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INTRODUCCION

Du Bois dijo que «el problema del siglo XX es el problema de la linea
de color, aseveracion que responde a la acciéon de purificar los medios,
una de las ideas mas importantes del arte moderno. I.a problematica a
la que nos enfrentamos en el siglo XXI, y que gira en torno a la imagen,
es a través de sus reproducciones, simulaciones y representaciones, que
logran que el vinculo con lo visual sea cada vez mayor, al consumarse la
vida frente a la imagen; a través de los medios masivos, especialmente
el cine, la television y el internet, medios construidos por el individuo y,
a su vez, medios que le construyen, detonando la crisis de su identidad.
Debido al desconocimiento de las imagenes, por su saturacioén en lo
contemporaneo, visible a través de las multiples narraciones y vivencias

que se representan en ellas.

Lo anterior, es uno de los principales motivos que orillaron a la
reflexién sobre esta investigacion, el caracter narrativo existente dentro
de la imagen. El cual, surge de manera tangible o intangible; es tangible
cuando existe una lectura del relato que construye la imagen e intangible
cuando lo narrativo genera una problematica a representar a partir de los

medios de la imagen.

Al hablar de nuestro tiempo, es evidente la manifestaciéon de las
narraciones simultaneas, contrapuestas, continuas y dispersas, que, a través
de una asociacion, discriminacién, organizacion y seleccion, permiten

simbolizar contenidos sintomaticos de una época en la representacion
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visual, a partir de un juicio por parte de su productor, en donde intervienen
cualidades dialécticas con el objetivo de sefialar una estructura de la
realidad y los objetos que le conforman. Al ser, la produccion de la imagen,
al igual que la dialéctica, un juicio del hombre frente a las cosas, ya que no
existe tanto las cualidades de imagen y dialéctica en los objetos, sino que,

es un proceso de reflexion tedrica del hombre y su contacto con ellos.

La meditacion sobre la narrativa en la imagen surge entre dialéctica
de lo textual y lo visual. Esta relaciéon ha estado presente a lo largo
del tiempo, y es visible desde: la cualidad de representar mitos -en la
antigiedad como en el presente-, la representacion de las Sagradas
Escrituras y su relacion simbolica con las cuestiones de consumo a través
de la representacioén en la moneda; todas estas son representaciones que
surgen a partir de procesos metaféricos del entorno, y los cambios que
se generan son a través de las relaciones vivenciales, las cuales, permiten
el surgimiento de simbolos propios del artista y la revelacién de simbolos

existentes en la imagen.

Al reflexionar sobre la pintura, el abordaje que se plantea a lo largo
del texto, es su constante concordancia con lo narrativo, por medio de
la representacion, las condiciones vivenciales y, de ello, su produccion a

partir de las cualidades propias del medio, en este caso, lo pictorico.

El principal proceso citado para que ello sea factible es la
incorporacion del montaje en la pintura. Al ser una técnica que surge en
la literatura en el siglo XIX, como una “medida” sin medida que permite
manipular, seleccionar e incorporar elementos provenientes de otras
disciplinas, y a su vez, imagenes procedentes del pasado, evocandolas en el
presente. Es decir, distorsionar las imagenes y generar uniones aleatorias
cuyo objetivo sea evidenciar las cualidades anacronicas existentes en la
imagen; como un lugar en donde se manifiestan diferentes culturas y
tiempos, asumiendo los procesos de construcciéon social, un constante

intercambio y abastecimiento de situaciones, vivencias y objetos.
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Otro aspecto importante que ha sido considerado a lo largo de
esta investigacion, es la interaccion que surge entre la pintura, el texto
y sus reflexiones a largo de la historia. Al ser meditaciones en donde se
intenta estructurar las formas de ver y figurar de la imagen, a través de
concepciones aunadas a las formas de representacion espacial, al ser citada
la construccién del cuadro a través de dos conceptos. El primero de ellos
es hablar del cuadro como una metafora, al ser la ventana que nos muestra
una vision del entorno, es decir, el cuadro como un medio que permite la
estructuracion de sus partes a través de procesos reflexivos que tienen que
ver con la simbolizacion de los objetos y lugares representados, propuesta
dada por Alberti. El segundo de ellos, es la técnica del trampantojo, la cual
pretende ser una simulacién de la realidad al imitar los objetos y lugares a
representar, técnica de construccion de la imagen citada desde los griegos.
Estas formas de lenguaje en la pintura evidencian el cardcter narrativo
dentro de ellas y genera una manera de entender el lenguaje de la pintura,
a través de una dialéctica de recursos pictoricos; de un lenguaje que puede

ser cargado de contenidos, pero a su vez, vaciado de ellos.

Estas dos formas de construccion de la pintura nos permiten
entender el desarrollo que surge dentro de su proceso creativo y evidenciar
las condiciones que le atafien en su problematica, al ser cuestiones
incorporadas a situaciones presentes y que mediante la pintura es posible
abarcar, a través del uso de diversas disciplinas, tanto en su planeaciéon y

en su resultado.

Adicional a lo anterior, esta investigacion se ha propuesto analizar
las cualidades y problematicas de la pintura frente al mundo, un mundo
saturado de imagenes en donde es cuestionada constantemente la practica
de generarlas. Dicha cuestion no eslaunica condicién ante la cual se enfrenta
el constante destierro de la pintura frente a otros medios artisticos, pero si
es el motivo que orilla esta reflexién, al concebir la pintura mas alla de una
creacion de imagenes como un proceso de distorsion de las mismas, y un

lugar de conexiones fortuitas de tiempos, conceptos y lenguajes.
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Es decir, evidenciar las cualidades anacrénicas presentes en lo
pictorico y en la imagen en todo momento, a partir de una cartografia
-perteneciente a una serie pictorica propia- de capas arqueoldgicas de
las imagenes heredadas en nuestra cultura que, mediante la dialéctica,
pretenden ser una alternativa a las constantes y multiples reflexiones
sobre la imagen y lo artistico. Al tomar la dialéctica a partir de su cualidad
como dialogo entre opuestos o reacciones, que surge a partir de una tesis,

antitesis y sintesis.

Asi la dialéctica y su implementacién en lo pictérico permitira
analizar los objetos artisticos a través de procesos conceptuales, estéticos o
practicos, aunados ala conciencia individual y social; y que ello simplemente
se logra con el lenguaje y cada uno de los procesos de metafora de lo

vivencial en la imagen.

10
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LA IMAGEN COMO RELATO

1.1 REPRESENTACION Y CULTURA VISUAL

La vivencia se llena de representaciones, y sin
embargo se libra de ellas, puesto que es ella la
que se representa.

Henri Lefebure

Al hablar de la representaciéon nos encontramos ante un sinfin de estudios
y cuestiones que abarcan las condiciones nombradas historicas, tanto
historias universales como, a su vez, constructos propios, cada una de
ellas es un detonador de conceptos, y de ellos, nuevos que se contraponen,
limitando y destruyendo los anteriores, logrando que la representacion se
perciba a través de mediaciones entre la conciencia individual y la social,
a partir del lenguaje y sus procesos propios de simulacion de lo vivencial.
«Vivir es representar (se), pero también transgredir las representaciones.
Hablar es designar el objeto ausente, pasar de la distancia a la ausencia
colmada por la representacion. Pensar es representar, pero superar las

representaciones»’.

La representacion no solo produce alteraciones de lo real, sino que
la representacion, que parte de la vivencia, puede ser nombrada como la
primera realidad, se representa en una nocién de lo real, la segunda realidad,
para lograr conjuntar imagenes, narraciones y sujeto en la obra, a través del

simbolo como medio, ya que su funcién es representar lo ya representado.

De esta manera, todo lo que incita al sujeto es una simulacién en
la cual, a través de la obra, el sujeto se representa; esta nocion de realidad
es necesaria en toda obra, pero a su vez no le satisface, ya que la obra

mantiene una condicion referente a la misma practica de creacion. Es

' Henri Lefebvre, La presencia y la ausencia. Coniribucion a la teoria de las
representaciones, Trad. Oscar Barahona y Uxoa Doyhamboure, (México: Fondo de Cultura

Econémica, 1983), 99.
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Carituro 1

preciso recordar que la representacion vivencial y los simbolos existentes
dentro de las obras de caracter abstracto, recordando a Wassily Kandinsky,
se logran a partir de lo espiritual. Al reflexionar acerca de la imagen, la
utilizacion de herramientas formales: la linea, la forma, el ritmo, etc., logran
dar con la intencionalidad discursiva que persigue el artista, pero a su vez,

cubren una funcién de universalizar mas alla de la experiencia individual.

Asi, hablar de la imagen implica una serie de connotaciones, al
generarse a través de una simbolizacién de lo vivencial, siendo en algunos
casos, simbolos que refieren a otra cosa y que adquieren sentido a partir
de la interpretacion; a través de sus propios codigos y simbolos, al retomar
toda representacion anterior y cuestionar dichas representaciones para
generar un vinculo extenso entre la forma de la imagen y la configuracion
de la misma. Dicha construcciéon, formada por una doble estructura,
desde el punto de vista de la dialéctica por opuestos, da valor a los motivos

a partir de los cuales se concibe la imagen.

De esta manera, lo simbolico en la imagen se mantiene relacionado
a lo representativo, estas dos cuestiones adquieren un sentido al generar
una aprehension de lo visible y la memoria. Ya sea a partir de operar en
el recuerdo de una narrativa, donde los diferentes modos de narracion
-irbnico, comico, tragico, onirico, satirico- permean entre si o pueden ser
empleados por si solos, formando una estructura, en la cual las formas
vivenciales y la aprehensiéon van cambiando y, conforme a ello, la imagen.
Ello permite que la presencia en la imagen sea un medio que hace visible
el contexto inmediato del individuo como, a su vez, una imagen citada
en otra que pretende ser un reflejo de la imagen y su rememoracion,
manteniendo informacién sobre el tiempo del suceso y la situacién que
representa. «El hombre puede hacer entrar al mundo en la soberania de un

discurso que tiene el poder de representar su representaciony’.

* Michel Foucault, Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas,

Trad. Elsa Cecilia Frost, (Argentina: Siglo XXI Editores, 1968), 310.



LA IMAGEN COMO RELATO

Asi, la imagen que carece de una temporalidad se sitda frente a un
relato que mantiene un caracter temporal, a través de la codificacion de
simbolos de la imagen. Estos simbolos son retomados o sustituidos por
otros simbolos ya dados para dicha representacion, los cuales estan sujetos
a representaciones anteriores, mediante la reflexion y la estructura de la
imagen compleja. Esto establece una codificacién distinta, tomando en
cuenta que la forma en que opera la vision y la figuraciéon depende de las
experiencias, los intereses y actitudes que se toman. Por ello, la necesidad
de la imagen se genera al ir marcando toda significacion presente, en
los relatos y narraciones pasadas. Esta forma de construccion ha estado
presente en todo momento, los cambios que se generan se dan a partir de

las limitaciones, cambios sociales y politicos de cada contexto.

Asi, al hablar de la imagen en busqueda de una narracién, para
ubicar su contexto o historia dentro de su disciplina, nos damos cuenta
que en realidad esta narraciéon no existe del todo, ya que la historia vista
desde un relato histérico no contempla partes de ella, sino que se genera
a partir de diferentes visiones, es decir, se puede visualizar la imagen y
su solucion dentro de otros periodos a los cuales no pertenece. Esto no
afirma que la imagen carezca de una temporalidad, sino que presenta
periodos constantes ante los cuales es preciso visualizar su estructura
en construcciones previas a la suya, en imagenes contemporaneas,
imagenes mentales y sociales vinculadas a la cultura visual, dando valor a

la construccion de la mirada e interpretacion.

Para hablar de ello, es importante tener presente que toda forma de
representacion visual responde a una necesidad o un cuestionamiento de
su contexto, que atafie a la cultura visual aplicada, y a su vez, ser distante
de ella, utilizando como medios: la representacion y la narracion en la
imagen. Asi, al concebir a la cultura visual como un proceso en el que
la diferencia entre lo literario y lo visual no genera un problema, sino al
contrario, una unién que es necesaria al hablar de cada uno, dentro de
sus diferentes niveles de representacion. Ligados directamente a nuestra

cultura y la dominacién de la imagen en los medios de comunicacion, que

15



Carituro 1

transforman y condicionan nuestra relacién con lo cotidiano.

Esta modificacién es una alusién a los medios de representacion
y cuestionamientos de la imagen, conformando al individuo, a partir
de la presencia en la imagen, para situarse dentro de un periodo que
le pertenece, pero a su vez le es ajeno. Para lograr en todo momento
una reflexion de la imagen a través del texto, siendo la forma en la que
vemos una construccion de simbolos generados a partir de la nocién de
contexto-realidad. Asi, la imagen tiene la cualidad de propagarse con gran
facilidad y gran parte de nuestra cultura esta constituida por ella; cada vez
son mayores los vinculos con lo visual, mas no con lo textual. «Nuestra
cultura comun parece ser cada vez mas producto de lo que vemos y no de

los que leemos»’.

De esta forma, el proceso ante el cual se genera esta relacion
infinita, entre «imagentexto»’ surge a partir de la representacion, que se
mantiene ligada a otras disciplinas, siendo el arte un conjunto de las artes,
y propiamente hablando de la imagen, imagenes a partir de imagenes, y de
elementos que son extraidos de otras disciplinas y aplicados a la imagen.
Un ejemplo de ello, es la alegorfa en la imagen, un concepto ligado a lo
literario, y que, a través de la historia del arte y su representacion visual,
ha sido representado y analizado en diversificadas formas, pero todas ellas

vinculadas a una reflexién pictorica.

Por lo tanto, el modo en el que se produce la imagen mantiene
una estructura similar, dado que genera diferentes cuestionamientos y el
cambio que surge es a través de la forma en la cual se produce la imagen.

Siendo su caracter representativo, impregnado en todo momento de lo

W.J.T. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacién verbal y visual,
Trad. Yaiza Hernandez Velazquez, (Madrid-Espana: Akal/Estudios Visuales, 2009), 9.

* Este concepto es planeado por W.J.T. Mitchell (Estados Unidos, 1942), teérico de
los medios de comunicacién, las artes visuales y la literatura, para referirse a la relacién
entre las imdagenes y el discurso, y tratar de reemplazar una teoria fundamentalmente
binaria sobre esa relacién, con una imagen dialéctica; la figura de «imagentexto».
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literario, filoséfico y lo verbal. Una muestra de ello es el cuestionamiento
constante del discurso de la imagen, un discurso que adquiere un caracter
representativo, a partir de surgir del lenguaje escrito y ser llevado a la
imagen, o viceversa. Donde el discurso cita correspondencias dentro

de la obra.

Surgiendo cambios en el discurso ylasimagenes, alolargo del tiempo,
en la medida en que se modifica los estereotipos, las representaciones, las
ilusiones y reproducciones; a través de la cultura y representacion visual,
generando y resignificando metaforas, niveles de significado y realidades;
al ser cuestionamientos dominantes en las imagenes, en la cultura visual e

historia del arte, vinculados a la mirada interpretativa del sujeto.

1.1.1 ACERCAMIENTOS A LA IMAGEN EN LA ERA CONTEMPORANEA

El reloj no se contenta con representar el tiempo;
eleva la inmediacion temporal de lo vivido a la
mediacion social. Establece el tiempo social:
mensurable-medido-mensurante. No hace mds
que simular los ritmos ciclicos de la vivencia,
stmulacion obtenida por la esfera y la vuelta de la
esfera, por las doce horas divididas en doce veces
cinco minutos pero también por el tic-tac que
stmula los latidos del corazon vivo.

Henri Lefebvre

Nos encontramos ante un cambio cultural constante, en donde son cada
vez mayores los vinculos entre la palabra y la imagen, como un dispositivo
de conocimiento e informacién de nuestro contexto. Esta conjuncién nos
permite lograr una aprehension de lo vivencial. En cada contexto esta
union ha estado presente, los cambios y la presencia que le constituye la era
contemporanea a la imagen, es su valor como una de las principales fuentes
de informacion y desarrollo del hombre. Al relacionarse tanto en lo visual

como a través de ella, la imagen, en las relaciones humanas.
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Carituro 1

Una prueba de ello es la imagen que se presenta y que se concibe
con mayor facilidad en los medios masivos, especialmente en el cine,
television e internet. A través de una relacion que va desde nuestro entorno
y las configuraciones de vigilancia y control en el desarrollo del hombre,
a partir de las camaras de seguridad en las calles, en los supermercados
y en el trabajo, procesos ante los cuales lo cotidiano en el hombre ha
permitido que la percepcion de ello sea algo ordinario, o de igual manera,
esta relacion con lo visual se mantiene ligada al hombre en sus momentos
de ocio, a través del internet, el cine y la television; desarrollandose la vida
cotidiana frente a la pantalla. «No es una mera parte de la vida cotidiana,

sino la vida cotidiana en si mismay°.

Asi, en la actualidad, la difusion de imagenes es constante y excesiva
dentro de los medios masivos, generando una relaciéon directa con el
conocimiento y desarrollo del individuo frente a la imagen, como una
herramienta de sintesis de los vinculos mayores con lo que vemos y su
reconocimiento a nivel mediatico. Podria decirse que el nivel y la utilidad
de la imagen en lo contemporaneo cubren una necesidad de conocimiento
y desconocimiento, en las relaciones humanas. La primera de ellas, de
conocimiento, aludiendo a dicha necesidad que durante la Edad Media
cubrié. Lo anterior dicho, al hacer un transitar histérico y recordar que,
durante ese momento de la historia la imagen cubria una necesidad de
ensefanza, por falta del conocimiento de la palabra escrita, y el medio para
ensefiar las Sagradas Escrituras, directamente enlazadas con las normas

morales, se transmitia a partir de la imagen.

Este suceso se repite en lo contemporaneo, pero con ciertos cambios
de protagonistas, ya que el conocimiento de la palabra escrita no es una
limitante inmediata en nuestro periodo, mas si lo es la alfabetizacion visual

ligada directamente a un desconocimiento de las imagenes. Parte de ello,

® Nicholas Mirzoeff, Una introduccion a la cultura visual, Trad. Paula Garcia Segura,
(Barcelona-Espaiia: Editorial Paidés, 2003), 17.

18
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se debe a las maultiples narraciones y vivencias que se representan en ellas,
adicional, a su saturacion y reproduccion a nivel mediatico. No quiero decir
que la imagen sustituya al texto; la imagen que cubria una necesidad de
ilustrar el texto es repensada, logrando una vinculacién mayor entre el texto
ylaimagen, siendo soportes de significados que a través del lenguaje visual
y sus modos de construccion, logra incorporar el texto a la imagen a partir de

su resignificacion. «Nila palabra ha muerto ni morird a manos de la imagen»(’.

Al ser todos estos medios producidos por el hombre y parte de
nuestra construccion frente ellos, serfa oportuna la cuestion de ¢si antes
del texto o la palabra es preferible la imagen? Esta interrogativa nos coloca
ante un cambio cultural cuya respuesta no se intenta obtener, ya que
ambas se construyen una de la otra; sino que a partir de ella evidenciar la
correspondencia en estructura de la palabra y lo visual, al ser las imagenes

que aluden a las palabras o las palabras a las imagenes.

Esta relacion ha estado presente a lo largo del tiempo, el cambio que
se produce en la era contemporanea es la produccion de imagenes a partir
de la presencia. Trayendo consigo un cambio en la representacion del
tiempo por venir, al diluir las barreras entre lo que fue, lo que es y lo que
sera, a través de la fragmentacion en el tiempo, y ser interpretada, tomando
las posibilidades que tiene la imagen como soporte de informacion y
conocimiento, ya sea a partir de una interpretacion en el lenguaje pictérico
lograda a través de la reflexion del contexto y su sintesis que cubre

conceptos y modos de solucion tanto de lo visual como lo textual.

