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Introduccion

El objeto de estudio de esta investigacién es la construccidén de sentido y el
proceso de resignificacion en el marco de la estrategia apropiacionista en la pintura
posmoderna. De modo que, el objetivo general de la misma, es abordar, analizar y aplicar
el proceso de resignificacién en pintura, a partir de la estrategia de la apropiacion.

La presente es una investigacion tedrico-prdctica y, aunque ambas lineas corren
paralelamente, se fueron compaginando sobre la marcha, de modo que el resultado de
la investigacion tedrica repercutiera en la investigaciéon prdctica y viceversa, es decir, de
un modo recursivo.

Siguiendo con ello, la investigacién tedrica se dividié en tres momentos. Primero, se
elaboré un andlisis de la apropiacién en pintura como proceso de resignificacion,
mediante el uso del método analitico-sintético. En un segundo momento, se elabord un
andlisis similar acerca de las nociones de la construccion del sentido y la resignificacion
dentro de la teoria posestructuralista, a partir de tfres autores: Julia Kristeva, Jacques
Derrida y Roland Barthes. Posteriormente, en un tercer momento, se tomaron los
elementos obtenidos de las dos fases anteriores, para aplicarlos a un andlisis operativo de
la apropiacién en pintura, a partir de las nociones posestructuralistas antes mencionadas.
Lo cual, a su vez, implicaba la traslacién de conceptos de un dmbito, mds bien literario, al
dmbito pictdrico.

Ademds, de modo paralelo a la investigacion tedrica, y a lo largo de todo el
proceso, se llevdé a cabo la parte prdctica de la investigacion. La cual consistia en la
experimentacién, mediante la produccion pictérica, de la aplicacién del proceso de
resignificacion, a partir del uso de la estrategia de apropiacion.

En consecuencia con lo anterior, esta tesis se divide en dos partes. La primera
parte, funciona mds bien como un marco histérico y tedrico-conceptual. Contiene dos
capitulos, los cuales se corresponden directamente con los dos primeros momentos de la

ruta antes mencionada. Asi, el primer capitulo aborda la apropiacién posmoderna, tanto



como estrategia de lenguaje, como estrategia critica. Esta aproximacion se realizé en tres
niveles: primero a un nivel abstracto en torno a la apropiacién, luego se concretizdé a un
nivel general, abordando de forma somera la apropiacion en las artes visuales, y
finalmente, se particularizé el enfoque, planteando propiamente, y de modo mds extenso,
la apropiacién en pintura. A lo largo del segundo capitulo se analizaron, algunas nociones
posestructuralistas que serian de utilidad en la etapa siguiente.

Ahora bien, la segunda parte se corresponde a la etapa mds ardua y propositiva
de la investigacion, tanto a nivel tedrico como prdctico. Ya que en estas dos Ultimas fases
se realizd la aplicaciéon de los elementos resultantes de las dos anteriores. El propdsito del
tercer capitulo es esbozar una respuesta a cuestiones como: gqué sucede con la imagen
o el estilo apropiados?e, scdémo funcionan éstos dentro de la légica de la pintura
apropiacionista posmoderna2, scémo construye ésta el sentido?, scdémo emergen y
operan varios sentidos en ella?2, 3qué papel juega en el marco del arte de la segunda
mitad del siglo XX y principios del XXI2 y, scdmo es que esto le anade un estrato mds de
sentido a la obra resultante? El tercer capitulo corresponde a la tercera fase de la ruta de
la investigacion. Y aqui, se retomaron las nociones analizadas en el segundo capitulo para
aplicarlas, mediante la traslacién, al andlisis del aspecto operativo de la apropiacion en
pintura y el consecuente proceso de resignificacion y construccion de sentido, todo ello a
partir de la identificacion de los principales aspectos de éste Ultimo.

Asi, se llevd a cabo un andlisis del proceso de resignificacion de los elementos
apropiados, a partir del estudio de los sistemas semioldgicos amplificados propuesto por
Barthes. En segundo lugar, se retomd la nocién de la obra como lectura-escritura
propuesta por Kristeva y, se enlazé con la nocién —mdas radical— del injerto derrideano,
para dar razén acerca de la construccion del sentido en la obra apropiacionista. Por otro
lado, se abordd la multiplicidad del sentido de la obra misma a partir de la diseminacién
derrideana. Y, finalmente, siguiendo la deconstruccién derrideana, se frabajo sobre las
implicaciones de la apropiacién en pintura.

Finalmente, el resultado principal de la investigaciéon practica desemboca en el
capitulo cuarto, ftitulado: Aplicacion de la resignificacion en la Pintura, mediante la
estrategia de la apropiacién. Asi, el objetivo particular de la investigacion prdctica fue
llevar a cabo un andlisis de las posibilidades de la resignificacién, la apropiacion y la

contaminaciéon de lenguajes, en la pintura.



Primera parte

La apropiacion posmoderna en el arte
como estrategia de lenguaje y como

estrategia critica



Capitulo |
La apropiacion posmoderna en el arte como
estrategia de lenguaje y estrategia critica

1. Consideraciones generales de la apropiacion

La apropiacién es una prdctica artistica que se caracteriza por llevar a cabo un
préstamo o confiscacién, ya sea de obras, imagenes, objetos, lenguajes o estilos ajenos, y
que ha cobrado notoriedad a lo largo de los Ultimos cuarenta anos.

Sin embargo, identificar de manera precisa las raices histéricas y tedricas de esta
prdctica artistica no resulta facil, ya que la raiz histérica de ésta se puede seguir hasta el
empleo de la copia en el arte, la cual, como lo hace notar Laura Corona Cabrera en su
investigacién!, se puede rastrear “desde los origenes mismos de la pintura.”2 Esta es la
nocién tradicional de la copia —ya sea en pintura, grabado y escultura— vy la cual tiene
fines diddacticos o de difusion. Sin embargo, se puede marcar un hito en la genealogia de
la apropiacidén posmoderna, como punto decisivo, en el ready-made, el collage vy el
montaje, fres innovaciones de la vanguardia histérica y, sin las cuales cualquier nocidon de
la apropiacién contempordnea seria inimaginable.3

Es preciso mencionar ahora que, conforme con el objeto de estudio de esta
investigacion, el interés de ésta recae solamente en la apropiacidén que surge dentro del
marco del pensamiento posmoderno y, especificamente, en aquella que opera a dos
niveles, a saber, como estrategia de lenguaje y como estrategia critica, al implicar una

relectura y pretender una toma de conciencia. De modo que, a lo largo de esta

! Para un analisis de las diversas formas de apropiacion en la pintura a lo largo de la historia, véase, Laura Alicia
CORONA CABRERA, Estrategias de la Posmodernidad: Apropiacionismo y pastiche, experiencia creativa en el campo
del ensamblaje; tesis de maestria. México: UNAM, 2001.

% Laura A. CORONA, loc. cit., p. 158.

3 David EVANS (Ed.). Appropriation. Cambridge: Whitechapel Gallery and The MIT Press, 2009. p. 15.



investigacién se ha optado por denominarla, siguiendo a Prada4, como apropiacion
critica.

Pues bien, las raices tedricas de la apropiacién critica han sido ubicadas en
diversos sitios. Siendo los mds recurrentes, el pensamiento de Walter Benjamin, sobre todo
el referente a la destruccién del aura de lo artistico y, a la fotografia y al cine, con su
potencial emancipador.s También se le ha ubicado en el pensamiento de Roland Barthes,
desarrollado en Mitologiass, en cuanto a la critica ideolégica y, aquel referente a la
muerte del autor.” Lo mismo que en el pensamiento de Michel Foucault acerca de la
relacidon entre conocimiento y poders; y en la deconstruccién propuesta por Jacques
Derrida, asi como en su pensamiento en torno a la diseminacién de significados?. Pasando
también por Guy Debord y La sociedad del espectdculo’o, hasta Jean Baudrillard y su
nocién de simulacro.

La apropiacion critica, como estrategia de lenguaje, se sitUa dentro de los
pardmetros de la prdctica artistica posmoderna, llevando a cabo una radicalizacién de
los recursos de cita, alusion, plagio, parodia y pastiche. Mientras que, como estrategia
critica implica una relectura, una revisién de lo dado, que pretende revelar los supuestos
en los cuales se apuntalan las regulaciones institucionales y el discurso histérico,
determinado por el mismo contexto institucional. Poniéndose de manifiesto la politica de
la experiencia estética y de la tradicién cultural, al hacer visibles los sistemas de control y
mediacion que operan sobre ésta, intentando desmantelarlos y dejando que se encausen
en otras direcciones de significado que habian quedado ocultas por las formaciones
discursivas institucionales, produciendo asi una resignificacion.

Es por lo anterior que, la totalidad de la prdctica apropiacionista posmoderna,
como lo menciona Prada,

no puede ser entendida simplemente como una frivola y acritica estética
referencial e historicista, comprometida exclusivamente con la bisqueda del placer
de un lenguaje diferido, desplazado en el tiempo. No es el concepto de transmision

# Juan Martin PRADA. La apropiacién posmoderna. Arte, préctica apropiacionista y Teoria de la Posmodernidad.
Madrid: Fundamentos, 2001.

> Vid. Walter BENJAMIN. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. México: Itaca, 2003.

% Vid. Roland BARTHES. Mitologias (2da. ed.). México: Siglo XXI, 2010.

7 Vid. Roland BARTHES. “La muerte del autor”; en EI susurro del lenguaje. Mas allé de la palabra y de la escritura.
Barcelona: Paidos, 1994.

¥ Vid. Michel FOUCAULT. “Saber y poder”; en Un didlogo sobre el poder y otras conversaciones. Madrid: Alianza,
2006.

° Vid. Jacques DERRIDA. La diseminacion. Madrid: Fundamentos, 1975.

'Vid. Guy DEBORD. La sociedad del espectdculo. Valencia: Pre-Textos, 2007.

"'Vid. Jean BAUDRILLARD. “La precesion de los simulacros”; en Cultura y simulacro. Barcelona: Kairos, 2007.



de las imagenes, estilos y pautas estéticas a través del tiempo el que opera aqui
sino, sobre todo el de su reubicacién contextual.!2

Es mediante esta reubicacion contextual, que la reflexidon sobre el arte se orienta hacia las
esferas de lo social y lo politico. Asi, queda marcada la distincidén entre una prdéctica
apropiacionista critica y una reaccionaria, positiva o afirmativa.

Ahora bien, no se puede comprender cabalmente la apropiacion critica si se le
separa del contexto en el cual surge, a saber, la critica a la modernidad, esto es, el
pensamiento posmoderno. Por lo cual es necesario abordar brevemente dicha cuestion,
destacando sus puntos mds importantes.

El pensamiento posmoderno surge '3 como una reflexion acerca de los problemas
que trajo consigo la modernidad, asi como su incapacidad para lograr la emancipacion
humana mediante las nociones de razén y progreso, y el consecuente cuestionamiento
acerca de hacia dénde va a la humanidad.

Sin embargo en este punto, y antes de continuar, es preciso distinguir entre los
términos posmodernidad y posmodernismo, del mismo modo que entre modernizacion,
modernidad y modernismo. En primer lugar, modernidad se refiere a la etapa histérica, el
término modernizaciéon se refiere al proceso socioecondmico dirigido a construir la
modernidad y, modernismo se refiere al proceso cultural que sigue a la modernidad.4
Siguiendo con esto, posmodernidad se refiere al pensamiento posmoderno que recae en
el dmbito de lo social y, posmodernismo a aquel que lo hace sobre el campo artistico.

Observar la distincién entre posmodernidad y posmodernismo, asi como el origen
del pensamiento posmoderno, esto es, una crifica a la modernidad, es de suma
importancia. Ya que, como lo menciona Huyssen'’, debido a que dichas nociones se han
hecho del dominio puUblico se ha tendido a obscurecer su larga y compleja historia; o
como lo menciona Foster'¢, la posmodernidad se ha fratado como una moda y, en este
proceso, la nocién ha sido vaciada por los medios de comunicacion, deviniendo tanto
incorrecta como banal.

Dentro del pensamiento posmoderno se pueden distinguir, generalizando, tres

vertientes diferentes. Por un lado se encuentra el pensamiento posmoderno

1 PRADA, op. cit., pp. 7-8.

"> La ubicacion en el tiempo del surgimiento del pensamiento posmoderno varia considerablemente en los distintos
autores que abordan el tema, la cual va de finales de la década de los cincuenta (Cf. Andreas HUYSSEN, “Cartografia del
postmodernismo”. En Josep Pico (E.d.). Modernidad y Postmodernidad. Madrid: Alianza, 1988.), hasta mediados de la
década de los setenta (Cf. Arthur DANTO. Después del fin del arte. El arte contemporaneo y el linde de la historia.
Barcelona: Paidds, 1997.).

!4 Cf. Marshall BERMAN. Todo lo sélido se desvanece en el aire: la experiencia de la modernidad. México: Siglo XXI,
1994.

'S HUYSSEN, op. cit.

' Hal FOSTER. EI retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Madrid: Akal, 2001. p. 210.



neoconservador, el cual, en lo referente al terreno cultural, se caracteriza por una
amnesia hacia la abstraccidn moderna, al tiempo que proclama un retorno de la
memoria cultural en forma de representaciones histéricas en el arte y la arquitectura, y
anuncia el retorno de la figura heroica del artista tras la muerte del autor. Asi mismo,
considera el fetiche moderno de la forma, como una prdctica no estricta del pastiche,
cuyo supuesto populismo encubria a menudo una codificacion elitista de las referencias.
Por otro lado, encontramos el pensamiento posmoderno posestructuralista el cual, entre
ofras cosas, produce una critica de las categorias de la representaciéon y la autoria, al
tiempo que intenta rebasar tanto las categorias disciplinarias, como las distinciones
culturales tradicionales, mediante la idea del arte como texto. Por Ultimo se encuentra
una tercera postura, que podriamos denominar pensamiento posmoderno marxista, ya
que deriva del principio marxista de relacionar las formas culturales de significacién con
los modos socioecondmicos de produccion. Y, para quienes, las prdcticas artisticas de las
dos vertientes anteriores, tanto el pastiche neoconservador como la textualidad
posestructuralista, son producto de una crisis general en la representaciéon y la autoria que
las excede, ademds de relacionarlas con un deslizamiento en la dindmica capitalista de
la reificaciéon y fragmentacion.

Pues bien, el posmodernismo surge como una reflexion acerca de los problemas
que conlleva el agotamiento del modernismo. Dicha reflexidn ocasiond una
transformacion cultural, evidenciada por un cambio de sensibilidad, de prdcticas y de
formacién de discursos. Reflejando asi, un descontento hacia la incuestionada fe del arte
moderno en la innovacion perpetua del arte y su consecuente negacion del pasado, un
arte que se habia convertido, contradictoriamente, en un simbolo de poder, alienaciéon y
deshumanizacion.

En consecuencia con esto, la mayor parte de la teoria politica posmoderna
coincide en que la Unica opcidén ante esto es la resistencia a las formas existentes de
poder. De modo que, la importancia del posmodernismo yace en su dimensiéon critica, la
cual, como menciona Huyssen!’, radica en su cuestionamiento radical de los supuestos
que vincularon al modernismo con el espiritu de la modernizacion.

Ahora bien, es dentro de este contexto que surge la apropiaciéon critica. Es
importante tener presente la distincién entre el modernismo —como un arte legitimador de
la hegemonia y que otorga apoyo al poder establecido— vy la vanguardia, caracterizada
por su ataque a la institucion del arte y a los modos tradicionales de representaciéon. Ya

que este ataque va a ser un elemento que la apropiacién critica recupera de la

"HUYSSEN, loc. cit., p. 196.



vanguardia; tfrabajdndolo hasta convertirlo en una investigacion de la institucién del arte
—incluidos sus pardmetros perceptuales, cognitivos, estructurales y discursivos—, vy
ampliando dicho examen deconstructivo hasta abracar otras instituciones y discursos.

Sin embargo, a este respecto la prdctica apropiacionista, como estrategia, va a
ser determinante para diferenciarse de la vanguardia, ya que, como se mostrard mds
adelante, lejos de proponer la disolucidn de las instituciones, se apropia de ellas y las
convierte en un campo fértil hacia el cual trasladarse. Junto con esta critica que se
recupera de la vanguardia, van a surgir también reflexiones acerca de la neutralizacién
del potencial critico y revolucionario de la misma vanguardia, dando lugar a nuevas
lecturas, provenientes tanto de la prdctica artistica como de la teoria, '8 que reivindican su
papel en la historia. De modo que el arte se orienta asi hacia un andlisis de la politica
implicita en lo estético y en los procesos de mediacién y control de la cultura y la historia,
llevados a cabo por la institucién cultural.

El surgimiento de este tipo de propuestas artisticas, estd ligado al cuestionamiento
de los modos de comprension del pasado, orientado a una disolucion del discurso
histérico lineal tradicional. Dicho cuestionamiento parte del pensamiento de Foucault,!?
quien afirmaba que el mundo estaba —y sigue estando— basado en la exclusion, por lo
cual resultaba necesaria una estrategia que expusiera dichas exclusiones en el terreno de
lo artistico. Del mismo modo, estas propuestas artisticas se encuentran ligadas a un
cuestionamiento del cardcter representacional de la cultura occidental, el cual se
efectia mediante el uso de los mismos mecanismos que emplea el sistema, orientados a
mostrar las contradicciones de la sociedad contempordnea.

Siguiendo con lo anterior, la apropiacién se presenta a si misma como
“especialmente adecuada para permitir un andlisis politico de toda representacion, no
sélo de la imagen o del signo representacional sino también de las instituciones vy la historia
del arte como instrumentos de poder.”20 Asi, lo que se pretende con todo ello es hacer
consciente al espectador de todos los supuestos, relaciones e intereses que subyacen
bajo lo que denominamos cultura y sus instituciones.

Al mismo tiempo, la apropiacion critica pretende desmantelar la légica de
produccidn artistica moderna. El arte moderno es un arte formalista, que busca lo esencial
y pretende producir conviccién; mientras que, el arte vanguardista posmoderno,
pretende despertar dudas y revelar lo condicional. Asi, tienen lugar dos deslizamientos, en

primer lugar, el criterio normativo de calidad es desplazado por el valor experimental del

'8 Vid. FOSTER, op. cit.
! FOUCAULT, op. cit., p. 136.
2 PRADA, loc. cit., p. 18.



interés y, en segundo lugar, en vez de que el arte se desarrolle por el refinamiento de las
formas de arte dadas, persiguiendo lo puro y excluyendo lo extrano, se desarrolla por la
redefinicion de tales categorias estéticas. De modo que el objeto de la investigacion
critica deviene, no tanto la esencia de un medio como en el arte moderno, sino el efecto
social de una obra. Y, el intento de intervencién artistica no consiste en asegurar una
conviccion trascendental en el arte sino mds bien, en emprender un examen inmanente
de sus reglas discursivas y regulaciones institucionales.?!

Asi, la apropiacion niega la nocién del estilo considerado como Unico y personal vy,
cuestiona el valor de los conceptos de innovacidn, unicidad, originalidad, autenticidad,
expresion. Caracteristicas estas que tenian el cardcter de condicidén necesaria, sine qua
non, para que un objeto obtuviera el estatuto de obra de arte dentro de la modernidad vy,
en los cuales se apuntala la l6égica de produccion del arte moderno. A su vez, esto implica
también el cuestionamiento de los conceptos de tradicidn, influencia, desarrollo vy
evolucién, principios bdsicos de la historia del arte, cuestionando asi, las formas
tradicionales de recepcion e interpretacion de las obras. Se intenta asi dislocar el sistema
historicista lineal basado en un desarrollo cronoldgico continuo, que tiende a pensar los
acontecimientos histéricos como en una relacion de causa y efecto simple, y que concilia
la incompatibilidad, homogeniza borrando las diferencias, en aras de frazar un curso lineal
e infinito. De modo que la apropiacién critica implica una constante dislocacion de la
linealidad de los discursos y la ruptura de su continuidad.

Ahora bien, los elementos que incluye el apropiacionismo a la obra, son en si
mismos lenguajes diferentes entre si, y que van a confluir al mismo tiempo en la obra, para
producir un senfido que de cierta manera, se produce desde lejos, desde fuera. Se da,
pues, en la obra apropiacionista, un entrecruzamiento de diversos sistemas de sentido,
surgiendo asi una contaminacidén de lenguajes. De modo que, lo que el espectador
percibe es multiple e irreductible, proveniente de sustancias y de planos heterogéneos,
aparentemente desligados. Pero que, al confluir al mismo tiempo en la obra, producen un

sentido en base a la resignificacién que han sufrido.

