
tesis corresponden a un solo estilo del artista que concieme mas 0 menos
desde 1987 ala fecha. Por ofro lado, el tema de la luz es una cuestidn que
funge como pilar invariable enla mayoria de sus frabajos y apropiaciones.

Ofro fipo de apropiacion del que hace uso Bleckner es de lo sub-
lime, pero un sublime “degradado”, como él suele flamar a sus cuadros
de este periodo, que ya no eslo que se consideraba anteriormente como
relativo a lo legendario, al mito, lo exaltado, lo majestuoso o solemne. Ei
hombre lleva ahoralo sublime por dentro. "Enlugar de fabricar catedrales
provenientes de Cristo, el hombre o la vida, su fabricacion es ahora desde
nosotros mismos, desde nuestros sentimientos.” * Incluso Pollock ya
expresaba este sentir al decir que todo buen artista pinta lo que él mismo
es. Pintar es autodescubrirse.

Barnett Newman define lo sublime como “ligado a buscar una
exaltacion equiparada con lo barroco y lo gético, o sublime consiste en
un deseo de destruir la forma. Y cree en la grandiosidad del espacio, es
decir, es un arte que domina al espectador.”*

Los instrumentos frascendentales o lo sublime degradado que
Bleckner utiliza son: la naturaleza como el macrocosmos, laluzy la visiones
del cuerpo como el microcosmos. Dentro del uso que le da a la fuz,
Bleckner se ha dedicado a rastrear sus posibilidades pictéricas a lo largo
de la historia del arte, desde la literal a la atmosférica, de la formal a la
etérea. En Arquitectura de! cielo por ejemplo (ilustracion 26}, serie inspirada
enla vision arquitecténica de iglesias renacentistas donde laluzlo inunda
todo. Bleckner abre pequerios espacios y circulos de luz a una densa capa
de oleo fresco, utiliza la repeticion de estos puntos que navegan alo largo
de un eje concéntrico, esta repeticion aunque mecdnica estd dotada de
cierta calidéz por su factura manual y minuciosa de parte del artista, pero
es a través de estos pequefios acentos visuales que la luz se manifiesta en
realidad, la luz reflejada de la tela del soporte, nos da un atisbo de su
naturaleza, esto es evidente af acercamos v fijar la vista en uno de sus
tantos puntos de claridad, pero su totalidad solo se aprecia al ser
observado el cuadro desde una cierta distancia, situacion que fambién

4ibidem
5 Jeanne Siegel, op. cit. 1992, p.124 {tfraduccion de! autor)
éibid. p.125

ilustracion 26
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por su parte rompe con esta voluntad de discernir ya que los puntos se
habran empequefiecido de manera tal que ya no es posible formarse
unaidea clara de lo que enseian en su interior . Bleckner comenta acerca
de esto: “para mi es la cualidad vibratoria de la repeticidn, hay una
pulsacion debaijo de la superficie que estoy viendo. Tiene una repeticion

que esta colocada en una estructura muy especifica. Empieza desde ‘ i
arriba y continua como ondas expansivas.”?
il

solamente por unos circulos que junto con la tipografic rompen con ese
enrejado de lineas, dando nuevamente al observador un vestigio de lo
que se encuentra debajo de esta redundancia de elementos. Asi mismo
Bleckner hace uso del color a diferencia de su aludida Op-erativa, que
utiiza primariamente el contraste extremo del blanco/ negro. Bleckner
busca dotar a esta fendencia esteril de un verdadero trascendentalismo
y profundidad mds alld de la simple initacién visuat.

Etelemento delaluz surge de una necesidad de utilizarla pintura '
como un lenguaje "para encontrar diferentes puntos de procedencia de |
la luz, de como entender ese lengudije y volverio mds profundo.” éLaluzio ‘

debe inundar todo. flustracion 27

i
i\

I ¥
Enofro ejemplo (ilustracion 27) se puede observar claramente esta
apropiacion del arte Op y mas especificamente con “Current” de Bridget
Riley (ilustracién 22) se repite la sensacidn de inestabilidad dptica, alterada

(

4

Larevista “Artforum” comenta acerca de una tendencia general
enla abstraccidn hoy en dia que es el de llenar toda su superficie conuna
serie de patrones homogenizadores que disgregan la creacion de un
acento visual Unico, abogando por uno multiple. ?No es el horor vacui
una vez més. Se parece més a lo que Gombrich cdlificod de Amor infiniti
en su jerarquizacién de patrones constructores de una multiplicidad de
lecturas. Bleckner no solo debe mucho al camino formal recorrido por el
arte Op. también estd en deuda con Pollock, quien termind por destruir
esta nocion cubista de "estructura”, liberandolo de sus jerarquias
composicionales y homogenizando la superficie de la cbra por un “todo
importante”.

El arfista se aproxima a su obra trabajando de manera simultanea
en lo particular y en lo general, construyendo en uno y otro para lograr
una unidad que produzca ademds una experiencia de aparicion
simultdnea de estas dos normas, mentalidad que se podria equiparar
como necesaria para crear un Arcimboldo, un taraceado gético o una

7 Entrevista a Ross Bleckner por la revista: Art in America, Mayo 1995 pp.139
8 Jeanne Siege!, op. cit. p.120 {fraduccion de! autor)
9 Bamy Schwabsky. revista Artforum, marzo 1999
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greca arquitectonica.

Bleckner, hijo de un rico productor de piezas de precision, se
inferesa de igual forma por 1o extenso y sublime que por lo pequefio
microcosmico, buscando una relacién en estas dos aparentes
“discrepancias” , utiliza un sistema de mutaciones que estdn muy cerca
de ser meras repeticiones de elementos. Incluso el artista nos dice que €l
busca crear repeticiones idénticas, como en una produccion mecdnica
industrial. Pero a cargo de sus manos éstas repeticiones sdlo aspiran a ser
similares, con pequenias variaciones entre si, * misteriosas particularidades
que toman un nivel de iconicidad." *iconicidad que se podria comparar
con larepeticion en Warholy la representacion estilizada de sus 200 latas
de sopas Campbels. (ilustracién 28) Donde su propia equivalenciano hace
mas que poner de relieve que nada es idéntico. (llustracién 29}

Peter Halley atrbuic alas piezas del arte Op un trascendentalismo
irénico que implicaba una desilusidn, relacionado esto a un potencial
apocalipsis nuclear. Habia un sentimiento de duda general en aquella
época. Pero en Bleckner, éste sentimiento es cambiado por un reflejo de
melancolia y afliccion, sentimiento que se relaciona con un estado de
duda general hacia la crisis del SIDA.

