
oa~6~ 
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTDNOMA_ ... DE MEXICO / ~. 

ESCUELA NACIONAL DE ARTES ,PLASTICAS o2__ 

•' 

LA ESCULTURA EN LA SOCIEDAD DE CLASES 

o 
QUE PARA OBTENER EL TITULO DE: 

MAESTRIA EN ARTES VISUALES 
ORIENTACION EN ESCULTURA 
I' R E 5 E N T A: 

GRACIELA lllAllA DE LOURDES MAZON llUEDA 

MEXICO, D. F. 198Z 



UNAM – Dirección General de Bibliotecas Tesis 

Digitales Restricciones de uso  

  

DERECHOS RESERVADOS © PROHIBIDA 

SU REPRODUCCIÓN TOTAL O PARCIAL  

Todo el material contenido en esta tesis está 

protegido por la Ley Federal del Derecho de 

Autor (LFDA) de los Estados Unidos 

Mexicanos (México).  

El uso de imágenes, fragmentos de videos, y 

demás material que sea objeto de protección 

de los derechos de autor, será exclusivamente 

para fines educativos e informativos y deberá 

citar la fuente donde la obtuvo mencionando el 

autor o autores. Cualquier uso distinto como el 

lucro, reproducción, edición o modificación, 

será perseguido y sancionado por el respectivo 

titular de los Derechos de Autor.  

 





Pr6logo 

El presente trabajo consta de dos partes, siguiendo 

una misma estructura, de tal manera que la segunda parte es -

la continuaci6n de la primera. 

En 111. primera parte, titulada "La escultura en 13 -

sociedad de clases" y realizada por Graciela Maria de Lourdes 

Maz6n Rueda, se estudian las caracter{sticns bfisicas de la e~ 

cultura. En lo segunda parte, cuyo titulo es "La práctica de 

la producci6n de ideolog{a en imdgcnes de tres dimensiones en 

la sociedad de clases" y realizada por Tibor Bak Geler Geler, 

se aplica y se complementa ese conocimiento. 
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O. Introducción 

Nns gustaría aclarar desde un principio qu~ nosotros -

ante todo somos, productores d~ esculturas y que con ln presente 

investig:tción teórica completamos la producci6n escultórica que 

hemos rcaliza.!o dentro de la Maestría en Arte~ Visuales. Produ~ 

ción que consiste ~n c~culturas no-figurativas y, relativamente, 

de grandes dimensiones. 

Ln finalidad de las esculturas que hemos producido se 

centra en el tipo de imagen que se concreta en ellas y no en ex­

perimcntnr con nue\•0s mr>tcrio.lcs y t~cnicas de producci6n. Intf:_ 

r6s originado por el hecho de haber llegado a la producción no­

figurativa un tanto en forma "inexplicable" en el curso de nues­

tro desarrollo como pro<luctores, y al que, sr. debe tambi6n la n~ 

cesidad de reali:3r la presente invcstigaci6n tc6rica. 
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Aparentemente el planteamiento práctico (las esculturas 

producidas) y el planteamiento tc~rico no muestran conexiones en­

tre sr por lo que juzgamos conveniente explicar las intenciones 

tanto del primc~o como del segundo. 

Una de las preocupaciones que motivó la producci6n de 

nuestras escul~urns, desde hace tiempo, fue la idea de Froducir 

esculturas que en el nivel id~ol6gico, respondieran n la siguien­

te obse>rvaci6n de Marx y Engcl": "La Revolución comunista es la -

ruptura m.'ls radical con las relaciones de propiedad trndiciona.lcs: 

nada de cxtrafio tiene que ~n el curso rlc su desarrollo rompa de 

manera nu'i~ radical con las ideas hcred:J.da~ del pasado." Esta 

prcocupaci6n. nos llcv6, curiosamente, a plant('ar, ya dentro de la 

Maestría en Artes Visu:iles, la producci6n de esculturas no-figurf!_ 

tivas. Producci6n que podríamos decir opone a In tendencia art!~ 

tic a denominada "real isl"lo social is ta" (por lo menos de la mnncrn 

como hoy se comprende) y :i la ~stética, a la teoría y a la críti­

ca de arte ofi~inlcs practicadas en la may~r!a de los países so-­

cialistas y adoptadas también por muchos tc6rico~ marxistas fuera 

de estos países. 

Des~e el inicio de la pr~ctica de la producci6n de es-­

culturas no-figurativas, a principios del siglo, la mayoría de 

los tc6ricos marxistas la han considerado una tendencia artística 

burguesa, decadente, formalista, etc., por no contener ideas pal! 

ticas revolucionarias. Olvidandose desde nue~tro punto de vista 

de principios marxistas muy importantes (entre ellos el que no 

existe arte para todos los tiempos, otro e~ la obscrvaci6n antc-­

riormcnte citada J Ante esta situación nos preguntamos hasta que 



punto e~ válida un~ estética, teoría y crítica, a la vez exalta 

producciones que representan c1aramentc i!\tcrescs de clase de - -

las clases domin~ntes de las sociedades anteriores. Por ejemplo: 

ln producción de Miguel Angel, que representn intereses de clase 

de sectores ~aciales re:lccionarios en su época (del clero y de -

la burguesía C')n carta de Italia del nort:c); o, la p-:·oducci6n ª!. 

tística denominada co:-: el término "rculismo burgué!'i", adem:ís de 

idenlizarla al ser utiliz:id:i corno base para la formación de un -

arte socialista. 

De esta nancra, al rea!iz~r esta invcsti~aci6n nos pla!!_ 

leamos la problcm6tica de si existe o no contradicción entre la -

producci"5n no-figurativa y los principios marxist:i.s, fundamentán­

dola directamente en las principales itlcas sobre el arte de t!arx 

y Engels. Dejando a un la~o lns mGltiples interpretaciones que -

d<;> ellas se han hecho posteriormente, las cuales en su gran mayo­

ría desembocaron en dogmatismos u otro tipo de tergivcrsuciones. 

Así hemos procuraJo emplear la conccpci6n materialista Je la his­

toria. 

Queremos aclarar también que la finalidad de esta tési~ 

no es ofrecer alguna teoría nueva. sino investigar, en el sentido 

del t<!rmino, la rclaci6n que existe entre ln prl!ctica de la pro·­

ducci6n esc~lt6rica en general y las diferentes soci~darles; es de 

cir, la for~a cerno se inscribe esta pr5cticn de producci6n en la 

estructura social de las diferentes ~pocas históricas. Solamente 

!a descripción de esta relación nos puede permitir la ubicación 

de nuestra producción. Naturalmente, en nuestro cnso y en este 

momento la situaci6n es aún más compleja puesto que l~s escultu--
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ras realizadas por nosotros se encucnt.ra?? "aisl"1das, la sociedad 

en que vivimos no tiene aún contacto con ellas. Y, dado que es­

te tipo de productos también ticn~n por finalidad el cumplimien­

to d~ una función social determinada, unicamentc es cstudiablc a 

partir del ejercicio de su función. Raz6n por la cual no hace 

mas referencia directa a nuestra producci6n. 

La presente invcstigaci6n ~lene también otra finalidad 

aparte de~. o sen, de encontrar el lugar de la escultura en 

la historia de los hombres y en la sociedad (sobre todo en la 52_ 

cicdad de clases, puesto que vivicos en ella), es importante pa­

ra nosotros puesto que nos proporciona conocimientos y un "ins-­

trumcntoº tc6rico por medio de los cuales, como p:-oductorcs di-­

rectos, tenemos posibilidad ror un lado de analizar el resultado 

de nuestro propio trahajn práctic~ con mayor objetividad, estan­

do así en pcsibilidad de modificar la producciór. futura en la m!!. 

dida necesaria, y, por otro lado para poder definir nuestra pos!_ 

ci6n como productores ante nuestra propia pr~ducci6n y ante la -

producción escultórica en general, 

Para lograr ~ste propósito, en primer lugar, se no~ 

presentó la necesidad de saber ¿que e~ lo que producimos?, y, 

así, de hacer una primera y tentativa descripción de lo que po-­

dr:ía ::cr l.:t pr.5i:tica de la producci6n escultórica y el 1n·o<lucto. 

Para ello nos vimos obligados a sustitu!r algunos términos (ar­

tista, artfstico, obra de arte, escultura, etc.) por otros, tal 

vez algo problem5ticos en su utilización, pero con el exclusivo 

fin de ser descript.ivos. Ya que, por ejemplo, no logramos detcf_ 

tar cual es e~ critcri0 que se emplea para calificar un producto 



s 

como "artístico" y ot!"o c0mo "no-artístico"; adcmfis, ¿que es lo 

que signific;1 el concepto "nrtístico"? En !OcgunJo lugar, fue n~ 

ccsnrio describir también la íunción soci.:11 que 1.::1. csr;ultura cs­

tfi destina.da a cumplir origin:!lmcntc y ln. rnz6n por l::i. cu::::.1 los 

hombres han practicado esta p!"oducci6n a lo largo de l:i historia 

de soci-:?dadcs tan contradictorias y diferentes entre sí. Para 

evitar malos ~ntcndidos subrayamos tambi6n dc~dc ::!.hora, que en 

el curso de In prcscnt~ nos ha intcrcsJ.do unic:imcntc la funci6n 

original que csttí dcstinaJ:1 a cumplir socialmente la producción 

cscult6rica y lo~ factores latentes qt1c promueven In producción 

(función que más nos incumbe como productorc~ directos). Supri­

micnto ~o~entnnenmente, todas aquellas funciones que le l1an sido 

ntribuf<las sobre todo en la sociedad capitalista y en la socia-­

lista, como son: 111 educativa, la cognoscitiva, e~c. En tcrc~r 

lugar, fue inJispensable rcvlsar, por lo ml'.'nos a grosso moUo, el 

tipo Je rclaci6n que entablan los agentes sociales de las difc-­

rentes sociedades con la producci6n cscult6ric~, yn que est5 

vinculada directamente con la lucha ideo16gica d0 clases en la 

sociedad de clases. Las referencias hechas sobre l·'l sociedad 

sin clases son necesarias par~ poder comprender el orígcn ideo!~ 

gicn en gen~rnl y el origen del carácter representativo de una -

parte de la prodt1cci6n escult6ricn. Todo esto lo estudiamos en 

correlaci6n con los factores m5s determinantes que influyen di-­

recta o indirectamente en el desarrollo de una sociedad. 

Como principales fuentes de conocimiento y de apoyo 

tc6rico hem~~ utilizado lns siguientes IibTOS y ens.:iyos: Carlos 

Marx y Federico En;;cJs: "Sobre cJ arte"; Nicos Hndjinico!aou: 
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"Historia del :trtc y lucha de clnscs"; del mismo autor el ensayo 

titul~do: "Sobre la idcologia del vanguardismo"; Juan Acha: "Ar­

te y sociedad: Latinoamérica (el sistema de producci6n); y el C!!, 

sayo de Emilio de Ipola ti tul n.do: "Crítica de la teoría al thuss!:. 

rista sobre la ideología''. 
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l. CONOCIMIENTOS BASlCOS DE LA ESCULTURA 

1.1. Conccpci6n materialista de 1 o. escultura 

Hemos decidido referirnos primero a la concepción mat5:_ 

rialista de la escultura, porque la consideramos el instrumcnto­

dc nuestro tr:ibajo y como tal constituye el criterio con que lo­

desarrollarcmos. 

Comcnz.arcmos citando a F. Engcls, quien explica la CO!!_ 

cepcj6n materialista de la historia y las otras diciplinas de la 

supracstructurn, las que podemos sustituir en general por el ar­

te y en particular por la cscul-c.ura, siempre y cuando las accpt~ 

mas como manifcstacionc5 idco16g icas de una sociedad, y como re­

sultados de la lucha de clases. As{ combatiremos tambit!n el pcli 

gro que pueda surgir de la vulgarizac:i6n de esta concepción, por 

parte de algunos marxistas, y de la mala intcrpretaci6n o defor­

mación por parte de otros teóricos no mnrxistas. Contra este pe­

ligro, ya han luch:1do los mismos clásicos del marxismo, pero al­

parccer no fue suficiente. A continuaci6n las palabras de Engels: 
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" ... Según la concepción materialista de la historia, el 

factor que en última instancia determina la historia es la produ~ 

ci6n y la reproducción de la vida real. Ni Marx ni yo hemos afir­

mado nunca más que esto. Si alguien lo tergiversa diciendo que el 

factor ccon6mico es el ~ determinante, convertirá aquella te­

sis en una frase vacuna, abstracta, absurda, La situación ccon6mi_ 

ca es la base, pero los diversos factores de la superestructura 

que sobre ella se levanta - las formas políticas de la lucha de 

clases y sus resultados, las Constituciones que, después de gana­

da una batalla, implanta la clase triunfante, etc., las formas j!!_ 

ridicas, e incluso los reflejos de todas estas luchas reales en el 

cerebro de los participantes, las teorías políticas. jurídicas, 

filos6ficas, las ideas religiosas y el desarrollo ulterior de és­

tas hasta convertirlas en un sistema de dogmas - ejercen también­

su influencia sobre el curso de las luchas históricas y determinan, 

predominantemente en muchos casos, su~· Aquí está presente -

la interaccidn de todos estos factores• en la cual a través de t2_ 

da la multitud infinita de casualidades (es decir, de cosas y aca~ 

cimientos cuya conexión interna es tan remota o tan dificil de pr~ 

har, que podemos considerarla como inexistente, no hacer caso .de­

clla) • acaba siempre imponiéndose como necesidad el movimiento -­

e¡;onómico, De otro modo, aplicar la teoría a una época histórica­

cualquicra sería más f<icil que resolver un.'.l simple ccuaci6n <le -­

primer grado" (1) 

"El desenvolcimicnto político, jurfdico, filosófico, T!!, 

ligioso, literario, artlstico, cte., se basa sobre el dcsarrollo­

cconómico. Pero estos elementos intcractdan entre si y rcactdan -



tambi6n sobre la base econ6mica. No es que la situnci6n econ6mica 

sea ln ~. y la única ¡_¡ctiva, mientras que todo lo dcmtis es P!!. 

sivo. Hay, por el contrario, inter:.icción sobre la base tic la ncc~ 

sidad econ6mica, la que en ultima instacia siempre se abre camino 

El estado, por ejemplo, ejerce influencia mediante los aranceles­

proteccionistas, la lihcrtad dí? comercio, un sistema financiero 

bueno o malo¡ e incluso la ina11ici6n e importancia mortales del 

pcquefio burgu6s •.. ''(~) 

"De modo que no es que, como imaginan algunos por com.2_ 

didad, la situación económica produzca un efecto autom5tico. Los 

hombres hacen su propia historia, sólo que en medios dados que la 

condicionan y en base a relaciones reales y existentes, entre las 

cuales lus condiciones econ6micas -por mucho que puedan ser- in-­

fluídas por las polrticas e ideológicas- siguen siendo lai que d~ 

citlcn en última instancia, constituyendo el hilo rojo que las atrQ_ 

vicsa y que es el único que conduce a comprender las cosas''.(3) 

''En lo concerniente a los dominios Je la ideología quc­

planean aun m~s alto por el aire -religi6n,filosof!a,etc. ticnen­

una raíz prehistórica, preexistente y que pasa al periodo hist6ri 

co, y que hoy llamaríamos charlatanería. Estas diversas rcprcsent~ 

ciones falsas de la naturaleza, del hombre, de los espíritus, de­

las fucr:as rn5gicas, etc, tiene¡¡ en su raaycr parte s5lo una base­

ccon6mica negativa¡ el deficiente desarrollo económico del perío­

do prehistórico tiene por completo y es tambi6n en parte condici.2_ 

nado, y aun causado, ,por las falsas representaciones de la naturQ_ 

lc~n. Y aun cuanJo la necesidad econ6mica era la principal fucr:a 

motriz el progresivo conocimiento de la naturaleza y lo sea cada-
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vez mfis, sería seguramente pedante buscarles causas ccon6micas a 

todos estos absurdos primitivos. La historia de la ciencia es la 

historia de la climinaci6n gradual de estos disparates o de su 

reemplazo por nuevos, pero ya menos absurdos, disparates." (4) 

Tomando como ejemplo la folosofía Engels prosigue: 

"La economía no crea aqui absolutamente nadu nuevo (a­

novo), pero determina la forma en que el material intelectual -­

existente es alterado y desarrollado, y tambi6n ello la mayoría­

dc las veces indirectamente, porque son los reflejos políticos,­

jurfdicos y morales los que ejercen la mayor afluencia directa -

sobre la filosofía." (5) 

¿ Qu~ es lo que nos dicen estas citas ? En primer lugar, 

que la base económica no ejerce en muchos casos influencia dires_ 

ta sobre los componentes de la supraestructurn, más aún, no tiene 

caso y es absurdo justificar cualquier efecto de la supraestruct~ 

ra con base económica. En segundo lugar que los componentes de la 

supraestructura son lo que interactúan entre sí, ejerciendo tam-­

bién cierta influencia sobre la base económica. En tercer lugar,­

el Estado o las clases sociales también pueden modificar el desa­

rrollo de los factores anteriormente mencionados, 

En consecuencia, podemos decir que lo que en última in~ 

tanela determina el desarrollo de la escultura es la. "producci6n­

y la reproduce i6n de la vida real", la que se compone del factor­

ccon6mico y de los factores de la supraestructura. En el caso de­

la escultura - como diciplina artística y manifestación ideológi­

ca - es m~s importante revisar la influencia que recibe por parte 

de la filosofía, ética, religi6n, de la política, etc., y salame~ 
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te en segundo lugar lo que pueda influir el desarrollo ccon6mico. 

Porque como la escultura es un dominio preciso de la division del 

trabajo, presupone determinado material intclcctuul heredado dc­

sus predecesores y del que toma su punto de partida. Por esta T!!_ 

z6n un país indcpcn<licntcmcntc de su desarrollo económico puedc­

brillar en las artes o algunas de las tendencias artísticas (Marx) 

por ejemplo la literatura en América Latina. 

En rcsúmcn: la concepción materialista toma la_escult~ 

ro como parte de la supracstructura, y por lo tanto es una mani-­

fcstaci6n itlcol6gica de las ''luchas históricas''• (es decir de !a­

lucha por la sobrcvivcncia, de la lucha por el poder económico y­

politico, de la lucha de clases, - y l!stt1 es la causa por la que­

existen tantas tendencias en la producción escultórica-). Oicho-

cn otros términos, la escultura se escribe en el contexto social, 

esto es, no queda aislada de los otros factores de la supracstrUf. 

tura, los que intcractuan entre si, y determinan el desarrollo de 

la escultura. En lo c¡ue concierne al factor económico, podemos 

añadir que como es la "principal fuerza motriz'' del proceso hist~ 

rico, df>tPrminn tnl'ltdén el dt'sarrollo de la sociedad y en consecu~!!. 

cia sus manifestaciones ideológicas. 

1.2. La pr5ctica escultórica como trabajo humano 

Anteriormente, hemos visto 1¡uc lo que en última instan­

cia determina la escultura como disciplina art!stica es la "pro­

ducción y la reproducción de la vida real''. Precisemos ahora la­

que significa esta frase. 
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En primer lugar, significa la producci6n y la rcproduc­

ci6n de la vida real del "hombre". Del hombre ncccsi tado y ser n~ 

tural, ''un ser que padece, un ser condicionado y limitado, como -

lo son también el animal y la planta ..• "(6) Pero no es un simplc­

proccso comparable con la vida de las hormigas o de las abejas, -

las que sencillamente reproducen su existencia. Se trata de la r~ 

producci6n de la vida del ser humano, donde "lo humano se manific~ 

ta en que el hombre reconoce en si mismo al g6ncro, su cualidad -

social, en que se comportn hncia si mismo como hacia un ente so-­

cial, en que por medio de su conciencia hace de su vida social un 

objeto suyo." (7) 

En segundo lugar, se trata del hombre como ser produc-­

tor, capa2 de producir una nueva situación, capaz de modificar o­

mejorar sus condiciones de vida. "Como ser natural humano, el ho!!! 

bre sigue viviendo bajo el impero de la necesidad; m5s exactamen­

te. cuando m5s humano, se vuelve m5s necesitado, es decir. m5s se 

amplia el círculo de sus necesidades humanas. Pueden ser ncccsid~ 

des naturales humanizadas (•et hombre, el sexo, etc,) al cobrar lo 

instintivo una forma humana, o bien necesidades nuevas, creadas 

por el hombre mismo, en el curso de su desenvolvimiento social, 

como, por ejemplo, la nacesidad estética." (8) (Aqui cabe susti-­

tuir la estética por la escultura como dis~lplina artisticn para­

que la cita se ajuste a r.uestros intereses.) 

En tercer lugar, la fase "producción y la reproducci6n­

de la vida real" equivale a esta otra: "· .. el hombre como ser de­

necesidadcs y el hombre como creador, productor, se hallan en una 

relación inJ.isolublc. La actividad que hace posible esta relación 



l.'li 

es una actividad material. práctica: el trobajo humano.'' (9) En -

consccucncin. la actividad especifica del hombre consiste en pro­

ducir objetos que satisfagan sus necesidades primordiales de so-· 

brevivencia. o bien, necesidadr.s desarrolladas en el curso de su 

desenvolvimiento social. 

Ahora bien. si uno de los objetos humanos producidos 

por el hombre es In escultura. se pregunt:1: ¿ c¡ut! significa el oh 

jeto cscult6rico para el hombre ? • La respuesto está en la sigui e!!. 

te cita de Marx: " ... Mientras que, <le una parte, para el hombre -

en sociedad la rcali<lad objetiva se convierte en realidad de las­

fuerzas esenciales humanas, en realidad humana y, por tanto, en • 

realidad de sus propias fuerzas esenciales, todos los objetos pa­

san a ser, para él, la objetividad de sí mismo, como los objetos­

que conforman y realizan su individualidad, como ~objetos; cs­

decir, que él mismo se hace objeto." (10) El hombre constantemente 

necesita reafirmar sus fuerzas esenciales, y unicamente puede ha­

cerlo a trav6s del trabajo. Por un lado lo hace hum11nizando la n~ 

turaleza. adaptándola a sus necesidades, y por el otro producien­

do objetos en los que se objetiva a si mismo. Porque todos nucs·· 

tras productos expresan y presuponen al hombre como ser humano, -

revelan su capacidad productora, su imaginaci6n, sus conocimientos, 

cte., como son, por ejemplo, los utcncilios u objetos (la cscult~ 

tura como objeta), y los otros productos como la .filoso.fía, la m.Q. 

sica. cte .... 

