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Pr&logo

El presente trabajo consta de dos partes, siguiendo
una misma estructura, de tal manecra que la segunda parte cs -
ia continuacién de la primera.

En la primera parte, titulada "La escultura en ia -
sociedad de clases" y realizada por Graciela Marfa de Lourdes
Maz6n Rueda, se estudian las caracteristicas bfisicas de la es
culturaz. En la segunda parte, cuyo titulo es ''La prictica de
1a produccifn de ideologfia en imfgenes de tres dimensiones en
la sociedad de clases" y realizada por Tibor Bak Geler Geler,

s¢ aplica y se complementa ese conocimiento.
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0. Introduccién

Nas gustarfa aclarar desde un principie qus nosotros -
ante todo somos, productores de esculturas y gque con la presente
investigacidn tedSrica completamos la produccién escultérica que
hemos realizade dentro de la Maestria en Artes Visuales. Preduc
cidn que consiste en ecculturas no-figurativas y, relativamente,
de grandes dimensiones.

La finalidad de las esculturas que hemos producido se
centra en ¢l tipo de imagen que se concreta en ellas y ne en ex-
perimentar con nuevos meteriales y tfcnicas de produccifn. Inte
rés originado por ¢l hecho de khaber llegado a la produccién no-
figurativa un tante ecn forma "inexplicable" en el curso de nues-
tro desarrello como productores, ¥y al que, se debe también la ng

cesidad de realiziar la presente investigacifn tefrica.



hparentcmentc cl planteamiente priictico {las esculturas
. producidas) y el planteamiento tefrico no muestran conexiones en-
tre si por lo dque juzigamos conveniente explicar las intenciones
tanto del primero como del segundo,

Una de las preoecupaciones que motivé 1a produccitn de -
nuestras esculruras, desde hace tiempo, fue la idea de producir -
esculturas que cn el nivel ideolégico, respondieran a la siguien-
te observacifn de Marx y Engels: "La Revelucifn comunista es la -
ruptura mis radical con las relaciones de propicdad tradicionales:
nada de extrafio tiene que on el curso de su desarrolle rompa de
manera mis radical con las ideas heredadas del pasado." Esta -
preocupacifn nos llevé, curiosamente, a plantear, ya dentro de la
Maestria en Artes Visuales, la produccién de esculturas no-figura
tivas., Produccibén que podrfamos decir opone 2 la tendencia artfis
tica denominada ''realismo socialista" (por 1o menos de la manera
como hoy se comprende) y a la ostética, a la teoria y a la criti-
ca de arte oficisles practicadas en la mayoria de los paises so--
cialistas y adoptadas también por muchos teSricoc marxistas fuera
de estos pafses.

Desde el inicie de la prictica de la produccién de es--
culturas no-figurativas, a principios del siglo, la mayoria de -
los tedricos marxistas la han considerado una tendencia artistica
burguesa, decadente, formalista, etc., por no contener ideas poll
ticas reveluciconarias. Olvidandose desde nuestro punto de vista
de principios marxistas muy importantes (entre ellos el gque no -
existe arte para todos los tiempos, otro es la observacifn ante--

riormente citada) Ante esta situacién nos preguntames hasta que



punto ex vidlida ung estética, teeria y critica, a 1a vez cxalta
producciones que representun claramente intereses de clase de --
las clases dominzntes de las sociedades anteriores. Por ejemplo:
la preduccién de Migucl Angel, gue representa intereses de clase
de sectores sociales reacciconarios en sui época (del clero y de -
1a burguesfa con carta de Italia del norte); o, la produccién agp
tistica denominada con el término "rcalismo burgués', ademids de
idealizarla al ser utilizada como base para la formacibn de un -
arte socialista.

De esta manera, al recalizar esta investigacitn nos plan
teamos l1a problemftica de si existe o no contradiccibn entre la -
produccifn no-figurativa y los principios marxistas, fundamentin-
dola directamente ¢n las principales ideas sobre el arte de Marx
y Engels., BDejando a un lado 1las méltiples interpretaciones que -
de ellas se han hecho posteriormente, las cuales en su gran mayo-
ria descmbocaron en dogmatismos u otroe tipo de tergiversaciones,
AsiI hemos procurado cmplear la concepcibn materialista de la his-
toria.

Queremos aclarar tamkifén que la finalidad de esta tésis
no e¢s ofrecer alguna tecoria nueva, sino investigar, en el sentido
del tférmino, la relacifn que existe entre 1la priéctica de la pro--
duccibn escultbrica cn general y las diferentes sociedades; es de
cir, la forma como s¢ inscribe esta prictica de produccién en la
estructura social de las diferentes Epocas histdricas. Seolamente
la descripcifbn de esta relaci6n nos puede permitir la ubicacibn -
de nuestra produccién. Naturalmente, en nuestro ¢iso y ch este

momento la situacifn es afin mis compleja puesto que las escultu--



ras realizadas por nosotros se¢ encuentrar "aisladas, la sociedad
en que vivimos no tiene afin contacto con ellas. Y, dado que es-
te tipo de productos también tienen por finalidad el cumplimien-
to de una funcién social determinada, unicamente es estudiable a
partir del ejercicio de su funcién. Raz6n por la cual no hace -
mos referencia directa a nuwestra produccién.

La presente investigacifn tiene también otra finalidad
aparte de ubicar, o sea, de cncontrar el lugar de la escultura en
la historia de los hombres y en la sociedad (sobre tode en la sg
ciedad de clases, puesto que vivimos en ella), es importante pa-
ra nosotros pueste que nos proporciona conocimientos y unm 'ins--
trumento' tefrico por medio de los tuales, como productores di--
rectos, tenemos posibilidad por un lado de analizar el resultado
de nuestro propic trabajo priictic? con mayor cobjetividad, estan-
do asi en pesibilidad de modificar la produccién futura en la me
dida necesaria, ¥, por otro lado para poder definir nuestra posi
cidn como preoductores ante nuestra propia preduccién y ante la -
produccifn escultfrica cn general,

Para lograr este prop6sito, en primer lugar, sc noc -~
presentd la necesidad de saber ique ez lo que producimos?, y, -
asi, de hacer una primera y tentativa descripcidn de lo que pe--
dria zser la prictica de la produccibn escultbrica y el producto,
Para ello nos vimos obligados a sustitufr algunos t&rminos (ar-
tista, artistico, obra de arte, escultura, etec,) por otros, tal
vez algo problemiticos en su utilizacibn, pero con el exclusivo
fin de ser descriptivos. Ya que, por ejemplo, no logramos detec

tar cual es el criterio que se emplea para calificar un producto



como “artfstico" y otro como *'no-artistico; ademiis, ique es lo
que significen el concepto "artisticoe'? En segundo lugar, fue ne
cesario describir también la funcifn social que la escultura es-
ti destinada a cumplir originalmente y la razbn por 1z cuzl les
hombres han practicado esta produccidén a lo large de 1a historia
de sociedades tan contradictorias y diferentes entre si. Para -
cvitar malos entendidos subrayamos también desde zhera, que cn -
el curso de ia presente nos h; interesado unicamente 1a funcién -
original que estd destinads a cumplir socialmente la produccidn -
escultdrica y lor factores latentes que promueven la produccidn
(funcidn gue mis nos incumbe como productores directos). Supri-
miento momentancamente, todas aquellas funciores auc le han sido
atribufdas sobre todo en la sociedad capitalista y en la socia--
lista, come son: 1s educativa, la cognoscitiva, etc. En terecer
lugar, {fuc indispensable revisar, por lo menos a grosso modo, el
tipo de relacién que entablan los agentes sociales de las dife--
rentes socicdades con la produccifn escultdrica, ya que estd -
vinculada directamente con la lucha ideolégica de clases en la -
sociedad de clases. Las referencias hechas sobre 1a sociedad -
sin clases son necesarias par? poder comprender el origen ideolf
gico en general y el origen del carfcter representative de una -
parte de la produccidn escultérica. Todo esto lo estudiamos en
correlacién con los factores mis determinantes que influyen di--
recta o indirectamente en ¢l desarrollo de una sociedad.

Como principales fuentes de conocimiente y de apoyo -
tedrico hemess utilizado los siguicntes libros y ensayoes: Carlos

Marx y Federico Engzels: "Sobre e] arte'; Nicos Hadjinicolaou:



"Historia del] arte y lucha de clases'™; del mismo autor el ensayo
titulade: "Sobre la ideclogia del vanguardisms'; Juan Acha: "Ar-
te y sociedad: Latinoamérica (el sistema de produccifn}; y el en
sayo de Emilio de Ipola titulado: "Critica de 1a teorfa althusse

rista sobre la ideologia".



1. CONQCIMIENTOS BASICOS DE LA ESCULTURA

1.1. Concepcifn materialista de 1 2 escualtura

Hemos decidido referirrros primero a lu concepcién mate
rialista de la escultura, porque 1z considerames el instrumento-
de nuestro trabajo y como tal constituye el criterio con que lo-
desarrollaremos.

Comenzaremos citando a F. Engels, quien explica la con
cepcién materislista de la histoxiay las otras diciplinas de 1a
supTacstructura, las que podemos sustituir en general por el ar-
te y cn particular por la eswlTura, siempre y cuando las acepte
mos cowo wanifestaciones ideolbo jcas de una sociedad, y come re-
sultados de 1a lucha de clases. Asf combatiremos tambifn el peli
gro que pueda surgir de la vulgarizacién de esta concepcibn, por
parte de algunos marxistas, y de la mala interpretacién o defor-
macidén por parte de otros tefricos no marxistas. Contra este pe-
ligro, ya han luchado los mismo s clfis icos del marxismo, pero al-

parecer no fue suficiente. A continuacibn las palabras de Engels:



"...Segdn la concepcién materialista de la historia, el

factor que en filtima instancia determina la historia es la produc

ci6én y la reproduccitn de 1la vida real. Ni Marx ni yo hemos afir-
mado nunca mfs que esto. Si alpuien lo tergiversa diciendo que el
factor econSmico cs ¢l Gnico determinante, convertiri aquella te-
sis en una frase vacuna, abstracta, absurda. La situacién econfmi
ca es la base, pero los diversos factores de la superestructura -
que -sobre ella se levanta - las formas polfiticas de 1la lucha de -
clases y sus resultados, las Constituciones que, después de gana-
da una batalla, implanta la clase triunfante, etc., las formas ju
ridicas, ¢ inclusc los reflejos de todas estas luchas reales cn el
cercbro de los participantes, las teorfas politicas, juridicas, -
filos6ficas, las ideas religiosas y el desarrollo ulterior de €s-
taos hasta convertirlas en un sistema de dogmas - ejercen también-
su influencia sobre ¢l curso de las luchas histéricas y determinan,
predominantemente en muchos casos, su forma, Aqui esti presente -
la interaccifn de todos estos factores, en la cual a través de to
da la multitud infinita de casualidades (es decir, de cosas y acag
cimientos cuya conexién interna es tan remota o tan dificil de pro
bar, que podemos considerarla como inexistente, no hacer caso de-
ella), acaba siempre imponiéndose como necesidad el movimiento --
econdmico., be otro medo, aplicar la teorfa a una fpoca histérica-
cualquiera serfa mis ficil que resolver una simple ecuacién de --
primer grado" (1)

"El desenvolcimiento politico, juridice, files6fico, re
ligioso, literario, artistico, etc., se basa sobre el desarrollo-

econémico. Pero estos elementos interactlian entre sI y reactdan -



también sobre la base eccondmica. No es que la situaci6n cconbmica
sea la causa, y la dnica activa, micentras que todo lo demfis es pa
sivo. Hay, por el contrario, interazccifn scbre la base de la nece

sidad econdmica, la que en ultima instacia siempre se abre camine

El estade, por cjemplo, cjerce influencia mediante los aranceles-
proteccionistas, la lihertad de comercio, un sistema financiereo -
bueno o malo; ¢ incluso la inanicifn ¢ importancia mortales del -
pequefio hurgués,.,."{I)

"De modo que no es que, como imaginan algunos por come
didad, la situacién econfmica produzca un cfecto automitico. Los
hombres hacen su propia historia, s6lo que en medios dados que la
condicionan y en base a relaciones reales y cxistentes, entre lgs
cuales las condiciones econ6micas -por mucho que puedan ser- in--
flufdas por las politicas ¢ ideolbgicas- siguen sicndo las que de
ciden en Gltima instancia, comnstituyendo el hilo rojo que las atra
viesa y que e¢s ¢l lnico que conduce a comprender las cosas'.(3)

“"En lo concernientc a los dominios de la ideologia que-
planean aun mis alto por cl aire -religién,filosoffia,ctc. tienen-
una rafz prehistérica, preexistente y que pasa al perfodo histori
ce, y gque hoy llamarfiamos charlataneria. Estas diversas representa
ciones falsas de la naturaleza, del hombre, de los espiritus, de-
las fuerzas migicas, etc, ticnen ¢n su mayor parte sSlo una base-
econémica negativa; el deficiente desarreolle econSmico del perio-
do prehistérico tiene por complete y es también cn parte condicio
nado, y aun causado,,por las falsas tepresentaciones de la natura
leza, ¥ aun cuande la necesidad cconfmica era Ia principal fuer:za

motriz el progresivo conocimiento de la naturaleza y lo sca cada-



vez mis, seria seguramente pedante buscarles causas cconfmicas a
todos estos absurdos primitivos. La historin de la cienciz ¢s5 la
historia de la eliminacién gradual de estes disparates o de su -
reemplazo por nuevos, pero ya menos absurdos, disparates." (4)

Tomando como ejemplo la foloscfia Engels prosigue:

"La economia no crea aqui absolutamente nada nuevo (a-
novo}, pero determina la forma en que ¢l material intelectual --
existente es alterado y desarrollado, y también ello la mayoria-
de las veces indirectamente, porque son los reflejos polfitices,-
juridicos y morales los que ejercen la mayor afluencia directa -
sobre 1la filesofia.' (5)

i{ Quf es lo que nos dicen estas citas 7 En primer lugar,
que la base econbmica no ejerce en muchos cases influencia direc
ta sobre los componentes de la supraestructura, mis atn, no tiene
caso y e5 absurdo justificar cualquier efecto de la supraestructu
ra con base econfmica. En scgundo lugar que los componentes de la
supraestructura son lo que intecractfian entre si, cjerciende tam--
bifén cierta influencia sobre la basc econémica. En tercer lugar,-
el Estado o las clases sociales también pueden modificar el desa-
trolle de los factores anteriormente mencionados,

En consccuencia, podemos decir que lo que en Gltima ing
tancia determina el desarrollo de la escultura es la '"produccién-
y la reproduccibn de 1la vida real™, la que se compone del factor-
econfmico y de los factores de la supraestructura. En ¢l caso de-
la escultura - como diciplina artistica y manifestacifn ideol6gi-
ca - es mis importante revisar la influencia que recibe por parte

de la filosofia, ética, religién, de la politica, etc., y solamen



te en scgundo lugar lo que pueda influir ¢l desarrello econdmico.
Porque como la escultura cs un dominio preciso de la division del
trabajo, presupone determinado material intelectual heredado de-
sus predecesores y del que toma su punto de partida. Por ecsta ra
z6n un pais independientemente de su desarrollo econdmico puede-
brillar en las artes o algunias de lus tendencias artfsticas (Marx)
por cjemplo la literatura cn Amfrica Latina.

En restimen: la concepcidn materialista toma la escultu
ra como parte de la supraestructura, ¥ por lo tanto es una mani--
festacién ideolégica de las "luchas histfricas". (es decir de la-
lucha por la sobrevivencia, de la lucha por ¢1 peder econSmico y-
politico, de la lucha de clases, - y €sta ¢s la causa por la que-
cxisten tantas tendencias en la produccibn escultérica -}, Dicho-
¢n otros términos, la escultura sc escribe en el contexteo social,
esto es, no queda aislada de los otres factores de la supraestruc
tura, los que interactuan entre si, y determinan el desarrollo de
la escultura. En lo que concierne al factor econfmico, podemos --
afiadir que como ¢s la "principal fuerza motriz'" del proceso histé
rico, determina tambifén ¢l desarrollo de la socledad y en consecuen

cia sus manifestaciones ideoldgicas.

1.2. La préctica escultfrica como trabajo humane

Anteriormente, hemos visto que lo que en Gltima instan-
cia determina la escultura como disciplina artfstica es la "pro-
duccitén y la reproduccién de la vida real". Preciscmos ahora lo-

que significa esta frase.



En primer lugar, significa la produccibn y la reproduc-
cisén de la vida real del "hombre'. Del hombre necesitado y ser na
tural, "un ser que padece, un ser condicicnade y limitado, como -
lo son también el animal y la planta..."(6} Pero no es un simple-
proceso comparable con la vida de las hormigas o de las abejas, -
las que sencillamente reproducen su existencia. Se trata de la rg
produccién de la vida del ser humano, donde "1¢ humano se manifics
ta en que el hombre reconoce en s{ mismo al génerc, su cualidad -
social, en que sc comporta hacia siI mismo come hacia un ente so--
cial, en que por medioc de su conciencia hace de su vida social un
objeto suyo.' (7}

En segundo lugar, se trata del hombre como ser produc--
tor, capaz de producir una nueva situacibn, capaz de modificar o-
mejorar sus condiciones de vida. "Como ser nstural humano, el hom
bre sipue viviendo bajo el imperc de la npnecesidad; mis exactamen-
te, cuando mis humano, se vuelve mis necesitado, es decir. mis se
amplia el eircule de sus neccesidades humanas. Pueden ser necesidg
des naturales humanizadas (el hombre, el sexo, etc,) al cobrar lo
instintivo una forma humana, o bien necesidades puevas, creadas -
por el hombre mismo, en el curso de su desenvolvimiento social, -
come, por ejemplo, la nacesidad estfrica.” (8) (Aqui cabe susti--
tuir la estftica por la escultura como disciplina artfstica para-
que la cita se ajuste a nuestrTos intereses.)