2. Algunos ejemplos de la apropiacion en las Artes Visuales

La apropiacion critica se manifiesta de diferentes maneras a lo largo de las artes

visuales, aunque conservando las caracteristicas generales que acabamos de mencionar.

®

2L FOSTER, loc. cit., p. 61.



Razén por la cual a continuacién se analizardn algunos ejemplos especificos de obras
apropiacionistas con el fin de observar, y comprender mejor, los distintos matices que esta

prdactica adquiere alo largo de las artes visuales.

Cindy Sherman

Untitled film still # 58 (1980) Cindy Sherman
fotografia en blanco y negro Untitled film still # 92 (1981)
67.5 x 100.5 cm. fotografia a color

61 x 122 cm.

A finales de la década de los setenta, Cindy Sherman produce una serie titulada
Untitled Stills, donde se apropia de fotogramas cinematogrdficos de peliculas famosas de
la década de los cincuenta. Sherman reproduce fielmente estos fotogramas, donde
siempre aparece la protagonista femenina, con la excepcién de que es ella la que toma
el lugar de ésta. Asi, lo que pretende es llevar a cabo una reflexidon sobre la identidad
femenina y cémo ésta se encuentra apuntalada en —y condicionada por— los
estereotipos tradicionales de la cultura y de la sociedad de consumo. Al mismo tiempo
apela directamente al espectador masculino, revelando asi, cdmo dichos estereotipos
femeninos han sido modelados por lo que el género masculino ha considerado
“deseable”. Asi, los Stills de Sherman muestran irbnicamente la dependencia de los
sistemas sociales y de las prdcticas culturales a un concepto prefijado de identidad.
Finalmente, esta serie de Sherman “es una critica a la representacién, un debilitamiento
de la consagrada ficcidn del sujeto unitario que proponen las teorias de la Escuela de

Frankfurt o el Posestructuralismo.”22

22 PRADA, op. cit., p. 62.
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Por otfro lado, se encuentra la obra de Sherrie Levine,
con series como After Walker Evans de 1981, donde ‘“re-
fotografia” algunas de las fotografias de Evans. Asi como las
subsecuentes After Egon Schiele de 1982 y After Kasimir
Malevich de 1983, donde realiza reproducciones manuales

a pequena escala, por medio del dibujo y la acuarela, de

Sherrie Levine obras de dichos artistas fomando en consideracion las

Sin titulo (de la serie After  jmperfecciones de las reproducciones en las cuales se
Walker Evans, 1981) ) )

basaba. Con todas ellas lo que hace Levine es cuestionar

los principios de originalidad, autenticidad, estilo personal, innovacion y expresividad en
los que se apuntala el arte moderno, al mismo tiempo que producen una dislocacién de
la linealidad histérica y cronoldgica en la que se basa gran parte de la historia del arte.
Por su parte, la serie Affer Walker Evans iba acompanada del lema: “A picture is no
substitute for anything” (una fotografia no es substituto de nada), lanzando asi una critica
explicita a la representacion en el arte. Ademds, al fotografiar fotografias, homologaba la

obra de arte al resto de los objetos del mundo.

Braco Dimitrijevic

Triptychos Post Historicus Braco Dimitrijevic
instalacién Triptychos Post Historicus
medidas variables instalacién

medidas variables
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Uno de los campos de las artes visuales donde mds va a proliferar la apropiacion
critica va a ser la instalacion. En este dmbito sirve de ejemplo la obra de Braco Dimitrijevic
titulada Triptychos Post Historicus, la cual desarrolla desde 1974. Esta instalacion estd
compuesta por una serie de bodegones tridimensionales, cada uno constituido por una
pintura original realizada por algun artista reconocido ya sea antiguo o moderno, y la cual
generalmente es prestada por un museo; un objeto de la vida cotidiana que no sea del
artista y donde el nombre del propietario se incluye en la ficha de la obra, y algunos
elementos orgdnicos como frutas o vegetales. En este sentido la obra de Dimitrijevic
retoma la reflexion del género tradicional denominado vanitas —sdlo que mediante
objetos reales—, esto es, el paradigma de lo temporal y perecedero, mediante las frutas o
vegetales, y lo atemporal simbolizado por la pintura. Pero, al apropiarse de una pintura
original como fetiche y objeto de culto e incluirla en el espacio de la vida real junto a
objetos de la vida cotidiana, y sin ninguna distincidén entre éstos y ella, el significado de la
instalacion queda desviado hacia la evidencia de lo convencional, lo condicionado
histéricamente, de nuestros valores estéticos, asi como su arbitrariedad e implicaciones

sociales.

Joseph Kosuth
Cathexis # 39 (1981)
fotografia alterada con texto
179.1 x 133.4 cm.
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Dentro de la instalacion también encontramos la obra de Kosuth, especificamente
su obra Cathexis, de 1981, donde se lleva a cabo una apropiacién de imégenes de obras
de arte cldsicas y su presentacién fragmentada e invertida, con lo cual se intenta llevar a
cabo una reflexion acerca del contenido de éstas —como condicidn que permite la
construccion de su significado— vy el cual queda desviado mediante tales manipulaciones
de fragmentacién, inversion en el espacio y eliminacién del color original. Dichas
im&genes van acompanadas de un texto —a la manera de los libros de historia del arte
gue cuentan con largos textos explicativos al pie de las imdgenes— y de unas equis
superpuestas en la imagen. La obra de Kosuth queda asi construida mediante un sistema
de relaciones a base de fragmentos de otros sistemas de significado, la cual estd fundada
en la cancelacién parcial de ciertos significados mediante fragmentos de otros,
provocando una serie de eclipses en la significacién que constituyen la manera de
acceder al todo, esto es, la reconstruccién del significado. Ello parte de una necesidad
de desmantelar los cddigos involucrados en la tradicidn y promover que el espectador
adquiera la capacidad de su critica e incluso la posibilidad de su recombinacién.

El siguiente es un fragmento de uno de los textos que acompanan a las imdgenes
de Kosuth:

Aquello que se presenta aqui, como un todo, sélo puede ser reconocido como una
parte de algo mayor (una “pintura” fuera del alcance de la vista), tan inaccesible
para ti como para poder encontrar /a localizacién (una “construccién” que ya te ha
incluido).23

Este tipo de textos que acompanan a las imdgenes, sirven para producir una reflexion en
torno a la construccién del significado de una imagen. Al mismo tiempo, la obra de
Kosuth, pretende evidenciar los discursos de la tradicién y de la historia del arte, como
instifuciones que detentan la autoridad sobre las relaciones de significado y que
condicionan la experiencia de las obras de arte. Ahondando asi en la cuestion de la
relacién entre significacion y poder, y en la interrelacién entre el sistema lingUistico y las
prdcticas culturales. En este sentido, como lo menciona Prada?4, la obra de Kosuth nos
muestra coémo la auténtica recepcidon estética sélo puede producirse en el incesante
cuestionamiento por la naturaleza del arte, Unico camino posible para retar la estéril

dominacion de los significados institucionalmente impuestos.

2 Este texto corresponde a la imagen de la pagina anterior. [La traduccion es mia.]
2 PRADA, loc. cit., p. 133.
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Existen también, dentro de la apropiacién, diversas obras que se apropian
directamente del museo. En ellas el museo es entendido como una institucion social que
fransforma el lenguaje primario del arte en el lenguaje secundario de la cultura y, en el
cual toda inserciéon de un objeto implica un desplazamiento en la asignacion de
significado de éste. Con el propdsito de propiciar una reflexidon, y lanzar una critica, hacia
esta institucién como dmbito de ideologias e intereses, asi como mecanismo de control

del significado, y de la exposicién y la recepcion de las obras de arte.

Fred Wilson
Im4genes pertenecientes a la intervencién
Mining the Museum (1993)

En este caso se puede mencionar la intervencion de Fred Wilson, de 1993, titulada
Mining the Museum vy readlizada en la Maryland Historic Society, en Baltimore. Cabe
mencionar que dicha institucién planteaba una visidn muy concreta de la historia —en la
cual no tenia cabida la presencia del sector afro-americano—, y que tratd de perpetuar
por mucho tiempo, de modo que dicho museo carecia de cualguier indicio que hiciera
referencia a dicho sector de la poblacidn, con excepcidn de una vitrina dedicada a un
muUsico de jazz afro-americano. El propdsito de Wilson era examinar el aparato ideoldgico
del museo a través de la ya mencionada exclusion del sector afro-americano y el rol del
museo en esta eliminacién, intentando asi revelar las bases ideoldgicas en que se
apuntala el discurso mismo del museo.

Para evidenciar dicha exclusién, Wilson optd por desarrollar diversos juegos de
“hipervisualizacion” o desvio de la mirada del espectador hacia los mds minimos detalles
de las obras pertenecientes al museo. Las estrategias que se usaron abarcan desde el

obscurecimiento parcial de un cuadro mediante la superposicién de un cristal obscuro, o
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la intensificacion luminica de ciertos elementos, hasta la modificacidon de las fichas
explicativas de las obras. Asi como también, llevdé a cabo un reacomodamiento de los
elementos pertenecientes al museo.

La obra de Wilson es asi mismo un ejemplo de un tipo de obras en donde el artista
ya no se limita por su rol fradicional de productor de objetos, sino que, asume ofros
papeles que pertenecian a los agentes externos del mundo del arte, como son el papel
del curador y del coleccionista.

Todos estos ejemplos se han escogido en base a que son representativos de uno o
mds de los diversos aspectos de la apropiacidn critica que se han venido abordando a lo
largo de esta investigacion. Sin embargo cabe aclarar que éstas no son ni las Unicas obras
ni los Unicos autores que producen dentro del dmbito de la apropiacién critica; y que la
preferencia de éstos sobre otros, autores u obras, no corresponde a un criterio de
relevancia, sino a un requerimiento de la exposicidon y limitacidn de espacio de esta
investigacion. Ademds de que estos ejemplos cumplen la funcidén de otorgar un breve
panorama de las distintas manifestaciones de la apropiacién en las artes visuales ya que,
cabe mencionar, esta investigacion estd enfocada a la apropiacion en el dmbito de la

pintura, cuestién que se abordard a continuacion.

3. La apropiacion en la pintura

En pintura, la apropiacion se manifiesta de manera distinta a como lo hace en la
instalacion o la intervencidon, ya que aqui, mds que apropiarse de objetos o lugares,
generalmente se lleva a cabo una apropiacion de imdagenes, temas y estilos. Para
analizar mejor la manera en que opera la apropiacién en pintura, como estrategia de
lenguaje, se ha optado por partir del andlisis que realiza Gerard Genette?s de las prdcticas
transtextuales en la produccién literaria para, posteriormente, efectuar la consecuente
traslacion de dicho andlisis a la préctica apropiacionista en el campo de la pintura. La
razén de partir de un andlisis que se enfoca al dmbito de la creacién literaria, radica en
que la investigacién de Genette suministra una base tedrica adecuada para analizar
—esto es, determinar cudles son, cémo operan y cémo se distinguen entre si— las
estrategias mediante las cuales se efectia la apropiacion en pintura. De acuerdo con lo
anterior, se retomardn los conceptos de cita, parodia y pastiche, segun el desarrollo que

hace de ellos Genette.

% Gerard GENETTE. Palimpsestos. La literatura en segundo grado. Madrid: Taurus, 1989.
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Pues bien, en primer lugar enconframos la cita, la cual Genette ubica? en el
dmbito de la intertextualidad, y que define como una relacion de copresencia de dos o
mads textos. Aqui la cita es la forma mds explicita y literal de esta practica. Genette
distingue también, en el campo de la literatura, dos formas mds, distinguidas solamente
por su grado de literalidad y explicites, a saber, el plagio y la alusidon, donde ésta Ultima es
la menos literal.

Genette distingue? dentro de la transtextualidad otro dmbito, el de la
hipertextualidad, y en el cual se sitUan las demds estrategias que interesan aqui. Este
dmbito estd definido por una relacién que une a un texto B (denominado hipertexto) a un
texto anterior A (denominado hipotexto), y donde B no podria existir sin A, y al que, en
consecuencia, evoca mds o menos explicitamente, sin necesariamente hablar de él y
citarlo. En este dmbito se encuentran la parodia y el pastiche, los cuales se distinguen
entre si por la relacién que mantienen con su texto original (hipotexto). En cuanto a la
parodia, ésta se encuentra en una relacidén de transformacién con el texto original,
produciendo asi una desviacion de dicho texto. Mientras que, el pastiche, se encuentra
en una relacién de imitacién con el hipotexto, donde lo que se imita es siempre un estilo.

Del mismo modo, Genette distingue, dentro de lo que generalmente se denomina
como parodia, tres prdcticas distintas, diferenciadas por el régimen al que pertenecen.
De manera que ftenemos la parodia propiamente dicha, que se caracteriza por
pertenecer a un régimen ludico; en segundo lugar, el fravestimiento que es de régimen
satirico y, finalmente, la transposicidon, con un régimen serio. De igual manera siguiendo
estas distinciones en torno al régimen encontramos, dentro de la categoria del pastiche,
al pastiche propiamente dicho con un régimen IUdico, luego, la imitacién satirica v,
finalmente, la imitacidon seria.2 Sin embargo, cabe aclarar, como lo hace el mismo
Genette, que estas distinciones en cuanto a régimen o funcién, no funcionan de manera
rigida, ya que en la prdctica se encuentran obras que se sitUan entre dos de estos
régimenes, y que no es fdcil determinar en cudl de ellos situarlas, pero que, se ha
mantenido esta distincién, sobre todo, para efectos de fluidez y practicidad en el estudio
y andlisis de las prdcticas artisticas.

De modo que, lo que se realiza en la parodia es que, a costa de algunas
modificaciones minimas, se desvia el texto original hacia otro objeto, ddndole una
significacién distinta, esto es, efectuando una resignificacion. Ya sea que se retome

literalmente un texto conocido para darle una significacion nueva, o se efectie una cita

%6 Ibid., p. 10.
2 Ibid., p. 12.
28 Ibid., pp. 38-40.
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desviada de su senfido o simplemente de su contexto y, por ende, de su nivel de
dignidad.? Este Ultimo es un recurso empleado generalmente por la parodia satirica o
fravestimiento.

Por el contrario, en el pastiche, se pone todo el empeno en deberle literalmente lo
menos posible al hipotexto, de modo que aqui no tienen cabida la cita directa o el
préstamo. El pastiche opera mediante imitacion, pero no de lo singular, sino del
estereotipo iterativo, esto es, las férmulas en las que se basa el hipotexto. De modo que no
se imita el tema, esto no es lo importante en el pastiche, sino el estilo. Produciendo asi,
otro texto, ofro mensaje, en el mismo codigo.30

De modo que la diferencia entre transformacion e imitaciéon se encuentra en que,
"el que realiza una parodia o un fravestimiento, se apodera de un texto y lo fransforma de
acuerdo con una determinada coercidon formal o con una determinada intencion
semdntica”; mientras que, el que realiza un pastiche, se apodera de un estilo "y este estilo
le dicta su texto” .31

Ahora bien, encontramos que lo aporfado por Genette funciona bien para
describir, distinguir y analizar, las formas en las que se presenta la apropiacién en la

pintura, de modo que es momento de regresar a ella y trasladar dicho andlisis.

Robert Rauschenberg

Persimmon (1964)
6leo y tinta serigrafiada sobre Robert Rauschenberg
tela Retroactive I(1964)
6leo y tinta serigrafiada sobre tela
84 x 60 pulgadas
2 Ibid., p. 27.

3 Ibid., pp. 96,103.
3 Ibid., p. 100.
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En pintura, encontramos la apropiaciéon por
medio de la cita, por ejemplo, en el trabagjo de
Rauschenberg, en obras como Persimmon vy
Retroactive I, ambas de 1964, o Signs de 1970. En la
primera, se apropia de la imagen de un fragmento de
El bafno de Venus de Rubens, asi como de una imagen
de una calle en Nueva York y de la de unas latas vy
frutas, las cuales son trasladadas al bastidor mediante
serigrafia. Lo mismo sucede en Retroactive I, donde las

im&genes apropiadas son la de John F. Kennedy, un

astronauta cayendo con un paracaidas, una fébrica y

Robert Rauschenberg unas frutas; mientras que en Signs lo hace con la
. Szggs(lgm) N imagen de Janis Joplin, Ted y John F. Kennedy, Marthin
Impresién serigrafica (edicién de ] ’
250, Castelli Graphics) Luther King, asi como con im&genes del aterrizaje en la
43 x 34 pulgadas luna, la guerra de Vietnam y los disturbios raciales.

En Signs las im&genes serigrafiadas aparecen “a
todo color”, mientras que en Persimmon y Retroactive I, estds son monocromas. En
Persimmon las imdgenes, al parecer serigrafiadas en negro, son manipuladas mediante
veladuras rojas o amarillas al dleo. Y, en Retroactive I, la imagen de Kennedy ha sido
serigrafiada en azul y la de la fdbrica en negro, mientras que en las imagenes restantes
parece haber realizado el mismo procedimiento que en Persimmon, en azul en el
astronauta, en amarillo en las frutas y en rojo en una imagen dificil de distinguir. Asi la cita
es desviada en su literalidad, aungue no en su sentido, mediante este gesto pictdrico. De
modo que se pueden distinguir dos tipos de literalidad en las citas de la obra de
Rauschenberg.

En un primer momento, lo que se produce con la introduccién de estas citas
diversas en el campo pictérico, es un efecto directo sobre la nocidon del espacio pictdrico,
convirtiéndolo en un espacio que comporta un flujo heterogéneo y vasto de imagenes
aparentemente dispares, en discordancia con el espacio fradicional de la pintura. En
segunda instancia, mediante la infroduccién de estas citas, Rauschenberg cuestiona la ya
mencionada légica de produccion artistica moderna, apuntalada en los conceptos de
originalidad, unicidad, innovaciéon, etc. Y, el emplear fragmentos de obras de arte vy
elementos de su actualidad social y politica, y tratarlos a ambos del mismo modo, esto es,

como formas pictéricas, implica, como lo menciona Prada, “la reclamacion de un arte

18



que pretendia sustituir la ordenacién historicista, basada en la consecucién de etapas

histéricas, por la discontinuidad, la ruptura, el limite, el umbral™. 32

Benjamin
Dominguez
De la serie
Variaciones sobre el
Matrimonio
Arnolfini (1985)

Ahora bien, la manera en que opera la parodia como estrategia de apropiacion
en la pintura, la podemos observar en la serie de Benjamin Dominguez Variaciones sobre
el matrimonio Arnolfini, de 1985 y, la cual estd constituida por veinte cuadros. Aqui
Dominguez ha tomado el cuadro de Van Eyck como hipotexto para luego desviar su
significado.

En la parodia la cantidad de deformaciones efectuadas debe de ser tal que se
encuentre en un punto donde, por un lado, mantenga ciertas caracteristicas del original,
suficientes para identificarlo, y por el ofro lado, las deformaciones sean suficientes para
efectuar el desvio de significado. En este sentido, la solucidon que adopta Dominguez, es
mantener la habitacidon donde se lleva a cabo la escena igual a la de Van Eyck, incluido
el emblemdtico espejo circular; de modo que la habitacién faciimente es reconocida

como la de El Matrimonio Arnolfini. Otro elemento que funciona para anclar los cuadros

32 PRADA, op. cit., p. 43.

149



de Dominguez, al de Van Eyck, aunque de forma menos literal, es el vestido verde de la
esposa Arnolfini, el cual aparece casi en la totalidad de los veinte cuadros que componen
la serie. Solamente en tres de ellos no se presenta, pero es substituido por una prenda del
mismo color que porta algin otro personaje, de modo que el color sigue funcionando
como una referencia al original. Una vez que la referencia de su obra al hipotexto se
mantiene anclada, Dominguez puede, libremente, introducir diversos elementos u omitir
otros, para asi poder desviar el sentido del cuadro original hacia otros nuevos. De este
modo, Dominguez lleva al matrimonio Arnolfini a otras escenas, las cuales contienen seres
y elementos mdgicos, e interesantes anacronismos producidos por la introduccién de
elementos contempordneos como una motocicleta o tatuajes en el cuerpo del esposo,
hasta la introduccion de un grupo de militares que parecen llevarse a golpes al
matrimonio Arnolfini. Es importante mencionar que, con la introduccién de estos
elementos de la vida contempordneaq, se produce un efecto —el cual es considerado por
Genette como caracteristico de la parodic— de actualizacién, familiarizaciéon vy
acercamiento del original, el cual se habia mantenido extrano y lejano debido a su
distancia histérica. De modo que lo que ha efectuado Dominguez, como estrategia de
apropiacion, es una transformacién del cuadro de Van Eyck.