La necesidad escult6rica - como disciplina artística y­

como tal manifestación iJeol6gica, como práctica humana y como o.Q_ 

jeto - es una necesidad desarrollada en el curso del descnvolvi--
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miento social del hombre y para este desenvolvimiento el hombre 

ho necesitado practicar una actividad, que es el trabajo. Por -

lo tanto, la escultura como objeto y práctica humanas presupone 

trabajo. Vale decir, la escultura no puede existir sin el trnb!!_ 

jo. Lo que significa que la prfictica escultórica es trabajo. P~ 

ra que el hombre en un principio haya podido ejercer una activi 

dad, tal como la pr5ctica escult6ricn, debió tener asegurada su 

existencia. Solamente así pudo dividir su tiempo y practicar di 
versas actividades (todavía no se trata de la división social -

del trabajo como tal, ya que a este nivel del desarrollo humano 

no existía atln la sobre producci6n, y por consecuencia la propi~ 

dad privada). Recordemos que, la actividad escultórica no upar~ 

ce por mera diversión o entretenimiento, sino por razones prácti 

cas. Era dtil para algo; el hombre la necesitaba para algo, la­

necesitabn para producir imágenes. El fin de esta producción t~ 

nía que ser un objeto en el que quedarían representadas las im! 

genes que ~quería representar. Tampoco era una simple ocurre!! 

cia representar imágenes, sino, lo hncia por razones idco16gi-­

cas. La producción de objetos con cstns caractcristicas - obj~ 

tos escult6ricos o esculturas, corno hoy se les llama - signifi 

caba, para el hombre, modificar o cambiar el aspecto físico del 

material encontrado en su estado natural. Para lograr este fin­

el ser humano, tuvo que apropiarse de cierto conocimiento y de­

sarrollar cierta tecnología, lo que fué posible, solamente, a 

través del trabajo, igual como fué necesario invertir trabajo 

para la producción de una semilla, de un zapato o de un martillo. 
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Ahora bi6n, la práctica escult6rica no es un simple 

trabajo manual, sino una actividad, un esfuerzo mental, mejor 

dicho,un trabajo mental, antes que cualquier otra cosa. El hom­

bre necesita primero desarrollar en su mente la imagen de la e~ 

cultura con la ayuda de sus conocimientos, y solamente dcspúcs­

puedc llegar a realizarla en la pr5ctica, donde las manos le -­

sirven nada mSs que de herramientas. 

1.3 El origen ideológico de la escultura y su funci611 hist61·ica 

En los Manuscritos ccon6micos-filos6ficos de 1844, 

Marx dice que "la formación de los e inca sentidos" del hombre -

·
11 cs la obra de toda la historia universal anterior.'' Pero, para 

que el hombre pudiera dcsnrrollar sus sentidos necesitó darse -

cuenta de ellos, necesitana saber que era cap.íz de percibir, e§._ 

cuchar, oler, saborear, etc,. Tenía que saber que él existía, y 

también, que alrededor de él existía un mundo desconocido. Te-­

nía que darse cuenta que sus sentidos le servían para defender­

se y orientarse en este mundo desconodico, que podía conocerse­

mcjor a si mismo y a la naturalc=a que le rodeaba, que podía 

trabajar, que necesitaba trabajar, y tamhi6n que pensaba. En p~ 

cas palabr~s. necesitaba tener conciencia de sí mismo, de sus -

necesidades y del mundo exterior. Conciencia que se desarrolla­

ría trabajando y a través de sus sentidos. Conciencia que no p~ 

día existir si11 los cinco sentidos, igual como sería imposiblc­

cl desarrollo de sus sentidos sin la conciencia. Lo que mantie­

ne viva y fecunda esta rl!lación dialectica cntru la concil!ncia-
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y los sentidos es el trabajo humano. 

El hombre es hombre desde que tiene conciencia de sí -

mismo. Al tener conciencia de sí mismo t:ambién tiene concicncia­

dcl mundo exterior en el que ocupa un lugar concreto. Al tener • 

conciencia de sí mismo y del mundo exterior tiene que darse cuc!!. 

ta de la lucha que cSt5 librando para poder sobrevivir. Cabe de­

cir, entonces, que el hombre es hombre desde que se enfrenta CD!!. 

cicntemcnte con la naturaleza tratando de modificarla, mejor di­

cho, tratando de "humanizarla". Esta "humaniznci6n" de la na'tUTf!. 

lcza implica trabajo, conocimientos, desarrollo de la tecnología, 

etc., implica "conocer" e "interpretar" la naturaleza. 

El hombre primitivo necesitaba conocer al animal para­

poderlo cazar. Tenia que estudiar sus costumbres, su fuerza, sus 

debilidades, su anatomia, para saber como y en que parte de su -

cuerpo se le podía dar muerte con más facilidad; neccsi taba es t!!_ 

diar sus caracter!sticas. Para este tipo de "estudios••, el hom-­

brc primitivo tenía como llnico medio a su disposici6n su capacl 

dad de obervaci6n, que se formaba en una relación dialt!ctica con 

los cincos sentidos y la conciencia al mismo tiempo. P.:J.ra elabo­

rar o 11 intcrpretar11 la informaci6n obtenida a trav.Ss de la obse!. 

.vaci6n necesitaba pensar. Pensar en su presa significaba el cami 

no hacia una inmensa naturaleza de la que formaba parte tanto C2, 

mo el animal, y a la que en real id ad t:cn'!<! que enfrentarse. En -

muchas ocasiones el hombre primitivo se veía obligado a retroce­

der por falta de medios adecuados. Sus frustacioncs lo obligaban 

a tener conciencia de su ,.aparente impotencia,. frente a la natu­

raleza, Pero al reconocer esta "impotcnci:t" t('n'.ía que .:inaliz.arl..:i. 
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El resultado de todo un proceso mental en donde el ho!!!. 

!:::>re }lrimitivo analiza (que implica buscar las causas y 1a justi­

B:f::icaci6n de ellas) sus logros .. sus fracasos, sus deseos .. y, a la 

t'El;;:ituraieza conocida a través de ellos - toma de conciencia es: 

=i~mag:i.a. Así podemos decir que la magia es un producto de la ·· 

o.c~nclcncia del hombre primitivo. 

Sabemos de Marx y Engcls, como lo hemos mencionado, -· 

q_uc las formas idco16gic:as, como la filosofia, la religión, la -

inoral, etc., son productos de la conciencia humana, y, que su -­

Eormac i6n ttcs obra de toda la historia universal anterior". Así 

t::.ambiGn, como anteriormente hemos demostrado que la magia es un 

produc-c.o de la conciencia, podemos aíirmar que: la magia es una 

de las formas 1Jeol6g . .::ts de la sociedad prehistórica. !.o mismo 

-:reaflrrnn Engcls en una cita ya util izaila: "En lo conccTnientc a 

los úominios de la ideología que planean aún más alto por e 1 --

nlre - religión, filosofía, er.c. tienen una raíz prchist6rica, 

11rccxistcnte )' que pasa al periodo hist6rico, y que hoy llamar!. 

amos charlatanería." 

La mente y la vida del hombre prehist6rico estaban 

Impregnadas de magia, interpretaba totlo lo que conocí.::i, o no c2 

nocin.,. o no poJí..1. ..:onoccr r obt!.'ncr, _.;u origen, su raz6n de ser, 

como obra de los espíritus o de las fuerzas mágicas. Era la fo!_ 

=.a de concrcci6n ideol6gica imperante de la 6poca. Marx y Engcls 

definen la ideología como fals¡¡ conc icncia. Así la magia podía­

scr producida unicumentc por una falsa concientizaci6n de la ·­

forma. como vivínn los hombres sus relaciones con sus condicio·­

ncs de vida. Engcls explica claramente la ra::.:6n de ser de esta 
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rcprcscntaciones falsas de la naturaleza, del hombre, de los e~ 

p!ritus, de las fucr:as m&gicas, etc., tienen en su mayor parte 

s61o una base económica negativa; el deficiente desarrollo eco­

n6mico del periodo prehist6rico." 

Ahora bien, ¿ que rclaci6n tiene la escultura con to­

do lo que acabamos de decir ?. 

Desde el punto <le vista hist6rico la escultura es, CQ. 

mo objeto, uno de los mlís antiguos testimonios de la presencia­

dcl ser humano, como ser consciente de si mismo, al lado de las 

herramientas y armas halla<li1s, y es, como imagen, el m5s anti-­

gua testimonio del pensamiento m5gico del hombre. ¿Se puede de­

cir, entonces, que la escultura era una de las formas de "mani­

festación'' de la magia?. No es posible afirmar esto ya que la -

raiz común di.! su origen y la de la magia - l;_i conciencia h'...lmana­

no es suficiente prucha para identificar una con la otra, porque 

en el curso de la historia, l:i magia se convirtió en rcligi6n,­

y al desarrollarse las ciencia~ naturales y sociales las que, 

tnmbi6n. tienen sus origencs en la magia - fue perdiendo cada 

ve=. mris t.erreno. En cambio la escultura sigue conservando sus 

características principales Lo que significa que se t.r.:ita dc­

Jos productos difcrC'nt<'~ tl<' ln conciencia humana. pero complc-­

mcntarios. Así podemos afirmar que la esc.:ul tura desde un princi 

pio era una de las concretizaciones ideol6gicas de la sociedad­

primitiv::1. Era y es todavía hoy, ideolog!a concretada en un ob­

jeto. El hecho de co11crctarso en un objeto con c:iractcrísticas­

cspecinles, es lo que carnctori=.a esta pr5ctica de pro<lucci6n -
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idcolc'.igicn que se ha conservado a través de toda la historia. 

¿Cual viene siendo entonces la funci6n hist6rica de la 

escultura?. 

Para nosotros carece de interés hacer un anfilisis des­

de el punto de vista formalista. Nos interesa el significado hi~ 

t6rico del objeto proJucido por el hombre y para el hombre, y la 

función que cumple como tal. Esta funcilin la podemos buscar unl­

camcntc en Sll carfictcr ideológico; en que es una de las concre·­

cioncs ldcol6gicas y como tal se inscribe en el contexto social. 

IJaccr un anfilisis formalista de Ia escultura significa encerrar­

la en una torre de m>:1rfiI. Nos referimos a tomar In forma como -

un fin y no como un medio para .conocer mejor nl objeto cscult6ri. 

co. 

Ahora bi6n, Ja cscultt1ra, desde su orfgrn, contituyc -

una de las rcnfirmncioncs de las fuer:as csenciulcs humanas. Es­

to es cierto. Pero si lu manifcstaci6n de tales fuerzas fuera su 

Qnica o primordial función, ¿no serían, entonces, bienvenidas t2 

das las tendencias escultóricas en todas las clases y grupos so­

ciales, y en todos las épocas históricas?. La l1istoria demuestra 

lo contrario. Veamos como ejemplos Ja hostilid:id de la l(;mp1·u11;1-

edad media hacia la escultura en particular, y la hostilidad de­

la aristocracia, en la época barroca, hacia un arte burgués en 

general. ¿Donde se encuentra la raíz y porqué la existencia de 

esa hostilidad?. ¿Tiene relación alguna esa hostilidad con la -­

función hist6rica de la escultura?. 

liemos dicho ya anteriormente que el hombre necesitaba­

Ja escultura - como prácticn humana - para producir imtígcncs, y-
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esto por razones ideológicas. Tambi6n hemos dicho que el objeto 

cscult6rico, como imagen. es el testimonio mfis antiguo del pcns~ 

miento mfigico del hombre. Si podemos tomarla como testimonio del 

pensamiento mágico es porque la imagen concretada en el objeto -

tiene "algo misterioso" que dcspul!s de miles de afias es todavía­

capaz de entrar en corrclaci6n con la conciencia de los hombres. 

Asi podemos decir, que el objeto cscult6rico antes de ser u11 ob­

jeto es una imagen, y que la funci6n del objeto cscult6ric:o como 

objeto es de ser una imagen, Y esta misma función del objeto cs­

cult6rico es característica nada más del objeto, y no es idcnti­

!icablc con la función histórica de la escultura en sí, aunque -

la diferencia determinantementc de los demás objetos. En el caso, 

que la funci6n hist6rica de la escultura fuera su función como 

objeto en sí -ser una imagen- cumpliria siempre con su funci6n 

siendo cualquier imagen. 

Ahora platearemos en otra forma la cuestión, ¿Si el -­

hombre primitivo necesitaba la escultura para producir imágenes, 

con que fin necesitaba a las imágenes, cuando su mayor preocupf!._ 

ci6n era su lucha por la sobrcviviencia, y todo lo que hacía &i 
raba en torno de esta lucha?. Precisamente, hacía también las -

im5genes a raiz de esta lucha. Así podemos decir, que ~l hombre 

primitivo necesitaba las imágenes concretadas en un objeto para 

manifestar su toma de posici6n ante la lucha por la sobrcvivie~ 

cia en un nivel ideológico que es la contribuci6n de la escult!!_ 

ra u la sobrevivcnt:ia del hombre primitivo cor.lo hombre, r a su­

formaci6n de ser humano. Si esto es la función de la cscultura­

en la prehistoria, ¿porqué su carúcto-r místico?. La ideología -
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de ln sociedad primitiva, determinaba todas las expresiones, In 

forma de pensar, cte. del hombre, asr tambi6n la escultura, y -

hasta el desarrollo ccon6mico. Dice Engcls continuando la cita -

anterior: 11 
••• cl deficiente desarrollo ccon6mico del peiodo pre­

histórico tiene por completo y es tambi6n en parte condicionado, 

y aun causado, por las falsas rcpt'escnlacioncs de la naturaleza". 

Ahora bien, ¿cual es la función histórica de la escu! 

tura en la sociedad de clases, cuando la lucha ya no es por la­

sobrcvivcncia, y cuando el hombre tiene ya asegurada su existe~ 

cia?. Aquí tenemos que examinar porqu6 luchaba el hombre y c6mo 

aseguró su existencia, 

L<t función histórica de la escultura en la sociedad -

de clases es mucho mtis compleja que en la prehistoria. El hombre 

a través de la sobreproducción ascgur6 su existencia y a través 

de ln divisi6n de la sociedad en diferentes clases nscgur6 la -

citada sobreproducci6n. Una clase siempre domin:1ndo a la otra, -

imponiéndose con la fuerza. explotando y utilizando a su bencf! 

cio la clase dominada. Desarrollando así una situaci6n hostil -

entre las clases sociales. La clase dominante luchando para ma~ 

tener su Jomina.ci6n r la clase c.xplotaJa luchanJo para liberar­

se de ella. Esta lucha no es una lucha unicamente de vida y --­

muerte. El hombre rucha por s11s intereses con todos sus sentidos, 

con toda su capacidad mental, con todos los medios que tiene a­

su dispnslci6n y pueda inventar, y en todos los terrenos que pu~ 

da conquistar, 

Oicho de otro modo, la lucha de clases se manifiesta -

en una multitud de formas, y esta misma lucha de clases se compli 
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ca con la lucha entre los diferentes grupos dentro de la misma­

clasc. Lucha que se manifiesta no solo en el campo de batalla,­

sino tnmbi6n -al tener el hombre conciencia de ella- en todas -

sus manifestaciones ideológicas. 

Ast, partiendo de lo anteriormente dicho, podemos de­

cir que la función histórica de las luchas históricas del hombre 

-participando en ellas siempre en un nivel ideológico-. donde -

su mayor prcocupnci6n consiste en situar al hombre como ser hu­

mano en un nivel humano y en la contribuci6n a la formación del 

hombre como tal. 
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2. EL CONCEPTO "ESCULTURA" Y EL CONCEPTO "IDEOLOGIA EN IMAGENES 

DE TRES DIMENSIONES" 

Al continuar nuestra taren es necesario revisar el -­

concepto "escultura" para lograr mayor prec:isi6n en los juicios 

que están por formarse y así, evitar toda confusi6n que pueda -

surgir de su intcrprctaci6n, a pesar de ser un concepto acepta­

do y por ello "intocable". Decimos "aceptado" e "intocable", ya 

que su significado "tnn bien establecido" parecería ser irreba­

tible, igual como los conceptos "arte", "artista", "obra de ar­

te", "objeto art.1stico", etc., dandonos ast (el uso de los mis­

mos) cierta seguridad de infalibilidad, porque no hay "hombre -

culto" quien no pueda comprender a que nos referimos exactamen­

te. Pero, en cuanto empezamos a indagar sobre las definicioncs­

del conc.:."'pto ~·escultura" nuestTo optimismo se ve obligado a des!!_ 

parecer. 

Al no existir est.udios acerca de la escult.ura satis-­

factorios a nuestros intereses, partiremos 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 -
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la ideologla en general, tratando cada uno de ellos, aspectos -

particulares también, pero sin hacer referencia directa a nues­

tro objeto de estudio. 

No encontramos definición o dcscripci6n de la "escul­

tura", fuera de lo que se puede leer en los diccionarios cncicl2_ 

p6dicos, que coinciden independientemente de las idcologias sc­

gd.n las cuales están presentadas: ln palabra "escultura" vienc­

dcl latín "sculptura", y su significado se refiere a un objcto­

cspccifico producido por el hombre. Asimismo con ella se dcnomi 

na el procedimiento t6cnico utilizado pura su rcali2aci6n. Tam­

bién se le define como arte de tallar, esculpir, modelar en ba­

rro, piedra, madera. metal, etc., representando de bulto figu-­

ras de personas, animales u otros objetos de la naturaleza. o -

bien el asunto que el ingenio conciba. Es decir, constituye una 

actividad espcctfica que tiene como resultado un objeto igualmc~ 

te especifico. Estando de acuerdo en que la escultura es una de 

las disciplinas artísticas. 

Dado que este conocimiento no es lo suficientemente -

explicito. necesitamos averiguar más acerca de sus caracteristi 

cas. Veamos algunas definiciones del arte en general, ya que si 

la escultura es una disciplina artística sus propiedades dcbcn­

ser semejantes a las del arte en general. Las dos primeras defi 

niciones de diccionarios cnciclop6dicos, cst5n determinadas se­

gún la conccpci6n burguesa 1 ibera! la primera (a) y la segunda­

(b) según la concepción Leninista <le i·eflcjo >' la función unil!!, 

teral del arte, es decir su reducción a una posibilidad única -

·el realismo socialista-. Estas dos definiciones tienen una im-
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po_rtancia capital, ya que son capaces de modificar la conciencia 

de todos aquellos individuos, quienes no tienen otro remedio más 

que confiar en la "infalibilidad" de los diccionarios cnciclop6-

dicos: 

a) El arte es 11acto o facultad mediante los cuales, v.:ilién­

dose 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 conccpci6n más alta, el concepto ARTE se opone nl­

de Ciencia, expresando todo un conjunto de procedimientos -

con auxilio de los cuales el hombre produce una obra, para­

ascgurar su propio goce de orden espiritual e intelectual-­

• •• 
11 (11) 

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 pccualiar de la comprensión y de la tran~ 

formación de In realidad," (lZ) 

Ahora bien, veamos c6mo conciben algunos pensadores -­

desde Platón hasta nuestros días éste mismo "fenómeno soc:ial": 

" •.• Para Platón (el arte) es una apariencia respecto-­

de la verdadera realidad: el mundo de las ideas. Aristóteles, re 

firiéndose particularmente a la poesía, ve en él una reproducción 

imitativa. Kant di~tingue el arte de la naturaleza, la ciencia y 

el trabajo (el oficio) y habla de un arte estético o bello como­

modo de representación que place en el mero juicio por sr mismo, 

no mcndiantc un concepto, Para Para Croce el arte es, ante todo, 

intuici6n, entendida como expresión o actividad formadora inte.r. 
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na. Lllkacs considera que el arte es un reflejo específico de la 

realidad, llcgcl no s61o se plantea el problema de ln naturalc:a 

del arte que él considera como un producto de ln actividad hum!!_ 

na, dirigido a los sentidos, que t:.icnc su -fin en sí mismo, sino 

trunbi6n el de la necesidad que el hombre tiene de producir obras 

de arte. ¿Se trata de algo accldcnt:.a1 o de una tendencia funda· 

mental del ser humano? 1:1 :problema para Freud es tambi6n el dc­

su origen (que encuentra en la fantas[a inconsciente) y el de -

la funci6n que cumple en nuestra vida psíquica (proporcionar un 

goce que disfrace y suprima las represiones). Mari ta in define -

el arte como una virtud del intelecto prflctico, que debe disti!!_ 

guirsc de la moralidad, ya que se refiere a la bondad de la o-­

bra, no a ln del artista como hombre. Queda planteado así el -­

problema de las relaciones entre arte y moral. Para Bertoli --­

Brccht el problema del goce o aprovechamiento del arte es inse­

parable de la disposic16n o capacidad (que puede ser desarroll!!_ 

da) de observar el arte. es decir~ de cierta participaci6n en -

el trabajo del artista. Por ello. habla de "observación del ar­

te y arte de la observaci<5n", Claudc l.6vi-Strauss considera cl­

arte como un lenguaje o sis tema de signos cuya función es. ante 

todo, C"Stnhlccer una rcla.ci6n significativa con un objeto. Pero, 

entonces, se plantea el problema• apuntando a la pintura abstra~ 

ta, de si es posible pretender una significación más allá <le tQ.. 

_dolenguajc. Finalmente. a l.c\.'i-Struss le parece que si bien la­

cxpresi6n artistica nspi ra a ser un lenguaje que no es el leguf!. 

je articulado, la pretensión de significar mtis allá de todo le!!_ 

guaje es una contradlcci6n en los t~rminos." (13) 
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En otro lugar Adolfo Slinchcz V.i::qucz, de quien es 111 

cita anterior,. ofrece el siguiente rcsíimcn de las deíinicioncs 

del arte: 

" ••• nrtc ilus :i.6n o engaño conscientes (Conr.:i.d Langc) , introycc­

ci6n o prorccc:ión scnt1mcntul {T. Lipps y Vcrnon Lce),,.organi:!!_ 

ci6n de ln cx:pcrlcnc in para que rcsul te más intensa y vita :1 

(Dcwcy), fcn6mcno signlfica1.ivo o .símbolo (S. K. Lan.gcr). icnguf!_ 

je para cor:iunicar valores (Charles Horris). expresión Imaginati­

va de una c1:1oc: i6n (Collingwood), placer objetivado ( Santayana), • 

rcprcscntaci6n vcr(dica de la realidad (la maror par""tc de los C:!_ 

t.Sticos sovlés t:icos) ..... lenguaje o discurso cuyos si.gnos forman­

partc <le un contexto scm!i.ntico org'tínico y aut6norno ( G. dcl1 a Vol 

pcJ, mensaje que trasmite una informaci6n no propiaincnte scmáti­

ca, sino cstét .ica (Moles y otros cibcrnl!ticos), cte.•• (14) 

11ar:::i Pierre Guiraud, scmi61ogo, "lns urtcs son repre-

scntacioncs de la na't.uralc::a }'de la sociednd, rcprt..~scntaci oncs 

que pueden ser rc:ilcs o imaginarias, visibles o invi sjb!cs. obj~ 

ti vas o subjet: .:ivas." (15) "Además, parecería que esos sistemas -

estéticos asurncn una doble funci6n. Unos son una rcp:rcscnta.ci6n­

de lo dcsconoc :i.do, fuera del alcance <le los c6digos ]._ 6gicos me- -

dios dt" nprcn~c-r le !:1\'isiblc, le 1zif.1liblc, lo Irrac.lonal y dc­

una manera general 13 experiencia psíquica abstr;1cta .:t través de 

la experiencia concreta de los sentidos. Otros significan nucs-­

tros Jcscos recreando un mundo r una sociedad ima¡::in.::irlas - a.real 

ca o futura- qL1c cnmpen:c;an los tlcfic1ts y las frust:icion()s ..Jcl -

mundo y de la s ocit!dad c,;istcntcs. !.os primeros son o. rtes del -­

conocimiento, ailn cuando este conocimiento sea prccis.::u11cntc lo -
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desconocido; los segundos son artes de entretenimiento, en el -­

sentido ctimolligico del tllrmino." (16) Para Ernst Fichcr 11cl ar­

te era, en sus orígenes, unn. magia, una ayud41 mligica para domi--

nar un mundo real pero inexplorado, ••• Esta funci6n mfigica del-

arte ha desaparecido progresivamente: su función actual consiste 

en clarificar las relaciones sociales, en iluminar a los hombres 

a conocer y modificar la realidad social." (17) En poc;:1s pilla--­

bras, para Fischcr, el arte es una especie de instrumento "mági­

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

la realidad social. Lunacharsky tampoco queda muy lejos de csta­

definici6n aunque es mfis cxplfcito: "El arte es, por tanto, una­

.fucr.:a social, El nrtc es poderoso instrumcn'to de propaganda. Oc~ 

de csl:e punto de vista. en 'todos los aspectos de la vida social, 

el art:.ista representa una fuerza combatiente que toma parte en -

la lucha de clases". (18} Adolfo Sfinchez Vázquez, marxista tam-­

bién, define el conccp't.o "arte" de manera menos dogm.'.'itica, pero­

sin ofrecer m.'.'is de lo antes citado: " .•• El arte ~s. pues, una a~ 

tividad humana prfictica creadora mediante la cual se produce un­

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

materia dada cxprc~a y comunic.:i. el contenido ..::.pir.itual objetiVf!. 