Se ha mencionado en varias ocasiones a fravés de la boca
interpretativa de sus criicos y tedricos, que los cuadros de Bleckner de
ésta epoca evocan cierto “trascendentalismo”, inclusive uno metaférico
del cuerpo, como se verd a continuacion, y su relacién consigo mismo.
Esta sublimacion degradada, difiere de lo que Kant definia como fo Su
blime en el siglo XVill, como el dgora de sensaciones de placer/teror,
entusiasmo y depresidn al observar un fenomeno natural {una tormenta o
un feremoto por ej.) desde una distancia segura, dandonos la oportunidad
de experimentar la fuerza propia del hombre frente a una superior.

Dificimente encontramos hoy dia esta definicion vigente en la
contemplacién de la naturaleza. Lo sublime se dirige ahora hacia la
naturalezainterior del hombre o en su propio detrimiento, como lo expone
Jean Baudrillard: “en algun momento el cuerpo era una metdfora para el
alma, luego se volvio una metafora para el sexo. Hoy en dia ya no esla
metafora para algo en particular, si no meramente el recinto de la
metdstasis, de las maquinales conexiones de todos sus procesos, de una
programacion sin fin exento de cualquier organizacién simbdlica o
propésito significativo; el cuerpo se entrega asi ala pura promiscuidad de

10 entrevista ol arlista por e} "New York Times" Noviembre 1998
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relaciones consigo mismo, la misma promiscuidad que caracteriza a las
redes y circuitos integrados.” "'

Incluso esta promiscuidad puede ser observada en la manera que Bleckner
trabaja la superficie de sus obras, y la forma de aplicacidn de los materiales
en la creacion de formas “exactamente” repetibles y que inundan la
totalidad de la superficie. Estos puntos se juntany se amontonan ya no en
forma ordenada y ritmica como observamos con antericridad, sino enla
creacién de formas mas grandes que dan la sensacion de ser colindantes
células. (ilustracion 30).

La manufactura de estos nuevos “puntos” difieren de los que
hemos visto en sus cuadros anteriores. Aqui, las zonas de “luz" fueron
creados con la accidn de un pincel de dire, lo que le otorga también
ademds de un terminado pulido, una sensacion de Hidimensionalidad.
Afrés fue dejado aquella aplicacion de gruesas capas de oleo, rescatando
posteriormente los puntos de claridad que daban sentido ala composicién,
Bleckner frabaja con ellienzo colocado en el suelo, trabajando desde los
cuatro puntos de sus limites, salpica profusamente el lienzo con pequenos
puntos de oleo pigmentado y mientras aun se encuentran himedos son
rociados uno auno conun fuerte y fino chorro de aire dirigido del aerégrafo
que pule los puntos de pintura, aventando hacia sus limites el exceso,
oscureciéndose osi el color, y en su centro un tono gradual més claro,
siendo en muchas ocasiones franslicido, quedando a la vista el fondo
blanco del lienzo o el de un fondo previamente aplicado. Como
caracterisica comin de este tipo de aplicacion se tiene un punto casi
perfectamente circular y muy similares unos con otros, pero Unicos,
producto de la mano imesoluta del arfista y de su eleccidn de ejecucion.

€l artista por su lado, continua trabajando como una maquing,
de hecho el producto final es similar a uno manufacturado por un
programa de composicion por computadora, pero determinado por el
azar de la salpicadura y mas tardes por las diferencias de aplicacion del
chorro de aire. En la Pieza “Tolerance” de un tamano de 3 X 2.50 m de-
scribe una serie de conjuntos de causi-celulas de color grisaseo, cadauna
con un toque de color amarillo palido en su centro. Et efecto final da la
sensacién de observar un trozo de piel a fravés del microscopio, celulas
que a su vez son formadas por puntos, nivel al que el arfista realmente
trabaja.

Gran cantidad de los cuadros de Bleckner resulian ser de gran
formato { 2m o mds ). Pero a diferencia de ofro fipo de cuadros de este

11 Jean Baudiillard. op. cit p.7
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mismo tamario, éstos trabajos no buscan una distancia de parte det
observador, para su completa apreciacién. Son obras intencionadas para
ser observadas deniro se una distancia muy corta, Con Bleckner tenemos
en vez de vastas superficies de color individual, una acumulacion de
pequenias marcas de tipo celular, aglomerandose en ocasiones para
formar jerarquias mayores, jerarquics que a su vez cobran sentido al
alejarse el punto de observacion del espectador.

En ofros frabajos, los puntos, aplicados enrojo intenso, recuerdan
a globulos rojos, a lado de otros de color gris metdlico, sugiriendo una
meditacion acerca del cuerpo, la salud y la enfermedad. Al finy ol cabo
lo descripcion de éstas formas nunca es lo suficientemente literal como
para anclarla a una sola interpretacion por ejemplo células. Dentro de la
“identificacion” de estas formas celuloides uno no puede definir si son
malignas o saludables, ni siquiera si son realmente células, uno lo infuye
no porgue lo haya visto, ya que la vision de celulas per se es imposible
para el ojo humano desnudo. De manera que nuestro conocimiento de
estas “celulas”{las de Bleckner) proviene de la documentacion bioldgica
indirecta que traemos con nosotros. Conocemos los esquemas, las fotos
de tomas microscopicas que nos dan este parametro de identificacion-
célulos, pero quizds enlo que no deparamos (0 almenos conscientemente)
es en esta afraccidn hacia el patron repetitivo. En este "'sentido del orden”
del gque hemos sido provistos.

