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Préloge

El presente trabaje consta de dos partes, siguiendo
una misma estructura, de tal manera que la segunda parte es -
la continuacién de la primera.

En ia primera parte, titulada "La escultura en la -
sociedad de clases" v realizada por Graciela Maria de Lourdes
Mazdn Rueda, se estudian las caracteristicas bdsicas de la es
cultura. En la segunda parte, cuyo titulo es "La priéctica de
la produccidn de ideoclogia en imdgenes de tres dimensiones en
la sociedad de clases™ y realizada per Tiber Bak Geler Geler,

se aplica v se complementa ese conscimiento.



0. Introduccién

Nes gustaria aclarar desde un principio gue nosotros -
ante todo somos, preductores de esculturas y que con la presente
investigacidn tedrica completamos la produccidn escultdrica que
hemos realizado dentro de la Maestria en Artes Visuales. Produc
cién que consiste en esculturas no-figurativas y, relativamente,
de grandes dimensiones.

La finalidad de las esculturas que hemos preducido se
centra en el tipo de imagen gue se concretz en ellas y no en ex-
perimentar cen nuevos materiales y técnicas de produccidn., Inte
r&s originado por el hecho de haber llegado a la produccién no-
figurativa un tanto en forma "inexplicable" en el cursc de nues-
tro desarrollo come productores, y al que, se debe también la ne

cesidad de realizar la preseate investigacién tedyica.



Aparentemsnte el plénteamiento prictico {las esculturas
preducidas) y el planteamiénto tefrico no muestran conexiones en-
tre si por lo gue juzgamos conveniente explicar las intenciones
tanto del primero como del segundo,

Una de las preocupaciones que motivd la produccisn de -
nuestras esculturas, desde hace tiempo, fue la idea de producir -
gsculturas que en el nivel ideoldgico, respondieran a la siguien-
te observacidn de Marx y Engels: "La Revelucidn comunista es la -
ruptura mis radical con las relaciones de propiedad tradicionales:
nada de extrafic tiene que en el curso de su desarrollo rompa de
manera mis radical con las ideas hevedadas del pasado.™ BEsta -
preocupacidén nos llevé, curicsamente, a plantear, ya dentro de 1la
Maestria en Artes Visuales, la produccitn de esculturas no-figura
tivas. Produccidn que podriamos decir opone a la tendencia artis
tica denominada "realismo socialista™ (por lo menos de la manera
como hoy se comprende) y a la estética, a la teorfa y a la criti-
ca de arte oficiales practicadas en la maynria de los paises so--
cialistas y adoptadas tambi&n por muches tedricos marxistas fuera
de estos paises.

Desde el inicic de la practica de la produccién de esg--
culturas no-figurativas, a principios del siglo, la mayoria de -
los tebricos marxistas la han considerado una tendencia artistica
burguesa, decadente, formalista, etc,, por no contener ideas poli
ticas revolucionarias. OQOlvidandose desde nuestro punte de vista
de principios marxistas wmuy importantes {(entre ellos el gue no -
existe drte para todos los tiempos, otro es la observacifn ante--

riormente citada. Ante esta situacién nos preguntamos hasta que
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punto es vilida una estética, teoria y critica, a la vez exalta
producciones que representan claramente intereses de clase de --
las clases dominantes de las scciedades antericres. Por cjemplo:
la produccitn de Miguel Angel, que representa intereses de clase
de sectores cociales reaccicnarios en su &poca (del clero y de -
la burguesia con carta de Italia del norte); o, la produccién ar
tistica denominada con el término "realismo burgués'™, ademids de
idealizarla al ser utilizada como basc para la formacion de un -
arte socialista.

De esta manera, al realizar esta investigacidn nos plan
teamos la problemftica de si existe o no contradiccidn entre la -
producci?n po-figurativa y los principios marxistas, fundamentdn-
dola directamente en las principales ideas sobre el arte de Marx
y Engels. Dejando a un lado las miltiples interpretaciones que -~
de ellas se han hecho posteriormente, las cu2les en su gran mayo-
ria desembocaron en deogmatismos u otro tipo de tergiverszciones.
Asi hemos procurado emplear la concepcidn materialista de la his-
toria.

Queremos aclarar tambi&n que la finalidad de esta tésic
no es ofrecer alguna tecria nueva, sino investigar, en el sentido
del término, la relacidn que existe entre la prictica de la pro--
duccidn escultdrica en general y las diferentes sociedades; es de
cir, la forma cemo se inscribe esta préctica de produccién en la
estructura social de las diferentes é&pocas histdricas. Solamente
Ta descripcifn de esta relacidan nos puede permitir 1a ubicacitn -
de nuestra produccidn, Naturalmente, en nuestro casc y cn este
momento la situacidn es afin mis compleja puesto que las escultu--
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ras realizadas por nosctros se encuentran "aisladas, la sociedad

en que vivimos no tiene atin contacto con ellas. Y, dado gue es-
.

te tipo de productes también tienen por finalidad el cumplimien-

to de una funcidn social determinada, unicamente es estudiable a

partir del ejercicio de su funcién, Razdm por la cual no hace -

mos referencia directa a nuestra produccifn.

La presente investigacidn tiene también otra finalidad
aparte de ubicar, o sea, de encontrar 1 lugar de la escultura en
la historia de los hombres y en la sociedad {sobre todc en la so
ciedad de clases, puesto que vivimos en ella}, es importante pa-
Ta nosotros puesto que nos proporciona conocimientos y un "ins--
trumento” tedrico por medie de los cuales, como productores di--
rectos, tenemos posibilidad por un lado de analizar el resultado
de nuestro propio trabajo prictice con mayor objetividad, estan-
do asi en pesibiltidad de modificar la produccidn futura en la me
dida necesaria, y, por otro lado para poder definir nuestra posi
cifn como productores ante nuestra propia produccién y ante la -
produccidn escultbrica en general,

Para lograr este propdsito, en primer lugar, se nos -
presentd la necesidad de saber jque ez lo que producimes?, y, -
as?, de hacer una primera y tentativa descripcibdn de lo que po--
dria ser 1la prictica de la produccibnm escultbrica y el producto,
Para ello nos vimos obligados a sustitufr algunos términos (ar-
tista, artistico, obra de arte, escultura, etc.) per otros, tal
ver algo problemdticos en su utilizacibn, perc con el exclusivo
fin de ser descriptives. Ya que, por ejemple, no logramos detec

tar cual es el critevic que se¢ emplea para calificar un producto
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come Martistico' y otro como mo-artistico™; ademds, ique es lo
gue sgignifica el concepto "artistice"? En segundo lugar, fue ne
cesario describiv también la funcidn social que la escultura es-

td destinada a cumplir originzlmente y la razdn por la cual los

hombres han practicado esta produccifn a lo largo de 1a historia
de socicdades tan contradictorias v diferentes entre sf, Para -
evitar males entendidos subrayamos tambiZn desde zhora, que en -
el curso de la presente nos ha interesado unicamente la funcién -
original que estd destinads a cumplir socialmente 1z produccidn -
escultdrica y los factores latentes que promueven la produccidn
(funcién que mids nos incumbe como nroductores divectos). Supri-
miento pomentansamente, todas aquellas funciones gue le han sido
atribuidas sobre tode en la seciedad capitalista y en la socia--
lista, comc son: la ¢cducativa, la cognoscitiva, etc. En tercer
lugar, fue indispensable revisar, por 1o menes a grosso modo, el
tipo de relacidn que entablan los agentes sociales de las dife--
rentes sociedades con la produccidn escultdrica, va gque esti -
vinculada directamente con 1a lucha ideolégica de clases en la -
sociedad de clases. Las referencias hechas sobre la sociedad -
sin clases son necesarias para poder comprender el origen ideold
gico en general y el origen del cardcter representativo de una -
parte de la produccidn escultdrica. Todo esto lo cstudiamos en
correlacidn con los factores mids determinantes que influyen di--
recta o indirectamente en el desarrollo de una sociedad,

Como principales fuentes de conocimiento y deﬂg?gyo -
tedrico hemes utilizado los sipguientes libros ¥ ensayos: Carloes

Marx y Federico Engelis: "Sobre ¢l arte"; Nicos Hadjinicolaou:
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"Historia del arte y lucha de clases'; del mismo autor el ensayo
titulado: "Sobre la ideologia del vanguardismo'; Juan Acha: '"Ar-
te ¥ sociedad: Latinoamérica (el sistema de produccifn); v el en
sayo de Emilio de Ipola titulade: '"Critica de la teoria althusse

rista sobre la ideologia™.




1. CONOCTIMIENTOS BASICOS DE LA ESCULTURA

1.1. {oncepcidn materialista de la escultura

Hemos decidido referirnes primerc a la concepcifn mate
rialista de la escultura, porque la consideramos el instrumento-
de nuestro trabajo y como tal constituye el criterio con que lo-
desarrollaremos.

Comenzaremos citando a F. Engels, quien explica la con
cepcifn materialista de la historia y las otras diciplinas de la
supraestructura, las que podemos sustituir en general por el ar-
te y en particular por la escultura, siempre¢ y cuando las acepte
mos como manifestaciones ideoldgicas de una sociedad, y como re-
sultados de la lucha de clases. Asf combatiremos también el peli
gro que pueda surgir de la vulgarizacién de esta concepcidn, por
parte de algunos marxistas, y de la mala interpretacidn o defor-
macidn por parte de otros tebricos no marxistas. Contra este pe-
ligro, ya han luchado los mismos clisicos del marxismo, pero al-

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



"...8eglin la concepcidn materialista de !a historia, el

factor que en filtima instancia determina la historia es la preduc

cji6én y la reproduccifn de la vida real. Ni Marx ni yo hemos afir-
mado nunca mids que esto. S5i alguien Io tergiversa diciendo gue el
factor econfmico es el finico determinante, convertird aquella te-
sis en una frase vacuna, abstracta, absurda. La situacién econdémi
ca es la base, pero los diversos factores de la superestructura -
que sobre ella se levanta - las formas politicas de la lucha de -
clases y sus resultades, las Constituciones gque, despuds de gana-
da una batalla, implanta la clase triunfante, etc., las formas ju
ridicas, e inclusc los reflejos de todas estas luchas reales en el
cerebro de los participaﬁtes, las teorias peoliticas, juridicas, -
filosdficas, las ideas religiosas y el desarrollo ulterior de &s-
tas hasta convertirlas en un sistema de dogmas - ejercen también-
su influencia sobre el curso de las luchas histdricas y determinan,
predominantemente en muchos casos, su forma, Aqui estfi presente -
la interaccidn de todos estos factores, en la cual a través de to
da la multitud infinita de casualidades {es decir, de cosas y acae
cimientos cuya conexidén interna es tan remota o tan dificil de pro
har, que podemos considerarla como inexistente, no hacer casc de-
¢lia), acaba siempre imponiéndose como necesidad el movimiento --
econdmico. De otro modo, aplicar la teoria a una Epoca histérica-
cualquiera seria mids fdcil que resolver una simple ecuacidn de --
primer grado" (1)

"El desenvelcimiento politico, juridico, filosdfico, re
ligicso, literario, artistico, etc., se basa sobre el desarrclle-

econdBmico. Pero estos elementos interactdan entre si y reactdan -
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también scbre la bhase cconémica. No es que la situacidn econdmica
sea la causa, y la dnica activa, mientras que todc lo demds es pa
sivo. Hay, por el contrario, interaccidn sobre la base de la nece

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

El estado, por cjemplo, ejerce influencia mediante los aranceles-
proteccionistas, 1a libertad de comercio, un sistema financiero -
bueno o malo; e inclusc 1z inanicidn e importancia meortales del -
pequefio burgués..."(2)

"De modo que no es que, como imaginan algunos por comg
didad, Ia situacién econfmica produzca un efectc automdtico. Los
hombres hacen su propia historia, s&lo que en medios dados que la
condicicnan y en base a relaciones reales y existentes, entre las
cuales las condiciones econdémicas -por mucho gue puedan ser- in--
fluidas por las politicas e ideoldgicas- siguen siendo la3 que de
ciden en dltima instancia, constituyendo el hilo rojo que las atra
viesa y que es el finico que conduce a comprender las cosas'.(3)

"En lo concerniente a los dominios de la ideologia que-
plancan aun mis alto por el aire -religidn,filosefia,etc. tienen-
una raiz prehistérica, preexistente y que pasa al pericdo histdri
co, v que hoy 1lamarfamos charlatanerfa. Estas diversas representa
ciones falsas de la naturaleza, del hombre, de los espiritus, de-
las fuerzas migicas, etc, tienen en su mayor parte sdlco una hase-
econfmica negativa; el deficiente desarrolle econfmico del perio-
do prehistdrico tiene por completo y es también en parte condicio
nado, y aun causado, .por las falsas representaciones de la natura
leza. Y aun cuando la necesidad econdmica era la principal fuerza

motriz el progresivo conocimiente de la naturaleza y lo sea cada-



vez mds, seria seguramente pedante buscarles causas econdmicas a

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

historia de la eliminacién gradual de estos disparates o de su -

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

Tomando como

"lL.a economia

ejemplo la folosoffa Engels prosigue:

no crea aqui absolutamente nada nuevo (a-

novo}, pero determina la forma en gue el material intelectual --

existente es alterado y desarrolladc, y también ello laz mayoria-

de las veces indirectamente, porque s¢on los reflejos politicos,-

juridicos y morales los gque ejercen la mayor afluencia directa -

sobre la filosofia." {(5)

. Qué es lo que nos dicen estas citas ? En primer lugar,

que la base econdmica no ejerce en muchos casos influencia direc

ta sobre los componentes de la supraestructura, mds ain, no tiene

caso y es absurdo justificar cualquier efecto de la supraestructu

ra con base econfmica.
supraestructura son lo
bién cierta influencia
el Estado o las clases

rrollo de los factores

En segundo lugar que los componentes de la
que interactfian entre si, ejerciendo tam--
sobre la base econémica. En tercer lugar,-
sociales tgmbién pueden modificar el desa-

anteriocrmente mencionados.

En consecuencia, poademos decir que lo que en Gltima ins

tancia determina el desarrollo de la escultura es la '"produccién-

y la reproduccién de la vida real", la que se compone del factor-

econdmico y de los factores de la supraestructura. En el caso de-

la escultura - como diciplina artistica y manifestacidn ideoldgi-

ca - es mds importante

revisar la influencia que recibe por parte

de la filosofia, &tica, religién, de la politica, etc., y solamen



te en segunde lugar lo que pueda influir el desarrcllo ecoadmico.
Porque como la escultura es un dominio preciso de la division del
trabajao, presupone determinado material intelectual heredado de-
sus predecesores y del gue toma su punto de partida. Por esta ra
z6n un pais independientemente de su desarrcllo econdmico puede-
brillar en las artes o algunas de las tendencias artisticas (Marx)
por ejemplo la literatura en Am&rica Latina.

En reslmen: lz concepcidn materialista toma la escultu
ra como parte de la supraestructura, y per lo tanto ©s una mahi--
festacidn ideoldgica de las "luchas histdricas™, (es decir de la-
lucha por la scbrevivencia, de la lucha por el poder econfmico y-
poelitico, de iIa lucha de clases, - y é€sta es la causa por la que-
existen tantas tendencias en la produccién escultérica -}. Dicho-
en otros términos, la escultura se escribe en el contexto social,
esto es, no queda aislada de los otros factores de la supraestruc
tura, los que interactuan entre si, y determinan el desarrollo de
la escultura. En l¢ que concierne al factor econémico, podemos --
afiadir que como ¢s la "principal fuerza motriz" del proceso histd
rico, determina también el desarrolle de la sociedad vy en consecuen

cia sus manifestaciones ideoldgicas.

1.2. La préctica escultdrica como trabajo humano

Anteriormente, hemos visto que lo gue en fltima instan-
cia determina la escultura como disciplina artistica es la "pro-
duccién y la reproduccidn de la vida real". Precisemos ghora lo-

que significa esta {frase.
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En primer lugar, significa la produccidn y la reproduc-
cidn de la vida real del "hombre™. Del hombre necesitado y ser na
tural, *un ser gue padece, un ser condicionado y limitado, como -
Io son también el animal y la planta...'(6) Pero no es un simple-
proceso comparable con la vida de las hormigas o de las abejas, -
las que sencillamente reproducen su existencia. Se trata de la re
produccién de la vida del ser humanc, donde '"lo humano se manifies
ta en que el hombre reccnoce en si mismo al género, su cualidad -
social, en que se comporta hacia 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, capaz de producir una nueva situacifn, capaz de modificar o-
mejorar sus condiciones de vida. "Como ser natural humano, el hom
bre sigue viviendo bajo el impero de la necesidad; mds exactamen-
te, cuando mds humano, se vuelve mis necesitado, es decir. més se
amplia el circulo de sus necesidades humanas. Pueden ser necesida
des naturales humanizadas (el hombre, el sexo, etc.) al cobrar lo
instintivo una forma humana, o bien necesidades nuevas, creadas -
por el hombre mismo, en el curse de su desenvolvimiente social, -
como, por ejemplo, la nacesidad estética." {8) (Aqui cabe susti--
tuir la estética por 1la escultura como disciplina artistica para-
gue la cita se ajuste a nuestros intereses.)

En tercer lugar, la fase "produccifn y la reprocduccidn-
de la vida real' equivale a esta otra: "...el hombre como ser de-
necesidades y el hombre como creador, productor, se hallan en una

relacifn indisoluble. La actividad que hace posible esta relacidn
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es una actividad material, prdctica: el trabajo humanc." (9) En -
consecuencia, la actividad especifica del hombre consiste en pro-
ducir objetos que satisfagan sus nccesidades primordiales de so--
brevivencia, o bien, necesidades desarrolladas en el curso de su
desenvolvimiento social.

Ahora hien, si uno de los objetos humanos producidos --
por el hombre es la escultura, se pregunta: ; qué significa el ob
jeto escultdrico para el homhre ?. La respuesta estd en la siguien
te cita de Marx: "...Mientras que, de una parte, para el hombre -
en sociedad la realidad objetiva se convierte en realidad de las-
fuerzas esenciales humanas, en realidad humana y, por tanto, en -
rgalidad de sus propias fuerzas esencizles, todos los objetos pa-
san a ser, para &1, 1a objetividad de si mismo, como los chjetos-
que conforman y realizan su individualidad, como sus objetos; es-
decir, que €1 mismc se hace objeto.” (10) El hombre constantemente
necesita reafirmar sus fuerzas esenciales, vy unicamente puede ha-
cerlo a través del trabajo. Por un lade lo hace humanizando la na
turaleza, adaptindola a sus necesidades, y por el otro producien-
do cobjetos en los que se objetiva a siI mismo. Porgue todos nues--
tros productos expresan y presuponen al hombre como ser humano, -
revelan su capacidad productora, su imaginacién, sus conocimientos,
etc., como son, por ejempleo, los utencilios u objetos (la escultu
tura cemo objeto), y los otros productos como la filoscoffia, la md
sica, etc¢....