<lo y plasmado en dicho producto u obra de arte, contenido que P.Q. 

ne de manifiesto cierta relación con la realidad". (19) 

Si aceptamos que la escultura es una de las discipli-­

nas art!sticas -estamos convencidos que no puede existir duda al.. 

guna al respecto-, entonces cualquiera de las definiciones ante­

riores son ajustables a ella en caso que ngoten nucstrn curiosi­

dad, Pero, lamentablemente, no sucede tal cosa. En primer lugar, 
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sería muy fficil y cómodo decir que la escultura es tal o cual e~ 

sa, eliminando así todas las dudas al respecto. En segundo lugar, 

cualquier definición semejante n las anteriores resulta ser arb.!_ 

traria y unilateral, limitando el arte a una sola tendencia o T.Q. 

ducicndo su campo dC' opcrnciéin, o, simplemente, tomlin<lolo como -

diversión. Se concibe el art1.' como si fuera un "objeto" cxtrafio­

quc puede llegar :1 dominar al hombre desde afuera. En esta manera 

las Jcfinicio11cs a11tcriorcs 110 rcprcsc11la11 m5s qu~ la alincaci6n 

vivida por sus productores. Se habla del arte, pero ¿que es lo -

que se comprende hajo éste concepto: una idea abstracta, la pro­

ducci6n de objetos con c:1ractcr[sticas especificas, un instrume~ 

to, una actividad, la producción Je fen6menos existentes pero in 

visibles e inexistentes y visibles, etc.? 

Podríamos seguir y plantear la confusión en forma más­

amplia, pero serta muy largo y tal vez innecesario. Pensamos que 

la confusión es producida por la indcfinibilidad del concepto 

"arte" por un lado y, por el otro, la separación del concepto 

"arte" (como "algo" nbstracto, inmaterial) del producto artfsti­

co (que sí es concreto y material: novela, sinfon!:1, escultura,­

etc.) A pesar de que algunas definiciones, ya ofrecidas, son dc­

estudiosos marxistas, sentimos la necesidad de presentar la con­

cepci6n del arte de Marx y Engcls -ya que es nuestro punto Je -­

partida- en rcst:imen de Car lo Sal in:iri: "Marx y Engels -coherente 

mente, por lo demás, con todo el platcamicnto de su pensamiento­

as ignan al arte tina g6ncsis histórica, ncg5ndosc a concebirlo c2 

mo funci6n insuprimiblc de una "nnturalcza cternci del hombre" y, 

menos :ian, como una "c:itcgoría general del espfri tu"¡ 1 e hacen -
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surgir de la actividad (y de las necesidades) de los hombres co~ 

cretas y reales (y no del ~con !! mayl'.1scula), y, en consc-­

cucncia, niegan, de modo explícito, la posibilidad y la utilidad 

de una definición del arte valedero para todos los tiempos y to­

dos los lugares (y, por tanto, de una cst6tica entendida como -­

teoría general del Fcn6mcno artístico) .••.. la g6ncsis del artc­

cstfi ligada al desarrollo de los sentidos del hombre, al dcsarr~ 

llo de la mano, por ejemplo, la cual, en el curso de milenios, 

llegó a transformar un guijarro en cuchillo (poniendo, así, la 

premisa de esa pcrfccci6n que luego habrían de tener las manos 

de los grandes artistas); esta ligada, pues, al desarrollo de -­

los cinco sentidos que acompafta a la apropiaci6n de la rcalidad­

por parte del hombre, upropiaci6n que se produce, no s6lo utili­

zando las cosas (también el animal las utiliza), sino utilizGnd~ 

las con un fin colectivo en vez de para disfrute individual, es 

decir, haciéndolas convertirse en objetos sociales; o bien, al -

desarrollo de los llamados sentidos espirituales, lo que comun-­

mcnte llamamos sensibilidad. Y puesto que tal desarrollo se pro­

duce de modo di\.ºt'TS'J en ::onas y épocas divt?rsas, di ft'TC"O'l"("S son­

también las form:is •..;1.l arte; y, sobre" todo, como el arte está li 

gndo en su aparici6n con el modo mismo en que el hombre se apro­

pia de la realidad qu~ le circunda, asume cada vez finalidades y 

funciones particulares; y durante milenios, por ejemplo, lejos 

de ser aut6nomo, tiene un valor de comunicación de propiciaci6n­

ritual, de narraci6n histórica, etc.'' (20) 

Marx y Engels, en su conccpci6n de arte nada dogmáti­

ca, fueron muy cautelosos, ya que la fundamentaron con un cono-
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cimiento amplio de las estructuras sociales de las diferentes é­

pocas hist6ricns, y si no se comprometieron a resolver los pro-­

blemas que planten este fcn6mcno social en forma unilateral, cs­

quizti porque, ellos, ya habían percibido las contradicciones que 

produce el concepto "arte" y el abismo que existe cntJ'e el con-­

ccpto y la práctica de 1:1 producci6n del "fenómeno social" mismo. 

Nicos lladjinicolaou también se di6 cuenta de la cxis-­

tcnci:i de esta problcm.1tica }', rcsponsabili::.ándosc dircctamcntc­

por las artes visuales, escribe lo siguiente: 

'' ••• al ''arte'' pertenecen todas las imágenes, ya que se considc-­

rcn como "grandes" o "menores", ;.;in excepción alguna. (aquí, --­

lladjinicolaou. se refiere a la prohlem5.tic;1 Je las "obras maes-­

tras" y de las que !!.2 lo son. aut.) ... ¿ Cual es la relación en-­

trc el arte y la i<lcolog!a en im:lgencs ? (Con el tpcrmino "ideo­

logía en imágenes" sustituye al tfrmino "estilo". Aut.) En pri-­

mer lugar, reemplacemos '';1rtc" por "producci6n <le imágenes". Es­

te último término, preferible al término ambiguo ".:irte", es un -

t6rmino cmpirico que remite al "hecho" <le la pro<lucci6n de cier­

tos "objetos" 'tri o bidimensionales sobre los cuales se han pues 

to, de diversas maneras, "líneas" y "colores". Este término no -· 

tiene, pues, ninguna precisión (al menos no hemos podido dársela) 

y no es posible m:1ntencrlo sino iínicamcntc como índice del tipo­

de producci6n <le que nos preocupamos. ~n cambio, por idcologfa­

cn imágenes cntcdcmos lo que es la características esencial de­

los "objetos", de los "hechos" que pertenecen al dominio de la­

proJuci.:ión Je i111á}tcncs. ToJa imagl!n, y•1 cslé considcradu como -

"grande" o "menor'', pertenece a una ideología cu imágenes colcE:_ 
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to es lo que caracteriza todas las imfigenes y las diferencias e~ 

tre ellas. Entonces, la relación entre la producci6n de imfigcncs 

y la ideologia en imágenes es la relación entre determinada cat~ 

goria de productos y su esencia." (Zl) 

Ahora bien, veamos 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 tiene para n2 

sotros la concepción de arte de Marx y Engels radica en que ellos 

no se rcfertan al ''arte'' en si, sino a la relación que tiene esta 

prfictica de producción con los hombres mismos, respetando las di 

ferencias entre las concepciones de arte )' entre sus disciplinas 

en cada 6poca histórica, ya que la base de estas diferencias se­

cncucntra en las diferentes estructuras sociales, y por consecue~ 

cia esta práctica de producción se inscribía en ellas de distin­

tas formas, ast quedaban determinadas tambi6n sus caractertsticas. 

Otro aspecto de 6sta relación planteada es el comprender el arte 

como una práctica o actividad humana que incondicionalmente est6 

ligada al proceso social, y que la importancia del producto de -

esta práctica o actividad no está en su car~cter objetual, sino­

en la rolaci6n que los hombres de diferentes estratos sociales -

establecen con él. Esta relación se establece a nivel de ln con­

ciencia (y no del espíritu o sensibilidad, etc.) y se traduce a­

una relación plenamente ideológica. 

Por otro lado, la ayuda que nos brinda Nicos lladjinic2 

laou, a través de su cita, es también de suma importancia, Rea--
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firma nuestra posici6n acerca de la amhigucdad del concepto 

"arte", ya que lo sustituye por el término "producción de imlÍ­

gcncs". Aunque, pensamos que, sin querer, hace mSs evidente la 

contratlicci6n anlcriormcntc señalada, planteando abiertamente la 

separación entre una "dctcrminnda categoría de producci6n" (arte) 

y su "esencia". Naturalmente con 6stc hecho queda atrapado en 

las premisas de una estética idealista, y podemos afirmar que e~ 

t5 m5s cerca a Platón o u llcgcl que a Ma1·x y Engcls. Sin luRar a 

dudas, esto no llega a opacar su importante aportaci6n a la tco­

rí.a de lns artes visunlcs: la sustitución Ucl concepto "estilo" 

por "idcologta en imágenes" y el arte Je "arte" por "producci6n­

dc las imágenes". Formulando, así, en forma distinta y mucho m:is 

precisa (aunque no completamente satisfactoria} las premisas de­

la crítica y de la historia de las artes visuales. 

Las últimas dos cita5 son el punto de partida hacia. la 

formaci6n de nuestra concepción de la escultura. L•1s otras defi­

niciones del arte nos podrían interesar solamente en caso que -­

quisieramos hacer un estuúio histórico sobre el concepto "arte". 

Así Pues. cua.ndo mencionamos la polabra "escultura" en 

primera instancia nos ocordamos del "objeto" especifico (que si&. 

nlfica el concepto) 1 dcspuGs. que es un p1-oct:Jir,¡icnto té-cni co y­

una disciplina artística. En segunda instancia, que el objeto e~ 

cult6rico es el producto de una actividad humana específica (la­

práctica de la producción escultórica -que, al mismo tiempo, si~ 

nifica el concepto "csculturn" como disciplina artística-), pos­

teriormente, 4uc l!sta actividad presupone a. los hombres como prQ. 

ductores (artistas) y consumidores - Jondc el consumo se refiere 
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al objeto en si-. Pero muy pocas veces se Tccucrda que la cscult~ 

ra como disciplina arttstica es una de las formas de la concrc--­

ci6n idco16gica y que el objeto cscult6rico es una imágcn. De es­

ta manera, para especificar algo acerca de las caractcristicas -­

que encierra el concepto "escultura" estamos obligados a dcscri-­

birlo, por ejemplo: la escultura como objeto, la escultura como -

imagen, la escultura como disciplina art.Istica, ln escultura como 

manifestación idcol6gica, etc. Estas descripciones constantes de­

los significados y presuposiciones del concepto "escultura" nos 

lleva inevitablemente a generar confusiones, cuando se habla de 

61 lsin cspcciflcaci6n previa) es difícil saber exactamente a que 

aspecto suyo se refiere. Por esta raz.6n proponemos aban<lonar este 

concepto y sustituirlo por otro m.1s preciso, aunque sea descripti 

vo. 

Como hemos comprobado, la funci6n <lcl objeto escultóri­

co es ser una imagen, y como todo objeto tiene tres dimensiones -

podemos afirmar que una escultura es una imagen de tres dimensio­

~· Lo que nos interesa estudiar es la imagen que está concreta­

da Con un objeto, y no al objeto en si, Asimismo, cuando Marx y -

Engels se refieren a esta misma producción de obj~tos accrtadamc~ 

te hablan de "objetos sociales". El t(!rmino no es nuevo, pero cl­

significado que le dieron si, ya que subraya claramente la carac­

teristlca fundamental del objeto: el ser social. Quiere decir, -­

l\Ue un objeto en especial tiene significado para toda la sociedad 

y no solo para un indiviJ.uo, y, tamhi~n, puede tener muchos signi 

ficados según el d~sarrollo momcntanco de ln conciencia de los -­

hombres. Debemos tener en cuenta que el t6rmino "objeto" es aleg§. 
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rico en el contexto utilizado por Marx y Engels, ya que hacen re 

fcrencia a toda la producci6n artística. Logicamcntc una novela, 

una sinfonía, etc,, no pueden ser objetos en el sentido de la p~ 

lnbram pero sí una escultura (esta caractcrfsticn de la escultu­

ra es una de las fuentes de la confusión que aquí tratamos de -­

aclnrnrJ. 

Cabe decir que la imngcn de tres dimensiones es un "oQ. 

jeto social". Si aceptamos que la función del objeto es ser una­

imagcn. tenemos que aceptar que ol caractcr social del objeto no 

cst.1 inscrito en su caractcr objctual, sino en su caractcr de 

imagen. No es el objeto el que significa sino la imagen que está 

concretada en (!l. Pero la imagen de tres dimensiones no significo 

por sr sola, siempre y sin excepci6n, significa en relación a -­

las experiencias vi\'id.:is y aprcndiJas, a los conocimientos here­

dndos, etc., es decir, en relación al estado momentaneo del dcsf!_ 

rrollo de la concienci:1 humana (ln que esta causada, determinada 

y condicionada por innumerables factores), Podemos afirmar, que, 

para que la imagen de tres dimensiones pueda significar debe en­

trar en "acción" la "esfera" ideo16gica de la conciencia, es de­

cir, ln sientfic~ci6n tic11u lug¡1r en el nivel ideológico. Sucede 

así, ya que Ja imagen Je tres dimensione~ no tiene otra función­

mfis que apelar a la conciencia de los hombres -6sta es la raz6n­

por la cual habíamos afirmado que el caracter social del "objeto 

escultórico" est:i inscrito en su c<irtícter de imagen-. 

Por otra parte, par<i que la significnci6n suceda en el 

nivel ideológico la producción misma de la imagen de tres dimen­

siones tiene que ser planteada en el mismo nivel. Por ejemplo, -

la existencia de la ideología en imagencs barroca (utilizando 7 -
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los términos y el ejemplo ofrecidos por Ni e os Hadj inicolnu en su 

libro aquí citado) se puede comprobar solamente con la producci6n 

de imligenes barroca, Mejor dicho, no se puede hablar de una ºidc.Q. 

logfa en imágenes barroca" sin la "producci6n de imágenes" en la­

cual se concreta ésta ideología. 

Ahora bien, Jladjinicolaou dice que el tGrmino "produc-­

ci6n de imágenes" bi o triJimcnsionales se refiere a un tipo de -

producci6n de objetos con características especiales; siendo csc­

tGrmino impreciso, ya que su utilidad se agota unicamcntc en se-­

Halar el tipo de producción. También dice que la "producci6n de -

imágenes barroca" pertenece a Ja "ideología en imágenes barroca" 

existiendo entre ellas la misma relaci6n que existe entre una -­

"determinada categoría de producto y su esencia". Como hemos ant.!_ 

cipo.do yn, las discrepancias son bastante marcadas entre estas -

afirmaciones y nuestra posición; porque. consideramos que el tér­

mino "producción de im5genes" no debe scfialar dnicamentc a una J.Q_ 

tc-nninada catcgor!a de producto, sino que el t6rmino aparte de 

subrnyar su cnracterística principal como objeto: debe para poder 

sustituir el término "arte" espc-cificar que se trata de una acti­

vidad humana. De esta manera, para que el tlirmino sea mtis preciso, 

aunque no del todo, scr5 ampliado en la siguiente forma: pr.1ct:ica 

de la producción de im.1genes. Así respcct:o a la producci6n de "iml!, 

genes de tres dimensiones" se ampliará a "práctica de la produc-­

ci6n de imtigcnes de tres <l imcns iones". 

Decimos que el término no es del todo preciso, porque -

no especifica todavía el carácter social del producto y el de la­

pr.1ctica de la producci6n del mismo, que cst.1'. inscrito en su car.1!;_ 
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ter de imagen, y que n 1a vez define la funci6n que t icnc que 

cumplir. Marx y Engcls anumeran una serie de fenómenos socialcs­

quc pueden ser producidos unicnmcntc por los hombres agrupados 

en formaciones sociales• es decir, a partir de aquel momento hi~ 

t6rico en que los hombres tienen ya conciencia de si mismos como 

seres sociales (naturalmente este momento histórico presupone un 

largo desarrollo previo de la conciencia y de los sentidos, con­

basc al trabajo humano), Estos fcn6mcnos sociales son considera­

dos por ellos como las fom:is de las manifestaciones ideológicas: 

la maE:ia, la rcligi6n, lól filosoíta, la moral, el arte (y todas­

sus disciplin11s), cte. Entonces no es de extrañar que Marx y En· 

gels llamen a los "productos arttsticos" en general "objetos so­

ciales" y que su concepción de "arte" se refiera a la "practic.:t­

de la producción" de éstos. Si el intcrt;s fuera producir objetos 

solamente, el consumo estnría limitado a un individuo por objeto, 

pero la historia demuestra lo contrario. Los dibujos de las c~-­

vernas, los tdolos de la prehistoria, el carácter monumental de 

ln producción de imágenes de la antiguedad y de la 6poca prehis· 

pánica, las imágenes monumentales de la edud medieval en el lejf!_ 

no oriente y en la misma 6poca el carácter didáctico de la pro-­

ducción de imdgenes en f:uropu, etc., llegundo así hasta los mu-­

seos y galerías de nuestros dtas, (instituciones en las cuales -

se almacena ln rnrtyor p11rte de la producción de imágenes de toda­

la historia de cierta dimensión, para ser expuesta al púhl ico), 

todos estos ejemplos testimonian que un objeto cuya función es -

ser una imagen está producido para ser consumido socialmente, y­

es to es posible unicamente en caso de que el consumo se centTC -

en el carácter de imagen del producto. Ast: podemos decir que lo-
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que les lnt!E:!resa en este CtlSO a los homhres es la producci6n de­

imtigencs y no de objetos. 

Morx Engcls conciben el "arte" como hemos mencionado 

anteriornen;:::c, por un lado, como una de las formas de las mani-­

fcstaciones i.dcol6gicas, y por el otro como una actividad humana, 

mejor dicho_ como una práctica de la producci6n de "objetos so-­

ciales''. JHcen ellos que los hombres hacen su historia, as! pod~ 

mos decir nosotros que los hombres mismos producen t::ambi6n su -­

propia idcoLogfa. En esta manera, .:il hablar de la "práctica de­

la producciéin de imágenes" o de la "práctica de la producción de 

imtigenes de tres dimensiones", en realidad estamos hablando de -

una de las í ormas especificas de la producci6n ideológica. lladjl_ 

nicolaou plan t.ca la existencia de la "ideología de im.'igencs", PR 

ro la define como 1a esencia de un tipo <le producto, marcando la 

división enl TC el producto y sus car:1cterísticas. liemos dicho 

tambi6n que .:si queremos comprobar la existencia de lo "ideología 

en imágenes" "'t:cncmos que recurrir a la "producción <le im5gcncs", 

es decir, si hablarnos de la "idcologfíl en jrntígenes" pensamos en 

la "producción de imágenes" y viceversa, ya que las cosns y la -

"esencia" de 1as cosas no son dos cosas, sino una sola. Mejor di 

cho, las coSi'.::ls )'sus caractcristicas no existen de manera scpar!!_ 

da. Si cstamc:ls afirmando que la práctica de la producci6n de imá 

genes es una c!e las formas de la producción ideológica, no pode­

mos negarle al. producto (imagen) la cualid;ul de ser una de las -

formas de la ideología producida. 

f;n c-sta 111.:.incra sustituiremos: el t~rmino" artes visU!!_ 

les" por "pr.'.Ac tic a de la producción de ideología en im:'igcncs", -
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la producci6n que le corresponde a esta práctica la scfialarcmos­

con el tt!rmino "produccidn de idcologia en imágenes", los térrai­

nos "escultura como disciplina artística", "escultura como mani­

fcstaci6n idcológicu", "escultura como práctica y trabajo humano" 

los reemplazaremos por el de "prlictica de la produc:ci6n de ideal~ 

gín en imtigcncs de tres dimensiones", la "producción escultórica" 

por "producción de odcología en imágenes de tres dimensiones", y 

los términos "escultura como objeto arfistico", "escultura como­

objcto social", "escultura como im:igcn" por el de "ideología cn­

imágcncs de tres dimensiones". 

Preferimos estos términos porque de antemano describen 

sus significados sin necesidad de una descripci6n previa, e 

igualmente presuponen los significados que contiene el conccpto­

''cscultura''• acentuando el carácter de imagen y el carácter ide~ 

16gico del producto. Lo que se comprende bajo el concepto "escu_! 

tura", es decir, "ideología en imágenes de tres dimensiones", ha 

perdurado desde su aparición hnsta nuestros <lías. Tal ve::, en un 

principio, tenía otro nombre, pero la producción de ideología en 

im~gencs de tres dimensiones nos demuestra que los hombres, en 

cada época hist6rica (haciendo la cuenta desde la presencia de 

las im5~cnes). habla practicado una actividad con caracterf~ti-­

cas específicas, (la práctica de la producción de ideología en -

im5gcncs de tres dimensiones). La cual consiste en producir obj~ 

tos con características igualmente especificas (ideología en im.f!. 

genes de tres dimensiones), donde las características espccifi-­

cas de estos objetos en la funci6n que desempeñan socialmente. 

En suma, ¿cuales son las características que encierra-



el concepto "ideología en imágenes de tres dimensiones"?, Del C.§. 

tudio de cualquier ideología en imágenes de tres dimensiones pr~ 

<lucida en cualquier época histórica o de la producción de ésta 

en toda la historia, notamos varias caracterrsticas constantes 

sin las cuales no puede existir. Podríamos decir con palabras de 

Hegel que son la "esencia" de la idcologS::.a en imtigenes de tres -

dimensiones: 

a) presupone a los hombres como productores y consumidores 

b) son objetos cuya funci6n es "ser una imagen" 

c) son producto de una actividad especifica: la práctica de 

la producción de idcologra en imágenes de tres dimensio­

nes. 

d) la práctica de la producci6n de ideología en imágenes de 

tres dimensiones es trabajo. 

e) tanto el practicante de esta actividad específica como -

la práctica misma son consecuencias de la división social 

del trabajo. 

f) la práctica de la producci6n de ideología en imágenes de 

tres dimensiones es una de las formas de la práctica de­

la producción ideológica. 

g) la ideología en imágenes de tres dimensiones es una de 

las formas específicas de la ideología ya producida. 