En tercer lugar, la fasec "produccién y la reproduccién-
de la vida rcal" equivale a esta otra: "...el hombre comec ser de-
necesidades y el hombre como creador, producter, se hallan en una

relacidn indisoluble. La actividad que hace posible esta relacibn
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s una aﬁtividad material, prdctica: el trabajo humano.' (9) En -
conse;uehcia,-lajnctividad especifica del hombre ceonsiste en pro-
ducir objetos que satisfagan sus necesidades primordiales de so--
brevchncia, o bien, necesidades desarrolladas en ¢l curso de su
desenvolvimicnto social.
Ahorp bien, si uno de los objetos humanos producidos --
s por ¢l homhre es la gscultura, se pregunta: ;@ quf significa el ob
jeto escultbrico para cl hombre ?. La respuesta estd en la siguien
te cita de Marx: "...Mientras que, de una parte, para el hombre -
cen sociedad la realidad objetiva se convierte en realidad de las-
fuerzas escnciales humanas, en realidad humana y, por tanto, en -
realidad de sus propias fuerzas esenciales, todos los objetos pa-
san a ser, para €1, la objectividad de sf mismo, como los objetos-
que conforman y realizan su individuallidad, como sus objetos; es-
decir, que é1 mismo se hace objeto.'" (10) E!l hombre constantemente
necesita reafirmor sus fuerzas csenciales, y unicamente puede ha-
cerlo a travEés del trabajo. Por un lade 1o hace humanizando la na
turaleza, adaptindola a sus neccsidades, y por el otro producien-
do ovbjectus en los que sc objetiva a si mismo. Perque todos nues--
tros productos cxpresan y presuponen al hombre como ser humano, -
revelan su capacidad productora, su imaginacién, sus conocimientos,
etc., como son, por ejemplo, los utencilios u objetos (la esculty
tura como objeto), ¥y los atros productos como la filosefia, la md
sica, etc....
La necesidad escultfrica - comp disciplina artistica y-
coma tal manifestacidn ideol6gica, como prictica humana y como ob

jeto - es una neccesidad desarrollada en el curso del desenvolvi--



miento social del hombre y para este desenvolvimiento ¢l hombre
ha necesitado practicar una actividad, que es el trabajo. Por -
io tanto, la escultura como objeto y prictica humanas presupenc
trabajo. Vale decir, la escultura no puede existir sin el traba

jo. Lo que significa que la prfictica escultérica es trabajo. Pa

ra que el hombre en un principio haya pedido ejercer una activi
dad, tal como la prictica escultfrica, debié tener asegurada su
existencia. Solamente asi pudo dividir su tiempo y practicar di
versas actividades (tedavia ne se trata de la divisifn social -
del trabajo como tal, ya que a este nivel del desarrollo humano
no existfa afin la sobre preduccién, y por consecuencia la propie
dad privada). Recordemos que, la actividad cscultérica no apare
ce por mera diversifn o entretenimiente, sine por razones pricti
cas. Era dtil para algo; el hombre la necesitaba para algo, la-

necesitaba para producir imfgenes. El fin de esta produccién te

nfa que scr un objeto en el que quedarfian representadas las imi
genes que €1 querfa representar, Tampoce era una simple ocurren
cia representar imigenes, sino, lo hacia por razones ideolbgi--
cas. La produccién de objetos con estas caracteristicas - objc

tos escultbSricos o csculturas, como hoy se les 1llama - signifi

caba, para ¢l hombre, modificar p cambiar el aspecto fisico del
material encontrado en su estando natural., Para lograr cste tin-
el ser humano, tuvo que apropiarse de cierto conocimiento y de-
sarrollar cierta tecnologia, lo que fué posible, solamente, a -
través del trabajo, igual como fué necesaric invertir trabajo -

para la produccién de una semilla, de un zZapato o de un martillo.



mientﬁnéoaial del hombre y para este desenvolvimiento el hombre
;hafheéé;iiado'pfatticar una actividad, que es el trabajo. Por -
”;10 tnnto, la escultura come objeto y priictica humanas presuponc
-'trabujo. Vale decir, la escultura no puede existir sin el traba

'jo.'Lo que significa que la préictica escultdrica cs trabajo. Pa

"ra que ¢l hombre en un principio haya podido g¢jercer una activi
dad, tal como la prictica escult6rica, debid tener asegurada su
existencia, Solamente as{ pudo dividir su tiempo y practicar di
versas actividades (todavia no sc¢ trata de la divisidn social -
del trabajo como tal, ya que a este nivel del desarrollo humano
no existia adn la sobre produccién, y por consecuencia la propie
dad privada). Recordemos que, la actividad escultbrica no apare
ce por mera diversifn o entretenimicente, sino por razaones pricti

cas, Era dtil para algo; cl hombre la necesitaba para algo, la-

necesitaba para producir imigenes. El fin de esta produccitn te
nia que ser un objeto cn el que quedarfian representadas las imd
genes que €1 querfa representar. Tampoco era una simple ocurren
cia representar imfigenes, sino, lo hacia por razones ideolégi--
cas. La produccitn do objetos con estas carncteristica; - obje

tos escultéricos o esculturas, come hoy se les llama - signifi

caba, para el hombre, modificar o cambiar el aspecto fisico del
material enceontrado en su estado natural. Para loprar oste fin-
el ser humano, tuvo que apropiarse de cierto conocimiento y de-
sarrollar cierta tecnologfa, 1o que fué posible, solamente, a -
través del trabajo, igual como fué necesario invertir trabajo -

para la produccién de una semilla, de un zapato o de un martillo.



Ahora bién, la prictica escultfrica no es un simple -
trabajo manual, sino una actividad, un esfuerze mental, mejor -
dicho,un trabajo mental, antes que cualquier otra cosa. El hom-
bre necesita primerc desarrollar en su mente la imagen de la es
cultura con la ayuda de sus conecimientos, y solamente despdes-
puede 1llegar a realizarla cn la prictica, donde las manos le --

sirven nada mis que de herramientas,

1.3 El origen ideolfgico de la escultura y su funcidén histérica

En los Manuscritos cconfmicos-filos6ficos de 1834, --
Marx dice que "la formacién de los cinco sentidos" del hombre -
"Yes la obra de toda la historia universal antecrior." Pero, para
que el hombre pudiera desarrollar sus sentidos necesitéd darse -
cuenta de ellos, necesitana saber que era capdz de percibir, es
cuchar, coler, saborear, etc.. Tenfa que saber que &1 existfa, y
también, que alrededor de ¢é1 existfas un mundo desconocide., Te--
nia que darse cuenta que sus sentidos le servian para defender-
se¢ y orientarse cn este mundo desconodica, que podia conocerse-
mejor a sf mismo y a la naturaleza que le redeaba, que podia --
trabajar, que necesitaba trabajar, y también que pensaba. En po

cas palabras, necesitaba tener conciencia de s mismo, de sus -

necesidades y del munde exterior. Conciencia que se desarrolla-
ria trabajando y a través de sus sentidos. Conciencia que no pg
dia existir sin los cinco sentidos, igual como seria imposible-
¢l desarrollo de sus sentidos sin la conciencia. Lo que mantie-

ne viva y fecunda esta reflacidén dialectica entre la conciencia-



y los sentidos es el trzbajc humano.

El hombre es hombre desde que tiene conciencia de s3I -
mismo. Al tener conciencia de si mismo también tiene conciencia-
del mundo exterior en el que ocupa un lugar concrete. Al tener -
conciencia de sf mismo y del mundo cxterior tiene que darse cuen
ta de 1a lucha que esti librando para poder sobrevivir. Cebe de-
cir, entonces, que el hombre es hombre desde que se cnfrenta con
cientemente con la naturaleza tratando de modificarla, mejor di-
che, tratando de "humanizarla”. Esta "humanizaci6n" de la natura
leza implica trabajo, conocimientos, desarrolio de la tecnologia,
ete., implica “conocer'" e "interpretar" la naturale:za.

El hombre primitive necesitaba conocer al animal para-
poderlo cazar, Tenfia que estudiar sus costumbres, su fuerza, sus
debilidades, su anatomfa, para saber como y en que paTrte de su -
cuerpo se le podia dar muerte con mis facilidad; necesitaba estu
diar sus caracterfsticas. Para este tipo de "estudios", el hom--
bre primitivo tenfa come Gnico medio a su disposicién su capaci
dad de obervacién, que se formaba en una relacién dialéctica con
los cincos sentidos y la conciencia al mismo tiempo. Para elabo-
rar o "interpretar" la informacién obtenida a través de la obser
.vacifn necesitaba pensar. Pensar en su presaz significuba el cami
no hacia una inmensa naturaleza de la que formaba parte tanto co
mo el animal, y a la que en realidad tenfa que enfrentarse. En -
muchas ocasiones ¢l hombre primitivo se vefa obligado a retroce-
der por falta de medios adecuados. Sus frustaciones lo obligaban
a tener conciencia de su "aparcnte impotencia' frente a la natu-

raleza, Pero al reconocer esta “impotencia®™ tenfa que analizarla.



El resultado de todo wun proceso mental en donde el hom
Eoxe primitive analiza {que implica buscar las causas y 1a justi-
Bf5caciSn de ellas) sus logros, sus fracases, sus deseos, y, @ la
rmmatural eza conecida a través de elles - toma de conciencias - es:
Zlampgia., Asf podemos decir que la magia es un producto de la --
ecaiclencia del hombre primitivo.

Sabemos de Marx y Engels, como lo hemos mencionado , --

- que las formas ideolégicas, como 1a filosoffa, la religifn, la -
meoral, etc., son prouductos de la conciencia humana, v, que su --
Formac 16n "es obra de toda la historia universal anterior”. Asi
tanbiEn, como anteriormente hemos demostrado que lamagia es un
produic to de la conciencia, podemos afirmar que: la magia es una
ode las formas ideolég.cas de la sociedad prehistérica. Lo mismo
Teafirma Engels en una cita ya utilizada: "En lo concerniente a
los Jominios Jde la ideclegfa que planean adn mis alto por el --
aire — religidn, filosofia, etc., - tiencn una rafiz prehistérica,
preexistente y que pasa al perlodo histérico, y que hoy llamarf
mos charlatanerfa."

La mente y la vida del hombre prehistdrico estsban --
inpre gnadas de magia, interpretaba tode lo que conecfa, 0 no co
nocia , o no podia conocer y obtencr, su orfgen, su razén de ser,
comp obro de los espiritus o de las fuerzas migicas. Eru 1a for
na de concrecifén ideoldgica imperante de la &poca, Marx y Engels
definen la idcologia como falsn concicncia. Asi la magia podfa-
ser producida unicamente por una falsa concientizacién de la --
forma como vivian los hombres sus relaciones con sus cendicio--

nes de vida. Engels explica claramente la razfn de ser de esta



fnlsé conciencia continuando 1a cita anterior: "Estas diversas-
representagiones falsas de la naturaleza, del hombre, de los es
piritus, de las fuerzas mfigicas, etc., tienen en su mayor parte
s6lo una basec econbmica negativa; el deficiente desarrollo eco-
némico del perfodo prehistérico.™

Ahora bien, ¢ gue relacifn tiene la escultura con to-
do lo que acabames de decir 7.

pDesde ¢l punto de vista histérice la escultura es, co
mo objeto, uno de los mfis antiguos testimonios de la presencia-
del ser humano, como ser consciente de si mismo, al lado de las
herramientas y armas halladas, y es, como imagen, ¢l mis anti--
guo testimonio del pensamjento migico del hombre. (Sc pucde de-
cir, cntonces, que la escultura cra una de las formas de “mani-
festacién™ de 1a magia?. No cs posible afirmar esto ya que la -
rafz comiin de su origen ¥ la de la magia - la conciencia humana-
no es suficiente prueha para identificar una con la otra, porque
en el curso de la historia, la mapgia se convirtid en relipidn,-
y &l desarrollarse las ciencias naturales y sociales - las que,
también, tienen sus origenes en la magia - fue perdiendo cada -
vez mis terreno. En cambio la escultura sigue conservando sus -
caracteristicas principales - Lo que significa gue se trata de-
dos productos diferentes de ln conciencia humana, pero comple--
mentarios. Asi podemos afirmar que la escultura desde un princi
pio era una de las concretizaciones ideolégicas de la sociedad-
primitiva. Era y es todavia hoy, idecologfa concretada en un ob-
jeto. E1l hecho de concretarse en un objeto con caracteristicas-

especiales, es lo que caracteriza esta prictica de produccién -



jdeoldgica qué se ha conservado a través de toda la historia.
iCual viene siendo entonces la funcidn histérica de la
escultura?,

Para nosotros carece de interés hacer un anilisis des-
de el punto de vista formalista. Nos interesa el significado his
t6rico del objeto producide por el hombre y para el hombre, y la
funcién que cumple como tal. Esta funcifn la podemos buscar uni-
camente en s5u carfcter ideolégico; en que o5 una de las concre--
ciones ideoldpicas y como tal sc inscribe en el contexto social.
Hacer un anfilisis formalista de la escultura significa encerrar-
la en una torre de marfil. Nos referimos a tomar la forma <omo -
un fin y no como un medio pird conacer mejor al objeto escultéri

coe,

Ahora bién, la escultura, desde su orfgen, contituye -
una de las reafirmaciones de las fuerzas esenciules humanas. Es-
to es clerto. Pero si lu manifestacién de tales fuerzas fuera su
dnica o primordial funcidn, ino serian, entonces, bienvenidas to
das las tendencias escultéricas en todas las clasecs y grupos so-
ciales, y en todas las fpocas histéricas?. La historia demuestra
lo contrario. Veamos como ejemplos la hostilidad de la rcumprana-
edad media hacia la escultura cn particular, y la hostilidad de-
1a aristocracia, en la €poca barroca, hacia un arte burgpués en -
general, ;Donde se encuentra la raiz y porqué la existencia de -
esa hostilidad?. ¢Tiene relacidn alguna esa hostilidad con la --
funcién hist6rica de la escultura?.

ilemos dicho ya anteriormente que ¢l hombre necesitaba-

la escultura - como prictica humana - para producir imdgenes, y-



¢s5to por razones ideol@pgicas. También hemos diche que ¢l objeto

escultérice, como imagen, ¢s el testimonio miis antiguo del pensg
micnto migico del hombre. Si podemos tomarla como testimonio del
pensamiento migice es porque la imagen concretada cn el objeto -
ticne “algo misteriocso" que después de miles de anos es todavia-
capaz de entrar en correlacién con la conciencia de los hombres.
Asi podemos decir, que el objeto escultérico antes de ser un ob-

jeto es una imagen, ¥y que la funcidn del objeto escultfrico como

objeto es de ser una imagen, Y esta misma funcidén del objcto es-

cultbrico es caracteristica nada mis del objeto, y no es identi-

ficable con 1a funci6n histérica de la escultura en si, aunque -

la diferencia determinantemente de los demds objetos. En el caso,
que la funcién histérica de la escultura fusra su funcién como -

objeto en sf -ser una imagen- cumpliria siempre ¢on su funcidén -

siendo cualquier imagen.

Ahora platearcmos en otra forma la cuestién, ;Si el --
hombre primitivo necesitaba la escultura paru producir imfigenes,
con que fin necesitaba a las imdgenes, cuando su mayor preocupiy
cifén era su lucha por la sobreviviencia, y todo 1o que hacfa gi
raba en torno de esta lucha?. Precisamente, hacia también las -
imfgenes a raiz de csta lucha. Asi podemos decir, que el hombre
primitivo necesitaba las imfigencs concretadas en un objeto para
manifestar su toma de posicifn ante la lucha por 1a sobrevivien
cia en un nivel ideolégico que cs la contribucidn de la escultu
ra & la sobrevivencia del hombre primitive como hombre, y 2 su-
formacidn de ser humano. 5i esto es la funcifn de la escultura-

cn la prehistoria, iporqué su carficter mistico?. La ideologfia -



de la sociedad primitiva, determinaba todas las expresiones, la
forma de pensar, etc. del hombre, asf tambifn la escultura, y -
hasta ¢l desarrollo cconfmico. Dice Engels continuando la cita -
anterior: "...cl deficiente desarrollo cconfmico del pefode pre-
histbrico tiene por completo y es tambifn en parte condicienado,
y aun causado, por las falsas representaciones de la naturaleza'.

Ahora bien, (cual es la funcidn histérica de la escul
tura en la scciedad de clases, cuando la lucha ya no es por la-
sobrevivencia, y cuando el hombre tiene ya ascgurada su existen
cia?. Aqui tenemos que cxaminar porqué luchaba ¢l hombre y cémo
asegurd su cxistencia,

La funcién histérica de la escultura en 1a sociedad -
de clases es mucho mis compleja que en la prechistoria. El hombre
a través de la sobreproduccién ascguré su existencia y a través
de la divisi6én dec 1a sociedad en diferentes clases asegurd la -
citada sobreproduccifn., Una clase siempre dominando a ia otra, -
imponiéndose con la fuerza. explotando y utilizando a su benefi
cio la clase dominada. Desarreollando as{ una situacidn hostil -
entre las clases sociales. La clasc dominante luchando para man
tener su dominacifn y 1a clase cxplotada luchando para liberar-
se de clla, Esta lucha no es una lucha unicamente de vida y ---
muerte. L1 hombre lucha por sus intereses con todos sus sentidos,
con toda su capacidad mental, con todos los medios que tiene a-
su disposicidn y puecda inventar, y on todos los terrecnos quc pug
da conquistar,

bicho de otro modo, la lucha de clases sec manifiesta -

en una multitud de formas, y esta misma lucha de clases se compli



ca con la lucha entre los diferentes grupos dentro de la misma-
clase. Lucha que se manifiesta no solo en el compo de batalla,-
sino tombifn -al tener cl hombre conciencin de ella- en tedas -
sus manifestaciones ideolfgicas.

Asi, partiendo de 1o anteriormentc dicho, podemos de-
cir que la funcidén histdrica de las luchas hist6ricas del hombre
-participando en cllas sicmpre en un nivel ideol6gico-. donde -
su mayor preccupacifn consiste en situar al hombre como ser hu-
mano en un nivel humano y en la contribucién a la formacién del

hombre como tal,



2. EL CONCEPTO “ESCULTURA'" Y EL CONCEPTO "IDEOLOGIA EN IMAGENES
DE TRES DIMENSIONES"™

Al contipuar nuestra tarea c¢s necesario revisar el --
concepto "escultura' para lograr mayor precisidén en los juicies
que estiin por formarse y asi, evitar toda confusibn que pueda -
surgir dec su interpretaci6n, a pesar de ser un concepto acepta-
do y por eilo "intocable'. Decimos "aceptado™ ¢ "intocable", ya
que su significade "tan bien establecido'" pareceria ser irreba-
tible, igual como los conceptos '‘arte", *artista", "obra de ar-
te'", "objeto artistico", etc., dandonos asi (el uso de los mis-
mos) cierta seguridad de infalibilidad, porque no hay "hombre -
culto" quien no pucda comprender a que nos referimos exactamen-
te. Pero, en cuanto empezamos a indagar sobre las definiciones-
del concepto "escultura"™ nuestro optimismo se ve obligado a desa
'pnrecer.

Al no existir estudios acerca de la escultura satis--
factorios a nuestros intereses, partiremes de lo general a lo -
particular ya que todos los estudios que nos respaldan, son ---

acerca del arte, de la historia del arte, de la estética y de -



la ‘iderlogfa en general, tratando cada uno de ellps, aspectos -

‘particulares también, pero sin hacer referencia directa a nues-

tro objeto de estudio.

No cncontramos definicibfn o descripecidn de la "escul-

‘tura', fuera de lo que se pucde leer en los diccionaries enciclo

pédicos, que coinciden independicntemente de las idcologias se-
fin las cuales estén presentadas: la palabra *escultura' viene-
del latfin "sculptura®, y su significado se refierec a un objeto-
especifico producido por ¢l hombre. Asimismo con c¢lla se denomi
ny el procedimiento tfcnico utilizade para su realizacibn. Tam-
bién sc¢ le define como arte de tallar, esculpir, modelar en ba-
rro, piedra, madera. metal, etc., representando de bulto Eigu:-
ras de¢ personas, animales u otres objetos de la naturaleza, o -
bien el asunto que el ingenio conciba. Es decir, constituye una
actividad especifica que tiene como Tesultado un objeto igualmen
te especifico. Estando de acuerdo cn gque la escultura es una de
las disciplinas artfisticas.