La necesidad escultdrica - como disciplina artistica y-
como tal manifestacidn ideoldgica, como prictica humana y como ob

jeto - ¢s una necesidad desarrollada en el curso del desenvolvi--



miento social del homhre y para este desenvolvimiento el hombre
ha necesitado practicar una actividad, que es el trabajo. Por -
1o tanto, la escultura como cbjeto y pridctica humaras presupone
trabajo. Vale decir, la escultura nc puede existir sin el traba

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

ra que el hombre en un principio haya podide ejercer una activi
dad, tal como la préctica escultdrica, debil tener asegurada su
existencia. Solamente as{ pudo dividir su tiempo y practicar dj
versas actividades (todavia no se trata de la divisién social -
del trabajo como tal, ya que a este nivel del desarrollo humano
no existia afin la sobre produccién, y por consécuencia la propie
dad privada). Recordemos que, la actividad escultérica no apare
ce por mera diversién o entretenimienteo, sino por razones pricti
cas. Era (til para algo; el hombre la necesitaba para algo, la-

necesitaba para producir imdgenes. El fin de esta produccidn te

nfa que ser un objeto en el que quedarian representadas las imi
genes que €l queria representar. Tampoco era una simple ocurren
cia representar imfgenes, sino, lo hacia por razenes ideoldgi--
cas., La produccién de objetos con estas caracteristicas - obje
tos escultdricos o esculturas, como hoy se les llama - signifi
caba, para el hombre, modificar p cambiar el aspecto fisice del
material encontrado en su estado natural. Para lograr este fin-
el ser humano, tuvo que apropiarse de clerto conocimiento y de-
sarrollar cierta tecnologia, 1o que fué posible, solamente, a -
través del trabajo, igual como fué necesario invertir trabajo -

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



Ahora bién, la préctica escultdrica no €s un simple -
trabaje manual, sino una actividad, un esfuerzo mental, mejor -
dicho,un trabajo mental, antes que cualquier otra cosa. E1l hom-
bre necesita primero desarrollar en su mente la imagen de la es
cultura con la ayuda de sus conocimientos, y solameénte desptes-
puede llegar a realizarla en la prictica, donde las manos le --

sirven nada mds que de herramientas.

1.3 E1 origen ideolégico de ia escultura y su funcidn histdrica

En los Manuscritos econfmicos-filosdficos de 1844, --
Marx dice que '"la formacién de Iovs cince sentidos" del hombre -
"fes la obra de toda la historia universal anterior.' Pero, para
que el hombre pudiera desarrollar sus sentidos necesité darse -
cuenta de ellos, necesitana saber que era capdz de percibir, es
cuchar, oler, saborear, etc.. Tenia que saber que €1 existia, y
también, que alrededor de &1 existia un mundo desconocido. Te--
nia que darse cuenta que sus sentidos le servian para defender-
se y orientarse cn este mundo desconodico, que podia conocerse-
mejor a si misme y a la naturaleza que le redeaba, que podia --
trabajar, que necesitaba trabajar, y también que pensaba. Emr po

cas palabras, necesitaba tener concienciz de si misme, de sus -

necesidades y del mundo exterier. Conciencia que se¢ desarroclla-
ria trabajando y a través de sus sentidos. Conciencia que no po
dfa existir sin los cinco sentidos, igual como seria imposible-
el desarreollo de sus sentides sin la conciencia., Lo gue mantie-

ne viva y fecunda esta relacifn dialectica entre la cenciencia-
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v los sentidos es el trabajo humano.

El hombre es hombre desde que tiene conciencia de si -
mismo. Al tener conciencia de si mismo también tiene conciencia-
del mundo exterior en el que ocupa un lugar concreto. Al tener -
conciencia de sf mismo y del munde exterior tiene que darse éueg
ta de la lucha que estd librande para poder sobrevivir. Cabe de-
cir, entonces, que el hombre es hombre desde que se enfrenta cen
cientemente con la naturaleza tratande de modificarla, mejor di-
cho, tratanda de "humanizarla". Esta "humanizacidén'" de la natura
leza implica trabajo, conocimientos, desarrollo de 1a tecnologia,
etc,, implica '"conocer" e "interpretar" la naturaleza.

El hombre primitive necesitaba conocer al animal para-
poderlo cazar. Tenia que estudiar sus costumbres, su fuerza, sus
debilidades, su anatomia, para saber como y enr que parte de su -
cuerpo se le podia dar muerte con méds facilidad; necesitaba estu
diar sus caracteristicas. Para este tipo de "estudios”™, el hom--
bre primitive tenfa. como Gnico medio a su disposicién su capaci
dad de obervacidn, gue se formaba em una relacifn dialéctica con
los cincos sentidos y la conciencia al mismo tiempo. Para elabo-
rar o "interpretar" la informacidén obtenida a través de la obser

.vacién necesitaba pensar. Pensar en su presa significaba el cami
no hacia una inmensa naturaleza de la que formaba parte tanto co
mo el animal, v a 12 que en realidad teniz que enfrentarse, En -
muchas ocasiones &l hombre primitivoe se vefa obligado a retroce-
der por falta de medios adecuados. Sus frustaciones lo obligaban
a tener conciencia de su "aparente impotencia" frente a la natu-

raleza. Pero al reconocer esta Mimpotencia™ tenia que analizarla.
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El resultado de todo umn procesc mental en donde el hom
bre primitivo analiza (que implica buscar las causas y la justi-
ficacidn de ellas) sus logros, sus fracasos, sus deseos, y, a la
naturaleza conccida a través de ellos - toma de conciencia - es:
la magia. Asi podemos decir que la magia es un producto de ia --
conciencia del hombre primitivo.

Sahemos de Marx y Engels, como lo hemos mencionado, --
que las formas ideoldgicas, como la filosofia, la religidén, la -
moral, etc., son productos de la conciencia humana, y, que su --
formacidn '"es obra de toda la historia universal anterior". Asi
también, como anteriormente hemos demostrade que Ia magia es un
producto de la conciencia, podemos afirmar que: la magiz es una
de las formas ideonifgrcas de la sociedad prehistérica. Lo mismo
reafirma Engels en una cita ya utilizada: "En lo concerniente a
los dominios de la ideologia que planean atin mds alto por el --
aire - religidén, filosofia, etc. - tienen una rafiz prehistérica,
preexistente y que pasa al periedo histdrice, y que hoy llamari
amos charlataneria.™

La mente y la vida del hombre prehistdrico estaban --
impregnadas de magia, interpretaba todo lo que conocfa, © no co
nocia, o no podia conocer y obtener, su origen, su razén de ser,
come obra de los espiritus o de las fuerzas mégicas. Era la for
ma de concrecién ideoldgica imperante de la &poca. Marx y Engels
definen la ideologia como falsa conciencia. Asi 1la magia podia-
ser producida unicamente por una falsa concientizacidn de la --
forma como vivian los hombres sus relaciomes con sus condicio--

nes de vida. Engels explica claramente la rzzdn de ser de esta
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falsa conciencia continuando Ia cita anterior: "Estas diversas-

Tepresentaciones falsas de la mnaturaleza, del hombre, de los es
piritus, de las fucrzas migicas, etc., tienen en su mayor parte
s6lo una hasc cconfmica negativa; el deliciente desarrollo eco-
némico del periodo prehistérico.”

Ahora bien, ¢ que relacidn tiene la escultura con to-
do lo que acabamos de decir ?.

Desde el punto de vista histdrico la escultura cs, co
mo objete, unc de los mds antiguos testimonios de la presencia-
del scor humane, como ser consciente de si mismo, al lado de las
herramientas y armas halladas, y es, como imagen, el mis anti--
guo testimonio del pensamiento mdgico del hombre. ;Se puede de-
cir, entonces, que la escultura era una de las {formas de "mani-
festacidén™ de la magia?. No es posible afirmar esto ya que lz -
raiz comin de su origen y la de la magia - la conciencia humana-
no es suliciente prueba para identificar una con la otra, porque
en el curso de la historia, la magia se convirtid en religidn,-
y al desarrollarse las cicencias naturales y sociales - las que,
también, ticnen sus origencs en la magia - fue perdiendo cada -
vez mds terreno. En cambio la escultura sigue conservando sus -
caracteristicas principales - Lo que significa que se trata de-
dos productos diferentes de la conciencia humana, pero comple--
mentarios. Asi podemos afirmar que la escultura desde un princi
pic era una de las concretizaciones ideolégicas de la sociedad-
primitiva, Era y es todavia hoy, ideologfia concretada en un ob-
jeto. El hecho de concretarse en un objeto con caracteristicas-

especiales, es lo que caracteriza esta prictica de produccién -
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ideoldégica que sc ha conservado a través de toda la historia.

iCual viene siendo entonces la funcidén histdrica de 1a
escultura?.

Para nosotros carcce de interés hacer un andlisis des-
de el punto de vista formalista. Nos interesa el significado his
térico del objecto producido por el hombre y para el hombre, y 1la
funcidn que cumple como tal. Esta funcidn la podemos buscar uni-
camecnte en su caréctcr ideoldgico; en gue e¢s una de las concre--
ciones ideoldgicas y como tal se inscribe en el contexto social.
Hacer un andlisis formalista de la escultura significa encerrar-
la en una torre de marfil. Nos referimos a tomar la forma como -
un fin y no como un medio para conocer mejor al chjeto escultdri
co. _

Ahora bién, la escultura, desde su origen, contituye -
una de las reafirmaciones de las fuerzas esenciales humanas. Es-
to es cierto. Pero si la manifestacidn de tales fuerzas fucra su
dnica o primordial funcidn, ino serian, entonces, bienvenidas to
das las tendencias escultdricas cn todas las clases y grupos so-
ciales, y en todas las &pocas histdricas?. La historia demuestra
lo contrario, Veameos comoe cjemplos la hostilidad de la temprana-
edad media hacia la escultura en particular, y la hostilidad de-
la aristocracia, en la 8Bpoca barroca, hacia un arte burgués en -
general. (Donde se encuentra la raiz y porgqué la existencia de -
esa hostilidad?. (Tiene relacidn alguna esa hostilidad con la --
funcibén histérice de ia escultura?.

Hemos dicho ya anterviormente que el hombre necesitaba-

la escultura - come prictica humana - para producir imfgenes, vy-
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esto por razones ideolfgicas. También hemos dicho que el objeto

escultdrico, como imagen, es el testimonio mds antiguc del pensa
miento magico del hombrec. Si podemos tomarla como testimonic del
pensamiento midgice es porgue la imagen concretada en el cbieto -
tiene "algo misterioso” que después de milecs de afios es todavia-
capaz de entrar en correlacifn con la conciencia de los hombres.
Asi podemos decir, que el objeto escultdrico antes de ser un ob-

jeto es una imagen, y que la funcitn. del cbieto escultdrico como

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

cultdrico es caracteristica nada mis del objeto, y no es identi-
ficable con la funcidon histdrica de la escultura en si, aunque -
la diferencia determinantemente de los demds objetocs. En el caso,
que la funcién histdérica de la escultura fuera su funcién como -
objeto en sf -ser una imagen- cumpliria siempre con su funcidn -
siendo cualquier imagen.

Ahora platearemos en otra forma la cuestidn, ;5i el --
hombre primitivo necesitaba la escultura para producir imfgenes,
con que fin necesitaba a las imdgenes, cuando su mayor preccupa
¢idén era su lucha por la sobreviviencia, y todo lo que hacia gi
raba en torno de esta lucha?. Precisamente, hacia también las -
imdgenes a raiz de esta lucha. Asi podemos decir, que el hombre
primitivo necesitaba las imdgenes concretadas en un objeto para
manifestar su toma de posicién ante la lucha por la sobrevivien
cia en un nivel ideolfpico que es la contribucidn de la escultu
ra a la sobrevivencia del hambre primitivo como hombre, y a su-
formacidén de ser humano. Si esto es la funcién de la escultura-

en la prehistoria, jporqué su cardcter mistico?, La ideologia -



de la sociedad primitiva, determinagba todas las cxpresiones, la
forma de pensar, ctc, del hombre, asi también la escultura, y -
hasta el desarrollo econdmico. Dice Engels continuando la cita -
anterior: "...el deficiente desarrcllic econdmico del pefodo pre-
histdrico tiene por completo vy es tambi&n en parte condicionado,
y aun causado, por las falsas representaciones de la naturaleza".

Ahora bien, ¢(cual es la funcidn histérica de la escul
tura en la sociedad de clases, cuando la lucha ya no es por la-
sobrevivencia, y cuandc el hombre tiene ya asegurada su existen
cia?. Aqui temnemos que examinar porqué€ luchaba el hombre y cdmo
asegurd su existencia.

La funcid6n histdrica de la escultura en la sociedad -
de clases es mucho mis compleja que en la prehistoria. El hombre
a través de la sobreproduccidn asegurd su existencia y a través
de 1a divisién de la sociedad en diferentes clases asegurd la -
citada sobreproduccién. Una clase siempre dominande a ia otra, -
imponiéndose con la fuerza, explotande y utilizando a su benefi
cio la clase dominada. Desarrollando asi una situacidn hostil
entre las clases sociales. La clasc dominante luchando para man
tener su dominacidn y la clase explotada luchande para liberar-
se de ella. Esta lucha no es una lucha unicamente de vida y ---
muerte. Bl hombre lucha por sus intereses con todos sus sentidos,
con toda su capacidad mental, con todos los medios que tiene a-
su disposicidén y pueda inventar, y en todos los terrenos que puc
da conquistar.

Dicho de cotro modo, la lucha de clases se manifiesta -

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



ca con la lucha entre los diferentes grupos dentro de la misma-
clase, Lucha que se manifiesta no solc en el campo de batalla,-
sino también -al tener el hombre conciencia de ella- en todas -
sus manifestaciones ideolégicas.

Asi, partiendo de lo anteriormente dicho, podemos de-
cir que la funcidn histSrica de las luchas histdéricas del hombre
-participando en ellas siempre en un nivel ideoldgico-. donde -
sSU mayor preocupacidn consiste en situar al hombre como ser hu-
mano en un nivel humano y en la contribucién a la formacidn del

hombre como tal.



2. EL CONCEPTO "ESCULTURA" Y EL CONCEPTO "IDEQLOGIA EN IMAGENES

DE TRES DIMENSIQONES"

Al continuar nuestra tarea es necesario revisar el --
concepto "escultura" para lograr mayor precisién en los juicios
que estdn por formarse y asi, evitar toda confusidén que pueda -
surgir de su interpretacién, a pesar de ser un concepto acepta-
do y por elle "intocable". Decimos "aceptado" ¢ "intocable"”, ya
que su significado “tan bien establecido" pareceria ser irreba-
tible, igual como los conceptos "arte', "artista', "obra de ar-
te', “objete artistico', etc., dandonos asi (el uso de los mis-
mos) cierta seguridad de infalibilidad, porque no hay "hombre -
culte' quien no pueda comprender a que nos referimos exactamen-
te. Pero, en cuanto empezamos a indagar sobre las definiciones-
del concepto "escultura" nuestro optimismo se ve obligado a desa
parecer.

Al no existir estudios acerca de la escultura 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 -



la ideologfa en general, tratando cada uno de ellos, aspectos -
particulares también, pero sin hacer referencia directa a nues-
tro objeto de estudio.

No encontramos definicidn o descripcién de la "escul-
tura", fuera de 1o gue se puede leer en los diccionarios enciclo
pédicos, que coinciden independientemente de las ideclogias se-
gin las cuales estdn presentadas: 1la palabra "escultura" viene-
del latin "sculptura', y su significado se refiere a un objeto-
especifico producido por €1 hombre. Asimismo con ella se denomi
na el procedimiento técnico utilizado para su realizacidn. Tam-
bién se le define como arte de tallar, esculpir, modelar en ba-
rro, piedra, madera. metal, etc., representando de bultoe figu:-
ras de personas, animales u otros objetos de la naturaleza, o -
bien el asunto que el ingenio conciba. Es decir, constituye una
actividad especifica que tiene como resultado un objeto igualmen
te especifico. Estando de acuerdo en que la escultura es una de
las disciplinas artisticas.

Dado que este conccimiento no es lo suficientemente -
explicito, necesitamos averiguar mids acerca de sus caracteristi
cas. Veamos algunas definiciones del arte en general, ya que si
la escultura es una disciplina artfstica sus propiedades deben-
ser semejantes a las del arte en general. Las dos primeras defi
niciones de diccionarios enciclopédicos, estin determinadas se-
gln la concepcidn burguesa liberal la primera (a) y la segunda-
(b) segln la ccncepcidén Leninista de reflejo y la funcidn unila
teral del arte, es decir su reduccifn a una posibilidad tdnica -

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



portancia capital, ya que son capaces de podificar la conciencia
de todos aquellos individups, quienes nc tienen otro remedioc mids
que confiar en la "infalibilidad" de los diccionarics enciclopé-
dicos:
aj El arte es "acto o facultad mediante los cuales, valiéu-
dose de la materia, de 1la imagen o del sonido, imita o ex--
presa el hombre 1o material o lo inmaterial, y crea copian-
do o fantaseando.
...En su concepcifin mis alta, el concepto ARTE se opone al-
de (iencia, expresando todo un conjunto de procedimientos-
con auxilio de los cuales el hombre produce una obra, para-
asegurar su propio goce de orden espiritual e intelectual--

L(11)

b} E1 arte "es una forma pecualiar de la conciencis social,
reflejo sensitivo de la esencia de la realidad, y como tal,
es el instrumento pecualiar de la comprensitén y de la trans
formacién de la realidad." (12)
Ahora bien, veamos c¢dmo conciben algunos pensadores --
desde Platdn hasta nuestros dias éste mismo "fendmeno social":
"...Para Platdén (el arte) es una apariencia respecto--
de la verdadera realidad: el mundo de las ideas. Aristételes, re
firiéndose particularmente a la poesia, ve en €1 una reproduccidn
imitativa. Kant distingue el arte de la naturaleza, la ciencia y
el trabajo (el oficio) ¥y habla de un arte estético o bello como-
medo de representacidn que place en el mero juicio por si mismo,
no mendiante un concepto. Para Para Croce el arte es, ante todo,

intuicién, entendida como expresidén o actividad formadora inter



na. Lukacs considera que el arte es un reflejo especifico de 1la
realidad, Hegel no s6lo se plantea el problema de la naturaleza
del arte quc &1 considera como un producto de la actividad huma
na, dirigido a& los sentidos, que tiene su fin en si misme, sinc
tambhifn el de la necesidad que el hombre tiene de producir obras
de arte. .Se trata de algo accidental o de una tendencia funda-
mental del ser humanp? E1 problema para Freud es también el de-
su origen (que encuentra en la fantasia inconsciente] y el de -
la funcifn que cumple en nuestra vida psiguica (proporcionar un
goce que disfrgce y suprima las represiones). Maritain define -
el arte como una virtud del intelecto prictico, que debe distin
guirse de 1la moralidad, ya que se reficre a la hondad de la o--
bra, no a la del artista como hombre. Queda planteado asi el --
(i:} problema de las relaciones entre arte y moral. Para Bertoli ---
Brecht €1 problema del goce o aprovechamiento del arte es inse-
parable de la disposicidén o capacidad (que puede ser desarrclia
da) de observar el arte, es decir, de cierta participacidén en -
el trabajo del artista. Por ello, habla de "observacifn del ar-
te y arte de la observacifn', Claude Lévi-Strauss considera el-
arte como un lenguaje o sistema de signos .cuya funcidn es, ante
tode, establecer una relacifn significativa con un objeto. Pero,
entonces, se plantea el problema, apuntando a la pintura abstrac
ta, de si es posible pretender una significacidén mds allid de to
..dolenguaje. Tinalmente, a Levi-Struss le parece que si bien la-
expresidn artistica aspira a ser un lenguaje que no es el legua
je articulado, la pretensitn de significar mids alli de todo len

guaje es una contradiccidn en los t&rminos,’' (13)