Como Seurat y el puntillismo, Bleckner utiliza un pulido y
mecanizado puntillaje, donde la mano del arfista ya no es evidente.
Obteniendo un resultado que varia de lo horrendo a lo dulce y
frascendente. “Hoy vivimos para nosotros mismos, sin preocuparnos por
nuestras radiciones y nuestra posteridad: el sentido historico ha sido
olvidado de la misma manera que los valores y las instituciones
sociales.” 2Es la reduccién al microcosmos, lo sublime degradado, lo su
blime esquematico, unaradiografia que nos muestra de lleno mutaciones
como el cancer, redundancias que solo viven en el presente, profozoarios
donde lo sexual solo forma parte de una memorabilia otorgado por la
conotacion de la palabra SIDA. * Tal vez todavia poseemos una memoria
del sexo, tal como el agua “evoca” moléculas restantes noimporia cuan
dilvidas. Y es este elmeollo del asunto: se trata solo de una memoria mo-
lecular, la memoria corpuscular de una vida anterior, y no una memoria
de formas o singularidades | el agua despues de todo, dificimente refiene
los razgos de una cara, o el color de los cjos de alguien) Asi que con fodo
lo que nos quedamos es con la simple impresién de una sexualidad sin

12 Giles Lipovetzky, Lo erg del vacio. 2000 p.5]
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rostro infinitamente diluida en un caldo de politica, medios y
comunicaciones, eventualmente manifestada en una explosion viral de
SIDA." B {ilustracion 31)Parece ser que hoy dia, a la gente le gustan sus
abstracciones impuras, es decir que la imagen refleje algin fenomeno
estilistico previo (ya sea cargado emocionalmente o solo mordazmente
cotidiano} o que su origen sugiera algun otro medio como la television o
la fotografia. ¢

Bleckner sin ser la excepcidn gusta de evocar una produccion
de planeacién por computadora, de una técnica no hecha por la mano
directa dethombre, que con seguridady talvez a consecuencia de, inspira
admiracion por su detallado proceso mecanico que lo cubre todo. Me
recuerda de alguna manera a lo que deberia haber sido el trabajar esas
elegentes adaptaciones de diserios renacentistas que el artista espaiol
Placido Zuloaga manufacturd para la decoracion de un cofre, disefios
que asu vez fueroninspirados de modelosislamicos (ilustracion 32). Trabajo
sublime en cuanto a disefo y equilibrio en la utilizacion de los materiales.
Para la manufactura de este cofre, se exigia que el frabajo y su disefio
(que como se puede cbservar no es mas que la repeticion de ciertos
ordenes de patrones) fueran muy precisos, teniendo que estar subordinados
alvolumen del objeto, sumeta era entre otras cosas resaltar las cualidades
fisicas de la pieza, y al mismo tiempo ocultar su cotidianidad, agrandando
asf el misterio de algo hermoso que pudiera ocultar en su interior.

En los cuadros de Bleckner somos testigos de un constrefimiento
de funcion. El trabajo minucioso estd presente pero es ahora en extremo
automatico, la repeticion es de un sélo elemento y no de varios patrones
frabajando juntos, el disefio, por ofro lado, crece y se expande hasta los
confines de la superficie sinun orden estricte, proliferando. Tampoco estd
subordinado o eso creemos, a ninguna exigencia de terceras personas
{como en el caso del cofre que seguramente era concebido con miras
de un cliente). La precision se encuentra en el chorro de aire no en la
concepcion del disefio; Vemos como la repeticion es aqui una
consecuencia del disefio, mientras que en Zuloaga era el cuerpo del
trabajo. Por Ultimo, Bleckner crea un circuito cerado donde su “marca”
se vuelve tan absoluta e identificable que cualquier persona que retome
esta técnica tendria que esperar muchos aios, o sufrir el sefialamiento de
ser una copia Bleckneriana.

Aungue en ocasiones sus cuadros han sido fomados como memo-
rabilia de las grandes pérdidas humanas por parte del SIDA. ¥ Bleckner

13 Jean Boudiillard, op. cit. p.9
14 Carol Dieh, Revista Art News, marzo 1999
15 convirtierndose asi en uno de los primeros arfistas en incluir en su produccion este tema.

flustracion 32
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describe sus cuadros celulificos como: “ la estructura molecular que yace
debajo de la pie! de misimagenes". *Imagenes que no contienen todo lo
positivo que uno podria esperar ya que comunmente dentro de sus cuadros
como en “Overexpression”, una celula al menos parece ser de corte
cancerigeno. “estoy interesado en lo mutativo”, dice Bleckner "y en la
idea de que algo hermoso, como una celula, mute en algo pérfido. "

En este aspecto sus cuadros dan laimpresion de serun gigantesco reporte
médico. Esta mutabilidad presente en los cuadros de! artista se da también
en una multiplicidad de lecturas, como el de un taraceado gético
(ilustracién 14). La mirada se entretiene en la observacién de una cosa
vista siempre a través del prisma de otra cosa.

En la produccion desenfrenada de estas "celulas” que dan como
nacimiento a ofras idénticas concebidas de la misma forma, nos dan la
impresion de que se estuvieran clonando hasta llenar foda la superficie
del cuadro. Acercandonos asi @ la nocion de la produccion en masa,
pero ya no de los objetos o imagenes, sino del cuerpo mismo, nos referimos
ahora alarepeticioninfinita de un cuerpo Unico. Ahora, dentro de nosotros,
ysinla necesidad del otro; en el centro de cada celula nuestra, capoz de
constituir ofro ser idéntico, tal como células protozoarics.

En este aspecto es curioso que se le considere a los cuadros de
Bleckner como memorabilia de la crisis del SIDA. Cuando precisamente
su caracter clonatorio los libera de toda identidad sexual, volvemos a
tener asi un cardcter de aspesia no de laimagen como con Warhol, sino
una profilaxis celular, una nueva manera de ver al cuerpo y su codigo
genético. " Hay una conexidn cercana entre el concepto clave del codigo
genético y la patologia del cdncer. Ei cancer implica la infinita
proliferacion de una célula base, desatendiendo por completo alas leyes
que gobiernan al organismo como un todo. Similarmente, enla clonacién,
todos los obstaculos para la extension del dominio del idénfico son
removidas, nada inhibe la proliferacidn de una sola matriz. Anteriormente
la reproduccién sexual constituia una barrera, pero ahora, por fin se ha
hecho posible aislar la matriz genetica de laidentidad. Consecuentemente
serd posible elimimar todas las diferencias que hasta ahora han hecho a
los individuos fascinantes en su impredecibilidad.” 18