Con ello no quiere decir que la imagen cubra una necesidad de
educacion, a pesar de que los vinculos de la imagen modifican las relaciones
humanas y el comportamiento del individuo frente a su entorno, sino que
dentro de la imagen se establece una presuncion de desconocimiento, ya

que muestra una interpretacion al espectador que la mira. «Ver no es creer

% Sonia Raquel Vicente, “El rol de la imagen en el mundo contempordneo”, Revisia
Huellas, Busqueda en Artes y Diseito No. 6, (2008, Mendoza- Argentina): 8.
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Carituro 1

sino interpretar’. Por ello, la imagen contemporanea tiene la capacidad
de vincularse con el pasado, traerlo al presente y hablar de lo que sera
de la imagen como, a su vez, sobre el contexto de tiempo citado. Esta
capacidad de ahondar en el pasado es una cualidad que se manifesté con
mayor fuerza durante la modernidad, con periodizaciones de Occidente,

logrando un posicionamiento del hombre frente al presente y al pasado.

Asi, en lo contemporaneo surge ahora una necesidad de interpretar
la vida cotidiana a partir de lo visual, en donde la imagen es una fuente
que nos proporciona conocimiento de nuestro entorno mediante su
interpretacion. Al ser, una sintesis de la relacion inminente entre el texto y
su capacidad de vincular periodos distantes en el tiempo, que genera una
reflexion hacia otros vinculos, ya sea una narrativa, alegoria o cita historica,
por citar algunos. A través de simbolos propios del artista, generados a
partir de la cultura o en el contexto histérico, los cuales influyen en ella a

partir de su interpretacion.

1.2 LA IMAGEN COMPUESTA

Es miiltiple la imagen siempre, aunque sea sola.

Marta Zambrano

La imagen es un lenguaje en el cual convergen un sinfin de disciplinas y
en el que existe en todo momento una reflexién que se genera a través de
una aprehension de las formas vivenciales, donde se combinan modos
discursivos y modos de representacion dentro de la obra; un ejemplo de

ello es: la fotografia que cita a la pintura a partir de sus estudios de la luz,

" Nicholas Mirzoeff, Una iniroduccion a la cultura visual, Trad. Paula Garcia Segura,
(Barcelona-Espaiia: Editorial Paidés, 2003), 20.
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la construccion espacial a partir de la escena y los estudios sobre el color;
otro ejemplo es el cine, citando la construccion y lenguaje fotografico, a
través de los encuadres de la imagen y sus estudios sobre la 6ptica. Estos
ejemplos, entre muchos otros, nos permiten visualizar que toda obra
que se genera en forma cultural e individual responde a una estructura

compuesta, en donde las disciplinas se generan a partir de otras disciplinas.

Para valorar y reconfigurar esta unidén eminente se parte de un
contexto, a su contexto, junto al de otros medios. De esta forma, la imagen
conlleva procesos de edificacion similares a los cuales se construye la
historia, siendo las imagenes y la historia procesos de construccion nuestra,
que van modificando las formas de comunicacién y representacion de la
cultura visual, participe en la construccion de relatos a nivel social, cultural
y politico, como una de las formas a través de las cuales se manifiesta la

presencia en la imagen.

La interpretacion del espectador es un esfuerzo por generar una
estructura de reconocimiento entre lo visual y lo textual, ya que al ser
llevados términos y medios de solucion de lo literario a la imagen se
aborda una narrativa tangible, la cual pretende ser una lectura a lo visual
a partir de un relato evidente, y la intangible a partir del uso de un relato

para ser trasladado a los términos del medio, en este caso, de lo visual.

De esta forma, una de las funciones de la imagen, que es la narrativa,
surge al mantenerse dentro de un espacio—tiempo, la cual va cumpliendo
la narrativa de su contexto. Como consecuencia, la manera a través
de la cual se hace presente, es a partir de las representaciones visuales
heterogéneas; como ya se habia mencionado anteriormente, no existen las
artes puramente visuales o puramente verbales. Toda expresion artistica
mantiene un parentesco a las demas artes, un arte disciplinar; aun cuando
el objeto adquiere una forma en la cual su disposicion esta enfocada a
una disciplina, durante su proceso se ha incorporado otras disciplinas. «El
relato se inscribe tanto en el espacio como en el tiempo: por consiguiente,

toda imagen narrativa, incluso toda imagen representativa, esta marcada
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por los cédigos de la narratividad, antes incluso de que esta narratividad

se manifieste eventualmente por una secuenciacion»®.

Esta heterogeneidad de disciplinas logra formular la imagen
compuesta, que se constituye de iconos y simbolos, de los cuales muchos
de ellos han sido retomados de otras disciplinas y son planteados a partir de
lo pictorico. Se logran formas y reflexiones en la produccién de la imagen
que asimilan procesos de representaciéon con lo vivencial y sus funciones
parciales de desarrollo con los niveles de representacion, como son: las
simulaciones visuales, copias, reproducciones, ilusiones, imitaciones y
fantasias; formas dominantes en la era en la cual vivimos, determinada

por imagenes.

De esta manera se forman las imagenes a partir de imagenes, es
decir, son capaces de reflexionar a partir de otra imagen, ya sea mental,
iconografica, del mass media, historica, etc., para mostrar, si es deseado,
el discurso de la primera imagen dentro de la segunda como una cualidad
eminente, y de no ser el caso, hay que recordar que la imagen contiene
caracteristicas e iconos los cuales pueden ser leidos en otro tiempo y a
través de otras disciplinas. Es posible vincular estas caracteristicas a partir
de tomar el caso delos tetramorfos, los cuales son representaciones iconicas
de seres relacionados con cuatro evangelistas (Mateo, Marcos, Lucas y
Juan), los cuales se sitian alrededor del trono de Dios; son representados
a partir de cuatro formas: el ledn, el toro, el hombre y el aguila, figuras
tomadas de las descripciones del libro de Apocalipsis y Ezequiel de las

Sagradas Escrituras’.

8 Jacques Aumont, La imagen, Trad. Antonio Lépez Ruiz, (Barcelona-Espaia:
Editorial Paidés Comunicacién, 1992), 261.

? Apocalipsis 4: 6-8. Y delante del trono habia como un mar de vidrio semejante al
cristal; y junto al trono, y alrededor del trono, cuatro seres vivientes llenos de ojos delante
y detras. El primer ser viviente era semejante a un leén; el segundo era semejante a un
becerro; el tercero tenia rostro como hombre; y el cuatro era semejante a un aguila volando.

Ezequiel 1: 5-10. Y en medio de ella la figura de cuatro seres vivientes. Y esta era
la apariencia: habia en ellos semejanzas de hombre. Cada uno tenia cuatro caras y cuatro
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Los tetramorfos son representados a través de diversas
configuraciones del simbolo; tres de las formas en que cominmente se le
representa, son las siguientes: la representacion a partir del ledn, el toro, el
hombre y el aguila (generalmente alados), la segunda se trata de una figura
con cuerpo de hombre y cabeza de una de las cuatro formas y la tercera,

como evangelistas asistidos de uno de los cuatro simbolos.

Estas representaciones, que parten deun relatoy que soninterpretadas
a través de diversas configuraciones del simbolo, nos permiten visualizar
la construcciéon de la imagen compuesta, la cual refiere a las multiples
interpretaciones visuales de un texto. Adicional a la incorporacion de una
narrativa, los tetramorfos son un ejemplo al hablar de la reinterpretacion
de los simbolos culturales, una cualidad de la imagen; visible al encontrar
en las formas de representacion de los tetramorfos precedentes iconicos
en los atributos de las divinidades de Egipto. Esto es presente en el ensayo
de Irene Gonzalez Hernando E/ Tetramorfo, en donde escribe lo siguiente:
«lLas divinidades egipcias, representadas con cuerpo de hombre y rostro
de animal, debieron influir en los artistas cristianos. De hecho hay claros
paralelismos entre el halcon solar Horus y el aguila de Juan o entre laleona
Sejmet y el leén de Marcos»'’ (Véanse las Imagenes 1.A-1.B, 2.A-2.B). Con
ello, es preciso decir que la imagen adquiere una cualidad de traspasar su
espacio—tiempo. Como lo menciona Didi Huberman, la imagen mantiene

una cualidad fantasmatica'.

alas. Y los pies de ellos eran derechos, y la planta de sus pies como planta de pie de becerro;
y centelleaban a manera de bronce bruiiido. Debajo de sus alas, a sus cuatro lados, tenian
manos de hombre; y sus caras y sus alas por los cuatro lados. Con las alas se juntaban el uno
al otro. No se volvian cuando andaban, sino que cada uno caminaba derecho hacia adelante.
Y el aspecto de sus caras era cara de hombre, y cara de leén al lado derecho de los cuatro, y
cara de buey a la izquierda en los cuatro, asimismo habia en los cuatro cara de aguila.

""Irene Gonzalez Hernando, “El tetramorfo”, Revista digital de Iconografia Medieval,

Vol. 111, N° 5, (2011): 61-73

" Véase el ensayo de Didi-Huberman, La historia superviviente. Historia del arte y
tiempo de los fantasmas segin Aby Warburg. Trad. Juan Calatrava, (Madrid-Espafnia: Abada
Editores, 2009).
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Asi, la produccién artistica es un cuestionamiento constante ligado
a diversas disciplinas. Distante a las formas de reflexiéon de la imagen
purista del arte moderno, donde se pretendia limpiar a la imagen de toda
contaminacién con los medios afines o asociados en momentos anteriores
de la historia de la representacion visual, tales como: el sonido, el tiempo,
las palabras, el significado alegdrico, metaférico, etc., los cuales a través de

la reprension de ellos se podia plantear la imagen pura'?.

IMAGEN 1.A. Horus y
Tutmosis I1I, como oferente.
Templo de Hatshepsut. Deir

el-Bahari.

IMAGEN 1.B. Aguila de San Juan
(Detalle). Mosaico en el interior
de la Iglesia de San Manuel y San
Benito de Madrid, Espana.

2 Véase el ensayo La pintura moderna de Clement Greenberg, el capitulo 7; donde se
habla de la purificacién de los medios modernistas.
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IMAGEN 2.A. Relieve de
Sekhmet en el Templo de
Kom Ombo (Creta).

IMAGEN 2.B. El Leén de
San Marcos, en una alegoria
de Venecia como protectora
del Reino de Candia (Creta),
realizada en 1651 por Marco
Boschini.
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Sin embargo, en la imagen compuesta existe una relaciéon en todo
momento con otras disciplinas; lo que nos atafie es la relacion persistente,
en todo momento, entre lo pictorico y lo textual, una constante reflexiéon
binaria. Al ser lo pictdrico y lo textual una dialéctica asidua en las practicas
de representaciéon de cada una; al hablar de lo pictérico se generan
resultados a partir de su analisis ligado a las formas de representacion,
con respecto al espacio representado y a la temporalidad del mismo a
través de lo simbdlico. Esto es un reflejo de la experiencia visual y
textual del individuo, que se manifiesta en el espectador mediante una
interpretacion. Para hablar de estos vinculos recordemos a W,J. T Mitchell
acerca de la definiciéon que da sobre: Imdgenes textuales, Textos pictoriales.
«Imagenes textuales refieren a la evocacion de la imagen visual como la
sede de la diferencia dentro del lenguaje, ejemplificada en la materialidad
de la escritura y la tipografia en el género poético y textos pictoriales a la

representacion y represion del lenguaje en el campo visual»'.

La unién entre lo visual y lo textual, no sélo se construye en la
relacién de los codigos textuales y visuales, sino también en los medios,
las artes o las diferentes formas de simulacion en la imagen, que son: las
reproducciones, imitaciones, ilusiones, por citar algunos, ante las cuales es
necesario hablar de una estética de la invisibilidad, ya que estos medios de
produccion de la imagen evidencian las capacidades de analisis para evocar
ciertos sucesos en el lenguaje visual correspondiente; se vincula con la
imagen y no se identifica directamente su construcciéon y conocimiento,
pues es una representacion de la imagen a partir de la interpretacion.
Ante ello, las reflexiones acerca de una teorfa de las imagenes, sugieren un
intento de controlar el campo de las representaciones visuales, a partir del
discurso verbal, donde la relaciéon entre imagen y texto se manifiesta en
todo momento; no se puede establecer una imagen sin estar ligada al texto

0 un texto que no surge a través de una reflexion de lo visual.

¥ W.J.T. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre representacién verbal y visual,
Trad. Yaiza Hernandez Velazquez, (Madrid-Espana: Akal/Estudios Visuales, 2009), 99.
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1.2.1 UTILIZACION DEL MONTAJE EN EL LENGUAJE VISUAL

En una sociedad en la cual dominan las imagenes es importante tener
presente el lenguaje visual ya que, a través de €l, se logra conjuntar las
sensaciones, hablar sobre lo ya dado y su memoria en la imagen, a partir
de las cualidades del lenguaje; que ha sido descrito como un conjunto
de expresiones en donde intervienen simbolos, imagenes previas y
representaciones de otras disciplinas, que, a través de lo simbdlico, el relato
y su contexto, permite una interpretacion en la cual, lo simbdlico facilita

un analisis de la narracién como motivo de la imagen.

Lo simbolico, el relato y su contexto en conjunto generan una
metafora en la imagen; siendo la metafora un transportar de conceptos de
un lenguaje a otro, en donde diversos lenguajes se conjuntan para propiciar
un acercamiento que da la posibilidad de generar nuevas interpretaciones,

al ser leida la imagen por el espectador.

El lenguaje visual funciona como una herramienta para transmitir
informacién a través de una codificacion visual de elementos, que solo
mediante el uso de lo visible es posible informar; pero ello no quiere
decir que la imagen nos muestre la realidad, sino que la imagen facilita
la memorizacién del contexto mediante lo interpretativo. La capacidad
interpretativa es un efecto de la mirada mediante lo que se mira, se da
a partir de sistemas de percepciodn, ilusion, representacion, movimiento
y figura. Formas de lenguaje mediante las cuales a través de su uso y
fragmentacion integran a la imagen, utilizando como medio el montaje;
el cual fue creado en el siglo XIX por los escritores, como una “medida”

sin medida.

El montaje se constituye como un proceso formal que logra un
desarrollo y reestructuracion del relato, que solo es posible entender su

narraciéon a través de los trozos desprendidos de una narracion primatia,
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para insertarse en elementos parentales u opuestos, con la finalidad de
mostrar a través de las disciplinas una reflexién sobre el contexto y la
aprehension generada a partir de él. «No tengo nada que decir. Sélo

que mostram',

La utilizaciéon del montaje se establece a nivel literario, en el cine y
en la pintura, por citar algunos, enfatizando la relacién o el marco a partir
del cual se estructura, desde: la correspondencia, el contexto y lo pictérico.
Al hacer referencia a la imagen, que surge como resultado de la utilizacién
formal del montaje, contiene una cualidad de ser portadora de memoria, es
decir, relacionarse a partir de tiempos discontinuos y multiples para lograr
una conexion de otros medios y disciplinas en la imagen. Un ejemplo
de ello, surge dentro de la pintura en la actualidad -como en reflexiones
anteriores-, logra que fragmentos de poemas, peliculas, relatos y libros,

converjan en forma de fragmentos visuales y asf, surgen las imagenes.

La imagen no solo se construye por imagenes sino por soluciones
distantes, que mediante el lenguaje visual es posible agrupar, a través de
correspondencias o haciendo uso de la dialéctica. Esta tltima, formada
por contrarios que en su uniéon adquiere una estabilidad, mostrando
una fraternidad, ya sea a través de vincular conceptos o a partir de
la configuracién y representacion en lo visual, al usar lenguajes que se

contraponen en cierta medida.

El montaje podemos relacionarlo directamente entre la dialéctica
de la imagen y el texto. Al ser el montaje una herramienta elaborada en lo
textual y analizada dentro de lo visual, a partir de una simbolizacion, que
surge como una interpretacion en donde los simbolos forman parte de la
reflexion disciplinar. En todo momento ha estado presente la vinculacion

de éstas disciplinas —lo visual y lo textual- las cuales contienen sus leyes

" Walter Benjamin, Libro de los pasajes, Trad. Luis Ferndndez Castafieda, (Madrid.
Espana: Akal, 2005), 462.
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inherentes y correspondientes, ya que parten de mismas problematicas y
la solucién se da con respecto a su propio lenguaje. No solo existe entre
ellas una constante correspondencia, sino que al analizarlas observamos
similitudes a las soluciones que arrojan otros lenguajes, ya sean audibles

o gestuales.

La dialéctica entre lo visual y lo textual permite operar como un
conjunto de formas visibles que son leidas a partir de lo textual y las formas
textuales son leidas a través de lo visual, como signos de lenguaje. «La frase
no es lo decible, la imagen no es lo visible. Por frase-imagen entiendo la
unién de dos funciones a definir estéticamente, es decir, por la forma en la

que deshacen la relacion representativa del texto con la imagen»'™.

Esta dialéctica entre lo textual y lo visual en la imagen, logra que
la presencia de elementos que surgen como simbolos del lenguaje sean
combinados en diversos modos de visiéon, dando cabida a la interpretacion.
Por ello, la interpretacion surge como consecuente al acto de interpretar del
espectador, el cual da un nuevo sentido y significacion a lo representado.
«Bl espectador elimina el primer caracter representativo y lo que ve frente
a ¢l es una serie de conceptos que, mediante su experiencia personal, su
memoria y su representacion propia producto de la imaginacion, produce
el significado de la obra. La interpretacion de cada imagen es determinable

por la sucesion de todas las que la haya precedidox»'.

Asi, la imagen ha estado conformada en todo momento por
multiples imagenes, es decir, se puede hablar de ella a partir de imagenes
anteriores que delimiten una estructura, por simbolos propios, como a su

vez, simbolos pertenecientes a la cultura. Esta construccion lleva consigo

15 Jacques Ranciere, El destino de las imdagenes, Trad. M. Gajdowski, (Buenos Aires
Argentina: Prometeo Libros, 2011), 62.

' Walter Benajamin, Obras. Libro I, Vol. 2, Trad. Alfredo Brotons Mufoz, (Madrid-
Espana: Abada Editores, 2008), 332.
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una serie de connotaciones culturales y formas de reflexionar sobre las
imagenes, que no se delimitan dentro de un contexto o de una disciplina.
De esta forma el lenguaje visual, no solo esta conformado a través de
lo visible y lo relacionado a la imagen, sino que se produce mediante
conexiones heterogéneas, ya sea a partir de soluciones de sus mismos
lenguajes o a través del uso de otros medios y campos disciplinares,
reflejando un sentido de fragmentos visuales que, mediante su unién y

reflexion, logran una conexion de polos distintos dando pie a la imagen.

Precisamente al situarnos en lo visual y su construccioén, debemos
tener presente que surge como un problema de pensamiento, en el cual
se involucran: el texto-teorfa en la plastica, en donde no son asumidos a
partir de la representacion del relato, sino mediante la propia plastica; al
problematizar la narrativa dentro del caracter de la imagen y sus procesos

visuales.
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2.1 REPRESENTACION PICTORICA COMO PROCESO DE REFLEXION DEL
ENTORNO

Todo conocimiento humano toma forma de la
interpretacion.

Walter Benjamin

En nuestra cultura nos enfrentamos a un proceso en donde es cada
vez mayor la representacion visual, a través de carteles publicitarios,
revistas, periodicos, el cine, la television y el internet. Manifestaciones
cada vez mas comunes en la cultura contemporanea, que van cambiando
la manera como se produce y consume la imagen, al configurarse dentro
de un lenguaje, que es el visual. Dicho lenguaje, se encarga de afirmar
o negar el mundo del cual se establece, a través de su representacion en
simbolos, que funcionan mas alld de saber como son las cosas a como
deberfan de ser, ya que surgen a través de la reflexion del entorno y
estan en funcién de uso en el arte, a través del artista, a partir de su
estructuracion y significacion, que se da dentro de la obra y el discurso

que gira alrededor de ella.