Esta obra de Dominguez es también un ejemplo de que la distincidén planteada en
la teoria basada en el régimen, o funcién, de la parodia, y del pastiche, no siempre
coinciden con la produccién artistica; ya que esta obra se encuentra en algin lugar
intermedio entre la parodia propiamente dicha, cuya funcidn es IUdica, y el tfravestimiento

o parodia satirica.

Odd Nerdrum
Infant (1982)

6leo sobre tela
RAd ~ 7R rm
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Ahora bien, en cuanto al pastiche, este nos
sirve para analizar, por ejemplo, la apropiacion en la
obra de Odd Nerdrum. La estrategia que utiliza
Nerdrum en su obra, no es apropiarse de una obra
concreta, sino de los cddigos, las estructuras mds
reconocibles, de los antiguos maestros del Barroco. Su
manejo de la luz, los fuertes contrastes, sus luces
doradas y las sombras cdlidas y marrones, lo mismo
gue sus carnaciones, recuerdan sobre todo la pintura
de Rembrandt. Pero eso es todo, Nerdrum no
confisca del maestro barroco, ni los temas, ni obras

concretas, sélo el estilo. Aqui, la estrategia de

apropiacion que se utiliza es la imitacion, la cual, a

Odd Nerdrum
Nora (1981) diferencia de la cita o la parodia, no conlleva un
dleo sobre tela préstamo sino un mimetismo.33 De este modo,
60 x 45 cm.

Nerdrum produce ofro texto, ofro mensaje, en el
codigo de Rembrandt.

Esta apropiacién responde, en Nerdrum, a una idea de pintura, y una actitud
frente a ésta, que se encuentra en oposicién con aquella que sostiene el arte moderno y
los valores que le son inherentes a éste. Del mismo modo que produce una dislocacién en
la linealidad de los discursos pertenecientes a la historia del arte, ya que desmantela
desde su base, las ideas de influencia, desarrollo e innovacién, los cuales son necesarios
para que la historia del arte pueda producir sus discursos.

Pues bien, recapitulando acerca de la distincidn en cuanto al nivel operativo de
las estrategias de la apropiacion en pintura encontramos que: la cita opera mediante
traslacion, la parodia mediante fransformacion, y el pastiche mediante imitacion. Al
mismo tiempo encontramos una distincién en cuanto a la naturaleza del texto que ha de
apropiarse, el hipotexto: siendo éste una obra concreta en la cita y la parodia, o las
formulas iterativas pertenecientes al conjunto de obras de un autor.

En la apropiacién en pintura, ya sea que ésta se efectle mediante la cita, la
parodia o el pastiche, si bien depende en cierta medida del texto original para su lectura,
esto es, para su completa comprension; siempre el resultante serd un texto nuevo, una

obra nueva.

33 GENETTE, op. cit., pp. 95 99.
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Se observa asi como, dentro de la pintura, se han efectuado varios deslizamientos.
En primer lugar en cuanto al tema del arte, el cual se ha desplazado a la cultura, sus
representaciones, sus procesos e insfituciones. Y, en segundo lugar, en cuanto a la
formacion de los discursos de la pintura. En la pintura moderna, el interés de ésta se
situaba en su interior, en torno a su propio sistema constructivo; mientras que, el interés de
la pintura posmoderna, queda localizado en un afuera, en lo dado, lo ya existente, y su
consiguiente relectura.

De modo que, se puede observar que el significado, ya sea de un objeto, una
imagen e incluso un estilo, no es algo inamovible, fijo y Unico, sino que, por el contrario es
algo gque se puede manipular, que se puede desviar, mediante distintas estrategias, como
las que se han abordado a lo largo del presente capitulo de la investigacién. Por lo cual,
el significado, como una totalidad, no es algo inherente al objeto, sino mds bien algo que
se produce en una recursidn entre un afuera y un adentro. Cuestidon que se complejiza
cuando se habla de una obra apropiacionista, donde al espectador le es entregada una
obra donde confluyen, a distintos niveles, varias obras y autores a la vez.

Pues bien, este desvio de significado del que hemos venido hablando es un
proceso de resignificacion. Y, cuando se hace uso de la estrategia de la apropiacién, es

inevitable e indispensable que surja dicho proceso.

22



Capitulo Il
Planteamientos sobre la construccion del sentido
y la resignificacion en la teoria posestructuralista

En este capitulo se abordan tres autores, Roland Barthes, Julia Kristeva y Jacques
Derrida, cuyos planteamientos en torno al sentido vy, la construccién de éste, son
sumamente importantes para la presente investigacion, ya que, mediante la traslacién de
dichos planteamientos —y su consecuente orientacién a la pintura apropiacionista—, se
llevard a cabo, en el tercer capitulo, un andlisis del aspecto operatorio de la apropiaciéon
en la pintura.

Sin embargo, antes de continuar, es importante mencionar que aqui no se llevard
a cabo un andlisis exhaustivo de dichos planteamientos ni, mucho menos, del
pensamiento formulado por tales autores, ya que ese no es el objetivo de esta
investigaciéon. Mds bien, lo que se llevard a cabo aqui, es poner en el panorama algunas
de las nociones que han desarrollado estos autores y que nos son de utilidad para
abordar nuestro objeto de estudio —i.e., la apropiacion en la pintura—, y poder llevar a
cabo un andlisis del proceso de resignificaciéon que ésta conlleva, asi como también dar
cuenta de cémo se da en ella la construccidn de sentido(s). De modo que aqui se
abordard, en primera instancia, el estudio de Barthes en cuanto a la construccién de los
sistemas semioldgicos amplificados; luego, la variable como unidad significativa del texto
propuesta por Kristeva; vy, finalmente, la diseminacién, lo indecidible y la nocién de injerto
formulados por Derrida.

Ahora bien, los planteamientos de estos tres autores convergen, entre otras cosas,
en gue cuestionan la existencia de un significado Unico. En el caso de Derrida y Kristeva,
ambos parten de poner de manifiesto la existencia de la légica binaria sobre la cual se
apuntala la cultura occidental. Derrida emprende un cuestionamiento del fonocentrismo
en la escritura desde la escritura, planteando la no existencia de un significado Unico vy fijo
en un texto y la diseminacién de significados, formulando a su vez hociones como la de lo

indecidible, que le permiten descentrar los discursos, permitiendo el desvio del sentido.
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Por su parte, Kristeva propone una teoria del acto significativo que sea irreductible
a la lengua y sus categorias, a la cual denomina semandilisis. Este se constituye como una
critica del sentfido, sus elementos y leyes, y donde el significante es transformado en
significante textual, ya que no depende de un significado sino de una red de diferencias.

En cuanto a Barthes, para él el texto es el espacio en el que los lenguajes circulan y
ninguno tiene poder sobre otro. Asi mismo, lleva a cabo un andlisis acerca de la
produccién de sentido del texto, llegando a distinguir tres niveles de sentido, a saber, el de
la comunicacién, el de la significacién o sentido obvio y, el de la significancia —una via
abierta por Kristeva— y que Barthes propone denominar sentido obtuso. También
desarrolla la nocién de lo neutro que, mds que referirse a una nulidad de sentido, se
refiere a un sentido que no se deja asir y que es fluido, en oposicidn a la solidez de un
sentido Unico.

Ademds de que su pensamiento siempre se ha encontrado situado en torno a la
construccion del sentido, ha llevado sus andlisis mdas alld al estudiar directamente la

construcciéon de sentido en la imagen.

1. Roland Barthes: el sistema semioldgico amplificado

Con el propdsito de llevar a cabo una critica ideoldgica dirigida al lenguaje de la
cultura de masas y, el consecuente desmontaje de éste, Roland Barthes desarrolla la
manera en que se ensambla una cadena semiolégica a partir del término final de otra ya
existente. Esa segunda cadena semioldgica es, pues, un sistema semioldgico amplificado,
y Barthes lo denomina mito.

Lo peculiar de un sistema semioldgico amplificado, es que convierte en
significante el Ultimo término de una cadena semioldgica previamente constituida, el cual
ya tiene por si mismo un sentido, en otras palabras, dicho término es un signo, esto es, un
fotal asociativo de un concepto y una imagen. Pero como este significante pertenece a
un sistema amplificado y no a un sistema simple, mantiene una condicién ambigua,
doble. Asi, este significante cuenta con dos ‘caras’ al mismo tiempo, una llena que se
denominard sentido, y ofra vacia que se denominard forma. 34

Como sentido el significante tiene un valor propio y una significaciéon por si mismo,

ademds de que tiene realidad sensorial, a diferencia del significante lingUistico.35 Sin

3* Roland BARTHES. Mitologias (2da. ed.). México: Siglo XXI, 2010. p. 208.
33 Ibid., p. 209.
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embargo, al integrarse a la segunda cadena semiolégica, deviene a la vez forma,
guedando con ello empobrecido el sentido y convirtiéndose éste en una reserva
instantdnea de historia para la forma.3¢ Esto de ninguna manera quiere decir que el
sentido ha quedado abolido, la forma lo empobrece y lo pone a su disposicidn, pero no lo
anula, ya gue necesita de él. Este sentido empobrecido va a ser absorbido por el
concepto (significado). Por su parte, el concepto estd determinado, ya que es histérico e
intencional, nunca es abstracto y estd lleno de una situacion,¥ ademds de que sus
elementos estdn ligados por relaciones asociativas y su modo de presencia es memorial.38

Barthes sefala que el lenguaje de la primera cadena semiolégica es un lenguaje
objeto, mientras que el de la segunda cadena semioldégica es un metalenguagije, puesto
que es una lengua en la cual se habla de ofra ya existente, esto es, de la primera.s?

Asi pues, el proceso de significacion se lleva a cabo mediante deformacion. El
concepto deforma al sentido, sirviéndose de la cara vacia del significante —la forma—, al
fiempo que el significante funciona a manera de torniquete, alternando sus dos caras.40

Finalmente, Barthes menciona4! que, a su vez, se puede tomar un mito como
punto de partida, como primer término, de una tercera cadena semioldgica. Lo cual
convertiria a esta nueva cadena en un mito —o sistema semiolégico amplificado— de

segundo grado.

2. Julia Krigteva: la variable como unidad significativa del texto

Kristeva considera que toda prdctica social puede ser vista como un ‘sistema
significativo estructurado como un lenguaje”42 que, a su vez, debe de considerarse como
una prdctica translingUistica, es decir, hecha a través de la lengua e irreductible a las
categorias que le son, en la actuadlidad, asignadas.4 El estudio de las prdcticas
translingUisticas se basa en la funcion suprasegmental, ya que estas prdcticas exigen
como punto de partida una ‘unidad’ superior en mucho a la palabra, la cual es el fexto.

Asi, se parte de la base que el texto es irreductible a la lengua y que, una aproximacion a

3% Ibid., p. 210.

37 Idem.

3 Op. cit., p. 214.

39 Ibid., p. 206.

“ Ibid., p. 214.

1 bid., p. 229-230.

2 Julia KRISTEVA. Semiética (vol. 1) (2da. ed.). Madrid: Fundamentos, 1981. p. 35.
# Ibid., p. 147.
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él, exige un punto de vista fuera de aquella como sistema comunicativo y, un andlisis de
relaciones textuales a través de la lengua, de ahi su funcionamiento translinguUistico.

De este modo, se pueden abordar como texfos todos los sistemas denominados
retéricos, entre ellos el arte. Asi, vistos como textos, éstos obtienen su autonomia con
respecto a la comunicacién fonética y revelan su productividad transformadora44. De
modo que, la prdctica textual descentra la idea de un sentido y “se construye como la
operacién de su pulverizacién en una infinidad diferenciada.” 45

Kristeva distingue dos tipos distintos de unidad significativa mediante la cual opera
un texto. A saber, en primera instancia se encuentra el simbolo, el cual remite en su
dimension vertical a una trascendencia universal irrepresentable e irreconocible, de
manera que, en esta dimension, el simbolo trabaja con unidades simbdlicas las cuales son
unidades de restriccion con respecto a los universales simbolizados y, en cuya dimensién
horizontal, dos unidades oposicionales son siempre excluyentes. En segunda instancia se
encuentra el signo, el cual, por su parte, remite en su dimensidn vertical a entidades mds
concretizadas que el simbolo, pero que son universales reificados, convertidos en objetos
en toda la extensidon de la palabra, de modo que la entfidad considerada, esto es, el
fendmeno, resulta con ello frascendentalizada; en cuanto a su dimensién horizontal, sigue
manteniendo los términos oposicionales que siempre son excluyentes. 4

En contraste con el simbolo y el signo, Kristeva desarrolla la nocidon de variable
como unidad significativa del texto. Es decir, una notacién vacia del tipo numeroldgico o
axiomdtico, y que significa en la medida en que se combina con otras variables para
reconstruir el espacio translingUistico. Se trata menos de una unidad que de una funcién,
esto es, de una variable dependiente determinada cada vez que las variables
independientes que vincula son a su vez determinadas. 4’

Kristeva hace una comparacién entre la variable y los anaféricos de la frase ya
que, menciona, lo anaférico es una ‘palabra enchufe’, que se encuentra vacia en el
diccionario pero que se llena al ser insertada en una frase con el senfido de la palabra
con la que estd en conexién anaférica.# De modo que, la variable, como ‘unidad’
semdntica de un texto, es anaférica vy, es a través de ésta, que la variable hace surgir en

un texto los textos ausentes.4? Asi, Kristeva menciona, siguiendo a Baijtin, que “todo texto se

“1bid., p. 96-99.
1bid., p. 19.

* Ibid., p. 151-155.
T Ibid., p. 96.

*8 Ibid., p. 105.

* Ibid., p. 106.

20



construye como mosaico de citas, todo texto es absorcién y transformacién de otro

texto.”%0

3. Jacques Derrida: la diseminacion, lo indecidible y el injerto

Dentro del vasto pensamiento de Derrida se encuentran tres nociones de suma
importancia para esta investigaciéon, a saber, la diseminacidn, lo indecidible y el injerto; las
cuales emergen de la deconstruccion que efectUa Derrida sobre el significado y, que le
lleva a plantear la no existencia de un significado Unico vy fijo en un texto.

En primer lugar es necesario puntualizar que la diseminacion no es lo mismo que la
polisemia. El concepto de polisemia, comporta dentro de si la idea de ‘un sentido
verdadero’, una jerarquizacién de los sentidos y que va siempre ligado al concepto de
interpretacion. Mientras que, cuando hablamos de diseminacion, ya no nos estamos
refiiendo a la expresion o la representacién —ya sea acertada o no— de alguna
‘verdad’,$! puesto que las sefiales de la diseminacién no se dejan sujetar en ningun punto
por el concepto o el tenor de un significados2. Es por esto que Derrida hace hincapié en la
necesidad de sustituir el concepto hermenéutico de polisemia por el de diseminacién.s3

La diseminacién es, pues, el dejar venir a los diferentes sentidos, permitiendo que
los distintos hilos del sentido partan de nuevo para poder anudar otros nuevos.

La diseminacidén amenaza a la significacién, siempre; ya que trata el punto en que
el movimiento de la significacién vendria regularmente a ligar el juego de la huella
produciendo asi la historia.54 La diseminacion, pues, suspende o complica la apertura que
referiria el texto a la cosa, al referente, a la realidad e, incluso, a una instancia conceptual
y semdntica Ultima. s>

La diseminacion va de la mano de lo indecidible ya que, como lo apunta Derrida,
“el espacio de la diseminacién no sélo pone al plural en efervescencia; se agita con la
contradiccién sin fin, senalada en la sintaxis indecidible del mds."s¢

Lo indecidible es aquello que, por la inestabilidad o indeterminacién de su

significado, posibilita la apariciéon de multiples sentidos. De este modo, lo indecidible

% Ibid., p. 190.

>! Jacques DERRIDA. La diseminacion. Madrid: Fundamentos, 1975. p. 393.
>2 Ibid., p. 40.

>3 Ibid., p. 393.

> Ibid., p. 41.

> Ibid., p. 66.

%6 Idem.
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habilita pues, la diseminacién. La inestabilidad propia de lo indecidible trae, a la vez, una
confusién y una continuidad gracias a las cuales se inscribe una diferencia sin polos
decidibles, sin términos independientes e irreversibless’. El indecidible se encuentra pues,
en un ‘entre’, pero este ‘entre’ en realidad no tiene nada que ver con un centro%, de
hecho, no hay —ya no hay— centro alli. De modo que, lo que desbarata lo indecidible es
la seguridad de un dominio%. Asi, lo indecidible es una operacion del ‘a la vez’', del
‘entre’, una operacién que prepara una flotacion indefinida entre mds de una posibilidad.

A lo largo de sus textos, Derrida se ha referido a lo indecidible bajo distintos signos,
como ‘himen’, ‘pliegue’, ‘fadrmacon’, ‘suplemento’, etc., ya que éstos poseen ese valor
indecidible, un valor doble, contradictorio, “que se basa siempre en su sintaxis, sea de
alguna manera ‘interior’, y arficule y combine bajo el mismo yugo, dos significaciones
incompatibles, o sea ‘exterior’, y dependa del cédigo en el que se hace trabagjar a la
palabra.’ o

Para abordar la manera en que un texto es surcado por otro, Derrida frabaja la
nocién de injerto. Es muy importante aqui, marcar una distincién entre la nocién
derrideana de injerto y lo que comUnmente se podria denominar como ‘cita’ o ‘collage’,
y los cuales se aplicarian a la superficie o en los intersticios de un texto que existiria ya sin
ellas. Mientras que, el injerto, es un fuera-de-la-obra y un germen, ambas cosas a la
vezs!. Es "una incision inaparente en el espesor del texto, inseminacion calculada de lo
alégeno en proliferacion mediante la cual los dos textos se transforman uno a otro, se
contaminan en su contenido, tienden a veces a rechazarse, pasan elipticamente uno a
ofro y se regeneran alli en la repeticion, en el hilado de un sobrehilado. Cada texto
injertado continta iradiando hacia el lugar de su toma, lo transforma asi al afectar al

nuevo terreno.” 62

4. Notas sobre la construccion del sentido, la resignificacion y la apropiacion en la pintura

Ahora bien, los planteamientos abordados aqui pertenecientes a Barthes, Kristeva
y Derrida nos proveen de una base tedrica suficiente para llevar a cabo dicho andlisis

debido al enfoque que presentan con respecto a la construccién del sentido. Como ya se

>7 Jacques DERRIDA, op. cit., p. 317-318.
¥ Ibid., p. 321.
> Ibid., p. 345.
5 Ibid., p. 333.
%! Ibid., p. 306.
52 Ibid., p. 534.
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ha dicho, estos planteamientos han trabajado, de distintas maneras, sobre la idea de la
existencia de un significado que es multiple, fluido, y que se adecUa de excelente manera
al tipo de significaciones, sentidos, que nos presenta la pintura apropiacionista.

Especificamente, lo que Barthes propone referente a los sistemas amplificados de
primer y segundo grado, puede ser orientado directamente para analizar los elementos
apropiados en la pintura apropiacionista, su transformacioén y funcionamiento dentro de la
obra. Asi, se puede analizar cémo se lleva a cabo el proceso de resignificaciéon de un
elemento apropiado, sea éste una imagen —por ejemplo, la obra de Lino Lago que se
apropia imdgenes de la obra de Ingres— o un estilo —como Nerdrum que se apropia del
claroscuro de Rembrandt. Siguiendo con ello, se puede también analizar como es que,
con todo y que se ha llevado a cabo una resignificacion, el elemento apropiado aporta
diferentes hilos de sentido a la obra en la cual se inserta y cdmo éstos se anudan con los
demds hilos que se encuentran ya alli. Finalmente, podemos asi darnos cuenta de que el
elemento apropiado trae consigo significaciones que son ya en si mismas un
metalenguaje, y que las aporta a la obra apropiacionista, lo que nos lleva a plantear la
cuestion de que la pintura apropiacionista no es un sistema amplificado simple, esto es,
una segunda cadena semioldgica, sino mds bien un sistema amplificado de segundo
grado o tercera cadena semioldgica.