Comparemos ahora, el andlisis otorgado por Boudrilard conuna
critica por parte de Jeanne C. Wilkinson, curadora de arte, quien realizé
un andlisis de las obras de Bleckner con motivo de suinauguraciénenuna
gdleria renombrada de Nueva York en diciembre de 1998. * Despues de

16 Vincent, Stevens. Entrevista o arfista para un articulo del: At and Auction. Noviembre
1998

17 ibidem

18 Jean Baudrilard, op. cit. pp. 118-120
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ver esta exhibicion crucé los calles de Broadway y Houston y de pronto
me senti dentro de uno de los cuadros de Ross Bleckner, cada autoy per-
sona que me rodedba era una celula, solo una unidad mds en un vasto,
complejo y caotico, no obstante simple patron. Este pensamiento resultd
ser curiosamente franquilizador, cercano a lo gozoso" **

Cualquiera de los dos andlisis es aplicable e incluso diia yo que
se complementan en su positividad y en su negatividad. Ya que sidlgo es
seqguro, es que todos los cuadros de este arfista causan cierta expectacion.

Podriamos pensar que con Bleckner convergen en uno solo la
repeficion de elementos sencillos explotados mai que bien por el art Op?
y la repeticién de imagenes en Warho!.

Las repeticiones de Bleckner no provocan una evacuacion del
significado almenos no perceptual (ni siquiera pensando que son muchas
células similares aglomeradas) como con Warhol. La repeticion funciona
con Bleckner como unrecurso estructural, es decir, los patrones por si solos
no contienen gran significado més que uno abstracto o de “punfo”, Lo
que si da como resultado en ésta redundancia y cierta acomodacion de
dichos puntos, es la apreciacion de una jerarquia en este caso celuiar o
como se les quiera liamar. El juego de la redundancia en Blecknerse da a
un nivel de asociacién, cuando se relaciona esa proliferacion de elementos
con “ celulas” y una vez asimilada esta relacion su exotismo nos hace
pensar en una metastasis no natural de dichas células.

Asi como uno se siente pasmado visualmente en la observacion
de un cuadro de Bridget Riley (ilustracién 22}, lo mismo ocuire como primera
impresion al observar uno de Bleckner, con la diferencia que el Ultimo
exige una meditacidn de su propia clonacion. La adicién de puntos que
crean un patrén no resulta de una planificacion por subdivision de afuera
hacia adentro, como se explicd al hablar de los principios de larepeticién
para lograr su construccion, o en el ejemplo del cofre de Zuloaga. Si no
que siempre proceden de un mofivo en singular que se expande en su
organizacion a partir del mismo, quienes pueden seguir un orden o incluso
undesorden.

Veamos que sucede ahora cuando esta repeticion puntual no
recrea una aglomeracion de celulas si no que se dlinean para crear un
disefio Unico de mayor famafio. (ilustracion 33}

19 C. Wilkinson, Jeanne. Review diciembre 1 de 1998 para la galerio de Lehman Maupin.
20 recordemos que el arte Op buscaba crear una experiencia visual franscendente,
induciendo al espectador a un estado psicologica y fisicamente saturada
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Un disenio "que posee el silencioso poder de un moderno mandala
meditativo, balanceado equitativamente entre volumeny ornamentacién,
Las sutilezas tonales de los radiantes circulos en espiral se contraponen
perfectamente a la potencial invifiacion visual del infincado patrén” #
Los niveles de disercion se compensan mds facimente en este tipo de
construcciones, la mente no estd atada a unainterpretacion mas explicita.
Se juega ademads con los tamafios que ayudan a jerarquizar el patrdn,
tomando los puntos mas chicos como fondo, y fos grandes como guias de
éstos circulos concéntricos. La minuciosa factura manual como en una
pieza de omamentacion sive como buen “gancho” para mantener ala
mente ocupada, no se pierde el interés tan rdpidamente por un exceso
de ordenacidn en sus pairones, su detallada observacion de cerca
mantiene o la mente confundida en sus casi impercebfibles
individualidades. Su apreciacion es mas bien orgdnica genética.

Retomando el ejemplo del Alhambra (ilustracidn 16) donde un
vistazo desenfocado nos presenta una arménica homogeneidad, y una
atencién detallada donde sea que desee posarse la vista, nos recompensa
con un exhuberante posibilidad de singularidades. Ejemplo éste forzado
por enfrentarnos aqui una vez mds a la repeticion de un sdlo elemento
que profiferaintuitivamente, como si el artista estuviera subordinado a esta
abundancia, mientras que con la Alhambra los diferentes disefos
complementaban el interior arquitectonico, subordinados a una funcién
especifica: el de dar placer y meditacion.

21 Scobie, llke. “Biological Beauty" publicacién por intemet: www.artnet.com diciembre 4
1998
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CAPITULO 3
3.1 Estampas. Descripcién Formal

Fué justamente con la grdfica como comencé lentamente a
darme cuenta del atractivo que la repeticién tenia para mi, En ese
entonces me encontraba yo experimentando con la xilografio; medio que
se presta muy bien a la individualidad del gesto, fué al terminar
precisamente un grabado que consistia de 16 mddulos idénticos, cada
uno con la representacion de un rostro distinto, El resultado era muy
agradable, pero me di cuenta que lo que mds ayudaba a fa composicion
era su disposicion de cuardicula. A partir de esto la repeticion paso a ser
una nocién consciente en mi, Poco a poco comenzé a dorme cuenta de
su cotidianeidad. Y aun mas, de que muchos artistas la utilizaban como
recurso compositivo, estético o conceptual.

Por mi lado me ayudd de una vez por todas a librarme de los
Ultimos vestigios de un sistema de construccidn por perspectiva que en
vano fraté siempre de aplicar a mi produccién. Artistas como Gustav Klim,
Robert Gober o disefios omamentales prehispdnicos siempre fueron muy
de mi agrado y comenzaba a darme cuenta del porque.