En este caso, la pintura, una manifestaciéon del lenguaje visual, que
se establece como una declaracién de la realidad, tanto del contexto, como
a suvez del artista, y la cual, se ejecuta a través de las cualidades propias del
lenguaje pictorico, ya sea el color, la forma, el espacio, etc., recursos de la
pintura que, dentro del cuadro generan formas simbélicas que constituyen
su composicion, la cual esta delimitada por el marco de la obra, ya que

permite distanciar o unir la realidad al cuadro.

Para hablar de ello, es preciso retomar una de las multiples
anotaciones dadas al cuadro, la cualidad de ser una ventana que permite la
negacion de la pared, al insertar un fragmento de realidad en otra realidad,

que pretende visualizar la pintura como una ventana que nos muestra una
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realidad, que parte directamente de una representacion de las formas,
que mediante su simbolizacién nos permite hablar del discurso a través
de las representaciones que conforman a la imagen; de esta manera, la
pintura se concibe como una segunda realidad, la cual se delimita en el
lenguaje pictorico a través del marco, evocando la ventana que permite
trasladar el discurso existente en la obra a términos de su medio, en este

caso de la pintura.

A partir del ensayo de Victor L. Stoichita (Bucarest, Rumania, 1949)
«La invencién del cuadro»'’, se proponen dos tipos de representacion que
surgen dentro de la ventana que es el cuadro con relaciéon a su extetior,
la primera de ellas es dada por Bamboccio'®, en la cual la ventana es el
cuadro que permite hablar y representar un espacio ilusorio, en el que
interviene una reflexién sobre crear un simulacro entre el juego de la
realidad y el objeto pintado, generado a partir de una ficciéon o ilusion;
en gran parte de las representaciones pictoricas, la relacion de los objetos
corresponde al tamafio natural, siendo ésta una de las caracteristicas para

hablar del cuadro como un artificio de simulacion de lo real.

Lo anterior, logra una relaciéon inconmensurable a la técnica
pictérica trampantojo, del francés trompe-/'wil (engafia al 0jo), la cual, a
partir de distorsiones y efectos dpticos permite una accion de extender la
realidad al cuadro o el cuadro a la realidad, ya que es una distorsion visual
que logra la simulacion. «El #rompe-/'wil nunca pretende confundirse con
lo real, sino que produce un simulacro, siendo plenamente consciente
del juego y el artificio: mimando la tercera dimensién arroja una

sombra de duda sobre la realidad de esa tercera dimensién, mimando

T Véase el ensayo de Victor 1. Stoichita, La invencién del cuadro, Trad.Anna Maria
Coderch, (Barcelona-Espaia: Ediciones del Serbal, 2000).

8 Pieter van Laer, mds conocido como il Bamboccio (Haarlem, h. 1599-1642),
fue un pintor, grabador y dibujante holandés de escenas costumbristas, coincidiendo con
el naturalismo cotidiano de Caravaggio. Al construir su pintura a través del claroscuro,
naturalismo y pinceladas empastadas.
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y sobrepasando el efecto de la realidad, arroja una duda radical sobre el

principio de realidad»®.

El uso de esta técnica pictérica queda registrada desde los griegos,
al recordar el relato de Plinio el Viejo, en el capitulo 35 del libro 35 de
su Historia Natural, el cual narra la competiciéon entre los dos pintores
griegos: Zeuxis y Parrasio, que surge con el fin de determinar quién
era el mejor pintor de la época; en palabras de Plinio el Viejo, Zeuxis
habia logrado pintar unas uvas, de tal manera, que las aves bajaron del
cielo para intentar comérselas, gozoso por su logro, ordend a Parrasio
que descubriera la cortina que cubria su pintura y al no hacer caso a su
peticion, él mismo intento recorrer la cortina, la cual no existia, ya que
la pintura en si misma era la representaciéon de dicha cortina, ejecutada
con gran realismo. De este modo, Zeuxis concedio la victoria a su rival,
porque ¢l solo habia conseguido enganar a las aves, mientras que Parrasio

habia logrado engafiarlo a él, un pintor™.

Este relato nos permite visualizar los efectos que se crean en la
técnica pictorica trampantojo, la cual, como ya es comentado, esta presente
en los textos de la época griega, donde se relata su practica, como se citara

posteriormente durante el Renacimiento.

Con los estudios sobre la perspectiva se desarrollan los planteamientos
y formas de representacion de esta técnica, al representarse diferentes planos
en la obra, al evocar y reafirmar el cuadro y su marco, como una extension
de la realidad que contiene una proyeccion ilusoria de lo profundo; este
planteamiento de espacio en la obra se emplea en el barroco tanto en los

techos de las iglesias, pinturas de gran formato o, a través de la naturaleza

'Y Jean Baudrillard y Omar Calabrese, El irompe-U’eil, Trad. Jorge Lozano, (Madrid-
Espana: Casimiro libros, 2014), 32.

? Relato disponible en: https://archive.org/details/naturalhistoryofO6plinrich.
The Natural History of Pliny, Volumen VI. Translated by John Bostock and H.T. Riley.
(London-England, 1855).
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muerta y el bodegoén, de pequefio formato. En las cuales, a partir de los
juegos del espacio en la obra y el uso de claroscuro, un problema de
representacion caracteristico del barroco, logra cuestionar la fidelidad de

los objetos representados con la realidad misma.

Para ejemplificar visualmente esta técnica durante sus reflexiones en
el barroco (véase la Imagen 3), en donde la representacion pretende ser
una extension de la realidad. Al tomar como elemento de partida, el género
de la naturaleza muerta, que permite que los elementos que conforman
la obra mantengan una relacion directa a sus tamafios reales. L.a cortina
se convierte en un objeto muy presente en las representaciones pictoricas
del barroco, una de las funciones que se le inculcan, es ser la pantalla que
permite mostrarnos diferentes planos de profundidad, como a su vez,
situarnos dentro del estudio del artista. Su uso en el barroco como en el
Renacimiento tiene que ver, entre sus multiples reflexiones, con mostrar
las cualidades y ¢l dominio de la técnica del pintor, reflejada a su vez, en
el juego que se propone de diferentes géneros pictéricos dentro de una
obra, una solucién que sera muy empleada en este género de pintura, que

permite juntar las diferentes técnicas pictoricas.

Esta forma de representacion, pretende entender los planteamientos
dela pintura invocando alailusion de la realidad en la imagen. Lidiando con
los planteamientos sobre la pintura, y la necesidad de generar un artificio
de todo elemento visible que merezca ser retratado por el artista, al lograr,

asi, una reflexion en torno a la pintura y la produccion de imagenes.

La segunda forma de representacion se caracteriza por generarse
en torno a las reflexiones sobre el cuadro como una metafora de la
ventana abierta, reflexion sobre la representacion pictorica y sus modos

de construccién dada por Alberti (Génova, Italia, 1404-1472)*) en la

b

! Véase: De la pintura y otros escritos sobre el arte de Leon Battista Alberti. Trad.
Rocio de la Villa. (Madrid — Espaiia: Editorial Tecnos, 2007). En donde se explica el concepto

de “Ventana abierta” aludiendo a la representacién de la realidad en el cuadro.
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cual, haciendo uso del método de perspectiva, pretende funcionar como
un cristal transparente que se despliega en la profundidad del espacio
tridimensional, logrando la conjuncién del espacio representado y el
espacio fisico; la ventana convertida en cuadro. Al ser un proceso en el
cual la nociéon de marco es de importancia, ya que alude a una realidad
enmarcada, permite el juego de realidades tanto del exterior como de lo

que sucede dentro del cuadro.

Al reflexionar una de las mdltiples anotaciones dadas sobre el
cuadro, se enmarca su funcién como la ventana que muestra una realidad,
sobre la realidad ya dada, donde una representaciéon afecta a la otra,
esto se da mediante los marcos del cuadro, que permiten los juegos de
realidades entre el espacio representado y la pared, por ello, como ya se
habia mencionado, el cuadro permite una negacion de la pared al insertar

otra realidad en ella.

IMAGEN 3. Cornelius Gijsbrechts, (Amberes, 1630 - 1675). Trompe l"oeil.
Skab fra kunstnerens atelier / Trompe I’Oeil de un gabinete del estudio del
artista, 1670-167, 6leo sobre lienzo, 132 x 190 cm. Statens Museum for Kunst,
Copenhagen, Dinamarca.
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Dicha negacion, es reflexionada a partir de los cédigos que se le
inculcan a la representacion, ya que, se encuentra la imagen situada encima
de una pintura, que es la pared, y mediante la configuraciéon de codigos,
esta pared es invisible con respecto alos planteamientos que existen dentro
del cuadro, esta situacion de cédigos son configuraciones sobre la forma
de ver un cuadro y de su uso; ésta dialéctica, exterior e interior del cuadro,
es muy particular durante la representacion de juegos de realidades dentro
de la obra.

La dialéctica sobre lo que sucede tanto en el interior y el exterior del
cuadro, pretende la unién de dos espacios diferentes, para ejemplificar ello
(Véase la Imagen 4), una representacion de escena de interior. Al pensar,
que el lugar de su posicion del cuadro es la pared, una superficie plana y
en un interiot, es precisa la reflexion sobre estas condiciones, y la escena
representada en el cuadro; la cual es una pintura de interior, en donde es
visible la profundidad que se marca en el cuadro, a partir del uso de la

perspectiva y el manejo de la luz.

El uso de la perspectiva se sefiala en la representacion de formas
cuadrangulares que se direccionan hacia un centro, al menguar conforme se
sitian en el fondo del plano. La perspectiva es una solucién que pretende
generar una combinacién de espacio, con el uso de cuadrados que se
direccionan hacia un punto, en el cual, ademas del uso de cuadrados que
generan este efecto, se ha empleado la definicién de la imagen en plano
primero -la representacion de la mujer junto al perro- y la pérdida de
definicion de la imagen, conforme a la representacion de elementos mas
pequenos -representacion de la infante y la silla- asi, el cuadro genera una
simulacion de ser una condicion sefialada por sus propios marcos, ya que

existen dos marcos dentro en esta obra.

El primero de ellos, el que delimita la obra o el fragmento de la
escena representada, esta delimitacion surge en el cuadro a partir de los
intereses y reflexiones del artista, ya que ¢l elige la fragmentacion y unién

que existira en el cuadro; el otro marco que se genera dentro de la obra,
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es dado a través de la representacion del cerco de la puerta, al evocar la

existencia de un interior y dentro de este, otro, en el cuadro.

Estas condiciones logran la alusioén de ser el cuadro una situacion
de reflexiones discursivas que son ejecutadas a partir de las condiciones
de su medio, lo pictérico, donde se establece la imagen; ella juega una
relacion directamente con el espacio en donde se situa ésta, al proponer
una vision de condiciones de la época, es decir, parte de una representacion
de la realidad, pero su razén de ser es directamente con las imagenes y la

intertextualidad existente en ellas.

IMAGEN 4. Pieter De Hooch (Roterdam, Holanda. 1629 — 1684), La madre,
1660, 6leo sobre lienzo. 92 x 100 cm. Gemildegalerie. Berlin. Alemania.
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Es decir, la pintura se sitia como una segunda naturaleza, pues al
surgir de ella, no solamente delimita el encuadre visual al representar, sino
que a su vez, la forma de construccion del cuadro y su interaccion se vuelve
la problematizaciéon de recursos pictéricos, reflejada en los problemas
opticos, al usar la perspectiva y la interaccién entre el marco y la obra, y
su relacion con la superficie para la cual esta pensada; nos permiten dar
pie a la metafora de lo que sucede dentro del cuadro y su relacion con el
entorno, como una reflexion sobre el tiempo a representar, la negacion y

afirmacion de la pared, y la declaracion de otra realidad.

La primera de ellas, la consideracion sobre el tiempo a representar,
surge a partir de las partes que son usadas para su elaboracion, en este caso
son utilizadas formas muy particulares, en las cuales se genera la reflexion
de todo discurso dentro de la obra, al existir dentro de ella, una relacion de
los tiempos representados, ya que se parte de la inmediatez en su contexto,
al permitir en el cuadro un pensamiento que refiera a las condiciones de la
época reflejadas a través de la simbolizacion en lo pictérico, ello, permite
no solamente citar un tiempo o el contexto inmediato en la obra, sino
que logra vincular diferentes tiempos dentro de una imagen. La segunda
de ellas, la negacién y reafirmaciéon de la pared, surge al tomar como
definicion y forma de construccion la imagen, que se refiere a mostrar la
imitacién de la realidad y sus procesos, tal cual, con el fin de extender esta

representacion a la realidad, o la realidad al cuadro.

Estos procesos son reflejados al entender que gran parte de la
negacion de la pared, surge mediante un ejercicio de desdoblamiento de la
imagen a la superficie en donde se sitda, es decir, entender la imitacién no
s6lo como un conjunto de semejanzas con respecto a lo que se representa,
sino como estas semejanzas se vinculan con su exterior; al funcionar como
un conjunto de formas de ver, asi como una manera de hacer las imagenes

a través de la expansion de la imagen a su soporte.

La afirmacién de la pared, otra forma de representacion que sucede

en el cuadro con respecto a su exterior, permite hablar de la ventana que es
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el cuadro, una ventana construida a través de una metafora con respecto a
lo que sucede dentro del lienzo, y su vinculo o rompimiento con la narrativa
del exterior, paralograr ello, una de las problematizaciones representadas es
la cuestion de espacio a partir del uso de la perspectiva, problema también
empleado en la simulacién de la realidad. La perspectiva no solo muestra
la capacidad de la pintura de imitar el espacio, su profundidad y como se
conciben los cuerpos, sino que muestra la capacidad de la imagen de relatar
historias, y representar la interaccion de los cuerpos y el espacio en donde
se genera la narrativa, asi, «la pintura primero debifa mostrar su capacidad
poética, su capacidad de relatar historias, de poner en escena cuerpos
que hablan y actian»®. De esta manera, la pintura y su representacion
de espacio genera un lazo entre las palabras y las imagenes, con respecto
a su visibilidad y mirada propuesta. La ultima de las representaciones,
de acuerdo a su construccién, es la cualidad de declarar una visioén de la
realidad propia, es decir, que dentro del cuadro sucede un acto de afirmar,
mediante el relato y la insercion de otra realidad, de la cual es parte de su

representacion, como a su vez, la extension de la realidad ya planteada.

Estas formas, permiten visualizar el espacio pictérico como una
superficie en donde las posibilidades de insercion, con el exterior, son
planteadas a partir del uso de los planteamientos pictoricos dentro de la
obra, como una problematizaciéon de lo que sucede dentro del cuadro y
su vinculo con lo exterior. Asi, la formaciéon de imagenes, se vincula a
las formas de vision, al romper la estructura y continuidad de la imagen.
A su vez, el cuadro esta construido por multiples imagenes y se rige a
través de una dialéctica. Al ser parte de una narracién a nivel propio que
toma otras narraciones. En esta dialéctica puede hablarse de la pintura
desde sus propios lenguajes, combinando diferentes soluciones y modos
de soluciones pictéricas en un solo cuadro. Ya que forman parte de un

analisis tanto de nuestras imagenes mentales, como de las ya dadas.

2 Jacques Ranciere, El destino de las imdgenes, Trad. M. Gajdowski, (Buenos Aires-
Argentina: Prometeo Libros, 2011).

41



CapituLo 2

2.2 REPRESENTACION PICTORICA Y SU REFLEXION A TRAVES DE LOS STMBOLOS

La relaciéon existente, en la actualidad, entre el hombre y las imagenes es
un vinculo tenaz, que desde la misma practica y produccion de imagenes
se desarrollan procesos en los cuales se revelan aspectos de la realidad
dentro de la imagen, estos, se construyen a partir de un artificio humano,
aplicado a un medio, en donde esta presente tanto la psique del hombre,
como a su vez, la cadena de referentes culturales que surgen dentro de la
obra. Estos referentes determinan un acto interpretativo en cada recreador
de imagenes, logrando interpretaciones de ellos a partir de los simbolos.
El simbolo es un término de caracter complejo, debido a su funcién en

distintas disciplinas, posiciones geograficas, culturales e ideologicas.

Una muestra de ello es la definiciéon que nos ofrece la Real Academia
Espafiola -donde no solo la definicién de este término es tan genérica, sino
que desde la misma estructura y objeto de elaboracion pretende serlo, dicho
diccionario- la definicion es la siguiente: «Representacion sensorialmente
perceptible de una realidad, en virtud de rasgos que se asocian con ésta
por una convencion socialmente aceptadar, esta definicion es tan abierta 'y

puede ser aplicada a otros términos, ya sea al emblema, alegoria, mito, etc.

Lo que nos permite puntualizar su reflexion a partir de un espacio-
tiempo, los cuales al ser tan variantes producen que la definiciéon del
simbolo sea tan compleja, ya que se elaboran a partir de la conciencia
humana, con el fin de tratar de explicar y dialogar con el mundo que
le rodea. El estudio de estas denominaciones existentes dentro del

simbolo, es posible, mediante el uso de la disciplina de la iconologia®.

# Al ser la iconologia una disciplina metodolégica de la Historia del arte, procedente
de la semiologia, cuyo establecimiento formal es dado por Aby Warburg. Es un método en el
cual, dentro de sus estudios nos permite comprender su estructura, como una derivacién hacia
lo conceptual y el caracter especulativo que surge al inferir en las imagenes, esto se da a través
de una interpretacién de las imagenes y su referente a situaciones antropolégicas e histéricas,
con el fin de revelar y reflexionar en torno a la funcién cultural que cubre cada imagen
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Este acercamiento nos permite analizar sobre el principal estudio de esta
disciplina, el simbolo. Partiendo de este interés, que al igual que la disciplina
encargada de su estudio, es muy compleja su descripcion, pero pese a ello,
se analizara a partir de tres de los maltiples estudios dados al simbolo, los
cuales son: Aby Warburg, Erwin Panosfsky y Ernst Gombrich, quienes,

sus estudios y reflexiones giran en torno a ¢él, el simbolo.

El primero de ellos, Aby Warburg (Hamburgo, Alemania, 1866-
1929), como ya se habia mencionado, es considerado el fundador de toda
una estructura formal sobre la iconologia y a su vez sobre el simbolo;
estudios que surgen a partir de tres ejes, el primero de ellos propone
un inicio de la modernidad a partir del Renacimiento, esto debido a la
consideraciéon de esta época como la civilizacién europea, porque se

establecia a partir de la Antigtiedad y no simplemente del cristianismo.

La conjunciéon de ellos pretendia una experiencia global y una
significacién de la condiciéon humana a través de dos sentidos, el antiguo
y el cristiano, para evidenciar la cultura cambiante, en donde lo antiguo
y el caracter cristiano se ligaba a través del uso de la alegoria, ya que
permitia trasladar la vitalidad de los dioses antiguos a la nueva sociedad, a
las enseflanzas cristianas predominantes en dicho periodo; esta uniéon de
periodos lograba hablar de una modernidad, al formular un pensamiento
de fragmentacion de los periodos anteriores y una interpretacion de ellos a
partir de la mirada firme ante las situaciones contemporaneas a su tiempo.
«LLa supervivencia de lo antiguo le servia como piedra de toque para evaluar
en qué medida el conflicto entre las concepciones espirituales antiguas y

las modernas hubiese ocupado el pensamiento a lo largo del tiempo»*.

De esta manera, el primer problema que le interesaba a Warburg era

la presencia de las formas del arte antiguo en épocas posteriores, logrando

* Aby Warburg, El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural
del Renacimiento europeo, Trad. Elena Sanchez y Felipe Pereda, (Madrid-Espana: Alianza
Editorial, 2005),17.
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una relacion entre la imagen y los textos de la Antigliedad clasica, al
entender que estas relaciones se dan a través de la construcciéon de la
imagen, y que, durante este proceso la cultura, la relacion entre el entorno

y la interpretacion del mismo, se da a través de un caracter objetivo.