Cualquiera nos po<lría acusar de que lo antes enumerado 

como características de la ideologra en imágenes de tres dimcn-­

sioncs es vtilido para todos los objetos producidos por los hom-­

brcs; esto es cierto, pero lo que nos define irrebatiblemente es 

la funci6n que cada objeto dcscmpefla socialmente. Los hombres 
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producen los objetos scgan sus necesidades. El cuchillo es un a~ 

tcfncto cortante y punzante; es su función original, para esto -

lo inventaron los hombres cuando necesitaban un artefacto con e~ 

tas características, independientemente del gusto que pueda re-­

presentar a través de su dccorac16n. Por los multipJcs usos quc­

lc demos ningdn cuchillo deja de ser cuchillo. Asf también, el 

zapato o cualquier otro objeto. La idcologín en im:1gcncs de tres 

dimensiones corre la misma suerte. su función como objeto es de 

ser una imagen y nada m5s. Entrar en polémicas aJ decir: '' •.• pe­

ro este objeto se puede tomar en la mano )" con ello golpc:.ir a -­

alguien,", pensamos que no tiene sentido}' serla sumamente ri--­

dículo. En este momento nos referimos estrictamente a la función 

original que socinlmcnte cstt'í destinado a c.umplir cada producto; 

respecto a la problemática Ue 5U mcrcnntilizaci6n la planteare-­

mas más adelante. 

Ahora bien, con esto nos negamos la existencia de una­

"producción de imágenes" que no es ideologf11 producida, todo lo­

contrario, con la declaración de que na toJa lu producción de -­

im.1Rencs lo 01firmn.r.?Os. Pero ant..::.:. u~ continuar estamos obligados 

a tratar dos problemas de suma importancia. 

2.1 El concepto "imagen" 

Es necesario hacer ahoru un paréntesis, ya qt1t" son in­

dispensables, por lo menos, nlgunas consideraciones acerca de la 

manera como comprendemos nosotros este concepto; lamentando, al­

mismo tiempo, que por el carácter del presente trabajo quede fu~ 
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ra de nuestro alcance ofrecer un análisis completo. Si dudamos de 

la operatividad de los conceptos "arte", "artista", "cscultura",­

ctc., tenemos que dudar también de la del concepto "imagen". Puc~ 

to que, podrran acusarnos de sustituir un t6rmino ambiguo por o-­

tro igualmente ambiguo. 

En primer lu~ar, como término filos6fico, bajo el con-­

cepto 11 imagen" se entiende la forma más alta del conocimiento SC!!, 

sitivo, cuya función es de un eslabón que une la scnsaci6n, la -­

aperccpci6n y el concepto. Generalmente TLflcja los aspectos tí­

picos y las cnractcrfsticas peculiares de las formas de los obje­

tos. Pero, al mismo tiempo, está limitada por la forma intrínsica 

de la imagen sensitiva, siendo incap5s de capt.ar el contenido y -

la esencia de los objet.os. El ojo percibe al objeto, pero lo que­

trasmite al cerebro es su imagen nada más, así, la imagen scnsiti 

va viene siendo la imagen del objeto trasmitido por este aparato­

sensorial. Ahora bien, la presencia del objeto no siempre es ncc!: 

saria para la formaci6n de la imagen, por eso se puede reproducir 

la conccpci6n de "algo", cuando la imagen del objeto se evoca en­

ferma de recuerdo, y cuando de ]o~ cll"mentos imagin::i.rios ya cxl~ 

tentcs se contruye un nuevo "contenido espiritual", o sea, una -

nueva '"formación mental". 

En segundo lugar, desde la posición de la estética, la 

imagen juega un papel central en el reflejo artístico de la rea­

lidad, ya que toda "cintura", ºescultura", cte., (ideologías cn­

imagencs) contienen una imagen (que se torna en una imagen scnsQ 

rial al est.ar en contacto visual con ella) a través de la cual -

sucede este proceso. 
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liemos utilizado esta terminolog1'a "tradicional" n pesar 

de no aprobarla, para poder señalar con mayor cnfasis la ambiguc­

dad del concepto a causa de sus diversos significados y para po-­

der precisar nuestras divergencias. 

Emilio de lpola también es concicntc de la ambigucdad -

del concepto "imagen". En su estudio titulado 11Cr1'tica de la teo­

ría althusserista sobre la ideología'' menciona, por un lado, un 

significado banal de la representaci6n "imaginaria", o sea, una 

representación "no ncorde u la realidad" (como lo concibe Althusser, 

oponiendo lo "real" a lo "imaginario"), es decir, el término "imQ_ 

ginnrio" sería un simple sinónimo o sustituto de lo "falso" o "d.!::, 

'formante''· Por otro lado, habla de una significaci6n menos banal­

que consiste en la teoría psicoanalítica lacaniana, y, dentro de­

csto, en la conccpci6n llamada "estadio del espejo": "scgíin J. L.!!_ 

can, fase de la constituci6n del ser humano, que se sitíia entre -

los seis y dieciocho primeros meses: el niño, todavía en un esta-

do de impotencia y de incoordin3ci6n motriz, anticipa imaginaria­

mente la aprehensión y el control de su unidad corporal. Esta uni 

ficaci6n imaginaria se opera por identificación a la ima~en del -

semejante como forma total; se ilustra y se actunliza por la exp.!::, 

riencia concrc~a en que el niño percibe su propia imagen en un e~ 

pejo. El estadio del espejo constituirfa la matriz y el esbozo de 

lo que seria el yo". (22) 

Tal vez, un3 concepción semejante originó las afirma-­

cienes en torno a la cualidad de la imagen de reflejo artístico­

de la realidad; considerandola, hablando aleg6ricamcntc, como un 

espejo especial que nos "refleja la verdadera realidad", aquella 
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realidad que de otra manera no podríamos "ver". 

Pero, antes de hacer cualquier otro comentario, conti­

nuaremos con las siguientes citas de Emilio de !pala: "• .• no nos 

cuesta admitir que un componente imaginario es inherente por pri!! 

cipio a toda ideología. Mtis aún: pensamos que dicho componente e~ 

lif ico necesariamente a toda pr5ctica significante (sea o no idc~ 

16gicn) .••• para la conccpci6n althusscriana, ''imaginario'' recnvta 

a "ficticio" y "ficticio" a "dcformantc" o "falseado". Por nuestra 

parte, creemos que las cosas son bastante mtis complejas." (23) " ... 

se trata de otra cosa: de una rcprcscntaci6n imaginaria que fun-­

ciona "parad6jicamentc" como fuente de inteligibilidad de un pro­

ceso". ( Z4) 

Un proceso imaginario necesariamente contiene im5gencs, 

así, las citas anteriot'es son de gran utilidad. Hemos detectado -

tt'es significados del concepto "imagen" los que hacen confusa su­

utilizaci6n: la imagen como formaci6n mental; la imagen de algo -

visible (en el sentido del t(;rmino) trasmitic.lo por el aparato ge!!. 

sitivo (ojo) al cerebro; y la imagen como el aspecto visual real­

de los objetos, de los fenómenos naturales visibles, etc. 

Ahora bien, nuestra concepción del t6rmino "imagen" o­

del proceso "imaginario" coincide con la de Emilio de Ipola. Efe~ 

tivamente, no se trata de oponer lo imaginario a lo real, ni ca­

lificarlo despectivamente de ficticio. Es una gr¿\VC ncgligcnci:i -

olvidarse de que hasta científicos de la categorra de Einstein t~ 

vieron que producir teorías ficticias a las que probarían des--­

pués. ¿Acaso la historia de la ciencia no demuestro que teorías-

"s6lidas y realesº al paso del tiempo se han vuelto banales y a -
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veces ridiculas?. 

Refiriéndose ya, en particular, al concepto "imagen" -

empleado por nosotros, la problemática se complica, porque apnr· 

te de la formación mental existe un objeto producido por los ho~ 

brcs cuya funci6n social es de ser una imagen. Independientemen­

te que sea imagen sea ''naturalista'' o ''no figurativa'', ni ser -­

producida tuvo que rcali~arsc t1n proceso jmaginario en la mcntc­

dcl productor, donde emplearía toda su potencialidad intelectual 

determinada por el estado momcntanco del desarrollo de su concic~ 

ciu y su subconcicntc. Dicho en otra forma, en el proceso imagi­

nario intervienen los conocimientos heredados, vividos y aprendi 

dos, es decir, todos los efectos producidos en la mente del pro­

ductor a causa de la forma como vive sus relaciones con sus con­

diciones de vida, Los individuos quienes no son productores tam­

bién caben dentro de esta oservaci6n s6lo que el proceso se da a 

partir del contacto vis11al con 1:1 imagen producida. Lo anterior­

no es comparable con el "estadio del espejo" del niño, puesto -­

que no se trata de un reflejo o espejismo en el cual los homhrcs 

se puedan observar a si mismos. Tampoco debemos olvidar que son­

los hombres 1 o que producen es tas imtigenes, hombres e ondic iona- -

dos y limitados por sus condiciones Je vida, y que no son produ­

cidas par5ndo~c frente a 11n ("Spl'jo ohst"rvflndosc ~ ::::r mismo~ sin­

predisposici6n social alguna como los beb6s. 

Más concretamente, nosotros hablamos de un tipo de prQ. 

ceso imaginario que comprende lo que se denomina con los tres -­

significados del concepto "imagen", como fases diferentes e int_g_ 

grantcs de su producción. Donde la imagen que se concreto. en un­

abjcto y la respuesta interpretativo. (que es necesariamente ima-
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ginaria) de aquellos individuos quienes han tenido contacto v1 

sual con ella funcionan parad6jich\nentc como una de las fuentes 

de la inteligibilidad del proceso de producci6n ideol6~ica. E5te 

proceso imaginario, que en suma viene siendo la práctica de l:i · 

producci6n de ideología en imágenes, no produce conocimientos -­

(en el sentido r:icional del ténnino). sino produce cJ orden:imic!!. 

to, es decir, la concreci6n de ciertos efectos causados en la -­

conciencia de los agentes sociales por la forma como viven su~ -

relaciones con sus condiciones de vida. Así, este proceso tampoco 

puede ser calificado de irracional. 

En esta manera podemos decir que entcdcmos la imagen -

como el elemento fundamental y primordial para que se pueda rea­

lizar una de las formas del proceso de producci6n idcol6gicas: 

ln práctica de la producción de ideología en im~gcnes, 

Hasta aquí hemos presentado nuestra concepci6n del con 

cepto "imagen". sin especificar porqu6 lo utilizamos, a pesar de 

estar concientes de su ambiguedad. 

Tenemos conocimiento de los adelantos de la semi6tica 

en este •:ampo: la sistituci6n de "signos ic6nicos" por "modos de 

producción de funciones semióticas" (concepci6n originada en la­

teor!a de J. Kristeva y adoptada también por !lm1'<"rt:c Eco ) • lü1t!:.!_ 

ralmente, no puede haber discusi6n en torno a que toda práctica 

social es pr5ctlca significante. Pero a nuestro juicio lo que se 

debería establecer por parte óc la semiótica es el sc~alamicnto­

de las diferencias de una practica significante con la otra, pe­

ro no con una terminología empirista cuya característica es el -

ser ambi,¡;¡:ua y illcg6rica; nos rcfcrimo~ n la sustltucidn, ncccsa-
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ria de terminas tales como "arte", "cstét ica", etc., por otros · 

mds adecuados adcmds de replantear las premisas y el estudio de­

la prtictica social denominada con ellos. Tumpoco podernos aceptar 

los t6rminos alcg6ricos "texto ic6nico", "texto \."isual", "lcctu· 

ra" (de los mlsmosJ "textura expresiva", cte., ap1 i..:ados en far· 

ma alcg6rica a prficticas significantes fuera de Jos dominios de· 

la 1 inguística, es decir, :i pr5ctic;1s significuntcs 110 idiomáti­

cas. "Lns trabas con que tropic;:a 11.1 scmióticn no existen en el -

nivel de st1 objeto (qt1c existe sin lugar a dudas), sino en el ni­

vel de su discurso, yuc viciu co11 lo vcrli:iJ los rcs11lt:1dos de sus 

indagaciones.'' (25) 

Aquf tenemos que subrayar: el presente trahajo es un -

primer intento de dcscripcj6n de lo que ser fa, segíln 11uestra co~ 

cepci6nm la práctica social que es Jenominad:i con el término "ar. 

te"}' sus disciplinas -en p:trticular la ''cscultur:..i"-. Po1· esto y 

a causa Je las contraJJcciones Je 1;1 tcrminologia semiótica pre­

ferimos los t6rminos que estamos utili:.:indo. 

2.2. Un obst5culo para el estudio de la ¡1rodt1cci6n de ideologia­

en im:igcnes de tres Jirncnsiones. 

Es preciso en este momento el planteamiento de un im-­

portantc y perjudicial ohst~culo c¡uc se levanta ~ntc el cstudio­

dc l.:i producción Je i<lcologí.:i en imCigcnes de tres dimensiones -­

que detcrmin.:ir.1 también el curso de la presente investigaci6n. 

Obst5culo que fut:- l;L causn de tantas confusiones. 
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Un f.ict.:::or dctcrminnntc para todo tipo -ya sea acerca -

de la naturalcu,,. de la idcologra, etc, -es c-1 que una de las 

formas del pcnsam.n.:icnto humano es idiom:'itica.Es to es vcntaj oso pa 

ra el estudio dc~nt[fico de todas aqucllns form3s de mani festa- -

e iones idcol6gica.os que se concretan, en tlltima lnstanciam en con 

ccptos y actituJcDs comunicables por el lenguaje hablado y escri­

to. Es decir, por-: un sistema <le signo::; r sfmbolos, úcsto que ti~ 

nen formas de co11nccptu~li:aci6n semejantes que: las ciencias lna­

turalcs y sociolc~s), adcm.'.is de, valerse del m isrno sistema de com!:!_ 

nicaci6n. Ha::.6npoor Ja cual la teoría de la 1 itcratura esta tan­

<lcsarrolladn. 1:100 no significa que sea rntis facil hacer un análi­

sis Je la proclucc=i.6n literaria, ya que en ningún momento debemos 

olvidar que la pr-:-G:ctlc~• de la producci6n lltcraria también es una 

de las formas Je l.a prfictica de la producci6n ideológica, siendo 

a::;! el producto 1-i...tcrario una de las formas U.e In ideología pro­

clucidn. Se deber -:-espetar esta caractcr!sticn de l:i ~~roducci6n 'l!.. 

tcraria, porque e ~s la que impide la aplic~ci6n de formulas para­

su an:'ilisis. 

Ahora b oi.cn 1 e 1 obstfículo aparece cu ando $.e ideal iza la 

forma idiomti.tica del pensamiento humano, olvi tltini.lc~c que cxistrn 

otras formas más, de suma importancia: las fo rnrns del pensümien-

to en sonidos yf:~n il'l:'ig:cncs. Un:'l prul.'ba CYitlc-:-1t:: Je !a existen-· 

cia de la formad .Bel pensamiento humano en son idos es el trabajo­

dc los compositor·-e3, mejor aún, el caso de Bccthovcn ll'J•:> cicndo­

sordo scguta dcsa .ar-rollando la actividad de componer música (actl_ 

vidad inventiva); ~ esto era posible porque pod 'i .1 irnaginar un nue­

vo orden de sonld·!os, es decir, podfa pcn~ar c.•n sonidc>s. Así: del-
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trnbnjo de los productores de las ideologías en im5gcncs se Col_!!. 

prueba la existencia de la forma del pensamiento humano en imá­

genes. Puesto que la pr.1ctic3 de la producci6n de ideología cn­

imágenes es principalmente trabajo mental e intensivo y sicndo­

cl producto una im.'igcn, el productor tenía que "imaginar" imág~ 

ncs. 

G. dcl:1 \'olpc en su libro titul.:ii.lo "Critic:i del gusto", 

habla t.-imbi6n <le r.lifcrcntcs tipos de pensamiento, pero reconoce 

abiertamente que emplea los criterios literarios para el estudio 

de lns "artes no lit.erarias". ScgGn 61 la ideología en imligcncs -

de tres dimensiones al igual que el cinc, la música, cte., es un­

sistcma de signos (en este caso figurativos) o el lcguajc en los­

cualcs se manifiesta. el pensamiento, "en los cuales el pensamien­

to es concretamente pensamiento". Considcr;i al lenguaje o sistema 

de signos como el medio en el cual se exterioriza el fin, o sea, 

el pensamiento, que ilcbe ;idccuarse ::1 los límites del ~cuya 

organicidail scm5ntica constituye la norm•1 de la perfecci6n expre­

siva ''artistica'' ilcl pensamiento. Ofreciendo la siguiente defini­

ción de la "Escultura": 

"l:s expresión de valores. de ideas, con un lenguaje fi­

guratico <le volt1mcnes }' superficies no metafóricos y que tiene -

profundidad; un lenguaje de formas visuales tridimensionales li­

bres (a diferencia de las formas tridimensionales que están con­

dicionadas gcom~tr icamcntc, mntemtitic:imcntc, y que componen el -

lenguaje arquitect6nico), o sea, de formas tridimensionales sim­

plemente expresivas de objetos visuales simult~neamcntc omnilatc 

ralcs." (2U) Lamentamos que en su libro solo dedicara pli.gina y -
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media para abordar la problemática tan compleja que plantea esta 

práctica social. 

El origen del obstáculo no reside únicamente en la idc~ 

lizaci6n de la forma idiomática del pensamiento humano, sino ta~ 

bi~n· en que, hasta ahora, los estudiosos han identificado la "pr2. 

ducci6n de todo tipo de im5gcncs" con la "produccl6n de ideología 

en imtigcncs", indcpcndicntcmcntc .Je la funci6n que cada una de -­

ellas cumpla socialmente. Así podemos comprender la insistencia -

de los semi6logos y de algunos otros teóricos de hablar de un si~ 

tema de signos y s!mbolos visuales o de "textos visuales", ya que 

la producción de imágenes, que !!2_ es ldeol6gica, es efectivamente 

un sistema de signos y símbolos visuales o "textos visuales". El 

problema está en aplicar este criterio de análisis a la producción 

de ideología en imágenes, 

Concretamente estamos planteando, que la ideología en­

imágcnes de tres dimensiones no es un sistema de signos y símbo­

los visuales y por ello tampoco se puede traducir su significado, 

en su totalidad, al lenguaje hablado e escrito. Esto dificulta su 

estudio porque su forma de conccptuali2aci6n es diferente que la­

dc las prácticas ideomáticas. Lo que proponemos es respetar esta­

característica de la idcologta en imágenes de tres dimcnsiones,­

Asf, para ser más precisos y para evitar confusiones, en nuestra 

conccpci6n de la producci6n de idcologta en im5gcncs, nos vemos -

obligados a abandonar el tipo de generalización de la scmi6tic;:i, 

es decir, la aplicación de esquemas. Haciendo la diferenciaci6n­

entre las imágenes scgdn la fu11ci6n social que originalmente es· 

tti destinada a cumplir cada una de ellas, porque las caractcrís~ 

ticas de las imágenes siempre estarán sujetas a su Cunci6n. 
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3. "PRUDUCCIUN DE lJl.tAGENES" Y "PRODU<..:CIUN DE IDEOLUGIA EN lMAGE-

~" 

Nuestra concepci6n de 1m!igencs responde a una "produc­

ci6n general de imligencs 11 que abarca tanto la producci6n que es 

idcologtn ~amo la que no lo cs. Esta afirmaci6n cstfi fundamen­

tada en las apariencias visuales de la producci6n de imágenes en 

general. 

Las apariencias visuales, a que nos referimos, radican 

precisamente en que toda la producci6n - la que es idcologia y 

la que no lo es - se centra en la producción de objetos len el 

sentido del término) cuyas funciones son, como objetos, de ser 

imfigenes, además a esto se debe anadir que sus modos de produc­

ción son los mismos, En esta observación fundamentan sus tco-­

rias aquellos te6ricos quienes afirman que el "diseno gráfico", 

el "diseno industrial", etc .• son "disciplinas nrttsticas", ya 

que producen objetos cuyas funciones son de ser imágenes, es d~ 

cir, que estas formas de la práctica de la producción de imáge­

nes, es decir, que estas formas Je la prfictica de la producción 
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de imkgencs foTinan parte de la pr6ctica de la producción de -

ideoiogia en imágenes. Esto significa que para ellos la fina­

lidad de la práctica de la producci6n de imfigcncs está en la 

práctica de la producciOn misma, y en la funci6n que cumplen 

estos objetos de ser imfigencs. La prfictica y In producci6n de 

i?D4gencs asl concebidas. anicamcntc pueden dar lugar a general.!. 

zaciones como las de la gran mayoria de las definiciones, antes 

ofrecidas, del concepto "arte". 

Ahora bien, a las apariencias visuales y a las tinali 

dades mencionadas las consideramos como las características ge­

nerales de la producción de imágenes, ya que hasta el momento 

todas las imágenes producidas son objetos con caractcrlsticas 

especificas. Las diferencias llegan a ser evidentes solamente a 

partir de tomar en cuenta la función social que originalmente -

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

la producci6n de im&gcnes se encuentra en la funci6n que está -

destinada a cumplir socialmente, Los hombres producen un anun-

cio de la "Coca Cola", una maqur.ta de un automóvil (que no es 

más que la imagen del aparato) , una ldeolog1a en imágenes de -

tres dimensiones, cte., con intenciones completamente d1fcrcn-

tes. En esta manera, la concepci6n y el an:ilisis, c¡uc aquí -

ofrecemos, de la producciOn de imágenes, se fundamentan en la 

funci6n social de esta producciOn tan especial, porque los hom­

bres nada producen sin guc tenga para ellos una funci6n clara­

mente determinada, aún cuando la prfictica de su producci6n suc~ 

da "inconsclcntt?mentt?", La referencia al "diset'io grtifico" y al 

11disct'io industrial" no es negativa sino, si.mplcmcntc pretende-
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mos delimitar su campo de opcraci6n según la func16n original -

que cumple socinlmcntc su producto. Función que es muy diferc!!. 

te a la que cumple una ideolog1'.n en imágenes. Esto se "percibe" 

por medio del estudio de la respuesta interpretativa y de la rc­

lnci6n que entablan los agentes sociales con este tipo de produs 

tos. 

As1, corriendo el riesgo de que nos acusen de funcion~ 

listas, proseguiremos con la división de la producción de imáge­

nes en dos grandes grupos scgOn la función social que cumple ca­

da una de ellas, a las cuales no es posible identificar una con 

la otra, pero st se les puede reunir bajo un común denominador. 

3.1 Producci6n de imágenes que no es una forma de la producci6n 

idcol6gica, 

Las imfigcnes que pertenecen a este grupo son las que -

est4n compuestas de signos y simbolos visuales o textos visuales. 