Dade que este conocimiente no es lo suficientemente -
explicito, necesitamos averiguar wis acerca de sus caracteristi
cas. Veamos algunas definiciones del arte en general, ya que si
la escultura es una disciplina artistica sus prepicdades deben-
ser semejantes a las del arte en general, Las dos primeras defi
niciones de diccionarios cnciclopédicos, cstfiin determinndas sc-
gin la concepecidn burguesa liberal la primera (a} y la segunda-
(b) segln 1a concepceibn Leninista de refllejo y la funcién unila
teral del arte, es decir su reduccién a una posibilidad dnica -

-el realismo socialista-. Estas dos definiciones tienen una im-



qutancia c#pitul,iya'que son capaces de medificar la conciencia
dé ﬁodus aquellos individuos, quienes no tienen otro remedio mis
'que §6n£iur-en la "infalibilidad" de los diccionaries enciclopé-
dicos:
:'_f: §) El arte es "acto o facultad mediante los cuales, valién-
'dﬁse de la materia, de la imagen o del sonido, imita o ex--
. presa el hombre lo material o lo inmaterial, y crea copian-
do o fantaseando,
-..En su concepcién mis alta, el concepto ARTE se opone al-
de Ciencia, expresando todo un conjunte de procedimientos-
con auxilio de los cuales el hombre produce una obra, para-
asegurar su propio goce de orden espiritual e intelectual--
.. (1)
b) El arte "es una forma pecualiar de la conciencia social,
reflejo sensitivo de la esencia de la realidad, y como tal,
es el instrumento pecualiar de la comprensidn y de la trans
formacifn de 1la recalidad.” {12)
Ahora bien, veamos cémo conciben algunos pensadores --
desde Platén hasta nuestros dias éste mismo '"fen6meno social';
"...Para PlatSn (el arte) es una apariecncia respecto--
de la verdadera realidad: el mundo de las ideas. Arist6teles, re
firiéndose particularmente a la poesfa, ve en &1 una reproduccién
imitativa. Kant distingue el artc de la naturaleza, la ciecncia y
¢l trabajo (el oficio) y habla de un arte estético o bello como-
modo de representacifn que place en el mero juicio por si wmismo,
no mendiante un concepto. Para Para Croce el arte es, ante todo,

intuicitn, entendida como expresi6n o actividad formadora inter



na., Lukacs considera que el arte es up reflejo especifico de 1la
.realidad, Hepel no s6lo se plantea el problema de la naturaleza
del arte que €1 considera <omeun producto de la actividad huma
na, dirigido a los sentidos, que tiene su fin en sf mismo, sino
también el de la neccesldad que el hombre tiene de producir obras
de arte. :Se trata de algo accidental o de una tendencia funda-
mental del ser humano? £E1 roblema para Freud cs también el de-
su origen (que encucntta em la fantasfa inconsciente) y el de -
la funcién que cumple en nuestra vida psiquica (proporcionar un
goce que disfrace y suprima las represiones). Maritain define -
el arte coms una virtul de 1 intelecto priictico, que debe distin
guirse de la moralidad, ya que sc tefiere a4 la bondad de la o--
bra, no a la del artista c—omo hombre. Queda planteado asi el --
problema de las relacienes entre arte y moral. Para Bertoli ---
Brecht el problema del goce o uprovechamicnto del arte es insc-
parable de la disposiki&n o cpacidad (que puede ser desarrella
da) de observar el arte, es decir, de cierta participacién en -
cl trabajo del artista. Por ello, habla de "observacién del ar-
te y arte de la observacidn", Ciaude LEvi-Strauss considera el-
arte como un lenguajere S istema de signes cuya funcién es, ante
todo, establecer unarelacifnsignificativa con un objeto. Pero,
entonces, se planteacl prroblema, apuntando a la pintura abstrac
ta, de si es posible pretender una significacifn mds alla de to
—delenguaje. Finalmente, @& Levi-Struss le parece que si bien la-
expresién artistica aspiTa aser un lenguaje que no es el legua
je articulado, la pretensiénde significar mis alld de todo len

guaje es una contradicci<Sn en los téminos," (13)



in otro .lugnr Adolfo Sfinchez Vizquez, de quienes la -
- ¢ita anterior , ofrece el siguiente resdmen de las dexfinici ones -
del arte:

"...arte ilus L 6n o cngaiio conscicntes {(Conrad Langel , introyec-

cifn o projec cifn sentimental (T . Lipps y Vernon Lee ), .organizs
cidn de la experiencia para que Tesulte mis intensa » vitaX - -

(Dewey), fenSmeno significative o simbole (S. K. lLurxger), lengua
je para comunicar valores (Charles Morris), expresi&Sn lmag Anati-
va de una croc i6n (Collingwood), placer objetivade { Santayzana), -
representacién verfdica de 1a realidad (1a mayor partede 1os es
téricos sovifs tices) ....lengunje o discurso cuyos si gnos foarman-
parte de un tontexto senfintico orginico y auténome ( G. delX a Vol
pe), mensaje que trasmite una informacién no propiamente semiiti-
ca, sino estér ica {(Moles y otros cibernéticos), etc. *" (1)

Para Plerre Guiraud, semidlogo, "las artes son ropre-
sentaciones de la naturaleza y de la sociedad, repre sentaci ones
que pueden ser reales o imaginarias, visibles o invi s ibles, obje
tivas o subjet Zvas.'™ (15) “Ademis, pareceria que csos sistemas -
estéticos asumezn una deble funcién. Unos son una rep xcsenta < idn-
de lo desconoc ido, fuera del alecance de los cbdigos 1 Sglcas me--
dios de aprendeor le Invisible, Ic Infalible, lo Irrac ional y de-
una manera geneoral 1a experiencia psfquica abstracta a trav €s de
la experiencla concreta de los sentidos. Otros signi= dcan nuies--
tros descos recreamdo un mundo y una sociedad imaginzaTias - arcat
ca o futuri- quie compensan los deficits y las frustaciones <del -
mundo y de la sociedad existentes . Les primeros son xrtes del --

conocimiento, zxdn cuando este conocimiento sea precisanente lo -



desconocido: los scgundos son artes de entretenimiento, en el --

sentido etimolégico del tférmino.* (16) Para Erast Ficher el ar-

te era, en sus orfgenes, una magia, unz ayuda migica para domi--

nar un mundo real pero inexploradoe., ...Esta funcibn mfgica del-

arte ha desaparccido progresivamente: su funcién actuwal consiste

en clarificar las relaciones sociales, cen iluminar a los hombres

a conocer y modificar la realidad social." (17) En pocas pala---

bras, para Fischer, el arte es una especie de instrumento "migi-

co" que ilumina a los hombres y les ayuda a conocer y modificar-

la realidad social. Lunacharsky tampoco queda muy lejos de esta-

definicifn aunque es mis explicito: "E1 arte e¢s, por tanto, una-

fuerza social, El arte es poderoso instrumento de propaganda. Des
de este punto de vista, en todos los aspectos de la vida social,

el artista representa unag fuerza combhatiente que toma parte en -

1a lucha de clases'™. (18) Adolfo Sinchez yizguez, marxista tam--

bién, define el concepto "arte"” de manera menos dogmitica, pero-

sin ofrecer mis de lo antes citado: "...El arte os, pues, una dac
tividad humana prfictica creadora mediante la cual se produce un-

objeto material, sensible, que gracias a la forma que recibe una

materia dada expresa y comunica cl contenido ospirituul objetiva
de y plasmado en dicho producte u obra de arte, contenido que po
ne de manifiesto cierta relacifn con la realidad". {19)

S5i aceptamos que la escultura es una de las discipli--
nas artisticas -estamos convencidos que ne pucde existir duda al
guna al respecto-, cntonces cualquiera de las definiciones ante-
riores son ajustables a ¢lla en caso que agoten nuestra curiosi-

dad., Pero, lamentablemente, no sucede tal cosa. En primer lugar,



serfa muy fhicil y cémodo decir que la cscultura es tal o cual cgo
sa, eliminando asi todas las dudas al respecto. En sepgundo lugar,
cualquier definici6n semejante a las anteriores resulta ser arbi

traria y unilateral, limitando el arte a una sola tendencia o re
duciendo su campo de operacifin, o, simplemente, tomfindolo como -

diversifn. Sec concibe el arte comoe si fuera un "objeto' extrafio-

que puede llegar a dominar al hombre desde afuera, En esta manera
Ias definiciones anteriores no representan mis gue la alineacidn

vivida por sus productores. Se habla del arte, pere ique es lo -

que se comprende bajo €ste concepto: una idea abstracta, la pro-

duccién de objetos con caracteristicas especificas, un instrumen
to, una actividad, la produccifn de fenfmenos existentes pero in

visibles ¢ incxistentes y visibles, ctc.?

Podriamos scguir y plantear la confusién en forma mis-
amplia, pero scria muy large y tal vez innccesario. Pensamos que
la confusifn es producida por la indefinibilidad del concepto --
"arte'" por un lado ¥y, por ¢l otre, la separacién del concepto --
"arte™ (como '"alge" abstracto, inmaterial) del producto artisti-
co (que si cs concreto y material: novela, sinfonfa, escultura,-
etc.) A pesar de que algunas definiciones, ya ofrecidas, son de-
estudiosos marxistus, scntimoes la necesidad de presentar la con-
cepecibn del arte de Marx y Engels -ya gue es nucstro punto de --
partida- en restimen de Carlo Salinari: "Marx y Engels -coherente
mente, por lo demfis, con tedo el plateamiento de su pensamiento-
asignan al arte una génesis histdrica, negiindose a concebirle co
mo funcién insuprimible de una "naturalcza cterna del hombre™ vy,

menos afin, come una "“categorfia general del espfritu"; le hacen -



surgir de la actividad (y de las necesidades) de los hombres con
cretos y reales (y no del hombre con li mayfiscula), y, en conse--
cuencia, niegan, de modo explfcito, la posibilidad y la utilidad
de una definici6n del arte valedero para todos los tiempos y to-
dos los lugares (y, por tanto, de una cstética entendida como --
teoria general del FenfSmeno artistico}. ....la génesis del arte-
esti ligada al desarrolleo de los sentidos del hombre, ul desarro
1lo de la mano, por c¢jemplo, la cual, ¢n el curso de milenios, -
llegb a transformar un guijarro en cuchillo (poniendo, asf, la -
premisa de esa perfeccién que lucpo habrfan de tener las manos -
de los grandes artistas); estd ligada, pues, al desarrollo de --
los cinco sentidos que acompafla a la apropiacifn de la realidad-
por parte del hombre, apropiacifn que se produce, no s6lo utili-
zando las cosas (también el animal las utiliza), sino utilizéindo
las con un fin colective en vez de para disfrute individual, es

decir, hacifndelas convertirse en objetos scciales; o bien, al -«

desarreollo de los llamados sentidos espirituales, lo que comun--
mente llamamos scnsibilidad. Y pucsto que tal desarrollo se pro-
duce de modo diverss en zonas y fpocas diversas, diferentes son-
también las formas =1 arte; y, sobre todo, como el arte estdi 1i
gado en su aparicién con el modo misme en que ¢) hombre se¢ apro-
pia de la realidad que le circunda, asume cada vez fipalidades y
funciones particulares; y durante milenios, por cjemplo, lejos -
de ser auténomo, tlene un valeor de comunicaci6n de propiciacién-
ritual, de narracién histérica, ectc." (20)
Marx y Engels, en su concepcitn de arte nada dogmiti-

ca, fueron muy cautelosos, ya que la fundamentzron con un cono-



cimiento amplio de las cstructuras sociales de las diferentes &-
pocas histéricas, y si no se compremectieron a resclver los pro--
blemas que plantea este fendmeno sociual en forma unilateral, es-
quizd porque, ellos, ya habfan percibido las contradicciones que
produce el concepto "arte" y el abisme que existe entre el con--
cepto ¥y la prictica de 1a produccién del "fenSmeno social* mismo.
Nicos Hadjinicolaou también se di6 cuenta de la exis--
tencia de esta problemidtica y, responsabiliczindose directamente-
por las artes visuales, c¢scribe lo siguiente:
...l "arte" pertenccen todas las imfigenes, ya que sc conside--
ren como ''grandes’ o "menores'™, sin excepeidn alguna. (aquf, ---
Hadjinicolaou, se refiere a la problemiitica de las "obras macs--
tras'" y de las que no lo sen. aut.).... Cual e¢s la reclacién en--
tre ¢l arte y 1a ideologia ¢n imfigenes ? (Con cl tpermino 'ideco-
logfa en imigenes' sustituye al término "estjlo". Aut,) In pri--
mer lugar, recemplacemos "arte'" por "produccidn de imigenes', @s-
te Gltimo término, preferible al término ambiguo "arte”, es un -
término empirico que remite a4l “hecho™ de la produccifn de cier-
tos "ohjetos" tri o bidimensionales sobre los cuales sc han pues
to, de diversas maneras, "lineas" y “colores'. Este término no -°
tiene, pues, ninguna precisidén (al menos no hemos podido darsela)
y no es posible mantenerlo sino Gnicamente como ifndice del tipo-
de proeduccién de que nos precocupamos. En cambie, por ideclogfa-
en imfdgencs cntedemos lo que cs la caracteristicas gesencial de-
los "ohjetos", de los "hechos" que perteneccen al dominio de la-
producei6n Jde imdgenes. Toda imugen, ya esté considerada como -

"grande" o "menor', pertencece a una ideologfa en imigenes colec



ﬁifn sin dejar de tener caracteristicas singulares y fnicas. Es
to es lo que caracteriza todas las imfigenes y las diferencias en
tre elias. Entonces, la relacién entre la produccién de imfgencs
y la ideologia en imigenes es la relaci6n entre determinada cate
gorfa de productos y su esecncia.' (21}

Ahora bien, vcamos como podemos relacionar todas estas
concepciones de arte con las artes visuales en general y con la-
escultura en particular.

En primer lugar, la gran importancia que ticne para no
s0tTos la concepcién de arte de Marx y Engels radica en gue e¢llos
no se referian al "arte'" en si, sino a la relacifén que tiene ecsta
prictica de produccién con los hombres mismes, respetande las di
ferencias entre las concepciones de arte y entre sus disciplinas
en cada €poca histfrica, ya que la base de estas diferencias se-
cncuentra en las difercntes estructuras sociales, y per consecuen
cia esta prictica de produccién se inscribifa en ellas de distin-
tas formas, asi quedaban determinadas también sus caracterfisticas.
Otro aspecto de €6sta relacién plantecada es el comprender cl arte

como una préctica o actividad humana que incondicionalmente estfd

lipada al proceso social, y que la importancia del producto de -
esta prictica o actividad no esti en su carficter objetual, sino-
en la relacién que los hombres de difercntes estratos sociales -
establecen con &l. Esta telacifn se establecce a nivel de l1la con-
ciencia (y ne del espiritu o sensibilidad, etc.} y se traduce a-
una relacidn plenamente ideol6gica.

Por otro lado, la anyuda que nos brinda Nicos Hadjinico

lagu, a través de su cita, es también de suma importancia, Rea--
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.
firma nuestra posicién acerca de la ambiguedad del concepto - -
"arte', ya que lo sustituye por el término “produccibn de imi- -
genes". Aungue, pensamos gue, sin querer, hace mis cvidente la -
contradiccién anteriormente sefialada, planteando abiertamente 1a
separacibn entre una "determinada categoria de produccidn' {arte)
Y su "esencia'. Noturalmente con €ste heche queda atrapade en --
las premisas de una estética idealista, y podemos afirmar que cs
ti mis cerca a Platdn o 4 llegel gque a Marx vy Eppels. Sin lugar a
dudas, esto no llepga a opacar su importante aportacidén a la teo-
ria de luas artes visuales: 1a sustitucidn dJdel concepto “estile'
por "ideologia cn imdgenes" y el arte de "arte" por '"produccidn-
de las imfigenes", Formulando, as{, en forma distinta y mucho mis
precisa (aunque no completamente satisfactoria) las premisas de-
la critica y de 1a historia de las artes visuales.

Las Gltimas dos citas son ¢l punto dec partida hacia la
formacifin de nuesira concepcién de la escultuya. Las otras defi-
niciones del arte nos podrfan interesar gsolamentec cn caso que - -
quisieramos hacer un estudio histbrice sebre el concepto "arte™.

Asi pues, cuando mencionamos la palabra “escultura' en
primera instancia nos acordamos del "ebjcto” especifico (que sig
nifica ¢l concepto), después, que ¢s un procedimicnte téenico v-
una disciplina artistica. En segunda instancia, que el objeto e¢s
cultérico es ¢l producto de una actividad humana especifica (la-
prictica de la produccibn escultérica -que, al mismo ticmpo, sig
nifica el concepto "escultura® como discipling art{stica-), pos-
teriormente, que €sta actividad presuponc a los hombres como pro

ductores {artistas) y consumidores - donde el consuno se reficre



al objecto en si-. Pero muy pocss veces se recuerda gue la escultu
fa como disciplinn artfstica e¢s una de las formas de la concre---
cién ideolfgica y que el objeto escultbrico es una imfgen. De es-
ta manersa, para cspecificar algo acerca de las caracteristicas --
que encierra el concepteo “escultura™ estamos obligades a descri--
birlo, por ejemplo: 1la escultura cemoc objeto, 1la escultura como -
imagen, la escultura como disciplina artistica, la escultura como
manifestacién ideolégica, etc. Estas descripciones constantes de-
los significados y presuposiciones del concepto "escultura" nes -
lleva inevitablemente a generar confusiones, cuando sc habla de -
€1 (sin especificaci6ébn previa) es dificil saber exactamente a que
aspecto suye se¢ refiere. PPor esta razén proponemos abandonar este
concepto y sustituirlo poer otro mis preciso, aunque sea descripti
vo.

Como hemos comprobade, la funcifn del objeto escultéri-
Co e@s ser una imapgen, y come todo objeto tiene tres dimensiones -

podemos afirmar que una escultura es una imagen de tres dimensio-

nes., Le que nos interesa estudiar es 1la imagen que estd concreta-
da en un objeto, y no al objeto e¢n si. Asf mismo, cuando Marx y -
Engels se refiercn a esta misma preduccitn de objetos acertadamen
te hablan de "objetos sociales", El términe no es nuevo, pero ¢l-
significado que le dieron sf, ya que subraya claramente la carac-
terfstica fundamental del objeto: el ser social. Quierc decir, --
que un objeto cn especial ticne significado para toda la sociedad
y no solo para un individuo, y, tambifn, puedec tener muchos signi

ficados segin el desurrollo momentaneo de la conciencia de los --

hombres. Debemos tener en cuenta que el término “objcto" es alegd



rico én el contexto utilizado por Marx y Engels, ya que hacen re
ferencia a toda 1a produccibén artIstica,. Logicamente una novela,
una sinfonfa, etc., no pueden ser objetos en ¢l sentide de la pa
-labram pero sf una escultura (esta caracterfstica de la escultu-
ra es una de las fuentes de la confusidn que aquf tratamos de --
‘aclarar).

Cahe decir que 1a imagen de tres dimensiones c¢s un “ob
jeto social”™, 5i aceptamaos que 1la funcién del objeto es ser una-
imagen, tencmos que aceptar que el caracter seocial del objeto ne
estd inscrito en su caracter objetual, sine en su caracter de --
imagen. No es el objcto el que significa sino la imagen que estd
concretada c¢n ¢1. Pero la imagen de tres dimensiones no significa
poer sf sola, siempre ¥y sin excepcitn, significa en relacién a --
las experiencias vividas y aprendidas, a los conocimientoas here-
dados, etc., es decir, en relaci6n al estado momentfineo del desa
rrollo de la conciencia humana (la que csti causada, determinada
y condicionads por innumerables factores). Podemos aljrmar, que,
para que la imagen de tres dimensiones pueda significar debe cn-
trar en "accidn" 1la "esfera" ideolbgica de la conciencia, es de-
cir, 1a significncifn ticne lugeur en cl nivel idcolégico. Sucede
asf, ya que la imagen de tres dimensiones no tiene otra funcidn-
mfiis que upelar a2 la conciencia de los hombres -6sta es la razdén-
por la cual huabfames afirmadeo que el caracter social del '"objeto
escultbrico' esti inscrito cn su carfcter de imagen-.

Por otra parte, para que la significacién succda cn el
nivel ideol6gico la produccién misma de la imagen de tres dimen-
siones tiene que ser planteada en el mismo nivel. Por ejempleo, -

la existencia de la ideologia en imagenes barroca (utilizando --



los términos y el ejemplo ofrecidos por Nicos Hadjinicelau en su

libro agui citado) se puede comprobar solamente con la produccibn
de imigenes barroca., Mejor dicho, no se pucde hablar de una "idego
logfa en imdgenes barroca' sin la "producci6n de imfgenes” en la-
cual se concreta 6sta ideologfa.