Un afo después durante el cuarto afio de la carrera tuve la
oportunidad de estudiar en el extranjero, especificamente en California,
conesto, tuve un acceso de primera mano o obras e imdgenes de artistas
contemporaneos. Enlas clases de historia del arte se cubrio (obviamente)
a artistas como Andy Warhol, que sino era de mi fotal agrado sime sirvid
como guia en el entendimiento de uno de los efectos masinteresantes de
larepeticion, como unreflejo deia banalidad y del exceso de produccién.
Pero la refevancia de la repeticion captd mi atencidn sobre fodo en el
uso que se le da en publicidad, en ese inmediato atractivo que tenian sus
disefios como resultado de una agrupacién que incluia a la repeficion
como una elemento recalcitrante para flamar la atencién. La repeticion
se aproxima a la muerte como dijo alguna vez Guadalupe Loaeza.!

Me encontré por otro lado reciclando imagenes de revistas o de
fotos tomadas por mi adaptdndolas a mi propia produccién, es dectr,

1 Guadalupe Loaezo, Periodico Reforma seccidn editorial 27 de junio del 2001
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que mi suposicion era, que cualquier imagen que buscara podia ser
encentrada, recortada y adapatada para unidas con otras imagenes,
para recrear la escena que yo tenia en mente. De esta forma era como
tomar ready-mades imageniales, reunirlos y re interpretarlos a fravés de
mi propio filfro creativo, en ocasiones son interpretaciones literales, pero
medificadas por el cambio de lengudje por ejemplo: de foto a dibujo
lineal. En ofras, la imagen sélo sirve de guia para su completa
transformacion.

Es preciso aclarar que la eleccion de imdagenes es casi
exclusivamente de los formas figurativas, disgregando en la mayor de las
veces la escena en la que eran participes, adaptandolas mas bien a mi
propia concepcién escénica. La repeticion funge aqui unas veces como
elemento compositor {ordenador del espacio) otras como fondo que
ayuda a resalfar la figura central. Y ofras como conector para realzar el
sentido de la composicion.

Me di cuenta después que tendria que remitirme al arte oma-
mental en algun momento para comprender la genesis de la repeticion
en las formas. En este aspecto mi acercamiento ha sido reciente y muy
selectivo, ya que como me di cuenta, la historia de las decoraciones es
sumamente exfensay variaday sibien es cierto que la repeticidn (siempre
como efecto y nunca como causa) es uno de los elementos que ha sido
explotado por todos los estilos, sus posibilidades de uso son tan variados
como estilos ornamentales existen.

Ofro hassido elinterés a veces casual de incluir varios planos que
se solapan unos con ofros, buscando esa multiplicidad de lecturas,
encontrando su ejemplo mds inferesante en la decoracién islémica de
disefos florales, en nudos que se enirelazan formando varias jerarquias y
enlos rosetones goticos. En mis estampas se ve reflejado por formas y fondos
gue se invaden y buscan complementarse. Apuntando en ocasiones a
una cierta transparencia de la forma, a una doble visién. Supongo que se
le podria llamar un sisfema de perspectiva por planos solapados unos
sobre ofros.
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3.2 Estampas. Descripcion Temdtica

Presento a continuacion una breve descripcion de cadaunade
los estampas presentadas para esta tesis.

Baiistas

Tan sumergidas se encuentran en otros asuntos, que deciden damos la
espalda, sus siluetas son visibles en algunas partes, indicandonos sus
anteriores posiciones de reposo. Excepto la de los brazos extendidos a
punio de soltarse un clavado del otro lado.

Tapiz # 21 y Tapiz # 11
Recuerdo que alguien me comento lo inhumano que eran las corridas de
toros y el injusto destino que tenian estos animales. Por mi parte adn no
salgo del asombro de enfrentarse a uno de estos imponentes animales,
estos dos grabados representan un homengje a todos aquellos toros
muertos en una plaza, andnimos obituarios como de tantos ofras perso-
nas.

Atom-Cow
Siempre fracasaba en los juegos didacticos de como dibujar un animal
en tres faciles pasos. Y pasaria mucho tiempo para que siquiera pudiera
lograrlo.
Ahora me pregunto cual de las fres “vacas” es mas real, o siquiera si existe
una mas real, evidente si pero, zreal?

Oquedad en crucigrama
£l juego de palabras adaptadas en un orden que puedan ser leidas verti-
cal y horizontalmente flamé mi atencidn, su juego de espacios negros y
blancos me recuerdan visualmente al tablero de ajedrez. Las formas se
colaron iremediablemente ala composicion transformandolo en unlugar
habitable.

54



Mascarada
Tres personas posaron para esta fotografia, pero perdi el retrato y sus rostros
se diluian y cambiaban constantemente en mi memoria, asi que decidi
utilizar los retratos de la progresiva factura de un rostro de porcelana, de
esta manera podrian ser cualquier rostro o ninguno en especifico.

Yogui
El yogui experimenta un estado cercano de iluminacién, muchas cosas le
estan siendo reveladas y no es la primera vez, ha aprendido a mantener

la calma y la objetividad frente al conocimiento de las cosas, inclusive si
este le confiere un gran dolor.

Monomia

“Sustento para la hambrienta region, isla de aluvién, o “char”, formada
de los sedimentos del rio Jamuna permanece enlodado porlainundacion.
Tal vez tantos cémo cinco millones de personas viven en semejantes islas
mudables, que pueden durar tanto como freinta afos o desparecer en
meses. Las cuencas del rio son escasamente mas estables. En Sadullapur,
el rio Meghna devord 200 pies de tierra en diez dias.

Dejado con poco mds que un paraguas, Mono Mia 55, perdié el pedazo
de tiema que sostenia a su familia. “No puedo pensar exactamente que
eslo que voy ahacer."’

OIS
Mdas que una mdquina de elevador es una maquina inmévil generadora
de movimiento, su repeticion lapidaria recuerda a la construccion de un
edificio. Y en cada ventana sus habitantes generan nuevos movimientos.
O quizas es el mismo repetido sin fin.

Patron de repeficion
Homengaje a los animales de granjas que por siglos nos han alimeniado,
vestido y abonado nuestras tierras. Su produccion masiva es ahora mads
optimizada por los llamados transgénicos. El aspecto clonatorio no puede
estar muy lejos de esto tampoco.