Por ejemplo: maquetas. planos, mapas, sefinles de tránsito, cart~ 

les, anuncios, logotipos, propagandas visuales, etc. La funciOn 

de estas imágenes es comunicar "algo concreto" en lugares y mo­

mentos determinados a sujetos adecuados, donde la relaci6n entre 

las imAgenes y los sujetos fundamentalmente es la misma, es de­

cir, no existe el peligro de interpretación mGltiple ya que la -

informaci6n ofrecida es tan completa que basta con su recepción, 

advirtiendo que ninguna de estas imfigcnes cumple con su funci6n 

fuera del ambiente con el cual está en correlación. Por ser su 

funci6n comunicar "algo concreto", lo que representan las imtigc-
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ncs son sus mensajes. Y, por ser comunicados por imágenes que 

están compuestas de signos y simbolos o textos visuales, estos 

mensajes son traducibles al lenguaje hah!ndo y escrito lsistc­

mas de signos en los cuales se concretiza la forma id1omát1ca -

del pensamiento humuno) sin alteración. El estudio de estas 

im!igcnes, nos puede revelar en dct:crr.:tinados casos conexiones 

entre éstas y las prácticas de la producci6n idco16gica, sin r~ 

sultar perjudicadas las primeras por la idealizací6n de la fer-

ma idiomática del pensamiento humano. Para ilustrar nuestra -

tesis vamos a analizar tres ejemplos a grosso modo: 

A) Scftal de tfans1to que prohibe estacionarse: 

Al observar la sena! vernos un disco de metal de cierta dimensión, 

el cual contiene, en uno de sus lados, una imagen compuesta por 

la letra mayGscula "E" en color negro ocupando el interior blan­

co de un círculo rojo y tachada por un3 linea diagonal roja del 

mismo grosor que el circulo. el mensn.je equivalente en el le!! 

guaje hablado y escrito es "prohibido estacionnrse". Lo sabe-

mos, porque la "E" es el signo de "estacionamiento", la linea -

din.gonal roj:.i tachando algo es el signo de "prohibición", el c1!. 

culo rojo es el signo de ''llamada de atención'' [todos estos sig­

nos utili:ados en el tránsito). y de la orcnni=nci6n o composi­

ción de estos elementos, es decir, la "li" tachada por la linea 

diagonal roja sirviéndose del circulo rojo como marco para re-

forzar la prohibic.i6n. Aqu! vamos dcmostron~o que la dcscrip-

c16n del ns¡iecto visual y del mensaje de la imagen, por el le!! 

guaje hablado y escrito, es posible, por la razón de que estos 

tipos de im&genes cstdn compuestos por un sistema de signos y -
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símbolos visuales; asi su descripci6n y la traducci6n del mensa­

je a otro sistema de signos y simbolos no se altera. Ahora bien, 

de lo nntcrior queda claro que lo guc representa la imagen de es­

ta seftal es el mensaje de la scftal misma, a diferencia de la sc­

ftal en.§.! que representa una regla de tránsito que prohibe cst!!. 

clonar cualquier autom6vil en el lugar donde aparece, es decir, 

la scftal cstfi en lugar de ln regla, y el mensaje comunicado por 

la imngcn nos indica, nada más, la prohibici6n de cst.ac.ionarsc. 

Este es el caso de todas las scftalcs de tránsito. Son 

reproducibles sin importar ligeras alteraciones en su reprcscnt!!_ 

ci6n, Esto no modifica su funci6n social de representar una re­

gla de trdnsito, ya que cada color, cada lfnca, cte., es el si& 

no de algún concepto actcrminado, y el conjunto de ellos en un 

orden determinado produce la imagen. Ast, no hay individuo, que 

contaminado por la cultura occidental, 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 el mismo para todosJ. Salvo para un indivi­

duo con cultura de la edad de piedra, quien viva todnvla en al­

guna selva donde no se acostumbre utilizar sefiales de tránsito. 

B) Logotipos: 

Estas imfigenes a primera vista parecen comprobar lo 

contrario de nuestra tesis ya que no son un sistema de signos y 

símbolos visuales. Pueden ser figurativas (flor, pájaro, clefa!! 

te azul, letras, etc.) - naturalistas, estilizadas, etc. - o no 

figurativas (im5gcncs que no se parecen a nada conoc1do o en una 

forma lejnnamente alusiva y sus aspectos visuales son indcscrip-
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tiblcs en su totalidad por el lenguaje hablado y escrito)•, En 

esta manera, podemos diferenciar tres tipos de imágenes scgfin -

sus caractcrist1cas as! conceptuales como visuales, pero que gr~ 

cias a la funci6n que cumplen socialmente se puede reunir en un 

solo grupo: 

a) Las imtigcncs cuyos mensajes son lo que representan. Por -

ejemplo: en el caso de la empresa "Coca Cola" el logotipo -

representa a la empresa y al producto del mismo nombre, ta~ 

bién representa sú mensaje el cunl viene siendo el nombre 

do la empresa y del producto al mismo tiempo, que son las 

dos palabras de "Caca Cola". 

bJ Las im~gcncs cuyos mensajes no se relacionan con lo que re­

presentan. Por L"jcmplo: la imligcn de un elefante azul pue­

de ser el logotipo de un banco sin dejar de ser un elefante 

azul. 

c) i.as imti.genes qut• carecen de mensaje descriptible por el le!'. 

guaje hablado y escrito, Por ejemplo: en .Sste caso el log~ 

tipo es una mancha de color de determinada forma, o unas 11 

neas organizadas en un 6rdcn determinado, o una forma con 

algún 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 funci6n de representar una empresa o in~ 

tituci6n, 

La funci6n de éstas imfigcnes es estar en lugar de las 

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

do~ cumpliendo siempre con ésta funci6n mientras las representen. 
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Así podemos decir que éstas imdgenes son signos, porque su única 

funci6n es la de un signo. l.a níirmaci6n anterior es factible -

por la razón de que un "signo es cualquier cosa que pueda consi­

derarse como subst1tuto-slgnií1cnnte de cualquier otra cosa. Esa 

cualquier otra cosa no debe necesariamente existir ni debe sub­

sistir de hecho en el momento en que el signo la representc."(27) 

en el caso de este tipo de imágenes el mensaje real de 

ellas pasa a segundo plano. Ya no importa que la im~gen sea un 

elefante azul, tampoco importa su aspecto visual. A pesar de que 

la elccci6n de estas imágenes no es arbitraria (aqul es donde P.!?. 

demos encontrar conexiones con las prticticas de la producción 

idcol6gica), cumpliendo estos tres tipos de lmágenes con su fun­

ción con igual eficacia. 

C) Carteles y anuncios: 

J\quI se trata ya de imfigenes mucho mlis complejas que -

en los ejemplos anteriores. Dificllmente se puede describir sus 

aspectos visuales por el lenguaje hablado y escrito, pero en ca!!!_ 

bio sus mensajes con mucha facilidad, !iin que tenga importancia 

la altcraci6n que pueda surgir de la complejidad de las imfigencs, 

porque la funciOn de llas es comunicar un mensaje lo m5s claro -

posible, y por ello. en general las imágenes cst5n auxiliadas por 

el lenguaje escrito. Por ejemplo: 

a) En el caso de un aunicio de la Coca Cola vemos la imágen de 

un vaso lleno de hielo junto a la imfigen de una botella ti-

pica de ~ste producto con el liquido adentro. Tal vez, con 

esto seria suficiente, pero para que nacie dude al respecto 

se le agrega un pequcfio texto: "Tome Coca Cola bien Fria". 
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h) Un cartel de ~t ir6, por más "art1stico" que sea no dcj a de 

ser el "nnunc::::i.<i" de su exposiciOn. Junto a la imtigcn (que 

en este caso, .:funciona para retener la ntcnci6n de los ind.!_ 

viduos intcrc:s.ados en este tipo de eventos cultura les y pa­

ra rcprcscntn::::r- al material expuesto) aparece un texto, el -

que ofrece la .:inforniaci6n, donde y cuando, etc., se cfectu!!. 

r:i la cxposlc::::i.ón. 

En el pr::irncr caso se trata de una ir.ifigcn figurativa y 

en el segundo de una nof.:igurativa, Podemos observar que las en-

rac:tcristicas v1sua:tcs de 1as lmfigcncs no tienen tanto impo-rtan­

cla.., siempre y cunndo cumplrin con sus funciones. El anuncio y -

el cartel son imSg~ncs Visuales en su totalidad. lo que quiere -

dcc:-ir que la imlígcr.i y el texto no son dos cosas separadas, sino 

que- se refieren unaa.. a la otra por ser los elementos campos i ~ivos 

de ellos. Lo nntcr~or no es una ley porque existen carteles y -

anu.:ncios que anicaro.ente est5.n compuestos de irnfigcncs o do textos. 

Los primeros ofrec~n toda la infonnaci6n a trnvt.!s de las im!igc­

nes • y en el caso rLe los segundos, el ordenamiento, el tamaño, -

el color. cte., de Las letras hace el papel de ln imagen, así -

poa.Emos considerarla como iciagen ta.mbién. 

Ahora bie n. 1 como hemos di ello an tcriormen te, la función 

de éstas imligcncs t a..Jllhlén es comunicar algo concreto en momentos 

y 1 -xJgarcs determina dos y a sujetos adecuados. Este "algo" que -

com'Llnlcan son sus m.ensajes descriptibles por el lenguaje ttablado 

yc-scrito. Son asi porque cada una de ellas tiene solamente una 

pos ~b1lldad de inte rpreta.ci6n. L:n cJ. caso del anuncio de 1a Coca 

Cola la imagen esttl presentada de ta J. manera que todos los indiv_!. 
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duos que tengan contacto visual con l!l comprendan lo mismo: "T.2. 

me (;oca Cola Bien Fria". Con el cartel de Mir6 pasa lo mismo, 

nada más que tiene difcTcntc mensaje. uc aquí que, lo que es-

tas imágenes representan son ~ ncnsajcs, porque su 6nica uti­

lidad es la de comunicarlos. 

Veamos ahora, cuales son las conclus1oncs que podemos 

extraer de estos tres ejemplos presentados: 

La función uc la imagen determina las carac:tcristicas 

visuales de la misma. Para que la imagen pueda comunicar su --

mensaje y conseguir el efecto deseado en la conctcncia de los -­

destinatarios, debe estar presentada de tal manera que todos co~ 

prendan lo mismo, es decir, que la comun1caci6n se cfcct.Oc sin -

pbstticulos. 

No son imftgcncs dnicas, sino reproducidas muchas ve­

ces. t.:uando m5.s reproducidas son mejor cumplen con su funci6n, 

porque mlis indivir.luos pueden tener canta.eta visual con ellas. 

Son un medio de comunicaci6n. " ••• cuando el dcstinat!!_ 

rio es un ser humano y(no es necesario que la fuente sea tambi6n 

un ser humano, con tal de que emita una sefial de acuerdo con re­

glas conocidas por el destinatario humano), estamos ante un pro­

ceso de comunicaci6n, siempre que la scftal no se limite a funcl.2._ 

nar como simple estímulo, sino que solicite una respuesta lN"!ER­

PRt.:TATIVA del dcst1nntar10. 

El proceso de comunicac16n se verifica sOlo cuando -­

existe un c6d1go, Un código es un SISTEMA UE S1GNJF1t.:AC1DN que 

rea.ne entidades presentes)' cntid:1des ausentes. Siempre que una 
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cosa f.IATERIALMl::NTE presente a la pcrcepci6n del destinatario RE­

PKESENTA otra cosa a partir de reglas subyacentes, hay signiflc!!_ 

ci6n. Ahora bien, debe quedar claro que el acto perceptivo del 

destinatario y su comportamiento interpretativo no son condicio-

ncs necesarias para la relaci6n de sígnificaciOn: bal'.ta con que 

el código establezca una correspondencia entre lo que representa 

y lo representado, correspondencia v5lida para cualquier dcstin!. 

tario po~ib1c, afin cuando de hecho no exista ni pueda cxi~tir -­

destinatario alguno. (subrayado/nuestro, Aut.) 

.,.cualquier proceso de comunicaci6n entre seres huma­

!!!!.!. - o entre cualquier otro tipo de aparato "i.ntcligcntc", ya 

sen mcc5.nico o bio.16gico - presupone un sistema de significación 

como condici.6n propia necesaria." L28) 

Asl podemos afirmar que las im5gcncs de este grupo es­

tán producidas segGn "sistemas de significaci6n" establecidos, ya 

que emiten sef\ales "de acuerdo con reglas conocidas por el dcst.!_ 

natario humano", Esto sucede así, siempre y cuando las scfiales 

soliciten respuestas interpretativas (de los destinatarios) suj~ 

tas a los sistemas de significaci6n establecidos. Pero no debe­

mos olvidar un factor de suma importancia que el tipo de "scftal" 

cmiti<.lo, y la "respuesta interpretativa del destinatario humano" 

cstfin condicionados por el desarrollo momentfineo de la conciencia 

de los hombres, la que a la vez es resultado de la forma como vi­

ven sus relaciones con sus condiciones de vida, reconociendo que 

sus condiciones de vida tambi6n son causadas, hasta cierto punto, 

por el desarrollo de su conciencia. 

En esta situaci6n podemos encontrar la raiz de que tar. 
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de o temprano llega el momento cuando las im~gencs de este gru­

po dejan de cumplir su función, por la raz6n de que se modifican 

o se cambian los sistemas de s1gnificaci6n ya que se relacionan 

estrechamente con todas las contradicciones del desarrollo so-­

cial de los hombres. 

Tambi6n hay razones mucho mlís sencillas, por ejemplo: 

en el caso de los anuncios, aunque respondan a sistemas de signi 

ficac16n vigentes dejan de cumplir con su funci6n, porque los 

destinatarios los han visto tantas veces que se acostumbran a 

ellos y no les prestan atcnciOn m~s; o, cunndo una empresa quie­

bra y por consecuencia sus productos desaparecen del mercado, su 

logotipo y sus anuncios pierden sentido nutomfiticamentc; o, tam­

bi~n cuando el mensaje de la imagen pierde actualidad, as! al -

concluir la exposicibn de J.11r6 el cartel que la anunciaba se vuel 

ve un agradable objeto de decoraci6n. 

Naturalmente estas imágenes siguen representando sus 

mensajes, pero la funci6n de obtener los efectos originalmente 

deseados en los destinatarios se anula, por la sencilla raz6n de 

que se encuentran fuera del ambiente con la cual estaban en corr~ 

laci6n, y jamfis la podrán recuperar puesto que es imposible re-­

producir las condiciones ofrecidas por el ambiente perdido. 

3.2 Producc16n de ideolog!n en imfigenes: 

A este grupo de imfigenes pertenecen todas aquellas que 

son una forma de la idcolog!n producida, por ejemplo: dibujos, 

pinturas, esculturas, grabados, litograf1as, cte. (denominadas 
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incorrectamente scgOn los procedimientos tCcnicos empleados p~ 

ra su producción). A primera vista no se diferencian del grupo 

anterior por sus características visuales aparentemente semejarr 

tes, y por los mismos procedimientos técnicos utilizados al pro­

ducirlas. En esta ''semejanza superficial" podemos encontrar la 

ra!z de la generaliz:aciOn de muchos te6ricos, al Jccir que estas 

im!l.genes también son producidas segun sistemas de significaci6n 

establecidos y que si las entendemos es gracias a los sistemas -

de signif1caci6n de los cuales tenemos conocimiento. 

tsto es cierto, en la medida que hablamos de los crit~ 

rios de significación de aquellas formas de producción idcol6gi­

cas cuyas conccptuaciones suceden a trav~s del pensamiento idio­

mático del hombre, empleados por el productor para la producci6n 

y de la presencia de éstos, en forma de signos y símbolos visua-

les, en las ideologías en im6gcnes. Pero no cuando hablamos de 

la presentación de la ideología en imBgenes, puestos que la di-­

vers1dad de las reacciones causadas por ella en la conciencia de 

los hombres no depende de ningGn sistema de significación establ~ 

cido, sino del estado momentáneo del desarrollo de su conciencia, 

y solamente se "modifica" o se "abandona" la producci6n de un t.!_ 

po de 1deologia en imágenes en la medida que va tonando otro cu~ 

so el desarrollo social y se vn moalf1cando la forma como viven 

los hombres sus relaciones con sus condiciones Je vida. Por ello 

se modifica, también, su conciencia y la esfera ideol6gica de su 

conciencia. 

El problema, para nosotros, aparece cuando Umberto Eco 

dice: ''la scmi6tica estudia todos los procesos culturales como -
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PRUCESOS DE COMUNICJ\ClON." (29), y " •.• decir que se puede "pen­

sar" y que existe un 10 pcnsamicnto visual" serla una afirmaci6n 

cxtrascmi6tica. Pero si es afirmaci6n scmi6tica decir que pue­

de INTERPRéTARSE.,." (30) 

Prcgunt~mos nhora, ¿Son todos !Os procesos culturales 

procesos de comun1caci6n? ¿No presuponen, acaso, todos los pr~ 

cesas culturales "terrestres" todas las formas del pensamiento 

humano como lo~ elementos indispensables para poderse realizar? 

ll\caso el proceso de intcrprC'tac16n no "significa", en este ca­

so. la prcsuposic16n de la forma idiomútica del pensamiento hu­

mano y, como consecuencia, el acto de pensar? ¿No son "un acto 

de pensar", en Última instancia, el pensar.tiento visual y el pen_ 

samiento if1omfit1co7, ¿1'01· qué es nfirmnci6n extrnsemi6tica --

"decir que se puede "cpnsar" y que existe un "pensamiento vi-­

sual"? ¿Acaso el proceso l\1,.: scmiosis suct'dc fuera de la mcnt.e 

humana?, ¿Qué significa la intcrpretaci6n del pensamiento vi-

sual, su trnducci6n al pensamiento id1omfit1co y como consecuen­

cia al lenguaje escrito y hablado? 

Estas contradicciones pueden ser producidas s6lamcntc 

por una teoría superficial. No todos los procesos culturales 

son estudiables como procesos de ~omunic~ci6n, y lo prueban: la 

p1·oducci6n Je ideología en imfigenes, la producci6n literaria y 

la prt·ducci6n musical. M5s aOn, nosotros dudamos que se pueda 

estudiar cualquier proceso cultural como proceso de comunica-­

ci6n. Tnl vez., seria mejor replantear la problem!itica en otra 

forma, por ejemplo: los procesos de comunicaci6n y de scmiosis 

en los procesos culturales. 
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Umberto Eco tambi~n percibe estas contradicciones al -

entrar en conflicto cons1go mismo en el citado libro, afirmando 

as! nuestra posición que consiste en 10 siguiente: la idco!ogia 

en imágenes no es un medio de comunicaci6n, puesto que no es un 

sistema de signos y stmbolos visuales, y, en esta manera, no 

constituye ningfin proceso de comunicaci6n. Por consecuencia, -

no es descriptible en su totalidad por el lenguaje hablado y e~ 

crito, cualquier intento queda atrapado en una interpretación -

relativa de lo que la idcolog!a en im5gcncs ofrece a trav~s del 

contacto visual directo con ella. Porque la respuesta "intcrpr!?_ 

tnt1va" por parte de los destinatarios a toda ideología produci­

da depende del estado momcntinco acl desarrollo de la conciencia 

de cada individuo. Por otra parte, todo signo y símbolo visual 

que pueda aparecer en ella responde adetcrminados sistemas de -

sign1ficaci6n utilizados en otras formas de producci6n idcol6gl 

cas 1 pero, los que no hacen referencia a lo que la ideología en 

imdgencs realmente significa. A continuaci6n citarémos a Umber­

to Eco: 

"1:.n definitiva al llegar a este punto nos vemos ob1ig!!,_ 

dos a considerar los llamados "signos ic6nicos" como (a) TEXTOS 

VlSUALES que (b) no son ANALIZABLES ULTERIORMENTE ni en signos 

ni en figuras. 

Que un llamado signo ic6nico sea un texto queda probado 

por el hecho de que su equivalente verba! no es una palabra, si 

no, en el mejor de los casos, un acto dC referencia, un neto de 

habla. No existe nunca un dibujo de un caballo que responda al 

término /caballo/: se podr4 interpretar segGn los casos como /un 
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caballo negro que galopa/, /este caballo está corriendo/, ¡¡mi­

ra que caballo m~s bello!/ o incluso mediante un enunciado cie~ 

tífico del tipo de /todos los caballos tienen las siguientes -­

propiedades •.• /. Fuera de contexto, las unidades ic6nicas no -

tienen estatuto y, por lo tanto, no pertenecen a un c6digo; fu~ 

ra de contExto, los "signos ic6nicos" no son signos verdadera-­

mente: como no cstin codificados ni ••• se asemejan a nada, re­

sulta dificil comprender por qué significan. Y, sin embargo, -

significan. As1, pues, nay razones para pensar que un TEXTO -

ICONICO, mAs que algo que dependa de un c6digo. es algo que -­

IN8TITUYE UN CODIGO." (31) 

01 Pero, si profundizamos m5s, descubrimos que no solo el 

concepto de signo icOnico es el que entra en crisis. Es el pro­

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

iconismo es simplemente una de las consecuencias de un colapso 

mucho mfis radical. 

El "concepto de "signo" no sirve, cuando se lo identi­

fica con el de "unidad" de signo y de correlaci6n "fija": y, si 

deseamos seguir hablando de signos, encontramos signos que resu! 

tan de la corrclaciOn entre una TEXTURA EXPRESIVA bastante im­

precisa y una PORCION DE CONTENIDO vasta e imposible de anali-­

zar; •.• 

Asi 1 pues, lo que hemos identificado durante cstn lnr­

ga critica del iconismo no son ya tipos de signos, sino MOUOS -

DE PRODUCClON UE FUNCIONES SEMIOTICAS. 11 (32) 

Con estas cintas quedan evidentes dos cosas que se re­

lacionan estrechamente: 
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a) Cuando se habla de la interpretación de una idcologia en -

imdgcncs se trata de establecer su r.quivnlentc en el lenguaje 

hablado y escrito, o, por lo menos, de la descr1pc16n de sus 

elementos compositivos, manifestándose asi el obstáculo ya 

planteado a rnzi de la idcalizaci6n de la forma id1omfitica d~l 

pcnsnmtcnto humano. 

b) Eco está obligado a dudar de la operatividad del signo ic~ 

nico en et caso de la producción de ideología en imfigcnes y -­

ofrecer una solución aceptable para muchos nl hablar de "texto 

icbn1co" o "texto visual" y al sustituir los tipos de signos 

por "modos de prcducci6n de funciones semióticas" (todo esto a 

raíz, de que se ve forzado a aceptar la impos1bi1idad de esta­

blecer el equivalente verbal o escrito de la ideología en tm,! 

genes). 

Pero, a pesar de la solución - a primera vista lógica 

ofrecida por Umberto bco, percibiremos en su siguiente cita -­

que la cucsti6n sigue en pie, por un lado, negando la funci6n 

semi~tica de la "pintura" (ideologia en im5.gcncs de dos dimen­

siones, segOn nosotros) y, por el otro, afirmando el car5.cter 

de signo del pigmento utilizado para su realizac16n. rcfiri6n­

dosc directamente a "La madonna del cardellino" pi.ntada por -

Rafael: ¿cómo es posible que la ideología en imágenes signifi­

que cuando no es un sistcn3 de signos ic6nicos o que puede ser 

un conjunto de signos los '"que resultan de la corre1aci6n en-­

tre una TEXTullA EXPRESIVA bastante impr<·cisn y una PORt;ION DE 

CONTENIDO vasta e lmposiblc de analizar". 
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"Dado que este conjunto de rasgos pictóricos es un te.!_ 

to que transmite un discurso complejo y dad.o que el contenido -

no es conOcido de antemano al destinatario. que capta mediante 

indicios expresivos algo con respecto a lo cual no cxistta tipo 

cultural preexistente, ¿c6mo puede definirse scmi6ticamcntc un 

fcn!Smeno scme jan te? 

La Qnica solución serta la de afirmar que una pinLuru 

no es un men6mcno scmi6tico, porque no recurre a una expresión 

ni a un contenido preestablecidos, y, por lo tanto, no hay en 

ella C'orrelaci6n entre los funtivos que permita un proceso de 

sign1ficac:i6n¡ ast, pues, la pintura es un l:cntimeno mistcr1oso 

que establece sus propios funtivos en lugar de ser establecido 

por ellos. 