El segundo de los estudios parte de la representacion de la cultura,
al proponer un acercamiento a partir de la etnologfa, ya que a través de
ella es posible representar simbolicamente los procesos de relacion de la
cultura y la naturaleza. Esto debido a la conexién que se establece entre el
hombre y su entorno, y las condiciones cambiantes que se generan en esta
unién. Formando un vinculo entre el mundo de la logica y el mundo de la
magia®, de los cuales hablaba Warburg en sus estudios, donde el mundo
de la l6gica esta determinado a partir del hombre que piensa, haciendo
referencia a la construccion del hombre y del razonamiento vinculado a
las practicas modernas, que atisba un pensamiento estructurado. Estos
dos mundos se encuentran presentes en cada una de las manifestaciones
culturales y la lectura de ellos, se da a partir de cada contexto. «Cada época
es capaz de ver solo aquellos simbolos del Olimpo que puede reconocer
y asimilar precisamente gracias, al desarrollo de sus instrumentos de

vision interiores»®,

El tercer punto de estudio de Warburg, surge al generar un método
de investigacion que funcione como un descubrimiento y descripcion de
la historia de la cultura, y su relaciéon con la construccion simbdlica, dada

a partir de procesos fugaces y conexiones heterogéneas. Para lograrlo,

» El mundo de la magia, surge a través de las reflexiones del mundo salvaje y de
las conexiones fugaces; la contemplacién y el vinculo que se establece en los dos mundos,
permite una actividad de multiples interpretaciones en donde el punto intermedio, entre la
magia y la lgica, logra una construccién de simbolos que perduran en la imagen, ya que
estan impregnados de un cardcter cultural e histérico. Que son formas dentro de la imagen
reconocibles tanto en el entorno, como a su vez, que permanecen de forma constante en la
cultura.

* Aby Warburg, El ritual de la serpiente, Trad. Joaquin Etorena Homaeche, (México:
Editorial Sexto Piso, 2004).
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se genera un estado intermedio entre la imagen y el entorno, la imagen
producto de la magia y el entorno generado a través de una estructura;
este punto intermedio, genera un proceso de transicion simbolica entre
lo espiritual y lo racional, con el fin de producir mas alld de teorfas,
un método para reconocer la cualidad de la imagen, ser un proceso
que abarca un transcurso de formas a larga duracion, sobre las cuales
se unen varias civilizaciones, al hacer alusién a la construccién de la
cultura, a través de diversos soportes que son contenidos y destinados a la

construccion de una representacion.

Esta construccion, Warburg la llevé a cabo en su proyecto incluso
llamado A#las Mnemosyne -proyecto en el cual le dedica sus dltimos afios
de vida- consiste en una recopilaciéon de imagenes que se articulan en los
llamados paneles, tomando como recurso el montaje, al ser un ensamble
de imagenes en soportes, que evocan las simbolizaciones anteriores del
hombre; partiendo de su interés por las figuras y los mitos de la Antigua
Grecia, 2 ello se debe el nombre del Atlas, a la musa de la memoria

Mnemodsine.

Esta recopilaciéon es dada a partir de conexiones visuales -ya
sean las formas expresivas, correspondencia cromatica y composicion-
y pretende la presencia de formas del contexto pasado en el presente,
aludiendo a la memoria visual. Esto, al generarse las conexiones del
montaje en simbolos correspondientes a la cultura y los dados en
conexiones fugaces, es decir, a partir de la contemplaciéon de la imagen,
aparece en ella, simbolos pertenecientes a periodos anteriores, los cuales
han sido transmitidos a partir de la cultura, y su rememoraciéon nos

permite generar las conexiones prSCHtCS.

La definicién y estructura que da Erwin Panofsky (Hannover,
Alemania, 1892- 1968) al simbolo permite generar conexiones pertinentes
con respecto a un registro sintomatico de la cultura, el cual, a partir de un

método de interpretacion es posible su analisis. Este método es llamado
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iconografico, donde la definicién de iconologfa la podemos encontrar en
su texto: E/ significado de las artes visnales; su definicion es la siguiente: «lLa
iconologia constituye una descripcion y clasificacion de las razas humanas,
se trata de una investigacion limitada, y por decirlo asi, subalterna, que nos
informa sobre cuando y dénde determinados temas especificos recibieron
una representacion visible a través de unos u otros motivos especificos»”’.
Esta definicion es aplicada en sus Estudios sobre la iconologia, publicados en
1939, en donde propone una sistematizacion de los procedimientos dados

por Warburg, como un conjunto de pasos aplicables a la obra artistica.

Se plantea tres momentos para este analisis artistico de la obra, los
cuales son: 1) Descripcion preiconografica, que sugiere la compresion de
las formas expresivas, dadas en los objetos y los hechos que le proceden,
con el objetivo de dar las condiciones que propician las obras, los motivos
artisticos y la relacion a partir de estilos ya dados. 2) Analisis iconografico,
consiste en una busqueda de las fuentes literarias e historicas, con el fin
de revelar los temas, las alegorias, las historias y los conceptos especificos
a los cuales hacen referencias las representaciones y los objetos. 3)
Interpretacion iconoldgica, manifiesta los sintomas culturales y la
manera en que fueron expresados los simbolos en distintas condiciones
histéricas, mediante temas y conceptos de tendencia en la mente humana;
este analisis interpretativo de la obra, permite examinar las diferentes
secuencias que unen a las obras, estas pueden ser: el uso repetitivo de un
tema, de una alegorfa e historia, a su vez, los cambios en la disposicion
de los mismos, en las simbolizaciones dadas en la mente humana y sus
representaciones cronologicas. Esta interpretacion, incluso, puede mostrar
los procedimientos técnicos de una region, ya sea el uso de un material
especifico o los trazos en la obra caracteristicos, ya que son sintomas que
interfieren en las cualidades especificas de un estilo y son variantes de

determinados periodos.

* Erwin Panofsky, El significado de las artes visuales, Trad. Nicanor Ancochea,
(Madrid- Espana: Editorial Alianza, 1987), 50.
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El dltimo de los estudios con respecto al simbolo, es el de Ernst
Gombrich (Viena, Austria, 1909-2001), el cual, se adscribe a estudios
de la tradicién platénica, al generar una reflexion acerca de ellos por
medio de la interpretacién, enmarcado en la tradiciéon idealista y en
las representaciones simbolicas del Renacimiento. Es de interés e
importancia particular este periodo dentro de sus estudios, ya que, a
partir de ellos, Gombrich da pautas para la comprension e interpretacion
de los simbolos existentes en las imagenes, al generar reflexiones con
respecto a la cualidad de las representaciones simbolicas, que refieren
a la significacion del entorno y a su vez, a las interpretaciones de ellas
con respecto a otros objetos. Debido a que el simbolo surge dentro de
representaciones que no pueden ser llamadas realistas, esto se debe, a
la personificacién técnica de los atributos y contextos que son dados

mediante interpretaciones en la obra, hechas por el artista.

Estos tres estudios anteriores dedicados al simbolo, pretenden ser
una superacion o adaptacion de teorias ya dadas, que se unen entre si, a
partir de la representacion cultural o el proceso que surge dentro de cada
uno de ellos, como una referencia que predomina y que podria decirse,
emerge como punto de unién entre diversas fuentes en la imagen, estas
fuentes de recepcion se establecen a partir de la historia, ya que transforman
la manera de percibir lo visual y lo social, debido a la condicién inseparable
entre el ver y el saber. «No existe el ojo inocente que percibe el mundo de

manera espontanea, sin gufa alguna de la cultura»®.

A su vez, nos permiten visualizar los parametros aplicados a
dicho concepto, el simbolo dentro de la imagen, al existir una estrecha
relacion entre la observacion y el entorno, la produccion de imagenes y
de cuya unién surge una narrativa. Las imagenes se conforman de dos

componentes: la forma y la apariencia, siendo la forma el entorno en el

# Rafael Garcia Mahiques, Iconografia e iconologia. Cuestiones de método, (Madrid-
Espaina: Editorial Encuentro, 2009), 67.
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cual se desenvuelve el hombre y la apariencia que es la representacion

de la misma.

La representacion es un producto de operaciones técnicas, en el cual,
el gesto empleado se encuentra en relacion con los aspectos que le rodean al
individuo, estos pueden ser: las condiciones culturales, historicas, politicas,
religiosas y sociales, algunas de las cuales han sido transmitidas a través de
una tradicion, y el interés sobre las mismas en la obra, actia como transmisor
del tiempo de la imagen, el cual, se puede generar a partir de conexiones de
periodos distantes y ser unidos mediante la narrativa, debido a ser parte
de un producto del hombre, en donde se entremezclan diversas cualidades
pertenecientes a diferentes culturas, tanto periodos como a su vez regiones;
se hace evidente la manera ante la cual el ser humano se enfrenta al mundo,
a partir de una seleccion, organizacion, discriminacion y asociacion, en las
cuales surge una interaccion entre formas y contenidos sintomaticos de una
época, que influyen en la representacion pictérica. Estas acciones, permiten
que la obra se mantenga alejada de toda copia directa de la forma original,
consumiendo lo exterior a través de su interior, al ser una interpretacion
del motivo y conceptos de interés, y no asumir que la representacion se
conforme por una imitacion, sino que se genera mediante la simbolizacion

de su entorno y reflexiones ligadas al bagaje del autor.

Las condiciones que conforman la representacién del objeto, como
la imagen hecha por un pintor, se dan a partir de simbolos pertenecientes
a la cultura, como a su vez, propios del artista. Donde los primeros, los
pertenecientes a la cultura, recordando uno de los principales intereses
de la obra inconclusa Atlas Mnemosyne de Aby Warburg®, mantienen
una pervivencia a través de dicha cultura, es decir, una de las principales
funciones y valores de los simbolos, es que influyen directamente, no
solo en el arte, sino también a nivel cultural. Los simbolos propios del

artista proporcionan y sefialan informacion que permita que su uso genere

# Véase el libro de Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, Trad. Joaquin Chamorro
Mielke, (Madrid — Espana: Ediciones Akal, 2010).
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una vision, al surgir como una reflexion propia del objeto en si, ya sea, a
partir de los intereses, sensaciones o formas, que logran significaciones y
posicionamientos frente a lo pictérico, y que no necesariamente surgen a

través de un orden, sino que pueden surgir de forma alterna.

Para hablar de los simbolos culturales y los propios del artista es
preciso senalar la obra de Robert Rauschenberg, titulada: Awutobiography,
(Véase la Imagen 5.A) la cual es una litografia de gran formato conformada
por tres paneles; para la ejemplificacion de los simbolos culturales y

propios del artista se partira del primer panel.

IMAGEN 5.A. Robert Rauschenberg, (Port Arthur, EE UU, 1925-2008),
Autobiography, 1968, litografia, 504.8 cm x 123.81 cm.
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Fste se construye por un esqueleto frente a un caballete, que
alude a la profesion del pintor, al encontrarse de espaldas en proceso
de ejecucién de su obra y que representa la imagen observada por el
espectador. Esta figura se encuentra dentro de una forma circular, que
en la interpretacion de Robert Saltonstall Mattison™, quien fue uno
de los primeros en interpretarla, en la obra que lleva por titulo: Robert
Ranschenberg de 2003, escribe: «En la division del Sol, que es el sigho mas
significativo en la obra grafica de Rauschenberg existe un fuerte sentido
de propositos y sentimientos asentados... La carta astral hace hincapié
en temas relacionados a la energfa, la apertura a la experimentacién y la

colaboracion que se repite a lo largo de la autobiografia.

Esta definiciéon refiere que se trata de una carta astral en donde
sus caracterfsticas transmiten diversos aspectos de la personalidad del
artista a través de simbolos y frases, los cuales, el deseaba denunciar ante
el espectador; cubre una funciéon de declarar su presencia dentro de la
obra, al contextualizar la figura del esqueleto, a partir de la informacioén y

simbolizacién, como propia. (Véase la imagen 5.B).

En la parte inferior de la obra esta presente la imagen de un
neumatico y un paraguas, figuras muy presentes en la produccion de
su obra. El resultado visual de esta construccion, recuerda al dibujo de
Leonardo da Vinci: E/ hombre de Vitruvio (Véase la Imagen 6). Al situar
la figura del esqueleto dentro de una forma circular, la cual choca con el
borde superior de la forma, recordando la imagen hecha por el pintor
renacentista. Esta representacion nos habla de un simbolo perteneciente
a la condicion cultural, al tratarse de una obra presente en el imaginario
colectivo, que a través de la interpretaciéon Rauschenberg logra generar

un vinculo visual.

* Robert S. Mattison, Estados Unidos (1952), profesor de Historia del Arte de
Marshall R. Metzgar en el Lafayette College de Estados Unidos, es autor de tres libros y
mas de cincuenta articulos y catalogos de exposiciones sobre arte moderno.
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Esta obra conformada por tres paneles, en donde el segundo
corresponde a un 6valo, semejante a una huella digital, contiene frases
que se direccionan de forma concéntrica las cuales, detallan sucesos de la
vida del pintor, como: fecha de nacimiento, nombre de padres, ciudades
donde habito, trabajo con otros artistas, colaboradores, etc., informacion
que corresponde a la autobiografia del artista; sobre ellas una fotografia
de su infancia, del otofio de 1927, que corresponde a una escena familiar.
El tercer panel contiene la imagen de su actuacion en Pelican, 1963. Una
fotografia de Rauschenberg en donde se muestra impulsindose sobre

patines hacia enfrente con un paracaidas abierto.
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IMAGEN 6. Leonardo da Vinci,
(Anchiano, Repiblica de Florencia,

IMAGEN 5.B. Robert Rauschenberg, 1452-1519), El hombre de Vitruvio,
(Port Arthur, EE UU, 1925-2008), 1490, dibujo a tinta, 35 x 26 cm.
Autobiography (Detalle), 1968, Galeria de la Academia de Venecia,

litografia, 504.8 cm x 123.81 cm. Ttalia.
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Esta serie de imagenes se conjuntan con el objetivo de relatar
la vida del artista, al ser una autobiografia, en donde las imagenes y
acontecimientos pasados y ya representados son retomados para generar
un simbolo entre el relato a representar y las referencias visuales previas;
en donde se construyen y reinterpretan simbolos de la memoria propia y
colectiva. Dicha construccion se genera al vincular, no solo los problemas
pictoricos ya representados y cuestionados, sino que surge a partir de una
relacion directa entre las formas de visualizacion y narracion, tanto de su

contexto como de una reflexion en torno al tiempo.

Para hablar de las representaciones que surgen a partir del tiempo
y las condiciones que van transformando las formas de construccion,
adaptacion y simbolizacién de un concepto, es fundamental el analisis del
mismo. En este caso, se partird de la nocién de memoria, que contiene
el concepto dado por Cesare Ripa, en su libro sobre iconologia. En el
cual, el concepto de memoria es un proceso donde se mantiene diversa
informacion, referente a sucesos de relacion propia y colectiva, dada a todo
ser. «El proceso de la memoria en el hombre hace intervenir no sélo la

preparacion de recorridos, sino también la relectura de tales recorridos»™.

En palabras propias de Ripa, refiere lo siguiente: «es la memoria un
don particular que por naturaleza se tiene. Siendo de la mayor importancia
y consideracion, pues gracias a ella puede abarcarse y recordarse la totalidad
de lo pasado; con lo cual, en virtud de dicho conocimiento, nos podemos
regular con la prudencia, previniendo y calculando por lo ya sucedido las
cosas por venim’. Esta definicién nos permite vincular y comprender
los parametros que llega a abarcar la memoria; éstos son cambiantes
conforme a las situaciones sociales, historicas, politicas que son las

manifestaciones directas que intervienen en la composicion, y, sobre todo,

3t Jacques Le Goff, El orden la memoria. El tiempo como imaginario, Trad. Hugo F.
Bauza, (Barcelona- Espaiia: Ediciones Paidés Ibérica, 1991), 132.

% Cesare Ripa. Iconologia. Tomo II. Trad. Juan Barja y Yago Barja. (Madrid -
Espana: Ediciones Akal, 1987), 66.
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en la representaciéon de dicho concepto en diferentes temporalidades.

Una de las reflexiones de la Edad Media en torno al tema es la de
Ramoén Llul (Mallorca, 1235 - 1316), con el objetivo de poder mover la
memortia cred el Ars brevis, que consta de una estructura en forma de
rueda giratoria, con circulos concéntricos que se dividen en anotaciones
alfabéticas, que representan los conceptos. Este mecanismo incluye saberes
tanto de época, como a su vez, una estructura que debfa de demostrar y
generar el dialogo entre el mundo, el hombre y Dios. Su construccion surge
a partir de una experiencia espiritual, en la que contempld los atributos
de Dios: la bondad, grandeza, eternidad, etc., realizé un sistema basado
en esos atributos, para hablar de la presencia de ellos en todo lo que
rodea, representados mediante anotaciones alfabéticas: BCOEFGHIK
(sin tomar en cuenta la letra A, la cual corresponde solo a Dios, y por
ende, la imposibilidad de nombrarla en conjunto), esta construccion
dada a partir de letras dentro de circulos, frases de atributos de Dios, y
triangulos o cuadrados, esta ligada a una accién de ascenso y descenso
de las anotaciones, ya que al girar se ejerce una acciéon de combinar los
conceptos entre si, siendo una metafora de la rotacién entre lo divino, la

realidad y la materia. (Véase la Imagen 7).

IMAGEN 7. Ramén Llul, Figura “A”. En Ars brevis.
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Por su parte, en el Renacimiento, otra de las reflexiones hechas
sobre la memoria es la de Giulio Camillo (Portogruaro, Italia, 1480-1544)
y el Teatro de la Memoria, el cual era un teatro a escala compuesto por 49
cajones y gradas, en donde pretendia reunir el orden del universo a través
de imagenes que guardaba cada cajon. Mediante la incorporacion de todas
las cosas provenientes de la mente humana y las que no pueden ser vistas
por los ojos humanos, para ser concebidas en conjunto a través de signos
corporales. La forma de construccion se daba a partir de las columnas,
cada una representaba un orden planetario y las gradas referfan a la
distancia de cada una de ellas con respecto a la verdad divina. (Véase la

Imagen 8).

El dltimo estudio por mencionar, y el cual ya ha sido mencionado,
es el Atlas Mnemosyne de Aby Warburg, el cual, consta de 77 paneles que
contienen una coleccién de imagenes, siendo su nombre un referente
directo de la musa griega de la memoria. El Atlas tiene como funcion
mostrar como actuan las imagenes en diversos lenguajes y temporalidades,
es decir, la imagen y el poder de trastocar nuestro propio lenguaje a partir
de las cualidades de las mismas, las cuales pueden ser un recurso de historia
y memoria visual, representada a partir de simbolos culturales, que llegan a

viajar a través de las generaciones. (Véase la Imagen 9).

Estas representaciones son maneras de interpretar el pasado,
a partir de un proceso de reflexién e interpretacion de cada una de las
formas de la realidad, sin perder las cualidades poéticas de cada uno de
los hechos histéricos a los que corresponden. Estas formas narrativas,
tienen como objeto preservar la memoria a través de formas visibles, con
el objeto de ser parte y argumento de las condiciones culturales; mediante
la simbolizacion van transformando las formas de ver los hechos a los que

corresponden.



LA PINTURA COMO LENGUAJE

IMAGEN 8. Giulio Camillo, El Teatro de la memoria.