Ahora bien, Hadjinicolaou dice que el t€rmino "produc--
cifén de imfgenes" bi o tridimensionales se refiere a un tipo de -
produccifn de objetos con caracterfsticas especiales; siendo ese-
término impreciso, ya que su utilidad se agota unicamente cn se--
fialar el tipo de produccién. También dice que la "produccién de -
imigenes barroca" pertencce a la "ideologia en imigenes barroca®
existiendo entre ellas la misma relacibn que existe entre una --
"determinada categorfa de producto y su esencia". Como hcmos anti
cipado ya, las discrepancias son bastante marcadas cntre estas -
alirmaciones y nuestra posicién; porque, consideramos que ¢l tér-
mino "produccién de imigenes' no debe sefialar dnicamente a una de
terminada categorfa de producto, sine que ¢l t€rmino aparte de --
subrayar su caracteristica principal como objeto: debe para poder
sustituir ¢l t€rmino “arte" especificar que se trata de una acti-
vidad humana. De esta manera, para qu; el término sea mids preciso,
aunque no del todo, serd ampliado en la siguiente forma: prictica
de la produccién de imdgenes, Asf respecto a la produccifn de "imi
genes de tres dimensiones” se ampliarid a '"pricrica de la produc--
cifn de imfgenes de tres dimensiones",

Decimos que el término no es del todo precisc, porque -
no especifica todavia el cardcter social del producto y el de 1a-

prictica de la produccitn del mismo, que esti inscrito en su caric



ter de imagen, ¥y que ¢ 1a ver define 1a funcifén que tiene que -
cumplir. Marx y Engels anumeran una seric de fendmenos sociales -
que pueden ser producidos unicamente por los hombres agrupados -
en formaciones sociales, ¢s decir, a partir de aquel momento his
térico en que los hombres tienen ya conciencia de si mismos como
seres sociales (naturaimente este momento histdrico presupene un
largo desarrollo previc de la conciencia y de los sentidos, con-
base al trabajo humano) , Estos fenfmenos sociales son considera-
dos por cllos como las formas de las monifestaciones jdeolfgicas
la magia, 1a religifn, 1a filosoffa, la moral, el arte (y todas-
sug disciplinas), etc, Entonces no cs de extrafiar que Marx y En-
gels llamen a los “productos artisticos" en general '"objetos so-
ciales™ y que su concepciébn de "arte" se refiern a la “practica-
de la produccifn' de €stos. Si el interés fuera preoducir objetos
solamente, el consumo estarfa limitado a un individuo por objeto
perg la historia demuestra lo contrario. Los dibujos de las ca--
vernas, los fdolos de 1la prechistoria, el carfcter monumental de
la produccién de imigenes de la antiguedad y de la €poca prehis-
pinica, las Imigenes monumentales de la edad medieval en el leja
ne oriente y en la misma época ¢l caricter diddctico de la pro--
duccién de imigenes en Europa, ctc., llegando asi hasta los mu--
seos y galerfas de nuestros dias, (instituciones en las cuales -
se¢ almaccna la mayor parte de 1a produccién de imfigenes de toda-

la historia de cicrta dimensién, para ser expuesta al piihlico},

todos estos ejemplos testimonian que un objeto cuya funcién es -
ser una imagen es5tf producido para ser consumido socialmente, y-
esto es posible unicamente en caso de que el consumo se centre -

tn el cardcter de imagen del producto. Asi podemos decir que le-



que les intexess en este cuso a los hombres es la produccidn de-

imfigenes y o dc objetos.

Maxx y Engels conciben ¢l "arte" como hemos mencionado
anteriomen=e, por un lado, como una de las formas de las mani--
festaciones ZdeolSgicas, y por el otro como una actividad humana,
mejor dicho,. como una prictica de la produccién de "objetos so--
ciales", licencllos que los hombres hacen su historia, as{ pode
mes decir ne»sotros que los hombres mismos producen también su --

propia ideol ogpfa. En esta manera, al hablar de la 'préictica de-

la preoducci&n de imdgenes” o de la “"prictica de la produccién de
imigenes de T res dimensiones®, en realidad estames hablando de -
una de las [ ormas especificas de la producel6n ideocldgica. Hadji
nicolaou pla ntea la existencia de la "ideologia de imidgenes", pe
ro 1a definc «<omo 1a esencia de un tipo de producto, marcande la
divisifn ent re< el producto ¥y sus caracteristicas. Hemos dicho --
- tambifn que s i queremos comprobar la existencia de 1a "ideologfa
en imdgenes” “tenomos gue recurrir o la "preduccitn de imigenes",
es decir, si hablamos de la “ideologfa eon infigenes” pensamos ©n
la "producci<in Jde imdgenes' y viceversa, yua que las cosas y la -
"esencia™ de 1as cosas no son dos cosas, sino una sola. Mejor di
cho, las cesmss y sus caracterfsticas no existen de mancra separa
da. Si ecstamos alirmando que la pridctica de la produccifn de imf
genes ©s una Se las formas de la producci6n ideolégica, no pode-
mos negarle =l producto (imagen) la cualidad de ser una de las -
formas de la  ideclogia producida,.

h esta mancra sustituiremos: el término " artes visua

les" por "primcetica de la produccién de ideolegfia en imdgenes', -



la produccién que le corresponde & esta prictica la sciialaremos-
con el término "produccidén de ideologia en imfigenes', los térmi-
nos "escultura como disciplina artistica", "escultura como mani-
festacién ideolbgica", "escultura como prictica y trabajo humano"
los reemplazaremos por el de "préictica de la produccidn de ideclo
gin en imdgenes de tres dimensiones", 1a "produccién escultérica”
por “produccién de odeologia en imigenes de tres dimensiones"”, y
los términos '"escultura como objeto arfistico', "escultura como-
objeto social", "escultura comoc imigen'' por el de '"ideologia cn-
imigenes de tres dimensiones'.

Preferimos estos términos porque de antemano describen
sus significados sin necesidad de una descripei6n previa, ¢ ---
igualmente presuponcn los significados que contiene ¢l concepto-
“escultura', acentuande cl cardcter de imagen y el carficter ideg
18gico del preducte. Lo que se comprende bajo cl concepto "escul
tura', es decir, "ideologfa en imfgenes de tres dimensiones', ha
perdurado desde su aparicidén hasta nuestros dfas. Tal vez, en un
principio, tenfa otro nombre, pero la produccién de ideologia en
imigenes de tres dimensiones nos demucstra que los hombres, en -
cada @época histdérica (hacicendo 1a cuenta desde la presencia de -
las imfgenes), habia practicado una actividad con caracteristi--
cas especificas, (la prictica de la produccidn de ideologfa en -
imigencs de tres dimensiones)., La cual consiste en producir obje
tos con caracteristicas igualmente especificas (ideologia en imd
genes de tres dimensiones), donde las caracteristicas especifi--
cas de estos objetos en la funcién que desempefian socialmente,

Ln suma, jcuales son las caracteristicas que encierra-



el concepto "ideologia en imfgenes de tres dimensiones"?, Pel eg
éudio de cualquier ideologia en imdgenes de tres dimensiones pro
ducida en cualquier €poca hist6rica o de la produccién de ésta -
en toda la historia, notamos wvarias caracteristicas constantes -
sin las cuales no puede existir. Podrfamos decir con palabras de
Hegel que son la "esencia'" de la ideologfa en imfgenes de tres -
dimensiones:

a) presupone a los hombres como productores y consumideres

b) son objetos cuya funcifn es '"ser una imagen"

c) son producto de una actividad especifica: la prictica de
la proeduccitn de ideologfa en imigenes de tres dimensio-
nes.

d} la prédctica de la produccitn de ideologfa en imigenes dec
tres dimensiones es trabajo.

¢) tanto el practicante de csta actividad especffica como -
la préctica misma son consccuencias de 1la divisién social
del trabajo.

£) la prictica de la produccién de ideologfa en imfgenes de
tres dimensiones es una de las formas de la prictica de-
la produccién idecl&gica.

g) la ideologia en imfigenes de tres dimensiones es una de -
las formas especificas de la ideologfa ya producida.

Cualquiera nos podria acusar de que lo antes enumerado
como caracteristicas de la ideologfa en imigenes de tres dimen--
siones es vilido para todos los objetos producidos per los hom--
bres; esto es cierto, pero lo que nos define irrebatiblemente cs

la funcién que cada objeto desempefia socialmente. Los hombres --
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pfoducén los objetos seglin sus necesidades. El cuchille es un ar
tefacto cortante y punzante; ¢s su funcién original, para esto -
lo inventaron los hombres cuando necesitaban un artefacto con es
tas caracterfsticas, independientemente del gusto que pueda re--
presentar a trav€és de su decorac:6n, Por los multiples usos que-
ie demos ninpidn cuchille deja de ser cuchille., Asf tambi&n, el -
zapato o cualquier otro objeto, La ideologfa eon imigenes de tres
dimensiones corre la misma suerte. Su funcién como objeto e¢s de
ser una imagen y nada mis. Entrar en poléfmicas al decir: "...pe-
To este objeto se puede tomar en la mano y con ello golpear a --
alguien.', pensamos que no tienc sentido y serfia sumamente ri---
dfculo. En este momento nos referimos estrictamente a la funcién
original que socianlmente estd destinado a cumplir cada producto;
respecto a la problemdtica de su mercontilizacién la planteare--
mos més adelante,

Ahora bien, con esto nos negamos la existencia de una-
"produccifn de imidgenes™ que no e¢s ideologfa producida, todo lo-
contrario, conh la declaracién de que no toda la produccién de --
imfigenes To afirmamos., Perp antes de continuar estamos ohligados

a tratar dos problemas de suma importancia.

2.1 E1 concepto “imagen'

Es necesario hacer ahora un paréntesis, va que son in-
dispensables, por lo menos, algunas consideracicones acerca de la
manera como cemprendemos nosotros este concepto; lamentando, al-

mismo tiempo, que por el cardcter del presente trabajo quede fue



ra de nuestro alcance ofrecer un anflisis completo. Si dudamos de
la operatividad de los conceptos 'arte®, "artista', "escultura",-
etc., tenemos que dudar también de la del concepto "imagen'. Pucs
to que, podrfan acusarnos de sustituir un t€érmino ambiguo por o--
tro igualmente ambiguo.

En primer lugar, como términe filosé6fico, bajo el con--
cepto "imagen" se cnticnde la forma mfs alta del conecimiento sen
sitivo, cuya funcifn es de un eslabdn que une la sensaci6n, la --
apercepcidn y el concepto. Generalmente refleja los aspectos ti-
picos y las caracterfsticas peculiares de las formas de los obje-
tos., Pero, al mismo tiempo, esti limitada por la forma intrfinsica
de la imagen sensitiva, sicndo incapis de captar el contenide y -
la esencia de los objetos. El1 ojo percibe al objeto, pero lo que-
trasmite al cercbro es su imagen nada mis, asi, la imagen sensitj
va viene siende la imagen del objeto trasmitido por este aparato-
sensorial. Ahora bicn, la presencia del objeto no siempre es nece
saria para la formaci6n de la imagen, por e¢so se pucde reproducir
la conéepciﬁn de '"algo"™, cuando la imagen del objeto se¢ evoca en-
forma de recuerdo, y cuando de los elementos imaginarios ya ¢xis
tentes se contruye un nuevo '‘contenido espiritual', o sea, una -
nueve "formacidn mental’,

En scgundo lugar, desde la posicifén de la estética, la
imagen juega un papel central cen el reflejo artfstico de la rea-
lidad, ya que toda "ointura", *'escultura", etc., (ideologias en-
imagenes} contienen una imapen {que se torna en una imagen senso
rial al estar en c¢ontacto visual con ella) a través de la cual -

sucede estec proceso.



Hemos utilizado esta terminologfa "tradicional” a pesar
de no aprobarla, para poder sefialar con mayor enfasis la ambigue-
dad del concepto a causa de sus diversos significados y para po--
der precisar nuestras divergencias.

Emilio de Ipola también es conciente de la ambiguedad -
del concepto "imagen”, En su estudio titulado "(rftica de la teo-
rfa althusserists sobre 1a ideologfa'™ menciona, por un lado, un -
significado banal de 1a representacién “imaginaria', o sea, una -
representacitn "ne acorde & la realidad' (como lo concibe Althusser,
oponicndo lo "real™ a lo “imaginario'), es decir, el t&rmino 'imga
ginario'" serfa un simple sinfnimo o sustituto de leo "falso™ o "“de
formante', Por otro lado, habla de una significacifn menos banal-
que consiste en la teorfa psicoanalftica lacanjana, y, dentro de-
¢esto, en la concepcifn llamada "estadio del espejo': "“segdn J, La
can, fase de la constitucitn del ser humano, que sc sitda entre -
los seis y diecioche primeros meses: el nifio, todavia en un ecsta-
do de impotencia y de incoordinacifn motrfz, anticipa imaginaria-
mente la aprechensidn y el control de su unidad corporal. Esta uni
ficacidén imaginaria se opera por identificacién 2 la imagen del -
scmejante como forma total; sc ilustra y sc actualiza por la expe
riencia concreta en que el nifio percibe su propia imagen en un es
pejo. El estadio del espejo constituirfa la matriz y el esbozo de
lo que seria el yo'". (22)

Tal vez, una concepcifn semecjante origind las afirma--
ciones en torno a la cuzlidad de la imapen de reflejo artistico-
de la realidad; considerandela, hablande alegfricamente, como un

espejo especial que nos "refleja la verdadera realidad', aquella



realidad que de otra mancra ne podriamos 'ver".

Pero, antes de hacer cualquier otro comentario, conti-
nuaremos con las sigujentes citas de Emilio de Ipola: ... no nos
cuests admitir quc un componente imaginario es inherente por prin
cipio a toda ideologfa. Mis afin: pensamos que dicho componente ca
lifica necesariamente a toda prictica significante (sea o no ideo
16gica). ...para la comccpcién althusseriana, "imaginario" reenvia
a "ficticio” y "ficticio" a "deformante” o "falseado”. PFor nuestra
parte,creemos que las cosas son bastante mis complejas.™ (23) "...
s¢ trata de otra ceosa! dec una Tepresentacifn imaginaria que fun--
ciona 'paradéjicamente' como fuente de inteligibilidad de un pro-
ceso'', {24)

Un proceso imaginario necesariamente contiene imfigenes,
asi, las citas anteriores son de gran utilidad. Hemos detectado -
tres significados del concepto "imagen" los que hacen confusa su-
utilizagifn: la imagen como formacibén mental; la imagen de slgo -
visible (en el sentido del término) trasmitido por el aparato sen
sitive {ojo) al cerebro; y la imagen como el aspecto visual real-
de los objetos, de los fenfmenos naturales visibles, etc,

Ahora bien, nuestra concepecién del términe "imagen" o-
del proceso "imaginario" coincide con la de Emilio de Ipola. Efecc
tivamente, no se trata de oponer lo imaginario a lo real, ni ca-
lificarlo despectivamente de ficticio., Es una prave negligencia -
olvidarse de que hasta cientfficos de 1a categerfa de Einstein tu
vieron que producir teorfias ficticias a las que probarian des---
pués. ¢Acaso la histeria de la ciencia no demuestra que teorfias-

"s6lidas y reales®™ al paso del ticmpo se han vuelto banales y a -



veﬁes ridiculas?,.

Refiriéndose ya, ¢n particular, al concepto “imagen®” -
empleado por nosotros, la problemftica se complica, porque apar-
te de la formacifn mental existe un objeto preoducido por los hom
bres cuya funcién social es de ser una imagen. Independientemen-
te gue sea imagen sea "naturalista' o 'no figurativa', al ser --
producida tuvo que realizarse un proceso imaginarico en la mente-
del producter, donde emplearia toda su potencialidad intelectual
determinada por el estado momentaneo del desarrello de su concien
cin y su subconciente. Dicho en otra forma, en el procecso imagi-
nario intervienen los conocimientos heredados, vividos y aprendi
dos, es decir, todos los cfectos producidos en la mente del pro-
ductor o causa de la forma como vive sus relaciones con sus con-
diciones de vida. Los individuos quicnes ne son preductorcs tam-
hién caben dentro de esta oservacifn s6lo quec el proceso se da a
partir del contacto visual con la imagen producida. Lo anterior-
no es comparable con el "estadio del espejo’™ del nifio, puesto --
que no se trata de un reflejo o espejismo en cl cual los hombres
se puedan observar a si mismos. Tampoco debemos olvidar que son-
los hombres lo que producen estas imfigenes, hombres condiciona--
dos vy limitados por sus condiciones de vida, y que no son produ-
cidas parfindose frente o un espeio ohservindose o sf mismos sin-
predisposicitn secial alguna como los bebés.

Mis concretamente, nosotros hablamos de un tipo de pro
ceso imaginario nue comprende lo que se denomina con los tres --
significados del concepto "imagen", come fasces diferentes e inte
grantes de su produccién. Donde Ia imagen que se concreta en un-

objeto y la respuesta interpretativae (que e¢s necesariamente ima-



ginaria) de aquellos individuos gquienes han tenido contacto vi
sual con ella funcionan paradjicamente comp una de las fuentes
de la inteligibilidad del procesc de produccién ideolSgica. Este
proceso imaginario, que en suma viene siendo la préictica de lu -
produccifn de ideologfa en imfigenes, no produce conocimientos --
(en el sentido racional del t€rmine}, sine produce el ordenamien
to, es decir, la concrecifn de ciertos efectos causados en la --
conciencia de los agentes sociales por la forma como viven sus -
relaciones con sus condiciones de vida. Asf, este proceso tampoco
puede ser calificado de irracional.

En esta manera podemos decir que entedemos la imagen -
como cl elementc fundamental y primordial para que se¢ puedn rea-
lizar una de las formas del proceso de produccisn ideoldgicas: -
la prictica de la produccién de ideologfa en imigenes,

Hasta aqui hemos presentade nuestra concepcifn del con
cepto "imagen', sin especificar porqué lo utilizamos, a pesar de
estar concientes de su ambiguedad.

Tenemos conocimiento de les adelantos de la semidtica
en este campo: la sistitucidn de "signos ic6nicos" por "modos de
produceién de funciones semiSticas"™ (concepeibn originada en la-
teorfa de J. Kristeva y adoptada también por Umbertc Eco ). Kueu
ralmente, no puede haber discusifn en torno a que toda prictica
social es prictica significante. Pero a nuestro juicio lo que se
deberfa establecer por parte de la semiStica es el sefialumiento-
de las diferencias de una prictica significante con la etra, pe-
ro no con una terminolopgfa empirista cuya caracterfstica es el -

ser ambigua y alegSrica; nos referimos a la sustitucidn, neccesa-



ria ‘de terminos tales como "arte", "éstéticn“. etc., por otros -

mis adecuados ademfis de replantear las premisas v el estudio de-

la préctica social denominada con ellos. Tumpoco podemos aceptar

ios términos alegbricos '"texto icdnico™, "texto visual', "lectu-

ra" tdc ios mismos) '"textura expresiva", cte,, aplicados en for-

ma alegdrica a pricticas signi{icantes fuera de los dominios deo-

la linguistica, e¢s decir, a pricticas significantes no idiomiti-

cas. "Las trabas con que tropicza lu senidtica no existen en el -
nivel de su objeto (que existe sin lugar a dudas}, sino en el ni-
vel de su discurse, yue viciu con lo verbatl los resultados de sus
indagaciones." (25)

Aqui tenemos que subrayar; el prescente trabajo es un -
primer intento de descripcidn de lo que serfa, segidn nuestra con
cepcidnm la prictica secial que es denominada con el término "ay
te' y sus disciplinas -e¢n particular lua “escultura"-, Por esto y
a causa de las contradiceiones de 1a terminologia scmidtica pre-

ferimos los términos que cstamos utilizando,

2.2, Un obsticulo para ¢l cstudio de 1a produccién de ideologia-

en _imipecnes de tres dimensiones.

Es preciso en este momento el planteamiento de un im--
portante y perjudicial ohstficulo gue se levanta ante el cstudio-
de 1la produccidn Je ideologia en imidgenes de tres dimensiones --
que determinard tambidn el curse de la presente investigacidn, -

Obsticulo gque fué la causa de tantas confusiones.



Un factzor determinante para tedo tipo -yaa sea acerca -
de 1a paturalen, . d¢ la ideologia, etc, -¢s ¢1 que unz de las --
formas del pensinmiento humano es idiomftica.Esto es ventajose pa
ra el estudio cleentifico de todas aquellas formis de manifestn--
ciones ideol6gitans que se concretan, en ltima instanciam en con
ceptos y actituweos comunicables por el lengua je hablade y escri-
to. ks decir, pr= unsistema de signos y sinboles, Gesto que tic
nen formas de cnnoeptea lizacidn semejantes que las ciencias  {na-
turales y sociile =s), ademis de, valerse del mismo sistema de comu
nicacién. Razénpeoria cual la teoria de la 1 i teratura estsd tan-
desarrollada. lsoo msignifica que sea mids fa ¢ il hacer un andlij -
sis de 1n producc —&fn literaria, ya que en ningudn momento debemos
olvidar que lapr-Gotica de la producci6n literario tambi€én es una
de las formas d¢ Xapridctica de la producclén ideol dgica, siende
as{ el productol .Zterario una de las formas de 1o ideologia pro-
ducida. Se deber Tespetar esta caracterfstica de la jpreduceidnli
teraria, porquec == la que impide la aplicacién de formulas para-
su anflisis,

Ahorab oien, ¢1 obstdculo aparece cuando se¢ idealiza la
forma idiomfiticts - del pensamiento humano, olvi dindc.e que existen
otras formas mis, . de suma importancia: las forms del pensamien-
to en sonidos y o2y imigenes. Una prueba eviderrte do la existen- -
cia de la formid Bel pensamiento humano en son idos es cl trabaje-
de los compositor-~es, me jor atin, ¢l caso de Be ecthoven gur ciendo-
sorde segula desa arrollando la actividad de componer misica (acti
vidad inventiva); . esto era posible porque ped Ta imaginar un nue-

vo orden de sonld:-2os, es decir, podfa pensar ¢n sonides. Asf del-



trabajo de los productores de las ideologfas en imigenes se com
prucba la existencia de la forma del pensamiento humane en imé-
genes, Puesto que la prictica de la produccidn de ideolopgia en-
imfgenes es principalmente trabajo mental ¢ intensivo y siendo-
el producto una imfigen, ¢l productor tenfa que “"imaginar' imfiige
nes.