Ahora bien, la pintura apropiacionista no siempre se apropia de un sdlo elemento,
muchas veces varios de estos confluyen en una misma obra, ademds de que en ésta
suele haber ofros elementos propios que conviven con los elementos apropiados. De
modo que, la obra apropiacionista suele contener diversos elementos, de naturaleza
diversa, en la misma superficie. Por lo cual, un andlisis de la construccién de sentido de la
pintura apropiacionista no se puede limitar a analizar por separado los elementos
apropiados y su resignificacién. Es preciso, pues, analizar la obra en su conjunto, para lo
cual los planteamientos antes mencionados de Kristeva y Derrida son de suma
importancia. Partiendo de la variable como unidad significativa propuesta por Kristeva, se
puede trazar una linea hasta la diseminacién propuesta por Derrida, de modo que, al
trasladar dichos planteamientos al dmbito pictérico tengamos una base conceptual a
partir de la cual llevar a cabo un andlisis de la construccidon de sentido(s) de la obra
completa. Esto nos lleva, por ofro lado, a mostrar que no se puede hablar de una falta de
sentido en la pintura apropiacionista posmoderna. En la década de los ochenta, tedricos

como Douglas Crimp, hablaban de una ‘significaciéon ausente'éd en la prdctica

83 Cf. Douglas CRIMP. “Imagenes.” En Wallis, Brian (Ed.). Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en
torno a la representacion. Madrid: Akal, 2001. pp. 175-188. [Originalmente publicado en October, primavera 1979, Num.
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apropiacionista. Crimp habla de una ‘significacion que se sabe ausente’ y, otros autores,
como es el caso de Craig Owens, ¢4 coquetean con esta idea aludiendo a imdgenes ‘que
han sido vaciadas de su cardcter significativo’ o a objetos ‘que son totalmente incapaces
de irradiar un significado’. En pocas palabras, estos autores le niegan la capacidad de
significar a los elementos apropiados (Owens) o incluso a la obra (Crimp). De acuerdo a lo
desarrollado en esta investigacién, pienso que esto es un equivoco bastante difundido en
la década de los ochenta, y que, debido a que la mayor parte de la bibliografia sobre el
tema se deriva de los textos de estos autores, es de suma importancia poner atencién
sobre este punto. Puesto que, en readlidad, lo que tiene lugar en la obra apropiacionista
es un exceso de significacién. Lo que hay alli es una gran cantidad de sentido, o mds
bien, una gran cantidad de sentidos moviéndose en muchas direcciones.

Finalmente, la nocidén de lo indecidible propuesta por Derrida, se nos presenta
como una nocion Util, a través de la cual podemos explicar el cardcter critico de la
prdctica apropiacionista y lo que se juega en ella frente a la ldégica de produccién del
artfe moderno. Ya que, no debemos perder de vista, que la pinfura apropiacionista
posmoderna trabaja directamente sobre una oposicidn de cardcter excluyente, a saber,

la oposicidn ‘cardcter Unico/reproducibilidad’.

8, pp. 75-88.] Y también “Appropriating Appropriation.” En Evans, David (Ed.). Appropriation. Documents of
Contemporary Art. Londres, Cambridge: Whitechapel Gallery, The MIT Press, 2009. pp. 189-193. [Originalmente
publicado en Image Scavengers. Filadelfia: Institute of Contemporary Art, 1983.]

84 Cf. Craig OWENS. “El impulso alegérico: contribuciones a una teoria de la posmodernidad.” En Wallis, Brian (Ed.).
op. cit., pp. 203-235. [Originalmente publicado en dos partes en October, primavera 1980, Num. 12, pp. 67-86; y verano
1980, Num. 13, pp. 59-80.]
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Capitulo Il

Aplicacion de las nociones posestructuralistas de
la construccion del sentido y la resignificacion al
analisis del aspecto operativo de la apropiacion en
pintura

Una pintura apropiacionista posmoderna es una obra compleja en la cual al
espectador le es enfregada una obra donde confluyen, a distintos niveles, varias obras y
autores a la vez, al tiempo que es portadora de una multiplicidad de sentidos, los cuales,
incluso, pueden enconftrarse fuera de la obra misma. Sin embargo este tipo de obra, por
lo general, también presenta elementos que le son propios, los cuales suelen convivir con
los elementos apropiados. En relacién a la pintura apropiacionista posmoderna, el
propdsito del presente capitulo es esbozar una respuesta a cuestiones como: squé
sucede con la imagen o el estilo apropiados?, scémo funcionan éstos dentro de la ldgica
de la pintura apropiacionista posmoderna?, scémo construye ésta el sentido?, scémo
emergen y operan varios sentidos en ella2, squé papel juega en el marco del arte de la
segunda mitad del siglo XX y principios del XXl y, cdmo es que esto le anade un estrato

mads de sentido a la obra resultante?

1. Elementos apropiados: resignificacion

Ya sea que se trate de apropiacién de objetos o de apropiacién de imdagenes, la
pintura apropiacionista conlleva, siempre, un proceso de resignificacion de  dichos
elementos.

Ahora bien, todo ello parte de que el elemento que ha sido apropiado, ya sea un
objeto o una imagen, ya significa, esto es, posee de antemano una funcidn significante,
tiene ya un sentido. Por ejemplo, en el caso de la pintura apropiacionista, cuando ésta se

apropia una imagen, dicha imagen ya significa por si misma, ya tiene un sentido, el cual
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estd cargado de una memoria, es una imagen que estd condicionada social, cultural e
histéricamente. Y es en este bagaje que trae dicha imagen, donde generalmente pone su
atencién el productor, asi como también esto determina que se escoja cierta imagen de
entre miles de imdgenes posibles.

Es importante hacer notar que, un punto clave de la apropiacién se encuentra en
este hecho de infegrar un elemento —ya sea un objeto, una imagen, un estilo— que ya
frae consigo toda una carga de sentido, de connotfaciones y asociaciones que,
finalmente, va a aportar a la obra a la que es incorporado. Sin embargo, todo ello no va a
parar intacto a la obra apropiacionista, ya que, como se menciond mds arriba, va a sufrir
un proceso de resignificacion. Para dar cuenta de coémo se lleva a cabo este proceso se
parte aqui de los andlisis de Roland Barthes referentes a este modo particular de
significacién.ss Y, para intentar mantener una exposicidon clara de una cuestién un tanto
compleja, se ha optado por empezar con una nocidon simple del problema e irla
saturando poco a poco.

La peculiaridad de la prdctica artistica apropiacionista, cuando la analizamos al
nivel de la construccidén de sentido, esto es, como un sistema significante, es que lo
primero que salta a la vista, y esto debido a que incorpora elementos que ya poseen
previomente un sentido, es que es un sistema semioldgico amplificado que se edifica
sobre un primer sistema semioldgico constituido previamente. Por ejemplo, cuando la
pintura se apropia de una imagen, ésta ya tiene por si misma un sentido, en otras
palabras, dicha imagen es un signo, esto es, un total asociativo de un concepto y una
imagen. De modo que, cuando es incorporada a la obra, esta imagen —Ultimo término de
una primera cadena semiolégica— se convierte en un significante, es decir, en el primer
término de una segunda cadena semioldgica (la obra en que se inserta). Sin embargo
este significante, debido a que ahora ya no pertenece a un sistema simple sino a uno
amplificado, mantiene una condicién ambigua, doble. Al ser insertado en la segunda
cadena semioldgica, este significante queda constituido a la vez por dos caras, una llena
que se denominard sentido, y otra vacia que se denominard forma. Como sentido la
imagen tiene un valor propio y una significacién por si misma. Sin embargo, al integrarse a
la segunda cadena semiolégica —al ser apropiada e integrarse a ofra obra—, deviene a la
vez forma, quedando con ello empobrecido el sentido. Esto de ninguna manera quiere
decir que el senfido ha quedado abolido, la forma lo empobrece y lo pone a su

disposicién pero no lo anula, ya que necesita de él. Este sentido empobrecido va a ser

5 Vid. Roland BARTHES. Mitologias (2da. ed.). México: Siglo XXI, 2010.
%6 Sigo aqui la terminologia propuesta por Barthes para evitar confusiones. Vid. BARTHES, loc. cit., p. 208.
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absorbido por el concepto (significado, de este segundo sistema semioldgico). El
concepto deforma asi al sentido, sirviéndose de la cara vacia del significante (la forma),
al tiempo que el significante funciona a manera de torniquete, alternando sus dos caras.

Esta transformacion que sufre la imagen apropiada, es el proceso de resignificacion.

Pongamos un ejemplo concreto.

Marning! CopyRight Codes Inside, New Crafts Co,

This area is not so important

Jean Auguste Dominique Ingres Lino Lago
La Condesa de Haussonville This area 1s not so important
1845 2011

En 1845, Ingres pinta La Condesa de Haussonville y, en 2011, el artista espanol Lino
Lago se apropia de la imagen de la obra de Ingres en su pintura This area is not so
important. Al apropiarse la imagen de la obra de Ingres, Lago se apropia también de su
sentido. El cuadro de Ingres es una representacién de la condesa de Haussonville,
también es una pintura que se inserta en el género del retrato, especificamente en los

retratos de la nobleza y la alta burguesia del siglo XIX. Pero este no es el Unico sentido que

34‘ Apropiacion, resignificacion y construccion de sentido en la pintura posmoderna



se apropia Lago al apropiarse la imagen del cuadro de Ingres. Alli hay mucho(s) mds
senfido(s) que ese, y que Lago se apropia.

Vayamos mds lejos, pues. Aungue, obviamente, la obra de Ingres no pertenece
propiamente al arte moderno, ésta si ha sido asimilada por la légica del arte moderno. Por
un lado, debido a que esta obra se encuentra inserta en el sistema historicista lineal, que
presenta la historia del arte como una sucesion de estilos producto de una relacién de
causa-efecto simple. Asi, la obra de Ingres pertenece a un pasado remoto que ha
quedado clausurado. Se nos presenta como un antepasado del arfe moderno, como una
etapa en la evolucidon de una misma sustancia que va a parar hasta el arte moderno,
estadio Ultimo y mds evolucionado de dicha sustancia. Por ofro lado, dentro de la ldégica
de producciéon del arte moderno, se pueden recrear sobre la tela un sinfin de temas, de
objetos, de conceptos, etc. Pero, debido a los valores de innovacidon, unicidad,
originalidad, autenticidad y expresion que detenta el arte moderno, la obra de Ingres
pertenece a un grupo finito de objetos que ‘no deben hacerse presentes’ sobre la telq,
esto es, otras obras pictdricas. Todo esto va a parar de algun modo a la obra de Lago all
momento en que se apropia la imagen de la obra de Ingres.

Sin embargo, este Ultimo significado que se le suma a la obra de Ingres al
momento en que es asimilada por la légica del arte moderno no le es inherente, a
diferencia de aquel de ser un retrato. Este significado es un significado que se encuentra
fuera de la obra de Ingres, y con el cual, ha sido recubierto por la légica de la
modernidad estética. De modo que, el sentido que ha sido apropiado por Lago dl
apropiarse la imagen de la obra de Ingres, no era un sentido surgido de un sistema
semiolégico simple, una primera cadena semioldgica, sino que provenia ya de un sistema
amplificado, ya que la totalidad del significado que aporta la obra de Ingres a la obra de
Lago ya estd sesgado por la légica del arte moderno, con lo cual la obra de Lago
deviene, mds bien, en una tercera cadena semioldgica o segundo sistema amplificado.

En este punto serd preciso recurrir de nuevo al andlisis de Barthes, ya que su nocion
de mito, nos es sumamente Util en este momento. Pues bien, volvamos sobre nuestros
pasos. A mediados del siglo XIX Ingres pinta La Condesa de Haussonville. La obra de Ingres
tiene, por si misma, una funcidn significante, constituye un signo dentro una primera
cadena semiolégica, esto es, un total asociativo de un concepto y una imagen. Esta
primera cadena semioldgica constituye un lenguaje objeto. Sin embargo, mds tarde la
obra de Ingres, al igual qgue muchisimas mds, es asimilada por la modernidad, tanto por la
l6gica del arte moderno como por la de la historia del arte. De modo que se le van

sumando sentidos, pero estos sentidos anadidos ya no provienen de la obra misma, sino
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de un exterior. Estos senfidos pertenecen a un metalenguaje, porque es una segunda
lengua en la cual se habla de la primera, o sea del lenguaje objeto que es la obra misma.
Este metalenguaje constituye una segunda cadena semioldgica, la cual corresponde a lo
que Barthes llama mito.¢” Para él, la funcién del mito es naturalizar un concepto,
fransformar un supuesto en naturaleza universal.¢¢ En este caso lo que se pretende, es
naturalizar la idea de arte moderno, con sus valores de innovaciéon, unicidad, originalidad,
autenticidad y expresién, al igual que una nocién de la historia del arte basada en los
conceptos de tradicion, influencia, desarrollo y evolucidn. De modo que, el sentido
original de la obra de Ingres queda alienado, tanto por la nocidn del arte moderno como
por la de la historia del arte, sesgando asi su sentido. Y es, con este sentido sesgado, como
va a llegar hasta nosofros, condicionando el modo en que nosotros la vamos a
experimentar y consumir en tanto obra de arte, con ciertos valores y significados que le
han sido impuestos. Asi, cuando Lago se apropia de la imagen del cuadro de Ingres, estos
sentfidos, tanto el sentido original de la obra como el sentido deformado que adquiere
mediante la segunda cadena semioldégica, quedan apropiados. De esta manera v,
siguiendo con Barthes, la obra de Lago viene a constituir entonces una tercera cadena
semiolégica o bien un mito de segundo grado. Donde la funcién de este mito seria
evidenciar y desmantelar al primero, esto es, a la l16gica de produccién del arte moderno.

Infentando destejer la significacion que la imagen de la obra de Ingres aporta a la
de Lago, ésta quedaria, mds o menos, de la siguiente manera. La obra de Ingres se
convierte en un significante en la obra de Lago, y como lo hemos venido mencionando,
dicho significante al pertenecer a un sistema amplificado, es un significante de cardcter
doble. En el cual, de un lado, se encuentra una cara vacia, esto es, la forma que es literal
inmediata y extensa, y, en el ofro, porta una cara llena, el sentido de la imagen
apropiada. Sin embargo, como para cuando la imagen de la obra de Ingres llega al
cuadro de Lago el sentido de ésta ya se encuentra deformado por un mito anterior, el
sentido apropiado es un sentido escindido y, hay ya mds de un sentido alli. Por ello, la
imagen de la obra de Ingres en el cuadro de Lago, como significante, no es doble, como
en un mito simple o segunda cadena semioldgica, sino que deviene un significante

multiple.®? Y la manera en la que funcionard serd de la misma manera que en una

7 vid. BARTHES, op. cit.

58 Ibid., p. 222.

59 Cabe mencionar aqui que, en cuanto a los sistemas semiolégicos amplificados de segundo grado (i.e., mito artificial o
de segundo grado), Barthes no ahonda respecto a la naturaleza de su significante. Sin embargo, el hecho de que aqui se
mencione que dicho significante es multiple responde a los resultados obtenidos mediante el analisis llevado a cabo
durante mi investigacion; tanto de los estudios de Barthes al respecto, como de diversas obras apropiacionistas donde se
produce un proceso de resignificacion, como también de mi propia investigacion practica en el ambito pictorico.
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cadena semioldgica segunda, por alternancia, sélo que ésta vez, en lugar de alternar dos
caras, alternard la forma con los diversos sentidos.

Ahora bien, como mencionamos al principio, en todo sistema amplificado, el
senfido del significante queda deformado por el concepto. En cuanto a la pintura
apropiacionista se refiere, la deformacioén del sentido va, en primer lugar, orientada hacia
el sentido resultante del mito de la l6gica de produccion del arte moderno. Aqui el sentido
de la obra de Ingres que principalmente queda deformado, es aquel producido por la
segunda cadena semioldgica, aquel mediante el cual la obra de Ingres es vista como
una obra capital dentro de la historia del arte de occidente, una obra Unica e irrepetible
portadora de un estilo personal. En cuanto a su primer senfido, como producto de una
primera cadena semioldgica, éste se vuelve de cierto modo opaco, mediante las
alteraciones formales sufridas al momento de ser apropiada.

De modo que, cuando vemos la obra de Lago, percibimos varias significaciones a
partir de la imagen apropiada del cuadro de Ingres que, a distinfos momentos, se van a ir
yuxtaponiendo. Por un lado podemos reconocer féciimente que la obra apropiada es La
Condesa de Haussonville de Ingres, ya que, a pesar de las transformaciones efectuadas,
Lago presenta los suficientes indicios de ésta como para identificarla como tal. Por ofro
lado, lo que percibimos también es que, lo que alli se nos presenta, es la imagen —o una
parte—, de una obra de arte que, de acuerdo a la légica de produccién del arte
moderno no deberia de estar alli. Por Ultimo, una tercera significacion se encuentra a
partir del modo en que Lago integra la imagen de la obra de Ingres a la suya.

De este modo, como hemos intentado mostrar, al llevarse a cabo la apropiacion
de una imagen, el sentido de ésta no queda intacto, tampoco queda anulado, mds bien
sufre una transformacién, dicho de ofro modo, se produce en ella un proceso de
resignificacion.

Ahora bien, cada elemento apropiado trae consigo diversas significaciones que
va a aportar a la obra en la que se inserta, la cual a su vez, cuenta con otros elementos
que le son propios. Asi, cada elemento en la obra, sea éste propio o ajeno, aporta a la
obra un hilo de sentido, y todos estos hilos se anudardn entre si de diferentes modos para
llevar a cabo la construccion de sentido de la obra como tal. Por ello, el proceso que se
acaba de analizar agui es sélo una parte de un proceso ain mayor que se aborda a

confinuacion.
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2. Construccion de sentido de la obra

Pues bien, como se ha mencionado, un andlisis de la construccién de sentfido de la
pinfura apropiacionista no se puede limitar a analizar por separado los elementos
apropiados vy su resignificacion. Es preciso, pues, analizar la obra en conjunto.

Para analizar mejor la construccidn de sentido que se efectUa en la pintura
apropiacionista, se ha optado aqui por partir de lo desarrollado por Julia Kristeva en
relacidén a las prdcticas significantes, especificamente en lo que respecta al lenguagje
poético, y efectuar posteriormente la pertinente traslacién y consecuente aplicacién de
ello al campo de lo pictérico. Ya que hemos encontrado que, debido a sus semejanzas, 1o
propuesto por Kristeva respecto al funcionamiento de la légica poética puede aplicarse
para estudiar el proceso de construccidn de sentido de la pintura apropiacionista
posmoderna.

Los estudios de Kristeva acerca del funcionamiento del lenguaje poético parten de
una intencién de dar cuenta de la complejidad del funcionamiento del lenguaje poético
mdas alld de las investigaciones lingUisticas de su tiempo que se limitaban a catalogar al
lenguaje poético como un adorno o como una desviacion del lenguaje normal.”°

Pues bien, lo que aqui nos interesa —y nos serd de utilidad— de los estudios de
Kristeva, es la nocion de que dentro de la légica poética, el texto es un doble,”! esto es,
que funge como escritura-lectura,’? ya que el lenguaje poético es un didlogo de (por lo
menos) dos discursos.”3 En palabras de la propia Kristeva:

El lenguaje poético aparece como un dialogo de textos: toda secuencia se hace con
relacién a otra que proviene de otro corpus, de tal suerte que toda secuencia esta
doblemente orientada: hacia el acto de reminiscencia (evocacién de otra escritura)
y hacia el acto de la intimacién (la transformacién de esa escritura). El libro
remite a otros libros y mediante los modos de intimacién (aplicacion en términos
matematicos) da a esos libros una nueva manera de ser, elaborando asi su propia
significacién. 7™

Asi, dentro de esta légica poética, Kristeva elabora la nocidn de texto como red de
conexiones multiples, donde el “término de red reemplaza la univocidad (la linearidad)

englobdndola, y sugiere que cada conjunto (secuencia) es conclusidon y comienzo de una

relacion plurivalente”.”s

7 Julia KRISTEVA. Semidtica (vol. 1) (2da. ed.). Madrid: Fundamentos, 1981. pp. 227-234.
" Ibid., p. 228.
2 Ibid., p. 235.
3 Ibid., p. 236.
™ Ibid., p. 236.
> Ibid., p. 240.
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De alli que, para su estudio, Kristeva propone desdoblar el texto, en un primer
momento, en dos: el texto como lectura y el texto como escritura; sin embargo, aclara,
estos dos niveles no se encuentran aislados o separados, sino que se encuentran en una
correlacion que los transforma reciprocamente.’¢ Por lo cual, establece que ‘la
significacién del lenguaje poético se elabora en la relacion”, es decir, que es una “funcion
entre los elementos (los conjuntos) que se aplican uno sobre ofro o sobre si mismos” y que
no es posible hablar del ‘'senfido’ de un elemento fuera de las conexiones que lo unen
con los demds elementos que forman la red, esto es, el texto.””