En otro lugar Adolfo Sdnchez Vazquez, de guien es lg -
cita anterior, ofrece ¢l siguiente resdmen de las definiciones -
del arte:

"...arte ilusidn o engafic conscientes (Conrad Lange}, introyec-
cidn o proyeccidn sentimental (T. Lipps y Vernmon Lee)...organiza
cidn de la experiencia para que resulte mids intensa y vital - -
{Dewey), fendmenc significativo o simbolo {S. XK. Langer), lengua
je para comunicar valores {Charles Morris), expresifn imaginati-
va de una emocidn {Collingwood), placer objetivado (Santayana),-
representacidn veridica de la realidad (Ia mayor parte de jos es
téticos soviéstices),...lenguaje o discurso cuyos signos forman-
parte de un contexto semintico orgdnico y autdnomo (G. della Vol
pe), mensaje que trasmite una informacidn no propiamente semdti-
ca, sino estética (Moles y otros cibernétices), etc.” (14)

Para Pierre Guiraud, semidlego, ''las artes son repre-
sentaciocnes de la naturaleza vy de la sociedad, representaciones
que pueden ser reales o imaginarias, visibles o invisibles, obje
tivas ¢ subjstivas." (15) "Ademis, pareceria que esos sistemas -
estéticos asumen una doble funcién. Unos son una representacidn-
de lo desconccide, fuera del alcance de los c8digos 18gicos me--
dios de aprender lo Invisible, lec Infalible, lo Irracional y de-
una manera general la experiencia psiquica abstracta a través de
la experiencia concreta de los sentidos. Dtros significan nues--
tros deseos recreande un mundo y una sociedad imaginarias -arcai
ca o futura- que compensan los deficits y las frustaciones del -
mundo y de la sociedad existentes. Los primeros son artes del --

conccimiento, aGn cuandc este conocimiento sea precisamente lo -



desconocido; los segundos son artes de entretenimiento, en el --
sentido etimoldgico del término.™ (16) Para Ernst Ficher "el ar-
te era, en sus origenes, una magia, una ayuda migica para domi--
nar un mundo real pero inexplorado., ...Esta funcidn migica del-
arte ha desaparecido progresivamente: su funcidn actual consiste
en clarificar las relaciones éociales, en iluminar a los hombres
a conocer y modificar la zealidad social." (17) En pocas pala---
bras, para Fischer, el arte gg una especie de instrumento "mdgi-
co'" que ilumina a los hombres y les ayuda a conocer y modificar-
la realidad social. Lunacharsky tampoco queda muy lejos de esta-
definicifn aunque es mds explicito: "El arte es, por tanto, una-
fuerza social. El arte es poderoso instrumento de propaganda. Des

de este punto de vista, en todos los aspectos de la vida social,

el artista representa una fuerza combatiente que toma parte en -
1a lucha de clases". (18} Adolfo Sdnchez Vizquez, marxista tam--
bién, define el concepto "arte" de manera menos dogmética, pero-
sin ofrecer mids de lo antes citado: '"..,El arte es, pues, una ac
tividad humana préctica creadora mediante la cual se produce un-
objeto material, sensibie, que gracias a la forma que recibe una
materia dada expresa y comunica el contenido espiritual objetiva
do y plasmado en dicho producto u obra de arte, contenido gue po
ne de manifiesto cierta relacibén con la realidad'. (19)

8i aceptamos que la escultura es una de las discipli--
nas artisticas -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 agoten nuestra curiosi-

dad. Pero, lamentablemente, no sucede tal cosa. En primer lugar,
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seria muy facil y cémodo decir que la escultura es tal o cual co

sa, eliminando asi todas las dudas al respecto. En segundo lugar,
cualquier definicidn semejante a las anteriores resulta ser arbi
traria y unilateral, limitando el arte a una sola tendencia o re
duciendo su campo de operacidn, o, simplemente, tomindolc como -

diversifén. Se concibe el arte como si fuera un 'objeto" extrafic-

que puede llegar a dominar al hombre desde afuera. Em esta manera
las definiciones anteriores no representan mids quc la alineacidn

vivida por sus preductores. Se habla del arte, pero ique es lo -

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

duccidn de objetos con caracteristicas especificas, un instrumen
to, una actividad, la produccidn de fendmenos existentes perc in

visibles e inexistentes y visibles, etc.?

Podriamos seguir y plantear la confusidn en forma méds-
amplia, pero seria muy largo y tal vez inmecesario. Pensamos gue
la confusidn es producida por la indefinibilidad del concepto --
Tarte” por un lado y, por el otro, la separacidn del concepto --
"arte" [(comc "algo' abstracto, inmaterial) del producto artfsti-
co {que s1 es concreto y material: novela, sinfonia, escultura,-
etc.) A pesar de que algunas definiciones, ya ofrecidas, son de-
estudiosos marxistas, sentimos la necesidad de presentar la con-
cepcién del arte de Marx y Engels -ya que es nuestro punto de --
partida- en restmen de Carlo Salinari: "Marx y Engels -cocherente
mente, por lc demds, con todo el plateamiento de su pensamiento-
asignan al arte una génesils histdrica, negidndose 4 concebirlo co
mo funcidn insuprimible de una 'naturaleza eterna del hombre" v,

mencs aln, como una "categoria gemeral del espiritu"; le hacen -
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surgir de la actividad {y de las mecesidades) de los hombres con
cretos y reales (y¥ no del hombre con H maylscula), y, en conse--
cuencia, niegan, de modo explicito, la posibilidad y la utilidad
de una definicidn del arte valedero para todos los tiempos y to-
dos los lugares {y, por tanto, de una estética entendida como --
teoria general del Fenfmeno artistico). ....la génesis del arte-
estid ligada al desarrocllo de los sentidos del hombre, al desarro
llo de la mano, por ejemplo, 1la cual, en el curso de milenios, -
llegd a transformar un guijarro en cuchillo (poniendo, asi, la -
premisa de esa perfeccidn que luego habrian de tener las manos -
de los grandes artistas); estd ligada, pues, al desarrollo de --
los cinco sentidos que acompaifia a la apropiaciéh de ta realidad-
por partte del hombre, apropiacién que se produce, no sflo utili-
zando las cosas (también el animal las utiliza), sino utilizando
las con un fin colectivo en vez de para disfrute individual, es

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

desarrolioc de los llamados sentidos espirituales, lo que comun--
mente llamamos sensibilidad. Y puesto que tal desarrollo se pro-
duce de modo diversoc en zonas y &pocas diversas, diferentes son-
tamhbién las formas del arte; y, sobre todo, como el arte estd 1i
gado en su aparicién con el modo mismo en que el hombre se apro-
pia de 1la realidad que le circunda, asume cada vez finalidades y
funciones particulares; v durante milenios, por ejemplo, lejos -
de ser autdnomo, tiene un valor de comunicacién de propiciacifn-
ritual, de narracifn histérica, etc.'" (20)
Marx y Engels, en su concepcifn de arte nada dogmiti-

ca, fueron muy cautelosos, ya que la fundamentaron con un cono-
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cimiento amplio de las estructuras sociales de las diferentes &-
pocas histdricas, v si no se comprometiercn a resclver los pro--
blemas que plantea este fendmeno social en forma unilateral, es-
quizd porque, elles, ya habfan percibidoe las contradicciones que
produce &l concepto "arte"” y el abismo que existe entre el con--
cepto ¥ la prdctica de la produccidn del "fendmeno social'" mismo.
Nicos Hadjinicolaou también se did cuenta de la exis--
tencia de esta problemdtica y, responsabilizindose directamente-
por las artes visuales, escribe le siguicnte:
"...al Marte' pertenecen todas las imdgenes, ya que se conside--
ren como “grandes" o "menores', sin cxcepcidn alguna. (aqui, ---
Hadjinicolaou, se refiere & la problemftica de las "obras maes--
tras" y de las que no le son. gut.)...i Cual es la relacidn en--
tre el arte y la ideclogia en imdgenes ? (Con el tpermino "ideo-
logia en imdgenes’ sustituye al términc "estilo’. Aut.) En pri--
mer Iugar, reemplacemos "arte" por "produccifn de imfgenes'., Es-
te Gltimo término, preferible al término ambiguc "arte", es un -
tZrmine empirico que remite al "hecho™ de la produccidn de cier-
tos "objetos™ tri o bidimensionales sobre les cuales se han pues
to, de diversas maneras, "lineas'" y ''colores". Este téymino no -°
tiene, pues, ninguna precisidn (al menos no hemos podido dirsela)
¥y no es posible mantenerlo sino finicamente come indice del tipo-
de produccidn de que nos preoccupamos. En cambio, por ideologfa-
en imfgencs entedemos lo que es la caracteristicas esencial de-
los "eobjetos", de los "hechos"” que pertenecen al dominio de la-
produccibn de imdgenes. Toda imagen, va esté considerada como -

"grande' o "menor", pertencce a una ideclogfa en imfgenes colec
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tiva sin dejar'de tener caracteristicas singulares y dnicas. Es
to es lo que caracteriza todas las imdgenes y_ 1ias diferencias en
tre ellas. Entonces, la relacidn entre la produccidn de imigenes
y la ideologia en imégenes es la relacidn entre determinada cate
goria de productos y su esencia." (21)

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

En primer lugar, la gran importancia que tiene para no
sotros la concepcibn de arte de Marx y Engels radica en que ellos
no se referfan al "arte™ en sf, sino a la relacidn que tiene esta
prdctica de produccibn con los hombres mismos, respetande las di

ferencias entre las concepciones de arte y entre sus disciplinas

en cada época histérica, ya que la base de estas diferencias se-
encuentra en las diferentes estructuras sociales, y por consecuen
cia esta prdctica de produccién se inscribia en ellas de distin-
tas formas, asi quedaban determinadas tambi&n sus caracteristicas.
Otro aspecto de &sta relacidn planteada es el comprender el arte

como una prdctica o actividad humana que incondicionalmente estd

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

esta prictica o actividad no esti en su cardcter objetual, sinc-
en la relacifn que los hombres de diferentes estratos sociales -
establecen con él. Esta relacién se establece é_nivei de la con-
ciencia (¥ no del espiritu o sensibilidad, etc.) vy se traduce a-
una relacidn plenamente ideoldgics.

Por otro lado, la ayuda que nos brinda Nicos Hadjinico

laou, a través de su cita, es también de suma importancia, Rea--
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firma nucstra posicidn acerca de la ambiguedad del concepto - -
"arte", ya que lo sustituye por el término "produccidn de imé&- -
genes'. Aunque, pensamos que, 5in querer, hace mis evidente la -
contradiccidn anteriormente sefialada, planteando abiertamente la
separacidén entre wvna "determinada categoria de produccidén" (arte)
y su "esencia'. Naturalmente con éste hecho queda atrapado en --
las premisas de una estética idealista, y podemos alirmar que es
td mis cerca a Platdn o a Hegel que a Marx y Engels. Sin lugar a
dudas, csto no llega a opacar su importante aportacidn a la teo-
ria de las artes visuales: la sustitucidn del concepto "estilo"
por "“ideologia en imdgenes" y cl arte de "arte" por "produccibn-
de las imfgenes'". Formulando, asi, en forma distinta y mucho mis
precisa (aunque no completamente satisfactoria) las premisas de-
la critica y de la historia de las artes visuales.

Las dltimas dos citas son ¢l punto de partida hacia la
formacidn de nuestra concepcidn de la escultura. Las otras defi-
niciones del arte nos pedrfan interesar solamente en caso que --
gquisieramos hacer un estudic histfrico scbre el concepto "arte®.

Asi ﬁues, cuando mencionamos la palabra "escultura" en
primera instancia nos acordamos del "objeto” especifico {que sig
nifica ¢l concepto), después, que es un procedimientc t&cnico y-
una disciplinag artistica. En segunda instancia, que el objeto es
cultérico es el producto de una actividad humana especifica (la-
prdctica de la produccibn escultdrica -que, al mismo tiempo, sig
nifica el concepto "escultura' como disciplina artistica-}, pos-
teriormente, gue 8sta actividad presupone a los hombres como pro

ductores {artistas) y consumidores - dende el consumo se¢ refiere




al objeto en si-. Pero muy pocas veces se recuerda que 1la escultu
ra como disciplina artistica es una de las formas de la concre---
cidn ideoldgica y que el objeto escultdrico es una imdgen. De es-
ta manera, para especificar alge acerca de las caracterfsticas --
que encierra el concepto "escultura' estamos obligados a descri--
birio, por ejemplo: la escultura como cbjeto, la escultura como -
imagen, la escultura como disciplina artistica, la escultura como
manifestacidén ideolfgica, etc. Estas descripciones constantes de-
los significados y presuposicicnes del concepte "escultura" nos -
lleva inevitablemente 2 generar confusienes, cuando se habla de -
£1 (sin especificacibn previa) es diffcil saber exactamente a que
aspecte suyo se refiere. Por esta razbn preponemos abandonar este
concepto y sustitufrlo por otro mis preciso, aunque sea descripti
vVo.

Como hemes comprobado, la funcidn del objeto escultdri-
co es ser una imagen, y como todo objeto tiene tres dimensiones -

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

nes. Lo gue nos interesa estudiar es la imagen que estd concreta-
da en un objetc, y no al objeto en si. Asi misme, cuando Marx y -
Engels se refieren a esta misma produccibn de objetos acertadamen
te hablan de "objetos sociales". El término no es nueve, pero el-
significado que le dieron si, ya que subraya claramente la carac-
teristica fundamental del objete: el ser social. Quiere decir, --
que un objeto en especial tiene significado para toda la sociedad
y no solo para un individuc, y, tambiéa, puede tener muchos signi
ficados seglin el desarrollo momentanco de la conciencia de los --

hombres. Debemos tener en cuenta que el término "objeto' es alegd



rico en el contexto utilizado por Marx y Engels, ya que hacen re
ferencia a toda la produccidn artfstica. Logicamente una novela,
una sinfonfa, etc., no pueden ser objetos en el sentido de la pa
labram pero si una escultura (esta caracteristica de la escultu-
ra es una de las fuentes de la confusidn que aqui tratamos de --
aclarar).

Cabe decir que la imagen de tres dimensiones es un 'ob
jeto social™. S5i aceptamos que la funcidn del objeto es ser una-
imagen, tenemos que aceptar que el caracter social del objeto no
estd inscrito en su carvacter objetual, sino en su caracter de --
imagen., No es ¢l obhjeto el que significa sino la imagen que estd
concretada en €l. Pero la imagen de tres dimensiones no significa
por si sola, siempre y sin cxcepcifn, significa en relacidn a --
las experiencias vividas y aprendidas, a los conocimigéntos here-
dados, etc., es decir, en relacion al estado momentineo del desa
rrolio de la conciencia humana (la que estd causada, determinada
y condicionada per innumerables factores). Podemos afirmar, que,
para que la imagen de tres dimensiones pueda significar debe en-
trar en M"accidn" la Vesfera' ideoldgica de la conciencia, es de-
cir, la significacidn tiene lugar en el nivel ideolégico. Sucede
asi, va que la imagen de¢ tres dimensiones no tiene otra funcidn-
mis que apelar a la conciencia de los hombres -é&sta es la razén-
por la cual habiamos afirmado que el caracter social del "objeto
escultdricoe'" estd inscrito en su cardcter de imagen-.

Por otra parte, para gue la significacidn suceda en el
nivel idecldgico la produccién misma de la imagen de tres dimen-
siones tiene que ser planteada en ¢l mismo nivel. Por ejemplo, -

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



los té&rminos y el ejemple ofrecidos por Nices Hadjinicolau en su

libro aquf citado) se puede comprobar solamente con la produccifn
de imfgenes barroca. Mejor dicho, no se puede hablar de una "ideo
logia en imdgenes barroca' sin la "produccifén de imfgenes" en la-
cual s¢ concreta €sta ideologfa.

Ahora bien, Hadjinicolaou dice que el términe "produc--
cifn de imdgenes™ bi o tridimensionales se refiere a un tipo de -
produccifn de objetos con caracteristicas especiales; siendo ese-
término imprecisoc, ya que su utilidad se agota unicamente en se--
fialar el tipo de produccién. También dice que la "produccidn de -
imigenes barroca' pertenece a la "ideologia. en imigenes barroca”

existiendo entre ellas la misma relacifn que existe entre una --

"determinada categoria de producte y su esencia". Comp hemos anti
cipado ya, las discrepancias son bastante marcadas entre estas -
afirmaciones y nuestra posicidén; porque, consideramos que el tér-
mino "produccidn de imigenes" no debe sefialar dnicamente a una de
terminada categorfa de producto, sino que el término aparte de --
subrayar su caracteristica principal come objeto: debe para poder
sustituir el término "arte' especificar que se trata de uma acti-
vidad humana, De esta manera, para qu; ¢l t&rmino sea mis preciso,
aunque no del todo, serd ampliado en la siguiente forma: prictica
de la produccién de imigenes. Asi respecto a la produccidn de "imi
genes de tres dimensiones'" se ampliard a "prdctica de la produc--
cién de imdgenes de tres dimensiones"™,

Decimos que el término no es del todo preciso, porque -
no especifica tedavia el cardcter social del producto y el de la-

préctica de la producci6n del misme, que estd inscrite en su caric



ter de imagen, y que a la vez define la funcidn que tiene que -
cumplir. Marx y Engels anumeran una serie de fenfmenos sociales-
que pueden ser producidos unicamente por los hombres agrupados -
en formaciones sociales, es decir, a partir de aquel momento his
térico en que los hombres tiemen ya conciencia de sI mismos como
seres sociales {naturalmente este momento histfrico presupone un
largo desarrolle previo de la conciencia y de los sentidos, con-
base al trabajo humang). Estos fenfmenos sociales son considera-
dos por ellos como las formas de las manifestaciones ideolfgicas:
la magia, la religién, la filosofia, la moral, el arte {y todas-
sus disciplinas), etc., Entonces no es de extrafiar que Marx y En-
gels Ilamen a los "productos artisticos' en general "objetoes so-
ciales" v que su concepcién de "arte" se refiera a la "practica-
de la produccifin"” de éstos. Si el interé&s fuera producir objetos
solamente, el consume estaria limitado a un individuo poxr cbjeto,
pero la historia demuestra lo contrario. Los dibujos de las ca--
vernas, 1os idolos de la prehistoria, el cardctéer monumental de

la produccitn de imfgenes de la antiguedad y de la &poca prehis-
péinica, las imfgenes monumentales de la edad medieval en el leja
no oriente y en la misma &poca el cardcter diddctico de la pro--
duccién de imigenes en Europa, etc., llegando asi hasta los mu--
secs ¥ galerfas de nuestros dfas, (instituciones en las cuales -
s¢ almacena la mayor parte de la produccidn de imidgenes de toda-

la historia de cierta dimensifn, para ser expuesta al pidblica),

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

en el cardcter de imagen del producto. Asi podemos decir que lo-



que les interesa en estc caso a los hombpres es la produccidn de-

imigenes y no de ohjetos.