IMAGEN 9. Aby Warburg, Atlas Mnemosyne (Detalle).
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2.3 EL TEXTO EN LA PINTURA

La correspondencia existente entre el lenguaje de la pintura y el lenguaje
literario, es infinita, no solo a partir del vinculo entre una pintura y su titulo,
sino que, la relacién entre lo pictérico y lo textual se genera mas alld de la
configuracién de éste; estas diferencias pueden actuar directamente en la
forma de representacion del cuadro, ya sea a partir de una interpretacion
de todo discurso en las formas visuales, que logran como resultado, el
enlace entre los discursos textuales y el hecho pictérico. Ejemplo de ello
es, la narrativa que gira en torno al cuadro, al tener el cuadro la necesidad
de recibir una funcién de narracién para ser mostrada. Recordemos, la
ensefnanza de las Sagradas Escrituras a la sociedad, a partir de las imagenes
pintadas, donde la imagen cubrfa una necesidad didactica, es decir, la
imagen formaba el vinculo entre el conocimiento y la educacién a partir

de la narrativa.

Lo anterior, es preciso ejemplificar a partir del ensayo de Victor
I. Stoichita, titulado: Como saborear un cuadro y otros estudios de historia del
arte, en el cual, realiza una serie de analisis a diversas obras artisticas; serda
citado a continuacién el analisis sobre la obra de Giotto especificamente

la obra que lleva por titulo: E/ Prendimients” (Véase la Imagen 10), en

% Obra que representa el relato de las Sagradas Escrituras del libro de San Marcos
14: 41-52: Por tercera vez vino, les dijo: «Continuad durmiendo y reposad. Estd cumplido.
La hora ha llegado: he aqui el Hijo del Hombre es librado a manos de los pecadores.
i{Lenvantaros, vamos! He aqui llegado el que me entrega.» En el mismo instante, en que
hablaba atn, llegé Judas, uno de los doce, con una tropa armada de espadas y bastones, que
venia de partes de los sumos sacerdotes, de los escribas y de los antiguos. El que le libraba
habia convenido con ellos una senal: «A quien le daré un beso», habia dicho, «es aquél
iPrededle y conducidlo bajo una fuerte guardia!». Tan pronto hubo llegado, avanzé hacia ¢l
y le dijo: «Rabino». Y le dio un beso. Los otros le pusieron la mano encima y le prendieron.
Uno de aquellos que estaban alla sacé la espada, golpeé el servidor del sumo sacerdote y le
corté la oreja. Tomando la palabra, Jesis le dijo: «Como al encuentro de un bandido, jhabéis
cogido las espadas y los bastones para ampararos de mi! Cada dia estaba entre vosotros
en el templo para ensefiar y no me habéis prendido. Pero esto es para que se cumplan las
Escrituras.» Y todos lo abandonaron y emprendieron la fuga. Un joven le seguia, con un solo
trapo sobre el cuerpo. Lo pararon, pero él, dejando el trapo, huyé completamente desnudo.
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donde profundiza sobre la configuracion iconografica, a través del relato

evangélico que representa la imagen pintada.

Una narrativa evangélica, en donde la lectura del cuadro rompe con
los sistemas de lectura de la imagen, al ser de izquierda a derecha, y ¢l
proponer una lectura del lienzo a partir de la derecha a la izquierda, es
decir, es configurada la escena y su simbolizacion a través del relato. Surge
esta lectura, al hacer avanzar a Judas y los soldados de derecha a izquierda,
en donde el personaje situado en primer plano a la derecha sefiala, a partir
de un gesto con la mano, la direcciéon en diagonal que debe de seguir el
espectadort, ya que enfatiza la escena central, la cual es el beso. La direccion
de Jesus se empalma con la de Judas, existiendo una unién de direcciones

que confirmar el relato primordial de la escena.

El brazo de Judas se direcciona hacia la salida de lectura del lienzo,
la parte superior izquierda. A su vez, la posicion de la mano nos permite
el reconocimiento de un relato secundario a la narrativa, el corte y la oreja
cayendo al suelo. Otro relato que es visible surge a partir del hombre que
da la espalda y continua con la direccién en que se dirigfan los soldados, y
cierre la lectura del lienzo a partir de la tela en movimiento que sugiere la

huida. «Todos lo abandonaron y prendieron huida.

La direcciéon de lectura invertida en esta obra de Giotto nos permite
una narracién de los hechos representados; a él le permiti6 incorporar una
narrativa principal, sin olvidar las secundarias, que conforman la totalidad

del relato en el lienzo.

Este ejemplo nos permite visualizar los componentes de la imagen,
al trasladarlo a la pintura, nos concede entender la doble estructura de
ella, ya que debe de ser si misma y la manifestacion de que no es sélo ella
misma. Lo anterior refiere a la identidad de la pintura, al proyectar a partir
de materia y colores las interpretaciones hechas por el artista, con el fin de

generar una narrativa.
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IMAGEN 10. Giotto (Vicchio, Italia, 1266-1337), El Prendimiento, 1304-

1313, Fresco con retoques al temple. Capilla Scrovegni, Padua (Italia).

Algunos casos de la relacién entre lo pictorico y lo textual se dan
a través de las imagenes que contienen palabras, frases o letras, en donde
no estan representadas en ellas, sino inscritas dentro de su superficie, esto
se puede observar dentro de los paisajes caligraficos de la pintura china
clasica y los lienzos pintados por Mark Tansey (pintor posmoderno),
Anselm Kiefer (pintor del neoexpresionismo) y en algunos lienzos de
Jasper Johns (pintor perteneciente al arte pop), por citar algunos. En los
cuales existen diferencias en los tipos de textualidades en el cuadro. Ya
que, en la obra de Mark Tansey (San José, California, Estados Unidos,

1949), lo textual es usado como una herramienta a través de la cual surge
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la obra, al emplear citas histéricas, tanto de textos literarios o filoséficos,
y relatos visuales o imagen de archivo, que son llevados a lo pictérico
mediante el uso de la alegoria, al existir en el lienzo una narracion. Este
tipo de textualidad en el cuadro funciona al extraer un concepto literario y
ser llevado a lo pictérico, a partir de una solucion alegérica que conecta lo

visual y lo textual a través de una narrativa. (Véase la Imagen 11).

IMAGEN 11. Mark Tansey, Doubting Thomas / Tomds el Incrédulo, 1985, 6leo
sobre lienzo. 65 x 54 in. Private Collection / Coleccién particular.
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Otro caso de textualidad en el cuadro surge en los lienzos de Anselm
Kiefer (Donaueschingen, Alemania, 1945), donde la narrativa se conecta
al texto y la imagen, al tomar como motivo fotografias con carga historica,
y empleando el concepto griego de palimpsesto, al ser reflexionados
y llevados al lienzo a partir del lenguaje pictérico, donde el término
palimpsesto, se toma de la escritura y se inscribe en el lienzo a partir de la
imagen y el espacio representado, no solo como una narrativa, sino que
adquiere un cuestionamiento de valor pictérico al ser representado como

un gesto. (Véase la Imagen 12).

IMAGEN 12. Anselm Kiefer, Schwarze Flocken / Black Flakes, 2006, 6leo,
acrilico, carboncillo, ramas y yeso sobre lienzo, 330 X 570 cm, Anselm Kiefer
at the Royal Academy of Arts.

Un dltimo ejemplo de textualidad en el cuadro, es la obra de Jasper
Johns (Augusta, Georgia, 1930 -), en su serie Niimeros en color, 1958-1959,
lienzos en donde es posible una lectura de series numéricas en distintas
direcciones, a partir de la reticula que hacen alusién a una soluciéon visual
referente a un tablero, donde el texto, a través de su repeticion y secuencia,

adquiere una estructura meramente formal. (Véase la imagen 13).
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IMAGEN 13. Jasper Johns, Numbers in Color, 1958-1959, encaustic and
newspaper on canvas, 66 1/2 x49 1/2 in ( 168.9 x 125.7 cm). Albright-Knox
Art Gallery, Buffalo

Al tomar estas diferencias, que se pueden generar dentro de la
pintura cuando interviene el texto, un paradigma de la pintura dentro
de esta relacion visual-textual es el uso de términos del texto dentro de
la pintura, como un proceso metodico a través del cual, se genera una
reflexién. No solo se vincula el discurso a la produccion, sino el concepto

literario como parte de la problematica de la obra.

Es decir, el lenguaje visual que se genera en la pintura surge al

cumplir una accién metaférica a partir de sus simbolos, donde lo textual se
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liga al lenguaje visible, existiendo una lingiifstica de la imagen que se ocupa
de representaciones de conceptos, iconologia de textos y simbolizacion
de relato, siendo, la cultura visual, precisamente, la que asume esta
relacion entre el texto y la imagen; esta union ha estado presente en la
historia de la representacién visual y textual, en todo momento, al lograr

representaciones y cuestionamientos ligados.

La forma ante la cual se emplea una imagen, es a través de muchos
contextos, al romper la estructura y continuidad de la misma; la imagen
esta constituida por una dialéctica, al ser parte de una narracién a nivel
propio que toma otras narraciones. En esta dialéctica puede hablarse de
la pintura desde su propio lenguaje -al combinar diferentes soluciones
y modos de soluciones pictoéricas en un solo cuadro-, al crear modos de
metafora -al transferir todo discurso textual al cuadro, por medio de los
simbolos-, los cuales expresan sus propiedades a partir de sus cualidades

pictoricas.

Por ello, la pintura ofrece una mirada, para ser vista de otra manera,
para que en lo pictorico aparezca de forma simbdlica otros discursos; al
suscitar la presencia bajo la representacion. A través de la forma de ver e
interpretar, ya sea a partir de la representacioén de objetos, la descripcion
de escenas, la construccién de formas visuales, imagenes alegoricas y la
metafora a través de lo visual. Asi, la pintura traduce la realidad en ideas

simbdlicas.
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3.1 INTRODUCCION A LA DIALECTICA. ANOTACIONES HISTORICAS

Lo contrario se pone de acuerdo: de lo diverso la
mds hermosa armonia, pues todas las cosas se
originan en la discordia™.

Herdclito

La relacién entre la dialéctica y la historia puede entenderse al observar el
caracter de la historia como un proceso de limitaciones, al conformarse
de una serie de sucesos que se vinculan con el fin de lograr una narracion
que constituya una totalidad. Esta totalidad se forma de una dialéctica de
contrapuestos -al vincularse diversos discursos como parte de una reflexion
del contexto- l1a cual es llamada tesis, de ella se analiza sus limitaciones o
casos contrarios a los discursos dados, al hablar de la historia su parte
contraria es el porvenir, surgiendo una antitesis, y la uniéon de ellas forma
una sintesis, la cual propone una resolucién o comprension de los dos
momentos anteriores. De esta manera, la relacion entre historia y dialéctica
es inminente, siendo la dialéctica una reflexiéon que depende del estudio
de un desarrollo histérico y de la estructura de cada uno de los procesos
de significacion y resignificacion de cada momento de la historia; al ser el

caracter dialéctico connatural al discurso artistico debido a su polisemia

Es de importancia para esta reflexion el estudio de diferentes teorias
en torno a la dialéctica, las cuales han sido seleccionadas con el objetivo
de evidenciar en la practica de la pintura, procesos que surgen en otras
disciplinas y que dentro de su practica son empleados, no sélo con el
objetivo de proponer una lectura de la obra, sino que permitan reflejar que

estos procesos estan presentes dentro de la imagen en todo momento, y

3 Refranero, poemas, sentenciario de los primeros filésofos griegos, prologo y traduccién
de Juan David Garcia Bacca, (Caracas Venezuela: EDI-ME, 1962), 35.
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que mediante el uso de la dialéctica se pueden hacer visibles. Las teorias
sobre la dialéctica seleccionadas, son las siguientes: (las cuales de manera

muy simple se han abarcado para hablar de este concepto)
a) Dialéctica de Socrates y Platon

A partir de los estudios dados con respecto a la naturaleza y
el cosmos, motivos de la reflexion filosofica griega, se generan nuevas
preocupaciones sobre las cuales indagar. Estas seran lo social y la funcion
de desarrollo del hombre, a partir de reflexiones éticas y humanistas,

tomando el concepto: conocer, como eje primordial.

Labuasqueda de las vias con que el hombre cuenta para desempenarse
frente a la naturaleza, son sus alcances y su relacion con el conocimiento
verdadero, que se dan a partir del uso de la Mayéutica. Esta, es el punto de
partida de la reflexion de Socrates de la dialéctica. La cual, es consciente en:
el intercambio de preguntas y respuestas entre dos personas, formando un
dialogo, en el que se busca nombrar las contradicciones o las consecuencias
de la tesis dada por el contrario, con el fin de poner en duda las ideas
que asimila como verdaderas, es decir, que pierda el conocimiento previo
sobre su tesis, para lograr un paso del saber al no saber, como parte de una

comprobacion de la adquisicién del conocimiento.

Esta pérdida de los conocimientos previos con los que contaba el
hombre, puede ejemplicarse a partir del siguiente texto: «Este hombre cree
saber algo y no lo sabe, en cambio yo, asi como, efecto, no sé, tampoco
creo saber»™, el cual evoca a la pérdida de los conocimientos previos, al
concebir nuevos a partir de un desconocimiento; que permita identificar
el conocer como algo que debe ser vaciado y llenado nuevamente. El
conocimiento a partir de este método no siempre surge al final, sino al

momento de aceptacién de los errores planteados ante una tesis. Las

% Platén, La apologia de Sécrates, Trad. Julio Calonge, (Espaifia: Editorial Gredos,
2010), 8.
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contrapartes que se buscan en el conocimiento, tienen como funcién
formar un nuevo conocimiento a partir de la dialéctica, como portadora

de estas dos partes, tanto del saber y el no saber.
b) Dialéctica de Hegel

A partir de los escritos de Hegel, principalmente en su obra titulada:
Fenomenologia del espiritn, 1807, la concepcion de la dialéctica adquiere
nuevos momentos de reflexion, debido al momento histérico en que se
sittia, un periodo en el que los modos de produccion capitalista sufren
modificaciones; al ser la circulacién de las mercancias y del dinero los

principales objetos de propagacion a partir de este periodo.

Hegel sitaa este contexto dentro de las problematicas ya dadas a la
definiciéon de dialéctica. Al concebir la totalidad de la realidad formada
por opuestos, en donde la realidad y los objetos que le constituyen
surgen debido a la dependencia, existente en todo momento con otros
objetos, evidenciando que la realidad y los elementos que la integran
no son inmoviles y estables, sino que son resultado de las constantes
transformaciones, de las cuales, en su oposiciéon permiten la formulacion
de nuevos conceptos, y a partir de ellos, un acercamiento a las formas
de conocimiento de la realidad, dadas a través de la dialéctica, al negar y
oponer al otro, permitiendo que esta discordancia genere una equidad e
imparcialidad total.

La equidad total de la realidad no sélo corresponde a una relacién
interna entre los objetos o las cosas que le constituye, sino que, esta
equidad es resultado de un proceso constante de cambios, que se generan
en su interior o que son resultado de su entorno. Por ello, la forma ante
la cual debemos de enfrentarnos a la realidad es a partir de una lectura
de contrarios, es decir, de cada situacién u objeto buscar su parte
contraria, en donde, nuestro conocimiento hacia ellos sea de manera

contradictoria u opuesta.
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La dialéctica no sélo es un método de conocimiento de la teoria de los
opuestos, sino que es el medio que constituye y estructura tanto la naturaleza,
como la realidad, al permitirnos conjugar y hacer visibles elementos que

componen a cada objeto y como se relacionan, estos entre si.
¢) Dialéctica de Marx

A partir de Marx la dialéctica deja de ser solo una teorfa del
conocimiento, para convertirse en una ciencia, que articula la experiencia
social e histérica. Ya que su deber es objetar sobre un cambio social
requerido, por ello sus principales componentes son lo historico y social,
para estructurar nuevos enlaces a partir del pasado; estos componentes
cubren una funcién de ser medios de analisis de la necesidad de un cambio

en el proceso de la sociedad humana.

Otro de los aspectos fundamentales de la definicién de dialéctica
de Marx, es que, a partir de establecerse como objeto de cambio, el
devenir histérico de lo social, éste no debe surgir solo a través de un
proceso espiritual, sino a partir de lo espiritual y de una exigencia social,
es decir, condiciones materiales. Por ello, la caracteristica propia de la
dialéctica de Marx es ser una reflexién de la sociedad capitalista, que, a
causa de su desarrollo, es posible percibir sus contradicciones, las cuales

reclaman una solucion.

Las contradicciones son visibles en el proceso de producciéon que
se logra, por la sociedad en conjunto y que ocurre en los medios, los
cuales no son de toda la sociedad en si, sino propios de una clase social
determinada. De esta forma, la clase no poseedora de estos medios -el
proletariado- es el promotor de est cambio o transformaciéon que tiene
como objeto, la dialéctica. Asi, la dialéctica de Marx no solo es una teoria,
sino, una ciencia conformada de una parte tedrica y practica para hablar de
un proceso, en el que la teorfa es el medio de conocimiento del desarrollo

histérico y social, y la practica, el cambio social.
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Estas definiciones hablan del caricter dado a la dialéctica, un
concepto que carece de una definicion totalitaria, ya que va modificandose

con respecto a las condiciones de cada época.

Como ya es nombrado anteriormente, surge de ser un método de
didlogo entre dos razones que se contraponen y distancian entre si, en
el cual, existe una especie de acuerdo en el desacuerdo, y a su vez, se
dan cambios entre las razones contrarias, inducidos por la oposicion o el
cuestionamiento. Logra una conversacion, a la que actualmente se le ha

designado como logica.

A partir del siglo XVIII la dialéctica adquiere nuevos elementos
que abarcar, es decir, es empleada para designar distintas situaciones o
preocupaciones del hombre en este periodo, dando como resultado, ser
descrita como la teorfa de los contrapuestos en los conceptos, con el
fin de contraponer las tradiciones y argumentos ya dados, entendidos
como tesis, y mostrar sus contrapartes o limitaciones, entendidos como
antitesis, y su confrontacion forma un tercer momento, designado como
sintesis, el cual genera una nueva estructura y comprension de los dos

momentos antetriores.

Asi, la dialéctica surge de un juicio del hombre frente a las cosas, un
contacto que se genera con el fin dar una estructura a los objetos, ya que
la dialéctica no se encuentra dentro de ellos, sino que es una construccion
teorica del hombre y su contacto con la realidad. Es decir, la realidad no es
dialéctica, pero es posible explicarla dialécticamente. «No hay dialéctica en
la realidad, la existencia social y el devenir histérico no son dialécticos; son
los hombres quienes elaboran por si mismos una alternativa dialéctica y la
proyectan a las cosas, sin comprometerse a que esta suerte tenga efecto un

conocimiento verdadero de ellas»™.

% Adolfo Cortés, Dialéctica. (México: Editorial Edicol, 1978).
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Erwin Panofsky en uso ensayo titulado: Arguitectura gotica y pensamiento
escoldstico, 1976, da una serie de ejemplos en los cuales esta presente el uso
de un pensamiento dialéctico para la construccion de la composicion en la

obra, tanto en la pintura flamenca, como en la arquitectura gotica.

Al hablar de la arquitectura gotica, esta presente el uso de la
dialéctica como un proceso de construccion de la obra, ya que a partir
de €, se logra una clasificacion del pensamiento a través del lenguaje, en
este caso, el lenguaje plastico. Debido a que dentro de las inquietudes de
los arquitectos perteneciente al periodo citado, existfa una necesidad de
representar una cuestion narrativa dentro de los constructos a realizar. Por
lo cual, basandose en las ideas presentes en los escritos de escolasticos,
reflexionaron y generaron un método para representar el relato presente;
al jerarquizar el tamafio de los personajes primordiales dentro del relato, a
los cuales se les colocaba al centro de la representacion, cuyo objetivo era

evidenciar una narrativa, en la que interfieren cualidades dialécticas.