Clavadista
“Nadie ha visto a Jesucristo de espaldas. Poivre d’Arvor y Dan Rather
tampoco. Son por naturaleza Seres de frente, anversos sin reversos, CUrPOs
gloriosos sin pantorrillas, nalgas o nuca: puras sujetividades no

| Revista: National Geographic, Bandgladesh: When the waters come. Junio 1993 p.127.
Traduccion del autor
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objefivables."Es por esto que decidi lamarlo Clavadista en recuerdo de
aque! de “Las baristas”

Lucky
Los freboles siempre van acompaniados de la creencia de que son de
muy buena suerte. El tapiz de tréboles permite amplificar como un altavoz
el efecto de suerte, y mas aun que fodos estos tréboles de cuatro hojas,
algo inaudito en cualquier ofra parte.
El individuo es fiel retrato de ser ganador de la loteria o mejor aun de un
concursodeT.V.

Alejandra

Impresion exagerada de ver a mi hermana jugar con la defermacion de
su rostro en un salero de metal.

Heteronimia
Visidn acerca de la posibilidad de copiar el cuerpo tantas veces como se
desee, desafortunadamente al elaborar cada copia el deseo de
terminarlo disminuia y se aceleraba el deseo de terminar, dejando cada
cuerpo conunas partes frabajadas y otras libres, en oposicidn de las de su
vecino. No pudiendo darles mds que el delinieamiento de igualdad.

Boxing Day, Memo Diez
Sube al ring, Baja del ring,Sube al ring, Baja del ring,Sube al ring, Baja del
ring.Sube al ring, Baja del ring,Sube al ing, Baja del ring Sube alring, Baja
del ring.Sube al ring, Baja dei ring.Sube al ring, Baja del ring.Sube al ring,
Baja del ring.

Serie de Yoguis
Es como estar montando las olas, unas veces te cubren, te revuelcan o
vas con ellas. Su efecto sdlo es posible por la adicion sucesiva de la
impresion de la placa.

Damero 3.1,3.2y 3.3
Fl tablero de ajedrez una vez mas, juego de infinitas posibilidades dentro
de un patrén ordenado que tiene solo dos posibilidades blanco o negro.
Por otro lado tenemos un monje budista, simbolo de sabiduria y
entendimiento de las cosas, cubierfo con un paraguas, algo que podria
pensarse como una sabio consejo contra el vendaval, o un vano y estupido

2 Regis Debray. op, cit. p.253
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intento de prevenir lo inevitable, Impreso todo bajo los delineamientos de
un juego de ingenio. * Tres seforitas japonesas posefan una alfombra-
tapete muy antiguo y de considerable valor, estimado como una herencia
de familia. Decidieron cortarlo en fres partes iguales, pero cuadradas, para
que cada hermana tuviera en su propia casa un fapete.

Una de las hermanas advirlié que para obtener cuadrados per-
fectos deltapete lo mejor era hacer cuatro pedazos, aunque de este modo
comespondian dos a una de las hermanas.

El lector por si mismo puede hallar otra solucidn facil, a saber: si
el tapete tiene nueve palmos en cuadro, una de las sefioritas podria
quedarse con una pieza de seis palmos en cuadro, la segunda, con otro
cuadrado también de seis palmos, en dos piezas, y la tercera un cuadrado
de tres palmos. pero esta solucion habria disgustado a las hermanas que
deseaban cortar la alfombra y repariirsela en partes iguales, todas del
mismo tamario.

Podrian las sefioritas japonesas, siguiendo un discreto consejo,
cortar el tapete en siete piezas para que resultaran los fres cuadrados de
un tamafio igual; pero un corresponsal de Tokio nos asegura que solo
cortaron dos pedazos. sPodriamos nosotros cortar el tapete en seis piezas
que formaran tres cuadrados del mismo tamano? En el lugar
comespondiente se explica como las sefioritas japonesas o
consiguieron."?

3 Eitesoro de la juventud. T. VIl 1952 p. 2082
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3.3 Estampas. Descripcion Técnica

Dentro de la gran gama de posibildades que me presentaba el
huecograbado, decidi utilizar las técnicas mas comunes, especificamente
las que me permitieran ne obtener un traslado idéntico de la imagen al
grabado sino que éste estuviera subordinado a mi propia fransferencia
manual y sentir de la imagen. El huecograbado se presta asi en sus
posibilidades tradicionales como un excelente medio para la
interpretacion de las formas a fravés de la linea, la cual goza de un cierto
airactivo de imepetibilidad en su factura.

Se utilizd la plancha de zinc en todas las estampas, por su
ductibilidad para la punta seca y su precisién en la posibilidad de grises
la aguatinta.

La solucion de! 4cido nifrico se vario dependiendo del resultado
deseado siendo el mds concentrado para el del azucar.

B enmascarilado por medio de acetatos fué muy importante para
obtener y delfinear los fondos de algunos grabados, mismos que fueror
manufacturados uno a uno con el uso de plantillos. € uso de fransfer para
lograr un fraspaso ambiguo del tapiz fué ofra mds de las posibilidades.

La impresion de los grabados se elabord en papel Guarro super-
alfa cien por ciento algodén.

Laimpresion de algunos grabados necesitaron de ser varias veces
pasados por el térculo, teniendo que mojar el papel en varias ocasiones
para cuidar su adherencia de la tinta.

A confinuacién se presenta una breve descripcion de los procesos
técnicos de cada uno de los grabados.
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1. BANISTAS

Aguafuerte,aguatinta y azucar sobre [dmina de zinc impresa sobre popel
50X50cm
2000

Con la ayuda de un albanene se calcd las siluetas de las baiistas y se
transportaron a un acetato autoadherible varias veces, pudiendose asi
enmascariliar éstas siuetas que mds tarde se enegrecieron con aguatinta.

2.y 3.TAPIZ#21 Y1APIZ # 11

Aguatinta y aguafuerte sobre ldmina de zinc impresa sobre pape!
37 X49cm
2001

En ambos grabados se trabajaron os toros adaptando sus cuerpos al drea
de la plancha. y con la ayuda de acetatos se enmascariliaron los iconos
de humanos, que posteriormente fueron frabajados al aguatinta.

4, ATOM COW

Aguatinta, punta seca y azucar sobre lamina de zinc impresa sobre papel
49X21.5cm
2000

Las manchas fueron hechas con pincel en azucar, el pequefio icono de
vaca se logré con un sello hecho en acetato. las lingas verticales que la
cubren se hicieron con carton cormugado en bamiz suave.