Marx y Engels conciben el "arte" comp hemos mencionado
antcriormente, por un lado, como una de las formas de las mani--
festaciones ideoldgicas, y por el otro come una actividad humana,
mejor dicho, como una pridctica de la preduccién de '"obhjetos so--
ciales". Dicen ellos gue los hombres hacen su historia, asi pode
mos decir nosotros que los hombres mismeos producen también su --

propia ideplogia. En esta manera, al hablar -de la "préctica de-

la preduccidn de imdgenes™ o de ia "prictica de la produccidn de
imigenes de tres dimensiones™, en trealidad estamos hablando de -
una de las formas especificas de la produccidn ideoldgica. Hadji
nicolaou plantea la existencia de la "ideologia de imdgenes", pe
1o la define como la esencia de un tipo de preducto, marcando la
divisidn entre el producto v sus caracteristicas., Hemos dicho --
también que si gueremos comprobar ia existencia de la "ideclogia
en imdgenes'" tenemos que recurrir a la "produccién de imdgenes",
es decir, gi hahlamos de la "ideologia en imdgenes™ pensamos en
la "produccitn de imdgenes' y viceversa, ya que las cosas y la -
"esencia' de las cosas no son dos cosas, simo una sola. Mejor di
cho, las cosas y sus caracteristicas no existen de manera separa
da. 81 estamos afirmando que la prdctica de la produccidn de imd
genes es una de las formas de la produccién ideclégica, no pode-
mos negarle al producto (imagen) la cualidad de ser una de las -
formas de la ideologia producida.

En esta manera sustituiremos: el término " artes visua

les" por "practica de la produccidn de ideolegia en imdgenes”, -



la produccidn que le corresponde 2 csta prictica la sefialaremos-
con el término "produccién de ideclogia en imdgenes™, los té€rmi-
nos "escultura como disciplinha artistica', "escultura como mani-
festacidn idcoldgica™, "escultura como prictica y trabajo humano'
los reemplazaremos por el de '"prdctica de la produccidn de ideolo
gia en im#gencs de tres dimensiones', la "produccidn escultdrica®
por "produccidn de odeclogia en imdgenes de tres dimensiones™, y
los términos "escultura como cbjeto arfistico', "escultura como-
cbjeto social™, "escultura como imfgen™ por el de "“ideologia en-
imdgenes de tres dimensiones'.

Preferimos estos términos porque de antemanc Mescriben
sus significados sin necesidad de una descripcidn previa, e ---
igualmente presuponen los significados que contiene el concepto-
"escultura', acentuando el cardcter de-imagen y el carfcter ideo
légico del producto. Lo que se comprende bajo el concepte "escul
tura", es decir, "ideclogia en imigenes de tres dimensiones™, ha
perdurado desde su aparicidn hasta nuestros dias. Tal vez, en un
principio, tenfa otro nombre, pero la produccién de ideologia en
imdgenes de tres dimensiones nos demuestra que los hombres, en -
cada Bpoca histérica (haciende la cuenta desde la presencia de -
las imigenes)}, habia practicado una actividad con caracteristi--
cas especificas, (la prdctica de la produccién de ideologia en -
imdgenes de tres dimensiones). La cual consiste en producir obje
tes con caracteristicas. igualmente especificas (ideologia en imi
genes de tros dimensiones), donde las caracteristicas especifi--
cas de estos objetos en la funcifén que desempefian sccialmente.

En suma, icuales son las caracteristicas que encierra-
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el concepto 'ideologia en imdgenes de tres dimensiongs”7. Del es
tudio de cualquier ideoclogia en imdgenes de tres dimensiones pro
ducida en cualquier época histfrica o de la produccién de ésta -
en toda la historia, notamos varias caracteristicas constantes -
sin las cuales no puede existir. Pedriamos decir con palabras de
Hegel gque son la "esencia' de la ideologfa en imdgenes de tres -
dimensiones:

a) presupone a los hombres como productores y consumidores

h) son objetos cuya funcidn es "'ser una imagen"

c) son producto de una actividad especifica: la practica de
la produccifén de ideologia en imigenes de tres dimensio-
nes.

d) la préctic§ de la produccién de ideologfa en imfigenes de
tres dimensiones es trabajo.

e) tanto el practicante de esta actividad especifica como -
la prictica misma son consecuencias de la divisifén social
del trabajo.

f) la prédctica de la produccidn de ideologfa en imdgenes de
tres dimensiones es una de las formas de la préctica de-
la produccidén ideoldgica,

g) la ideologia en imdgenes de tres dimensiones es una de -
las formas especificas de la ideelogia yva producida.

Cualquiera nes podria acusar de que lo antes enumerado
come caracteristicas de la ideologia en imigenes de tres dimen--
siones es vdlido para todos los objetos preoducidos por los hom--
btes; esto es cierto, pero lo gque nos define irrebatiblemente es

la funcién que cada objeto desempefia socialmente., Los hombres --
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producen los objetos segln sus necesidades, E1 cuchillo es un ar
tefacto cortante y punzante; es su funcidén original, para esto -
lo inventaren los hombres cuando necesitaban un artefacto con es
tas caracteristicas, independientemente del guste que pueda re--
presentar a través de su decoracidn, Por los multiples usos que-
le demos ningtn cuchillo deja de ser cuchille. Asf tambifn, el -
zapato o cualquier otreo objeto. La ideolougia en imdgenes de tres
dimensiones corre la misma suerte. Su funcién como objeto es de
ser una imagen y nada mis. Entrar en polémicas al decir: "...pe-
ro este objete se¢ puede tomar en la mano y con ello golpear a --
alguien.’, pensames que no tiene sentido ¥ seria sumamente ri---
diculo. En este momento nos referimos estrictamente a la funcidn
original que spcialmente estd destinade a cumplir cada producto;
respecto a la problemftica de su mercantilizacién la planteare--
mos mis adelante,

Ahora bien, con esto nos negamos la existencia de una-
"produccidn de imdgenes' que no es ideclogfa producida, tedo lo-
contrario, con la declaracidén de que no toda la produccidn de --
imdgenes lo afirmamos. Perp antes de continuar estamos obligados

a tratar dos problemas de sumaz importancia,

2.1 El concepto "imagen"

Es necesaric hacer ahora un paréntesis, va que son in-
dispensables, por 1o menos, algunas consideraciones acerca de la
manera come comprendemos nosotros este concepte; lamentando, al-

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



ra de nuestro alcance ofrecer un anflisis completo. Si dudamos de
la operatividad de les concepteos "arte', "artista', "escultura',-
etc., tenemos gque dudar también de la del concepto "imagen'. Pues
to que, podrian acusarnes de sustituir un término ambiguc por o--
tro igualmente ambipuo.

En primer lugar, como término filos6fice, bajo el con--
cepto "imagen" se entiende la forma mis alta del conocimiento sen
sitivo, cuya funcidén es de un eslabdn que une la sensacién, la --
apercepcidn y el concepto. Generalmente refleja los aspectos ti-
picos y las caracteristicas peculiares de las formas de los obje-
tos. Pero, al mismo tiempo, estd limitada por la forma intrinsica
de la imagen sensitiva, siendo incapids de captar el contenido y -
la esencia de los objetos. El ojo percibe al objeto, pero lo que-
trasmite al cerébro es su imagen nada m#s, asi, la imagen sensiti
va viene siendo la imagen del objetc trasmitido por este aparato-
sensorial. Ahora bien, 1la presencia del objete no siempre es nece
saria para la formacién de la imagen, por eso se puede reproducir
ia concepcifn de "algo", cuando la imagen del objeto se evoca en-
forma de recuerdo, y cuando de los elementos imaginarios ya exis
tentes se contruye un nuevo "'contenido espiritual', o sea, una -
nueva "formacién mental',

En segundo lugar, desde la posicién de la estética, la
imagen juega un papel central en el reflejo artistico de la rea-
lidad, ya gue teoda “ointura", "escultura", etc., (ideologfias en-
imagehes) contienen una imagen (que se torna en una imagen senso
rial al estar en contacto visual con ella) a través de la cual -

sucede este proceso.



Hemaos utilizado esta terminologia "'tradicional a pesar
de no aprobarla, para poder sefialar con mayor eafasis la ambigue-
dad del concepto a tausa de sus diversos significados y para po--

der precisar nuestras divergencias.

Emilic de Ipola también es conciente de la ambiguedad

del concepto "imagen". En su estudio titulade "Critica de la teo
1fa althusserista sobre la ideologfa" mencicna, por un lade, un -
significado banal de la representacién "imaginaria®, o sea, una -
representacidén "no acorde a la realidad" (como 1o concibe Althusser,
oponiendo lo "real™ a lo "imaginario"), es decir, el término "ima
ginarie" serfa un simple sinfnime o sustituto de lo "falseo" o "de
formante'". Por otro lado, habla de una significacién menos banal-
que consiste en la teoria psicoanalfitica lacaniana, y, dentro de-
esto, en la concepcidn llamada "estadio del espejo': "segln J. La
can, fase de ;a constitucién del ser humano, que se sitfia entre -
los seis y dieciocho primeros meses: el nifio, todavia en un esta-
do de impotencia y de incoordinacién motriz, anticipa imaginaria-
mente la aprehensidén y el control de su unidad corporal. Esta uni
ficacidn imaginaria se opera por identificacifén a la imagen del -
semejante como forma total; se ilustra y se actualiza por la expe
riencia concreta en que el nifio percibe su propia imagen en un es
pejo. Ll estadio del espejo constituiria la matriz y el esbozo de
lo que seria el yo". (22)

Tal vez, una concepcifn semejante origindé las afirma--
ciones en tornc a la cualidad de la imagen de reflejo artistico-
de la realidad; considerandola, hablando alegdricamente, como un

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



realidad que de otra manera no podrifamos "ver'.

Pero, antes de hacer cualquier otro comentario, conti-
nuaremos con las siguientes citas de Emilio de TIpola: ... no nos
cuesta admitir que un componente imaginario es inherente por prin
cipio a toda ideologia. Mis alin: pensamos gue dicho componente ca
lifica necesariamente a toda prdctica significante (sea o no ideo
l6gica). ...para la concepcifn althusseriana, "imaginario"” reenvia
a "ficticio™ y "ficticioe" a "deformante" o "falsecado™. Por nuestra
parte,creemos gque las cosas son bastante mis complejas." (23) ...
s¢ trata de otra cosa: de una representacidén imaginaria que fun--
ciona "paradéjicamente"™ como fuente de. inteligibilidad de un pro-
ceso". (24)

Un proceso imaginaric necesariamente contiene imdgenes,
asi, las citas anteriores son de gran utilidad. Hemos detectado -
tres significados del concepto "imagen' los que hacen confusa su-
utilizacifn: la imagen como formacidn mental; la imagen de algo -
visible (en el sentido del término)} trasmitido por el aparato sen
sitive (ojo} al cerebro; y la imagen como el aspecto visual rteal-
de los objetos, de los fendmenos naturales visibles, etc.

Ahora blen, nuestra concepcién del término "imagen" o-
del proceso "imaginario" coincide con la de Emilio de Ipola. Efec
tivamente, no se trata de oponer lo imaginaric a lo real, ni ca-
lificarlo despectivamente de ficticio. Es una grave negligencia -
olvidarse de que hasta cientificos de la categoria de Einstein tu
vieron que producir teorias ficticias a las que probarfian des---
pués. (Acaso la historia de la ciencia no demuestra que teorias-

"silidas v reales' 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 problemdtica se complica, porque apar-
te de la formacidn mental existe un objetc producido por los hom
bres cuya funcién social es de ser una imagen. Independientemen-
te quée sea imagen sea ''maturalista”™ o "no figurativa", al ser --
producida tuve que realizarse un procesc imaginario en la mente-
del productor, donde emplearia toda su potencialidad intelectual
determinada por el estado momentanec del desarrollo de su concien
¢ia y su subconciente. Dicho en otra forma, en el proceso imagi-
naric intervienen los conocimientos heredades, vivides y aprendi
dos, es decir, tedos los efectos producidos en la mente del pro-
ductor a causa de lIa forma como vive sus relaciones con sus con-
diciones de vida. Los individuos quienes no son productores tam-
bién caben dentro de esta oservacién sdloc que el proceso se da a
partir del contacto visual con la imagen producida. Lo anterior-
no es comparable con el "estadio del espeijo" del nific, puesto --
que ne se trats de un reflejo o espejismo en el cual los hombres
se puedan ohservar a si mismos. Tampoco debemos olvidar que son-
los hombres lo gue producen estas imdgenes, hombres condiciona--
dos y iimitados por sus condiciones de vida, y que no son produ-
cidas parindose frente a un espejo observdndese a si mismos sin-
predispesicién social alguna como los bhebés.

Mis concretamente, nosotros hablamos de un tipo de pro
cese imaginario guc comprende lo que se denomina con los tres --
significados del concepto "imagen", como fases difereates e inte
grantes de su produccidn. Donde la imagen que se concreta en un-

chjeto ¥ la respuesta interpretativa (que es necesariamente ima-
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ginaria) de aquellos individuos quienss han tenido contacto vi
sual con ella funcioman paradéjicamente como una de las fuentes
de 1a inteligibilidad del proceso de produccifn ideolégica. Este
proceso imaginario, que en suma viene siendo la pridctica de la -
produccién de ideoleogia en imfgenes, no produce conocimientos --
(en el sentide racional del término}, sino produce el ordenamien
to, es decir, 1la concrecifn de ciertos efectos causades en la --
conciencia de los agentes sociales por la forma como viven sus -
relaciones con sus condiciones de vida. Asi, este proceso tampoco
puede ser calificado de irracional.

En esta marera podemos decir que entedemos la imagen -
como ‘el elemento fundamental y primordial para que se pueda rea-
lizar una de las formas del proceso de produccién ideolégicas: -
la prédctica de la produccidn de ideplogia en imigenes.

Hasta aqui hemos presentado nuestra concepcifin del con
cepto "imagen', sin especificar porqué lo utilizamos, a pesar de
estar conclentes de su ambiguedad.

Tenemos conocimiento de los adelantos de la semifitica
en este campo: la sistitucidén de "signes icdnicos" por '"modos de
produccién de funciones semidticas" {concepcidn originada en la-
teoria de J. Kristeva y adoptads también por Umberto EBEco }. Natu
ralmente, no puede haber discusidén en torno a gque toda prictica
social es prdctica significante. Pero a nuestro juicic lo que sc
deberia establecer por parte de la semiftica es el sefialamiento-
de las diferencias de una prictica significante con la otra, pe-
ro no con una terminclogfia empirista cuya caracteristica es el -

ser ambigua y alegdrica; nos referimos a la sustitucidn, necesa-
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ria de terminos tales como "arte™, "estética’™, cte., por otiros -

mis adecuados ademds de rcplantear las premisas v el estudio de-

la prictica sccial denominada con ellos. Tampoco podemos aceptar

los términos alegBriceos "texto icdnico', '"texto visual', "lectu-

ra" {de los mismos) "textura expresiva", etc,, aplicados en for-

ma alegdrica a précticas significantes fuera de los dominios de-

la linguistica, es decir, a précticas significantes no idiomdti-

cas. "'Las trabas con gue tropicra la semidtica no ¢xXisten en el -
nivel de su objeto (que existe sin lugar a dudas), sino en el ni-
vel de su discurso, que vicia con lo verbal los resultados de sus
indagaciones,' (25)

Agui tenemos que subrayar: el presentc trabajo es un -
primer intento de descripcion de lo gue serfa, segiin nuestra con
cepciénm la préctica socilal que es denominada con el término "ar
te" y sus disciplinas -en particular la "escultura'"-. Por esto v
a causa de las contradiccicnes de la terminoiogia semidtica pre-

ferimos los términos que estamos utilizando.

2.7. Un ohsticulo para el estudic de la produccién de ideologia-

en imdgenes de tres dimensignes.

Es precisc en este momento el planteamiento de un im--
portante y perjudicial obstdculo que se lcvanta ante el estudio-
de la produccién de ideologia en imigenes de tres dimensiones --
que detcrminard también el curso de la presente investigacifén., -

Al
Obstdculo que fué la causa de tantas confusiones.



Un factor determinante para tedo tipe -ya sea acerca -
de la naturaleza, de la ideologia, etc. -es el gue una de las --
formas del pensamiento humano es idiomitica.Bsto es ventajoso pa
ta el estudio cientifico de todas aquellas formas de manifesta--
cienes ideolfgicas que se¢ concretan, en Gltima instanciam en con
ceptos y actitudes comunicables por el lenguaje hablado y escri-
to. Es decir, por un sistema de signos y simbolos, desto que tic
nen formas de conceptualizacién semejantes que las ciencias (na-
turales y sociales), ademds de, valerse del mismo sistema de comu
nicacidn. Razén por la cual la teoria de la literatura estd tan-
desarrollada. Eso no significa que sea mds facil hacer un andli-
sis de la produccidn literaria, ya que ¢n hingln momento debemos
clvidar que la prictica de la produccidn literaria también es una
de ltas formas de la prictica de la producci6n ideolégica, siende
asi el producto literaric una de las formas de la ideclogia pro-
ducida. Se debe respetar esta caracteristica de la produccidn 1i
teraria, porque es la que impide la aplicacidn de formulas para-
su andlisis,

Ahora bien, el obstdcule aparece cuando se idealiza la
forma idiomdtica del pensamiento humane, olvidindose gue existen
otras formas m#s, de suma importancia; las formas del pensamicn-
to en sonidos y en imdgenegs. Una prueba evidente de la existen--
cia de la forma del pensamientc humano en sonides es el trabajo-
de los compositores, mejer atn, el caso .de Beethoven que ciendo-
sordo segufa desarrollando la actividad de componer misica (acti
vidad inventiva); esto era peosible porque podia imaginar un nue-

vo orden de scnidos, es decir, podia pensar en sonidos. As{ del-



trabajo de los productores de las ideologias en imigenes se com
prueba la existencia de la forma del pensamiento humano en ima-
genes. Puesto que la prictica de la produccién de ideclogia en-
imdgenes es principalmente trabajo mental e intensive y siendo-
cl producto una imdgen, ¢l productor tenfa que "imaginar" imiage
nes.