G. dela Volpe en su libro titulado "Critica del gusto',
habla también de diferenteos tipos de pensamiento, pero reconoce
abiertamente que emplea los c¢riterios literarios para el estudio
de las "artes no literarias". Segln &1 la ideologia en imdgenes -
de tres dimensiones al igual que el cine, la misica, etc., es un-
sistema de signos (en este caso figurativos) o el leguaje en los-
cuales se manifiesta ¢l pensamiento, "en los cuales el pensamien-
to es concrectamente pensamiento”. Considera al lenguaje o sistema
de signos como ¢l medio en el cual s¢ exterioriza el fin, o sea,
¢l pensamiento, que debe adecuarse o los limites del medio cuya -
organicidad semfntica constituye la norma de la perfeccién cxpre-
siva "artistica" Jdel pensamiento, Ofreciendo 1o siguiente defini-
cién de la "Escultura":

"Es expresidén de valores, de ideas, con un lenguaje fi-
guratice de voldmenes y superficies no metaféricos y que tienec -
proefundidad; un lenguaje Jde formas visuales tridimensionales li-
bres (a diferencia de las formas tridimensionales que estin con-
dicionadas geomftricamente, matemdticamente, y que <omponen cl -
lenpuaje arquitectfnico), o sca, de formas tridimensionales sim-
plemente expresivas de objetos visuales simultineamente omnilate

rales." (24¢) Lamentamos que cn su libro sele dedicara pidgina y -



media para abordar la problemiitica tan cempleja gque plantea esta
prictica social.

El origen del obstéculo no reside dGnicamente en la idea
lizacibn de la forma idiomitica del pensamiento humanoc, sino tam
bién en que, hasta ahora, los estudiosos han identificado la 'pro
duccién de todo tipo de imigenes™ con la "produccisn de ideologia
en imigenes™, indcpendientemente de la funcifn que cada una de --
ellas cumpla socialmente. Asi podemos comprender la insistencia -
de los semiblogos y de algunos otros tefricos de hablar de un sis
tema de signos y simbolos visuales o de "textos visuales'", ya que
la produccitn de imigenes, que no es ideolégica, es efectivamente
un sistema de signos y simbolos visuales o "textos visuales'. £l
problema estd cn aplicar este criterio de anflisis a 1la produccién
de ideologia en imfigenes.

Concretamente estamos planteando, gque la ideologia en-
imigenes de tres dimensiones no es un sistema de signos y sfmbo-
los visuales y por ello tampeoco se puede traducir su significade,
en su totalidad, al lenguajc hablado ¢ escrito. Esto dificulta su
estudio porque su forma de conceptualizacisén es diferente que la-
de las pricticas ideomfticas. Lo gue proponcmos es respetay esta-
caracteristica de 1la ideclogia e¢n imigencs de tres dimensiones,-
Asf, para ser mfs precises y para evitar confusiones, en nuestra
concepcién de la produccién de ideclopgfa en imfigenes, nos vemos -
obligados a abandonar el tipeo de generalizacién de la semibtica,
es decir, la aplicaci6n de esquemas. Haciendo la diferenciacién-
cntre las imdpenes segdn la funcién social que originalmente es-
tfi destinada a cumplir cada una de ellas, porque las earacteriss

ticas de las imfigenes siempre estarfin sujetas a su funcifn.



3. "PRUDUCCIUN DE IMAGENES" Y "PRODUCCTOUN DE IDEOLOGTA EN IMAGE-

NES"™

Nuestra concepcifn de aimigenes respoemde a upa "produc-
cifin general de imfgenes™ que abarca tanto la produccifn que es
ideoclogia como la que no lo es. Esta afirmacifbn estd fundamen-
tada en las apariencias visuales de 1la produccién de imigenes en
general.

l.as apariencias visuales, a que nos rcferimos, radican
Precisamente en gque toda la produccién - la que es idecolegia y -
la que no lo ¢5 - se centra en la produccifn de objetos (en el
sentido del término) cuyas funciones son, como objetos, de ser
imfigenes, ademis a esto s¢ debe afiadir que sus modos de produc-
cifén son los mismos. En esta observacién fundamentan sus teo--
rias aquellos tedricos qulenes afirman que el '"disefio grifico",
el "disefio industrial", e¢tc., son "disciplinas artfsticas"™, ya
que producen objetos cuyas funciones son de ser imigenes, es de
cir, que estas formas de¢ ln prictica de la produccifn de imége-

nes, es decir, que estas formas de la prictica de la produccién



de imagenes forman parte de la prictica de la produccién de -
ideotogia en imdgenes. Esto significa que para ellos la fina-
li1dad de la pré&ctica de 1a producci6n de imégenes estd en la -
prictica dc la producciSn misma, y en la funcién que cumplen -
estos objetos de ser imdigenes. La prictice y 1a produccitn de
imfigenes asi concebidas, Gnicamente pueden dar lugar a generali
zaciones como las de la gran mayoria de las definiclones, antes
ofrecidas, del concepto 'arte".

Ahora bien, a las apariencias visuales y a las finali
dades mencionadas las consideramos como las caracteristicas ge-
nerales de 1a produccién de imfpgenes, ya que hasta el momento
todas las imfgenes producidas son objetos con caracteristicas -
especificas. Las diferencias llegan a ser evidentes solamente &
partir de tomar en cuenta la funcifn social que originalmente -

cumple cada una de ellas. Para nosotros, la finalidad de_toda

la produccibn de imfgenes sc¢ encuentra en_la funcifn que esti -

destinada a cumplir socialmente. Los hombres producen un anun-

cio de la "Coca Cola", una maqueta de un autom$évil (que no es
mis que la imagen del aparato), una ideologia en imfigenes de -
tres dimensiones, etc., con intencicnes completamente diferen-
tes, En esta manera, la concepcifn ¥ el an8lisls, que aquf -
ofrecemas, de la produccién de imfigenes, se fundamentan cn la
funcifn social de esta produccién tan especial, porque 1os hom-

bres nada producen sin _que tenga para cllos una funcifn clara-

mente determinada, afin cuando la préictica de su produccidn suce

da "inconsclentemente", La referencia al "disefio grifice"” y al

"disefio industrial" no es negativa sino, simplementc pretende-
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mos delimitar su campo de operacién segn la funcibn original -

‘que cumple socianlmente su producto. Funcién que es muy diferen

te a la que cumple una ideologia cn imApgenes. Esto se *"percibe”
por medio del estudio de la respuesta interpretativa y de la re-
lacifn que entablan los agentes sociales con este tipo de produc
tos.

Asi, corricndo el riesga de que nos acusen de funciona
listas, proscpguiremos con la divisifn de la produccifén de imége-
nes en dos grandes grupos segln la funcién social que cumple ca-
da una de eilas, a las cuales no es posible identificar una con

1z otra, pero si se les puede reunir bajo un comGn denominador.

3.1 Produccifbn de imigenes que no es una forma de la produccibn

ideclégica,

Las imfigenes que pertenecen a este grupo son las que -
estlin compuestas de signos ¥ simbolos visuales o textos visuales.
Por ejemplo: maquetas, planos, mapas, sefiales de trinsito, carte
les, anuncios, logotlipos, propagandas yisuales, etc, La funcién
de estas imfigenes cos comunicar "algo concreto” en lugares y mo-
mentes determinados a sujetos adecuados, donde la relacifn entre
las imfgenes y los sujetos fundamentalmente ¢s la misma, es de-
cir, no existe ¢l peligro de interpretacibn mGltiple ya que la -
informaci6n ofrecida es tan completa que basta con su recepcion,
advirtiende quec ninguna de estas imfigenes cumple con su funcién
fuera del ambiente con sl cual esti en correlacifn. Por ser su

funcifn comunicar "alge concreto', leo que representan las imfge-



nes son s5us mensajes. Y, por ser comunicados por imfigenes que

estlin compuestas de signos y simbolos o textos visuales, estos

mensajes son traducibles al lenguaje hablado y escrito [siste-

mas de signos en los cuales se¢ concretiza la ferma idiomiitica -
del pensamiento humano} sin alteracién. El estudio de estas --
imigenes, nos pucde revelar cn deterninados casos conexiones --
entre éstas y las pricticas de la preoducci6n ideolégica, sin re
sultar perjudicadas las primeras por la ldealizacién de la for-
ma idjomfitica del pensamiente humano. Para ilustrar nuestra -

tesis vamos a analizar tres ejemplos a grosso modo:

A} Sefal de tfansito que prohibe estacionarse:

Al observar la sefial vemos un disco de metal de cierta dimensién,
¢l cual conticne, en uno de sus lados, una imagen compuesta DOr
1a letra maydscula "E" en celeor negro ocupando el interior blan-
co de un circulo rojo y tachada por una lfnea diagonal roja del
mismo grosor que el circulo. &kl mensaje cquivalente en el len
gua je hablado y escrito es "prohibido estacionarse™. Lo sabe-
mos, porque la "E' es el signo de "estacionamiento®, la linca -
diagonal roja tachando alge es ¢l signo de "prohibicién', el cir
culo rojo es ¢l signo de '"llamada de atencifn' (todos estos sig-
nos utilizades en el trinsito), y de la organizacifn ¢ composi-
cién de c¢stos clementos, es decir, La "E" tachada por la linea
diagonal roja sirviéndose del circulo rejo como marco para re-
forzar la prohibicién. Aqui vamos demostrando que la descrip-
ci16n del aspecto visual y del mensaje de la imagen, por el len
guajec hablado y cscrito, es posible, por la razén de que estos

tipos de imdgenes estfin compuestos por un sistemg de signos y -



simbolos visuales; asi su descripeifn y la traduccifn del mensa-
je a otro sistema de signos y simbolos ne se altera. Ahora bien,

de lo anterior quede claro que lo que representa la imagen de es-

ta sefial es el mensaje de la sefial misma, a diferencia de la se-
fial en sif que representa una Ttegla de trinsito gue prohibe esta
cionar cualquier autembvil en el lugar donde aparece, es decir,
la sefial estf on lugar de la Tegla, ¥ el mensaje comunicado por
1a imagen nos indica, nada mis, la prohibicién de estacionarse.

Este es ¢l caso de todas las sefiales de tr&nsito. Son
reproducibles sin lmportar ligeras alteraciones ecn su representg
ci6én. Esto no modifica su funcifn social de representar una re-
gla de trdnsito, ya que cada color, cada linea, etc., es ¢l sig
no de alglin concepto acterminado, y el conjunto de ellos en un
orden determinade produce la imagen., Asi, no hay individuo, que
contaminado por la cultura cccidental, no pueda descifrarlas o -
"leerlas', sea japones, chino, africano, europeo, etc,, sin im-
portar su nivel cultural (el significado de la imagen y de la -
scfial viene siendo ¢l mismo para todes). Salvo para un indivi-
duo con cultura de la edad de piedra, quien viva todavia en al-
guna selva donde no se acostumbre utilizar sefinles de tridnsito.
B) JLogotipos:

Estas imfigenes a primera vista parecen comprobar lo -
contrario de nuestra tesis ya que no son un sistema de signos y
simbolos wvisuales. Pueden ser figurativas (flor, pijaroc, clefan
te azul, letras, ctc.) - naturalistas, estilizadas, etc. - o no
figurativas (imfgenes quc no se parecen a nada conocido 0 en una

forma lejanamente alusiva y sus aspectos visuales son indescrip-



tibles en su totalidad por el lenguaje hablado y escrito). En

esta

manera, podemos diferenciar tres tipos de imfigenes segln -

sus caracteristicas asf conceptuales como visuales, pero que gra

cins
salo

a)

b)

c)

a la funci6tn que cumplen socialmente se puecde reunir en un

grupo:

Las imfgenes cuyos mensajes son lo que representan.  Por -

ejemplo: en el caso de la cmpresa "Coca Cola" el logotipo -
representa a la empresa y al producto del mismo nombre, tam
bién representa sG mensaje el cunl viene siendo el nombre -
de 1z empresa y del producto al mismo tiempo, que son las -
dos palabras de "Coca Cola'.

Las im&genes cuyos mensajes no se relacionan con lo que re-
presentan, Por cjemplo: la imgen de un clefante azul pue-
de ser el logotipo de un bance sin dejar de ser un elefante
azul.

Las imfgenes que carecen de mensaje descriptible por el len
guaje hablado y escrito. Por ecjemplo: en €éste caso el logo
tipo es una mancha de color de determinada forma, o unas 1f
neas organizadas en un 6rden determinado, o una forma con -
algfin detalle, etc., es decir, una imagen que no se puede -
asociar con nada conocido y que carece de cualquier mensaje
narrable con el lenguaje hablado y escrito, pero que siem-

pre cumple con su funcifn de representar una empresa o ias

titucidn,

La funcifn de £stas imfigenes es estar_en lugar de las

instituciones o empresas, etc,, a las cuales vienen representan-

do, cumpliendo siempre con 8sta funcifn mientras las representen.



Asi podemos decir que éstas imdgenes son signos, porque su Gnica
tfunciGn ¢s 1a de un signo. La afirmacién anterior es factible -
por 1la razén de que un "signo es cualquier cosa que pueda consi-
derarse como substituto-significante de cualquier otra cosa. Esa
cualquier otra cosa no debe necesariamente existir ni debe sub-
sistir de hecho en el momento en que ¢l signo la represente."(27)

kn ¢l caso de este tipo de imfigenes ¢l mensaje real de
cllas pasa a segundo plano, Ya no importa que la imhgen seca un
clefante azul, tampoco importa su aspecto visual. A pesar de que
la eleccibn de estas imidgenes no es arpitraria {aqui es donde po
demos encontrar concxiones con las priicticas de la produccién --
ideol6gica), cumpliendo estos tres tipos de imigenes cop su fun-
cién con igual eficacia,

C) LCULarteles y anuncios:

Aqul sc trata ya de imaigenes muche mis complejas que -
en los cjemplos anteriores. Diffcilmente se puede describir sus
aspectos visuales por el lenguaje hablado y escrito, pero c¢n cam
bio sus mensajes con mucha facilidad, sin que tenga importancia
la alteracifn que puecda surgir de 1la complejidad de las imAgenes,
porque la funcidn de llas e¢s comunicar un mensaje lo mfis claro -
posible, y por elleo, en general las imfigenes estin auxliliadas por
el lenguajec escrito. Por cjemplo:

a) En el caso de un aunicio de 1la Coca Cola vemos la imfigen de
un vas® lleno de hielo junto a la imfgen de una botella ti-
pica de Gste producto con el liquido adentro., Tal vez, con
esto seria suficiente, pero para que nacie dude al respecto

se le agrega un pequefio texto: "Tome Coca Cola bien Fria",



b) un cartel de BMird, por mis "axcistico" que sea no deja de
.scr el "anunco" do su exposicién. Junto a la imfgen (que
en este case, Junci ona para retener la atencibn de los indi
vidueos interessades on este tipo de eventos culturales Yy pa-
ra representa 3l material expuesto) aparece un texto, ¢l -
que ofrece la dpformacién, donde y cuando, etc., sc cfectua
rd 1la exposic= Sn.

En ¢l pr3mer caso se trata de una imfgen figurativa y
tn el segundo de uria nof Agurativa, Podemus observar que las ca-
raccteristicas vistaales de ias imfigenes no ticnen tanto impoTtan-
tl=, siempre y cuarido cumplen con sus funciones. El anuncio y -
¢l cartel son lmigeemes vzsuales en su totalidad, fo que quiere -
dee it que la imdgern y el texto no son dos cosas scparadas, sipe
uee s¢ refieren unam a1 la otra por ser los elementos compositives
d¢ ellos. Lo anter-%or no es una ley porque cxisten carteles y -
muancios que Gnicamente estin compuestos de imfigenes o do textos.
los primeros ofreceerm todz l2 informacién a través de las imZfge-
s , ¥ en el case e los segundoes, el ordenamiento, el tamaifie, -
¢l «<eolor, etc., de 1las letras hace el papel de 1la imagen, asf -
pect=emos considerarl & como imagen también.

Ahora bie iz, como hemes dicho anteriormente, la funcién
de £stas imfgenes t anmbién es comupnicar al go concreto en momentos
¥y 1xigares determina dos y a sujetos adecuades. Este '"algo" que -
comwnican son susmensajes descriptibles por el lenguaje hablado
yescrito. Son asi , perque cada unaza de ellas tienc solamente una
pos Abilidad de inte Tpretzecién. En ed caso del anuncio de la Coca

(bl = la imagen cstd presentada de tal maneta que todos los indivi



duos que tengan contacto visual con &l comprendan lo mismo: "To
me Loca Cola Bien Fria*". Con el cartel dé Mir6 pasa 1o mismo,
nada mis que tiene diterente mensaje. Ue aqui que, lo que es-

tas imfigenes represcntan son Sus mensajes, porque su finica uti-

lidad es 1la d¢ comunicarlos,

Veamos ahors, cuales son las conclusiones que podemos
extracr de ecstos tres ejenplos presentades:

La funcidon de la imopgen determina las caracteristicas
visuales de la misma. Para que la imagen pueda comunicar su --
mensaje y conseguir ¢l efecte deseado en la cencrencia de los --
destinatarios, debe estar prescntada de tal mancra que todos com
prendan lo mismo, es declir, que la comunicacifn se efectlic sin -
pbsticulos.

No son 1mfigencs Gnicas, sino reproducidas muchas ve-
ces. tuando mis reproducidas son mejor cumplen con su funcién,
porque mis individuos pueden tener contacto visual con ellas.

Son un medic de comunicacifn. "... cuundo cl destinatg

Tio s un ser humano y(no ¢s necesario que la fuente sca también
un ser humano, con tal de que emita una sefial de acuerdo con Te-
glas conociaas por el destinatario humano), estamos ante un pro-
ceso de comunicacidn, siempre que la sefial no se limite a funcip
nar como simple estimulo, sino que so0olicite una respuesta INIER-
PRETATIVA del destinatar:io.

El proceso de comunicacifn se verifica s6le cuando --
existe un cb6digo, Un c6digo es un SISTEMA BE SIGNIFICACION que

refine cntidades presentes y cntidades ausentes. Siempre que una



cosa MATERIALMENTE presente a la percepcifn del destinatario RE-
PRESENTA otra cosa a partir de reglas subyacentes, hay significa

citn. Ahora bien, debe quedar claro que el acto perceptivo del

destinatarig y su comportamiento interpretativo no son condicio-

nes necesarias para la_relacién_de significaciSn: basta con que
el c&digo establezca una correspondencia entre lo que representa

y lo representado, correspondencia viilida para cualquier destina
tario posible, afin cuiando de hecho no exista ni pueda existir --
destinataric alguno. (subrayado/nucstro, Aunt.)

...cualquier proceso de comunicacifin cntre seres huma-

nos - 0 entre cualquier otro tipo de aparato "inteligente", ya

sea mecinico © biolfgice - presupone un sistema de significacién

como condicifn propia necesaria."™ (28)

AsI podemos afirmar que las imfigenes de este grupo ¢s-

tin producidas segln "sistemas de significacién' establecidos, ya

que cmiten sefiales "de acuerdo con reglas conocidas por el desti
natario humano'. Esto sucedc asi, siempre y cuande las sefales
soliciten respuestas interpretativas (de los destinatarios} suje
tas a los sistemas de signiflcaci6n establecidos. Pero no debe-
mos olvidar un factor de suma 1mportancia que el tipo de 'sefial”
emitido, y 1a "respuesta interpretativa del destinatario humano"
estfin condicionados por el desarrolle momentfiineo de 1a conciencia
de los hombres, la que a la vez es resultado de 1la forma como vi-
ven sus relaciones con sus condicicnes de vida, reconociende gue
sus condiciones de vida también son causadas, hasta cierto punto,
por el desarrollo de sSu conciencia.