IMAGEN 14. Notre-Dame de Paris. Las tres puertas de la fachada oeste
(restaurada), iniciada de 1215 -1220.
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3.2 LA DIALECTICA. UN PUENTE HACIA LA INTERPRETACION DE LA IMAGEN

Todo lo existente tienen frente asi un contrario
al que inexorablemente se enfrenta. El nacer y
perecer de lo existente son la manifestacion de

semejante conflagracién césmica.

Parménides

Este apartado se sitda a través del caracter asignado a las imagenes por
Sigmund Freud y Karl Marx, en el cual, las advertencias y afirmaciones de
que deben de ser tomadas como objetos vivientes, es el punto de partida
para el siguiente analisis; surge, al concebir las imagenes como formas
propias que van enmarcando cada una de ellas sus cualidades competentes,
al personalizar los signos de su creador, a través de figuras alegoricas y
metaféricas, las cuales, surgen mediante la introduccién de elementos
textuales en la imagen. La imagen y su vinculo con la palabra rompe con la
estructura comun de toda forma, de sustituir palabras por otras palabras u
objetos por otros objetos, al permitir que la unién de la imagen y el texto
forme un vinculo en donde cada elemento logre enlazarse, y a su vez,

permita una disposicion propia de cada fundamento.

Asi, podemos recordar algunos de los principios historicos otorgados
a la imagen que se relacionan directamente con la narrativa, los cuales son
los siguientes: la cualidad de representar dioses, representar las Sagradas
Escrituras y en la actualidad su relacion simbélica en las cuestiones de
consumo, a través de la representacion en la moneda. Las primeras dos
representaciones refieren al caracter espiritual -al configurar de manera
temporal lo eterno y lo aun no consumado- y la ultima representacion, a

un aspecto carnal, una relacion impuesta por el hombre.

Estas representaciones que se complementan con una experiencia

narrativa, se fundan en la interpretacion de textos, los cuales, mantienen
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una configuracion simbdlica de cada época, siendo una activacion de la
memoria, a partir de la evocacion figurativa de interpretaciones metaforicas,

alegdricas y simbolicas.

La activacion de la memoria como resultado de la imagen, se
vincula directamente con la principal problematica de la dialéctica, el ser
un método de conocimiento que parte de las condiciones historicas y se
logra a partir de una interpretacién; un ejemplo de esta evocacion del
objeto del pasado en las acciones del presente, con el fin de formar una
dialéctica en la relacion de tiempos y de condiciones espirituales y carnales,
esta presente en el texto llamado lconografia e Iconologia de Rafael Garcia
Mahiques, el cual dice: «El caso del misterio eucaristico es un acto de
culto en el cual los creyentes, recordando la Redencion, un acto historico
de Dios, dan gracias por ¢l y suplican la actualizaciéon del mismo... se
invoca al Padre para que envie al Espiritu, o bien al Espiritu para que
venga. Se hace una invocaciéon que trasciende la capacidad humana, ya
que es competencia divina el objeto de la invocacién»”. Esta accidn, la
eucaristia, es un acto interpretativo que se conforma de un objeto, el cual,

su estructura es interpretativa’™.

De esta forma, estas construcciones surgen cuando se decide
partir en la produccion de una imagen, a través de la reflexion de una
imagen anterior, es decir, al momento de extraer una interpretaciéon para
resignificarla. En el acto de resignificacion estamos frente a una doble

rememoracion, ya que, en la accién primera, las reflexiones de caracter

" Rafael Garcia Mahiques, Iconografia e iconologia. Cuestiones de Método Volumen 2,
(Madrid-Espafia: Editorial Encuentro, 2009), 181.

% Sobre la estructura interpretativa de la eucaristia es preciso remontarnos a los
siguientes textos: “y habiendo dado gracias, lo partié y dijo: Tomad, comed; esto es mi
cuerpo que por vosotros es partido; haced esto en memoria de mi. Asimismo, tomé también
la copa, después de haber cenado, diciendo: Esta copa es el nuevo pacto en mi sangre;
haced esto todas las veces que la bebiereis, en memoria de mi. Asi, pues, todas las veces que
comiereis este pan, y bebiereis esta copa, la muerte del Sefior anuncidis hasta que ¢l venga.
1 Corintios 11:24-25.
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social o dadas por un solo hombre, se citan dentro de las reflexiones a
generar, es decir, parte de la condicion simbolica de la primera imagen se

mantiene dentro de las caracteristicas de la segunda imagen.

Asi, estas relaciones interpretativas existentes en la imagen nos
permiten entender la estructura de la misma, a través de diferentes
interpretaciones que son tomadas y trasladadas a un sentido propio en
cada imagen, ya que a pesar de situarse entre el pasado y lo actual, formas
dialécticas, permite configurar diferentes sentidos y materializarlos dentro

de su estructura, con sus valores y cualidades.

Al ser la preocupacion del tiempo, uno de los principales procesos
de estudio en la actualidad, debido a las recientes reflexiones de su crisis,
como resultado de las multiples rupturas y progresos discontinuos dentro
de ella, es abordada a partir de la literatura y lo visual. Por lo que, al hablar
sobre la imagen, es oportuno recordar uno de los valores nombrados
con anterioridad sobre la dialéctica -de ser un proceso de conocimiento a
partir de contrapuestos- esta forma permite conjuntar dos épocas y lograr
que la imagen responda a las necesidades de la época donde se genera, y
de igual manera, estar presente las cualidades sensitivas del artista, a partir

de su interpretacion.

Esta representacion genera un proceso de conocimiento de las
cualidades de la época a través de la vision de su creador, no sélo nos
acerca al conocimiento de dicho contexto, sino que a su vez, nos permite
abarcar nuevos resultados con respecto a las situaciones en donde nos
desenvolvemos, es decir, el entorno y las condiciones sociales a las
cuales nos enfrentamos, y a partir de ello, lograr una rememorizaciéon de
las condiciones anteriores, con el fin de vincular, ya sea directamente o
metaféricamente, las situaciones previas, al proponer nuevas formas en
ellas, a través de la narrativa, usando como medio tanto la imagen y la
dialéctica -una relacién existente en todo momento- ya que las dos surgen

de una narrativa que se relaciona directamente con sus procesos de reflexion
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vinculados al caracter histérico al que se enfrenta o se contrapone y que
permite generar sistemas de conocimiento alternos a los ya dados por la

memoria social y cultural.

No s6lo su estructura es con el objeto del pasado nombrado en el
presente, sino que, busca en el objeto del pasado cualidades propias y de
evocacion espiritual, que permitan hacer algo con estas cualidades, al creador
de imagenes; siendo esta su labor. «No se trata de defender la historia por s

misma, en nombre de lo que fue, sino por lo que podtia set»”.

Por ello, la imagen no sélo se vincula con el pasado en busqueda
de un porvenir, sino que, el proceso de extraer el pasado y evocarlo en el
presente permite la mejora del mismo, a nivel simbdlico, con referencia
de las reflexiones del artista. De esta manera, la estructura de las imagenes
no se mantiene unicamente de manera lineal, sino que es discontinua y
anacronica, cuyo objetivo es reflexionar sobre las diferentes formas de
construccion del porvenir y restablecer el pasado a través de la presencia,
ya sea a través de procesos lineales o esféricos, con el fin de lograr

representaciones de figuras en el presente.

Asi, las imagenes en conjunciéon con la dialéctica son formas que
actian como instrumento de conocimiento contrapuesto, conformadas
por dos dimensiones, el pasado y el presente, pero ello no quiere decir
que la imagen se reduzca sélo a las condiciones histéricas abordadas
en si con la finalidad de generar detonadores de la memoria, sino que a
partir de incorporar otros procesos, ya sean el anacronismo, los relatos,
los sintomas y la yuxtaposicion, logran representaciones que permiten
entender y reflexionar sobre los sucesos anteriores y el porvenir a partir de
ser una propuesta representativa que muestra un conocimiento explicito

o de forma simbdlica.

% Christian Delacroix, Francois Dosse y Patrick Garcia, Historicidades. (Buenos
Aires-Argentina: Waldhuter Editores, 2010), 162.
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3.3 USO DE LA DIALECTICA EN EL LENGUAJE PICTORICO, COMO METAFORA
DEL ENTORNO

El arte es el medio mds seguro de aislarse
del mundo ast como de penetrar en él.

Goethe

Frente al inmenso nimero de imagenes con las cuales nos enfrentamos en
la actualidad, y el constante menester de vincular las imagenes a partir de
narraciones historicas dentro de la obra, las cuales sugieren una continuidad
a los sucesos acontecidos, convierte al autor en un reproductor de archivos
recluidos en el pasado y en los objetos historicos, y asi, propaga la continua
duplicidad de obras y discursos; al instante en que el creador de imagenes
rompe con estas formas de estructuracion en la obra, logra mostrar que
la misma no es del todo un apilamiento de sucesos histéricos, sino que
dentro de su organizacién existen condiciones sobre la memoria, podria
decirse en palabras de Ernest Renan® en su libro llamado Discurso filoséfico
que: «Vivimos por la sombra de la sombra», un constructo que se logra

generar a partir de la dialéctica como concepto y el montaje como recurso.

Al ser el montaje un medio que hace visible las imagenes
supervivientes en la memoria propia y por consiguiente en la memoria
colectiva®. Logra interpretaciones que permitan prevalecer las condiciones

del pasado dentro del presente, las cuales actian de forma contraria, es

1 Joseph Ernest Renan (Paris, 1823-1892), conocido como Ernest Renan, fue un
escritor, filésofo, filélogo, arquedlogo e historiador francés. Cuyas obras primordiales son
sobre Jesus de Nazaret y el cristianismo primitivo, asi como por sus teorias acerca de los
pueblos semitas y el islam

* Recordando que todo tipo de reflexién particular se remonta a las reflexiones
colectivas, ya que responden a los sintomas culturales presentes en la representaciéon
particular, y uno de los tantos objetivos de la imagen es dar continuidad a las evocaciones de
la memoria a partir de su resignificacién.
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decir, es posible la construccién de formas en el pasado que se remontan
a formas del presente de manera involuntaria, ya sea por las condiciones
culturales o sociales, un ejemplo de ello, que surge dentro de la pintura y
su historia, esta presente en la narraciéon que hace Didi Huberman en su
ensayo Awnte el tiempo: Historia del arte y anacronismo, la cual parte de analizar
la estructura practica de lectura de la imagen, una estructura lineal en
donde una imagen del pasado es entendida por el mismo pasado y a partir
de esta configuracién muestra un sistema alterno a esta lectura, en donde
la pintura de la 7rgen de la sombra (Véase la Imagen 15) de Fra Angélico
(Vicchio, Italia, 1395-1455), mantiene relacion, en la parte superior del
cuadro que pertenece al fondo de la composicion, con la soluciéon formal
realizada por Jackson Pollock (Cody, Wyoming, Estados Unidos, 1912-
1956) en sus pinturas ultimas, haciendo uso de goteos, sobreposicion y
carga matérica (para ejemplicar las pinturas realizadas por éste artista,

pertenecientes al periodo mencionado, (Véase la Imagen 16).

Asi, la diferencia temporal entre las dos pinturas es muy evidente,
y a pesar de ello mantienen vinculos en su composicion, los cuales segin
Didi Huberman no habian sido analizados debido al rompimiento del
gran relato de la historia del arte que se generatia®. Por ello, el estudio de
ellas a partir de su época de realizacion es insuficiente, ya que toda imagen,
segun Didi Huberman, mantiene cualidades y caracteristicas vinculadas al
anacronismo. Al ser necesario para dar lectura a toda representacion el uso
antagonico, tanto de los tiempos de contexto de la obra, como a su vez, de

las soluciones formales.

La anterior anécdota de anacronismo que surge en la representacion
pictorica, se produce llevando a cabo los mismos procesos de estructura
de toda representacion visual, a partir de una superposicién de elementos

heredados de la cultura, los cuales de manera planeada o no, es decir, de

2 Ya que no correspondia a las soluciones de representacién de la época y hasta
Jackson Pollock adquiere relevancia, debido al contexto y a la continuidad del relato de la
historia de la representacion.
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manera consciente o inconsciente son reorganizados. Tomando en cuenta
que la representacion pictorica es una manifestacion del lenguaje visual
vinculada al contexto y realidad de cada creador de imagenes, que se logra

a partir de ligar dos formas o mas entre si.

IMAGEN 15. Fra Angelico, La Virgen de las Sombras, hacia 1440-1450.
Fresco. Florencia, convento de San Marcos, corredor septentrional, Altura

1,50 m.

IMAGEN 16. Jackson Pollock, Full Fathom Five, 1947, 6leo sobre lienzo con
clavos, tachuelas, botones, monedas y cigarrillos, 129 x 76,5 cm.
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El método que hace posible la vinculacién de dos imagenes
heterogéneas, dentro de la pintura, es el montaje, como ya fue mencionado
anteriormente, una técnica de la literatura que se puede definir como
una medida sin medida, que nos permite vincular los anacronismos en
las imagenes y generar el encuentro de tiempos discontinuos, al ser un

proceso de resignificacion de las narraciones lineales.

La ecuacién para describir este método en la representacion
visual, podria ser: uno mas uno siempre da como resultado dos o mas
imagenes. Este procedimiento nos permite entender y reformular
la condicion creadora de las imagenes y lo pictérico, ya que ellas no
pueden generarse sin ser parte, en su estructura, de los elementos
pasados, por ello en toda actividad del presente en donde es tomado
el pasado para su reflexiéon, nos permite comprender nuestro entorno
a partir del pasado, logrando generar una narrativa a partir de la unién
de discursos con discursos, objetos con objetos o viceversa, obteniendo
formas heterogéneas y anacroénicas, al surgir de aspectos distintos y

tiempos discontinuos.

La imaginacién, un concepto al cual se le han asignado diversas
definiciones, a partir de los textos griegos hasta la actualidad, los cuales no
seran abordados en este texto, ya que no es esta su finalidad, por lo cual
nos quedaremos con la reflexién hecha por Gaston Bachelard en E/ azre y
los suerios: Ensayo sobre la imaginacion del movimiento, en el que desmiente toda
cualidad tnica asignada a la imaginacion sobre ser la condicién de generar
imagenes, al no ser esta su labor, sino que mas alla de producir imagenes,
es la aptitud de distorsionar las mismas, y a partir de ellas lograr uniones
fortuita, como a su vez, la imaginacién debe de ser una exploracion hacia
las formas anteriores, al mantener un vinculo con la evocacion de la imagen
precedente. «Si no hay cambio de imagenes, union inesperada de imagenes,
no hay imaginacion, no hay acciéon imaginante. Si una imagen presente no
hace pensar en una imagen ausente, si una imagen ocasional no determina

una provisién de imagenes aberrantes, una exploraciéon de imagenes, no
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hay imaginacién»®. Esta reflexién nos permite relacionar las necesidades
que operan dentro de la pintura y la dialéctica. Al ser un constructo que
desarma la continuidad de los relatos, insertando correspondencias y
relaciones propias que arriben a las multiples historias, ya sea a través de
su separacion y agrupamiento de los diferentes tiempos que operan en la

imagen, que permite una visién dispar a las ya dadas.

Para exhibir este proceso de construccion de laimagen, precisamente
en la pintura, es importante la revisiéon de dos pintores, en los cuales, esta
presente la vinculacion de la practica pictérica y las reflexiones sobre la
dialéctica. El primero de ellos, es el pintor contemporaneo Mark Tansey
(San José, California, Estados Unidos, 1949) el cual, la produccion de sus
lienzos alude a reproducciones fotograficas, dadas a partir de recortes de
revista o periddico, a los que manipula a través del dibujo para generar
collages, al recortar, rotar y fotocopiar las imagenes que funcionan como
motivo del artista; cuyo fin, es entrelazar los relatos de la historia del arte,
dentro de la pintura, como a su vez, de ligar conceptos literarios, historicos
y filoséficos a la practica pictorica, retomando el concepto de catastrofe,

teorfas del estructuralismo y postestructuralismo*.

El primer paso para ello, surge al hacer uso de una rueda giratoria
(Color wheel / rueda de colores) formada de tres bloques, la cual, en su
totalidad contiene conceptos, relatos e historias en frases o palabras, que
son mezclados entre si, generando problemas y fantasfas a representar
en el lienzo (Véase la Imagen 17.A - 17.B). Esta rueda giratoria mantiene
una relacion a un Atlas, tanto en la forma de estructuracién como por
el uso que se le otorga, al ser el medio para generar contraposiciones y,

sobre todo, el mayor contraste presente en ella, es el trasladar lo textual a

¥ Gaston Bachelard, El aire y los suefios. Ensayo sobre la imaginacion del movimiento,
Trad. Ernestina de Champourcin, (México: Fondo de Cultura Econémica, 1993), 9.

" Estas teorias son trasladadas en sus lienzos, al problematizarlas a partir del

lenguaje visual, es decir, la relacién entre historia, continuidad, fragmentacién y ruinas, son
interpretados a través de las cualidades formales de la imagen.
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lo visual. Esta metodologia creada por el pintor estadounidense es parte
del proceso creativo del artista en todo momento, y la forma en la que es

posible consumar su constante reflexion artistica.

Los lienzos de Mark Tansey buscan ser una representacion de las
situaciones cotidianas o historicas a través de alegorias visuales, en donde
se problematiza las formas de percepcion de la realidad, al traducir en
imagenes conceptos y discursos, existiendo en los lienzos del pintor una
gran variedad de realidades sobre la naturaleza, las cuales se vinculan a

partir de lo figurativo en la imagen.

A pesar de que su obra es figurativa, el pintor no se inserta en
problemiticas del realismo, ya que su objetivo es generar imagenes que
se distancien de las formas de representacion fidedignas a la realidad. «El
problema de la representacion es encontrar las otras funciones ademas de

capturar lo real»®.

IMAGEN 17.A. Color wheel / rueda IMAGEN 17.B. El pintor Mark
de colores Tansey en su estudio.

* Arthur C. Danto, Mark Tansey. Visions and Revisions, (Estados Unidos de
América: Editorial Harry N. Abrams, 1992).
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Su obra se base en la cualidad de la metafora, la retérica y la ficcion, al
hacer imagenes no pertinentes a la realidad, pero que para su elaboraciéon son
tomados elementos presentes en la misma. Al cuestionar el constante dilema
de la relaciéon que enfrentamos en nuestro entorno, a partir de diferentes
realidades que la componen, ante ello, es preciso a través de la pintura lograr
una propuesta que involucre la nocién de la realidad del pintor, al insertar
narrativas propias, temporalidades y metaforas; véase la Imagen 18, un
lienzo formado de diferentes segmentos dentro de cuadro; en cada uno de
ellos es evidente la constante propuesta de conjuntar lo conceptual dentro
de la imagen, al hacer uso de la historia y las teorias presentes a lo largo de

la historia del arte, precisamente de la pintura moderna.

Esta representacion alude a la constante interpretacion de la pintura
como una ventana de extension sobre el mundo, idea atribuida a Leon
Battista Alberti. En estas representaciones de Tansey, a su vez, se muestra
las insistencias del arte moderno en extender y cuestionar la teorfa de
Alberti, del lienzo como una metafora de la ventana, siendo representadas
escenas del performance, arte corporal y minimalismo, movimientos
artisticos que dentro de sus intenciones estaba presente la anterior. Dentro
de la obra de Tansey es evidente el uso de contrapuestos, al generar eventos
que emergen del pasado para permitirnos observar el presente, no solo a
partir del uso de los relatos anteriores, sino a través de usar imagenes que
constituyen la historia del arte, precisamente de la pintura, y la forma a
partir de la cual son ligados es al hacer uso de la dialéctica, la teorfa de
contrapuestos. Al generar eventos que se contradicen, es decir, el pintor
logra construir su relato dentro de la historia de la pintura haciendo uso
de las partes que le conforman a este relato, al representar toda carga

conceptual dentro de la visual. (Véase la Imagen 19)*.