G. dela Volpe en su libro titulado "Critica del gusto',
habla también de¢ diferentes tipos de pensamiento, pero reconoce
abicertamente que emplea los criterios literarios para el estudio
de las "artes no literarias". Segin &l la ideologfia en imdgenes -
de tres dimensiones al igual que el cine, la mdisica, etc., es un-
sistema de signos (en este caso figurativos) o el leguaje en los-
cuales se manifiesta el pensamiento, '"en los cuales el pensamien-
to es concretamente pensamiento’. Considerﬁ al lenguaje o sistema
de signos como el medio en el cual se extericriza el fin, o sea,
el pensamiento, que debe adecuarse a los limites del medio cuya -
organicidad semdntica constituye la norma de la perfeccidn expre-
siva "artistica' del pensamiento. Ofreciendo la siguiente defini-
cidn de la 'Escultura':

"Es expresidén de valores, de ideas, con un lenguaje fi-
guratico de volimenes y superficies no metafdricos vy que tiene -
profundidad; un lenguaje de formas visuales tridimensionales li-
bres (a diferencia de las formas tridimensionalcs que estin con-
dicionadas geométricamente, matemdticamente, ¥y que componen el -
lenguaje arquitecténico), o sea, de formas tridimensionales sim-
plemente expresivas de cbjetos visuales simultdneamente omnilate

rales," (26) Lamentamos gue en su libro solo dedicara pégina y -



media para abordar la preblemitica tan compleja que plantea esta
prdctica social,

El origen del obstdculo no reside dnicamente en 1a idea
lizacidn de la forma idiomédtica del pensamiento humanoc, sino tam
bién en que, hastz ahora, ilvs estudiosos han identificado la '"pro
duccién de todo tipo de imfgenes’ con la "produccidn de ideologia
¢n imidgenes'", independientemente de la funcidn que cada una dec --
ellas cumpla socialmente. Asi podemos comprender la insistencia -
de los semidlogos y de algunos otros tebricos de hablar de un sis
tema de signos y simboles visuales o de 'textos visuales", ya que
la produccién de imfgenes, que no es ideoldgica, es efectivamente
un sistema de signos y simbolos visuales o "textos visuales". Gl
problema estd en aplicar este criterio de andlisis a la produccidn
de ideologia en imdgenes.

Concretamente estamos planteando, que la ideciogia en-
imdgenes de tres dimensiones no es un sistema de signos y simbo-
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 conceptualizacibn e¢s diferente que la-
de las prdcticas ideomfticas. Lo que proponemcs es respetar esta-
caracteristica de la ideologia en imdgenes de tres dimensiones. -
Asi, para ser mis precisos y para evitar confusiones, en nuestra
concepcidn de la produccidn de ideologia en imigenes, nos vemos -
chligades a abandonar el tipo de generalizacidn de la semiftica,
es decir, la aplicacifn de esquemas. Haciendo la diferenciacién-
entre las imfgenes segln la funcién social que originalmente es-
td destinada a cumplir cads una de ellas, porque las caracteris-

ticas de las imdgenes siempre estardn sujetas a su funciénm.



3. "PRUDUCCION DE TMAGENES" Y "PRODUCCION DE IDEOLUGIA EN 1MAGE-

NES™

Nuestra concepcifn de imfgenes responde a una "produc-
cién general de imdgenes' que abarca tanto la produccidn que es
ideologia como la que no lo es. Lsta afirmacifén estd fundamen-
tada en las apariencias visuales de la produccién de imdgenes en
general,

Las apariencias visuales, a que nos referimos, radican
precisamente en que toda la produccidn - la que es ideologia y -
la que no lo es - se centra en la produccidn de cbjetos {en el
sentido del término) cuvas funciones son, como objetos, de ser
imigenes, ademis a esto se debe afiadir que sus modos de produc-
¢ifn son los mismos. En esta observacifn fundamentan sus teo--
rias aquellos tebricos quienes afirman que el "disefio grifico”,
el "disefic industrial", etc., somn "disciplinas artisticas', ya
que produccn objetos cuyas funciones son de ser imigenes, es de
cir, quec estas formas de la prédctica de la produccidn de imige-

nes, es decir, que estas formas de la préctica de la produccidn



de imagenes forman parte de la prictica de la produccidén de -
ideclogia en imigenes. Esto significa que para ellos la fina-
lidad de ia prédctica de la produccién de im&genes estd en la -
pridctica de la produccitn misma, y en la funcidén que cumplen -
estos chjetos de ser imdgenes. La priactica y la produccibn de
imdgenes asi concebildas, finicamente pueden dar lugar a generali
zaciones como las de la gran mayoria de las definiciones, antes
ofrecidas, del concepto "arte".

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

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

la produccifn de imfgenes se encuentra en la funcibn que esti -

destinada a cumplir socialmente. Los hombres producen un anun-

cio de la "Coca Cola", una maqueta de un autombBvil (que no es
mis que la imagen del aparato), una ideolegia en imfgenes de -
tres dimensiones, etc., con intenciones completamente diferen-
tes. En esta manera, la concepcifn y el andlisis, que aqui -
ofrecemos, de la produccisn de imigenes, se fundamentan en la
funcidn social de esta produccidn tan especial, porque los hom-

bres nada producen sin que tenga para ellos una funcién clara-

mente determinada, afin cuando la préctica de su produccidn suce

da "inconscientemente', La referencia al "diseflo grdfice" y al

"disefio industrial’™ no es negativa sino, simplemente pretende-
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mos delimitar su campo de operacidmn segn la funcién original -

que cumple socialmente su producto. Funcidn que es muy diferen

te a la que cumple una ideclogia en imdgenes. Esto se "percibe"”
por medio del estudio de la respuesta interpretativa y de la re-
lacidn gue entablan los agentes sociales con este tipe de produc
tos.

Asi, corriendo el riesgo de que nos acusen de funciona
listas, proseguiremos con la divisifn de la producci®n de imége-
nes en dos grandes grupos seglin la funcidn social que cumple ca-
da una de ellas, a las cuales no es posible identificar una con

la otra, pero sfI se les puede reunir bajo un comdn denominador.

3.1 Produccidn de imfgenes que no es una forma de la produccifn

ideolfgica.

Las imdgenes gue pertenecen a este grupo soh las que -
estin compuestas de signos y simbolos visuales ¢ textos visuales.
Por ejemplo: maquetas, planos, mapas, seflales de trdmnsito, carte
les, anuncios, logetipos, propagandas visuales, etc. La funcifn
de estas imigenes es comunicar "algo concreto' en lugares y mo-
mentos determinados a sujetos adecuados, donde la relacifn entre
las imagenes y los sujetes fundamentalmente es la misma, es de-
cir, no existe el peligro de interpretacifn mdltiple va que la -
informacifn ofrecida es tan completa qué basta con su recepcidn,
advirtiendo que ninguna de estas imigenes cumple con su funcidn
fuera del ambiente con el cual estid en correlacién. Por ser su

funcidn comunicar "algo concreto', lo que representan las imége-



nes son sus mensajes. Y, por ser comunicados por imfigenes que
estiAn compuestas de signos y simbolos o textos visuales, estas
mensajes son traducibles al lenguaje hablade y escrite (siste-
mas de signos en los cuales se concretiza la forma idiomatica -
del pensamiento humanc) sin alteracifn. El estudio de¢ estas --
imigenes, nos puede revelar en determinados casos conexiones --
entre éstas y las pricticas de la produccidén ideolbgica, sin re
sultar perjudicadas las primeras por la idealizacidn de la for-
ma idiomdtica del pensamiento humano. Paré ilustrar nuestra -
tesis vamos a analizar tres ejemplos a grosso modo:

A) Sefial de tfansito que prohibe estacionarse:

Al observar la sefial vemos un disco de metal de cierta dimensién,
el cual contiene, en uno de sus lados, una imagen compuesta por
la letra mayiiscula "E" en color negro ocupando el interior blan-
co de un circulo rojo y tachada por una linea diagonal roja del
mismoe grosor que el circulo. &l mensaje equivalente en el len
guaje hablado y escrito es "prohibidoc estacionarse’. Lo sabe-
mos, porque la "E" es el signo de "estacionamiento', la linea -
diagonal roja tachando algo es eif signo de "prohibicidn, el cir
culo rojo es el signo de "llamada de atencidn" (todos estos sig-
nos utilizados en el trédnsiteo), ¥y de 1a organizacién o composi-
cidén de estos elementos, es5 decir, la "B tachada por la linea
diagonal roja sirviéndose del circulo Tojo como marce para re-
forzar la prohibicién. Aqui vamos demostrando que la descrip-
c¢idn del aspecto visual y del mensaje de la imagen, por el len
guaje hablado y escrito, es posible, por l1la razdn de que cstos

S

tipos de imdgenes estin compuestos por un sistema de signos y -
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simbolos visuales; asi su descripcidn y la traduccién del mensa-

je a otro sistema de signos y simbolos no se altera. Ahora bien,

de lco anterior queda clare gue lo gue representa 1a imagen de es-

ta sefipl es el mensaje de Ia sefial misma, a diferencia de la se-
fial en si gque representa una regla de tridnsito que prohibe esta
cionar cualquier autemdvil en el lugar donde aparece, es decir,
la sefial estd en lugar de la regla, y el mensaje comunicado por
1a imagen nos indica, nada mds, la prohibicién de estacionarse.

Este es el caso de todas las sefiales de tridnsito. Son
reproducibles sin importar ligeras alteraciones en su representa
cidén. Esto no modifica su funcidn social de representar una re-
gla de trinsito, ya que cada color, cada linea, etc., es el sig
no de algiin concepto determinado, y el conjunto de ellos en un
orden determinado produce la imagen. Asi, no hay individuo, que
contaminado por 1a cultura occidental, no pueda descifrarlas o -
"leerlas', sea japones, chino, afyricano, europeo, etc., sin im-
portar su nivel cultural {el sipgnificado de la imagen y de la -
sefial viene siendo el mismo para todes)., Salve para un indivi-
duo con cultura de la edad de piedra, guien viva todavia en al-
guna selva donde no se acostumbre utilizar sefiales de trdnsito.
B) Logotipes:

Estas imdgenes a primera vista parecen compreobar lo -
contrario de nuestra tesis ya que no son un sistema de signos y
simbolos visuales. Pucden ser figurativas (flor, pdjaro, elefan
te azul, letras, etc.) - naturalistas, estilizadas, etc. - o no
figurativas (imigenes que no se parecen a nada conocido 0 en una

forma lejanamente alusiva y sus aspectos visuales son indescrip-



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

esta manera, podemos diferenciar tres tipes de imfgenes segln -

sus caracteristicas asi conceptuales como visuales, pero que gra
cias a la funcién que cumplen socialmente se puede Teunir en un
splo grupe:

ay Las 1mfgenes cuyos mensajes son lo que representan, Por -
ejemple: en el caso de la empresa '"Coca Cola" el logotipo -
Tepresenta a la empresa y al producto del misme nombrée, tam
bién representa sfi mensaje ¢l cual viene siendo el nombre -
de la empresa y dei producto al mismo tiempo, que son las -
dos palabras de "Coca Cola'.

b) Las imigenes cuyos mensajes no se relaciomnan con lo que re-
presentan. Por cjemplo: la imfgen de un elefante azul pue-
de ser el logotipo de un banco sin.dejar de ser un elefante
azul.

c) Las imdgenes que carecen de mensaje descriptible por el len
guaje hablado y escrito., Por ejemplo: en &ste casc el logo
tipo es una mancha de color de determinada forma, o unas 13
neas organizadas en un OSrden determinado, ¢ una forma con -
alglin detalle, etc., es decir, una 1lmagen gque no se puede -
asociar con nada conocido ¥ que carece de cualquier mensaje
narrabkle con el lenguaje hablado y escrito, pero gque siem-
pre cumple con su funcifn de representar una empresa o ins
tituciomn,

La funcién de &stas imagenes es estar en lugar de las

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

do, cumpliendo siempre con &sta funcibn mientras las representen.



Asi podemos decir gque &stas imdgenes son signes, perque su Unica
funcifn es la de un signo. La afirmacidén anterior es factible -
por la razdn de gue un "signo es cualquier cosa que pusda consi-
derarse como substitutoc-significante de cualquier otra cosa. Esa
cualquier otra cosa no debe necesariamente existir ni debe sub-
s1stir de hecho en el momento en que el signo la represente.”(27)

En el caso de este tipo de imdgenes ¢l mensaje real de
ellas pasa a segundo planc, Ya no importa que la imfgen sea un
elefante azul, tampoco importa su aspecteo visual. A pesar de que
la eleccidn de estas imdgenes no e¢s arbitraria (aqui es donde po
demcs encontrar conexiones con las préicticas de la produccibn --
ideoldgica), cumpliendo estos tres tipes de imdgenes con su fun-
cidn con igual eficacia,

C) Carteles y anuncies: .

Aqui se trata ya de imfgenes mucho mis complejas gque -
en los ejemplos antericres. Dificilmente se puede describir sus
aspectos visuales por el lenguaje hablado y escrito, pero en cam
bio sus mensajes con mucha facilidad, sin que tenga importancia
la alteracidn que pueda surgir de la complejidad de las imfgenes,
porque la funcidén de llas es comunicar un mensaje lo mds claro -
posihle, y por elle, en general las im#genes estdn auxiliadas por
el lenguaje escrito. Por ejemplo:

a) En e! caso de un aunicic de la Coca Cola vemos la imigen de
un vaso tleno de hielo junto a la imigen de una botella ti-
pica de éste producto con el liquido adentro. Tal vez, con
esto seria suficiente, perc para que nacie dude al respecto

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



b) Un cartel de Mir6, por mds "artistico"” que sea no deja de
ser el "anuncio" de su exposicibn. Junte a la imdgen {que
en este case, funciona para retener la atencidn de los indi
viduos interesados en este tipo de eventos culturales y pa-
ra representar al material expuesto) aparece un texto, el -
que ofrece la informacibn, donde y cuando, etc., se efectua
rd la exposicidn.

En el primer casc se trata de una imfgen figurativa y
en el segundo de una nofigurativa. Podemos observar que las ca-
racteristicas visuales de ias imfgenes no tienen tanto importan-
cia, siempre y cuando cumplan con sus funciones. EI anuncio y -
el cartel son imfgenes visuales en su totalidad, lo que guiere -
decir gue la imAgen y el texto mo son dos cosas separadas, sino
que se refieren una a la otra por ser iOS elementos compositivos
de ellos. Lo anterior no es una ley porque existen carteles y -
anuncios gue finicamente estdn compuestos de imigenes o de textos.
Los primeros ofrecen toda la informacién a través de las imdge-
nes, ¥ en el caso de los segundos, el ordenamiento, el tamafio, -
el color, etc., de ias letras hace el papel de la imagen, asi -
podemes considerarla como imagen también.

Ahera bien, como hemos dicho anteriormente, la funcidn
de &stas imigenes también es comunicar algo concreto en momentos
y lugares determinados y a sujetos adecuados. Este "algo™ que -
comunican scon sus mensajes descriptibles por el lenguaje hahblado
y escrite. Son asi, porque cada una de ellas tiene solamente una
posibilidad de interpretacifn. En el caso del anuncic de la Coca

Cola la imagen esti presentada de tal manera que todos los indivi
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duos que tengan contacto visual con &1 comprendan lo mismo: "To
me Coca Cola Bien Fria"™. {Con el cartel de Mird pasa lo mismo,
nada més que tienc diterente mensaje. Be aquil que, lo que es-

tas imdgenes representan son sus mensajes, porgque su Gnica uti-

iidad es la de comunicarlos.

Veamos ahora, cuales son las conclusicnes que podemos
extraer de estos tfes ejemplos presentados:

La funcién de la imagen determina las caracteristicas
visuazles de la misma. Para que la imagen pueda comunicar su --
mensaje y consegulr el efecto deseado en la conciencia de los --
destinatarios, debe estar presentada de tal manera que todos com
prendan lo mismo, es decir, que la comunicacidn se efectle sin -
pbstéculos.

No son imégenes Gnicas, sine reproducidas muchas ve-
ces. CLuande mis reproducidas som mejor cumplen con su funcidnm,
porgque mds individuos pueden tener contacto visual con ellas.

Son un medio de comunicacidn. "... cuand¢ el destinata

Ti0 es un sar humano y{no es necesario que la fuente sea también
un ser humanc, con tal de que emita una seflal de acuerde con re-
glas conocidas por el destinataric humano), estamos ante un pro-
ceso de comunicacidn, siempre que la sefial no se limite a funcio
nar como simple estimule, sino que solicite una respuesta INIER-
PRETALIVA del destinatario.

El proceso de comunicacidn se verifica sf6lo cuando --
existe un c6dige. Un c8digo es un SISTEMA DE SIGNLFICACLON gue

relne entidades presentes y entidades ausentes. Siempre que una



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

cibn. Ahora bien, debe guedar claro que el dcto perceptivo del

destinatario y su comportamiento interpretativo no son condicio-

nes necesarias para 1a relacidn de sipnificacifn: basta con que

el c8digo establezca una correspondencia entre lo que representa
y lo representadc, correspondencia vdlida para cualquier destina
tario posible, afn cuando de hecho no exista ni pueda existir --
destinatario alguno. (subrayado/nuestro, Aut.)

...cualquier proceso de comunicacifn entre seres huma-

ngs - o entre cualquier otro tipo de aparato "inteligente™, vya

sea mecénico o bioldgico - presupone un sistema de significacidn

como condicidn propia necesaria.'" {(28)
Asi podemos afirmar que las imdgenes de este grupo es-

tadn producidas segfin "sistemas de significacidn" establecidos, ya

que emiten sefiales '"de acuerdo con reglas conocidas por el desti
natarioc humano". Esto sucede asi, siempre y cuandoe las seflales
soliciten respuestas interpretativas (de los destimatarios) suje
tas a los sistemas de significacién establecides. Pero no debe-
mos olvidar un factor de suma importancia gque el tipo de “sefial"
emitido, ¥ 1la "respuesta interpretativa del destinatario humano"
e¢stin condicionades por el desarrollo momentineo 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 también son causadas, hasta cierto punto,
por el desarrolleo de su conciencia.

En esta situacidn podemos encontrar la raiz de que tar



de ¢ temprano llega el momento cuando las imigenes de este gru-
po dejan de cumplir su funcidn, por la razdn de que se modifican
0 se cambian los sistemas de significacién ya que se relacionan
estrechamente con todas las contradicciones del desarrollo so--
cial de los hombres.

También hay razones mucho mis sencillas, por ejemplo:
en el caso de los amuncios, aunque respondan a sistemas de signi
ficacifin vigentes dejan de cumplir con su funcibn, porque los --
destinatarios los han visto tantas veces que se acostumbran a -
ellos ¥y no les prestan atencifn mis; o, cuando una empresa quie-
bra y por consecuencia sus productos desaparecen del mercado, su
logotipo y sus anuncios pierden sentido automiaticamente; o, tam-
bién cuando el mensaje de la imagen pierde actualidad, asi al -
concluir la exposicidn de Mird el cartel que la anunciaba se vuel
ve un agradable objeto de decoraciédn.

Naturalmente estas imdgenes siguen Tepresentando sus -
mensajes, pero la funcifn de obtener los efectes originalmente
deseados en los destinatarios se anula, por la sencilla razdn de
que se encuentran fuera del ambiente con la cual estaban en corre
lacifn, y jamis la podrdn recuperar puesto que es imposible re--

producir las condiciones ofrecidas por el ambiente perdido.