5. OQUEDAD EN CRUCIGRAMA

Mezzotinta, aguatinta y aguafuerte sobre lamina de zinc impresa sobre papel
24X 20cm
2000

Los iconos de la vaca el cerdo y el pollo son sellos pasados en acetatos
para poderlos enmascarilar, el perfil de la mujer fué hecho a la manera
negra.

6. MASCARADA

Aguatinta y aguafuerte sobre Idmina de zinc impresa sobre papel

27 X 49¢cm

2001

Los circulos concéntricos que enmarcan los rostros fueron hechos con

acetatos que preservaron los blancos de la placa.
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7.YOGUI

Azucar, aguatinta y aguofuerte sobre Idmina de zinc impreso sobre papel
24,5X8.5cm
2001

El azucar aplicado con pince! sivié para hacer las manchas de la parte
superior. El grabado chino de tipo acupuntura se calco de una
reproduccion de una revista.

8. MONOMIA

Mezzotinta, aguatuerte y aguatinta sobre ldmina de zinc impresa sobre papel
38.5X38em
2001

Las lineas horizontales se delinearon con acetatos, las dos figuras con
impermeables fueron hechas con la manera negra. Para sy impresion se
produjo primero las de los cualro personajes y posteriormente se imprimié
la de las lineas paralelas horizontales.

9. 0TS

Punia seca y oguafuerte sobre ldmina de zinc impresa sobre papel

53.5X24cm

2001

Para su impresion se re-imprimid y entintd la placa seis veces, sin sacar el

papel del térculo y preservando la humedad general del papel.

10.PATRON DE REPETICION

Aguatinto, oguafuerte y punta seca sobre Idmina de zinc impresa sobre papel

265X 51 cm

2001

‘La placa se imprimié tres veces seguidas quedando asi evidente su

conexion formal.

11. CLAVADISTA

Punta seca y aguatinta sobre lémina de zinc y de acrilico impresos sobre papel

40X30cm

2001

El anverso del cuerpo fué trabajado en un aciilico que fué luego impreso.
Posteriormente se imprimié una segunda placa, ésta de zinc que tenialas
cruces hechas en acetato para lograr asi una mayor exactifud en su
delineacion.
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12, LUCKY

Aguatinta, aguafuerte y transter sobre lamina de zinc impresa sobre papel
50X29cm
2001

Los tréboles fueron trasladados en transfer de un disefio expédito. Ei doble
personaje se pasd con papel carbon para cuidar su relacién de doble.

13. ALEJANDRA

Aguatinta y azucar sobre Idmina de zinc impresa sobre papel
25X25¢m
2001

Se utilizaron dos planchas de zinc que posteriormente se imprimieron una
sobre otra. la primera contiene el rostro en azucar, la segunda, puntos de
acetato que enmascarilaron e! frafamiento al aguatinta.

14. HETERONIMIA

Punta seca sobre Idmina de acriico impresa en papel

35X385cm

2001

Trabajado en plancha de acrilico, calcando el personaje que se enfiende
como clonado.

15. BOXING DAY

Aguatinta y aguafuerte sobre Iamina de zinc impresa sobre papel
18X29cm
2001

El personaije central se reinterpretd por el gesto libre del artista. las siluetas
son copias exactas en acetato de la foto de donde se tomé la imagen.

14. SERIE DE YOGUIS
Azucar, aguafuerte y aguatinta sobre [dmina de zinc impresa sobre pape!
39X 60em
2001
El yogui fue sometido a un poceso de calco yrecalco en diferentes etapas
de refinamiento, posteriormente se imprimid la misma placa ocho veces

en sucesion de dos columnas conectandose entre si sus cuatro fronteras.

17.18.y 19. DAMERO 3.1,3.2Y 3.3

Aguatinta y aguafuerte sobre Idmina de zinc impresa sobre papel
medidas variables {18 cm c/u aprox.)
2001

Las figuras se calcaron y posteriormente se pasé su silueta en acetato.
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CONCLUSIONES

En ocasiones, al pensar en los fendmenos donde larepeticion tiene
hoy su mds grande énfasis y uso {productos de supermercado, el disefio
publicitario, Hollywood, las telenovelas, las modas, etc.) me recuerda a
una definicién simbolista que explicaba como multiplicidad de lo mismo,
a un suceso que se puede dar con cierta frecuencia, o més bien en lo
excpecional, se suefia que una muchedumbre -de objetos o personas-
presentalos mismosrazgos, es decir, que se constituye porla multiplicacion
de un sélo fendmeno en vez de por la reunion de muchos disfintos. Este
smbolo proviene de la psicologia de la repeticion, explorada por
Kierkegaard, y del hecho de que en este mundo parece ser ley la de la
diversificacién. Dicho de otro modo, la diversidad justifica la mulfiplicidad.
La multiplicidad monstruosa per se es la de lo mismo, imagen de ruptura,
disociacion, dispersidn, separacion. Por esta causa, se le considera como
un simbolo caracteristico patoldgico. Cabe recalcar que aqui se da
cuenta de unassituacién especial, posible sélo en los suefios. Pero esjusto
al observar estos fendmenos antes mencionados, en donde eljuego dela
mulfiplicidad de lo mismo parece hacerse real, donde 1o nuevo o "lo origi-
nal” no es més que una ilusidn, siendo reciclados una y otra vez en la
presentacion de lo mismo. Serd que en este aspecto la repeticién si se
asemeja a la muerte, en un acuerdo con los ofros estigmas de hoy: la
muerte de la historia, la muerte del arte, la muerte del individuo, etc. Es
decir 3Que larepeticion aquino es mas que larepresentacion (reflejo) de
estos fenomenos? Sin duda, pero la repeticion sigue siendo una respuesta
al desorden de las cosas, a la maximizacién del espacio y el placer o
sensacion de descanso que experimentamos al observar un orden,

La repeticidn dentro del arte puede parecer cosa reciente, pero
recordemos que siempre ha estado presente en los preceptos de! arte
ornamental. Hoy en dia se puede encontrar este arte decorativo tan
profuso en epocas pasadas, en el disefio publicitario actual, subordinado
ahora a la venta preductos, presentandose tan exhuberante como uno
barroco, o tan sobrio como uno cldsico. Mas en el arte, como pudimos
observar, la repeticion busca crear o reflejar diferentes estados y efectos
en el espectador, La repeticion funciona aqui como una efectiva
herramienta para atraer la vista con su orden y armonia natural, imbuido
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ademds de un mensaje de relaciones que apunta a la meditacion, ala
reflexiéon o la simple afirmacidén de una nocién ya conocida. La
presentacidn como en la de un regalo, busca ser placentera, revelando,
si se tiene la paciencia un contenido mas extenso y rico en significado.
Ejemplo de esto la Marilyn Monroes de Warhol, donde en efecto su
significado se vaciaba d ser repetida la imagen incontables veces, mas
su propio vacio es sustituido por una serie de reflexiones acerca de su
potencialidad como imagen, de la sociedad actual y sus iconos, etc. es
decir, que la mente no soporta el vacio y mucho menos el mental, por eso
se buscan acentos y densidades en todo lugar, y cuando no los encuenira
los puede inventar.