Ciertamente los estudios de Kristeva profundizan mucho mds de lo que aqui se
menciona en el funcionamiento del lenguaje poético; sin embargo, como el propdsito de
este trabajo es frasladar dichas nociones al dmbito de lo pictérico en aras de dar cuenta
del proceso de construccién de sentido de la pintura apropiacionista, a nuestro juicio, es
suficiente con lo que se ha mencionado hasta el momento para poder llevar a cabo
dicha labor.

Recordemos pues, que una pinfura apropiacionista es una obra compleja en la
cual al espectador le es entregada una obra donde confluyen, a distintos niveles, varias
obras y varios autores a la vez, y donde, se produce un desvio de significado de los
elementos apropiados. Ademds de que, como se menciond antes, para entender la
manera en la que se da en ella la construccidn de sentido es preciso estudiarla en
conjunto, ya gque en ella, los elementos que la conforman entablan diversas relaciones,
donde unos estdn en funcidn de otros, desviando y afectando sus respectivos significados.
Por lo cual, la obra se vuelve una red de conexiones multiples, mediante la cual se
efectla la produccidon de sentido. Luego, es necesario analizar tales relaciones para dar
cuenta de dicho proceso.

Por lo tanto, lo primero que hay que mantener en mente es que, debido a que la
pintura apropiacionista también es un didlogo de textos, tiene también ese cardcter
doble —que Kristeva identificd en el lenguaje poético—, y que ella también puede ser
entendida como escritura-lectura. Viéndola de este modo, se pueden entender mejor los
complejos procesos de significacion que lleva a cabo.

La apropiacion en pintura también estd doblemente orientada, ya que trabaja
sobre la evocacidn de otra escritura vy la fransformacion de esa escritura. De modo que, a
la pintura apropiacionista se le puede desdoblar en: la obra como lectura y la obra como

escritura. Y, asi como Kristeva marca una distincién entre grammas lectorales y grammas

78 Ibid., p. 241.
7 Ibid., pp. 244-245.
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escriturales’8, aqui se puede distinguir entre elementos lectorales y elementos escriturales
y, a partir de ello, analizar, tanto la transformacion que los Ultimos realizan sobre los
primeros como las relaciones que unen a todos elementos dentro de una obra particular.
De aqui se sigue que, lo que en la obra se escribe (transformacién) estd en funcién de lo
que en la obra se lee (evocacion), es decir, los elementos escriturales estén en funcién de
los elementos lectorales, por lo menos cuando uno se enfrenta a la obra en el papel de
espectador.”?

En lo que respecta a la apropiacién en pintura, como se verd a continuacién, la
cuestidon no es tan simple como decir que los elementos lectorales son los elementos
apropiados y los elementos escriturales la transformacién que se efectua en estos. La
cuestidon es mdas compleja, ya que la distincién entre elementos escriturales y lectorales
estd mdas bien dada por el modo en que se desempena un elemento dentro de la obra,
ademds de que un mismo elemento visual puede fungir tanto como elemento escritural a
un nivel como elemento lectoral a ofro. Aunque, ciertamente, en un principio un
elemento apropiado funcionard como elemento lectoral, pero también puede adquirir
propiedades de elemento escritural durante el proceso.

En este momento es preciso poner un ejemplo concreto y, para mantener la
continuidad y claridad de la exposicion, se tomard la misma obra del subcapitulo anterior,

a saber, This area is not so important del pintor espanol Lino Lago.

This arealisinotisalimporiant

Lino Lago
This area is not so important
Oleo sobre lienzo
2011

8 Cf. KRISTEVA, loc. cit., pp. 241-254.

7 Esto puede cambiar cuando uno se encuentra en el papel de productor con respecto a la obra. Durante el proceso
creativo se puede dar, tanto que la transformacion (la obra como escritura) esté en funcion de la evocacion (la obra como
lectura), como que la evocacion esté en funcion de la transformacion. Todo depende de lo que se esté buscando, y/o del
camino que se siga durante el proceso creativo, sobre todo en la etapa pre-iconica.
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Pues bien, en esta obra se pueden distinguir a nivel visual fres elementos, a saber,
un rectdngulo azul, un texto compuesto por letras amarillas que dice ‘this area is not so
important’ (ésta drea no es tan importante), y la imagen —o un fragmento— del cuadro de
Ingres La Condesa de Haussonville. Unas pdginas atrds se abordd la cuestidn de la
resignificacién que sufre la imagen de la obra de Ingres al ser integrada a la obra de
Lago, por lo que teniendo eso en mente, daremos paso al siguiente nivel del estudio.

Marcando una distincién entre los elementos que conforman esta obra particular,
y con el mero propdsito de estudiar el proceso de construccidén de sentido de la misma,
tenemos que, tanto el rectdngulo azul como el texto amarillo estdn fungiendo como
elementos escriturales, mientras que, la imagen apropiada funciona al mismo fiempo
como elemento lectoral y como elemento escritural. Esto quedard mds claro una vez que
hayamos desdoblado la obra a partir de dos hilos conductores, a saber, lo que la obra lee
y lo que la obra escribe. Como se menciond, cuando se estd en el lugar del espectador
con relacién a una obra, lo que ésta escribe estd en funcidn de lo que ésta lee. Por lo cual
la primera pregunta que habria que plantearse en este momento es: 3qué es lo que la
obra lee, qué es lo que estd evocando?

Por un lado, lo que la obra de Lago evoca es la obra especifica de Ingres que se
ha apropiado mediante su imagen —esta es la lectura mds directa que realiza la obra de
Lago. Pero también, y al mismo tiempo, la obra de Lago estd leyendo algo mds. Este ‘algo
mas’ que la obra de Lago lee es cierta nocidn del arte surgida a partir de la modernidad
estética, a la cual evoca a tfravés de La Condesa de Haussonville de Ingres. En el
momento en que Lago utiliza la imagen del cuadro de Ingres para hablar de cierta
nocién de 'Arte’, la imagen apropiada deja de fungir como elemento lectoral y deviene
elemento escritural.

Ahora bien, a partir de esto que la obra lee, 3qué es lo que ella escribe, qué es lo
que transforma?

En la obra de Lago tenemos que el rectdngulo azul se encuentra casi al centro del
cuadro, ocupando casi la mitad de este, y sobre él se encuentra el texto de letras
amcrillas que dice ‘this area is not so important’. Pues bien, tomando estos elementos en
funcion de la evocacidn que realiza la obra de Lago, esto es, la transformacidn o escritura
que realiza la obra sobre aguello que evoca, se comienza a destejer el sentido de la obra.
La primera ‘lectura’ que realiza la obra de Lago es aguella de una obra especifica de
Ingres, la cual se caracteriza por ser un retrato, especificamente un retrato de la nobleza
del siglo XIX. Uno de los puntos clave del retrato a lo largo de su historia, es que el retrato

pretende reconstruir una presencia in absentia, y donde dicha presencia tiene una
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identidad concreta y definida, la cual debe poseer también —de algin modo— el retrato
mismo. Luego, en funcién de esto que lee la obra de Lago escribe, por un lado, con el
rectdngulo azul que oculta —a nivel visual— parte de la identidad del personaje del retrato
de Ingres, y de paso la mitad del cuadro. Con esto la identidad del personaje retratado
—uno de los motivos principales del refrato, sobre todo para gquien hace el encargo de
este tipo de obra— queda alejada, cierto es que no anulada, ya que sabemos que la
obra apropiada es La Condesa de Haussenville de Ingres y, de alli, se asume la identidad
de dicho personagje. Lo que la obra de Lago escribe a este respecto continda con el texto
de letras amarillas que se coloca sobre el rectdngulo azul y que dice ‘this area is not so
important’ (ésta drea no es tan importante), con lo cual parece indicar que el drea oculta
de la imagen apropiada es pues, no tan importante.

Deciamos que la obra de Lago, ademds de leer la obra especifica de Ingres, lee
cierta nocién de arte perteneciente a la modernidad estética a través de dicha obra.
Como se mencioné en el subcapitulo anterior, ciertamente la obra de Ingres no
pertenece propiamente a lo que se considera arte moderno, sin embargo, ésta al igual
gue muchas ofras ha sido asimilada por el discurso tedrico en torno al arte moderno para
legitimar mediante un sistema historicista lineal sus propios presupuestos. Bien, en funcién
de esto la obra de Lago escribe. Aqui, por un lado, evoca dicha nocidn de arte a través
de su propia escritura de la obra de Ingres. Luego, al ocultarla bajo el mencionado
rectdngulo azul y el texto amarillo encima de aquel, de nuevo, el drea oculta no es tan
importante. La cuestion es que aqui el drea oculta ya no se refiere a la obra concreta de
Ingres, sino que, a partir de que ésta también estd fungiendo como escritura, como
elemento escritural, la frase ‘ésta drea no es tan importante’ estd refiriéndose a la idea de
arte mencionada.

Ahora bien, hasta este momento se ha asumido que la frase ‘esta drea no es tan
importante’ se refiere al drea que queda oculta bajo el rectdngulo azul, pero 3acaso no
se podria decir del mismo modo que, la frase se refiere al rectdngulo azul en el que el
texto se sitUa, restdndole asi la propia obra importancia al acto de ocultamiento que éste
efectia? Ciertamente esta pregunta se puede contestar de modo afirmativo, y ello de
ningun modo implica que pierda validez la lectura que se acaba de realizar de la obra de
Lago. Al contrario, lo que esto indica, es que alli hay todavia otro nivel mds de sentido.
Mas esta cuestidn quedard pendiente por el momento, ya que se elaborard mds
detenidamente en el siguiente subcapitulo.

Lo gue ahora interesa aqui es poner de manifiesto que el proceso de construccion

de sentido que lleva a cabo la pintura apropiacionista posmoderna es un proceso
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complejo —como se ha podido observar con el ejemplo de la obra de Lago—, donde se
hace mds que se expresa un sentido, esto es, que no se expresa un sentido ya existente,
sino que se construye otro sentido. Del mismo modo, se ha podido observar que todo ello
se produce en un cuadro donde confluyen mds de un autor y/o de una obra, deviniendo
asi ésta una red de conexiones multiples donde los diversos elementos se transforman unos
a ofros en un constante movimiento. Este proceso que conlleva la apropiacion en la
pintura posmoderna hace que ésta pueda ser relacionada de modo favorable con el
injerto derrideano.

La operacion del injerto aborda el modo en que un texto es surcado por otro. Con
respecto a él, Derrida aclara la importancia de marcar una distincion entre éste y lo que
comiUnmente se podria denominar como ‘cita’ o ‘collage’, ya que estos Ultimos se
aplican a la superficie o intersticios de un texto que existiria ya sin ellos.& Mientras que, el
injerto, es un fuera-de-la-obra y un germen, ambas cosas a la vez.8! Este aspecto de la
operacién del injerto se puede observar claramente, de nuevo, en la obra de Lago que se
ha estado analizando aqui. La obra de Lago This area is not so important no puede existir
sin la imagen apropiada del cuadro de Ingres, ya que entonces seria completamente otra
obra, con ofros sentidos totalmente diferentes a lo que se han estudiado aqui. De este
modo, la presencia de la imagen del cuadro de Ingres en la mencionada obra de Lago,
adquiere un estatuto de condicidon necesaria, aungue no suficiente, para la existencia de
dicha obra. Y, lo mismo se puede decir de ofras obras que utilizan la estrategia
apropiacionista. Por ejemplo, la imagen serigrafiada de El bano de Venus de Rubens
adqguiere el mismo estatuto en Persimmon de Rauschenberg, y Io mismo se puede decir
de la apropiaciéon del claroscuro de Rembrandt en la obra de Nerdrum. Derrida dice que
el injerto es

una incisién inaparente en el espesor del texto, inseminacién calculada de lo
alégeno en proliferacién mediante la cual los dos textos se transforman uno a otro,
se contaminan en su contenido, tienden a veces a rechazarse, pasan elipticamente
uno a otro y se regeneran alli en la repeticién, en el hilado de un sobrehilado. Cada
texto injertado continta irradiando hacia el lugar de su toma, lo transforma asi al
afectar al nuevo terreno.82

Contaminacién, transformacion, regeneraciéon, a fin de cuentas: germen. Esta es la
operacién, el movimiento, en que se embarcan los elementos apropiados, extranjeros, y

las obras que los hospedan, produciendo asi, construyendo, sentido(s).

8 Cf. Jacques DERRIDA. La diseminacién. Madrid: Fundamentos, 1975. p. 533.
81 DERRIDA, op. cit., p. 306.
8 Ibid., p. 534.
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3. Sentido(s), el mas de uno

Poco antes de finalizar el subcapitulo anterior se planteaba la cuestion de a qué
drea se refiere el texto amarillo en la obra This area is not so important de Lino Lago. A este
respecto es importante mencionar que, si bien el texto puede referirse al drea oculta del
cuadro de Ingres, como se asumid hasta ese momento, también puede hacer referencia
al drea sobre la que el mismo texto se sitUa, esto es, al rectdngulo azul y, por ende,
entender que la propia obra estd resténdole importancia a la accién de ocultamiento
que realiza el rectdngulo azul sobre la obra de Ingres. Obviamente, la lectura que realice
el espectador de la mencionada obra de Lago, dependerd de a qué decida él o ella
que se estd refiriendo el texto amairillo. Sin embargo, el punto medular de esta cuestion es
que la obra en si no nos ofrece ningun indicio para inclinarnos por alguna posibilidad, por
un lado no privilegia una posibilidad, asi como tampoco nos desanima a tomar otra. De
modo que todo dependerd de la decisidn que tome el espectador a partir de sus propias
reflexiones, y cuyos motivos, no siempre se basan en la obra y bien pueden estar fuera de
ella.

Esta caracteristica no es exclusiva de la obra de Lago, de hecho la encontramos
en muchas obras mds, del mismo modo que no siempre se presenta como una disyuntiva
entre dos significaciones posibles, sino que incluso sucede que la significacion de cierto
elemento, o conexion de elementos, en un cuadro es tan amplia que da pie a diversos
significados, todos igualmente vdlidos dependiendo de las decisiones que se fomen con
respecto a ofros elementos. Por ejemplo, volvamos la mirada hacia Persimmon de
Rauschenberg, spodriamos aseverar que sélo hay una significaciéon que une la imagen
apropiada de El bano de Venus de Rubens a la escena urbana que aparece en el
extremo superior derecho de Ia obra, o a los frutos del lado derecho que dan nombre al
cuadro?2 Ciertamente no se puede aseverar eso, por lo menos no sin sentir que se estd
reduciendo el potencial significativo de la obra, ya que éste es tan amplio que podemos
encontrar que hay muchos sentidos, por lo menos mds de uno.

Esta es una de caracteristica recurrente en la apropiaciéon en la pintura
posmoderna. En parte, esto debe, como ya se ha mencionado, a que cada elemento
que incorpora trae ya consigo distintos sentidos que aportard a la obra, con esto los
senfidos se van acumulando, se van formando diferentes estratos de senfido que van
engrosando la obra, de modo que la obra resultante es percibida como portadora de un
exceso de sentido. Para dar cuenta de esta cuestion, podemos acercarnos de nuevo a

una nocion derrideana, a saber, la diseminacidn.
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Para Derrida, la diseminacién suspende o complica la apertura que referiria el
texto a la cosa, al referente, a la realidad e, incluso, a una instancia conceptual vy
semdntfica Ultima.83 Asi, la diseminacién es el dejar venir a los diferentes sentidos,
permitiendo que los distintos hilos del sentido partan de nuevo para poder anudar ofros
nuevos. Sin embargo, la diseminacion va de la mano de ofra nocién derrideana, lo
indecidible. Lo indecidible es aquello que, por la inestabilidad o indeterminacién de su
significado, posibilita la aparicion de multiples sentidos. De este modo, lo indecidible
habilita pues, a la diseminacién. Como se menciond en el Capitulo ll, para Derrida, la
inestabilidad propia de lo indecidible trae, a la vez, una confusion y una continuidad
gracias a las cuales se inscribe una diferencia sin polos decidibles, sin términos
independientes e irreversibles.84 El indecidible se encuentra pues, en un ‘entre’, pero este
‘entre’ en realidad no tiene nada que ver con un centro,8 de hecho, no hay —ya no hay—
centro alli. Asi, lo indecidible es una operacién del ‘a la vez', del ‘entre’, una operacién
gue prepara una flotacién indefinida entre mds de una posibilidad.

Partiendo de esto, bien se puede observar que, volviendo al ejemplo de la obra de
Lago, lo que se presenta alli, cuando nos planteamos a qué drea se refiere el texto
amarillo, es un indecidible. Siguiendo a Derrida, en este caso ya no hay centro que nos
pueda orientar, la obra de Lago lo ha borrado o lo mantiene oculto, y la cuestion radica
en el ‘entre’ de a qué se refiere el texto amarillo. Sin embargo, y como siempre que se
presenta lo indecidible, la cuestidn es tomar una decisién a partir de él para producir el
sentido, decisidn que debe tomar el espectador al momento en que realiza la lectura de
la obra.

Asi, la apropiacién en la pintura posmoderna, vista de este modo, a través de la
idea del texto como escritura-lectura propuesta por Kristeva y las nociones del injerto, la
diseminacién y lo indecidible de Derrida, revela todo su potencial significativo. Y, alli
donde mucho se dijo en décadas anteriores que habia un vacio de sentido, lo que se
observa es que si hay algo, y que mds bien, es un exceso de sentido, un mds de uno que,

tal vez, no era tan facil comprender.

8 Ibid., p. 66.
% Ibid., pp. 317-318.
8 Ibid., p. 321.
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4. Desbaratando dominios, la apropiacion en la pintura posmoderna

Hay otra cuestidn acerca de la apropiacién en la pintura posmoderna —que hasta
este momento, aqui solo se ha mencionado de manera indirecta— y que ahora cobra
mayor importancia, ya que también le afade un hilo de sentido a las obras que produce.
Esta cuestion es el modo en que se inserta esta prdctica artistica en el contexto del arte.

Pues bien, la pintura apropiacionista posmoderna, al igual que las demds prdcticas
artisticas posmodernas, surge de una reflexién acerca de la modernidad como norma
cultural, como institucion. Y, donde el discurso moderno, es producido tanto por la critica
de arte y las actividades artisticas implicadas en ella, como por las instituciones. Sin
embargo, antes de continuar, es preciso marcar una distincién, ya que no todo el arte
posmoderno es critico y, especificamente, en lo que se refiere a la pintura
apropiacionista, la mera estrategia de apropiacidon no es per se critica. La dimensién
critica se da a partir, no de una estrategia o de un medio en particular que utilice una
prdctica artistica dada, sino de los presupuestos sobre los cuales ésta trabaja. Como bien
lo menciona Hal Foster, existe “una oposicion bdsica entre un posmodernismo que se
propone deconstruir el modernismo y oponerse al status quo, y un posmodernismo que
repudia al primero y elogia al segundo: un posmodernismo de resistencia y ofro de
reaccioéon."ss

De modo que, lo que la apropiacién critica pretende, entre otras cosas, es
desmantelar la Iégica de produccién artistica moderna. Mediante la confiscacién, ya sea
de imdagenes o de estilos, ya sea transformdndolos o no, la pintura apropiacionista se
construye como un mosaico de citas, contraviniendo asi los principios de la légica
pictérica moderna. Como se menciona en el primer capitulo, cuestiona asi la nocién del
estilo considerado como Unico y personal y, cuestiona el valor de los conceptos de
innovacion, unicidad, originalidad, autenticidad, expresion. Caracteristicas estas que
tienen el cardcter de condicidon necesaria, sine qua non, para que un objeto obtenga el
estatuto de obra de arte dentro de la modernidad y, en los cuales se apuntala la légica
de produccidn del arte moderno. A su vez, esto implica también el cuestionamiento de los
conceptos de tradicion, influencia, desarrollo y evolucion, principios bdsicos de la historia
del arte, cuestionando asi, las formas tradicionales de recepcién e interpretacién de las
obras. Intentando asi, dislocar el sistema historicista lineal basado en un desarrollo

cronoldgico continuo, que tiende a pensar los acontecimientos histéricos como en una

% Hal FOSTER. “Introduccion al Postmodernismo.” En Foster, Hal (Ed.). La Posmodernidad. Barcelona: Kairés, 1985.
p. 11.
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relacion de causa y efecto simple, y que concilia la incompatibilidad, homogeniza
borrando las diferencias, en aras de trazar un curso lineal e infinito. De modo que la
apropiaciéon critica implica una constante dislocacion de la linealidad de los discursos y la
ruptura de su confinuidad.