3.2 Produccidén de ideolopia en imdgenes:

A este grupo de imigenes pertenecen todas aquellas que
son una forma de la ideologia producida, por ejemplo: dibujos, -

pinturas, esculturas, grabados, litografias, etc. (denominadas -
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oy

incorrectamente segin los procedimientos técnicos empleados pa
ra su produccidén). A primera vista nc se diferencian del grupo
anterior por sus caracteristicas visuales aparentemente semejan
tes, ¥y por los mismos procedimientos técanices utilizados al pro-
ducirlas. En esta “semejanza superficial"™ podemos encontrar la
rafz de la gencralizacidn de muchos tedricos, al decir que estas
imigenes también son producidas segfin sistemas de significacibn
establecides ¥ que 31 las entendemos es gracias a 10s sistemas -
de significacidn de los cuales tenemos conocimiento.

Esto es cierto, en la medida quc hablamos de los crite
rios de significacibén de aquellas formas de produccibn ideolbgi-
cas cuyas conceptuaciones suceden a través del pensamiento idio-
mitico del hombre, empleados por el producter para la produccién
y de la presencia de¢ 8stos, en forma de signos y simbolos visua-
les, en las ideologias en imégenes.. Perc no cuando hablamos de
la presentacidén de la ideclogia en imagenes, puestos que la di--
versidad de las reaCCiones causadas por ella en la conciencia de
los hombres no depende de ninglin sistema de significacidn estable
cide, sino del estado momentineo del desarrollo de su conciencia,
y solamente se "modifica™ o se "abandona" la produccifn de un t1
po de 1deoclogia en imigenes en la medida que va toriando otro cur
so el desarrolleo social y se va modificando la forma como viven
los hombres sus relaciones con sus condiciones de vida. Por ello
se modifica, también, su conciencia y la esfera ideclbgica de su
conciencia.

El prohblema, para nosotros, aparece cuando Umberto Eco

dice: "la semidtica estudia todos los proceses culturales como -
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PROCESO0S DE COMUNICACION.™ (29), ¥ "...decir que se puede ''pen-
sar" y que existe un '"pensamiento visual' seria una afirmacidn
extrasemifética. Pero si es afirmacidn semibtica decir que pue-
de INTERPRETARSE...'" (30)

Preguntémos ahora, /(Son todos ios proéesos culturaies
procesos de comunicacifn? (No presuponen, acaso, todos los pro
cesos culturales "terrestres' todas las formas del pensamiento
humanc como los elementos indispensables para poderse realizar?
sAcaso el proceso de interpretacifn no “'significa’, en este ca-
50, la presuposicidn de la forma idiomdtica del pensamiento hu-
mano y, como consecuencia, sl acto de pensar? (No son "un acto
de pensar”, en fltima instancia, el pensamiento visual y el pen
samiento ifiomatico?, jPor qué es afirmacibén extrasemidtica --
"decitr que se puede "epnsar' y que existe un "pensamiento vi--
sual™? ¢Acaso el procesc de semiosis sucede fuera de la mente
humana?, iQué significa la interpretacidn del pensamiento vi-
sual, su traduccitn al pensamiento idiomdtico y como consecuen-
cia al lenguaje escrite y hablado?

Estas contradicciones pueden ser producidas s&lamente
por una teoria superficial. No todos los proceses culturales
son estudiables como procesos de comunicacidn, y 1o prueban: la
produccidn de ideologia en imidgenes, la produccidn literaria y
la prcduccidn musical., Mids afGn, nosotros dudamos gue se pueda
estudiar cualquier proceso cultural como proceso de comunica--
cifn. tal vez, seria mejor replantear la problemdtica en otra
forma, por ejemplo: los procesos de comunicacifn y de semiosis

en los procesos culturales.



Umberto Eco también percibe estas contradiccicnes al -
entrar en conflicto consigo mismo en el citado libro, afirmando
asi nuestra posicidn que consiste en io siguiente: la ideologia
en imégenes no es un medio de comunicacidn, puesto que no es un
sistema de signos y simbolos visuales, y, en esta manera, nNo --
constituye ningilin procesc de comunicacidén. Por consecuencia, -

no es descriptible en su totalidad por el lenguaje hablado y es

crito, cualquier intento queda atrapado en una interpretacidn -

relativa de lo que la ideologia en imfgenes ofrece a través del
contacto visual directo con ella. Porque la respuesta "interpre
tativa' por parte de los destinatarios a toda ideclogia produci-
da depende del -estado momentfineo d¢el desarrcllo de la conciencia
de cada individuo. Por otra parte, todo signo y simbolo visual
que pueda aparecer en ella responde adeterminados sistemas de
significacibn utilizados en otras formas de produccidn ideoldgi
cas, pero, los que no hacen referencia a 1o que la 1deolegia en
imigenes realmente significa. A continuacifn citarémos a Umber-
to Eco:

"En definitiva al llegar a este punto nos vemos obliga
dos a considerar los llamados “signos icénicos™ como (&)} TEXTOS
V1SUALES que (b) no son ANALIZABLES ULTERIORMENTE ni en signos
ni en figuras.

Que un llamado signo icdnice sea un texto queda probado
por el hecho de que su equivalente verbal no es una palabra, si
no, en el mejor de los casos, un acte de referencia, un acto de
habla. No existe nunca un dibuje de un caballo que responda al

término /caballo/: se podrd interpretar segfin los casos como /un
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caballo negro que galopa/, feste cabalio estd corriendo/, /imi-

Té4 que caballo més belle!/ o incluso mediante un enunciado cien
tifico del tipo de /todos los caballos tiemen las siguientes --
propiedades.../. Fuera de contexto, las unidades icénicas no -
tienen estatuto y, por lo tanto, no pertenecen a un cddigo; fue
ra de contexto, los ''signos icBnicos"™ no son signos verdadera--
mente: como no estdn codificados ni ...se asemejan a nada, re-
sulta dificil comprender por qué significan. ¥, sin embargo, -
sipnifican. Asi, pues, hay razones para pensar gque un TEXTO -
ICONICO, mds qué algo que dependa de un cddigo, es algo que --
INSTITUYE UN CODIGO." (31)

"Pero, si profundizamos mis, descubrimos que ro solo el
concepto de signo icdnico es el que entra e¢n crisis. Es el pro-

pio concepto de signo el gque resulta imservible, ¥ la crisis del

iconismo es simplemente una de las consecuencias de un colapso
mucho mas radical,

El "concepto de 'signo" no sirve, cuando se lo identi-
fica con el de "umidad' de signo y de correlacién "fija": y, si
deseamos seguir hablando de signos, encontramos signos que resul
tan de la correlacidn entre una TEXTURA EXPRESIVA bastante 1im-
precisa y una PORCION DE CONTENIDO vasta e imposiple de anali--
zar;...

Asi, pues, 1o que hemos identificado durante esta lar-
ga critica del iconismo no son ya tipos de signes, sino MODOS -
DE PRODUCCION DE FUNCIONES SEMIOTICAS.Y (32)

Con estas cintas quedan evidentes dos cosas que s¢ Te-

lacionan estrechamente:



a) Cuando se habla de la interpretacién de una ideologis en -
imdgenes se trata de estabplecer su equivalente en el lenguaje
hablado y escrite, o, por lo menos, de la descripcidén de sus -
elementos compositivos, manifestdndose asi el obstdculo ya -
pianteado a razi de la idealizacidn de la forma idiomatica del
pensamiento humano.

b) Eco estd obligado a dudar de la operatividad del signo icé
nico en e: caso de la produccidn de idcologia en imdgenes y --
ofrecer una solucidn aceptable para muchos al hablar de "texto
iconico™ o "texto visual” y al sustituir los tipos de signos -
por "modos de produccidn de funciones semibticas" (todo esto a
raiz, de que se ve forzade a aceptar la imposibilidad de esta-
blecer el equivalente verbal o escrito de la ideologia en imd
genes).

Pero, a pesar de la solucidn - a primera vista ldgica
ofrecida por Umberto Eco, percibiyemos en su siguiente cita --
que la cuestidn sigue e¢n pie, por un lado, negande Ia funcién
semidtica de la 'pintura™ (ideologia en im#genes de dos dimen-
siones, segln nosotres) y, por el otre, afirmando el cardcter
de signo del pigmento utilizado para su realizacibn, refirién-
dose directamente a "La madonna del cardellino" pintada por -
Rafael: jcbmo es posibie que la ideologfa en imAgenes signifi-
que cuando no es un sistema de signos ic6nicos o que puede ser
un conjunto de signos los "que resultan de la correlacifn en--
tre una TEXTURA EXPRESIVA bastante imprecisa y una PORCION DE

CONTENIDO vasta ¢ imposible de analizar'.



"Dado que este conjunto de rasgos pictfirices es un tex
to gue tramsmite un discursoc complejo y dadeo que el contenide -
no ¢s conocido de antemano al destinatario, que capta mediante
indicios expresivos algo con respecto a 1o cual no existia tipo

cultural preexistente, jcfmo puede definirse semifticamente un

fenbmeno semejante?

La dnica solucifn seria la de atfirmar que una pinitura

no es un menSmeno semiftico, porque no recurre a una expresién

ni a un contenide preestablecidos, y, por lo tanto, no hay en -
ella correlaci8n entre los funtivos que permita un preoceso de
significacidn; asi, pues, la pintura es un fendSmenc misterioso

que establece sus propios funtivos en lugar de ser establecido

por ellos.
No obstante, aunque este fenbmeno parece escapar a las
mallas de la definicidn correlacional de funcifn semifitica, no

escapa & la definicidn de signos como algo que estd en lugar de

otra cosa: porque €l cuadro de Rafael es precisamente eso, algo
fisicamente presente [(pigmento sobre la tela) que transmite algo
ausente y que en este casoc finge referirse a un acontecimientc
o estado del munde que no se ha prcducido nunca (dado que inclu
so quien crea firmemente en que Jesis y Juan Bautista pasaren la
intancia jugando juntos sabe perfectamente que Maria no habria
podido disponer nunca de un 1ibrito de bolsillo."™ (33)

Ahora bien, &l "pigmento" no puede estar en lugar de -
nada ausente porque, entonces, podria ser cualquier pigmento sin
importar su color., &En todo casoc, lo que significaria son los -

colores de los pigmentos y no la materia en si, en esta manera -



el significado de 1lo0s colores de cada pigmento v de sus mezclas
deberian estar preestablecidos. Asi, Rafael hubiera tenido que
utilizar ciertos pigmentos de diferentes colores y ciertas mez-
clas para que la ideologia en imfigenes de dos dimensiones pinta
da con éstos tuviera el significado deseado., No nada mas &1, -
sino tedos los productores de ideologfas en imlgenes quienes qui
sieran que las ideclogias en imigenes pintadas por ellos tuvie--
ran el mismo significade, tendrian que utilizar pigmentos exacta
mente de mismo color y las mezclas exactamente en la misma pro-
porcidn, etc., lo cual -demuestra la préctica- es imposible. He
mos visto, segiin nuestra clasificacibn de la produccidn de imd-
genes, en el grupo anterior, que un pigmentc de determinado co-
lor en circunstancias especiales puede adquirir ciexto significa
do, por ejemplo: el color rojo empleado en el trinsito. El mis-
mo celor en otras circunstancias no significa nada u otra cosa
diferente. Lo mis curioso es que Rafael impeld los pigmentos -
del mismo color para pintar otras ideclogfias en imdgenes de dis-
tintos significados entre si y distintas también de "La madona -
del cardellino". (CBmo pueden estar los pigmentos del mismo co-
lor en lugar de tantas cosas y tan diferentes?

Para seguir el razonamiento, podriamos decir con mayor
aclerto que los pignentos estln en lugar de la imagen, Lbgica-
mente sin pigmentos de color no se puede pintar y cuando vemos
una cantidad de pigmentos de diversos colores y sus mezclas en
cierto orden. Con esto lo finico que probamos es que el "color"
es un elemente vital, indispensable e inseparable de la presenta-

cifén de toda imagen pintada., Pero el pigmento tampoco puede es-
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tar en lugar de la imagen ya que ella no se ausenta, todo 1o --

contrario, siempre estd presente. Es ciertoc gue el pigmento es

una materia palpable pero lo son también las sustancias que lo
sujetan al soporte utilizado y los materiales de carga emplea-
dos para hacer texturas {polvo de marmol, trapos, arena, etc.).
Formando todos esstos materialmente {en el sentido del t&rmino)
la ideologia en imigenes de dos dimensiones pintada.

Ademds, si hicieramos el experimento de acariciar con
los dedos -teniendo les ojos cerrados- la superficie donde se -
encuentra la imagen lo finico que sentiriamos es una superficie
lisa menor o mayormente texturizada. La informacifn asi obte-
nida no nos puede revelar nada decisivo acerca de las caracteris
ticas visuales de la ideologia en imfgenes pintada, ya que la -
textura no produce el menor indicio de diferenciacifn de los co
lores y de sus mezclas, menor del orden en el cual se encuentran.

Ve esta manera llegamos al planteamiento de la proble-
mitica desde el punto de vista visual. {Podria decirse, enton--
ces qué, la imagen es la que estd en lugar de algo ausente? Pe
ro, iqué es lo gque sustituye, o, mejor dicho, sustituye algo la
imagen? BSeglin las citas de Umberto Lco, lo méds razonable seria
afirmar que ls imagen estd en lugar de o sustituye a un aconte-
cimiento o estado del mundo que no se ha producido nunca. Vea
mos ahora, cual es la conclusifin a la cual llegaremos examinan
do este acontecimientec o estado del mundo.

"En primer lugar, "la madona del cardellino’ es un acon
tecimiento religioso, por Lo menos, asi lo consideran los histo

riadores de arte y los sabios del dogma. 51 se acepta como tal
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es porque debe estar respaldado por las "verdades histSricas" -

de la religifn cristiana, cuyo métedo de investigacidn y de ar-
gumentacidn conocemos muy bien. E1 problema de Eco consiste en
que sus preocupaciones se¢ agotan en este nivel, ya que no hace

ninguna alusidn a las contradicciones planteadas por la ideole

gia en imfigenes pintadas por Rafael.

En segundo lugar, el caracter religiosc del aconteci--
miento queda marcado por los simbolos visuales fijados por el -
dogma, que consiste en la vestimente tipica de Juan Bautista -~-
{piel de animal y un cazo) y en la aureola de E1 vy de la Vir--
gen Maria, La presencia de simbolos visuales religiosos, de an
temano comprueba, sin Tecurrir al ejemplo del 1ibrito de bolsi
1i0, que se trata de "algo ficticio", ya gque no existe ningln -

acontecimiento divino realmente sucedido o comprobable histdri-

ca y cientificamente.

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

a) Vestido de la Virgen Maria - si 1o comparamos con el de -

la "Mona Lisa" o con los vestidos de otros personajes feme
nimes de otras ldeclogias en imfgenes religiosas y profa-
nas contempqr&ﬁeas a la "Madonna del Cardellinc' podemos -
ver que son semejantes, vy, deducir asi, que este tipo de
vestidos eran la moda en la €poca de Rafael.

b) Paisaje - dentro de &1 hay dos elementos arguitectdnicos,
un puente y una ciludad lejana cuyas caracteristicas rena--

cemtistas se logra distinguir; correspondiendo, ademis, el
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tipo de Vegetacidén a un territorio de clima moderado, como
per cjemplo el de ltalia del Norte.

Librito de bolsille - es un producto tipicamente renacentis

ta, va que aparece a partir de 1440, al inventar Gutemberg
su imprenta (Rafael pintf la "Madonna del Cardellino" en -
15306): en aguel entonces el papel, ya se conocia en Europa
perque los drabes lo habfan transmitido a Europa del Bur en
el siglo XII.; sin duda, el i2brito de bolsillo es de papel,
lo revela su formato y grosor, porque 1os libros producides
de pergamine (por el mismo material) eran mucho mis voiumi-
nosos y lujosos,

A Esto hay que afadir ¢l fondo mitplSgico e histbrico -

del acontecimiento, puesto que tambi&n plantean contradicciones

W ;= .
(::J en relacién a su presentacién:

a)

b)

En esta i1deologia en imigenes el nific Jeslis estd represen-
tado por la imagen de ﬁn nifio de 2-3 afios de edad, lo que
significa gue no le fue posible jugar con Juan Bautista, -
porque segfin la Biblia a esta edad se encontraba en Egipto;
y dado que el 'angel™ avisd solamente a los padres de Jesfs
1o que Herodes se proponifa hacer con los nifios, ninglin otTo
bebé en Belén pudo salvarse, por la misma razdn ninguno lo
podria acompafiar; asi el nico lugar factible donde podian
jugar Jess vy Juan Bautista era en Nazareth a donde llegd
&1 al cumplir los 4 afios de edad, porgue segilin la Biblia -
regresaria alli despufs de la muerte de Herodes, lo que su
cedid en el afio 4 de nuestra era.

Si dejamos a un lado los simbolos visuales religioses el -



O

acontecimiento antomiticamente se vuelve real, como una si
tuacién que sucedid o como una situacién gque podia suwceder
cotidianamente en 1a &poca de Rafael; de esta manera, lo -
que veriamos es una mujer con actitud maternal y de aque-
lla clase social cuyos miembros sabfan leer y podiar dispo
ner de librites de bolsillo,acompaiiada de dos nifios viva--
ces jugando en el canpo,

Asi seria posible defender, por un lado, el cardcter -
religioso del acontecimiento y, por el otro, lo contrario. Para
poder resolver esta ambivalencia tenemos que aclarar lo gue com
prendemos bajo el términe presentacidn'.

Los productores de ideologias en imigenes muchas veces
han empieado el mismo tema en diferentes &pocas histdricas. Por
ejemplo: la anunciacifn, Es un tema biblico que impone cxigen-
cias invariables e insuprimibles, asf visuales como conceptua-
les. Por eso, este acontecimiento siempre es reconocido come
la "anunciacién"., Pero si comparamos entre si una "anunciacién"
pintada en la Edad Media, una pintada en el Renacimiento y una
en la &poca Barroca inmsdiatamente notaremos ilas diferencias vi
suales y, por comsecuencia, las conceptuales. Generalmente 10sS
estudiosos atribuyen estas diferencias a diferencias estilisti-
cas. Excepto Nicos Hadjinicelaou, al sustituir el término "es-
tilo" por el de "ideologfa en imigenes'. De donde viene que, -

para &1 las diferencias tienen que ser tambidn de orden jideols-

gico. Segln nuestra concepcibn, esto es evidente.
Por un lado, la eleccidn 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 religioso

prueba ia presencia de algunos elementos visuales del sistema -
de significacifn de la religibn cristiana. Asf, es perceptible
la interferencia de una de las formas de produccidén de la ideo-
iogia dominante en aquellas €pocas: la Teligifn, Hasta &1 mo--
mento nada varia de un ejemplo al otro, es decir, el tema y el

mensaje religioso es el mismo en las tres ideologias en imige-

nes de dos dimensiones pintadas,

Por el otro lado, si podemos observar campios en ia -
conciencia de los hombres como consecuencia de todas sus rela-
ciones producidas y vividas. LKl resultado de este cambio se de
ja ver en la produccibmn y la forma de vivencia de nuevas rela-
ciones. Una parte dei resultado se traduce en la modificacidn
de la relacifin que tienen los hombres con sus ideas religiosas
{a las gque también modifican al mismo tiempo). Asi, la concep-
tuacifn de las vivencias y de sus resultados, como de los resul
tados "almacenados" de las vivencias de las sociedades anterio-
res, inclusive, de ias ideas tan rigidas como las religiosas,
suceden en manera distinta en las diferentes &poOcas histéricas.
En parte, esta conceptualizacidn se concreta en la presenta--
cibn de la ideologia en imfgenes. Por eso, a pesar del mismo
tema y del wismo mensaje religioso, las tres "anunciaciones",
al ser presentadas en distintas maneras, adquieren significadoes
diferentes en relacidn a la. conciencia de los hombres.