Quizds nos encontramos aqui frente a un retomo , ya anunciado,
del arle ornamental, presente actualmente en nuesiro disefio publicitario,
y buscando ahora adaptarlo al mundo del arte, en una apropiacion por
osi decirlo, en un enfoque diferente al mero cosumismo del arte pop, y
mas parecido tal vez al rascendentalismo del patrdn del tapete persa.
Los posibilidades de la repeticion son bien extensas como se observa alo
largo del desanollo de esta tesis y en especial en la presentacion de los
grabados, donde era comUn encontrarse, durante el proceso de factura
de una placa con nuevas posibilidades y reflexiones que exigian su ulte-
rior desarrollo en la explotacion de todas estas posibilidades, en algunos
casos me detuve y continué su linea, en otras ocasiones estos trabajos
marcaron la pauta para el siguiente en una busqueda de un entendimiento
global en el ejercicio de la repeficion en mi obra.

En cuanto a sus limitantes, la repeticidn podria presentar como
mdximo obstdculo su misma seriacion que presenta una homogeneizacion
de la superficie y rapido agotamiento de la atencién de parte del
espectador, por lo que debe presentar variaciones constantes, resuelto
muchas veces en laintroduccidn de jerarquias, o de un acento visual que
confraste con el patrdn. Por otro lado, creo que la nocion de la repeticion
por larepeticion constituye un absurdo ya que ésta deberia estar siempre
subordinada a la presentacion de un fendmeno que pueda justificar la
misma redundancia de las formas.

Por otro lado, en lo que se refiere a los objetivos planteados al
inicio de ésfainvestigacion, quedd de manifiesto laimportancia que tiene
la repeticion en la comprension de nuestro entomo, y su consecuente
relacidn que tiene con el arte, como una manifestacién clara de la mente
creadora del hombre. En cuanto a sus caracteristicas y formas de
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manifestacién de la repeticidn se logré asentdr una guia para su
identificacion y efectos fanto en las formas como en la mente del
espectador.

Como reflexidn a partir de lo que escribi en el lfimo capitulo,
gradualmente me fui dando cuenta de la estrecha relacion que juegala
publicidad y los modos de ver hoy dia con la repeticion, en donde ésta
Ultima mds que obedecer a un principio ritualistico de la ordenacion del
espacio, se asemeja mds a una busqueda desesperada por el orden, a
una economia de la visidn en donde la forma pueda ser captada y
asimilada de forma inmediata. Todo ésto puede conformar una nueva
linea de investigacidn que ayude a esclarecer el porqué del regreso del
espacio minimalista, del precepto modernista “menos es més" pero que
chora incorpora resquicios del arte ornamental como son los patrones. La
importancia de esta relacion fué cobrande peso al punto de pensar en
dedicarun nuevo capitulo en donde se hable de la publicidad, pero para
los limites que me habia propuesto para ésta investigacion resultaba una
extension demasiado grande. Lo mismo sucedid en el primer capitulo
donde se trata al ornamento, e! cudl tuve que fratar de forma muy gen-
eral, disgregando en ocasiones ejemplos de importantes culturas como
es el disefio prehispanico, su arquitectura ete., u omitiendo otros como el
deluso que dan de larepeticion enlas pinturas nativas de Nueva Zelanda
y Australia, muy interesante por cierfo. Pero es justamente el dedicar un
tiempo a una investigacion, el platicar acerca del tema una y otra vez
condiferentes entidades que se puede lograr una avance significativo en
la documentacién deltema, resintiendo en ocasiones no poder profundizar
mds en el momento, pero en definitiva no olvidandolo, con miras en una
futura extensidn de la misma.

La repeticion forma aqui la estrella de la investigacion, pero la
repeticién no necesariamente tiene que funcionar siempre por si sola,
sino que puede ser expuesta en contraste con otros fendmenos; uno de
ellos es: la diferencia; que puede ser utilizada en contrapunto con la
repeticién, dandonos la ofra cara de lo que comentabamos mas atrds
acerca del simbolismo de la multiplicidad de lo mismo.

En cuanto a la investigacién practica, en cada grabado sentia
que se abrian nuevas posibilidades de uso y constdntemente tenia que
elegir entre sequir esta nueva linea o continuar con lo que yo creia se
trataba de otro efecto mas de la repeticion, buscando asi, someramente,
abarcarla mayor cantidad de posibilidades y variaciones. Gradualmente
me fui dando cuenta que noimportaba tanto si profundizaba demasiado
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ono en alguna de sus posibilidades, ya que éstainvestigacion se perfilaba
mds como una guia que buscaba sélo exponer un delineamiento de todas
los posibilidades. Dandome la oportunidad de regresar mds tarde y
retomar ciertas lineas que ya habian sido previamente abiertas.

En realidad me costaba trabajo denominar una “estética de la
repeticion” , ya que en ocasiones ésta definicidn parecia ser exacta y
clara, mientras que en otras se volvia difusa y podia més enredar el asunto
que demarcarlo en una definicion. Por ofro lado; el poder hablar hoy dia
de una corriente emergente resulta sumamente aventurado y equivoco
ya que nuestro mundo de hoy parece formarse mas de circunstancias
paralelas que de una sola idea emancipadora de tintes romanticos. La
repeticion forma asi una parte tan ardigada en nosotros como lo es la
comunicacion entre las personas.
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