Ahora bien, al observar de cerca la pintura apropiacionista y los procesos que ésta
lleva a cabo, observamos que lo que hace con estos conceptos y nociones, no es
simplemente negarlos y sacarlos del panorama sin mds, sino que mds bien los
problematiza. Aborda cierta nocidén a partir de la oposicidn en que ésta se encuentra
dentro de la loégica cultural moderna —toma, por ejemplo, la oposicidn excluyente
‘cardcter Unico/reproducibilidad’'—, trabaja sobre ella y, al hacer esto, la desdobla hasta
el punto en el que los limites de la oposicidn se vuelven porosos y confusos. Evidenciando
asi, lo convencional de los presupuestos sobre los cuales dichos conceptos se erigen, que
éstos corresponden a un aparato ideoldégico que tiene un limite histérico y que, como
tales, obedecen a ciertos fines de control.

Consideremos de nuevo, como ejemplo, la obra de Lago This area is not so
important, spodemos asegurar que esta obra es originalz Cierfamente si nos atenemos a
los principios que sostiene la modernidad estética, no podemos asegurarlo. Pero tampoco
podemos asegurar sin mdas que no lo es. Sin embargo, si no podemos decir esto de la
pintura apropiacionista posmoderna, pero tampoco podemos asegurar lo contrario, es
por que ésta se ha dedicado a desdoblar las oposiciones necesarias para la creacién de
dichos conceptos —como lo es el de originalidad—, frabajando sobre lo que existe en
medio de dicha oposicién, y volviendo porosos los limites. De modo que, en vez de la
oposicidn excluyente, hace surgir lo indecidible que, entre otras cosas, vuelve
transparente dicha oposicién de modo que podemos ver lo artificial de sus presupuestos,
los cuales de otra manera pretenden ser ‘naturales’.

Mds auln, si volvemos de nuevo la mirada al proceso de construccion de sentido
de la pintura apropiacionista posmoderna que se ha elaborado a lo largo de los tres
subcapitulos anteriores del presente capitulo, podemos derivar dos cuestiones. La primera,
es la importancia que se le concede al espectador, ya que es él quien descifra los
diversos estratos, él realiza la significacién, la cual de otro modo quedaria incompleta,
resultando asi una parte importante y esencial del proceso. La segunda es que, a partir
del modo en que se da el proceso de significacién en la obra, se pone de manifiesto el
equivoco en gue cae el supuesto —mantenido durante mucho tiempo, especialmente por
la critica de arte—, de que la lectura de la obra es una actividad no problemdtica. Este es

un supuesto que se desploma ftan pronto como empezamos a indagar acerca del
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significado de las obras de la pintura apropiacionista, acerca de la naturaleza de éste y
los procesos que pone en marcha la obra para poder significar. Y en muchos casos, mds
de los que nos gustaria contar, el querer mantener este supuesto y el apresurarse a sacar
conclusiones, llevd en la década de los ochenta a tedricos como Douglas Crimp, a hablar
de una ‘significaciéon ausente'.8” Cuando en realidad lo que tiene lugar en la obra
apropiacionista es un exceso de significacion.

Siguiendo con esto, se puede observar que la pintura apropiacionista
posmoderna, tanto ésta como prdctica artistica como el objeto creado por ella, poseen
caracteristicas distintas de aquellas que ha tenido la pintura a lo largo de los distintos
periodos histdricos. Pero también es preciso mantener en la mira que, ademds de estas
caracteristicas especificas, también posee ofras que comparte con las demds prdcticas
artisticas posmodernas. Todo esto es importante tenerlo en mente debido a que, como lo
advierte Crimp en una nota de su ensayo acerca del museo, tanto el museo como el
mercado han empezado a ‘“naturalizar” las prdcticas artisticas posmodernas,
“convirtiéndolas en simples categorias segun las cuales puede organizarse toda una
nueva gama de objetos heterogéneos.”88 Asi, las prdcticas artisticas posmodernas no
representan un ‘estilo nuevo’, sino que, como menciona Wallis, responden a “una
concepcion del arte totalmente distinta que se basa en nuevos presupuestos criticos."8? El
arte moderno y el arte posmoderno obedecen a postulados muy distintos, los cuales van
a determinar completamente, tanto las prdcticas que se llevan a cabo como los objetos y
acontecimientos que éstas producen. Y en este sentido, la pintura apropiacionista
posmoderna, por ejemplo, tiene mds en comuin con las demds prdcticas artisticas
posmodernas —debido a que comparten los mismos presupuestos—, que con ofras
manifestaciones de la pintura como disciplina, como puede ser la pintura moderna. De
modo que, recapitulando, lo que lleva a cabo la apropiacion en la pintura posmoderna
es hacer presentes un sinfin de indecidibles distintos. Ante las oposiciones excluyentes en
las cuales se apuntala la modernidad estética, donde ademds siempre se privilegia un
lado del binomio (por ejemplo, la pureza y la originalidad) y se condena al otro, la

apropiaciéon en la pintura posmoderna descentra dichas oposiciones a partir de lo

87 Cf. Douglas CRIMP. “Imagenes.” En Wallis, Brian (Ed.). Arte después de la modernidad. Nuevos planteamientos en
torno a la representacion. Madrid: Akal, 2001. pp. 175-188. [Originalmente publicado en October, primavera 1979, Num.
8, pp. 75-88.] Y también “Appropriating Appropriation.” En Evans, David (Ed.). Appropriation. Documents of
Contemporary Art. Londres, Cambridge: Whitechapel Gallery, The MIT Press, 2009. pp. 189-193. [Originalmente
publicado en Image Scavengers. Filadelfia: Institute of Contemporary Art, 1983.]

% Douglas CRIMP. “Sobre las ruinas del museo.” En Foster, Hal (Ed.). La Posmodernidad. Barcelona: Kairos, 1985. p. 00
91, nota 16.
% Brian WALLIS. “Qué falla en esta imagen: una introduccion.” En Wallis, Brian (Ed.). Arte después de la modernidad. ﬂ—

Nuevos planteamientos en torno a la representacion. Madrid: Akal, 2001. p. xi.



indecidible, mostrando todo lo que hay en medio, mostrando que alli donde hay dos
existe un enfre y que, si seguimos aqui a Derrida, siempre se puede encontrar mds de uno.
De modo que, en resumidas cuentas, se puede decir que la operacién que lleva a cabo
la pintura apropiacionista posmoderna es la deconstruccion.

Asi, cuando en la obra de Lago se presenta la obra de Ingres, cuando Nerdrum se
apropia del claroscuro de Rembrandt, o cuando la pintora estadounidense Lydia Dona
utiliza elementos decorativos y elementos provenientes del expresionismo abstracto para
contaminar la abstraccién geométrica, las obras que éstos producen estdn ya leyendo vy
escribiendo —evocando y transformando— acerca de algo que se encuentra mds alld de
las obras mismas, pero que va a parar directamente a éstas, anadiéndoles un estrato, una
capa o un hilo mds de sentido, el cual ademds, debe ser tomando en cuenta como parte
importante en el sentido que ellas producen, ya que, de otro modo éste quedaria

incompleto.
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Capitulo IV
Aplicacion de la resignificacion en la pintura
mediante la estrategia de la apropiacion

Este Ultimo capitulo estd dedicado al aspecto prdctico de la presente
investigacién, el cual se basa en la experimentacion, mediante la produccién pictérica,
de la construcciéon del sentido vy la resignificacién en pintura mediante la estrategia de la
apropiacion.

Como se mencioné a lo largo del Capitulo |, la pintura apropiacionista
posmoderna, al igual que las demds prdcticas artisticas posmodernas, surge de una
reflexion acerca de la modernidad como norma cultural, como institucion. Por lo tanto, la
apropiaciéon que surge en el marco del pensamiento posmoderno se puede considerar
tanto una estrategia de lenguaje como una estrategia critica. Es una ‘manera de decir’
donde la peculiaridad radica en que se habla a través de otro, se ayuda de otro para
decir algo. Y, cuando nos referimos a ella como estrategia critica, quiere decir que
ademds de decir algo a través de ofro lo hace con la intencidén de deconstruir.

Ahora bien, a lo largo de la investigacion prdctica se abordaron cuestiones tales
como el andlisis de las posibilidades de la resignificaciéon, la apropiacidén y la
contaminacion de lenguajes en la pintura. Asi como también el andlisis —desde la etapa
iconica de la obra— de la relacién pertinente entre los aspectos técnico, formal vy
conceptual, para que pueda surgir el proceso de resignificacion.

Existen asi ciertas constantes a lo largo de la obra que se desarrollé en el marco de
la presente investigacién. En primer lugar, todas ellas operan bajo la légica del montagje.
AqQui, la obra se convierte en un espacio de convergencia, donde el soporte ya no es un
mero objeto sino que deviene concepto. La légica sobre la que operan estas obras es
aquella del soporte como lugar de reunidn de distintos simbolos, lenguajes y
concepciones estéticas con el fin de proveer a estos de un significado alterno.

Entre las constantes que operan en mi obra también se encuentra el uso del cuadro

modular, esto con la intencién de deconstruir la espacialidad del cuadro, rebasando la
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espacialidad del arte tradicional. Con ello se logra la expansion del espacio pictdérico. Esto
a su vez, favorece la conexion entre distintas imégenes, ya que al deconstruir el borde del
cuadro, se fortalece la articulacion entre imdgenes distintas.

Otra caracteristica recurrente es el uso del texto escrito. Esto, por un lado, se
efectla para aprovechar el potencial de evocacién de la palabra, al tiempo que
funciona como una cita al arte conceptual. Y, por otro lado, sirve para deconstruir el
discurso fradicional de la imagen. Finalmente, el texto escrifo, como todo elemento
formal, también es capaz de proveer expresién de acuerdo a sus caracteristicas formales
de color, tamano, forma vy disposicion en el espacio.

Finalmente, es importante mencionar —como se ha hecho también en el Capitulo
lll— que la evocacion que se efectia mediante, por ejemplo, la cita de una imagen, va
mas alld de lo que presenta a simple vista la imagen, de alli la importancia de la nocion
de evocacion propuesta por Kristeva asi como de la nocidn de la obra como lecturo-
escritura (evocacion-transformacion). Por ejemplo, una de las citas mds recurrentes en la
obra que aqui se presenta, es un fragmento de la imagen de Un par de zapatos de Van
Gogh. Sin embargo, al citar esta obra no sdlo se esta evocando esa obra concreta de
Van Gogh, sino que de acuerdo a las conexiones que se establezcan en cada obra en
particular, la evocacion puede ampliarse. Evocando asi desde a Van Gogh como artista,
pasando por la nocidn de arte y pintura en la que se mueve la obra de Van Gogh; hasta
evocar la nocidn de arte que detenta la estética moderna debido a que la obra de Van
Gogh ha sido asimilada por la modernidad vy, gracias a la historia del arte, ésta ha sido
incorporada a su propio sistema historicista lineal como uno de los “capitulos” importantes
de la historia del arte de la modernidad. Del mismo modo, mediante la mera cita de la
obra de Van Gogh la evocacion puede ampliarse hasta el mercado del arte y la
mercantilizacion de las imdgenes de obras de arte, debido a que la obra de Van Gogh
(junto con la de ofros como Klimt y Warhol) es de las mds reproducidas en objetos
cotidianos que van desde souvenirs de museo hasta tazas, ropa y papeleria.

De este modo, me gustaria destacar dos puntos importantes acerca de la
apropiacién, uno que compete al aspecto prdctico y otro al tedrico, en cuanto al
prdctico: el elemento apropiado irradia uno o mds significados de los que éste presenta o
representa y, en cuanto al tedrico: la importancia de incorporar nociones que se adecuen
mejor al proceso, como es el caso de la distincién entre cita y evocacion.

A continuacién se presentan las obras que conforman el aspecto prdctico de la
presente investigacion cuyo andlisis —siguiendo con lo antes mencionado—, se ha dividido

en dos: en un primer momento se encuentra la enumeracién de los elementos apropiados
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y, en un segundo momento, se encuentra el desarrollo de la construccién del sentido, con

las consecuentes evocaciones y fransformaciones que cada obra realiza.

Guadalupe Fernandez de Cordova
Pedacito de cielo
acrilico sobre tela
panel superior 68 x 90 cm., panel inferior 48 x 90 cm
2019
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Pedacrto de crelo

> Elementos apropiados:

-Composicién en rojo, amarillo y azul (1921) de Mondrian.

-Los codigos de los patrones florales decorativos
->Evocacion-transformacién y construccion de sentido:

Esta obra se ha construido en torno a la obra de Mondrian, especificamente

alrededor de Composicion en rojo, amairillo y azul. En este caso, la eleccién de tal obra
concreta obedecié meramente a un gusto personal (pudo ser cualquier obra de
Mondrian) y trabajé con una imagen de dicha obra que bajé de internet. Agui la
intencién era realizar algunas confrontaciones en relacién con varios aspectos de la obra
de Mondrian con el propdsito de deconstruir y evidenciar los supuestos sobre los que ésta
frabaja.
En un primer momento, el propdsito fue confrontar la abstraccién un tanto fria de
Mondrian con algo que operara bajo presupuestos totalmente distintos, para ello pensé
en los patrones decorativos de formas orgdnicas, llegando asi a elegir elementos florales
debido a que estos traen consigo ademds una carga un tanto melosa, cursi. Para ello
elegi el motivo de la etiqueta de una chaqueta de mi propiedad. Cabe mencionar que
dicha eleccidén se basd, por un lado, en lo asequible de tal objeto vy, por el ofro, en el
mero guato personal. De modo que escaneé la etiqueta, una vez digitalizada la manipulé
con el fin de sintetizar algunos elementos y finalmente la proyecté sobre el cuadro.

En un segundo momento confronté la obra de Mondrian con una manifestacion
de arte mds abstracta que la abstraccion geométrica: el arte conceptual. Para lograr
esto anadi una franja que contiene una frase escrita con la intencion de que funcionara
como una cita al arte conceptual. A su vez contaminé esta evocacion mediante la frase
que reza el texto: ‘pedacito de cielo’. Debido a que esta frase es un tanto sentimental,
melosa y cursi, contraviene el estereotipo del arte conceptual como algo mds frio y
mental. Para ampliar un poco mds dicha contaminacidén, decidi ampararme en la forma
mediante la tipografia usada, denominada ‘Segoe Script’, que es una manuscrita
bastante ordinaria y que no se parece a aquella del estereotipo del arte conceptual. De
modo que aqui la forma modifica el contenido.

Ahora bien, el planteamiento cromdtico original de la obra de Mondrian —basado
en los colores primarios y acromdticos provenientes de la teoria del color del siglo XIX y
gue detenta la nocidén de ‘pureza’ en el color—, fue desviado en esta obra hacia colores

‘no tan puros’ y que corresponden al progreso tecnoldgico de la industria del color propio
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de la segunda mitad del siglo XX (con pigmentos como ptalocianinas, quinacridones,
pirrol y dioxasina). Colores estos que se pueden identificar mds con el arte de las Ultimas

décadas del siglo XX y posterior al Pop Art.

A su vez, al momento de la ejecucién evité los planos de color homogéneos
propios de Mondrian, y en su lugar apliqué el color de manera irregular con el propdsito
de crear un efecto distinfo. Del mismo modo, en cuanto al fratamiento del elemento floral,
lo que pretendia era deshacerme de su sabor textil, de etiqueta de ropa, y obtener algo
mds pictdrico usando varias saturaciones en el color rosado y tallando y rayando la
pintura del fondo. En contraste, la franja sobre la cual se situa el texto, asi como éste,
estdn trabajados como planos de color uniforme.

A nivel visual, la intencién era fragmentar y contaminar la imagen de la obra de
Mondrian. Acorde con esto, en cuanto a lo compositivo, se yuxtapuso el elemento floral y,
debido a su forma y peso, se decidid que funcionaba mejor en la esquina superior
izquierda. A su vez, la franja con el texto se situdé de lado a lado del cuadro. Siguiendo con
la intencidén de fragmentaciéon, decidi dividir el cuadro en dos paneles a partir de una
horizontal. Y, de acuerdo a los pesos de los diversos elementos, y con el propdsito de jugar
con la distribucion espacial de los fragmentos, opté por hacer la division basdndome en
una proporcidén aproximada de 3 a 2, con el panel mds grande en la parte superior.

Asi, en la obra se confrontan dos planteamientos distintos, que la modernidad
estética ha pretendido opuestos. Por un lado, se evoca la abstraccion geométrica vy el
arte conceptual, pindculos del arte del siglo XX y de su sofisticacion y complejidad. Y, por
el otro lado, lo decorativo, que siguiendo la l6gica de la estética moderna, no alcanza el
estatuto de 'Arte’ por lo cual se le considera inferior, y que frente al arte culto representa
el ofro lado de la moneda, lo popular. En otro aspecto, lo meloso de los motivos florales y
de la frase escrita se contraponen a lo frio y racional de la abstraccion geométrica vy el
arte conceptual. Estos le dan asi temperatura —calientan— a la abstraccién y al elemento
conceptual. La evocacion a la abstraccion y a lo conceptual —arte culto—y lo decorativo
—popular y meloso— se transforman mutuamente, se confrontan, mostrando qué le hace

falta al otfro.
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n Memoriam

> Elementos apropiados:

- Un fragmento de la imagen del dngel de la escultura de Gian Lorenzo Bernini,
Extasis de Santa Teresa (1647-1651).

-El motivo de un disefo textil en seda de la marca mexicana Pineda Covalin.

-Un fragmento de la imagen de la obra de Van, Gogh Ramas de almendro en flor.
->Evocacion-transformacién y construccion de sentido

In Memoriam fue armada en torno a una reflexién personal acerca de uno de los
puntos centrales de la obra capital de Proust, En busca del tiempo perdido, y que es la
relacion entre olvido-recuerdo-memoria. Dicha reflexion mia partia de la idea de la
memoria, y por tanto el recuerdo, como modo de frascender a la muerte. Y fue
desarrollada a partir del binomio perdido/encontrado (en francés: perdu/retrouvé),
donde perdu se asociaba con la muerte —la pérdida, lo perdido— y refrouvé con el
momento en que ésta se trasciende al encontrar, mediante la memoria, algo al menos,
de aqguello que se ha perdido: el recuerdo. Asi que empecé a trabajar sobre estas ideas.

En un primer momento, el cuadro iba a ser un diptico, una decision légica y obvia
proveniente del hecho de partir de un binomio, perdido/encontrado, dedicando a cada
infegrante un panel y, siguiendo la légica de la obviedad, el panel izquierdo se dedicaria
a perdido (perdu) y el derecho a encontrado (retrouvé).

Lo primero que se concretizd fue el panel derecho. La muerte que a mi me
interesaba evocar no era una muerte dramdtica y sufriente, sino mds bien una muerte
dulce y serena. Por lo cual recurri a la idea de un dngel, ya que en ciertas cosmogonias y
religiones, son seres de luz —muchas veces representados como dngeles, e.g. la
iconografia cristiana— los que ayudan a las almas a pasar de un estado a otfro. Ya en una
obra anterior me habia apropiado de la imagen del dngel del conjunto escultérico de
Bernini Extasis de Santa Teresa y, al encontrarle cierto gusto y haberme quedado con
ganas de seguir tfrabajando con él, decidi volverme a apropiar de ella. Solamente que
esta vez utilicé un encuadre distinfo con el fin de ejercer sobre €l una resignificacion.
Originalmente este dngel es un cupido, asi lo denota la flecha que porta en la mano
derecha. Asi que, mediante el recorte que implica el encuadre de la imagen apropiada,
dejé fuera la flecha y parte del miembro que la sostiene. Con ello, ya no queda nada que
denote que es un cupido y queda representado solamente como un dngel.

Posteriormente comencé a trabajar sobre el segundo panel, el cual estaba

dedicado a la otra parte del binomio: encontrado (retrouvé) y que asociaba yo con la
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memoria y el recuerdo. Necesitaba pues un elemento mediante el cual pudiera evocar
esa nocién de recuerdo. Para ello decidi emplear la representacién de un marco. Esta me
funcionaba debido a que un marco suele contener un recuerdo, ya sea éste una pintura
o una fotografia. Lo que se encuentra alli, circundado por un marco, es un tiempo y un
espacio pasado, algo que ha sido y que se mantiene alli con un solo propdsito: recordar.
Existia también otra idea alrededor del marco que me interesaba y que influyd en mi
eleccion de aquel elemento. Yo llevaba ya cierto tiempo reflexionando acerca de la idea
del ‘fuera del marco’, el ‘fuera de la obra’, y en ese momento me parecié sumamente
atractiva la idea de volver la mirada hacia algo distinto, y un tanto opuesto, la idea de ‘la
pintura dentro de la pintura’ y que me sugeria fuertemente ese elemento del marco. A
partir de él me venia la mente esa antigua tradicién pictérica de situar ventanas, espejos y
pinfuras denfro de una pintura, ya que tanto las ventanas como los espejos vy las pinturas
cuentan con marcos.