1 En donde se representa al pintor Jackson Pollock caminando sobra las aguas, al
cual, observan los criticos de arte estadounidenses, esta es una alegoria al relato biblico de
Jestis caminando sobre las aguas, que en la obra de Tansey adquiere un sentido narrativo y
metaférico del cambio de arte europeo al estadounidense por medio de Pollock, a ello se debe
la alegoria a la imagen de Cristo.
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IMAGEN 18. Mark Tansey, A Short History of Modernist Painting, 1979-80,
oil on canvas, 72 x 72 in, (182.88 x 182.88 cm).

IMAGEN 19. Mark Tansey, Myth of Depth /| Mito de la profundidad, éleo
sobre lienzo, 99.4 x 226.1 ¢m, 1984.
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Es importante decir que su obra y conceptualizaciéon se logran
a través de las figuras existentes en el lienzo, las cuales conjuntan las
narraciones, lo social y cultural en ellas a partir de la metafora, la cual hace

posible la presencia de lo que sélo habia sido figuras en el lienzo.

El segundo caso a citar, sobre el uso de la dialéctica como proceso
de construcciéon y representacion de lo conceptual, estético y practica en
lo pictorico, es la obra del pintor Stephen Bush (Colac, Victoria, Australia,
1958), la cual, se genera a través de un uso de temas diversos, en los
cuales, es constante la utilizaciéon de figuras como apicultores, escenas
alpinas, granjas, formas arquitectonicas de madera, por nombrar algunos.
Estos motivos se unen a un género especifico empleado por el pintor:
el paisaje, los cuales se trasladan desde la abstraccion a la figuracion, al
hacer uso de la técnica de contraposicion entre lo cultural o lo sublime, es
decir, colocar simbolos que permitan una unién entre hombre, entorno
y lo extraordinario en ¢l al ser representados a partir de personajes que
interactdan frente a la opulenta naturaleza, como: el explorador, el artista,
el meditabundo y el paseante; arquetipos que recuerdan a los protagonistas

presentes en las atmosferas del romanticismo del siglo XIX.

Visibles durante el proceso de contrastar la pintura romantica:
Der Wanderer iiber dems Nebelmeer | El caminante sobre el mar de nubes, una
obra realizada en 1818 por el pintor romantico aleman Caspar David
Friedrich*, donde se representa a un viajero, al cual se le ha instituido ser
el propio Friedrich, personaje que se encuentra de pie y de espaldas en lo
alto de una montafia, contemplando al mar de nubes que deja debajo de
él.(Véase la Imagen 20). Con: The recliners were only the beginning, 2012, lienzo
realizado por el pintor australiano Stephen Bush, en el cual, representa a un

personaje con vestuario de disefio escocés, que mantiene una postura de

7 Caspar David Friedrich (Greifswald, 5 de septiembre de 1774 - Dresde, 7 de mayo
de 1840) Fue un pintor paisajista perteneciente al romanticismo aleman del siglo XIX.
Reconocido por sus caracteristicos paisajes donde se muestran figuras contemplativas frente
a la naturaleza, siendo estd su principal inclinacién.
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espaldas, al igual que el personaje del lienzo de Friedrich, contemplando la
naturaleza, el cual, mas alla de la nostalgia frente a lo sublime de la misma,
que muestra Caspar David, evidencia un fondo fabricado que enmarca
una acciéon de cambio presente en nuestro tiempo, al representar los
ajustes artificiales sobre lo natural, simbolizados a partir de las estructuras
de madera pertenecientes al fondo de este lienzo, y la mirada de anoranza

frente a estos cambios. (Véase la Imagen 21).

IMAGEN 20. Caspar David Friedrich. Der Wanderer iiber dem Nebelmeer /
El caminante sobre el mar de nubes, 1818. 6leo sobre tela. 74,8 cmX94,8cm

Kunsthalle de Hamburgo, Alemania.
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IMAGEN 21. Stephen Bush. The recliners were only the beginning, 2012. Oleo
sobre tela. 200 x 300 cm.

Estos dos lienzos mantienen una relacion tematica y de género, el
paisaje, pero se contraponen al ser el motivo de la obra de Friedrich, la
condicién de ver y experimentar la naturaleza y lo maravilloso de ella,
a partir del aislamiento del hombre; en la obra de Bush esta presente el
aislamiento del hombre y la relacion entre el individuo y la naturaleza,
como su contemplador, y que dentro de ella mas alld de visualizar lo
opulento de la misma, es un medio para entender los constantes cambios

y estructuras que se generan en el presente.

Los dos lienzos son un depésito de sentimientos de afloranza y
melancolia, que en Friedrich selogra a partir de las atmésferas yla oposicion
del personaje en el centro frente a un fondo, teniendo una solucion

pictorica realista. En la obra de Stephen existe un juego de narraciones
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dado a través de la dialéctica, al contraponer un medio cultural, en este
caso el personaje y la vestimenta escocesa frente a lo sublime, incorporado
ala naturaleza y a los constantes cambios del hombre en ella. El medio que
permite esta unioén de argumentos y formas, es lo pictorico en la imagen,
a través de la mancha, salpicadura, definicién y capas, tratamientos de la
pintura que transforman el paisaje en escenas representativas, basadas en
el uso de un caracteristico de color saturado e intenso que choca en la
retina del espectador; colores artificiales que yuxtaponen lo surreal a lo
real, lo figurativo a la abstraccién, lo cultural a lo poético y lo desdén a lo

sublime.

Las imagenes que apelan la obra de Stephen, en algunos casos, son
una selecciéon de imagenes provenientes de fotografias de apicultores
realizando sus labores, de edificios o complejos industriales que evidencian

el constante progreso de la época actual.

Capturala esencia de desarrollo del tiempo de manera propia, a través
de la memoria, ya que el artista crecié observando las actividades dentro
de la granja, actividades representadas por personajes dentro de su obra,
los cuales se mezclan con objetos no pertenecientes a las actividades que
realizan cada uno de ellos, o que simplemente el fondo con que comparten
escena es diferente al lugar a realizar dichas actividades. La diferencia no
solo es a partir de la atmosfera representada, sino a través de los contrastes
de color propuestos por el artista, al usar colores saturados y tonalidades
artificiales con respecto al espacio presentado; estas tonalidades se
contraponen a las figuras en sepia realizadas en la composicion, existiendo

dos tipos de soluciones contrarias (Véase la Imagen 22).

La primera de ellas, basada en igualar la tonalidad de la imagen de la
que se parte, ya sea una imagen del pasado en tonos sepias o en grises, y la
otra, al personalizar las tonalidades con respecto a las preocupaciones del
artista; existe un ordenamiento de capas basado en la reflexion matérica

dentro de cada lienzo, y del vinculo que se establecera frente a ¢l, en este



LA DIALECTICA COMO RECURSO EN LA PINTURA

caso, al hablar de la pintura de Bush, sera la problematica de color y materia;
fundamentos de gran relevancia que responden al andlisis realizado por el

pintor en todo momento.

Es a partir de la memoria, que el pintor australiano logra configurar
el tiempo, al presentar a la imagen como un conjunto de relaciones
temporales, es decir, la figura representada se encuentra entre la dialéctica
del presente y el pasado, al ser reinterpretadas las formas, se genera como
resultado imagenes que proyectan un nuevo significado, al existir una
constante liza entre los elementos componentes en su obra y que logran
una constante armonia a través del uso de elementos contrarios, ya sea

entre la imagen, técnica y la forma.

IMAGEN 22. Stephen Bush, Gravenhurst, 2008, 6leo sobre lienzo. 183 x 183 cm
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3.4 E1 USO DE LA DIALECTICA COMO RECURSO EN LA OBRA DE FERNANDA
MoORALES

El mundo de la experiencia inmediata —el mun-
do en el que nos encontramos viviendo— debe ser
comprendido, transformado, incluso subvertido
para poder llegar a ser aquello que realmente es.

Herbert Marcuse

Este apartado tiene como objetivo generar una reflexion con respecto a mi
obra plastica, a partir del vinculo existente entre la elaboracion y meditacion
de ella, a través del uso de la dialéctica. Esta, como un tratamiento que
puede ser usado a través de las cualidades propias del medio o de la carga

conceptual existente en el lienzo, dentro de la pintura contemporanea.

Este proceso que utilizo dentro de mi obra, pretende ser una
alternativa y evocaciéon con respecto a las diferentes reflexiones
pictéricas representadas, ya que, como ha sido abordado a lo largo de
ésta investigacion, la incorporacion de la dialéctica al lenguaje pictorico
es un proceso empleado a lo largo de su historia, al ser un medio para la
elaboracion de imagenes, y a su vez, una funcion que me permite analizarlos
objetos artisticos a través de procesos conceptuales, estéticos o practicos,
en los cuales, el uso de ella, la dialéctica, concede crear dispositivos de
mediacion entre la conciencia individual y social; y que ello simplemente
se logra con el lenguaje y cada uno de los procesos de metafora de lo

vivencial en la imagen.

En mi obra, la cual se inserta dentro del género de paisaje, al
representar atmosferas y estructuras que fungen como escenario, para
generar circunstancias en donde los personajes participantes de ella, evocan
ser figuras andantes, a las cuales se les ha desprovisto de personalidad, al
ser formas elementales, a las que no es posible entender alguna de sus

caracteristicas particulares. Es decir, estas formas no conceden el poder
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discernir su condicion social, intelectual o cultural, sino que simplemente
estan en el lienzo caminantes sin rumbo alguno, a un lugar desprovisto
de su gracia. Mantienen un distanciamiento frente al lugar situados, dicho
aislamiento es producto de las constantes politicas infructuosas a las cuales
se enfrenta habitualmente cada individuo o quiza responden al entorno

incierto y carente de identidad del hombre frente a éstas.

Podria decirse que son figuras impregnadas de la concepcion
filos6fica dada por Herbert Marcuse® en su ensayo: E/ hombre
unidimensional, al respecto del hombre alienante, en donde el filésofo y
sociologo realiza una critica a la comunidad moderna, principalmente a
los medios tecnolégicos que propician esta pérdida de relaciéon entorno
— individuo, al ser provista de necesidades ficticias, producidas por la
sociedad industrial, ante ello, genera un modelo dialéctico para citar
dos tipos de necesidades; las primeras nombradas reales -provenientes
de la naturaleza- y las segundas llamadas ficticias -provenientes de lo
industrial y producto de una conciencia alienada- con este modelo el
hombre es el ser unico que puede juzgar las necesidades primordiales

que le atafien.

Este arquetipo imparcial esta presente en mi obra, al mostrar paisajes
que aluden a una representacion de la estructura industrial y social, creada
por el individuo a través de la modificacion del espacio fisico, al insertar
lo material, y con ello, lograr una estructuracion de la realidad. Al ser
ésta, un conjunto de operaciones que generan tension, al cuestionar el
caracter ficticio de un sistema de desarrollo y, por el contrario, existe un
anunciamiento fatalista que denuncia una desarmonia entre el individuo

y su entorno. Dicha problematica es abordada en el lienzo a través de

'8 Herbert Marcuse (Berlin, Alemania, 1898 — 1979), fue un filésofo y sociélogo
judio de nacionalidad alemana y estadounidense, el cual, su pensamiento, primordialmente,
es una sintesis de las teorias de Karl Marx y Sigmund Freud, al realizar una critica a la
sociedad moderna sobre los consumos establecidos a partir de los medios de comunicacién y
la carencia de conciencia propia que ello genera.
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imagenes estaticas de las labores que realiza cada individuo, cuyo objetivo

es congelar el hecho.

A pesar de que el motivo que origina estas representaciones, €s
una cuestion de desarmonia entre el individuo alienante y su entorno
ficticio, para su representacion en el lienzo se ha ejecutado a partir de la
busqueda de una armonia de los elementos pictoricos, al hacer uso de
bicromias entre colores calidos y frios, planos de profundidad y superficie
de la imagen, formas descriptivas y formas sintéticas -al concebir que la
armonia de éstos se encuentra al hacer uso de su contrario-, que denuncian
el motivo pictoérico, y a su vez, hablan de la capacidad de la imagen pictérica
de reconstruir escenarios y relatos, a partir de las capas arqueoldgicas y
sociales de la memoria, que dialogan entre las ansiedades e inseguridades de

un proceso de construccién y definicion del entorno. (Véase la Imagen 23)

IMAGEN 23. Fernanda Morales, Estructura. 2014, 6leo sobre lienzo. 80 x 100 cm
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Esta reflexion existente dentro del lienzo es un método dialéctico,
debido a que se parte de una narrativa, la cual contempla lo social, lo
industrial y sus ruinas, a partir del paisaje, en donde se condensa de una

manera melancélica, las historias.

Historias construidas a través de un anacronismo, al hacer uso de
imagenes provenientes a un periodo anterior, es decir, las imagenes que
son motivo de representacion en mi obra, son formas ligadas directamente
a tiempos pasados, siendo el interés de mi reflexiéon el cuestionar la
temporalidad de la imagen y evidenciar que toda imagen es constructo de
otras imagenes, como reflejo de la cultura; al recordar que toda actividad
cultural responde a caracteres adquiridos a lo largo del tiempo y los cuales
no son provenientes de una misma fuente y no se constituyen de una
manera lineal, ya que se establecen a partir del uso de diferentes culturas
y diversos tiempos interviniendo en la propia. El proceso anacrénico
propuesto, surge con la vivacidad de poder evidenciar el anacronismo
existente dentro de toda imagen, la cual, citando a Didi Huberman es

superviviente al tienpo.

El proceso de reinterpretacion de la imagen dentro de mi obra surge
a través del uso de color saturado, el cual, es empleado con referencia
a las meditaciones sobte construit un modelo dialéctico tanto del colot,
el espacio y la composicion, cualidades pictoricas, las cuales, en algunos
casos son modificadas o simplemente son resaltadas a través del lenguaje
de la pintura. Estos caracteres aplicados a partir de lo pictérico, logran
una reinterpretacion de la imagen en mis lienzos, como ya habia sido
mencionado, la producciéon de mi obra surge a través del uso de imagenes
pertenecientes a tiempos pasados, con el objeto de evidenciar las
cualidades anacronicas existentes en la produccion de toda imagen; y a
su vez, hablar de que toda imagen debe ser analizada desde su propiedad
como imagen, esto, al concebir dentro de ella cualidades vinculadas al

lenguaje visual y pictorico.
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Para hacer visible las relaciones de tiempo, es esencial estar presente
el uso de la imagen de que se parte (Véase la imagen 24), la cual permite
hacer visible el proceso de generar una construccion dialéctica a partir de
imagenes ya dadas. El proceso de reinterpretar una imagen en mi obra,
no genera un rompimiento del relato inicial, sino que, la eleccién de las
imagenes corresponde al motivo narrativo ya mencionado en la imagen
24, a su vez, es producto de la lectura propia de la imagen; al encontrar
cualidades visuales y pictoricas que pueden ser modificadas y resaltados a

partir de insertar un nuevo planteamiento de ellos.

Esta reinterpretacion y presencia de la imagen de la cual se parte,
se da en mis lienzos con el uso de los colores sepias y grises, que citan
las tonalidades de la imagen de origen, que ya son fotografias en dichas
tonalidades, a las cuales, se ha modificado y resaltado sus cualidades
pictoricas, existiendo un método anacronico que logra hacer visibles las
relaciones de tiempos que incumben a la memoria en la historia. (Véase la

Imagen 25).

De esta manera, las cualidades dialécticas existentes en mis lienzos
son resultado de una meditacién acerca de las formas que se entrelazan
en la recreacién de la imagen, visualizando un medio, que permite
evocar imagenes pertenecientes a lo vivencial, frente a nuestro entorno
y las imagenes heredadas a lo largo del tiempo, a través de los recursos

pictoricos.
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IMAGEN 24.Anénimo

IMAGEN 25. Fernanda Morales, Remanente, 6leo sobre lienzo. 100 x 120 cm.
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3.4.1 SERIE: SUCESOS SIMULTANEOS

La edificaciéon/demolicién  son acciones que convergen
constantemente en el mundo y sus objetos, sin importar el tiempo al que
sucumben, para lograr una tercera accion: la narrativa. En cuya practica
es constante el interés por el conocimiento sobre el mundo y sus objetos,
generando una lectura a éstos y, de no existirla, precisarles una, acto de

presentacion/representacion.

Dos acciones convergen en la narrativa tangible/intangible de las
imagenes, las procedentes de lo vivencial y las dadas a través del imaginario
colectivo, las cuales, trazan en el presente/pasado recorridos de lectura
sobre los cuestionamientos constantes que dan origen a la busqueda de un
conocimiento/desconocimiento del hombre frente al mundo, mediante
las formas de bondad, eternidad, poder, sabiduria y voluntad; formas
que en tiempos anteriores fueron representadas mediante simbolos que
pretendian contener el conocimiento parcial sobre ellas, a través del uso
de caracteres numéricos ordenados de acuerdo al lugar que ocupan en
el espacio, los cuales, meditaban sobre un solo relato, el relato biblico y

denunciaban el pensamiento de época, la idea de un mundo ordenado

Lo anterior, contrasta con la forma de construccion en la imagen
actual, dadaa través delas narraciones simultaneas, contrapuestas, continuas
y dispersas, modelo de construcciéon de la pintura contemporanea, en
donde se parte de diversas narrativas y gran parte de ellas recae en las
condiciones fatalistas sobre la humanidad y su entorno; al representar
nuestro contexto inmediato y el pensamiento de época, ligado a una idea

de un mundo desordenado.

Aunado ello, Swucesos simultaneos se centra en problematizar la nociéon
de espacio pictérico mediante la narrativa existente en el discurso; al

contraponer el uso de los simbolos pertenecientes a tiempos anteriores,
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representados a partir de formas esquematicas, cuyo linde es la explicacion
del mundo y sus objetos a través de un tnico relato y ligados a una accion
de orden del mundo, en contraparte con la recreacion de escenas en donde
intervienen acciones del hombre que responden a lo incierto y carente de
identidad de €l frente al mundo, representadas a través de la figuracion,

ligadas a una accion de desorden del mundo.

Con el fin de hablar de la capacidad de la imagen pictérica, de
condensar el presente/pasado, lo ordinario/extraordinario a partir de
los estratos de la memoria voluntaria/involuntaria de la humanidad; al
conjeturar en el lienzo un juego dialéctico de lenguajes pictéricos que, a
través del montaje, una medida sin medida, lo simbdélico/figurativo del
conocimiento del hombre y su presencia a partir del tiempo, un acto de
construccion/destruccion, por un instante se contemplan ambos unidos.
Citando de esta forma la manera en que el discurso narrativo generé la

problematica en el lienzo, sin ser solo su representacion.
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IMAGEN 26. Fernanda Morales, Rotacion del paisaje, 2017, 6leo sobre lienzo,
84 x 124 cm
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IMAGEN 27. Fernanda Morales, Proyeccion al borde, 2017, 6leo sobre lienzo,
86 x 126 cm
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IMAGEN 28. Fernanda Morales, Encastre, 2017, éleo sobre lienzo, 86x126cm
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IMAGEN 29. Fernanda Morales, Deflagracién de coordenadas, 2017, éleo
sobre lienzo, 127 x 131 cm.
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IMAGEN 30. Fernanda Morales, El levantamiento de la comedia, 2017, 6leo

sobre lienzo, 100 x 120 cm.
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DiacrAMA 1. LA IMAGEN COMO RELATO
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DiAGRAMA 3. LA DIALECTICA COMO RECURSO EN LA PINTURA
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Durante mis estudios en la Facultad de Artes y Disefio mis intereses
y actitudes se desarrollaron dentro del taller de produccion pictérica
de Ulises Garcia Ponce de Ledn, en donde, fue constante la ensefianza
de la produccién pictdrica dentro de procesos de investigacion tedrica
y visual. A partir de estas iniciativas mis intereses sobre la pintura,
especificamente de ella, el género del paisaje y la incorporaciéon de
elementos textuales, durante el tiempo de mi formacion en dicho taller

se incrementaron.