No obstante, aunque este fen6meno parece escapnr a las 

mallas de la dcfinici6n correlncional de func16n semiótica, !!E. 

escapa n la definici6n de signos como algo que cst§ en lugar de 

otra cosa: porque f!l cuadro de Rafael es precisamente eso, algo 

físicamente presente (pigmento sobre la tela) que transmite algo 

ausente y que en este caso finge referirse a un ncontecimientc 

o estado del mundo que no se ha prcducido nunca (dado que incl!! 

so quien crea firmemente en que JcsOs y Juan Bautista pasaron la 

infancia juRando juntos sahe perfectamente que .'!O'.lrla no habria 

podido disponer nunca de un librito de bolsillo." (33) 

Ahora bien, el "pigmento" no puede estar en lugar de -

nada ausente porque, entonces, podr1a ser cualquier pigmento sin 

1mportar su color. En todo caso, lo que significaría son los -

colores de los pigmentos y no la materia en sí, en esta manera -
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el s1gnific11ao de .J.os colores de ca-da pigmento y de sus mezclas 

dcberian estar preestablecidos. As :t., Ka.facl hubiera tenido que 

uti.lizar clcr-Los pigmentos de dlícr.entcs colores y ciertas mez­

clas para qu~ la ideología en imllge::n..cs de dos dimens1oncs p1nt!!_ 

da con l!stos tuviera el significado desea.do. No nada mlis él• -

sino todos lo s. productores de idcolc:> glas en imligcncs quienes qui 

sieran qur. la s. ideologías en imágenee.s pln"'tadas por ellos tuvie-­

ran el mismo significado, tcndrian q"t..lc utilizar pigmentos exact!!, 

mente de mism<> color y J.as mazclas ~::icntt<llllcntc en la misma pro­

porciOn, etc, -. Jo cual -demuestra la pr.dc"T;.1ta- es 1mposible. H~ 

mos visto, según nuestra clasificacLCSn de la producci6n de imá­

genes, en el g:ruro anterior, que un pigmento de determinado co­

lor en circuns"t:ancias especiales pue-dc adquirir cierto signitic!!_ 

do, por cjctjpr:o: el color rojo cmple a.do en. el tránsito. El mis­

mo color en ot::::ras e i. rcunstancias no significa nacta u otra cosa 

diferente. Le:» 1:1fis curioso es que lla facl impcl6 los pigmentos -

del mismo cole>r para pintar otras id.-eologS:::as en imfigcncs de dis­

tintos s1gnlíi cados entre si y disti=i. tas t .amb1én de "La madona -

del cardelllno 1
'" ¿C6mo pueden estar Jos pigmentos del mismo co­

lor en lugaru-.e tantas cosas y tan d.::i..ícrcnl:es? 

Para ..s egulr el razonamiento,,,. podr íar.ios decir con mayor 

acierto que lo~ pigmentos cstlln en lL..1,63r de la imagen. L6gica­

mente sin pigmc=:rnos de color no se pL:2edc pintar y cuando vemos 

una cantidad de pigmentos de diversos colores y sus mezclas en 

cierto orden. Con esto lo Gnlco que probamos es que el "color" 

es un elemento vital ,. indispensable e- inseparable de la presenta-

ciOn de toda l¡o;:igen ¡>intac.la. Pero c1 pigrnento tampoco puede es-
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tar en lugar de la imagen ya que clln no se ausenta, todo lo 

contrario, siempre cst5 presente. Es cierto que el pigmento es 

una materia palpable pero lo son tambi6n las sustancias que lo 

sujetan al soporte utilizado y los materiales de carga emplea­

dos para hacer texturas (pol \•o de mannol, tropos• arena, etc.). 

Formando todos estos materialmente (en el sentido del t~nnino) 

la ideología ~n irnfigcncs de dos dimensiones pintada. 

Adcmfis, si h1cicramos el experimento de acariciar con 

los dedos -teniendo los ojos cerrados- la superficie donde se -

encuentra la imagen lo Ci.nico que scntirlamos es una superficie 

lisa menor o mayormente texturizada. La lntormaci6n asi obte­

nida no nos puede revelar nada decisivo acerca de las caracterí~ 

ticas visuales de la idcologla en im~gcncs pintada, ya que la -

textura no produce el menor indicio de diferenciaci6n de los c2 

lores y de sus mezclas, menor del orden en c•l cual se encuentran. 

LJe esta manera llegamos al planteamiento de la proble­

mática JosJo el punto de vista visual. lPodrla decirse, cnton-­

ccs qué, la imagen es Ja que está en lugar de algo ausente? P~ 

ro, ¿qué es lo que sustituye, o, mejor dicho, sustituye algo la 

imagen? Segün las citas de Umberto Eco, lo mfis razonable seria 

afirmar que la imagen est6 en lugar de o sustituye a un aconte­

cimiento o estado del mundo que no se ha producido nunca. Ve~ 

mas ahora, cual es la conclusifin a la cual llegaremos examina!!. 

do este acontcciniento o estado <lcl mundo. 

En primer lugar, ''la mndonn del cnrdell1no'' es un neo!!. 

tccimicnto religioso, por lo menos, asi lo consideran los histQ_ 

riadores de arte y los sabios del dogma. Si se acepta como tal 
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es porque debe estar respaldado por las "verdades hist6ricas" -

de la religión cristiana, cuyo mGtodo de invcstigaci6n y de ar­

gumentaci6n conocemos muy bien. El problema de Eco consiste en 

que sus preocupaciones se agotan en este nivel, ya que no hace 

ninguna alusi6n a las contradicciones planteadas por la ideol.2_ 

gia en imágenes pintadas por Rafael. 

En segundo lugar, el caractcr religioso del aconteci-­

miento queda marcado por los s1rnbolos visuales fijados por el -

dogma, que consiste en la vestimcntc t1pica de Juan Bautista -­

lpiel de animal y un cazo) y en la aureola de él y do la Vir-­

gen Marta. La presencia de s1mbolos visuales religiosos, de ª!!. 

temano comprueba, sin recurrir al ejemplo del librito de bols~ 

llo. que se trata de "nlgo ficticio", ya c¡ue no existe ningan -

acontecimiento divino realmente sucedido o comprobable históri­

ca y cientlficamente. 

Ahora bien, ln contrad1cci6n radica en el significado 

de los elementos contrapuestos, irreales (stmbo]os visuales re­

ligiosos) a reales: 

a) Vestido de la Virgen Marta - si lo comparamos con el de -

la "Mona Lisa" o con los vestidos de otros personajes fcm!:_ 

n1mos de otras idoologias en im5gencs religiosas y profa­

nas contcmpo.r:ineas a la "Madonna del Cardellino11 podemos 

ver que son semejantes, y. deducir asl, que este tipo de 

vestidos eran la moda en la ~poca de Rafael, 

b) Paisaje - dentro de 61 hay dos elementos arquitcct6nicos, 

un puente y una ciudad lejana cuyas caractcr!sticas rena-­

cemtistns se logra distinguir; correspondiendo, además, el 
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tipo de vegetación a un territorio de clima moderado, como 

por ejemplo el de ltalin del Norte. 

e) Librito de bolsillo - es un producto típicamente renacenti~ 

ta, ya que aparece a partir de 1440, al inventar Gutcmberg 

su imprenta (Rafael p1nt6 la "Madonna del Cardellino" en -

1~06): en aquel entonces el papel, ya se conocía e~ Europa 

porque los Srabcs lo habían transmitido a Europa del Sur en 

el siglo XII.; sin duda 1 el librito de bols1llo es de pape!, 

lo revela su formato y grosor, porque los libros producidos 

de pergamino (por el mismo rnaterinl) eran mucho mtís vo1umi­

nosos y lujosos. 

A 6sto hay que afiadir el fondo mito16gico e hist6rico -

del acontecimiento, puesto que también plantean contradicciones 

en rclaci6n a su prescntaci6n: 

a) En esta iJcolog!a en imágenes el nifio JcsOs est~ represen­

tado por la imagen de un nifto de Z-3 aftas de edad, lo que 

significa que no le íuc posible jugar con Juan Bautista, -

porque segOn la B1bl1a a esta edad se encontraba en Egipto; 

y dado que el "angel" av1s6 solamente a los padres de Jestis 

lo que Herodes se proponta hacer con los n1fios, n1ngOn otro 

bcb6 en Belén pudo salvarse, por la misma raz6n ninguno lo 

podría acompafiar; as! el tinico lugar factlolc donde podían 

jugar JesÚ5 y Juan Buutista era en Nazareth a donde llcg6 

Gl al cumplir los 4 años de edad, porque segtin l~ "iblia -

regrcsarla alli después de la muerte de Herodes, lo que S!:!_ 

cedi6 en el año 4 de nuestra era. 

b) 51 deJamos a un lado los símbolos visuales religiosos el 
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acontecim1cnto BUtomAticamcnte se vuelve real, como una s,i 

tuaci6n que sucedió o como una s1tuaci6n qut· podia suceder 

cotidianamente en la ~poca de Rafael; de esta manera, lo -

que vertamos es una mujer con actitud maternal y de aque­

lla clase social cuyos miembros sabian leer y podiaP, disp.2_ 

ner de libritos de bo]sillo,acompafiada de dos nifios viva-­

ces jugando en el campo, 

Asi serta posible defender, por un lado, el carfictcr -

religioso del acontecimiento y, por el otro, lo contrario. Para 

poder resolver esta ambiva~cncia tonemos que aclarar lo que com. 

prendemos bajo el tl!,rmino "prcsentaci6n", 

Los productores de ideologtas en 1m5genes muchas veces 

han empleado el mismo tema en diferente~ épocas históricas. Por 

ejemplo: la anunciaci6n. ns un tema b1blico que impone exigen­

cias invaTiables e insuprimibles, asi visuales como conceptua­

les. PoT eso, este acontecimiento siempre es reconocido como 

la "anunciación". Pero si comparamos entre si una "anunciaci6n" 

pintada en ln Edad Media, una pintada en el Renacimiento y una 

en la 6poca Harroca inmediatamente notaremos las diferencias Vl 
suo.les y, por consecuencia, las conceptuales. Generalmente los 

estudiosos atribuyen estas difeTencias a diferencias cstilisti­

cas. Excepto Nicos iladjinlcolaou, al sustituir el t6rmino "es­

tilo" por el de "ideolog1a en imágenes". De donde viene que, -

para ~l l3S diferencias tienc~ue ser tambi6n de orden idcol6-

~ Según nuestra concepción, esto es c\'idcntc. 

Por un lado, la elección del tema religioso es conse-­

cuencia de la conciencia religiosa de los productores o de los 
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individuos quienes los mandaron pintar¡ y el mensaje rcl1gioso 

prueba la presencia de algunos elementos Visuales del sistema -

de significaci6n de la re1igi6n cr1st1ana. Asl, es perceptible 

la interferencia de una de las formas de producci6n de la idco­

logla dominante en aquellas l!pocas: la religi6n. Hasta el me-­

mento nada varfa de un ejemplo al otro, es decir. el tema y el 

mensaje religioso es el mismo en las tres idcologias en imfige­

nes de dos dimensiones pintadas, 

Por el OtTo lado, s! podemos observar cambios en la -

conciencia de los hombres como consecuencia de todas sus rela­

ciones producidas y vividas. ~l resultado de este cambio se d~ 

ja ver en la producci6n y la forma de vivencia de nuevas rela­

ciones. Una parte del resultado se traduce en la modificaciOn 

de la Telac1dn que tienen los hombres con sus ideas religiosas 

(a las que tambibn modifican al mismo tiempo). Ast, la conccp­

tuaci6n de las vivencias y de sus resultados, como de los resuL 

tados ttalmacenados" de las vivencias de las sociedades anterio­

res, inclusive, de tas ideas tan rlgidas como las religiosas, 

suceden en manera distinta en las diferentes Epocas históricas. 

En parte, esta conceptualizaci6n se concreta en la presenta-­

ci6n de la iaeologla en im5gencs. Por eso, a pesar del mismo 

t~ma y del mismo mensaje religioso, Ins tres "anunciacione!'·", 

al ser presentadas en distintas maneras, adquieren significados 

diferentes en rclnci~n a la conciencia de los hombres. 

Pero, no se trata Gnicamcnte de la presentación de a! 

gún acontecimiento supuestamente religioso, es mucho más que 

eso. Para saberlo tenemos que tomar en considnraciOn lo que 
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implican los elementos compositivos que forman en su conjunto 

la ideolagta en im~gcncs. Aunque algunos de ellos sean contr!! . .' 

dietarios o aparentemente nt tengan rclaci6n. En el caso de -

la "Madonna del Cardellino". cs'tos son: los elementos QUCl com­

ponen al paisaje, el p~jaro con el cual se entretienen los n1-

fios, los personajes mismos, sus caractertsticas fisicas, sus -

actitudes, sus estados de ánimo, el colorido y el ordenamiento 

de todos 6stos. Tenemos que afiadir todavta el acontecimiento -

como elemento compositivo, al estar presente en la idcologia en 

im&gcncs como el resultado de la relación significativa de algu-

~ elementos y de los simbolos visuales religiosos. llccimos -

que es un elemento compositivo porque est5n presentes otros el~ 

mentos m5s que no forman parte de él, por ejemplo: el paisaje -

que, inclusive entra en contradicci6n con el acontecimiento re­

ligioso, por el simple hecho, de ser ubicado en semejante "ese~ 

nario" snbiendo que JesCis no vlvi6 en Italia del Norte. 

Así, por otra parte, vemos que la presentaci6n compre~ 

de la elección de todos los elementos compositivos, la elecci6n 

de sus coloridos y de sus ordenamientos, la elecci6n del tema. 

del mensaje, del acontecimiento, y, como consecuencia de la re­

laci6n s1gnificat1va de ~stos, la clccci6n de la dispos1ci6n -

significativa de la idcologta en imfigcnes. Podemos decir con-

crctamcnte que la esfera ldcol!Sgica de la conciencia a través 

de la elección es como se dispone a concretarse y queda con­

cretada en la ideología en imagcncs por su prcscntnci!Sn. 

Mfis claramente, la esfera idcol6g1ca de la conciencia 

ht1mana es uno de los aspectos del resultado de las relaciones -
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protlucidas, reproducidas y vividas por los hombres con sus me-­

dios de producciDn, con la sociedad, consigo mismo, con la natu­

raleza, etc., e~ decir, con sus condiciones de vida. QU~ se CD!!_ 

creta en infinidad ~e f~rmas, desde conceptos, actitudes, hasta 

productos tan concretos como la producci6n de ideología en imág~ 

ncs. Así, podemos dcscribi r la presentaci6n como la detcnni.nnci6.'1 

de la disposici6n significativa de la ideología en imtigcncs, siendo 

ella una de las fonnns de la concrcci6n de la esfera idco16gica 

de la conciencia. Por eso decimos también que lu ideología en -

imágenes es ideolosía producida. 

En ba~c a lo anterior, el nccntccimiento o el estado -

del mundo, que estamos analizando no es más que uno de los ele-­

mentes compositivos que forman la ideología en im5genes. Por lo 

tnnto, nn tirne sentido la discusi6n de que Tcalmentc huya suce­

dido o no. Lo importante es su significado en rclaci6n a los 

significados de lo~ otros elementos compositivos. 

Considerando las cosas en esta manera, queda claro que 

la ideología en imlígene~ no puede estar en lugar del aconteci--­

miento, ni tampoco en lugar de nada fingido o realmente sucedido. 

Entonces, ¿que es lo que la ideo logia en imágenes llamad:? "La Mft 

donnn del Cardellino" significa para nosotros y c6mo? 

Ante t"odo, tcnemo~ quc recordar que ~.farx .:!cfini6 la 

ideología como "fal:;a conciencia", asf, es posible sustituir el 

t6rmino "ideología en imlígenes'' por el de "falsa conciencia en -

imlígcnes". Esto nos aclara dos cosas. En primer lugar, que el 

individuo quien, hcy en dfa, sigue defendiendo el car5cter reli­

gioso <le "La Ma<lonna del Car<lellino" lo Gnico que hace es dar --
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rienda suelta a su falsa conciencia. ·En segundo lugar, 5-e trata 

de la concrcci6n generalizada de la "falsa conciencia" de la el;!_ 

se dominante italiana de fines del siglo XV y principios del si­

glo XVI, a pesar de que la idcolog1a en im5gcncs de dos dimcnsi~ 

nes pintada sea producida por un solo individuo. Porque el "Pº!.. 

~avoz 11 de la "falsa conciencia" o de la idcologfn de una clase o 

estrato sociales puede ser solamente el realizado~ de la concrc­

ci6n, en caso nuestro, el productor de la ideología en imágenes, 

y Esto a causa de la divisi6n social del trabajo. 

Ahora bien, examinemos brevemente el concepto "falsa -

conciencia". Porque si lo aceptamos tendríamos qua aceptar tam­

bién todos los conceptos y las "oposiciones empiristas entre lo 

oculto y lo manifiesto, ln esencia y la apariencia, lo visible y 

lo invisible, como instrumentos conccpt~ales para dar cuenta de 

In relaci6n entre los sistemas de representaciones y los procc-­

sos sociales objetivos" (34). rerc, en el caso de Marx "se tra­

ta, en cambio, de analizar lo que entendemos son los efectos con­

tradictorios de un empleo no tradicion:::i.1 de distinciones y cntegQ. 

rias tradicionales" (35). Precisemos esta consideTaci6n, y parn 

ello no hay nada mejor que las palabras de Emilio de Ipola: 

"El texto del libro IIT de El cnpital precedentemente 

analizado, as1 como los capitulas sobre el fetichismo de la mer­

cnnctn y sobre el salario, recurren ciertamente a las categorías 

empiristas que hemos cuestionado, El funcionamiento te6rico de 

estas categorias sostiene la demostraci6n del carácter mistific~ 

dar de las f1'nnt~s íenom6nicas y, "por lo tanto, de la percepción 

necesariamente deform3da de los agentes de la producción. No 

obstante, en la explicación de los factores que determinan esa 
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•falsa' percepción (y, en consecuencia, esa 'falsa' conciencia), 

Marx no se contcntn cori hacer referencia exclusivamente a la di~ 

tinci6n inscrita en la ~calidad, entre el movimiento real y el -

mo'."imicnto aparente, }' a la inversión de las :Jctcrminacioncs que 

induce este O!ti~o. Sin rechazar esta distinci6n, i~rx d~ a en­

tender que no basta con ella para explicar ;1cabadamcntc la dcfo.!:_ 

maci6n que es inherente •1 1.'l pcrccpci6n de los ngcnt-:-s sccialcs. 

De algun.1 m.'lncra - que hay q~1L• tr.::it:ir de pn •. •cisilr - 1;1 posici6n -

relativa de estos último~ en el seno de los procesos sociales d~ 

be s.'.!ti~faccr ciertas contlicioncs p:ir:1 que la mistlficaci6n ope­

re. Y si definimos cst.::i po~ici6n relativa no como un lugar cst!!_ 

tico, no como un simple 'casil1~ro 1 en el cual los agentes son -

instalados, sino como Jo entienJe el matcriali~mo hist6rico, en 

términos de un.1 :.:onfiguraci6n compleja y dinámica de pr5cticas so-

~. 

nan el 

podemos :1firm;ir que entre las condicio:-:cs que dctcrmi-

1fcticf1lsmo' flgur3 también el tipo de prdcticas sociales, 

diferentes para cada clase s~ci~l. cumplidas por los agentes de 

la p~oducción en el interior de los proccs~s económicos y polítl 

cos."(36) 

"La ilusión fetichista (y también la falsa conciencia, 

Aut.) no opC'rn pues de m.:i1u.~1·a, por así decir, totalmente indiscr!_ 

minada: opera esencialmente, si no ~xciusivamente, para los •esp.!_ 

ritu~ cautivos en las redes de la producci6n de mercancías', es 

decir, para aquellos agentes sociales cuyas prffcticas son Jcrini­

das, en su totalidad, por las relaciones ('redes•) mercantiles o 

capitalistas de producci6n, Con otra~ pal~bras, el fetichismo c~ 

lifica esencialmente, si no exclusivnmcnte, ;i. los agentes que fu!!_ 
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ra de las p!"lictic=as 1nhcrcnt:cs a la producci6n y rcproducci6n del 

sistema mercantil o capitalista, no tienen ncccso a ningein otro -

tipo de prticticas :ril de experiencias soci.ilcs.'' (37) 

".,.las :formas idcoltigicns que prolongan, b;ijo una for-

ma re.flexionada r .. raclon.::il 1 • la ilusi6n fetichista que afecta a 

la pcrccpcl6n de 1 _o.s procesos sociales por parte de los 'cspiritu~' 

cautivos en las re des de la producció:1 de mcrcancfas. son formas -

de la ideología lc::lrguesa; " (38) 

" ••• nos= trata de ncg:i.r que la mistificación que, por -

ejemplo, 'oculta cr=oteramcntc la naturaleza y el origen de l.::. gana.!!_ 

cia', afecta no sol_ e> al capit.::Iist.-i !:ino también al obrero. Pero 

Marx nos h::. advcrtl do desde el comi<-nzo del libro rrr que su anlil.!_ 

sis se :1tendr:i er.cl;:-u.slvamcntL' a la 'ccnclcncía habitual' de los agen­

t-':?s; c!c la produccie:>ri. 'Conciencia h.,,bitual' - formada por el h:ib.!_ 

to-, 'espíritus c11~eJ11os•. eso es, prisioneros de sus pr.'l:cticas ha-

bitu:lles (producc16n y- cxtorsi6n de plusvalía); conciencia, pues, 

inducida por prSctlc as dcst:inadas n coníirmar. y no a cuestionar, 

el régimen capitali~ t..;i, Para que cJ obrero pueda dcsembara:::arsc 

de esta 'r:onciencia EJJ;::ibitual' se requiere su inscripci6n en otras 

pr.1cticas •no mtbituaJi=.:; 1 • desde la perspectiva de 1:1 producciGn -

capitalista - , práctr::.ca~ forj:idorns de otros 1habitos• y generador.is 

de otra 'conciencin': u_nJ conclcnc:ia, en íin, en la que se encarnan 

otras posiciones (prole t..arins) de clase, 

El que f.f~rx ~aya centrado su atcnci6n en las f'ormas de 

disimulaci6n del sist~l::l3 ccon6mico capitalista; el que haya puesto 

el a~ento sobre el l1cc:::h.o de que cst.1 mistificaci6n af'ecta tanto al 

capitalista como al ob-r-cro, no debe c::c.trafiarnos. E-; la misma ra--
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z6n por la cual la lucha de 1~ clase obrera contra el régimen e~ 

pitali.sta s61o figura en los tres libros publ ic<>dos de El cnpital 

bajo sus forra.as puramc;.tc defensivas: lucha ccon6mic3 por mejores 

condicior.es de trabajo (limitaci6n de la jornada laboral) o por -

mejores salarios, y no lucha polltica con vistas a la dcstrucci6n 

de las relaciones capitalistas de producción - y ~u reemplazo por 

rclncioncs de producción socialistas. Recuérdese que El capital 

es una obra inac:.lbada y que su último capítulo (del cual Marx s6-

lo redact6 veinte l!n~as) se titula: 1 Las Clases'.'' (39) 

"Esta 'coquetería' tcrmino16gica con la idcologla de la 

transparencia no debe ser un impedimento para captar la profunda 

pertinencia de este texto: lejo5 estamos aquí del postulado de la 

opacidad del todo socia~. Para mostrarlo con 6nf:isis, Marx se CQ. 

loca exactamente en las antípoda~ de ese supuesto. Pero no par~ 

sustituir ese postul:ido por su réplica inversa; la ciencia de los 

procc~os sociales no se deja pensar bajo lns catecorias de la vi­

si6n: solo es pensable como una prflctic:t (m:ttcrial, hist6~ic~. 

dialGctica y proletaria) y de l3S e~periencias que dich:i pr~ctica 

abre y comanda. Pr5ctica gcncrador:i de nuev~s e~pcriencias o, p~ 

ra decirlo una vez m1s con los términos del empirismo, de nuevas 

'apariencias', que nada ti~nen en coman con las 'apariencias 1 ge-

ncradas por las 'prácticas habituales' d~ la producci6n capitali~ 

ta, Una vez que la clase obrera (y todos aquellos que adoptan 

consecuentemente posiciones proletarias) han desarrollado cs~s 

pr5cticas y fundamentalmente, una vez que se ha dado los medios 

de reproducirl:i.s en escala nmpliada (a saber, el partido revolu-­

cionario, aparato polÍtico e ideol6gico de la clase obrera) , esta 



80 

clase deja de 'ver' en el salario, por ejemplo, la retribución -

del valor de su trabajo, para 'ver' en 61 uno de los mecanismos 

principales por los cuales se realiza la cxplotaci6n capitalista. 