En esta situacifn podemos encontrar la ralz de que tar



de o temprano llega el momento cuandoe 1as imagenes de este gru-
po dejan de cumplir su funcifn, por la razbn de que se modifican
0 Sc cambian los sistemas de significacibn ya que se relacionan
estrechamente con todas las contradicciones del desarrcilo so--
cial de los hombres.

También hay Tazones mucho mis scecncillas, por ejemplo:
en ¢l caso de los anuncios, aunque respondan a sistemas de signi
ficaci6n vigentes dejan de cumplir con su funcibn, porcdue los --
destinatarios les han visto tantas veces que sSe acostumbran a -
eilos y no les prestan atencidn mis; o, cuando una empresa quie-
bra y por consecue¢nicia sus productos desaparecen del mercado, su
logotipo y sus anuntios picrden sentido automfAticamente; o, tam-
bién cuando el mensaje de la imagen pierde actualidad, asf al -
concluir 1a exposicibn de Miré el cartel que la anunciaba se vuel
ve un agradable objecto de decoracifn.

Noturalmente estas imfgenes siguen rTepresentando sus -
mensajes, pere la funcién de obtencer los efectos originalmente
deseados en los destinatarios se anpula, peor la sencilla razbn de
que se encuentran fuerz del ambicnte con la cual estaban cn corre
lacifn, y jomis la podrén recuperar puesto que es imposible re--

producir las condiciones eofrecidas por el ambiente perdido,

3.2 Produccibn de ideclogfia en imfgenes:

A este prupo de imfigenes perteneccen todas aquellas que
son una forma dc 13 ideologia producida, por ejemplo: dibujos, -

pinturas, esculturas, grabades, litografims, ectc. (denominadas -



incorrectamente segiin los procedimientos técnicos empleados pa
ra su produccién). A primera vista no se diferencian del grupo
anterior por sus caracteristicas visuales aparentemente semejan
tes, ¥ por los mismos procedimientos tfécnlcos utilizados al pro-
ducirlas. En csta "semejanza superficial' podemos encontrar la
ralz de la generalizacidn de muchos tebricos, al decir que estas
imigenes también son producidas scgun sistemas de significacibn
estableclidos y que si las contendemos es pracias a los sistemas -
de significacién de los cuales tenemos conocimiento.

zsto €5 cierto, cn la medida que hablamos de los crite
rios de significaci6bn de aquellas formas de produccifn ideolbgi-
cas cuyas conceptuaciones suceden a traves del pensamiento idio-
mitico det hombre, empleades por el productor para la produccibn
y de la presencia de €stos, en forma de signos y simbolos visua-
les, en las idcologias en imigenes. Pero no cuando hablamos do
la presentacifn de la ideclogio en imhpenes, puestos que la di--
versidad de las reacciones causadas por ella en la conciencia de
los hombres no depende de ningfin sistema de significacibn estable
cido, sino del estado momentiinco del desarrollo de su conciencia,
¥ solamente se "modifica'" o se¢ “abandopa' fa produccifn de un ta
po de 1deologia en imfigenes en la medida que va tonande otro cur
50 el desarrolle social y se va medificande 1a forma como viven
los hombres sus relaciones con sus condiciones de vida, Por ello
se modifica, también, su conciencia y la esfera ideolbSgica de su
conciencia,

El problema, para nosotros, aparece cuando Umberto Eco

dice: "™la semiStica estudia todos 1os procescs culturales como -



PRUCESQS DE COMUNICACION." (29), ¥y "...declr quec sc puede “pen-
sar" y que existe un "pensamiento visual' seria una afirmaci6n
extrasemiftica. Pero si es afirmacién semibtica decirt que pue-
de INTERPRETARSE..." (30)

Preguntémos ahora, .Son todos los procesos culturales
precesos de comunicaciBén?  (No presuponen, acaso, todos los pro
cesos culturales “terrestres”™ todas las formas del pensamiento
humano como los elementos indispensables para poderse realizar?
iAcaso el procesoc de interpretacibébn no “significa, en este ca-
s0, l1a presuposicifn de la forma idiomfitica del pensamiento hu-
mane y, como consccuencia, el acto de pensar?  iNo son "un acto
de pensar'"”, cn Gltima instancia, ¢l pensamiento visual y el pen
samiente ifiomatico?, (Yor qué es afirmaci6bn cxtrasemiftica --
"“decir que se puede “epnsar' ¥ que cxiste un Ypensamiento vi--
sual'? jAcasc el proceso de semiosis sucede fuera de la mente
humana?, iQué significa la interpretacién deci pensamiento vi-
sual, su traduccifn al pensamiento idiomfiticoe y como Consecuen-
cia al lenguaje escrito y hablado?

Estas contradicciones pueden ser producidas s6lamente
por una teoria superficial. No todos los procesos culturales
son estudiables como proceses de comunicacién, ¥ lo prueban: la
produccidén de ideolegia en imAgenes, la produccifn literaria y
la procducceifn musical. Mis adn, nosctros dudamos que sc pueda
estudiar cualquier proceso cultural como proceso de comunica--
cign. val vez, seria mejor replantecar la problemitica en otra
forma, por cjemplo: los proceses de comunicacifn y de semiosis

en los procesos culturales.

e e — m -



umberto Eco también perclbe estas contradicciones al -~
entrar en conflicto consigo mismo en el citado libro, afirmando
asi nuestra posicifn que consiste en io siguiente: la ideologia
en imfigenes no e¢s un medio de comunicacifén, pucsto que no es un
sistema de sipgnos y simbelos visuales, y, e¢n csta manera, no --
constituye ningln proceso de comunicacién. Por censecuenciaz, -

no es descriptible cn su totalidad por el lenguaje hablade y es

cerito, cualquier intente queda atrapado en una interpretacifn -

relativa de lo que la ideologia en imfigenes ofTtece a través del
contacto visual directe con clia. Poerque la respuesta "interpre
tativa' por parte de los destinataries a toda ideologfa produci-
da depende dei estado momentinco del desarrollo de la copcicncla
de cada individuo. Por otra parte, tode signo ¥ sfimbolo visual
que pueda aparecer en ella responde adeterminades sistemas de -
significacibn utilizados en otras formas de produccifn ideolégl
cas, pero, los que no hacen referencia a lo que la ideclogia en
imfigenes realmente significa, A continuacién citarémeos a Umber-
to Eco:

"kn definitiva al liegar a este punto nos vemos chiiga
dos a considerar los llamados “signos icfnicos™ come (a) TEXTOS
V1SUALES que (b) no son ANALIZABLES ULTERIURMENTE ni en signos
ni en figuras.

Que up 1llamado signo icbnico sea un texto queda probado
por el hecho de que su equivalente verbai no es una palabra, si
no, en el mejor de los casos, un acto de referencia, un acto de
habla. No existe nunca un dibujo de un caballo que responda al

término /caballe/: se podri interpretar segln los casos como Jun



cabalioc negro que galopa/, /este caballio esti corriendo/, /imi-
ra que caballe mis bello!/ o incluso mediante un enunciado cien
tffico del tipo de ftodos los caballos tienen las siguientes --
propledades.../. Fuera de contexto, las unidades icfnicas no -
tienen estatuto y, por lo tanto, no perteneccen a ua cbdigo; fue
ra de contexto, 1os "signos icdnicos" no son signos verdadera--
mente: como no estin codificados ni ...se¢ npsemejan o nada, re-
sulta diffcil comprender por qué significan. Y, sin embargo, -
significan, Asfi, pues, hay razones para pensar que un TEXTO -
ICONICO, mfis que algo que dependa de un cbdigo, es algo que --
INSTITUYE UN CODIGO." (31)

“"Pero, si profundizamos mis, descubrimos que no solo el
concepto de signo icbnico s ¢l que entra en crisis. Es el pro-

pio concepto de signo el gue resulta inservible, ¥y la crisis del

iconismo es simplemente una de las consecuencias de un colapso
mucho mis radical.

El "concepto de "signo" no sirve, cuiando se lo identi-
fica con el de “unidad"” de signo y dec correlacibn "fija': y, si
deseamos seguir hablondo de signos, encontramos signos que resul
tan de la correlacion entre una TEXTURA EXPRESIVA bastante im-
precisa y una PORCION DE CONTENIDO vasta ¢ imposible de anali--
28T ...

Asi, pues, lo que hemos identificudo durante esta larv-
gn critica del iconismo no son ya tipos de signoes, sino MODOS -
DE PRODUCCION UE FUNCIONES SEMIOTICAS." (32) .

Con estas cintas quedan cvidentes dos cosas que se re-

lacionan estrechamente:



a)} Cuando se habla de la interpretaci6n de una ideologia en -
imﬁgencs s¢ trata de estaplecer su equivalente en el lenguaje
haslado y escrito, o, por lo menos, de la descripcién de sus -
elementos compositivos, manifestfindose asi el obsticulo ya -
plantecado a razi de la idealizacifén de la forma idiomitica del
pensamiente humano.

b) Eco estf obligado a dudar de la operatividad det signo icé
nico en et caso de la produccién de ideologia en im&genes y --
ofrecer una solucién aceptabic para muchos al hablar de "texto
iconico" o "texto visual' y al sustituir los tipos de signos -
por "modos de produccidén de funciones semi6ticas' (todo esto a
rafiz, de que se ve forzado a aceptar la imposibilidad de esta-
blecer el cquivalente verbal o escrito de la idcologfa en 1imi
genes).,

Pero, a pesar de la solucidn - a primera vista 16gica
ofrecida por Umberto Eco, percibiremos en su sigulente cita --
que la cuestibn sigue en pie, por un lade, negande 1la funci&n
semibtica de la '"pintura" (ideologia en imfigenes de dos dimen-
siones, segfin nosotros) y, por el otro, afirmando el carficter
de signe del pigmento utilizado para su realizacibn, refirién-
dose directamente a "La madonna del cardellino'" pintada por -
Rafael: lcbmo es posibile que la ideologfia cn imAgenes signifi-
que cuande no es un sistema de signoes ieénices o que puede ser
un conjunto de signos los "que resultan de la correlacién en--
tre una TEXTURA EXPRESIVA bastante improecisa ¥y una PORCION DE

CONTENIDO vasta ¢ imposible de analizar',



"Dado que este conjunto de rasgos pictfricos es un tex
to que transmite un discurso complejo y dado que el contenido -
no es conocido de antemano al destinatario, que capta mediante
indicios expresivos alge con respecte a lo cual no oxistia tipo

ctltural preexistente, jctmo puede definirse semidticamente un

fenSmeno semejante?

La Gnica solucién serfa la de atirmar que una pintura

no es_un menfmeno semiStico, porque no recuTrre a una expresidn

ni a un contenido preestablecidos, y, por lo tanto, no hay ecn -
ella correlacifn entre los funtivos que permita un proceso de
significecifn; asf, pues, la pintura es un fentmeno misterioso

que establece sus propios funtivos en lugar de ser_establecido

por ellos.
No obstante, aunque ¢ste fendmeno parcce escapar a las
matllas de 1la definicién correlacional de funcibn semiética, no

escapa a la definicifn de signos como algo que estd en lugar de

otre cosa: porque @l cuadro de Rafael es precisamente eso, algo
fisicamente presente (pigmento sobre la tela) que transmite alge
ausente y que en este caso finge referirse a un acontecimientc
o ¢stado del mundo que no se¢ ha producido nunca (dado que inclu
s0 quien crea firmemente en que Jesls y Juan Bautista pasaron la
infancia jugando juntos sahbe perfectamente quc Maria no habria
podido disponer nunca de un librito de bolsille." (33}

Ahora bien, el ''‘pigmento' no puede estar en lugar de -
nada ausente porqhe, entonces, podriz ser cualquier pigmento sin
importar su color. En todo caso, 1o que significarfa son los -

colores de los pigmentos ¥ no lz materia en sf, en esta manera -



el significasio de los ceolores deo ca-da pigmento y de sus mezclas
deberian estam T preerstablecidos, As X, kafael hubiera tenido que
utilizar cler—Tos pigmentos de difer.entes colores y ciertas mez-
clas para quce 1z ideclopia en imfigesmies dee dos dimensiones pinta
da con Estos tuvlexa el significado desexdeo. No nada mas €1, -
stno todos lo = productores de a1deoles glas en imigenes quienes qui
sieran que la 5 ldeologfas en imigene> s pintadas por ellos tuvie--
ran el mism s ignificado, tendrian queutilizar pigmentos exacta
mente de misneo coloTr y lLas mezclas eXxactamente en 1a misma pro-
porcitn, etc, , lo cual -demuestra lea pricTica- es 1imposible. He
mos visto, seggdn nuestra clasificaci 8nde 1a producci6n de im4-
genes, en el mxupo anterior, que un pigenite de determinado co-
lor en circnstmcias especiales pue-HAe adqguirir cierto signitica
do, por ejernpC o ¢l coloT rojo emple aado era ¢l trinsito., El mis-
me color enot=ras circunstancias ne =igifica nada v otra cosa
diferente, Lo pis curiosc ¢s que Ra f£acl impels los pigmentos -
del mismo cole=r paira pintar otras td-ologf as en imSgenes de dis-
tintos signifi cades entre si y distioe tas £ ambaén de "La madona -
del cardelline . (Cé6mo pucden estar 105 p igmentos del mismo co-
lor en lugard-e tantas cosas y tan d=x feren tes?

Para s eguir el razonamiento - podr fanos decir ceon mayor
acierto gue lo=s pigmentes estdn en liagar de la imagen. Loégica-
mente sin pigne=mntos de color no se piaede pantar y cuando vemos
una cantidad le jpignentos de diversoss woloxes y sus mezclas en
cierto orden., (mesto 1o finico gque pProlamos es que el "color™
es un clements wvital , indispensable e~ inseparable de la presenta-

cifn de toda {maogen printada, Pero ¢l pigmento tampoco puede es-
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tar en lugar de la imagen ya que ella no se ausenta, todo lo --

contrario, siempre esti presente. Es cierto que el pigmento es

una materia palpable pero lo son tambifn las sustancias gue lo
sujetan al soporte utilizado y los materiales de carga emplea-
dos para hacer texturas (polve de marmol, trapos, arcna, etc.).
Formando todes estos materialmente {en el sentido del tfrmino)
la ideolegia on imdgenes de aos dimensiones pintada.

Ademis, si hicieramos ¢l experimento de acariciar con
les dedos -teniendo los cjos cerrados- la superficie donde se -
encuentra la imagen lo Gnico gque sentiriamos es una superficie
lisa menor o mayormente texturizada. La jintormacifn asi cbte-
nida no nos puede revelar nada decisivo acexca de las caracteris
ticas visuales de la ideoilogia en imfgenes pintada, ya que la -
textura no produce el menor indicio de diferenciaci6n de los co
lores y de sus mezclas, menor del! orden en ¢l cual se encuentran.

e esta mancra ilegamos al planteamiento de la proble-
mitica desde el punto de vista visual. (Podrfa decirse, enton--
ces qué, la imagen es 1a que esti en lugar de algo ausente? Pe
ro, iqué es lo que sustituye, o, mejor dicho, sustituye alge 1a
imagen? Segfin las citas de Umberto Lco, lo mis razonable seria
afirmar que la imagen estd en lugar de o sustituye a un aconte-
cimiento o estado del mundo que no se ha producido nunca. Vea
mos ahora, cual es la conclusién a 1la cual llegaremos examinan
do este acontecimiento o estade del mundo.

In primer lugar, "1la madona del cardellino’ ¢5 un acon
tecimiento religiose, por lo menos, asi Lo consideran los histo

riadores d¢ arte y lous sabios del dogma., 51 se acepta como tal



es porque debe estar respaldade por las "verdades histfricas" -
de la religifn eristiana, cuyo método de investigacitn y de ar-
gumentacifén conocemos muy bien. E1 problema de Eco consiste en
que sus preocupaciones se agotan en este nivel, ya que no hace

ninguna alusifn a las contradicciones planteadas por la ideolo

gia en imfigenes pintadas por Rafael.

En segundo lugar, ¢l caracter rcligiose del aconteci--
miento queda marcado per los simbelos visunles fijados por el -
dogma, que consiste en la vestimente tipica de Juan Bautista --
{piel de animal y un cazo) ¥y en ia aureola de €l ¥y de 1la Vir--
gen Marfa. La presencia de simbeolos visuales religiosos, de an
temano comprueba, sin recurrir al ejemplo del librito de bolsa
110, que se trata de ‘'“algo ficticio™, yr que no existe ningtn -

acontecimiento divino realmente sucedido o comprobable histéri-

ca y clentificamente.

Ahora bien, la contradiccifin radica en el significado
de los elementos contrapuestoé, irreales (simbolos visuales re-
ligiosos) a reales:

a) Vestido de l1a Virgen Maria - sf lo comparamos con el de -

la "Mona Lisa'" o con los vestidos de otros personajes feme
nimos de otras ideclogias en imligenes religliosas y profa-
nas contemporfneas a 1a "Madonna del Cardellino' podemos -
ver que son semejantes, y, deducir asi, que este tipo de
vestidos eran la moda en la &poca de Rafael,

b) Paisaje - dentro de &L hay dos elementos arquitectbnicos,
un puente y una ciudad lejana cuyas caracteristicas rena--

cemtistas sc logra distinguir; correspondiendo, ademfis, el



c)

tipo de vegetacifn a un territorio de clima moderado, como
por ejemplo el de ltalia del Norte.

Librito de bpisillo - es un producto tipicamente renacentis

ta, ya que aparecce a partir de 1440, al inventar Gutemberg
su imprenta (Rafael paint6 la "Madonna del Cardellinc'' en -
1506): cn agquel entonces el papel, ya se conocia en Europa
porque los drabes lo habian transmitido a Europa del Sur en
el sigleo XII.; sin duda, ¢l librite de bolsillo es de papel,
lo revela su formato y grosor, porque los libres producidos
de pergamino (por el mismo materinl} eran muche mfs votuma-
nosos y lujosos,

A 6sto hay que afiadir el fondo mitol6gico e hist6rico -

del acontecimiento, puesto que tambi&n plantean contradicciones

en Telacién a su _presentacifn:

a)

b)

En esta 1deologfia en imigenes cl nifio Jeslls estd represen-
tado por la imagen de un nific de 2-3 aflos de edad, lo gue
significa que no le fuc posible jugar con Juan Bautista, -
porque segln la Biblia a esta edad se encontraba en Egipto;
y dado que el "angel' avisf solamente a los padres de Jesfis
lo que Herodes se proponia hacer con los nifies, ningOn otro
beb€é en Belén pude salvarse, por la misma razén ningunc lo
podria acompafiar; asf el finico lugar factible donde podian
jugar Jess y Juun Buutista era en Nazaretn a donde 1llegb
&1 al cumplir los 4 afios de cdad, porque Segln 1a Hibiia -
regresarfa alli despu&s de ia muerte de Herodes, 1o que su
cedid en el afto 4 de nuesfrn era.

51 dejamos a un lado los simbolos visuales religiosos el -

- e e



acontecimento automfticamente se vuelve real, como una Si
tuacifn que sucedid o como una situacifn que podia succder
cotidiapamente ¢n la €poca de Hafael; de esta manera, lo -
que verfiamos es una mujer con actitud maternal y de aque-
1la clase social cuyos miembros sabfan leer ¥y podiarn dispo
ner de libritos de bolsillo,acompafiada de dos nifios viva--
ces jugando en el campo.