Pero, no se trata Gnicamente de la presentacitn de al
giin acontecimiento supuestamente religioso, es mucho mis que -

eso, Para saberlo tenemos que tomar en consideracifn lo que -
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implican los elementos compositives que forman en su conjunto

la idenlogia en imdgenes. Aungue algunos de ellos Ssean contra
dictorios o aparentemente ni tengan relaciBn. En el caso de -
la '"Madonna del Cardellino', estos son: los elementos que com-
ponen al paisaje, el pdjaro con el cual se entretienen los ni-
files, 1o0s personajes mismos, sus caracteristicas fisicas, sus -
actitudes, sus estados de fnimo, el colorido v el ordenamiento
de todos 8stos. Tenemns gue afiadir todavia el acontecimiento -
como elemento compositivo, al estar presente en la ideologia en
imégenes como el resultado de la relacidn significativa de algu-
nos elementos y de los simbolos visuales religiescs. becimos -
que es5 un elemento compositive porque estln presentes otros ele
mentos mis que no forman parte de &1, por ejemplo: el paisaje
gue, inclusive entra en coatradiccifn com el acontecimiento re-
ligioso, por el simple hecho, de ser ubicado en semejante "esce
nario"” sabiendo que Jesfis no vivid en Italia del Norte.

Asi, por otra parte, vemos que la presentacidn compren

~de l1la eleccidn de todos los elementos compositivoes, la eleccifin

de sus coloridos y de sus ordenamientos, la eleccifn del tema,
del mensaje, del acontecimiento, y, como consecuencia de la re-
lacidn significativa de &stos, la eleccibn de la disposicifn -

significativa de la ideologia en imidgenes. Podemos decir con-

cretamente gue la esfera ideolégica de la conciencia a través -

de la eleccibn es como se dispone a concretarse y queda con-

cretada en la ideologia en imfgenes por su presentacidm.
Mas claramente, la esfera idcoldgica de la conciencia

humana es uno de los aspectos del resultado de las relaciones -
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preducidas, reproducidas y vividas por los hombres con sus me--

dios de produccidn, con la sociedad, consigo mismo, con la natu-
raleza, etc,, es decir, con sus condiciones de vida. Que se com
creta en infinidad de formas, desde conceptos, actitudes, hasta

productos tan concretos como la produccibn de ideolegia en imdge
nes. Asf, podemos describir la presenticién como la detemminacién

de la disposicibn significativa de la ideologia en imidgenes, siendo

€1la una de las formas de la concrecifn de 1la esfera ideolégica
de la conciencia. Por eso decimos también que la ideolegiaz en -
imigenes es ideologlia producida.

En base a 1o anterior, ¢l accntecimiento o el estado -
del mundo, que estames aralizando no es mfs que uno de los ele--
mentos compositivos que forman 1a ideologia en imdgenes. Por lo
tantec, no tiene sentido la discusidn de qﬁe realmente haya suce-
dido o no. Lo importante es su significado en relacién a los -
significados de los otros elementos compositivos.

Considerando las cosas en esta manera, queda claro que
la ideologfa er imigenes no puede estar en lugar del aconteci---
miento, nmi tampoco en lugar de nada fingido o reaimente sucedido.
Entonces, jgque =s 1o que la ideologia en imdgenes llamadz "La Ma
donna del Cardellino™ significa para nosotros y c6mo?

Ante tode, tenemos que recordar que Marx definid la -
ideologia como "falsa cenciencia", asi, es posible sustituir el
término '"ideologia en imfgenes™ por el de '"falsa conciencia en -
imdgenes", Esto nos aclara dos cosas. En primer lugar, que el
individuo quien, hey en dia, sigue defendiendo el cardcter reli-

giose de "La Madonna del Cardellino' lo Gnico que hace es dar --
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rienda suelta a su falsa conciencia. - "En segundo lugar, se trata
de la concrecifn generalizada de la '"falsa conciencia" de la claz
se dominante italiana de fines del sigleo XV y principios del si-
glo XVI, a pesar de que la ideologia en imdgenes de dos dimensio
nes pintada sea preducida por um solo individuwo. Porque el "por
tavoz" de la “"falsa conciencia' o de la ideologfa de una clase o
estrato sociales puede ser solamente el realizador de la concre-
c¢idn, en caso nuestro, el preductor de la ideologia en imdgenes,
y Esto a causa de la divisidn social del trabajo,

Ahora bien, examinemos brevemente el concepto "falsa -
conciencia™. Porque si lo aceptamos tendriamos que aceptar tam-
bién todos los conceptos y las "oposiciones empiristas entre lo
oculto vy lo manifiesto, la esencia y la apariencia, lo visible y
lo invisible, como instrumentos conceptuales para dar cuenta de
la relacién entre los sistemas de representaciones y los proce--
505 sociales chjetivos! (34), Perc, en el caso de Marx "se tra-
ta, en cambio, de analizar l¢ que entendemos son los efectos con-
tradictorios de un empleo no tradicionzl de distinciones y catego
rias tradicionales™ (35). Precisemos esta censideracidn, y para
ello no hay nada mejor que las palabras de Emilio de Ipola:

"El texto del Iibro II1 de EI capital precedentemente
analizado, asi como los capitulos sobre el fetichismo de Ia mer-
cancfa y schre el salario, recurren ciertamente a las categorias
empiristas que hemos cuestionado. El funcionamiento tefrico de
estas categorias sostiene la demostracifin del caricter mistifica
dor de las formas fenomé&nicas y, por lo tanto, de la percepcidn
necesariamente deformada de los agentes de la produccién, No -

obstante, en la explicacidn de los factores que determinan esa
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'falsa' percepcidn (y, en consecuencia, esa 'falsa'’ conciencia),
Marx nre se contenta con hacer referencia exclusivamente a la dis
tincidn inscrita en la realidad, entre el movimiente real y el -
movimiento aparente, y 2@ la inversifn de las determinaciones que
induce este fitime. Sin rechazar esta distincidn, Marx da a en-
tender que nc basta con ella para explicar acabadamente la defor
macifn que c¢s inherente a la percepcidn de los agentes scciales.
De alguna manera - quc hay que tratar de precisar - Ia posicién -
relativa de estos ltimos en el seno de los procescs soclales de
be satisfacer ciervtas cendiciones para que la mistificacidn cpe-
re. Y si1 definimos esta posicibn relativa no como un lugar estid
tico, no como un simple 'casillero' en el cual los agentes son -
instalades, sino come lo catiende el materizlisme histdrico, en
términos de una configuracién compleja y dindmica de pricticas so-
cidles, podemos afirmar que entre las condiciones que determi-
nan ¢l 'fetichismo' figura tambidn el tipo de pridcticas socciales,
diferentes para cada clase sccicl, cumplidas por los agentes de
la produccidn en el interior de los preocesos ecendmicos y peliti
cos,"{36)

- - -"La ilusidn fetichista (y también la falsa conciencia,
Aut,} no cpera pues de manera, por asi decir, totalmente indiscri
minada: opera esencialmentc, si no cxclusivamente, para los- 'espi
ritus cautivos en las redes de la produccidn de mercancias’, es
decir, para aquellos agentes sociales cuyas pridcticas son defini-
das, en su totalidad, por las relaciones ('redes') mercantiles o
capitalistas de produccidén, Con otras palabras, el fetichismo ca

lifica esencialmente, si no exclusivamente, & los agentes que fue
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ra de las pricticas inherentes a la produccién y reproduccidn del
sistema mercantil o capitalista, no tiencn acceso a ningdn otro -
tipo de pricticas ni de experiencias socizles.' (37)

",,.las formas ideolégicas que prolongan, bajo una for-
ma reflexionada y 'racional', 1a ilusifén fetichista que afecta a
la percepcifn de los procesos scciales por parte de los 'espiritus’®
cautivos en las redes de la produccidén de mercancias, son formas -
de Ia ideologfa burgussa; " (38)

"...no sc trata de negar que la mistificacién que, por -
ejemplo, ‘'oculta enteramente la naturaleza y el origen de la ganan
ciat', afecta no solo al capitalista sino también al obrero, Pero
Marx nos ha advertido desde el comienzo del libro III que su anili

sis se atendrd exclusivamente a la 'cenciéndia habitual' de los agen-

tes: de la produccidn, 'Conciencia habitual' - formada por el hébi
to -, 'espiritus cautivos', ¢so es, prisioneros de sus practicas ha-

bituales (produccidn y extorsién de plusvalia)}; conciencia, pues,
inducida por précticas destinadas a confirmar, y no a cuestionar,
el régimen capitalista, Para que el obrero pueda desembarazarse
de esta 'conciencia habitual' se requiere su inscripcifn en otras
pricticas 'no habituales' - desde la perspectiva de la produccién -
capitalista -

pricticas forjadoras de otrfos'hdbitos' y pgemeradoras

3

de otra 'conciencia': una conciencia, en fin, en la que se encarnan

otras posiciones (proletarias) de clase,

E1l que Marx haya centrado su atencidn en las formas de
disimulacifn del sistema econdmico capitalista; el que haya puesto
el acento sobre el hecho de que esta mistificacifn afecta tanto al

capitalista como al obrero, no debe extrafiarnos. Es la misma ra--
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zén por la cual la lucha de le clase obrera contra el régimen ca

pitalista sdlc figura en los tres libros publicsados de El capital
bajo sus formas puramente defensivas: Jlucha econfmica por mejores
condiciones de trabajo (limitacitn de la jornada laboral) o por -
mejores salarios, y no lucha politica con vistas a la destruccidn
de las reglaciones capitalistas de produccifn - y su reemplazo por
relacicnes de produccidén sccialistas. Recuérdese gue El capital -
es una obra inacabada y que su Gltime capitulo {del cual Marx si-
lo redactd veinte lincas) se titula: 'Las Clases'.'™ (39)

"Esta 'coqueteria' terminoldgica con la ideologfa de la
transparencia no debe ser un impedimento para captar la profundsa
pertinencia de este texto: lejos estamos aqui del postulado de la
opacidad del todo social. Para mostrarle cen énfasis, Marx se co
loca exactamente en las antipodas de ese supuesto. Pern no para
sustituir ese postulado por su réplica inversa; la ciencia de los
procesos sociales no se deja pensar bajo las categorias de la vi-
sidn: so0lo es pensable como una prictica {material, histdrica, -
dialéctica y proléfﬁria) y de las experiencias que dicha préctica
abre v comanda. Prictica generadora de nuevas experiencias o, pa
ra decirlo una vez mfs con les términos del empirismo, de nuevas
'apariencias', que nada tisnen en comlin con las 'apariencias' ge-
neradas por las 'practicas habituales' de la produccidn capitalis
ta, Una vez que la clase obrera (y todos aquellos que adoptan -~
consecuentemente posiciones proletarias) han desarrollado esas -
pricticas y fundamentalmente, una vez que se ha dado los medios
de reproducirlas en escala ampliada (a saber, el partidoc revolu--

cionario, aparato politico e ideoldgico de la clase obrera), esta




clase deia de 'ver' en el salario, por ejemplo, la retribucidn -
del valer de su trabajo, para 'ver' en €1 uno de los mecanismos
principales por 1os cuales se realiza la explotacidn capitalista.
Y deja de 'ver!' asimismo en el valor unz preopiedad 'natural' de
las mercancias, para 'ver' en €1 la cristalizacidn de su propio
trabajo productivo. Estos 'misterics' que las 'apariencias' capi
talistas ocultan (2l capitalista 'prdctice', asi como a sus repre
sentantes tefricos: los economistas vulgares e incluse clédsicos)
se disipan para quien ha constituido su percepcidén sobre la base
de préicticas anticapitalistas y preletarias.’” {40}

Seglin las citas anteriores, referirse a la '"falsa con--
ciencia" quiere decir hablar de la idecologia dominante en opera-
cién; que para operar necesita de ciertas condiciones sociales: -
la divisidén de la sociedad en clases y la practica de cilertas -
pricticas sociales para mantener esta relacién. (uya funcidn so-
cial es, precisamente, no dejar "percibir'" la intencifn de esas -
pricticas sociales ni al capitalista ni al prolctario, ademis de
"hacer parecer' las intecreses de la clase dominante comc los inte
reses de todas las clases sociales, es decir, como si fueran Ias
leyes gue rigen la naturaleza, La ideologia dominante es '"falsa
conciencia” desde la posicifn de clase de las clases explotadas y
desde el momento que se dan cuenta de ello y conscientemente ejer
cen la lucha politica de clases para abolir las relaciones socia
les cuyo fin es explotarlas, Ahoraz bien, no es casualidad que -
Marx en su anflisis de prioridad al estudic de la sociedad capita
lista; esto sucede asi porque el proletariade es la primera clase

explotada que llega a estar conciente de su situacién y se dispo-
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ne organizada y metddicamente s cambliar sus condiciones de vida
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a través de la lucha politica de clases,

Regresando 2 nuestro tema original, Rafael habia pro-
ducido "La Madonna del Cardelline” para la clase dominmante, con
virtiendose asi con su "portavoz ideeoldgico". En esta manera, -
esa ideologia en imigenes de dos dimensiones pintada s la con-
crecifn de la "falsa conciencia™ de la clase dominante italiana,
de la é&poca de Rafael, por la cual afirma y reafirma su posi---
cién de clase. Todo esto Ic podemos saber gracias al anfdlisis
de la relacidn significativa de los elementos compositivos antes
descritos, La Virgen no podia disponer de un vestido asi, ni de
un librito de bolsillc (ademds quien aseguraria que sabfa leer,
lo cual no era comilin en aquel entonces) y tampoco descansar en -
gl campo en las afueras de una ciudad renacentista, cosa que si
podfa hacer una "dama® de la clase dominante italiana. Lo que -
significa que la Virgen Maria estd presentada a "semejanza” de o
como la queria "ver" esa clase, mejor dicho, como le convenfia -
que se "wiera".

Lo que viene de aqui es obvio: la clase dominante pro-
duce la ideologia dominante; la forma dominante de la ideologia
dominante (en la é&poca de Rafael) era la religifn; la clase domi
nante con el revestimiento religioso de "La Madonna del Cardelli
no' representa sus proplos privilegios como privilegios de los -
santos, es decir, "santifica' sus propios privilegios, justifi--
cando asi su posicidn de clase, ya quc nadie mis que ellos po---
dian disponer de libritos de bolsillo y de todo lo que eze pro--
ducto implica (saber leer y escribir, tener posicidn econdmica -

para comprarlo, tener interds en apropiarse de la cultura dominan
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te y producirla, tener tiempo para realizar estudios, etc.)}, dis
poner de vestidos apropiados para la clase dominante, de tiempo
libre parz "cultivarse', etc,

_Ahora bien, no nos confundamos, no se trata de algo -
aparente ni de alge oculto, la ideologiIa en imdgenes no ¢s mas -
que lo que se ve en el sentido del término. Lo que varia de un
individuo a otro es su respuesta interpretativa acerca de lo per
cibide., Citemps una vez méé a Emilio de Ipola: "No es licito ha
blar de 'formas de manifestacidn-disimulacidn' objetivas de un -
proceso econfmico (o politico), independientemente de la eficacia
de las ideclogias que constituyen esas formas de manifestacién.
Asi, como los colores y las formas de los ohjetos se manifiestan
diferentemente seglin la naturaleza del aparato perceptual de -
quien los observa,. del mismo mode las relaciones sociales se mani
fiestan diferentemente (esto es, se disimulan o se revelan en sw
realidad profuhda) segln la naturaleza del ‘'aparate perceptual' de
quien las 'observa', Abandonemos ya definitivamente las metdforas
sobre la percepcién:-en rigor, el 'aparate perceptual'’ con ¢l cual
observamos las relaciones sceiales no es otra cosa que la ideolo-
gia que, consciente o inconscientemente, hemos adoptado. Y esa -
ideologia - repitlmoslo - no surge del aire, ni tampoce de nuestra
'libre' reflexibn: surge del tipo y del sentido {econfSmico y poli-
tico)} de las précticas en que no:z enrolamos y de las ‘lecciones' -
que extraemos de ellas,' (41}

Asi, 1a ideologia en im#genes no es un "espejo' en el -
cual nos vemos como nos gustaria gque fueramos, sino es el ordena--

miento y la concrecidn'de todas aquellas ideas o articuldciones de
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determinadas formaciones mentales que radican en la mente humana desor

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

Ahora bien, ocupmomos un poceo de aquellos agentes so--
ciales quienes no son productores de ideclogias en imégenes direc
tamente, pero son productores, reproductores y "portadores", de -
diferente manera, de las mismas ideologias que se concvets=n en la
produccién de ideologia en imidgenes.

Un individuo que rechaza la prnduccidn de ideologia en
imagenes '"mo figurativa' no lo hace por no conocer cierto sistema
de significacidn, aungue su argumento favorito consista en la "in
comprensibilidad’ de esta producrifn, Asimismo, la razén del me-
nosprecio de la produccién ilamada "naturalista' por parte de -
otro individuec no es justificable con la "incomprensibilidad™, -
puesto gue nadie se lo creeria. La manifestacidn de preferencias
no depende del conocimiento o del desconocimiento de 1los sistemas
de significacifn vigentes y no vigentes, como en el caso de la -
produccidn de imégénes que no son formas de la produccidn idesld
gica, sino de la posicidn ideolfgica de los agentes sociales.

Esa posicidn jdeolfgica esti determinada por el estado momentdneco
del desarrollo de la esfera ideolbgica de la conciencia de cada -
ser humano y se conereta, en nuestro caso, en la respuesta interpre-

tativa (de cada individuo) causada por 1=z terminacitn de la disposi-

cifn significativa de la ideologfa en imfigenss. Las respuestas asi

individualizadas no seon subjetivas, como se acostumbra afirmar, -
puesto que {lo demuestra la prictica) el desarrollo de la concien

cia y las respuestas "interpretativas de aquellos hombres cuyas --
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candiciones de vida son las mismas son semcjantes. A rafz de esto
podemos hablar de las ideas, de las concepciones, de las formas
de pensamicnto, etc., y de sus fermas y modss dc concrecifn gene
ralizadas, o sea, caracteristicas de una sociedad.