Y deja de 'ver' asimi~mo en el valor una propiedad 'natural' de 

las mcrcnncfns, para •ver' en 61 la cristalizaci6n de su propio 

trabajo productivo. Cstos 'misterios' que las 'apariencias' cap!_ 

tal is tas ocultan (al capitalista 'práctico', así como a sus rcpr~ 

scntantcs tc6ricos: los economistas volcares e incluso cl~sicos) 

se disipan para quien ha constituido su pcrccpci6n sobre la base 

de prtíctic:1s anticapital is tas y prolct3rias." (·10) 

Scgan las citas anteriores, referirse a ln ''falsa con-­

ciencia" quiere decir hablar de la idcolor.fa dominante e., opcra­

ci6n; que para operar necesita de ciertas condiciones sociales: 

la divisi6n !le la sociedad en clases y la pr5ctica de ciertas 

prácticas sociales para mantener esta rclaci6n. Cuya (u11ci6n so­

cial es, precisamente, no dcjnr "percibir" la intcnci6n <le esas 

prácticas sociales ni al capitalista ni al proletario, además de 

"hacer parecer" los intereses <le la clnse dominante como los int~ 

reses de todas las clases sociales, es decir, como si fueran las 

leyes que rigen la naturaleza, La ideología dominar.te es "falsa 

conciencia'' desde la posición de clase de las clases explotadas y 

desde el r:i.or.icnto que se dan cuenta de C"llo y conscic-ntemcnte eje!. 

cen la lucha política de clases pnra abolir las rel:iciones soci!!_ 

les CU)'O fin es explotarlas, Ahora bien, no es casualida<l que 

Marx en su análisis de prioridad al estudio de la sociedad capit!!_ 

lista; csro s11ccde asf porque el proletariado es la primera clase 

explotada que llega a Cjtar concicnte de su situaci6n y se dispo-
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ne organizada y mct6dicamcntc a cambiar sus condiciones de vida 

a trav6s de la lucha política de clases. 

Regresando~ nuestro tema original, Rafael había pro­

ducido "La f.ladonna del Cnrd~llino" para la clase dominante, ca!!. 

virticndosc asr en su "portavoz idcol5gico", En esta manera, -

esa idcolog!a en imágenes de dos dimensiones pintada es In con­

creci6n de la "falsa concicn~ia" de Ja clase dominante italiana, 

de !a época de Rafael, por la cual afirma y rcafir.:".a su posi---

ci6n de clase. Todo esto Je podemos saber gracias al análisis 

de la rcJaci6n significativa de l0s elementos compositivos antes 

descritos. La Virgen no podía disponer dí' un vestido así, ni de 

un librito de bolsillo (adcm5s quien aseguraría qu~ sabía leer, 

lo cual no era comQn en aquel entonces} y tampoco descansar en -

el campo en 1as afueras de una ciudad renacentista, cosa que si 

podía hacer una "dama" de la clase dominante i tal inna. Lo que 

significa que la Virgen Marín está prcscntaJ.a a "~cmcjanz.:1" de o 

como la quería "ver" esa clase, mejor dicho, como le convenía 

que se "v ier:i ". 

Lo que viene de aquí es obvio: la clase dominante pro­

duce la ideología dominante; la forma dominante de la ideología 

dominante (en la Cpoca de Raf~el) era la reli~i6n; la clase doml 

nnnte con el revestimiento re>] igiozo de "La Madonna del Cordel!!_ 

no" -rcprcs~nt<? sus propios privilegios como privilc¿;io: de los -

santos, es decir. ''snntifica'' ~us propios privilegios. justifi-­

cando así su posiciOn de clase, ya que nadie m5s que ellos po--­

dfan disponer de libritos de bolsillo y de todo lo que c~c pro-­

dueto implica (snbcr leer y escribir, tener posici6n económica -

para comprarlo, tennr interés en apropiarse de la cultura domina!!_ 



82 

te y producirla. tener tiempo para realizar estudios, etc,), di~ 

poner de vestidos apropiados para la clase dominnntc, de tiempo 

libre para "cultivai-sc", etc, 

... Ahora bien, no nos c:onfunilamos, no se tr:ita de algo 

aparente ni d~ algo oculto, la ideología ~n imágenes no es más 

que lo que se ve en el scn~idn del término. Lo que varra de un 

individuo a otro es su respuesta interpretativa ~cerca de lo pe~ 

cibido. Citcmo!: una vez más a Emilio de Ipola: "No es l.!cit.o h~ 

blar de 'formas de manifcstaci6c-disimulaci6n' objetivas de un -

proceso ccon6mico (o político), independientemente de la eficacia 

de las idcolog!as que constituyen esas formas de manifcstacl6n. 

Así, como los colores y las formas de los objetos se manifiestan 

diferentemente scgCin la naturaleza del nparnto perccptuul de 

quien los observa. del mismo modo las relaciones sociales se man.!_ 

ficstan diferentemente (esto es, se disimulan o se revelan en s1_1 

re.:?lidad profunda) segtln la naturaleza del 'aparate pcrccptual' de 

quien las 'observa', Abandonemos ya definitivamente las metáforas 

sobre la percepci6n:"en rigor, el •aparato pc~ceptual' con el cual 

observamos las relaciones scciales no es otra cosa que la ideolo­

g!n que, consciente o inconscientemente, hemos adoptado, Y esa 

ideologta - repitámoslo - no surge del aire, ni tampoco de nuestra 

'libre' rcflcxi.S~~: surge del tipo y del sentido (ccon'5mico y polí­

tico) de las prficticas en qu~ no~ enrolamos y de las 'lecciones' 

que extraemos de ellas." (41) 

Así, In ideología en imt>:gcncs no es un "espejo" en el -

cual nos vcmo~ como nos gustarla que fucrnmos, sino es el ortlen~-­

miento y la concreción 'de todns aquel.las iden::: o articulaciones Je 
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dctenninadas fonr.aciones mentales que radican en la mente humana dcso!. 

donadamcntc y que so~. muchas veces, inexplicables con el lcng~a­

je hablado y escrito. 

Ahora bien, ocupémo~os un poco de aquellos ag~nt~s s~-­

cialcs quienes no son productores de ideologías en imágenes dire.s_ 

tamcntc, pero son productores, rcproductorl'"s y "portadores", de -

diferente mancr~, de las mismas ideologías que se conc~ct~n en la 

producci6n de idcologia en imtigrncs. 

Un individuo que recha:z.:i. la prriducci6n de idcologia en 

imtigencs "no figurativa" no lo hace por no conocer cierto sistema 

de significaci6n, aunqt•c su argumento favorito consista en la "i!!. 

comprensibilidad" de esta producri6n. Asimismo, la ra:z.6n del me­

nosprecio de 13 producc:i6n 11.im.id.i "n.ituralist.i" por parte de 

otro individuo no es justificable con la "incomprensibilidad", 

puesto que nadie se lo creería. La manifestación de preferencias 

no depende del conocimiento o del desconocimiento de los sistemas 

de significaci6n vigentes y no vigentes, como en el caso de la 

producci6n de imágenes que ~ formas de la producci6n idealª-. 

gica, sino de la posici6n ideol6gica de los agentes sociales. 

Esa posici6n illeol6gica esttí determinada por el estado moment:ínco 

del desarrollo de la e5fcra ideol6gica de la conciencia de ~ 

ser humano y se concreta, en nucsll'O caso, en 1.:i '!"Cspuc~ta interprc­

~ (de Cada individuo) causada por 1::: dctennin.1cl6n de la disrosi­

ci6n significativ3 de la ideologia en i:-.6.genes. Las respuestas as i 

individunlizadas no son subjetivas, como se acostumbra afirmar, -

puesto que (lo demuestra la práctic3) el desarrollo de la concie!!_ 

cia y !ns respuestas 'interpretativas de aquellos hombres cuyas --
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condicione~ de vida son la::: mismns son sancj311tcs. A ra!z de esto 

podemos hablar de 11s ideas, de la~ concepciones, de las formas 

de pcn~amicnto, etc., y de sus formas y mod~s de concrcci6n gen~ 

ralizadas, o sea, cara~tcrísticas de una socirdad. 

Con eso se explica también el fcn6mcno de ''catarsis". 

Podemos decir que lo que se denomina con é~tc té:-mino no es mús 

que la "idcntificaci6n" en el nivel idcol6gico del individuo con la 

ideología en im5gcncs. Donde la "identificación" se concreta en 

la ~cspuc:::ta intcrprctati\·a del individuo en forma de conceptos 

(como lu dcscripci6n de gustos y sentimientos codjficados) y, en 

buena parte, en sensaciones mentales indescriptibles por el len­

guaje habla.do y escrito. Por esto último han definido los fi16-

sofos la ''catarsis" con el concepto "goce", olvid:indosc de un h!:., 

cho simple: el ''goce'' va junto con el placer, es decir, gozamos 

de las cosas que nos producen p.lacer y no gozamos de nquellns que 

no 111'.'IS producen placer; decir que go=amos de "algo" significa que 

este "alg_o" e:; agradnblc para nosotros y que lo _aceptamos como -

tal. Ahora bien, ¿quien podría tener el valor de afirl!lnr que t~ 

dos los individuos "gnzarian" de todas las ideolcgíns en i111ligencs 

producidas? Asi, queda claro que al estar en contacto visual C'..011 

cualquier ideología en imdgenes no es apropiado identificar el 

efecto producido en nuestra mente con "~l goce". 

3.2.1, Producci6n de ideología en im~genes de tres dimensiones 

liemos llegado a algunas conclusiones en el curso de es­

ta investigaci6n, las cuales aplicar6mos ya directamente a nues-­

tro objeto de estudio. 
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Queda claro que para el anelisis de la producci6n de 

idcologia en imágenes de tres dimcnsion~s ne podemos utilizar 

t.6rminos y conceptos empiristas como "lenguaje visunl", ni lin-­

guísticos (n pesar <le su prccisi6n), puesto que, el producto (la 

idcologia en imágenes de tres dimensiones) tendría que cstnr cs­

tructur:ida ::;cgún una "gram.'ítica" bien definida como son los idi~ 

mas o pr!ictiC!lS ling!.!Í::;ticas. 'El "secreto" de su polisemia radi 

::.:a, precisamente, en la fnl ta de esta "gr:imática" y en que no es 

un sistema de signos y símbolos ic6nicos o texto visual, por 

ello, tamp':lcO t-s un sistema o medio tlc t.:omunicaci6n, a pcr.ar de 

ser una práctica significante cuyo pro~ucto es su parte integra~ 

te a partir de 13 cual sucede to.Ja significaci6n. Tampoco cabe 

duda de que In práctica de la producción de idcologia en imágc-­

nes de tres dimensiones es uno de los "modos de producci6n de S!:. 

miosis". Término que se refiere a ca't'acte!'Ísticas tan generales 

como el término "prtictica Eignificantc" (ya hemos hecho referen­

cia a es t!1 problemútica), puesto que cad:i "práctica s igniíicantc" 

es,~ "modo de producci6n de scmiosis"; coso que :-:.o nos es de 

gran ayuda. 

Ahora bien, lo más necesario, para nosotros, era defi­

ni1· nuestra posición ante el concepto "ideolog1'.a": n~ se puede -

identificar en su totalidad la ideologia con ln ''falsa conciencia'' 

ya que la "falsa ci;¡ncicncia" es la "conciencia babi tual" - forma­

da por el hftbito - de los agentes sociales, es decir la ideologia 

¿ominantc en opcraci6n, o sea, la ideología de la clase dominante 

distribuida entre loz agentes de la clase explotada; pero s1'. pod~ 

r::.os identificar lo denominado con el término "ideología" como la 
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nosici6n tmada (conciente o inconscientemente) por cada agente 52_ 

cial ~ la forma como vive sus relaciones con sus condiciones -

~ de vida, concrctandosc en "infinidad" de for:=:as - la práctica de 

la producción de idcologia en i~ágencs de tres dimensiones es una 

de ellas -, incluso hasta en la posición que determina las inten­

ciones de las prácticas científicas y las intenciones de las prá~ 

1:icas de la producción material, dicho con una frase de Marx y 

Engcls de la "producci6n y rcproducci6n de la vida real". ~!atu-­

ralmcntc, esta posición tanada por los agentes sociales es el resu1 

tado inevitable de la forma como viver. sus relaciones con sus co~ 

diciones de vida. Puesto que las condiciones de vida de cierto 

grupo de hombres es la misma. y. por ~lle, siendo semejantes tam­

bi6n la forma como viven·sus rclncioncs con sus condiciones de v~ 

da, podemos hablar de las ideologias característic~s de una soci.!:_ 

dad, clnsc social o época histórica, Asimismo podemos hablnr de 

13 producción de ideología en im5genes de tres dimensiones de la 

prehistorin, de la ~dad Media, de las cla!:CS dominantes, cte. 

Por un lado, la producción de un tipo de ideología en 

imágenes de tre!:. dimensiones se ''modifica" o se "abandona" en la 

medida que va tomando otro curso el desar~ollo social y se va mo­

dificando la forma como "i\•cn los hombres sus rcl:i.cioncs con sus 

condi~iones de vida; modificfindose así también su conciencia y la 

esfera ideol6gica de su conciencia. La esfera ideológica de la -

roncicncia a trav6s de la elccci6n es comn se dispone a concrctaL 

se, y queda concretada en la ideología en im!i.genes por S'..! presen­

tación. La presentación co~pr~ndc la elección de todos los ele-­

mentas compositivos, ia elecci6n del tema, del mensaje (cuando 
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hay), del acontecimiento, la organización d~ los elementos, cte., 

y, como consecuencia, <le la relación significativa de estos, en 

suma, la clccci6n de la disposición significativa de la ideología 

en imágenes de tres dimensiones. En esta manera, la ccnccptua-­

ci6n de las vivencias y de sus resultados así como la de los re­

sultados almacenados de las vivencias de las sociedades anterio­

res, se concreta en parte, en la prcscntaci6n de la ideología en 

imágenes; que sucede de manera distinta en las diferentes épocas 

hist6rica~ al ser presentados de otras maneras, adquiriendo sig­

nificados diferentes en relación a la conciencia de los hombres. 

Por otro lado, la respuesta interpretativa por parte de los age~ 

tes sociales o la ideologfa en im5genes de tres dimensiones depe~ 

de del estado momentáneo del desarrollo de su conciencia, que a -

la vez es causada por la forma como viven sus relaciones con sus 

condiciones de vida. 

Lo qu~ no~ resta hacer todavía es ejemplificar lo ante­

rior anaLizando, aunque sea brevemente, algunas ideologías en im! 

genes de tres dimensiones. Habíamos dicho ya que nuestro interés 

en la presente invcstigaci6n no está enfocado en el análisis for­

malista sino en el cartictcr idcol6gico del producto. Hecha esta 

advertencia podcrn::s prcsc&uir. 

En primer lugar, clcgimo.s la "Coatlicue 11 , ideología en 

imágenes de tres dimensiones producida en el siglo XV de nuestra 

era, en la época Je oro" de la sociedad mcxicn.. Fue producida P!!. 

ra representar 1:::. dioso denominada con el nombre "Coatlicucº, 

principalmente diosa de la tierra, d~l nacimiento y de la vejez, 

11misterio" del or!gcn y del fin, antigucdad y feminidad. Es de 
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piedra, 250 m. de nlto y se compone de los siguientes elementos 

compositivos: tiene una triple estructura (cruciforme y sim6tri­

ca de frente y del lado posterior, y piramidal de los costados, 

y la organizaci6n de sus clcm~ntos compositivos hacen referencia 

al cuerpo humano: la cabeza se compone de dos cabcza5 de scrpic~ 

te; los brazos de cabezas de serpiente, y garras de aguila en 

las articulaciones, pulser1.1s y colgajes; ~n el lugar de las ma-­

nos tiene serpientes preciosas; el torax está formado de piel h~ 

m:?na con pechos .femeninos y un collar <le mano::; y corazones con 

un cráneo; tiene una falda de serpientes comunes sostenida por 

una foja de serpientes preciosas, y en Ja parte posterior un cr~ 

nP.o y un disco de plumas con un colgnjc de cuero trcnzndo remat!!_ 

do con caracoles; las piernas están formadas de serpientes comu­

nes y preciosas cubiertas por una fnldilln de chaPetones circUl!!, 

res, plumas y cascabeles; y, finalmente, en el Jugnr de los pies 

tiene garras de aguila, con cuatro grandes uñas, con un par de 

ojos cada una de cll~s). 

Elegimos esta ideología ~n im~genes de tres dimensiones 

porque dlficilmcnte se puede cncontr=r (si es que existe), en -­

cunlquiera de In:; socicdndcs cxi ~Tcntcs hasta la fecha, otra en 

In cual se concrete en manera tan compleja y completa la posici6n 

tomada ante la forma como vivía sus relnciones con sus condicio­

nes de vida la clase dominante, en este caso la clase dominante -

de los mexicas. 

La sociedad mcxica era una sociedad de clases y gracins 

a su peculiar estructura :::;ocinl 1 sin precedentes. Tiene caracte­

rísticas comparables Con sociedades de diferente estructura so---
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cial (las cuales la presentan como contradictorin), Por ejemplo: 

con la sociedad de los sumcrios (por vivir de los tributos de los 

territorios conquistados, por la forma del apoderamiento de la s~ 

brcproducci6n y la administración, 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 (In organiz~ 

ción dcmocr5tica de la sociedad, aunque con diferencias not6rias); 

su politcismo con el politeísmo de la Gpoca esclavista en general; 

la organización de la sociedad por medio del sistema de castas, s~ 

gl'.in la división social de trabaJo, con el sistema de -;ast:as de la 

temprana edad media ~n la India; tambi6n se puede co~parar la so-­

cicdad mexica, según In forma de la posesión de la tierra cultiva­

ble (propiedad comunitaria y no privada) y la forma del pago del -

tributo al estado con la forma como se había dcs3rrollado el feud~ 

lismo en !nglaterra y Europa del norte (a este punto nos rcfcriré­

mos en el capítulo siguiente). Sería sumamente interesante hacer 

un estudio sobre lo enumerado, pero nos llevaría muy lejos de nue~ 

tro propósito. 

Así, nos limitarémos a la supracstructura, que se concr~ 

ta en un complejo sistema religioso, ya que abarca sin excepción 

todos los nspcctos de la vidn humana. Justino Ferntindcz en su es­

tudio sobre la Co<i.tlicue (pag. 253) dice: "El ser de la existenci.:: 

de los dioses es~ ser guerrero. Y el hombre no podía menos de ser 

semejante e los dioses, por eso su actitud fundamental es le guc-­

rra, que lleva el sacrificio de la vida, come vía de divinización, 

)' como fin el 1n.:111ll!1~imi~nto de Jos dioses. Así, el ser de la cxis 

tcncia de los hombres es tn.mbién ser guerrcro. 1' Esta religión era 
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la vida p3ra ellos, ~olmnentc por medio de la guerra podían so-­

brevivir, primero como n6madns (hasta 1168 de nuestra era se es­

tablecieron en la orilla del lago Anáhuac y establecieron su ci!!_ 

dad-estado ~ pa~tir de 1325) y, posteriormente, co~o ur.a sacie-­

dad que prácticamente viv!a de los tributos de los territorios -

conq~istados, además de que por medio de las gu~rras obtcntan m!!_ 

tcrial humano para sus sacrificios. 

Ahora bien, las guerras, las conquistas impulsadas por 

la religi6n, princip~lmcntc, servia a los intereses de clase de 

lo~ sectores dominantes (príncipes, sacerdotes, nobles comercia!!. 

tes, soldados). Por medio de la rcligi6n mantenían sus privile­

gios, es decir, la religión representaba sus intereses de clase. 

Ern una de las formas de concreci6n de su posici6n ante la forma 

como vivían sus relaciones con sus condiciones de vidn. Esto lo 

demuestran los severos castigos impuestos a los que cometían fa! 

tas contra los dioses o contra el orden social deterninado por -

medio de la religi6~. 

Su concepci6n c6smicn, la religi6n mexica, en la cual 

se trata de la divinizaci6n del cosmos y no de la humanizaci6n -

de los dioses (como en la Grecia antigua) y en la cual hcbia una 

divisi6n entre lo divino y lo humano, definiendo as! el lugar de 

los hombres en tSl, no es mS.s que una formn d(" :rr~ser:tnr los int!7_ 

reses de clase de los productores y de los que fomentan la produ~ 

ci6n de estas ideas religiosas (o sen, de las castas dcminantes) 

como los intereses de toda la sociedad; (a pesar de las aparien­

cias scmit~ibales como resultado del importante p=pel que juega 

el clan en la cstructüra social mexica) • Esa concepci6n c6smica 
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o religiosa es la que se concreta en la Co~tlicuc, ideología en 

imágenes de tres dimensiones simb6lica y abs~raída, y no natura­

lista. Cada clcmc~to ~ompositivo cst5 en relación o simboliza -

alguna deidad o algún concepto. fis, por eso, que los ::igcnt~s s2_ 

cialcs entablan st1s relaciones con ella come con la mitología 

que era la forma del o~ígcn y del funcionamiento del cosmos, en 

el cual tienen su lugar determinado y están destinados a servir 

a los dioses y, por medio de ello= a los sectores privilegiados 

y dominantes de ln 5ocicdad. 