Asf seria posible defender, por un lado, ¢l carficter -
religioso del acontecimiento y, por ei otro, lo centrario. Para
poder resolver esta ambivalencia tenemos que aciarar lo que com
prendemos hajo el término "presentacibn®,

Los productorces de ideologias en imfgencs muchas veces
han empleado el mismo tema en diferentes &pocas histSricas. Por
ejemplo: 1a anunciacién. Es un tema biblico que impone exigen-
cias invariables e insuprimibles, asi visuvales como conceptua-
les., VPor eso, este acontecimiento sicmpre es reconocido como
la "anunciacibn'., Pero si comparamos entre si una "anunciaci&n"
pintada en la Edad Mcdia, una pintada en el Renacimiento y una
en ia &poca Barrocs inmediatamente notaremos las diferencias vi
suales y, por consecuencia, las conceptuales. Generalmente los
estudieosos atribuyen estas diferencios a diferencias estilisti-
cas. Excepto Nicos lladjinlicolaou, al sustituir el término 'es-
tilo" pot el dc "ideologia en imfgenes*. De donde viene que, -

para €1 1ps diferencias tienen _que ser también de orden ideold-

gico, Segflin nuestra concepcidn, esto es evidente,
Por un lado, la eleccién del tema religioso es conse--

cuencia de la conciencia religiosa de los productores o de los



individues quienes los mandaron pintar; ¥y el mensaje relagioso

prucba la presencia de algunos clementos visuales del sistema -
de significacién de la religifn craistiana. AsiI, es perceptible
la interferencila de una de las formas de produccién de La idco-
logia dominante en aquellas Epocas: 1a religi6n. Hasta el mo--
mento nada varfa de un ejemplo al otro, es decir, ¢l tema ¥y el

mensaje religioso es ¢l mismo en las tres ideologias en imfge-

nes de dos dimensiones pintadas,

Por el otro lado, 51 podemos observar campbios en la -
conciencia de los hombres como consecuencia de todas sus rela-
cicnes producidas y vividas. £l resultado de este cambio se de
ja ver en la produccifn y la forma de vivencia de nuecvas rela-
ciones. Una parte del resultado se traduce en la modificacién
de la Telaci8n que tienen los hombres con sus ideas religiosas
(a las que también modafican al mismo ticmpo). Asi, 1a concep-
tuacién de las vivencias y de sus resultados, como de los resul
tados "almacenades™ de las vivencias de las sociedades anterio-
res, inclusive, de¢ ias ideas tan rigidas como las religiosas,
suceden en manera distinta en las diferentes &pocas hist6ricas.
En parte, esta conceptualizacibn se concreta en la presenta--
cibn de i1a ideclogia en imfigenes, Por esc, a pesar del mismo
tena y del mismo mensaje religioso, las tres "anunciaciones™,
al ser presentadas cn distintas maneras, adquieren significados
diferentes en relacifn a la conciencia de los hambres.

Pero, no s¢ trata Gnicamente de la presentacién de al
gfin acontecimiento supucstamente religioso, es mucho mis que -

eso. Para saberlo tenemos que tomar en consideracidn lo que -



implican los elementos compositivos que forman en su conjunto

la ideologiz cn imigenes. Aunque algunos de ellos scan contra
dictorios © aparentemente ni tengan relacién. En el caso de -
la '"Madonna del Cardellino', estos son: los glementos que com-
ponen nl paisaje, el pdjaro ton ¢l cual se entrctiencn los ni-
fios, Llos personajes mismos, sus caracteristicas tisicas, sus -

actitudes, sus estados de Animo, el colorido y ¢l ordenamiento

de todos &stos. Tenemos que afiadir tedavia el acontecimiento -
como elemento compositive, al estar presente cn la ideologia en
imAgenes como el Tesultado de la relacifn significataiva de algu-
nos elementos y de los simbolos visuales religiesos. DUVecimos -
que es un clemento compositivo porque éstﬁn presentes otros ele
mentos mis que no forman parte de &l, por ejemplo: el paisaje -
que, inclusive entra en contradiccifin con el acentecimiento re-
ligioso, por el simple hecho, de ser ubicade en semejante "esce
nario'" sabiendo que Jesfis no vivis en Italia del Norte.

Asf, por otra parte, vemos que la presentacifn compren
de la cleccitn de todos 1los elementos compositivos, la eleccifn
de sus coloridos y de sus ordenamicntos, la cleccifn del tema,
del mensaje, del acontecimiente, ¥, como consecuencia de la re-
lacifn significatava de &stos, la eleccibn de la disposicibn -
significativa de¢ la ideologlia cn imigenes. Podemos decir con-
cretamente que 1a esfera ldeolfgica de la concaencia a través -
de ta eleccifn es cono se¢ dispone a concretarse ¥y queda con-
cretada en la ideologia en imigenes por su prescntacibn.

Mas claramente, la esfera jdeoldgica de la conciencia

humana es uno de los aspectos del resultado de las relaciones -



producidas, reproducidas y vividas por los hombres con sus me--
dios de produccifn, con la sociedad, consigo mismo, con la natu-
raleza, etc., es decir, con sus condiciones de vida. Que se con
creta en infinidad de formas, desde conceptos, actitudes, hasta
productos tan concretos como la produccibn de ideologia en imige
nes. Asi, podemos describir la nrescntuciﬁn como la deteminaci@n

de 1a disposicibn significativa de la idcologia en imfgenes, siendo

ella una de las formas de la concrecifn de la esfera ideol&gica
de la conciencia. Por eso decimos tambi&n quec la ideologia en -
imfigenes es ideologfa producida,

En bacze a lo anterior, el accntecimiento o el estado -
del mundo, que estames analizando no eos mis que uno de los ele--
mentos compositivos que forman Ta ideologfa en imfgenes. Por le
tante, no tiene sentido la discusién de que realmente haya suce-
dide o no. Lo importante ¢s su significado en reclacién a los -
significados dc loz otros elementos compositivos.

Considerando las cosas en esta manera, queda claro que
la ideologfa en imigenes no puede estar en lugar del aconteci---
miento, ni tampoco en lugar de nada fingido o realmente sucedido.
Entonces, ique os lo que 1a ideclogia en imfgenes llamadz "La Ma
donno del Cardellino® significa para nosotros y cbmo?

Ante todo, tenemos que recordar que Marx definib la -
ideoclogia como '*falsa conciencia', asf, es posible sustitufr el
término "ideologin en imigenes'" por el de "falsa conciencia en -
imigenes"”. Esto nos aclara dos cosas. En primer lugar, que el
individuo quien, hey en dia, sigue defendiendo el carfcter reli-

gieso de "La Madonna del Cardellino" lo Gnico que hace es dar --



riends suelta a su falsa conciencia. ‘En segunde lugar, =e trata
de la concrecifn generalizada de la "falsa conciencia" de la cla
se dominante italiana de fincs del siglo XV y principios del si-
glo XVI, a pesar de gque la ideologfa cn imigenes de dos dimensigo
nes pintada sea producida por un solo individue. Porque el 'por
tavoz™ de la "falsa conciencia" o de la ideolopia de una clase o
estrato sociales puede ser solamente el realizador de la concre-
cifn, en caso nuestro, el productor de la ideologfa en imfgenes,
y €sto a causa de 1la divisibdn social del trabajo.

Ahora bien, examinemos brevemente el concepto "falsa -
conciencia™. Porque si lo aceptamos tendriamos queo aceptar tam-
bién todos los concepteos y las 'oposiciones empiristas entre lo
oculto y lo manifiesto, la esencia y 1la apariencia, lo visible ¥y
lo invisible, como instrumentos conceptuales para dar cuenta de
la relacifn entre los sistemas de representaciones y los proce--
sos socjales objetivos' {34). Terc, en el caso de Marx 'se tra-
ta, en cambio, d2 analizar 1o que entendemos son los efectos con-
tradictorios de un empleo no tradicionzl de distinciones y catego
rias tradicionales' (35). Precisemos esta consideracidén, y para
ello no hay nads mejor gque las palabras de Emilio de Ipecla:

"El texto del Jibro ITI de El capital precedentemente
analizado, asf como los capftulos sobre el fetichismo de ia mer-
cancia y sobre el salario, recurren ciertamente a las categorias
empiristas que hemos cuestionado, El funcionamiento tefrice de
estas categorias sostiene la demostracifin del cardcter mistifica
dor de las formss fenoménicas y, por le tanto, de la percepci6n
necesariamente deformada de los agentes de ia preduccién. No -

obstante, en la explicacién de los factores que determinan esa



*falsa' percepcién (y, en consecuencia, ecsa 'falsa’ conciencia),
Marx no se contenta cor hacer referencia exciusivamente a la dis
tincién inscrita en la realidad, entre ¢l movimiento real y el -
movimiento aparente, ¥ a la Inversién de las determinaciones que
induce este (iltimo, E&in rechazar esta distincibn, Marx da a en-
tender que ne basta con ella para explicar acabadamente la defor
macibn que es inherente a Ia percepci6n de los agentes scciales.
De alguna manera - que hay que tratar de precisar - la posicitn -
relativa de estos Gltimos en el seno de los procesos socjiales de
be saticfacer ciertas condiciones para que la mistificacidn ope-
re. Y si definimos esta posicidn relativa no como un lugar estii
tico, no como un simple 'casillero' en cl cual los agentes son -
instalados, sino como lo enticnde el matericlicmo histérico, en
términos de una vonfiguracién compleja y dindmica de pricticas so-
ciales, podemos afirmar que entre las condiciones que determi-
nan el *fetichismo' figura también ¢l tipo de priicticas sociales,
diferentes para cada clase socinl, cumplidas por leos agentes de
la produccidn ecn el interior de los procesas econdmicos y politi
cos, ' (36)

“"La ilusidn fetichista (y también la falsa concicncia,
Aut.} no opera puecs d¢ mahera, por asi decir, totalmente indiscri
minada: opera esencialmente, si ne sxclusivamente, para los 'espi
ritus cautivos en las redes de la produccisn de mercancfas', es
decir, para aquellos agentes socianles cuyas priicticas son defini-
das, en su totalidad, por las relaciones ('redes') mercantiles o
capitalistas de produccién., Con otras palabras, ¢l fetichismo ca

lifica csencialmente, si no cxclusivamente, 2 los agentes que fue



ra de las pricticcas inherentes a la preduccifn y reproduccién del
sistema mercantil o capitalista, no tiepen acceso a ningtin otro -
tipo de pridcticais =l de experiencias sociales." (37)

"...lns  Lormas ideolSgzicas que prolongan, bajo una for-
ma reflexionaday Tracional', la ilusidn fetichista que afecta a
la percepcidn de ]l os procesos sociales por parte de los 'espiritus'
cautivos en lasre-d os de la produccién de mercancfas, son formas -
de la ideologfa h=argiesa; " (38)

"...n0sz= trata de negar que la mistificacidn que, por -
ejemplo, 'ocultaerciteramente la naturaleza y ¢l origen de la ganan
cia', afecta no sol_¢o al capitzlista cino también al obrere. Pere
Marx nos ha adverti d o desde el comienzo del libro TII que su anfli

5is se atendri crelrusivamente a la ‘cenciencia habitual' de los agen-

tes: de la producteli®inm, 'Conciencia habituwal' - formada por el hibi
to -, 'espiritus ppatlws', c¢s50 ¢s, prisioneros de sus pricticas ha-

biturles (producciés y extorsi6n de plusvalfa}; conciencia, pues,
inducida por prictic & S destinadas o confirmar, y no a cuestionar,
el régimen capitalit ta, Para que el obrero pucda desembarazarse
de esta tronciencis Thabitual' se requiere s inscripcifn en otras
prdcticas 'no habitmle=s' - desde la perspectiva de 1a produccién -
capitalista -, prictiZcas forjadoras de otros'habitos'® y generadoras
de otra ‘conciencia':ii-na conciencia, on fin, en la que se chcarnan
otras posiciones (prole tarias) de clase.

El que Marx  Faya centrado su atencifn en las formas de
disimulacién del sisteerm econémico capitalista; el que haya puesto
el acento sobre el khec=iro de que esta mistificacién afecta tanto al

capitalista como al ch=re¢ro, no debe extrafiarnos. Es la misma ra--
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z6n por la cual 1la lucha de 1z clasc obrera ¢ontra cl régimen ca
pitalista s6lo figura en los tres libros publicades de El capital
bajo sus formas purameiite defensivas: 1lucha econdmica por mejores
condiciones 2e trabajo (limitacién de la jornada laboral) o por -
mejores salarios, y no lucha politica con vistas a la destruccién
de las relaciones capitalistas de produccién - y su reemplazo por
relaciones de produccién socialistas. Recuérdese que El capital -
¢s una obra inacabada y que su filtimo capitulo (del cual Marx s6-
lo redpetd veinte 1lincas) se titula: 'Las Clases'.” (39)

"Esta 'coqueteria' terminelfpica con la ideologia de la
transparencia no debe scr un impedimento para captar la profunda
pertinencia de ecste texto: lejos estamos aqui del postulado de la
opacidad del todo socia®!. Para mostrarle con énfasis, Marx se co
loca exactamente en las antipodas de cse supuesto. Pero no para
sustituir ese postulado por su réplica inversa; la ciencia de los
procesos sociales no se deja pensar bajo las categorias de la vi-
5i6n: solo cs pensable como una priictica {material, histéricz, -
dialéctica y proletbria) y de las experiencias que dicha prictica
abre y comanda. Prfctica generadora de nuevas cxperiencias o, pa
ra decirlo una vez mis con los términos del cmpirismo, de nuevas
‘apariencias', que nada ticnen en comfin con las 'apariencias' ge-
neradas por las 'pricticas habituales' d2 la producci6n capitalis
ta, Una vez que la clase obrera (y todos aquecllos que adoptan -
cons¢cuentemente posiciones proletarias) han desarrollado esas -
pricticas y fundamentalmente, una vez que se¢ ha dado los medios
de reproducirlas on cscala ampliada (a saber, ol partido revolu--

cionario, aparato po]itico e ideolbgico de 1a clase obrera), esta



clase deja de 'ver' en el salario, por ejemplo, la retribucién -
del valor de su trabajo, para 'ver' en €1 uno de los mecanismos
principales por 1o6s cuales sec realiza la explotacién capitalista.
Y deja de 'ver' asimismo en el valor una propiedad *natural' de
las mercancfias, para 'ver' en €1 la cristalizacifn de su propio
trabajo productivo. [stos 'mistcrios' que las 'apariencias' capi
talistas ocultan (al capitalista ‘'prictico', asi come a4 sus repre
sentantes tedricos: los cconomistas wvulgares c incluso clisicos)
se¢ disipan para quien ha constituido su percepcifn sobre la base
de pricticas anticapitalistas y proletarias.' (.10}

Sepln las citas anteriores, referivse a 1a "falsa con--
ciencia' quiere decir hablar de la ideclogia dominante cn opera-
cifn; que para eperar necesita de ciertas condiciones sociales: -
1a division de la sociedad en c€lases y la prictica de ciertas -
pricticas sociales para mantener esta relacién, Cuya funcién so-
cial es, precisamente, no dejar "percibir' la intencibn de esas -
pricticas sociales ni al capitalista ni al prolgtario, ademis de
Yhacer parecer” los intcreses de la clase dominante como los inte
reses de todas las clases sociales, es decir, como si fueran las
leyes que rigen la naturalecza. La ideologia dominante es "falsa
conciencia' desde la posicifn de clase de 1as clases explotadas y
desde ¢! momento que se dap cuenta de ¢llo y conscientemente ejer
cen la lucha politica de clases para abolir 1las relaciones socia
les cuyo fin es explotarlas, Ahora bien, no es casualidad que -
Marx en su anfilisis de prioridad al estudio de la sociedad capita
lista; esto sucede as{ porque ¢l proletariado es la primera clase

explotada que llega a estar conciente de su sjituacidén y se dispo-



ne organizada y metSdicamente a cambiar sus condiciones de vida
a través de la lucha politica de clases.

Regresando 2 nuestro tema original, Rafacl habia pro-
ducido "La Madonna del Cardcllino" para la clasc dominante, con
virtiendose asf en su “portave: ideolSgico. En esta manera, -
esa ideologia en imiigencs de dos dimensiones pintada os 1a con-
crecidn de la "falsa copncichzia™ de la clase dominante italiana,
de la época de Rafael, por 1a cual afirma y reafirma su posi---
cidn de clase, Todo esto le podemos saber pracias a3l anllisis
de la relacibn significativa de los elementos compositivos antes
descritos. La Virgen no podia disponer de un vestido asi, ni de
un librito de bolsille (ademlis quien asegurarfa que sabfa leer,
lo cual no era comiin en aquel cntonces) y tampoco descansar en -
el campo cn las afueras de vna ciudad renacentista, cosa que si
podfa hacer una *"dama" de la clase dominante italiana. Lo que -
significa que la Virgen Marin estd presentada a "semejanza™ de o
como la queria "ver' esa c¢lase, mejor diche, come le convenfa -
que se Ywiera”.

Lo que viene de aquf es obvio: 1a clasc dominante pro-
duce l1la ideologfa dominante; la forma dominante de la ideologia
dominante (en la €poca de Rafzel) era 1a relipifn; la clase domi
nante con el revestimiento religioso de "La Madonna del Cardelli
no'" .represernita sus proplos privilegios como privilegies de los -
santos, ¢s§ decir, "santifica' sus propios privilegios, justifi--
cando asi su posicidn de clase, ya que nadie mis que cllos po---
dfan disponer de libritos de bolsillo y de todo lo que esc pro--
ducto implica (saber leer y escribir, tener posicifn econfimica -

para comprarle, temner interés cn apropiarse de 1z cultura dominan



te y producirla, tener tiempo para rcalizar estudios, etc.), dis
poner de vestidos apropiados para la clase dominante, de tiempo
libre para "cultivarse", etc,

_JAhora bien, no nos confundamos, no se trata de algo -
aparente ni de alpo oculto, 18 ideologia en imigenes no es mis -
que 1o que se ve en el sentido del término, Lo que varia dc un
individun a otro es su respuesta interpretativa zcerca de lo per
cibido. Citemos upa vez mis a Emilio de Ipola: "No es licito ha
blar de 'formas de manifestacidn-disimulacidn' objetivas de un -
proceso econfmico (o politico), independicentemente de la eficacia
de las ideoleogfas que constituyen esas formas de manifestacidn.
Asi, como los colores y las formas de los objetos se manifiestan
diferentomente segn la naturaleza del aparato perceptual de -
quien los ohserva, del mismo modo las relaciones sociales sec mani
fiestan diferentemente {esto ¢s, se disimulan o s¢ revelan en sno
realidad profunda) segfin la naturaleza del ‘aparatc perceptual' de
quien las 'observa', Abandonemos ya definitivamente las metiforas
sobkre 1a pcrcepcién:'en rigor, ¢l ‘'aparato perceptual'’ con el cual
observamos las relacionss scciales no es otra cosa que la ideolo-
gin que, consciente o inconscientemente, hemos adoptado, ¥ esa -
ideologfa - repitfimoslo - no surge del aire, ni tampoco de nuestra
‘libre’ reflexiln: surpe del tipo y del sentide (cconsmico y poli-
tico) de las priicticas en que noc enrelamos y de las 'lecciocnes' -
que extraemos de ellas,™ (41)

Asi, 1la idcologia en imfgenes no es un "espejo' on el -
cual nos vemos coemo nos gustaria que fueramos, sino es el ordenz--

miento y 1a concrecidn'de todas aquellas ideac o articulaciones de




determinadas formaciones mentales que radican en la mente humana desor

denadamente y que son, muchas veces, inexplicables con el lengua-
je hablado y escrito.

Ahora bien, ocupfmonos un poco de aqueclleos agentss so--
ciales quicnes no son productores de ideologios cn imfgenes direc
tamente, peye son productores, reproducteres y "portadores™, de -
difercente mancrs, de las mismas ideologias que se concret'n en la
produccién de idcologia en imigenes.

Un individue que rechaza 1la prrnduccién de ideologia en
imigenes 'no figurativa' no lo hace por ne conocer cierto sistema
de significacifn, aunque su argumento favorito consista en la "in
comprensibilidad de esta producribn. Asimisme, la razén del me-
nosprecio de 1la produccifn llamada *naturalista’ por parte de -
otro individuo no es justificable con ia "incomprensibilidad™, -
puesto quec nadie se lo creerfia., La manifestacifén de preferencias
no depende del conocimiente o del desconocimiento de 1los sistemas
de significacién vigentes y no vigentes, como en cl caso de la -
produccibn de imégénes que 1o son formas de la produccitn ideolf
gica, sino de 1a posicibn idecolbgica de los agentes sociales.