Con eso se gxplica tombién el fenbfmeno de "catarsis™,
Podemcs decir que lo gue se denomina con &ste término no es més

que la "identificacion'" en el nivel jdeoldgico del individuo con la

ideclogia en imdgenes., Donde la "identificacidén" se concreta en
la vespuesta interpretativa del individuo en forma de conceptos
(como la descripcidn de gustos y sentimientos codificados) y, en
buena parte, en sensacicnes mentales indescriptibles por el len-
guaje hablado y escrito. Por esto dGltimo han definide los £il16-
sofos la "catarsis' con el conceptc "goce', olvidindose de un he
che simple: el "goce'™ va junto con el placer, es decir, gozamos
de ias cosas que nos producen placer y no gozamos de aquellas que
no nos producen placer; decir que gozamos de "algo" significa que
este "alge™ es agradable para nosotros y que lo aceptamos como -
tal, Ahora bien, iquien podria tener el valor de afirmar que to
dos los individuos "gnzarian" de todas las ideolegias en imdgenes
producidas? Asi, queda claro gque al estar en contacto visual con
cualquier ideologia en im#genes no es apropiado identificar =21 -

efecte rroducido en nuestra mente con "2l goce",

3.2.1, Produccibn de ideclogia en imfgenes de tres dimensiones

Hemos llagado a algunas conclusiones en el cursc de es-
ta investigacidn, las cuales aplicarémos ya directamente a nues--

tro objeto de estudio.



Queda claro que para el anflisis de Ia produccién de -
ideologia en imdgenes de tres dimensiones nc podemos utilizar -
términos y conceptos cmpiristas como "lenguaje visual', ni lin--
guisticos (a pesar de su precisifn), puesto que, el producto (la
ideologia en imagenes de tres dimensiones) tendria gue estar es-
tructurada ceglin una "gramitica™ bien definida como son los idio
mas o practicas linguisticas. El "secreto" de su polisemia radi
cta, precisamente, en la falta de esta "gramZtica" y en que no es
un sistema de signos y simbolos icBnicos o texto visual, por -
ello, tampoco es un sistema o medic de comunicacién, a pesar de
ser una préctica significante cuyo producto es su parte integran
te a partir de la cual sucede toda significacién, Tampoco cabe
duda de que la prdctica de la produccibn de ideclogia cn imfige--
nes de tres dimensiones ¢s uno de los "modos de produccidn de se
miosis", T&rmino que se refiere a caracteristicas tan generales
come el t&rmino "prictica significante" (ya hemos hecho referen-
ciz a esta problemitica), puesto que cdda "préctica significante”
¢s, un 'mede de produccidn de semicsis"; cosa gque 10 nos es de -
gran ayuda.

Ahora bien, lo mis necesarioc, para nosotros, era defi-
nir nuestra posicidn ante el concepto '"ideologia™: n2 se puede -
identificar en su totalidad 1a ideologia con la "falsa conciencia™
va que la "falsa conciencia'™ es la 'conciencia habituwal®™ - forma-
da por ¢l hibito - de los agentes sociales, es decir la ideologia
dominante en operacidn, o sea, la ideologia de la clase dominante
distribuida entre los agentes de la clase explotada; pero si pode

mos identificar lo denominado con el términc "ideoleogia™ como la
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posicifn tomada (conciente ¢ inconscientemente) por cada agente sg
cial ante 1a forma como vive sus relaciones con sus condiciones -
de vida, concretandose en "infinidad™ de formas - la prictica de
la produccidn de ideologia en imigenes de tres dimensiones es una
de ellas -, inclusc hasta en la posicidn que determina las inten-
ciones de las précticas cientfificas y las intenciones de las pric
ticas de la produccién material, diche con una frase de Marx y -
Engels de la "produccidn y reproduccidn de la vida real”. MNatu--
ralmente, esta posicidn tomada por los agentes sociales es el resul
tado inevitable de la forma como viven sus relaciones cen sus con
diciones de vida, Puesto que las condiciones de vida de= cierte
grupo de hombres es la misma, y, por ellc, siendo semejantes tam-
bién la forma como viven sus relaciones conr sus condiciones de vi
da, podemos hablar de las ideologias caracteristicss de una spcie
dad, clase social o época histdérica. Asimismo podemos hablar de
la produccitn de ideologia en im#genes de tres dimensiones de la
prehistoria, de la Edad Media, de las clases dominantes, etc.

Por un lado, la producciém de un tipo de ideclogia en
imdgenes de trec dimensiones se "modifica" o se "abandona® en la
medida que va tomando otro curseo el desarrollo sociazl ¥ se va mo-
dificando la forma como viven los hombres sus relaciones con sus
condiciones de vida; modificdndose asi también su conciencia y 1la
esfera ideolfgica de su conciencia. La esfera ideolfgica de la -
ronciencia a través de la eleccibn es comn se dispone a concretar
se, y queda concretada en la ideclogia en imfgenes por su prosen-
taci6n. La presentacidn comprende la eleccidn de todos los ele--

mentos compositivos, Ia eleccidn del tema, del mensaje (cuando -



hay), del acontecimiento, la organizacifn do los elementos, etc.,
y, como consccuencia, de la relacidn significativa de estecs, en
suma, la eleccién de la disposicidn significativa de la ideoclogia
en imépgenes de tres dimensiones. En esta manera, la conceptua--
cibn de las vivencias y de sus resultados asi como la de los re-
sultades almacenados de las vivencias de las sociedades anterio-
res, se concreta en parte, en la presentacifn de la ideclogia en
imdgenes; que sucede de manera distinta en las diferentes épocas
histbricas al ser presentados de otras mancras, adquiriendo sig-
nificados diferentes en relacibn a la ceonciencia de les hombres,
Por otro lado, la respuesta interpretativa por parte de los agen
tes sociales a la ideclogia en imigenes de tres dimensiones depen
de del estado momentinec del desarrolle de su conciencia, gue a -
la vez es causada por la forma como viven sus relaciomes con sus
condiciones de vida.

Lo que no:s resta hacer todavia es ejemplificar lo ante-
rior analizando, aunque sea brevemente, algunas ideologias en imi
genes de tres dimensiones. Habfamos dicho ya que nuestro interés
en la presente investigacidn no estd enfocado en el andlisis for-
malista sino en el cardcter ideoldgico del producto. Hecha esta
advertencia podemos proseguir,

En primer lugar, elegimos la ''Coatlicue", ideologia en
imigenes de tres dimensiones producida en el siglo XV de nuestra
era, en la época de oro™ de la sociedad mexica. Fue producida pa
ra rvepresentar lg dicsa denominada con el nombre *Coatlicue", --
principalmente diosa de la tierra, del nacimiento y de la vejez,

"misterio" del origen y del fin, antiguedad y feminidad. Es de
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piedra, 250 m. de alto y se compone de los siguientes elementos
compositivos: tiene una triple estructura (cruciforme y simétri-
ca de fremte y del lado posterior, y piramidal de 1los costados,
y la organizacifn de sus elementes compositivos hacen referencia
al cuerpe humano: la cabeza se compone de dos cabezas de serpien
te; los brazos de cabezas de serpiente, y garras de aguila en -
las articulaciones, pulseras y colgajes; zn el lugar de las ma--
nos tiene serpientes preciosas; el torax esti formado de piel hu
m2na con pechos femeninos y un collar de manos y corazones con -
un crineo; tiene una falda dc serpientes comunes sostenida por -
una faja de serpientes preciosas, y en la parte posterior un cri
neo y un disco de plumas con un colgaje de cuero trenzado remata
do con caracoles; las piernas estdn formadas de serpientes comu-
nes y preciosas cubiertas por una faldilla de chapetones circula
res, plumas y cascabeles; y, finalmente, en el lugar de lospies
ticne garras de aguila, con cuatro grandes ufias, con un par de
ojos cada una de ell?s).

Elegimos esta ideologia 2n imfigenes de tres dimensiones
porque dificilmente se pusde encontrar (si es que existe), en --
cualquiera de la:z socledades existentes hasta la fecha, otra en
la cual se concrete en manera tan compleja y completa la posicidn
tomada ante la forma como vivia sus relaciones con sus condicio-
nes de vida la clase dominante, en este caso 1la clase dominante -
de los mexicas.

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

risticas comparables con sociedades de diferente estructura so---



cial (las cuales la presentan como contradictorial. Por ejemplo:
con la sociedad de los sumerios (por vivir de los tributos de los
territorios conguistados, por la formaz del apoderamientc de la so
breproduccidén y la administracifin, en gran parte, de la sociedad,
por los sacerdotes); con Egipto antiguoc [la argquitectura, la es-
critura, etc.}; con la sociedad de 1a Grecia antigua (la organizg
cidén democrdtica de la sociedad, aunque con diferencias notbrias};
su politeismo con el politeismo de la &poca esclavista en generzl;
la crganizacit6n de la sociedad por medico del sistema de castas, se
gln la divisidn gocial de trabajo, con el sistemz de castas de la
temprana edad media en la India; también se puede comparar la so--
ciedad mexica, segin la forma de la posesidn de 1la tierra cultiva-
ble [(propiedad comunitaria y no privada} y la forma del pago del -
tributo al estado con la forma como se habfa desarrollado el feuda
lismc en Inglaterra y Europa del norte (a este punto nos referiré-
mos en ¢l capitulo siguiente). Serfa sumamente interesante hacer
un estudio sobre lo enumerado, pero nos llevaria muy lejos de nues
tro prostitD.

Asi, nes limitarfmos a la supraestructura, gue 5 concre
ta en un complejo sistema religioso, ya que abarca sin excepcién
todos los aspectos de la vida humana. Justino Ferndndez en su es-
tudip sobre la Coatlicue (pag. 253) dice; "El ser de la existenciz
de los dioses es: ser guerrero, Y el hombre no podia menos de ser
semejante a2 los dioses, por esc su actitud fundamental es la gue--
rra, que lleva el sacrificio de la vida, comc via de divinizacibn,

v como fin el mantenimiento de los dioses, AsI, el ser de la exis

tencia de los hombres cs también ser guerrero.”  Esta religién era
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la vida para =2llos, solamente por medio de 1la guerra pedian so--

brevivir, primeroc como ndmadas (hasta 1168 de nwestra era se es-
tablecieron en la orilla del lago Anfhuac y establecieron su ciu
dad-estado a partir de 1325} y, posteriormente, como ura socie--
dad que pricticamente vivia de los tributos de los territorios -
conquistados, ademds de gue por medio de las gusrras obtenian ma
terial humano para sus sacrificios.

Ahora bien, las guerras, las conquistas impulsadas por
la religidén, principalmente, servia a los intereses de clase de
loc sectores dominantes [pfincipes, sacerdetes, nobles comercian
tes, soldados). Por medio de 1a religidn mantenian sus privile-
gios, es decir, la religifn representaba sus intereses de clase.
Era una de las formas de concrecidn de su posicidn ante la forma
como vivian sus relaciones con sus condiciones de vida, Esto lo
demuestran los severos castigos impuestos a los que comctian fal
tas contra los dioses o contra el orden social determinado por -
medio de la religiém.

Su concepcibn clsmica, 1a religifn mexica, en la cual
s¢ trata de la divinizacifn del cosmos y né de l1a humanizacifn -
de los dioses {como en la Grecia antigua) y en la cual habia una
divisién entre lo divino y lo humano, definiendo asi el lugar de
los hombres en &1, no es mis que una forma de presentar los inte
reses de clase de los productores y de los que fomentan la produc
cifén de estas ideas religicsas (o sea, de las castas deminantes)
como los intereses de toda la sociedad; {a pesar de las aparien-
cias semitribales como resultade del importante papel que juega

el clan en la estructura socizl mexica). Esa cencepcidn césmica




¢ veligiosa es 12 que se concreta en la Coatlicue, ideologia'en
imdgenes de tres dimensiones simbdlica y abstraida, y no natura-
lista. Cada elemento compositivo esti en relacidn o simboliza -
alguna deidad ¢ algfin concepto. Es, por eso, gue los agentes sp
ciales entablan sus relaciones con ella come con la mitologia -
que era la forma del origen y del funcionmamiento del cosmos,'en
gl cual tienen su lugar determinado y estdn destinados a servir
a los dioses y, por medio de elle: a los sectores privilegiados
y dominantes de la sociedad.

La manera como se& c¢oncreta gor medio de la correlacidn
significativa de sus elementos compositivos la concepcidn cfsmi-
ca v la religién de los mexicas en la Coatlicue, es lo gue deg--
cribe Justino Ferndndez em su libro "Coatlicue: estética del ar-
te indigena antiguo™, del cual citarémos algunos ejemplos:

M...las tres estructuras fundamentales de Coatlicue: -
cruciforme, la 'piramidal' y la humana forman unidad indivisible,
puesto que cada una de ellas es necesaria a las otras dos, El
simbolismo explica el orden cbsmico inflexible y dindmico que al
ser visto come mito gsencial y como orden religioso, da scontide
a la existencia humana,'(42)

"La estructura cruciforme, es decir, con cuatro direc-
ciones, tiene su origen, claro estd, en la concepcidn azteca cés
mico -religiosa. Ides fundamental era agrupar a todes los seres
seglin los puntos cardinales, de dondes el nlimero cuatro resulta -
tan importante para el munde indigena, asi como la direccidn cen
tral, o de abajo a arriba, con lo que el nimero cinco es el otro

importante y religioso tambi&n, Es un orden primordial por me--



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

caos, m3s ese orden es mitico. Por otra parte el principio o -

pareja divina representaba la diresccién central, arriba y abajo,
el cielo y la tierra. Cuatro veces habian sido creados el munde
y el hombre, cuatro soles también, y cuatro cataclismos habian -
terminado con tode; entonces, ahora, se vivia, o se vive, emn el

quinteo sol, el quinto mundo, destinado a perecer una ve:z mis por
temblor o terremcto. Esta concepcidn dinfmica del munde y del -
hombre, de creacidn de destruccibn, daba a la existencia por en-
tero un sentido inflexible de caducidad, de muerte, perc también
de resurgimiento constante.'" (43)

"La referencia al cuerpo humanc, otra de las estructu-
ras fundamentales de Coatlicue, significa la estrecha vincula---
cifn de la existencia humana con el mito césmico sagrade, la o--
frenda suprema de la vida para el mantenimiento de los dicses, -
gue es tanto como decir del orden cbsmico y de la vida.'' (44)

"Pues bien, si la Tierra, 'nuestra madre’', es origen -
de dioses y de hombres, me aventuro a pensar que su falda de sey
pientes comunes simbolice a sus hijos terrenales: los hombres,
Mas no hay que olvidar que aquellas penden y estin mantenidas
en un orden por dos serpientes preciosas que forman el cinturdn;
precicsas porgue, a diferencia de las comunes, su piel se compo-
ne de bandas y chapetones o piedras preciosas, simbelos de plu--
mas, lo que acusa su calidad divina." (45)

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

adoracién a los dioses de bulto, visibles y palpables, era tanto
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como tener la mitolegia en un pufio, el ser de los dioses; era

tanto como  estar en relacidn directa real con ellos."
Y

En segundo lugar, seleccionamos la ideclogia en imdge-
nes de tres dimensicnes denominada "David" de Miguel Angel, que
termind de producir en 1504; es de marmol blanco con una altura
de 5.14 m. La elegimeos porque, por un lado fué preducida én
una sociedad con caracteristicas radicalmente diferentes que la
Coatlicue y, por el otro, porque aparentemente todo lo gque se ha
dicho sobre ella es exaltando la "genialidad” del preductor y lo
"maravilloso” del products, considerandola como la simbolizacidn
del ideal polfitice republicano de Flerencia renacentista, En el
siguiente capitulo harémos amplias referencias sobre la sociedad
renacentista, asi, en este mcmento, fnicamente considerarémos lo
necesario para nuestro propésito,

Esta ideologia en imigenes de tres dimensiones se com-
pone de los sigulentes elementos compositives: un joven desnudo
parado, una honda calgando del hombreo izquierdo y sostenida con
la mano del mismo lado, aparentando serenidad por medio de la pe
sicidn del cuerpo; la apariencia de cierta inguietud por medio -
de la posicifn de los brazos y de la cabeza y representa a un -
perzonzje biblico liamado "David'", De su presentacién lo finico
gque podemos decir que es realista y es pricticamente indescripti
ble al igual que la de la Coatlicue. Es *imposible comparar las
dos ideologias en imdgenes de tres dimensiones, pues son produc
tos de sociedades diferentes en todos sentidos, menos en uno: -
son sociedades de clases.

En Florencia, en la &poca de Miguel Angel, la clase do
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minante era la burguesia mercantil interesada en cbtener titules
de nobleza. Hecho que dec antemanc definié su alianza, por un la
do, y su rivalidad, por el otro, con la aristocracia feudal; ~
siendo aliados naturales del Papa. La familia de los Medicis -
practicamente era duefla de la ciudad., Era una sociedad regida -
por relacionss scciales feudales, aunque medificadas por la impo
s5icidn del capital mercantil, que impulsaba la produccidn deo mer
cancias vy el comercic, frenando al mismoc tilempe el desarrollo --
del modo de produccidn capitalista,

Ahora bien, el dominio de los Medicis estaba ya encami
nado hacia el absolutismo manteniendo la repliblica solamente de
nombre. Pero este proceso hablia sido interrumpido graclas a una
revuelta de los sectores sociales descontentos y explotados, en-
cakezados por Savonarola, un sacerdote, gquien reinstaurd las ins
tituciones republicanas, forzando al exilio a los Medicis en -
1494, Por sus creclentes ataques contra la lujuria de la ariste
cracia feudal, de la burguesia mercantil y del mismo Papa, éstos
aliados con los Medicis, Io vencieron y reinstauraron nuevamente
su dominio en 1488. Del cual, los Medicis lograron apoderarse -
completamente hasta 1512,

En esta situacidn la posicidn de Miguel Angel se acla-
ra inmediatamente al saber que desde su juventud hasta su muerte
practicemente estuvo al servicio de los Medicis y de los Papas;
y, tambi&n, gue el David fue encargado por un operario de la Ca-
tedral de Florencia en 1502, o sea, pocos afios después del triun
Io de la reaccifn. Definitivamente podemos afirmar que Miguel

Angel era el "portavez" ideolfgico de la burguesia mercantil an-
g P g



siosa del titulo de neobleza, que muy pronte les 1levd a aliarse
de la aristocracia feudal y defender intereses de clase comunes
per medio del establecimiento del absolutisme, La prdctica de -
la produccidn de ideologia en imdgenes renacentista en general -
fué fomentada {en Itulia} por la burguesia mercantil y los Papas,
asi1 en ninguna manera podian representar otros intereses de clase
nis que los de ellios. El David no es excepcidn y tampoco debe -
confundirnos su pressentacifn realista y pretendidamente humanis-
ta. Por medic de la presentacifn de un David "sereno™ y "terrve-
nal™ en el momento anterior de enfrentarse a Goliat se concreta-
ba ¢l "Humanismec", la ostentacibn, la fuerza y la dominacién de
ia clase dominante que recien haba reconquistade su privilegia-
da situascidn; que no era mids que su posicidn tomada ante la forma

como vivia sus relaciones con sus condiciones de vida.
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