Aunado a la formacién en el taller se desarrollaban las materias
tedricas que tomaron parte de mi formacion artistica. En ellas, se discutia
sobre las condiciones ante las cuales los procesos de produccion del arte
se fueron modificando, lo cual permitié una revisiéon histérica tanto de
los conceptos como, a su vez, de las formas de representacion; trazé un
recorrido que concluye con el arte contemporaneo. Aunque estos tipos de
revisiones en el arte contemporaneo nos acercaban a otras soluciones y

disciplinas, mi interés persistié dentro de la practica de la pintura.

Ello no quiere decir que no haya y que no me incorporé en otras
disciplinas, ya que adicional a mi formacién en el taller de pintura, a la par
cursé el taller de estampa con Radl Cabello, en el cual mi principal objetivo
fue ejercitar el dibujo y conocer las diferentes técnicas de solucion en la
grafica, y, a su vez, las condiciones espaciales dentro del marco que dentro

de la grafica se delimita por el papel.

105



CONCLUSIONES

A pesar de mi estudio dentro del taller de grafica, el cual algunos de los
procesos son similares a la practica de la pintura, el principal objetivo de mi
produccién se ha determinado a través de la pintura contemporanea; siendo su
caracteristica la constante construccion de ella a través de diversas disciplinas
que son entendidas desde el ambito pictorico, al llevar a cabo reflexiones que
convergen en particular con la caracteristica de la construccion grafica. Al ser
una edificaciéon dentro de lo contemporaneo, formada por la constante
reflexion desde otras disciplinas o la incorporacion de ellas desde lo
pictorico, este tipo de reflexiones han estado presentes a lo largo de la
historia del arte; la caracteristica que mantiene la pintura contemporanea,
es la permanencia de dichas formas de construccion y disciplinas que son

entendidas desde el ambito pictorico.

Es decir, mi interés por la practica de la pintura se remonta a las
constantes reflexiones historicas sobre ella, al ser un medio que puede ser
cargado de contenidos, primordialmente narrativos y visibles dentro de las
producciones del Renacimiento o Barroco y en manifestaciones anteriores
y precedentes a ellas. Ser el medio que permite “vaciar” de contenidos a
la obra, al utilizar sélo lo caracteristico de su medio -los pigmentos de
color y la superficie bidimensional- proponiendo una lectura dentro de las
cualidades propias del medio, es decir, una lectura dentro de lo pictérico

y la relacion con el marco, presente en las meditaciones el arte moderno.

Estos dos tipos de meditaciones existentes dentro de la pintura, me
permiten, a partir de su practica, vincular y establecer una conexion entre la
carga narrativa de la imagen y el caracter existente de lectura a partir de su
propio lenguaje, lo pictorico. Permite establecer simbolos entre nosotros, al
existir simbolos propios y simbolos dentro de la misma realidad e imagenes
de las cuales se parte, es decir, formas visibles que tienen el peso de las
realidades, y que a partir de los simbolos se extienden entre su significacion
y la dada por el artista; al ser un método en el cual el productor de imagenes
va mas alla de ser un observador, al implicarse como actor de lo que esta

sucediendo en su entorno y su representacion en lo pictorico.
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En este tipo de reflexiones, que exigen al productor de imagenes
insertarse como actor dentro del entorno, es evidente el vinculo entre lo
narrativo y lo visual, siendo asi, una construccion a partir de dos sistemas
de contacto del lenguaje, entre lo visual y lo textual, que, al analizar y
estudiar los diversos periodos y teorfas -como parte de una investigacion
teorica y visual- nos revela que ellas se han vinculado a largo del tiempo
y que se ejercitan a partir del uso de la dialéctica. Es a partir de ello que
mi interés con respecto a este concepto adquiere relevancia, ya que este
término que surge en la filosoffa, es y puede ser empleado dentro de lo
pictorico, ejerciendo de esta manera un proceso de construccion de la
imagen en donde sea evidente la constante intervencion de términos que

provienen de otras disciplinas en la practica de la pintura.

De esta manera, elegi llevar a cabo esta investigacioén, con el fin
de esclarecer los conceptos y fundamentos planteados a lo largo de mi
formacion académica y a su vez, la obra producida a lo largo de ese periodo;
ello no quiere decir que no existiera un cuestionamiento o0 conocimiento
sobre los motivos que suscitaron mi produccion, sino que a través de
esta investigacion surgirfa una busqueda para dar forma a un discurso que
no sélo concluirfa junto con esta investigacion, sino que abarcara cada
vez mas el territorio de lo textual y visual en mis lienzos. Al ser, de esta
forma, un proceso que mas alla de ahondar sobre un unico concepto que
interviene dentro de ella, una serie de motivos y conceptos de mi interés,
que a partir de su profundizacién se generaran vinculos y similitudes, los

cuales dieran cabida a un discurso propio sobre mi obra.

El interés sobre los temas y conceptos abordados, primordialmente
el uso de la dialéctica como una forma de construccion existente en el
lienzo y el vinculo que ello genera entre lo textual y lo visual, sera constante
a seguir reflexionando dentro de mi obra; ello debido a que considero a
este concepto, lo dialéctico, como un proceso que permite analizar los
objetos artisticos a través de lo conceptual, practico y estético, siendo un

dispositivo de mediacion entre la consciencia individual y social, y que a
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partir del lenguaje y sus procesos de simulacién de lo vivencial, logra su

meditacion a partir de lo visual.

Asi, mediante esta investigacion que desarrollé durante el término de
mi formacion artistica en esta facultad, surgieron nuevos intereses, como
era previsible, pero todos ellos ligados a las cuestiones analizadas a lo largo
de esta reflexion, siendo uno de ellos, el caracter anacronico existente en
todo imagen; esta afirmacioén es entendida al concebir en toda imagen
capas heredadas de otras imagenes, es decir, en ellas es posible percibir
relaciones de tiempo que incumben a la historia, a su vez, es posible
visualizar en cada una de ellas cualidades pictéricas, las cuales, pueden ser
empleadas en tiempos heterogéneos mediante el uso de técnicas, en este

caso, mediante la técnica del montaje.

A partir de este incentivo, el uso de la técnica del montaje dentro de
la pintura, sera el campo hacia donde se estableceran mis investigaciones
y reflexiones posteriores, como parte de una construccion de mi obra, ya
que tanto en este momento como en un tiempo previsualizado éstas son
mis intenciones, el seguir con el campo de la investigacién y produccion,
con la finalidad de generar un vinculo mayor entre mi produccion, los
estudios y analisis tedricos; ya que considero que es de suma importancia
el desenvolvimiento dentro del ambito tedrico del artista contemporaneo,

ya sea a través de cualquier disciplina.

También considero que la formaciéon dentro del ambito de lo
te6rico me ayudara para en un futuro insertarme y experimentar dentro
de otras disciplinas, con el fin de obtener nuevos resultados, que pueden
ser empleados dentro de mi obra pictérica o que quiza, el uso de nuevos
medios me permita entender diversas formas en las cuales se pueden
generar un discurso a partir de otras disciplinas en lo pictérico, a través de

los conocimientos y resultados ya ejercidos.
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ALEGORIA. Representaciéon de una idea abstracta bajo un aspecto
corporal. También suele ser una personificacién, es decir, que la
apariencia sensible es la de un ser humano; pero muchas alegorfas no son
antropomortfas. El ser alegdrico no es sélo un simple signo destinado a
evocar una idea, sino la idea misma revestida de un aspecto material que

le representa.

ANACRONICO. Presencia de una obra de seres, objetos, términos
o acontecimientos que no pertenecen a la época representada. El
anacronismo mas frecuente representa cosas empleadas en una época
dada en la que atn no existian. Solo produce efectos si el espectador es

consciente del cardcter anacronico.

ANriTESIS. Consiste en una busqueda de un efecto estético por medio
del acercamiento mas o menos sorprendente de dos datos opuestos, dos
ideas contrarias o dos objetos vivamente contrastados. En toda antitesis
existe una oposicién o un contraste. Pero este contraste es utilizado en
una estructura que comporta un efecto de balanceo simétrico entre dos

elementos separados.

APARIENCIA. Aspecto en el que se manifiesta un objeto, en la
medida en que esta representacion se distingue de la cosa manifestada.
Esta acepcion general puede tener matices, segin se trate de una
simple presentacion de la cosa, es decir, de un fenémeno, o bien de una

presentacion engafiosa, es decir, una ilusioén, o bien, finalmente, de una
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presentacion que produce una cierta adhesion de juicio, es decir, una

verosimilitud.

ARTIFICIO. Artificio, lo cual reinstala en la experiencia del observador
la idea de que el cuadro u obra de arte no era sino una representacion de

lo real, un objeto consagrado a representar lo real por fuera de si mismo.

ComposICION.  El  término composicion designa el orden, la
proporcion y las correlaciones que existen entre las diferentes partes de
una obra de arte, particularmente cuando este orden y estas correlaciones
han sido efecto de una decisién expresa del artista. En la pintura, tales
conveniencias reciprocas conciernen a una gran cantidad de factores de
conjunto: la armonfa de los colores, la disposicion general de las lineas, el
movimiento del conjunto, la disposicion de las luces y, especialmente en el

arte figurativo, la colocacion de los personajes u objetos principales.

CONTRASTE. Muy frecuentemente se ha notado cémo ciertos artistas
encuentran placer en utilizar los contrastes, y también se ha notado,
incluso, como escuelas enteras o fases de las artes, han cultivado y valorado
el contraste. La expresion de estética de contraste engloba dos clases de
realidades bastante diferentes. 1/ La existencia y fuerza del contraste. La
estética el contraste es aqui una busqueda del vigor del contraste que a
veces llega a ser tomado como fundamento de la obra. 2/ La naturaleza de
los contrastes es también el objeto de las elecciones estéticas importantes.
E incluso la sustitucion de un tipo de contraste por otro puede construir
una innovacién, una ruptura. El contraste ha estado a menudo ligado a
consideraciones especulativas. Algunas de estas consideraciones tienen
un claro caracter filoséfico o cientifico. Por ejemplo, la concepcién del
claroscuro como una armonia compuesta por la unidad de los contrarios
estuvo ligada en el siglo XVII a preocupaciones teoldgicas o cosmologicas,
asi como una materializaciéon de la perspectiva y a las ideas aristotélicas

sobre las condiciones psicofisiolégicas del placer.

Diavtctica. En efecto, se llama, o ha llamado “dialéctica”, a muy
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diversas cosas: incompatibilidad entre dos sistemas, oscilaciones en
la realidad, etc. Se han llamado “principios dialécticos” a cualesquiera
principios: oposiciones, reacciones, negaciones de negaciones, etc. El
término “dialéctica”, y mas propiamente la expresion ‘arte dialéctico’,
dialektikh\ texnh, estuvo en estrecha relacién con el vocablo ‘didlogo’.
Como en el didlogo hay (por lo menos) dos logoi que se contraponen
entre si, en la dialéctica hay asimismo dos logoi, dos “razones” o
“posiciones” entre las cuales se establece precisamente un dialogo, es
decir, una confrontaciéon en la cual hay una especie de acuerdo en el
desacuerdo —sin lo cual no habrifa didlogo—, pero también una especie de
sucesivos cambios de posiciones inducidos por cada una de las posiciones

“contrarfas”. Ahora bien, este sentido “dialégico” de ‘dialéctica’.

Discurso. El discurso se compone de conceptos o de términos
concatenados en tal forma, que dicen algo acerca de algo. Se entiende
por ‘discurso’ un complejo de signos que pueden tener diversos modos
de significacion y ser usados con diversos propositos. Segun los modos y
los propésitos, los discursos se dividen en varios tipos, los cuales pueden
ser: simbolicos (o referenciales) y emotivos (o expresivos). Los discursos
simbdlicos son los que comunican referentes; los discursos emotivos, los

que expresan sentimientos y actitudes

ILusioN. El concepto de ilusion se origina cuando se advierte que los
sentidos pueden engafiar, siquiera sea una vez. La distincién establecida
por los filésofos griegos entre “realidad” y “apariencia” esta en parte
fundada en la desconfianza en la percepcion sensible. El “mundo de
la apariencia” es el “mundo de la ilusiéon”. De este mundo sélo caben

“opiniones” (Parménides, Platon) y no “verdades”.

Inrracion. El concepto de imitacion puede entenderse en un sentido
(predominantemente) estético. Del cual, Platén se refirid a esta cuestion en
varios didlogos. Por ejemplo, en Soph., 266 A sigs., al definir la imitacién

como una especie de creacion, es decir, como una creacion de imagenes
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y no de cosas reales, por lo cual la imitacién es una creaciéon humana y no
divina. A su vez, los pasajes platonicos en Rep., X 595 C vy sigs., donde
indica que cuando un artista pinta un objeto fabrica una apariencia de este
objeto, pero como en rigor no pinta la esencia o verdad del objeto, sino su
imitacion en la Naturaleza, la imitacion artistica resulta ser una imitacion
doble: la imitaciéon de una imitacién. Por eso el arte de la imitaciéon no

roza, segin Platén, mas que un fantasma, simulacro o imagen.

INTERPRETACION. La interpretaciéon contiene una coleccion de
mundos posibles y una especificacion, para cada mundo. La interpretacion
se refiere, a su entender, a la oracion enunciativa, de la que puede enunciarse
la verdad o la falsedad. En el arte, la interpretacion puede llegar a tener
un componente fuertemente subjetivo; la vivencia que transmite la obra
del autor y la vivencia que se produce en el espectador en relaciéon con
la objetividad de la obra, son esencialmente relativas. A veces la obra
requiere, a su vez, de una interpretacion previa por parte de un intérprete

especializado:

LeNnGuAJE. Ellenguaje es un sistema de signos, es decir, un conjunto
de hechos perceptibles, que sirven intencional y convencionalmente para
evocar el modo fijo de los contenidos del pensamiento para comunicar. El

lenguaje es la funcién mental de utilizacion de tales sistemas.

LENGUAJE PICTORICO. Especifica el sentido restringido del universo de
la pintura, de los conceptos o nociones que califica; una obra pictérica, un
espacio, una materia o motivo pictorico. Indica lo que atafie a la pintura, o
tiende a sefalar las cualidades particulares que este arte posee en si mismo.
Lo pictorico fue definido por primera vez por Henrich Wolfflin en los
Principios fundamentales de historia del arte (1915).

METAFORA. El verbo ‘metaforizar’, significa simplemente, traducir
un nombre de un lenguaje a otro lenguaje, de acuerdo con la significacion
primaria del término: transportar (una carga) de un lugar a otro. Al ser,

una figura del discurso (o tropo) en la cual una palabra o frase que tiene
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cierta denotacion se utiliza para denotar otra cosa distinta, estableciendo
as{ una comparacion entre esas dos cosas. Aristoteles en Poet., XII, 1457
b y en Rhet., III 4, 1406 b (y todavia mantenida por Hegel en Aesthetik,
ed. Glockner 12: 533 a 540): la metafora consiste en dar a una cosa un
nombre que corresponde a otra cosa, produciéndose una transferencia
(sice-popa) del género a la especie, o de la especie al género, o de la especie

a la especie, o segun relaciones de analogfa.

Mrro. Mito «relatow, «cuento». Este nombre designa actualmente
un relato que narra hechos ficticios cargado de un profundo significado
humano. Se puede distinguir dos tipos distintos, por un lado el relato
fantastico de origen popular que cuenta bien las acciones y aventuras
de seres que personifican las fuerzas de la naturaleza. La otra variante es
el mito literario puede ser inventado por el propio autor. En la obra de
arte ha sido un motivo de inspiraciéon para su creacion, también puede
considerarse a ella misma, la obra, como un mito. El mito nos conduce a
un tiempo originario y primigenio, un tiempo anterior al tiempo, a la vez
es atemporal en cuanto a su aplicacion es valida en todo momento. Eso
es la razoén entre otras, por la que los mitos y las manifestaciones artisticas
que inspiran nos resultan relevantes, independientemente del periodo en
el que se considera que tuvieron su origen, sensible e intelectualmente. El
mito supone totalizar las preocupaciones humanas fundamentales en una

unidad formal de imagenes concretas y sensibles.

MoONTAJE. Accién de juntar, o forma en que son juntadas para
formar un todo, las partes inicialmente separadas. En el cine, montaje es
la operacién por la que se ensamblan los distintos trozos de cinta para
dar lugar a la cinta definitiva. El montaje es un hecho estético en cuanto
responsable de la forma en que las partes estan enlazadas o influyen unas

a otras.

NARRACION. La narracién es el acto del lenguaje por el cual se relata

algo, ya sea este acto oral o escrito, real o ficticio. El discurso producido por
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la narracion es el relato: éste informa sobre una setie de acontecimientos
que constituyen la historia. Puede tener por objeto acontecimientos

verdaderos o ficticios: asi, el relato historico, la biografia y la autobiografia.

PreseNcIA. El vocablo ‘presencia’ fue usado en sentido teoldgico
por filésofos cristianos sobre todo en relaciéon con el debatido problema
de la presencia o no presencia real de Cristo en la Eucaristia. Los filésofos
y tedlogos escolasticos afrontaron el problema distinguiendo entre varias
especies de presencia, entre las cuales se distingue el estar presente
circumscriptive —o presencia de algo en otra cosa en toda su extension—
y el estar presente definitive— o presencia de algo en otra cosa no sélo en
toda ella, sino también en cada una de sus partes. Se puede admitir un tipo
de presencia y negar el otro. Por otro lado, los que niegan la presencia real
tratan de afirmar otros tipos de “presencia” que para muchos autores no
son propiamente una “presencia” — por ejemplo, la “presencia simbolica”,

que es mas bien una “relaciéon simbolica”.

REPRESENTACION. Presentacion que repite otra, mas particularmente,
percepcion o imagen que ofrece la apariencia perceptible de un ser
del cual la representacion es equivalente. En las artes plasticas, las
obras representativas son aquellas cuyos elementos sensibles no estan
solamente organizados de forma primaria, Gnicamente plastica, sino que

ademas deben ser interpretadas como queriendo decir alguna otra cosa.

SiMULACION. La saturacién a la que ha llegado la sociedad, ya no
obedecen a cuestiones de orden econémico, sino a criterios de moda y
de prestigios vinculados al lenguaje de la publicidad. En esa sociedad
degenerada por la proliferacion, el objeto no es valorado por sus cualidades
intrinsecas o por sus significados, sino por sus apariencias: el simulacro,
que suplantado a la realidad. Se manifiesta objetos artisticos desposeidos
de verdad, de genialidad, del aura que histéricamente acompanaba el arte,
de autoridad, de poder de ilusion, de productos que mas que representar en

primer grado la realidad imitan o, mejor dicho, simulan representaciones
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reversibles y mutables de la realidad.

TrAMPANTOJO. Técnica pictorica del francés trompe-I'ceil (engafia al
0j0), la cual, a partir de distorsiones y efectos 6pticos permite una accion
de extender la realidad al cuadro o el cuadro a la realidad, ya que es una
distorsion visual que logra la simulacion. El trompe-Iceil nunca pretende
confundirse con lo real, sino que produce un simulacro, siendo plenamente
consciente del juego y el artificio: mimando la tercera dimension arroja
una sombra de duda sobre la realidad de esa tercera dimensién, mimando
y sobrepasando el efecto de la realidad, arroja una duda radical sobre el

principio de realidad

VisioN. La vision es el acto mediante el cual se tiene una
representacion visual directa de los objetos, en todo un proceso psicolégico:
reaccion de la retina, transmision al cerebro, actividad cerebral, impresion
psiquica, inmediata en correspondencia con hechos fisicos que integran la

sensacion de percepcion.
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