Esa posici6n ideolbgica estf determinada por el estadn momentinco
del desarrolle de la esfera ideolbgica de 1a conciencia de cpda -
ser humano y se¢ concreta, en nueslro €aso, con 1la respuesta interpre-

tativa (de cada individue) causada por 1la detemminacitn de la disposi-

cifn significativa de 1a ideologia en imigenes. Las respuestas asi
individualizadas no son subjetivas, como sc¢ acostumbra afirmar, -
puesto que (lo demuestra ia prictica) el desarrollo de la concien

¢ia y lns respuestas’interpretativas de aquellos hombres cuyas --



condicionec de vida son las mismas son soncjantes. A raf:z de csto
pudémﬁs hablar de las ideas, d2 lac concepciones, de las formas
de pencamiento, etc., y de sus formas y modos deo concrecidn geng
ralizadas, o sea, caracteristicas de una sociedad.

Con ¢so sc explica también el fenbmeno de “"catarsis"™,
Podemos decir que 10 que se denomina con €ste término no es mis

que la "identificacitn” en ¢l nivel idcolégico del individus con ia

ideolpgia en imfgenes. Donde la "identificacién" se concreta en
la respucsta interpretativa del individuo en forma de conceptos
{(como 1a descripcién de gustos y scentimientos codificados) y, on
buena parte, cn sensaciones mentales indescriptibles por el len-
guajc hablado y escrite. Por csto Gltimo han definido los £il6-
sofos la “catarsis” con el concepto "goce™, olvidindose de un he
cho simple: ¢l *'goce' va junto con el placer, ecs decir, gozamos
de las cosas que nes producen placer y no gozamos de aguellas que
no nos producen placer; decir que gozamos de "algo™ significa que
este "alge" es agradable para nosotros y que lo aceptamos como -
tal. Ahora bien, iquien podrfa tener el valor de afirmar que to
dos los individuos "gnzarian' de todas las ideoclegias en imfigenes
producidas? Asi, queda claro que al estar en contatto visual con
cualqujer ideclogia en imfigenes no es apropliado identificar =1 -

efecto nroducido en nuestra mente con "ol goce™.

3.2.1, Produccibn de ideologfa en imfpenes de tres dimensiones

Hemos liepado a algunas conclusiones ¢n ¢l curso de es-
ta investigacifn, las cuales aplicarémos ya directamente a nucs--

tro objeto dc estudio.



Queda claro que para el anflisis de 1a produccibn de -
ideologia en imigenes de tres dimensionss nc podemos utilizar -
términos y conceptos cmpiristas como "lenguaje visual™, ni lin--
guisticos (a pesar de su precisibn}, puecsto que, ¢l producto (la
idcologia en imigenes de tres dimensiones) tendria que estar es-
tructurada sepdn una “gramftica'™ bien definida come son los idio
mas o pricticas linguisticas. Tl "secreto® de su polisemia radi
za, precisamente, en la falta de esta “gramitica' y en que no es
un sistema de signos y simbolos ic6nicos o texto visual, por -
cllo, tamp2co cs un sistema o medio de comunicacién, a pesar de
ser una priictica significante cuyo producto es su parte integran
te a partir de la cual succde toda significacibn. Tampoco cabe
duda de que la prictica de la produccidn de ideologia cn imlfige--
nes de tres dimensiones es uno de los "modos de produccibn de se
miosis'™, Término que se refiere a cavacteristicas tan gencrales
como el términeo "prictica gsignificante™ (ya hemos hecho referen-
cia a esta problemfitica), pueste que cada “priceica significante”
es, un "modo de produccidn de scmiosis'; cosa que no nos es de -
gran ayuda.

Ahora bien, lo mis necesarie, para nosotros, cra defi-
nir nuestra posicifin ante ¢l concepto "idcoldgia": no se puede -
identificar en su totalidad 1a ideologia con la "falsa conciencia"
ya que la “"falsa conciencia" es la "conciencia habitual" - forwa-
da por el hfibito - de los agentes sociales, es decir la ideologia
dominante en operacién, o sca, la ideologia de 1la clase dominante
distribuida entre los agentes de 1a eclase explotada; pero si pode

mos Identificar le denominado con el término *"idecologia' como la



posici6n tomada (conciente o incenscientemente) por cada agente sc
cial ante la ferma come vive sus relaciocnes con sus condiciones -
de vida, concretandose en "infinidad™ de formas - la prictica de
la produccién de ideologia en imigenes de tres dimensiones es una
de ellas -, incluso hasta en la posicién que determina las inten-
ciones de las pricticas cientfficas y 1las intenciones de las pric
ticas de 1la produccidn material, diche cen una frase de Marx y -
Engels de la "produccibn y reproducci&n de la vida real™. Matu--
talmente, esta posicifn toumada por los agentes sociales es ¢l resul
tado inevitable de la forma como viven sus relaciones con sus con
diciones dz vida. Puesto que las condiciones de vida de cierto
grupo de hombres es 1la misma, y, por =1lle¢, siendo scmejantes tam-
bién la forma como viven-sus relaciones con sus condiciones de vi
da, podemos hablar de las ideologias caracteristicrs de una socic
dad, clase social o época histérica., AsImismoe podemos hablar de
la produccisén de ideologia en imfigenes de tres dimensiones de 1a
prehistoria, de la gdnd Media, de las claces dominantes, ctc.

Por un lado, la produccifn de un tipo de ideclogla en
imigenes de tres dimensiones se "modifica' o se "abandona" en la
medida que va tomando otro curso ¢l desarrollo social y sc va mo-
dificande la forma como viven los hombres sus relaciones con sus
condiciones de vida; modificfindose asi tambifn =u conciencia y 1la
esfera ideolbgica de su conciencia, La esfera ideol6gica de la -
concicncia a través de la eleccibén es comn se dispone a concretar
se, y queda concrctada en la ideolegfa en imigenes por su prosen-
tacién., La presentacién compreonde la eleccifn de todos los cle--

mentos compositivos, la eleccifn del tema, del mensaje (cuando -



hay), del acontecimiento, la organizacifn de los clementos, ctc.,
¥y, como consccuencia, de la relacién significativa de estos, en
suma, la eleccidn de la dispesicifn significativa de la ideologia
cn imfigenes de tres dimensiones. En esta manera, la cenceptua--
cibn de las vivencias y de sus resultados asi como la de los re-
sultados almacenados de las vivencias de las sociedades anterio-
res, sc¢ concreta en parte, en la presentacibn de la ideologia en
imigenes; que succde de manera distinta en las diferentes Spocas
histbéricas al ser presentados de otras maneras, adquiriendo sig-
nificados diferentes en relacifn a la conciencia de los hombres.
Por otro lado, la respuesta interpretativa por parte de los agen
tes sociales a la ideologfa cn imiigenes de tres dimensiones depen
de del estado momentfinco del desarrollo de su conciencia, que a -
la vez es causada por la forma como viven sus relaciones con sus
condiciones de vida,

Lo que nos resta hacer todavia es cjemplificar lo ante-
rior analizando, aunque sea brevemente, algunas ideclogfas en im4
genes de tres dimensiones, Habfamos dicho ya que nuestro interés
en Ia presente investigacitn no estfi enfocado en el anflisis for-
malista sine en cl carficter ideolégico del producto. Hecha esta
advertencia podemss proscoguir.

En primer lugar, elegimes 1a '"Coatlicue", ideclogia en
imigenes de tres dimensiones producida en el siglo XV de nuestra
era, cn la 8poca Je oro" de la scciedad mexica, Fue producida pa
ra representar 1o diosa denominada con ¢l nombre "Coatlicue', --
principalmente diosa de la tierra, del nacimiente y de 1la vejez,

"misterio'" del origen y del fin, antiguedad y feminidad. Es do



piedra, 250 m. de alto y s¢ compone de los siguientes elementos
compositivos: tiene una triple estructura (cruciforme y simétri-
ca de frente y del lado posterior, y piramidal de 19s costados,
y la organizacidn de sus elementos compositivos hacen referencia
al cuerpo humano: la cabeza se compone de dos cabezas de serpien
te; los brazos de cabezas de serpiente, y garras de aguila en -
las axticulaciones, pulseras y colgajes; =n el lugar de las ma--
nos tiene serpientes preciosas; el torax estd formado de piel hu
mona con pechos femeninos y un colluar de manos y corazones <on -
un crinec; tienc una falda dc serpientes comunes sostenida per -
una faja de scrpientes preciosas, y en la parte posterior un cri
nec y un disco de plumas con un colgnje de cueroc trenzado remata
do con caracoles; 1as piernas estin formadas de secrpientes comu-
nes y preciosas cubiertas por una fzldilla de chapetones circula
res, plumas y cascabeles; y, finalmente, en el lugar de los pies
ticne garras de aguila, con cuatro grandes ufias, conh un par de
ojos cada una de e1195].

Elegimos esta ideologfa on imfgenes de tres dimensiones
poerque dificilmente se¢ puede encontrar (si es gue existe), en --
cualquiera de las sociedades existentes hasta la fecha, otra cen
1a cual se concrete en manera tan compleja y completa 1a posicidn
tomada ante la forma como vivia sus relaciones con sus condicio-
nes de vida la clase dominante, en este caso 1a clase dominante -
de los mexicas,

La sociedad mexica era una sociedad de clases y gracias
a su peculiar estructura social, sin precedentes. Tiene caractc-

risticas comparables con sociedades de diferente estructurg so---



cial (las cuales la presentan como contradictoria), Por ejemplo:
con la sociedad de los sumerios (por vivir de los tributos de los
territorios conquistades, por la forma del apoderamiento dec la so
breproduccién y la administracitn, en gran parte, de la sociedad,
por los sacerdotes); con Egipto antiguo (la arquitectura, la es-
critura, etc.); con la sociedad de la Grecia antigua (1z organizg
cifn democritica de la sociecdad, aunque con diferencias not6rias);
su politeismo con ¢l politeismo de la &poca esclavista en general;
la organizacién de la sociedad por medio del sistema de castas, s¢
gln la divisién social de trabajo, con ¢l sistema de castas de la
temprana edad media en la India; tambifn se puede comparar la so--
cicdad mexica, segtn la forma de la posesi6n de la tierrs cultiva-
ble (propiedad comunitaria y no privada) y la forma del pago del -
tributo al estado con la forma como se habfa desarrollado ¢l feuda
lismo en Inglaterra y Europa del norte {(a este punto nos referiré-
mos en el capitulo siguiente). Serfa sumamente intercsante hacer
un estudio sobre lo enumerado, peroe nos llevaria muy lejos de nues
tro propﬁs}to.

Asi, nos limitarfmos a la supraestructura, que s¢ concre
ta en un complejo sistema religioso, ya que abarca sin excepcién
todos los aspectos de la vida humana, Justino Fernédndez en su es-
tudio sobre la Coatlicue (pag. 253} dice: "El1 ser de la existencia
de los dioses es: ser puerrero. Y el hombre no podfa menos de ser
semejante z log dioses, por eso su actitud fundamental es 1la gue--
rra, que lleva el sacrificio de la vida, comec via de divinizaecifbn,
y como fin el manterimiznto de los dioses, Asf, el ser de la exis

tencia de los hombres es también  ser puerrero,! Esta religién era



ia vida para cllos, colamente por medio de la guerra podfan so--
brevivir, primerc como n6Gmadas (hasta 1168 de nuestra era se es-
tablecieron en la orilla del lage AniZhuac y establecicron su ciu
dad-estado = partir de 1325) y, posteriormente, como una socie--
dad que priicticamente vivia de los tributos de los territorios -
conguistados, ademis de que por medio de las gusrras obtenfan ma
terial humano para sus sacrificios.

Ahora bien, las guerras, las conquistas impulsadas por
la religi6n, principalmente, secrvia a los intereses de clase de
loc sectores dominantes (principes, sacerdotes, nobles comercian
tes, soldados). Por medio de la religi6n mantenfan sus privile-
gios, es decir, la religibn represcntaba sus intereses de clasec.
Ern una de las formas de concrecién de su posicidn ante la forma
come vivian sus relaciones con sus condiciones de vida, Esto lo
demuestran los severos castigos impuestos a los que comctian fal
tas contra los diosecs o contra el orden social deterninado por -
medic de la religién.

Su concepcibn cbsmica, la religifn mexica, en la cual
se trata de la divinizacibn del cosmos y no de la humanizacitn -
de los dioses (como cn la Grecia antigua) y en 1a cual hsbfa una
divisién entre lo divineo y lo humano, definjendo asf el lugar de
los hombres en £1, no es mis que una forma de presentar los inte
reses de clase de los preoductores y de los que fomentan 1la produc
cifn de estas ideas religiosas (o sea, de las castas deminantes)
como los intereses de toda la sociedad; {a pesar de las aparien-
cias semitribales como resultado del importante pzpel que juega

el clan en la estructlira socizl mexica). Esa concepcidn césmica
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o religiosa es la que sc concreta en la Coatlicue, ideclogia en
imigenes de tres dimensiones simb6lica y abstraida, y no matura-
lista. Cada clemento compositive estd en relacién o simboliza -
aiguna deidad o algin concepto. Es, por eso, que los agentes sg
ciales entablan sus relaciones con glla comec con la mitologia -
que era la forma del srigen v del funcionamiente del cosmos, en
el cual tiencn sv lugar determinado y estfin destinados a servir
& los dioses y, por medio de ellos a los sectores privilegiados
¥ dominantes de la sociecdad.

La manera como s¢ concrcta por medio de la correlacibn
significativa de sus elementos compositives la concepcifn cbsmi-
ca © la religién de los mexicas en la Coatlicue, es 1o gque des--
cribe Justine Fernfindez en su likro "Coatlicue: estftica del ar-
te indigenma antiguo™, del cual citarfmos algunos ejemplos:

"...las tres estructuras fundamentales de Ceoatlicue: -
cruciforme, la 'piramidal' y la humana forman unidad indivisible,
puesto que cada una de c¢llas e¢s necesarin a las otras dos. El
simbolismo explica el orden cbsmico inflexible y dinfimico que al
ser visto como mito esencial y como orden religioso, da sentido
a2 la existencia humanu."(dZ]

"La estructurs cruciferme, es decir, con cuatro dircc-
ciones, tiene su origen, claro cstd, cn la concepcidn azteca cbs
mico -religiosa. Idea fundamental era agrupar a todos los seres
seglin los puntos cardinales, dec donde el pdmero cuatro resulta -
tan importante para el mundo indigena, asi como 1la direccién cen
tral, o de abajo a arriba, con lo que e1 ntimero cinco es el otro

importante y religioso también, Es un orden primordial por me--



dio del cual el hombre debid sentir cierta seguridad ante el --

cﬁos, més ese orden es mitico. Por otra parte cl principio o -

pareja divina representaba 1la direccifn central, arriba y abajo,
el cielo y la tierra. Cuatro veces habZan sido creados el mundo
y el hombre, cuatrc soles también, y cuatro cataclismos habfian -
terminade con todo; entonces, ahora, se vivia, o se vive, en el

quinto sol, el guinto mundo, destinado a perecer una vez mis por
tembler o terremoto. Esta concepcidn dinfimica del mundo y del -
hombre, de ercacifn de destruccién, daba a 1la existencia por en-
tero un sentido inflexible de caducidad, de muerte, pero también
de resurgimiento constante.? (43)

"La referencia al cuerpo humano, otra de las estructu-
ras fundamentales de Coatlicue, significa 1a estrecha vincula---
cifén de la existencia humana con el mito c6smico sagrade, la o--
frenda suprema de la vida para el mantenimiento de los dioses, -
que es tanto como decir del orden cbsmico y de la vida.' (44)

“"Pues bien, si la Tierra, 'nuestra madre', es origen -
de dioses y de hombres, me aventuro a pensar que su falda de ser
pientes comunes simbeolice a sus hijos terrenales: los howmbres.
Mzs no hay que olvidar que aquellas penden y est&in mantenidas
en un orden por dos serpientes preciosas que forman el cinturén;
preciosas porque, a diferencia de las comunes, su picl se compo-
ne de bandas y chapectones o piedras preciosas, simboleos de plu--
mas, lo que acusa su calidad divina.!" (45)

Respecto a la Coatlicue, Justino Fernidndez dice tam--
bién (P. 248): "Tener alli en el objeto de la crecencia y de 1la

adoracifn a los dioses de bulte, visibles y palpables, era tanto



como tener la mitologia o=n un pufio, el ser de los dioses; era

tanto comp estar cn relacidn directa y real con ellos.'

En segundo lugar, seleccionamos la ideologia en imige-
nes de tres dimensiones denominada "David™ de Miguel Angel, que
termingé de producir en 1504; es de marmol blanco con una altura
de 5.14 m, La clegimos porque, por un lado fué producida en -
una sociedad con caracteristicas radicalmente diferentes que la
Coatlicue y, por ¢l otre, porgue apaventemente todo 1o que se ha
dicho sobre ella cs exaltando la "geninlidad™ del preoductor y lo
"maravilloso® del productc, censiderandola come la simbolizacién
del ideal polftico republicano de Florencia renacentista, En el
siguiente capitulo harémos amplias referencias soabre la sociedad
renacentista, asi, en este memento, dGnicamente considerarémos lo
necesario para nuestro propBsito.

Esta ideologin en imfigenes de tres dimensiones se com-
pone de los siguicntes e¢lementos compositivos: un joven desnudo
parado, una honda calpando de¢l hombro izquierdo y sostenida con
la mano del mismo lado, aparentando serenidad éor medio de 1a po
$icibn del cuerpo; la apariencia de clierta inguietud por medio -
de 12 posicién de los brazos y de la cabeza y representa a un -
perzonaje biblice llamade "Lavid', De su prezentacidn 1o Gnico
quec podemos decir que £5 realista y es pricticamente indescripti
ble al igual que 1a de la Coatlicue, Es-imposible comparar las
dos ideologias en imigenes de tres dimensiones, pues son produc
tos de sociedades diferentes en todos sentidos, menos cn uno: -

son sociedades de clases,

En Florencia, en la &poca de Miguel Angel, la clase do



minante cra la burguesia mercantil interecsada en cobtener titules
de nobleza. lleche que de antemanco definié su alianza, por un 1a
do, y su rivalidad, per el otro, con la aristecracia feudal; -
siendo aliados naturales del Papa. La familia de los Medicis -
pricticamente era dueiia de la civdad. Era una sociedad regida -
por relaciones sociales feudales, aunque modificadas por la impg
sicibén del capital mercantil, que impulsaba la produccién do mer
cancias y el comercio, frenando al misme tiempo cl desarrollo --
del modo de produccién capitalista,

Ahora bien, ¢1 dominio de los Medicis estaba ya encami
nado hacia ol absolutismo mantenicndo la repidblica solamente de
nombre. Pero este procesc habia sido interrumpido gracias a una
revuelta de los sectores sociales descontentos y explotados, en-
cabezados por Savonarola, un sacerdote, quien reinstaurd las ing
tituciones republicanas, forzande al exilio a los Medicis en -
1493, Por sus crecientes ataques contra la lujuria de la aristo
cracia feudal, de la burguesia mercantil y del mismo Papa, Estos

~aliados con los Medicis, lo vencieron y reinstauraron nuevamente
su dominio en 1498. Del cual, los Medicis lograron apoderarse -
completamente hasta 1512,

En ecstn situncién la posicién de Migucl Angel se acla-
ra inmediatamente al saber que desde su juventud hasta su muerte
pricticamente estuvo al servicio de los Medicis y de los Papas;
Y tnmbi&n, que el David fue encargade por un operario de la Ca-
tedral de Flovencia en 1502, o sea, pocos anos despufs del triun
fo de 1a reaccifn, Pefinitivamente podemos afirmar que Miguel

Angel era el "portavoz" ideolfpgico de 1a burguesia mercantil an-



siosa del titulo de nobleza, que muy pronto los llevé a aliarse
de la aristocracia feudal y defender intereses de clase comunes
por medio del cstablecimiento del absolutismo, La prictica de -
1a produccidn de ideolopina en imigenes renacentista en general -
fué fomentada (en ltalia) por la burguesia mercantil y los Papas,
as!f cn ninguna manera podian representar otros intereses de clase
mis que los do ellos. El bavid no es excepcién y tampoco debe -
confundirnos su presentacidn realista y pretendidamente humanis-
ta, Por medio de la prescntacién de un David "sereno” y "terre-
nal*” en cl momento anterior de enfrentarse a Goliat se concreta-
ba ¢l "lumanismo', la ostentacifn, la fuerza y la dominacibn de
la clase dominante que recien habia reconquistado su privilegia-
da situacibn; que no era mis que su posicidn tomada ante la forma

como vivia sus rclaciones con sus condiciones de vida,
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