Asi que, al momento de concretar la idea del marco, elegi basarme en un marco
gue habia en mi casa y que tiene cierto valor sentimental para mi, ya que fue hecho por
mi Abuelo materno hace ya muchos anos. Con este gesto sentia yo que estaba ya
llevando el planteamiento de la obra a un tereno mds personal, y un tanto
autobiogrdfico, al incorporar elementos que aludieran a mis propios recuerdos, a mi
propia memoria.

Acto seguido, me veia en la necesidad de abordar la eleccion de aquello que se
situaria dentro de aquel marco. Sin complicar mucho la decisién, acordé que debia de
poner alli el fragmento de alguna pintura, siguiendo asi con la idea de ‘la pintura dentro
de la pintura’. Asi que decidi apelar a mi gusto personal y escoger de entre aquel ‘'museo
personal’ alguna obra que para mi evocara cierta idea de nostalgia, de pasado y de
recuerdo. Fue asi como llegue a la eleccidon de emplear un fragmento de la imagen de
Ramas de almendro en flor de Van Gogh.

Sin embargo, el panel derecho todavia no estaba concluido. Asi que decidi seguir
con la idea de llevar la obra a un terreno mds personal y aludir a mis propios recuerdos.
Fue asi como, buscando en mi propia memoria, di con el elemento sobre el cual se
encuentra el marco con la pintura: la representacion de una carpeta tejida. En este caso,
el objeto concreto del que parti era una muestra tejida para elaborar una carpeta
realizada por mi Abuela materna y que se encontraba entre mis posesiones desde hace
varios anos. La idea de la carpeta tejida me interesaba de manera peculiar puesto que
reflexionando en torno a coémo ésta se va tejiendo, puntada a puntada, le encontraba yo

una relacién metaférica con dos cuestiones. La primera era con la vida, ya que ésta
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puede ser vista como un conjunto de experiencias —que después se volverdn recuerdos—
y que se van hilando poco a poco, una a una. Y la segunda, era con el sentido de una
obra, el cual también se va formando poco a poco mediante la conexidn de elementos
individuales mds pequenos —como las puntadas— hasta conformar algo mds grande: una
red de conexiones multiples que es el sentido.

Ahora bien, viendo la manera en la que iba a incorporar la representacién de la
carpeta tejida al panel derecho decidi que debia agrandar en gran medida su tamano
para que las puntadas fueran perceptibles al observador, ya que éstas eran un punto
importante en la metdfora arriba mencionada. Para este fin escaneé la carpeta original, y
ya digitalizada, trabajé sobre ella para modificar su escala. La carpeta original —el objeto
concreto— apenas es un cuadrado que mide alrededor de diez por quince centimetros.
Por ello, para llevarla a sus dimensiones finales —aproximadamente un mefro cuarenta por
noventa centimetros— tuve que trabajar sobre el archivo digital para no perder definicién
en las puntadas. Finalimente, usando un proyector conectado a mi computadora, lo
proyecté sobre el lienzo y lo dibujé. Asi, al momento de pintarlo, procuré traducir cada
puntada por una pincelada que fuera visible al espectador, de cierta manera fui tejiendo
con pinceladas la carpetas sobre el lienzo.

Ahora bien, yo deseaba incorporar al cuadro el binomio a partir del cual se
desarrolld todo: perdu/retrouvé, representado a partir de la palabra escrita. Opté pues
por poner el texto sobre una franja y situarla en la parte inferior de cada panel, ya que
esto evocaba la idea del texto que describe una imagen, como en el caso de las
imdgenes del periddico o las que se encuentran en los libros, cuya funcién es aclarar o
ampliar lo que se muestra en la imagen. Decidi emplear la tipografia ‘Kunstler Script’
debido a que es un estilo manuscrito y elegante que alude a los estilos tipogrdficos de
finales del siglo XIX y principios del XX, con lo cual pretendia reforzar la evocacién de un
‘recuerdo del pasado’. La eleccién del color dorado (6ptico) iba también enfocada en
esa direccién.

Una vez que el montaje de los dos paneles estaba ya listo, comenzd a saltarme
una cuestiéon, ya que la reflexion de la que parte la obra se refiere a trascender, en este
caso la pérdida —que conlleva la muerte— a través de la memoria. En esta etapa tal
cuestidn me parecia ya un movimiento, y saltaba a la vista una obviedad: del perdido
(perdu) al encontrado (retrouvé) hay algo en medio, hay un intervalo, existe alli un
intersticio en el momento en el que se trasciende ese estado de la pérdida para llegar
justamente a ese estado en el que se reencuentra algo. La otra obviedad que me saltaba

a la vista era que, eso justamente, era lo que le faltaba a la obra.
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Fue en ese momento en que decidi crear un panel central. Las dimensiones de
este panel, el que sea tan angosto, responde a la necesidad de proyectar esa idea de
intervalo, de intersticio. Al pensar acerca de cémo podia manifestar esa idea de paso, de
cambio, de trascendencia, llegué a la conclusién de que la mejor manera era hacerlo
indirectamente, mediante un sesgo, a través de una alegoria. Fue asi como llegué a la
idea de las mariposas para evocar tanto lo efimero como lo mutable. Al concretizar este
Ultimo panel decidi apropiarme de un disefo textil de la marca Pineda Covalin. De ese
modo, lo que pretendo evocar con ese panel central es el momento en el que el estado
de la pérdida que conlleva la muerte de otro —lo perdido— es tfrascendido al recobrar
algo mediante la memoria, el recuerdo. Todo ello se ve reforzado por, y es la razén de, el

fitulo de la obra: In Memoriam.
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Sin titulo (Zapatos famosos)

> Elementos apropiados:

-Una caja de zapatos deportivos (ADIDAS).

-Un fragmento de la imagen de la obra Un par de zapatos de Van Gogh.
>Evocacién-transformacién y construccion de sentido:

Sin titulo (Zapatos famosos) parte de una reflexion que habia yo trabajado ya
desde hacia algun tiempo y que giraba en torno a los zapatos y como podia usarlos de
manera alegdrica para hablar de distintas cuestiones que a mi me interesaban.

Decidi pues desarrollar esta obra a partir de la caja de unos tennis Adidas azules
que habia comprado yo hace muchos anos y que habia permanecido guardada en el
closet todo este tiempo.

Pues bien, dentro del mercado en general, y en particular aquel que se refiere al
calzado deportivo, los tennis Adidas no son un producto que pueda calificarse como
‘barato’, son una mercancia que posee cierta status que ademds, dentro de la I6gica de
la mercancia, se traslada a quien los posee.

Originalmente esta caja contenia un par de tennis nuevos. Sin embargo, debido al
uso, aquellos zapatos estdn ahora ya gastados, deformados, se evidencia en ellos el
trabajo realizado y el tiempo que ha pasado. Continuando con mi reflexién, saltaba a la
vista una cuestidon, cuando sélo se posee un par de zapatos, o a lo mucho dos, éstos (no
importa ya de que marca sean) pierden su status —éste se desvanece en la necesidad
material— y vuelven a ser vistos, apreciados, por su valor de uso. Se les usa hasta que ya
no se puede mds —y quizds todavia un poco mds— y esto se acaba reflejando en la
materialidad misma del zapato. Asi estaban ahora mis tennis, aquellos zapatos que
alguna vez fueran nuevos y que albergara esta caja.

A partir de esta reflexiéon fue que empecé a trabajar. Sin embargo, no queria poner
un par de zapatos viejos reales dentro de la caja (una caja de zapatos real), aguello me
parecia muy obvio y a mi me interesaba hablar de manera mds indirecta. Puesto que,
pienso que al hacerlo el discurso se hace mds rico, y ademds permite ampliar el sentido
hasta obtener varios niveles.

Por lo tanto, opté por intervenir pictéricamente la caja. Aqui yace un punto
importante, puesto que al hacer esto la obra evidencia un cuestionamiento de la nociéon
tradicional del soporte pictérico. Ahora bien, las cajas de zapatos suelen contener
zapatos, y decidi que ésta no iba a ser la excepcion. Pero necesitaba unos zapatos que

tuvieran ya una carga significativa fuerte, asi que me apropié de la imagen de unos de los
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zapatos mds famosos en la cultura occidental: aquellos que aparecen en Un par de
zapatos de Van Gogh.

Estos zapatos me interesaban por diversas razones. Por un lado, los zapatos
representados por Van Gogh son unos zapatos desgastados por el tiempo vy el uso, por
ello, a un nivel muy personal éstos funcionan dentro de mi obra como un sustituto de mis
propios fennis viejos y gastados que alguna vez confuvo esta caja. Por ofro lado, al
pintarlos, en el fondo de la caja, aparece cierta contradiccidon puesto que lo que se
espera encontrar dentro de una caja como la aqui se presenta son un par de zapatos
nuevos, sin embargo los que alli aparecen representados son unos zapatos viejos y usados.

Ademds, al incorporar la imagen de una obra de arte dentro de la caja de
zapatos, pretendia establecer una conexion: debido a que lo que suele contener este
tipo de caja es un producto, una mercancia, pretendia evocar la idea del arte como
mercancia, reforzado por el hecho de que la imagen apropiada es de una obra de Van
Gogh. Ya que, por un lado, en el mercado del arte su obra se encuentra entre las mds
cotizadas vy, por otro, su obra es de las mds reproducidas en objetos cotidianos, aludiendo
a la mercantilizacion del arte.

Ahora bien, o que estd representado en la obra de Van Gogh alude a la pobreza,
de alli que decidiera incorporar la palabra *hambre’. Esta, al momento de integrarse a la
obra y establecer una conexién con la caja (simbolo de la mercancia), se pretende
evocar la pobreza —junto con la desigualdad social y econdmica— que conlleva el
sistema capitalista y la globalizacion mediante una de sus condiciones mds sufrientes: el
hambre.

Es asi como la obra gira alrededor de una pareja de ideas: mercancia-pobreza. A
su vez, la palabra ‘hambre’ tiene ofro sentido, esta vez en sentido figurado, y enfocada
con relacién al aspecto de la mercancia. Alude al hambre de poseer que propicia la
denominada sociedad de consumo, el hambre de mercancias de los consumidores, y por
el otro lado, el hambre de poder de Ias corporaciones.

Finalmente, el titulo Sin titulo (zapatos famosos), presenta un indecidible, ya que la
frase ‘zapatos famosos’ bien puede referirse a la obra de Van Gogh pero, por ofro lado,
bien podria aludir a los ‘famosos’ tennis Adidas, o a ambas al mismo tiempo. Sin embargo,
esto no queda establecido y ninguna de las interpretaciones queda privilegiada de

antemano.
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Guadalupe Fernandez de Cérdova
Dos de nosotros
acrilico sobre tela y serigrafia sobre tela de algodén
panel izquierdo 40 x 48.4 cm., derecho 40 x 71
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Dos de nosotros

—>Elementos apropiados:

-Laimagen de Doce Girasoles de Van Gogh.
->Evocacion-transformacién y construccion de sentido:

Dos de nosotros partié de la idea de querer hablar de dos personas pero de
manera indirecta, mediante un desvio, o sea de modo alegdrico. Decidi pues abordar la
obra mediante un diptico horizontal debido a que el hecho de que fueran dos paneles
distinfos me ayudaba a reforzar esa idea de dos enfidades juntas pero distintas,
individuales.

Para el panel de la derecha elegi un caracol, de esos en los que segun la tradicion
popular se puede escuchar el mar, pues me evocaba la idea del recuerdo, de algo que
ya no estd pero que de alguna manera se hace presente. A su vez, el caracol estd
envuelto por una frazada ya que deseaba expresar de manera simbdlica el cuidado vy la
atencién propios de la ternura. Siguiendo con ello, opté por utilizar en ese panel una
paleta clara con el propdsito de evocar mediante el color tal ternura y suavidad, a la vez
que aporta el sabor de algo lejano. Tanto el caracol, como el fondo, estdn trabajados en
tonos claros y cdlidos, lo cual se equilibra —en cuanto a la temperatura— con el azul de la
frazada. Al mismo tiempo, contrapuse dos cddigos distintos en ese panel. Por un lado,
aguel de la pintura volumétrica y representacional en el caracol y la frazada, y por el otro
lado, la pintura plana y abstracta en el fondo sobre el cual éstos se yuxtaponen.

Pues bien, para el panel izquierdo necesitaba algo totalmente distinto. Para ello
me apropié de la imagen de Doce girasoles de Van Gogh. Obtuve la imagen digital
directamente de internet, la reduje a diez por ocho centimetros, después la converti al,
modo de escala de grises y de alli saqué un positivo en medio tono para después
imprimirlo en serigrafia a una sola tinta, de color negro, sobre tela de algoddn.
Posteriormente cubri todo el panel con las impresiones, pegdndolas con gel acrilico, en
total utilicé veinticuatro impresiones.

Acto seguido, necesitaba ahora un elemento que compensara lo monocromdtico,
frio y obscuro de las serigrafias y que a la vez me permitiera, como se menciona mds
arriba, aludir a alguien de manera indirecta. Decidi pues utilizar algin elemento del
cuerpo humano, debido a que, en cuanto al aspecto cromdtico, los tonos claros y cdlidos
de la piel humana me deban la compensacion cromdtica que buscaba. Opté entonces

por usar un par de pies y pantorrillas, basdndome en una fotografia que yo misma tomé
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de mi propio cuerpo. De este modo, los distintos cédigos que convergen en este panel
son, por un lado, la pintura volumétrica y representacional, por el otro lado, la
reproduccion serigrdfica y, finalmente, el recurso de la repeticidn proveniente del Pop Art.

Por Ultimo, incorporé dos delgadas franjas verticales de color bermelldn a los dos
extremos del cuadro. Estas cumplen una necesidad compositiva: por un lado sostienen
una verticalidad frente a la fuerte horizontalidad del cuadro y, al mismo tiempo, ayudan a
unificar la obra.

Ahora bien, mediante las reproducciones serigrdficas de la imagen de la obra de
Van Gogh pretendo, por un lado, evocar la reproduccidon en serie asi como también el
famoso libro de Walter Benjamin La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica. % Y, por el ofro, mediante el empleo de la serigrafia, junto con el recurso de la
repeticion, pretendo citar el Pop Art y particularmente la obra de Warhol. Cabe
mencionar una peculiaridad del recurso de la repeticidon: éste suele tener un efecto
ambiguo. Por un lado, amplifica el elemento repetido, en el mismo sentido que posee
dicha palabra en retérica, sin embargo, debido a la saturacion, también puede disminuir
el impacto de dicho elemento, llegando a disminuir su significado. Lo antferior puede
observarse en esta obra.

Finalmente, aqui también el titulo Dos de nosotros presenta un indecidible. Por un
lado, puede referirse a los dos personajes del cuadro, el caracol y la persona evocada
mediante un fragmento de anatomia; pero también puede referirse a los dos artistas
presentes en la obra: Van Gogh y la autora. Cualquiera de los dos sentidos son posibles, y
la obra no aclara cudl, asi como tampoco privilegia uno sobre el otfro, es por ello que alli

aparece un indecidible.

% Walter BENJAMIN. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. México: Itaca, 2003.
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Guadalupe Fernandez de Cérdova Duran
Amor mio
acrilico sobre tela
paneles: superior 45.5 x 186 cm., inferiores derecho e izquierdo 88.4 x 43 cm., central 26.8 x 98 cm., inferior central 60.4 x 98 cm.
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Amor m/o

> Elementos apropiados:

-Apropiacion de cdédigos: el claroscuro del Barroco, el color plano del Pop Art, las
franjas de color plano de la abstraccién de la década de los sesenta, y la utilizacion del
texto escrito del Arte Conceptual.

-Las estrellas amarillas son una confiscacién de la estrella utilizada por David Salle
en obras como Mr. Lucky, y Childhood.

->Evocacion-transformacién y construccidon de sentido:

Amor mio tuvo dos puntos de partida, por un lado, mi deseo de hablar de la
ausencia y el recuerdo. Y, por el otro, de un interés de abordar tanto la apropiaciéon como
la contaminacién de lenguagjes. Esto es, por apropiacién de un lenguagje se entiende la
imitacién del cédigo de dicho lenguagije, y cuya prdctica se denomina pastiche; mientras
que, contaminacién de lenguaijes se refiere a la convergencia de mds de un cédigo en la
misma obra.

Decidi pues abordar la obra mediante un poliptico de cinco paneles, tomando en
cuenta sobre todo la cuestion de los lenguaijes. Esta eleccidn estd basada, por un lado, en
que el cuadro se fragmenta, de modo que la contaminacion se da a partir de la reunién
de fragmentos y no como una mescolanza de cédigos en una misma superficie. Por otro
lado, el poliptico me permite darle a cada panel un aspecto individual, de manera que
puedo hacer sélo un pastiche por panel. Por lo tanto, hablando de la obra como un todo,
existe alli una convergencia al mismo tiempo que una separacion.

Pues bien, mediante la contaminacién de lenguajes, no solamente se confrontan
distintos coédigos sino que, como cada cddigo trae consigo cierta nocidén de arte
particular, también se confrontan distintas concepciones artisticas. Asi, por un lado
tenemos en el panel central la profundidad y atmdsfera del claroscuro del Barroco,
también se encuentran las franjas del color plano de la Abstraccién de la década de los
sesenta en los paneles laterales, por ofro lado, se encuentra el color plano del Pop Art en
el panel superior vy, finalmente, la utilizacién del texto escrito del Arte Conceptual en el
panel central.

Ahora bien, el punto central de la obra, tanto en lo formal como en cuanto al
sentido, se encuentra en el panel central inferior. Alli se sitUa representado, bajo los
codigos del Barroco, un caracol. Mediante éste, pretendo evocar la nocién de recuerdo,
partiendo de la costumbre popular de escuchar el mar en los caracoles. Al tiempo que

encuentro en esta costumbre una dimensidn poética, ya que es como si el caracol
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guardara dentro de si el recuerdo de su hogar: el mar; y para poder accesar a él es
preciso saber escuchar. Asi la intencion es utilizar el caracol como simbolo del recuerdo al
cual sélo se accede a través del saber escuchar la memoria.

Al hilar esto con el panel central, donde estd escrita la frase ‘amor mio’, el sentido
adquiere otra capa, ya que ya no se estd hablando de cualquier recuerdo sino que, se
evidencia que se estd hablando del recuerdo de la persona amada. Y esto, a su vez, le
confiere sentido al panel superior, donde se representan ocho estrellas unidas mediante
una costura. Aqui lo que se pretende es hacer una sutil evocacion del mito egipcio de Isis
y Qsiris, seguin el cual ella, a través de la costura de los fragmentos del cuerpo
desmembrado de Osiris, recupera al ser amado. Tales fragmentos son representados aqui,
mediante un desvio, por unas estrellas amarillas que son una confiscacion de la estrella
utilizada por Salle en algunas de sus obras como Mr. Lucky y Childhood.

Finalmente, el panel superior aporta otra capa de sentido. Las estrellas unidas
mediante una costura son una metdfora de los recuerdos que va hilando la memoria. Y
aqui, al igual que la carpeta tejida de In Memoriam, la costura de estrellas también es una

metd&fora del sentido de la obra y su construccidn.

8



E0R, X

Guadalupe Fernandez de Cérdova
Capricho o fatalidad
acrilico, 6leo y papel periddico sobre tela
paneles: izquierdo 63 x 40 cm., derecho 63 x 60 cm.
2011
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Capricho o fatalidad

> Elementos apropiados:

-Un fragmento de la imagen de El pinzén dorado (1654) de Carel Fabritius.

-La imagen de una artesania mexicana que representa el corazén llameante.

-Tela hiloda artesanalmente.

-Fragmentos de papel periddico.
~>Evocacion-transformacién y construccion del sentido:

Capricho o fatalidad es una obra autobiogrdfica que gira en torno a un estado
emocional: el dolor, y la angustia, desesperaciéon y desolacién que éste trae consigo. Esta
obra fue realizada no tanto con la intencién de expresar tal estado emocional, sino que
mds bien fue hecha con la intencidn un tanto simbdlica de expulsarlo, de trascenderlo.