La manera como se concr~ta por medio de la corrclaci6n 

significativa de sus elementos compositivos la concepci6n c6smi­

ca o la rcli~i6n de los mcxicas en la Coatlicuc, es lo que des-­

cribe Justino Fcrnfindcz en su libro "Coatlicue: estética del ar­

te indígena antiguo", del cual citarl!mos algunos ejemplos: 

"·· .Jas tres estructura!: íundnmentalcs de Coatlicuc: 

cruciforme, la 'piramidal' y ln humana forman unidad indivisible, 

puesto que cada una de ellas es necesaria a las otras dos. El 

simbolismo explica el orden cósmico inflexible y dinámico que al 

ser visto como mito esencial y como orden religioso, da sentido 

a la existencia humana."(42) 

"La estructura cruciforme, es decir, con cuatro direc­

ciones, tiene su origen, cl.:i.ro C!:t!Í, e~ )3 concepc-i6n azteca c6! 

mico -religiosa. Idea fundamental era agrupar a todos los seres 

segdn los puntos cardinales, de dond~ el r.Gmero cuatro resulta -

tan importante para el mundo indígena, así como la dirección ce~ 

tral, o de abajo a arriba, con lo que el nGmero cinco es el otro 

importante y religioso también. Es un orden primordial por me--
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dio del cual el hombre dcbi6 sentir cierta seguridad ante el ·­

caos, más ese orden es mítico, Por otra parte el principio o -

pareja divina representaba la dirección central, arriba y ab~jo, 

el ciclo y la tierra. Cuatro veces hab!an sido creados el mundo 

y el hombre, cuatro soles también, y cuatro cn~aclismos habían -

terminado con todo; entonces, ahora, se vivía, o se vive, ~n el 

quinto sol, el quinto mundo, destinado a perecer una vez m5s por 

temblor o terremoto. Esta conccpci6n dintimica del mundo y del -

hombre, de creación de dcstrucci6n, daba a la 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 estruct.u­

ras fundamentales de Coatlicue. significa ln e::trechn v.incula--­

ci6n de la existencia humana con el mito c6smico sagrado. la o-­

frcnda suprema de la vida para el mantenimiento de los dioses, 

que es tanto como decir del orden c6smico y de la vida." (44) 

"Pues bien,, si la Tierra, 'nuestra madre', es origen 

de dioses y de hombres, me aventuro a pcn::ar que su falda de SCL 

pientcs comunes simbolice n sus hijos terrenales: los hombres. 

Mas no hay que olvidar que aquellas penden y est&n mantenidas 

en un orden por dos serpientes preciosas qut: :foru1an el cint";rón; 

precio::ns porque, a diferencia de las comunes. su piel se compo­

ne de bandas y chapetones o piedras preciosas, símbolos de plu-­

mas, lo que .icusn su calidad divina, 11 (45) 

Respecto a la Contlicue, Justino Fcrnandcz dice tam-­

bién (P. 248): "Tener alli en el objeto de la creencia y de la 

adoraci6n a los dioses de bulto, visibles y palpables, era tanto 
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como~ ln mitología en un puño, el ~ de los dioses; era 

tanto como estar en rclnci6n directa y real con ellos." 

En segundo lugar, seleccionamos la idcolo~ía en im3gc­

ncs de tres dimensiones denominada ''David" de Miguel Angel, que 

tcrmin6 de producir en 1504; es de marmol blanco con una altura 

de S.14 m. Lo elegimos porque, por un lado fué producida en 

una sociedad con caractcristic11s rndicnlmcntc difcrcn'tcs que la 

Coallicuc y, por el otro, porque npnrcntcmcntc todo lo que se ha 

dicho sobre ella es exaltando la "gcninlidad" del prrductor y lo 

"maravilloso'' del producto, considerando la como la simbolizaci6n 

del ideal político republicano de florcncia renacentista, En el 

siguiente capitulo harémos amplias referencias s~brc la sociedad 

renacentista. así. en este memento, únicamente considcrar6mos Jo 

necesario para nuestro prop6sito. 

Esta ideología en imágenes de tres dimensiones se com­

pone de los siguientes elementos compositivos: un joven desnudo 

parado, una honda colgando del hombro izquierdo y sostenida con 

la mano del mismo lado, aparentando serenidad por medio de la p~ 

sici6n del cuerpo; la apariencia de cierta inquietud por medio 

de la posici6n de los bra:os y de la cabeza y representa a un 

per!:ono.je bíblico llamado "David". De su pru.:;entaci6n lo Qnico 

que podemos decir que ~s realista y es prScticamente indcscript.!_ 

ble al igual que la de la Coatlicuc, Es ·imposible comparar las 

dos ideologías en imágenes de tres dimensiones, pues son produ~ 

tos de sociedades diferentes en todos sentidos, menos en uno: -

son sociedades dr- clases, 

En Florencia, en la 6poca de Migurl Angel, la clase do 
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minantc era la burguesía mercantil interesad~ en cbtcncr títulos 

de nobleza. l\ccho que de nntcmano definió su nlianza, por un lf!. 

do, y su rivalidad, por el otro, con la aristocr~cia feudal; 

siendo aliados naturales del Papa. La familia de los Mcdicis 

prácticamente era dueña de la ciudad, éra una so=icdad regida 

por rclacion~s sociales feudales, aunque modificadas por la imp~ 

sición del c;1pitnl ncrc,,ntil, que impulsaba la producción d::: mcr. 

canelas y el comercio, frenando al mismc tiempo el desarrollo -­

del modo de pro~ucci611 capitalista. 

Ahorn hicn, el domir:.io de los Hcdicis cstnba ya cncaml. 

nado hacin el absolutismo manteniendo lu república solamente de 

nombre. Pero este proceso había sido interrumpido gracias a una 

revuelta de los sectores sociales descontentos y explotados, en­

cabezados por Savonarola, un sncerdote, quien reinstaur6 las in.:?_ 

titucionc,!': republicanas, for::ando al exilio a los Medicis en 

1494. Por sus crecientes ataques contra la lujuria de la arist~ 

crac in feudal, de la burguesia mercantil y del mismo Papa, éstos 

aliados con los Mcdicis, lo vencieron y reinst:i.uraron nuevamente 

su dominio en 1498. Del cu:il, los Medie is lograron apoderarse -

completamente hasta 1512, 

En c5tri 5itonci6n la posición de Miguel Angel se acla­

rn inmediatamente al saber que desde su juventud hasta su muerte 

prácticamente estuvo al servicio de los Medicis y de los Papas; 

y, también, que el David fue encargado por un operario de la Ca­

tedral de Florencia en 1502, o sea, pocos nilos dcspuGs del triU!!_ 

fo de ln reacci6n, lJcfinitivnmente podemos nfiTmar que Miguel 

Angel era el "portavo:." i<leo16gico de Ja burguesía mercantil an-
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siosa del título Je nobleza, que muy pronto los llevó a aliarse 

de la aristocracia feudal }' defender intereses de clase comunes 

por medio del cstablccimicn~o del absolutismo, La práctica de 

la producción de ideología en imágenes renacentista en general 

fu& fomentada (en ltali¡1) por la burguesía mercantil y los Papas, 

así en ninguna manera podían representar otros intereses de clase 

más que los de ellos. El David no es cxccpci6n }' tampoco debe -

confundirnos su presentación realista y prctcndid::imcntc humanis­

ta. Por medio de la prcscntaci6n de un David "sereno" y "terre­

nal" en el momento anterior de enfrentarse a Goliat. se concreta­

ba el "llumanismoº, lt1 ostentación, la fuerza y la dominaci6n de 

la clase dominante que recicn hnhia reconquistado su privilegia­

da situnci6n; que no era más que su posici6n tomada nnte lu forma 

como vivía sus relaciones con sus condiciones de vida, 



Z03 

1.- Engels F. a J. Bloch, 21-22 de Septiemhrc de 1880, 

Marx, Carlos - Federico Engels: Sobre el Arte, Argentina, 

Ediciones Estudio, 1967. (Compilador: M. Lifschits). 

p. 87-88. 

z.- Engcls F. n H. Starkengerg, 25 de Enero de 1884, 

!!?.i.2.· p. 88-89. 

l.- !..!!.!!!.· p. 89. 

4,- Engels F. a conrad Schmidt, 2 de Octubre de 1~90. 

!.l!.!..<!· p. 89-90. 

s.- .!!!..!.!!- p. 90-91. 

6.- Marx C.: Manuscritos ... 

7. -

B.-

9. -

S~nchcz V4zquez,Adolfo: Las ideas estéticas de Marx, México. 

Ediciones ETa, 1974. 

p. 61. 

!.!?.!P.. p. 61. 

!.l!.!..<!. p. 61. 

!.l!.!..<!. p. 62. 

10.- ~- p. 62. 

11.- Diccionario Enciclopédico Salvat, 11Arte", Espnfta, Salvat Edi 

tares, S.A., 1962. 

12.- Uj Magyar Lexikon, Muv6szct, Akad~miai Kiad6, Budapest, 1962. 

(El Nuevo Diccionario Enciclopédico Hungaro, "Arte"; la cita 

es traducci6n nuestra). 

13.- S4nchez V4zquez,Adolfo: Antologla (textos de estética y teo­

ría del arte), México, U.N.A.M. 1972. 

p. 39-40. 



201 

14.- S:inchez V.'izqucz, Adolfo: Estética y Marxismo, México, 

Ediciones Era, 1970. colecci6n: El Hombre y su Tiempo. 

Tomo l.¡ p. 152. 

15.- Gniraud, PiP.rrc: La semiología, México, Siglo XXI. Editores, 

S.A. 1976. 

p. 90. 

16.- 1bid. p. 89-90. 

17.- Fischcr, Ernst: La necesidad del arte, Espafta, Ediciones Pe­

nínsula, 197~, colccci6n: Ediciones de bolsillo. 

p. 13. 

18.- Lunacharsky, Anatoly V.: El arte y la rcvoluci6n {1917-1927), 

México, Editorial Grijalbo, S.A., 1975. 

p. 291. 

19.- Sánchcz Vázqucz, Adolfo: Est6ti~a y Marxismo, México, Edicio­

nes Era, 1970, colccci6n: El hombre y su tiempo. 

Tomo I., p. 167. 

20.- Marx, K. y F. Engels: Escritos sobre arte, (recopilacic5n de -

Carla Snlinari), Espafia, Ediciones Península, 1969. 

p. 5·6. 

Zl.- Hadjinicolaou, Nicos: Historia del arte y luch:i de clases, 

Ml:xico, Siglo XXI. Editores, S.A., 1979, 

P• 168-169, 

ZZ.- de lpola, E"liljo: Critica de la teoría althus·serist:n sobre la 

ideología, nev:ista Arte Sociedad Ideología, No, 7, Mf:xico, 1980. 

p. 74. 

23.- illJ!.. as. 
24.- !bid. p. 89, 



zas 

25.- Ducrot, Oswald - Tzvetan Tododov: Diccionorio enciclop4dico 

de las ciencia del lenguaje, 6."l. cdici6n, México, Siglo XXI, 

Editores, S.A., 1980. 

p. 111, 

26.- dalla Volpe, G.: Crítica del gusto, Espan:a, Ed. Scix Barral, 

S.A.• 1966. 

p. zos. 
27. - Eco, Umbcrto: Tratado de semi6tica general, Editorial Nueva 

lmngen (México) y Editorial Lumen (Espafia), 1980. 

p. 31. 

28. - .!!!.!.!! • p • 35 • 

29. - .!.!?.!!! • p. 34. 

30. - lbid. p. 396. 

31. - ill!!.· p. 358. 

~2. - ill!!.- P• 359. 

33. - .!!!.!.!! • P• 399-400. 

34.- de !polo, Emilio: Crítica de la teoría althusscrista sobre la 

ideología, Revista Arte SC1ciedad Ideología No. 7,, MExico, 

1980. 

p. 81. 

~s. - !bid. P• 79, 

36. - !.!?.!!!· p. 81-82. 

37. - Ibid, p. 8Z. 

38. - !J!.!E_. p. 82. 

39. - Ibid. P• 82-83, 

40. - !fil. p. 84-85. 

41. - !fil. p. 85. 



Z06 

42.- Ferndndez, Justino: Coatlicuc: estética del arte indígena 

antiguo, México, Ediciones U.~.A.M. (Centro de Estudios -

Filos6ficos), 1954. 

p. 226. 

43. - !hl.!!· p • 222. 

44. - .!J?JA. p. 225. 

45. - ill.2.· P• z~s. 

46.- Hadjinicolaou, Nicos: Historia del arte y lucha de clases, 

México, Siglo XXI. Editores, S.A., 1979. 

p. 6. 

47.- Marx, Carlos - Federico F.n~P.ls: Sobre el arte, Arge~tina, 

Ediciones Estudio, 1967. (Compilador: M. Lifschits). 

p. 10?. 

48.- Mandel, Ernest: lntroducci6n a la teoría econ6mica marxista, 

Sa. cdici6n, México, Ediciones Era, S.A. 1 1980, Col. Serie 

Popular Era. 

p. 9. 

49.- .!lli· p. 18. 

so.- ~- P• 17. 

s1. - lhid. P• 9-10. 

52.- llli· p. 9. 

53.- Sweczy 1 P.M., K. Takahashi, C. Hill, G. Lefebre, !-t. llilton, 

M. Dobb: La transici6n del fcud3lismo al capitalismo, Colo~ 

bin. Ediciones THF. Medellín. 

p. 127-128, 

S4.- Mnrx. Carlos Fcdeiico Engels~ SobTe el arte, Argentina, 

I!dicinne~ Estudio, 1967. (Compilador: M. Lifschits). 

p. 99-100. 



207 

SS.· Ibid. p. 100. 

56.· Sweezy, P.M., K. Taknhashi, C. Hill, G. Lefebre, M. Hilton, 

M. Dobb: La transición del feudalismo al capitalismo, Colo!!!. 

bia, Ediciones TllF. 

p. 128-129. 

57.- Ibid. (Marx "El Capital, 111") 

p. SI. 

58.- !bid. R.M. llilton 

p. 127. 

59.- Hadjinicolaou, Nicos: llistorill del arte y lucha de clases, 

México, Siglo XXI. Editores, S.A., 1979. 

p. 15. 

60.- Ibid. p. 14. 

61,- Swee:ty, P.M., K. Takaho.shi, C, llill, G. Lefcbrc, M. Hilton, 

M. Dobb: La translcitin ·del· í'cudalismo al capit:il:!.smo, Colo!!!. 

hin, Ediciones THF, Mcdellin. 

p. 92. 

62.- !..l!!!'.. p. 93-95. 

63.- Ibid. p. 104-106. 

64.- Ibid. p. 94. 

65.- Marx, Carla.:: - rcdcrico Engcls: Sobre el arte, Argentina, 

Ediciones Estudio, 1967. (Compilador: M. Lifschits). 

p. 103. 

66.· Ibid. p. 101. 

67.- Hadjinicolaou, Nicos: "Sobre la ideoltJgía del vanguardismo" 

Revista Arr-.e Sociedad Ideología, No. 7, M~xico, 1980. 

p. 40. 



208 

68.- Marx, Carlos - Federico Engels: Sobre el arte, Argentina, 

Edicionl;'!s Estudio, 1967. (Co:npilodor: M. Lif'schits) 

p. 105. 

69.- 1.J?.!2_. p. 156-157. 

70.- ~-p. 103. 

71.- !.hl.2..· p. 91. 

72.- ~- p. 94. 

73,- Marx, K. y F. Engels: Escritos sobre arte, Espaf\a, Ediciones 

Peninsu!a, 1969. (Recopilncidn: Carla Salinari). 

p. 14. 



209 

BIBLIOGRAFIA 

1.- Acha 1 Junn, Arte y Sociedad: Latinoamérica, El Sistema de -

Producci6n., México, Editorial Fondo de Cultura Econ6mica, 

1979. 

2.- Althusser, Louis, Ideología y Aparatos Idco16gicos ~el Esta­

do, (notas para una investigaci6n], Colombia, Ediciones Pepa, 

1978. 

3.- Arnheim, Rudolf, El "G•1ernicn" de Picasso (Génesis de una pin­

tura), Za, cdici6n, Espafta, Editorial Gustavo Gili, S.A., 1976. 

Colccci6n comunicaci6n visual. 

4.- Arnheim, Rudolf, El Pensamiento Visual, 3a, cdici6n, Argentina, 

Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1976. 

S.- Bay6n, Damian, América Latina Pn sus Artes, México, Siglo XXI, 

Editores, S.A. y UNESCO, 1974. Serie: América Latina en su Cul 

tura. 

6.- Bazin, G., Historia de la Escultura Mundial, Espafta, Editorial 

Blume. 

7.- Boial, Valeriano, El Lenguaje Artístico, Espafta, Ediciones p~ 

nínsula, 1970. Colecci6n: Historia/Ciencia/Sociedad 66. 

B.- Burnham, Jack, Berond Modern Sculpture, Nueva York, Editorial 

George Brasiller, 1975. 

9.- Cinotti, Min, Historia del Arte, Tomos l, Il, III, IV, M~xico, 

Editorial Hermes. 



210 

10.- Cirlot, Juan Eduardo, El Espiritu Abstracto desde ln Prchis­

tcria a ln Edad Media, 3a. edición, E~paftn, Editorial Labor, 

S.A., 1970. Nueva colccci6n Labor No, S. 

11,- Champollion, Jacqucs, El Mundo de los Egipcios, Suiza, Edit~ 

rial Minerva, 1973. 

12.- De Ipola, Emilio, "Crítica de la Teoría Althusserista sobre 

la Ideolog!a", Revista Arte Sociedad Id~ologia No. 7, México, 

1980. 

13.- De Snnnevillc - Bordes, Drnise, La Edad de la Piedra, 3a. 

edici6n, Argentina, Editorial Universitaria de Buenos Aires, 

1973. Biblioteca Cultural, colccci6n cuadernos, 

14.- Della Volpe, Galvano, Critica del gust~, Espafin, Editorial -

Seix Barral, S.A., 1966. 

15.- Ductor, Oswald - Tzvetnn Todornv, Diccionario enciclopédico 

de las ciencias del lenguaje, Ml!xico, Siglo XXI, Editores, 

S.A •• 1980. 

16.- Eco, Umberto, Tratado de semiótica general, Za, edición, M~; 

xico, Editorial Nueva Imagen, Espafia, Editorial Lumen, 1~80. 

17.- Engels, F., El orig-:n Je la familia. la propied11d privada y 

el estado. El papel del trabajo en la transformación del 

mono en hombre, lZn. edición, MGxico, ediciones de cultura 

popular, 1979. 

18.- Fern5ndez, Justino, Coatlicue: estética del arte indígena an­

tiguo, M6xico, ediciones U.N.A.M. (Centro de Estudios Filos6-

ficos), 1954. 



211 

19.- Fisher, Ernst, La necesidad del arte, Espafia, ediciones 

Península, 1973, Colecci6n: ediciones de bolsillo. 

20.- Giraud, Pierre, La semiología, 4a. cdici6n, M~xico, Siglo 

XXI, Editores, S.A., 1976. 

21.- Guillaume, Paul, Psicología de la Forma, Arg~ntina, Edit~ 

rial Psique, 1975. 

22. - Hadj inicolaou, Nicos, Historia del arte y lucha de cla~es, 

7a. edici6n, M6xico, Siglo XXI, Eñitores, S.A., 1979, 

23.- Hadjinicolaou, Nicos, La producción artística frente a sus 

significados, MExico, Siglo XXI, Editores, S.A., 1981. 

24.- Hadjinicolnou, Nicos, "Sobre la Ideología del Vanguardismo" 

México, Revista Arte Sociedad Ideologfa No. 7, 1980. 

25.- Hauser, Arnold, Introducción a la historia del arte, 2a. • 

edición, E~pafta, 1969. 

26.- HaU5er, Arnold, Sociologra del Arte, tomos 1 y 11, Espafta, 

Ediciones Guadarrama, 1975. 

27.- Hunter, Sam • John Jacobus, Modero Art (from post impressio­

nism to the present, pninting-sculpture-architecture), Nue­

va York, Harry N. Abrams, Inc. Publishers. 

28.- Kofler, Leo, Arte abstracto y Literatura del absurdo, Espafta, 

Barral Editores, S.A., 1972. colecci6n: Breve biblioteca de 

respuesta. 

29.- Lunacharsky, Anatoly V,, El arte y la revoluci6n (1917-1927), 

México, Editorial Grijalbo, S.A., 1975, 



212 

30. - Mandel, Erncst, IntroduccicSn a la teoría econcSmica marxista, 

Sa. cdici6n 1 México, cdicion~s Ern, S.A., 1980, serie popu­

lar Ern. 

31.- Marchan, Simon, Del Arte O~jetual al Arte de Concepto (las -

3rt~s plfisticas desde 1960-1974), 2a. edicicSn, España, AlbeL 

to CorazcSn editor, 1974. 

3Z.- Marx, K. y Engels F., Escritos sobre arte, (recopilación: 

Carlo Snlinari), Espafia, Ediciones Península, 1969. 

33.- Marx, Carlos y Engels Federico, Sobre el Arte, (CompiladQr: 

M. Lifschits), Argentina, Fdiciones Estudio, 1967. 

34, - M.orawski, Stefan, Fundamentos de Estét icn, España, Ediciones 

Pen!nsula, 1977. Colecci6n: Historia/Ciencia/Sociedad. 141. 

35.· Perus, FrancoiseJ Literatura y Sociedad en América Latina: 

el Modernismo, Za. edición, México, Siglo XXI, Editores, ~.A., 

1978, 

36.· Prieto, J. Luis, Estudios de Linguistic3 y Semiología Gencr~­

les, M!Sxico, Editorial Nueva Imagen, 1977. 

31.- Rodríguez, Prampolini Ida - Edcr Rita, Dndá/Documentos, MGxi­

co, U.N.:' .• M., Instituto de Investigaciones Estétic:is, 1977, 

38,- Rnzhin, V.P., lntroducci6n a ln Sciciologia Marxista, 4n, edi­

ción, México, Ediciones de Cultura Popular, 1977. 

39.- Sfinchez V5zquez, Adolfo, Antologiri (textos de estética y teo­

ría del arte), M6xico, U.N.A.M., 197Z. 

40,- S§nchez V5zque~, Adolfo, Est~tica y Marxismo, tomos 1 y 11, 

M~xico, Ediciones Era, S.A., 1970. colccci6n: el hombre y su 

tiempo. 



213 

41.- Stinchez Vtizquez, Adolfo, Las Ideas Estéticas de Marx, 4a. -

edición, México, Ediciones Era, S.A., !974. 

42.- Seltz, William C., The Art of Assemblngc, Nueva York, Edit~ 

ria! The Museum of Modern Art, 1961. 

43.- Silbennann, A., Bourdicu P., Drown R.L., Clausse R., Y.arbu­

sicky V., Luthe U.O., Watson B., Sociología del Arte, Argen­

tina, Ediciones Nueva Visión, 1972. 

44.- Silva, Humbcrto, Arte e Idcologra del Fascismo, Espana, Fe!. 

nnndo Torres Editor, 1975. 

45.- Sweczy, P.~., '!'nkahashi K., Hill C., Lcfcbvre G., Hilton M., 

Dobb M., La transici6n del feudalismo al capitalis~o, Colom­

bia, Ediciones THF. 

46.- Talbot Rica, David, El Arte Islámico, México, Editorial Her­

mcs, S.A., colecci6n: Del Mundo del Arte - Historia del Arte. 

47,· Walker, John A., El arte después del pop, Espafia, Editorinl 

Labor, S.A., 1975. 

48.- Wilson, Simon, El arte pop, Espafia, Editorial Labor, S.A., 

1975. 

49.- Las Bellas Artes (enciclopedia ilustrada de pintura, dibujo y 

escultura), 3a. edici6n, editorial Gloricr, Incorporated Ncw 

York, Montrenl, México Ci t¡", Sydney, 1970, 


	Portada
	Prólogo
	Índice
	Introducción
	1. Conocimientos Básicos de la Escultura
	2. El Concepto "Escultura" y el Concepto "Ideología en Imágenes de Tres Dimensiones"
	3. "Producción de Imágenes" y "Producción de Ideología en Imágenes"
	Citas
	Bibliografía