Pues bien, el elemento central de la obra se encuentra en el panel derecho y es la
representacién de un torso femenino, para cuya realizacién me basé en una fotografia
gue yo misma tomé de mi propio cuerpo. A este torso se corresponde, mediante un punto
y una linea, la imagen de un corazdn llameante, la cual proviene de una imagen, bajada
de internet, de una artesania que en el centro poseia un espejo. Yo decidi pues, eliminar
el espejo y quedarme asi sélo con el corazén, el cual, mediante dicho procedimiento
habia quedado vacio del centro. De este modo, lo que aparece en ésta obra es la
imagen de un corazdn llameante con el centro vacio, ya que con ello se pretende
evocar la idea de dolor. Lo cual es reforzado por la mano del personaje que se posa
sobre su pecho. Sin embargo, la linea que une al corazén con el torso indica que se
corresponde al lado derecho de éste. Esto, mds que significar una incorrecciéon
anatémica, tiene el propdsito de evocar la imagen invertida del espejo, y por ende, hacer
referencia a un autorretrato.

Por ofro lado, en la parte inferior del cuadro, y a lo ancho de los dos paneles, se
encuentra la frase ‘por capricho o por fatalidad’ compuesta por recortes de letras de
papel periddico, evocando una tipografia clandestina que oculta la identidad del
remitente. La frase es presentada a modo de pregunta —los signos de interrogaciéon se
encuentran pintados en acrilico color naranjo—, una pregunta que, ante el dolor y la
desesperacion de su no-solucion, se levanta como Ultimo cuestionamiento, preguntando
asi por la naturaleza, el origen, de su sufrimiento.

En la parte superior del panel izquierdo aparece un fragmento de la imagen de El
pinzén dorado, donde se representa un pdjaro encadenado, tal imagen puede ser

interpretada como una libertad coartada por el deseo de alguien mds poderoso, por lo
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cual es utilizada para evocar la nocién de capricho. Esto a su vez, dentro del contexto de
la obra y al plantear la conexidén entre las nociones de dolor, capricho y el subyugo a una
voluntad mds poderosa con la imagen del pdjaro encadenado, se pretende evocar la
idea de dolor como capricho divino, y de alli, la desesperacion y pesimismo de la
pregunta planteada en la parte inferior del cuadro. El deseo de buscar una solucion, que
hasta el momento no ha sido encontrada —y de alli la fatalidad—, se pretende evocar
mediante los recuadros que circundan tanto al fragmento de la imagen de El pinzén
dorado como al corazdn llameante, y su correspondencia al torso mediante lineas y
grandes puntos que indican su localizacion en la anatomia. Todos estos elementos le dan
un aspecto de diagrama, con lo cual se pretende aludir el deseo de analizar, el querer
diseccionar, como puede ser el caso de la medicina, con la intencién de solucionar un
estado, de curar un mal.

Ahora bien, la obra se ha planteado como un diptico con la intencion de expresar
mediante lo compositivo esa nocidn de lo fragmentado, de un Yo escindido por el dolor y
la desesperacion. Otro elemento significante se encuentra en la tela de algoddn hilada
artesanalmente y que se encuenira en el fondo del panel izquierdo y la parte inferior del
derecho. Esta tela originalmente pertenecia a una falda de mi propiedad y fue
incorporada a la obra como un gesto simbdlico, a manera de ritual, de aportarle un
objeto personal.

Asi, finalmente, esta obra presenta una confrontacién de opuestos: por un lado lo
popular y cotidiano vy, por el otro, el arte y la alta cultura; dos nociones que la modernidad
estética ha pretendido opuestas. La primera se ve representada por los siguientes
elementos: la inclusion de fragmentos de tela artesanal, la imagen de la artesania del
corazén llameante y las letras de papel peridédico; mientras que la segunda es evocada
por el fragmento de la imagen de El pinzén dorado y la representacion del torso

femenino.

71



Guadalupe Fernandez de Cérdova
Escucha la pintura
acrilico sobre tela
paneles: izquierdo 170 x 28 cm., central 170 x 53 cm., derecho 170 x 58 cm.
2010
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Escucha la pintura

- Elementos apropiados:

-Un fragmento de la imagen de Un par de zapatos de Van Gogh.

-la imagen de un anuncio publicitario de ADIDAS (una marca de zapatos
deportivos).

-Un fragmento de la imagen de Donut Pop Art, una imagen digital que circula por
internet y cuyo autor es Rubenzuelo.

-La estructura compositiva de Winterpool de Rauschenberg.
“>Evocacion-transformaciéon y construccién del sentido:

El punto de partida de Escucha la pintura es Winterpool, una de las combine
paintings de Rauschenberg, tratando asi de evocar, de manera un tanto indirecta, la
obra de Rauschenberg, uno de los principales precursores de la apropiacién posmoderna.
Para ello, decidi confiscar la estructura compositiva de Winterpool, un diptico un diptico
horizontal de cuyos paneles se han mantenido las proporciones alto/ancho vy frasladado a
los paneles laterales de Escucha la pintura, y donde, finalmente se cita, en pinturq, la
escalera de madera que se encuentra al centro del diptico.

Ahora bien, por el otro lado, en esta obra se pretende evocar también al Pop Arty
a la sociedad de consumo, a partir de la utilizacion de algunos cddigos de la obra de
Warhol. Esto se puede observar en el panel izquierdo, alli encontramos en la parte superior
una cita de la imagen de un anuncio publicitario de Adidas, que es repetida en la parte
inferior con una variaciéon cromdtica: el fondo blanco cambia a amarillo. Aqui se hace
uso de recurso de repeticion de un modo mds cercano a la usada por Warhol en sus
serigrafias de famosos, donde también encontramos variaciones cromdticas en las
repeticiones. Este tipo de repeticion tiene un efecto distinto de la repeticidon sin variacion,
como es el caso de la obra Dos de nosotros, donde la repeticidn menguaba el impacto
del elemento repetido, ya que la variacion (en estos casos cromdtica) evita la saturacion
y se conserva la amplificacion (efecto de la redundancia) y el impacto.

Continuando con la evocacién al Pop Art, encontramos en el panel derecho la
cita de un fragmento de la imagen Donut Pop Art. El autor de dicha obra es Rubenzuelo y
es una imagen digital que circula por internet. Esta obra, donde se aplican los cédigos de
las serigrafias de famosos de Warhol a la emblemdatica dona del dibujo animado Homero
Simpson, es ya de por si una satira al Pop Art y a la cultura de masas. Por esta razén decidi
no modificar la imagen, apropiarme de un fragmento de ella, y reproducirlo asi en el

panel derecho de mi obra.
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Finalmente, en Escucha la pintura se pretende realizar una segunda evocacion.
Esta vez el propdsito es aludir, de manera mds sutil, a uno de los mds famosos discursos en
torno al arte: aquel debate filoséfico en torno a la obra de Van Gogh Un par de zapatos,
cuyos principales protagonistas fueron Martin Heidegger y Meyer Schapiro y al cual se
sumo posteriormente Fredric Jameson y también Jacques Derrida. Asi fue que, con tal
propdsito, se incorpord un fragmento de la imagen de la obra en cuestién en la parte
inferior del panel derecho. Y, para hacer la conexidon que permitiera la evocacion, se tituld
la obra escucha la pintura debido a que ésta es una frase utilizada por Derrida en La
verdad en pintura,®! que a su vez es el libro en el que Derrida hace referencia a tal obra y
tal debate.

°! JTacques DERRIDA. La verdad en pintura. Buenos Aires: Paidos, 2010.
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S titulo

> Elementos apropiados:

-La estructura compositiva de los tripticos religiosos medievales.
>Evocacién-transformacion y construccion del sentido:

Esta obra se desarrolld a partir de la apropiacién en el formato y la estructura
compositiva del triptico religioso medieval, esto es, un panel central donde se ubica el
elemento principal y dos laterales secundarios. A partir de ello, decidi retomar en el panel
central dos elementos pertenecientes a dos cuadros anteriores, el torso de Capricho o
fatalidad sobre el cual se yuxtapone el fondo magenta de una de las donas de Escucha
la pintura, jugando asi con los binomios presencia/ausencia y visible/oculto. Puesto que lo
Unico que se retoma aqui es el fondo magenta, y la dona ha sido eliminada, queda un
vacio a través del cual se puede observar un fragmento del torso de Capricho o
fatalidad. A su vez, con ello se contraponen en el mismo panel el color plano vy la
abstraccién con una pintura volumétrica y figurativa, con la intencién de evidenciar una
pareja que se ha pretendido opuesta dentro de la ldégica del arte moderno:
abstraccidn/figuracién.

Por otro lado, en los paneles laterales opté por emplear la abstraccién retomando
la reticula, un elemento muy usado por la abstraccidén geométrica. Sobre cada mddulo
de ésta derramé pintura, evocando el denominado pourring (literalmente verter)
asociado con el Expresionismo Abstracto y en particular con la obra de Pollock.

Finalmente, en cuanto al planteamiento cromdtico de los paneles laterales, éste
estd basado en un desvio de la pareja de complementarios rojo y verde, ya que los
colores que aqui aparecen son magenta y un verde con bastante amarillo y que casi
llega a verde fosforescente. Esta pareja cromdtica aparece acompanada por un gris
medio. Asi, la division resultante de la retficula ayuda a compensar lo pesado del campo
de color del panel central y, debido a que la reticula divide los paneles en una proporcién
de cuatro mdédulos de alto por dos de ancho, ayuda a acentuar la verticalidad de los

paneles laterales.
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Se ruega insertar
acrilico sobre tela
paneles: superior 55 x 116 cm., central 35 x 116 cm., inferior 81 x 116 cm.,

interior izquierdo 40 x 35 cm., interior derecho 40 x 57 cm.
2010
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Se ruega nsertar

> Elementos apropiados:

-Un fragmento de la imagen de la obra White Center (Yellow, Pink and Lavender
on Rose) de Mark Rothko.

-Un fragmento de la imagen de Let’'s eat out de Gil Elvgren, una pintura al esfilo

‘pin-up’.

~>Evocacion-transformacién y construccion del sentido:

Se ruega insertar gira en torno a la obra de Rothko White Center (Yellow, Pink, and
Lavender on Rose), y parte de un deseo de confrontar distinfas nociones de arte. La
eleccién de esta obra particular de Rothko obedecié a un mero gusto personal, y me
basé en una imagen digital bajada de internet para su ejecucion.

La intencién era fragmentar la imagen de White Center (Yellow, Pink, and
Lavender on Rose) para luego contaminarla. Siguiendo con ello decidi que, donde en el
original aparece una franja blanca y otfra delgada obscura, insertaria yo una franja
blanca con la frase escrita ‘universal’. Opté por realizar esta franja en un panel
independiente para reforzar tal idea de fragmentacién. Este panel, por un lado, evoca
mediante la repeticién de un cddigo al arte conceptual vy, por el otro, la frase ‘universal’
pretende cuestionar la pretensidn de universalidad asumida por la abstraccion
norteamericana de posguerra.

Ahora bien, dentro del panel inferior se insertaron dos paneles mds pequefios —de
alli el fitulo de la obra—, gesto que remarca en la materialidad de la obra la
fragmentacién y contaminacion que se pretende realizar a nivel conceptual. En uno de
estos pequenos paneles se encuentra un fragmento de la imagen de la obra Let’s eat out
de Gil Elvgren, una pintura ‘pin-up’ cuyo estilo fue desarrollado en Norteamérica casi a la
par de la abstraccién y que, a la luz de la estética moderna imperante en aquella época,
no alcanzaba la categoria de arte.

Se ruega insertar es pues, una obra que, mediante la contaminacién de cdodigos,
pretende confrontar distintas nociones de arte y que, mds que ofrecer respuestas, plantea

preguntas.
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74U, yo, todos

> Elementos apropiados:

-Fragmentos del texto La revolucion electrénica, de William S. Burroughs.
>Evocacién-transformacion y construccion del sentido:

En esta obra se incorpora una variante distinta de la cita: aquella de un texto
escrito. El fexto que aparece, tanto en el panel central como en los laterales, se
corresponde a la franscripcidén de pequenos fragmentos del texto La revolucién
electrénica de William S. Burroughs. Asi, la obra se desarrolla en torno a tales frases. En el
panel izquierdo se lee: ‘estar presente estar ausente’, en el derecho: ‘permanecer
adentro permanecer afuera’, y en el texto que recorre la espalda del personaje del panel
central dice: ‘ser nadie ser todos ser yo ser tU ser yo mismo ser todos’. En mi propia lectura
de estas frases, y del texto de Burroughs, percibia que aungue tales frases no estaban
enunciadas a manera de pregunta, si reflejaban un cuestionamiento acerca de las
cuestiones de ser y estar. A partir de mi propia interpretacién de dichos fragmentos del
texto, tal cuestionamiento cobraba tintes de indecision, ambigledad. Las frases de los
paneles centrales muestran una oposicidn binaria: presente/ausente y dentro/fueraq,
mientras que en la del panel central no existe tal oposicidn y mds bien se presenta un
abanico de opciones. Siguiendo con mi interpretacién del texto, no sdlo percibia yo en él
indecisién, sino que iba percibiendo también cierto tono de ansiedad. Si tal indecision vy
ansiedad las percibia yo en el texto o mds bien éste las provocaba en mi, era una
distincidon que poco importaba en ese momento, dichas cuestiones estaban ya alli y fue a
partir de ello precisamente que desarrollé la obra.

En consonancia con ello decidi abordar la obra principalmente en tonos
acromdticos y sin mucho contraste en cuanto a luminosidad se refiere. En los paneles
laterales primero escribi el texto sobre la imprimatura con plumdn indeleble v,
posteriormente sobre esto trabajé la superficie con dleo. En este caso opté por utilizar dleo
por dos razones: la primera fue por su propiedad matérica vy, la segunda, fue porque
cuando se cubre con él el marcador indeleble, éste se activa y contamina el dleo,
trasluciéndose. Esto Ultimo me daba un efecto un tanto borroso sobre el texto, éste se
alcanza a ver pero no con nitidez y, de cierto modo, no estd ni ausente ni presente
—aludiendo a la frase de Burroughs— sino en ese punto intfermedio, un fantasma.

Por otro lado, los acentos de color de los paneles laterales obedecen mds bien a
una necesidad compositiva y formal, y la eleccién particular del color rojo radica en que

éste, de entre todos los demds colores, es el logra mayor contraste con los acromdaticos.
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En cuanto al panel central, opté por la figuracion para oponerla a la abstraccion
de los paneles laterales y, como ya es una constante en mi obra, elegi un fragmento de
anatomia sobre un fondo plano. En este caso, como en otros similares, me basé en una
fotografia de mi propio cuerpo, sélo que esta vez por ser de espaldas pedi a otra persona
que la tomara siguiendo mis instrucciones en cuanto al encuadre ya que, cabe
mencionar, yo habia dispuesto ya de la iluminacién lo mismo que en otros casos de este
tipo. La eleccidn de que fuera un personaje de espaldas se debid al texto y al
cuestionamiento que éste levanta: sser quiéne, 31U, yo, todos, nadie, quién? La figura de
espaldas no muestra su identidad, por lo tanto puede ser tU, yo, otro, nadie. A su vez, es
este planteamiento el que le da el titulo a la obra.

Finalmente, en el panel central el texto estd escrito con plumdn indeleble sobre la
espalda del personagje creando un ritmo, moviéndose, girando sobre su piel, como

metdfora de las frases de Burroughs que giran y giran dentro de mi mente.
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Conclusiones

La estrategia apropiacionista posee gran relevancia en, y para, la pintura
posmoderna. Por un lado, es una estrategia que habilita la deconstruccion y la
dislocacién de discursos; mientras que, por otro lado, implica una manera de decir, un
modo de significar especifico.

Uno de los puntos claves de la estrategia apropiacionista en la pintura
posmoderna es que ésta opera mediante un proceso de resignificacion. Asi, al estudiar la
apropiacién bajo la luz de la resignificacién, es imprescindible adentrarse en un terreno
mds vasto y profundo: la construccion de sentido de la obra. La cuestidén se complejiza en
el momento en que caemos en la cuenta de que de lo que se estd tratando aqui es de
procesos. Tanto la resignificacién como la construccidn de sentido de la obra son
procesos que se van desarrollando, ya sea durante la lectura de la obra como durante la
creacién de la misma, de alli la importancia de que la presente investigacion sea de
cardcter tedrico-prdctico.

A su vez, estos procesos estdn permeados, responden y se insertan, en la légica de
produccidn artistica posmoderna. Es el cambio de actitud y percepcién que conforma lo
gque podriamos llamar una sensibilidad posmoderna, lo que ha posibilitado estos procesos.

De modo que, mds que readlizar una mera topografia de la apropiacién en la
pintura posmoderna; en el corazén mismo de esta investigacién, se encontraba la fuerte
intencion de analizar la apropiacién en la pintura posmoderna en cuanto a su modo
operativo, desde sus mismos procesos, con el fin de entender mejor su potencial y
relevancia en, y para, la pintura. Puesto que, pensamos, sélo un conocimiento profundo,
basado en la reflexidon, nos ayudard a calibrar, y a utilizar, la totalidad del potencial de las
prdcticas artisticas que tenemos entre manos.

Abordar la cuestion del proceso de construccidon de sentido de la obra
posmoderna no es cosa facil, ya que, especificamente en cuanto a la pintura se refiere, la
obra responde a presupuestos distintfos de aquellos que se detentaron hasta la

modernidad estética.
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En particular, la obra que produce la pintura apropiacionista posmoderna, es una
obra que pudiera parecer fragmentada, puesto que se nos presenta como un conjunto
de retazos hilvanados, pero que, en realidad estd conformada por redes de significados
parciales que sélo alcanzan su fluidez y total significacién al analizarlos bajo un sistema
mayor, estos es, la obra en conjunto y su modo de insertarse en el panorama del arte
contempordneo. Es ademds, una obra que pretende hablar a tfravés del ofro, lo cual la
lleva a emplear un modo de decir que no es directo y que se apoya en el entre,
apelando a un “vacio™” que mds bien estaria lleno a medias. Lo cual, a su vez, le aiade un
excedente de significado por un lado vy, por el otro, una fuerte carga conceptual.

Ahora bien, para poder entender y dar razén de estos procesos a nivel tedrico, fue
de gran importancia el acercamiento a algunos aspectos de la teoria posestructuralista.
En cuanto a lo relacionado con las estrategias apropiacionistas, fue Util la teoria
formulada por Barthes acerca de los sistemas semioldgicos amplificados vy, Ia nocién del
texto como lectura-escritura propuesto por Kristeva. En cuanto a la construccion de
sentido de la obra en general, fueron de especial utilidad las nociones derrideanas de la
diseminacién y lo indecidible.

A lo anterior, se le anadid el estudio y andlisis de dichos procesos a la luz de la
prdctica pictdrica.

Todo ello desemboca en la presentacién aqui, por un lado, de una base tedrica
especifica y distinta a partir de la cual dar razén de dichas cuestiones. Y, por el otro lado,
de la obra pictérica resultante como sustento de la hipdtesis de trabajo, la cual aludia a la
posibilidad y potencial de la apropiacién, como proceso de resignificacion, en la
produccion pictdrica.

Cabe mencionar que, durante la investigacion, salid a la luz un problema
secundario: la falta de consenso y unidad en torno a la clasificacién de las diversas
estrategias englobadas bajo la etiqueta de ‘apropiacion’ en pintura. Aunque abordar
este problema no fue, en ninglbn momento, un objetivo en esta investigacion, si es
pertinente destacarlo, asi como también su importancia en cuanto a punto débil para
otras investigaciones.

Del mismo modo pienso que es importante identificar, valorar y esbozar las nuevas
lineas de investigacién que pudieran derivarse de la presente, con la intencién de
desarrollarlas en un futuro. En este caso concreto, he identificado por lo menos dos lineas
que se derivan de la presente investigaciéon: el problema de la resignificacion y el
problema de la construccidon de sentido de la obra, ambos orientados al dmbito pictérico.

Ya que, aungque ambas cuestiones han sido abordadas ampliomente en la presente
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investigacién, en todo momento fueron analizadas exclusivamente a la luz de la
apropiaciéon, por lo cual queda aun mucho por abordar. En cuanto al problema de la
construccion de sentido de la obra, pienso que es una cuestion vasta e importante dentro
de la pintura posmoderna que aun requiere atencién. En lo personal, pienso que ésta bien

podria ser el objeto de estudio de una investigacién por venir.
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