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ARTE POP Y SEMANTICA 

OSCAR MASOTTA 

Dos conferencias pronunciadas en el Instituto Torcuato 

Di Tella el 13 y el 20 de setiembre de 1965 

t 



Julia Gessi 



Rose is a rose is a rose 

Gertrude Stein 



PRIMERA CONFERENCIA 

Comenzar� por contarles �l oriien de estas dos conferen­

cias. :tuoron :pl&"1.eadas después ele una conversación con 

el Subdirector del Instituto Di Tella, Arq_uitecto Poyard. 

Yo le pregunté a Poyard si era �)osible concertar unú 

mesa redonda con Noé, puesto g_ue des:rnés· de leer su 

hP,tiestética pensé lJ_ue sería positivo, en algún sentido, 

discutir en público algunas de las ideas que Noé expone 

en ese libro y q_ue rae parecían incoiinletas o q_ue . , ex1g1an

algunas aclaraciones. En otro luGar trataré de exponer 

lo c1ue :pienso solJre un libro c1ue adc;_uiere too.a su im�1or� 

tancia, sobre todo e11 un medio como ol nuestro que en 

jTiateria de reflexión sobre el objeto plástico es, casi, 

ágrafo. Poyurd me contestó �ue fuora yo mismo, y no de 

manera polémica sino _positiva, quien ex;rnsiera sobre el 

problema plástico; y sobre eso que me dejaba desconfor­

me. en Noé= la conexión entre arte, realidad y razón. 

Pero al aceptar la sugerencia de ?oyard· el tema cambia­

ba de signo y se me tramu taba en otro. Pensé entonces 

q_ue el tema g_ue eliciera tenía ,::_ue conectarse con los 

imagineros argentinos, quienes en nuestro país se rela­

cionan de alguna mLl.llera con el movimiento conternl1oráneo 

q_ue a partir de 1955, con Rauschenberg' y Tin�;uely, vuel-­

ven la atención hacia las cmsefiru1.;-6as del olvidado dada . 

Pero en tnnces � o hablaba éiel rnovirnien to })lástico argen­

tino e integraba al tema el grur>o de nuestros "nuevos 



figurativos" (condenándome a hablar de todo, es decir 

a no reflexionar sobre nada) o bien, y al revés, me da­

ba de antemano mis propios límites a partir éle algunos 

hitos �ue establecería hoy y podría mañana englobar un 

tema apasionante: la cuestión de la significaci6n, el 

valor, los límites y los títulos de la 11nueva figura­

ci6n il. Cuestión interesante, que no deja de estar a la 

orden del día en Europa, e interesante entre nosotros, 

entiendo, porq_ue entre los pintores que en nuestro país 

se llamaron de la "nueva figuraci6n;¡ se encuentran al­

gunos de los mejores �intores argentinos. 

Medí entonces mis límites: hablaría sobre el Arte Pop. 

:.?ero antes de entrar en terna ten¿;o q_ue contar a Uds. 

las condiciones limitadas de mis búsquedas - llamémos� 

las así - y sobre el ti·)o de material de trabajo, o so­

bre q_ué tipo de material empírico he reflexionado. 

,?or una parte debo decir que no viajé nunca al extranje­

ro y que no he tenido contacto directo con las obras 

Pop, y c�ue en ese sentido mis reflexiones están· expues­

tas a la cauci6n de las observaciones de Uds. El mate­

rial sobre el �ue he trabajado se reduce entonces (con 

exce1ción de las pocas obras q_ue llegaron al .l?aÍs y q_ue 

he podido ver en Buenos Aires) a la frecuentación de no 

más de setenta u ochenta números de revistas tales como 

.A.rt Inten1ational, L'üeil, 11.Ietro, Sig_lo XX1 Cimaise, 

;_t¿,adrum, f.\.ujourd 'hui, Arts y la misma cantidad de caté!t-



lagos y dia�ositivas que me fueron facilitados por el 

Instituto Di Tella y .muy cordialmente por el Profesor 

_Homero Brest y por la Sra. Silvia Ambrosini. l\1e apoyé 

también sobre aclaraciones -he preguntado bastante a la 

gente- de personas Que habían tenido la experiencia de 

la· visión directa de las obras Pop. ¿Y por qué no decir­

lo? �e esta mmLera se afirmaba en mí, a través del re­

lato de los otros, ciertas convicciones valorativas que 

tenía sobre algunos artistas: mi admiración por 

Lichtenstein y por George Segal. 

Todo lo cual no quita sino que más bien agravaba Jara 

mi el problema de cómo plantear, ante un objeto que me 

llegaba ¡'en eco 11
, mediatizado, el acercamiento reflexi­

vo al tema. Me dí entonces una regla doble: por una 

parte ace'.?tar un criterio de autoridad y no contradecir 

ciertos lugares precisos hacia los �ue confluye la crí­

tica existente, y Uds. reconocerán tal vez en la trama 

de mis reflexiones esos lugares il comu11es 11 que a})rendí 

al contacto de los artículos de Lawrence Alloway, de 

Jouffroy, de las sensatas reflexiones de Otto Hahn. Y 

por otro lado, sentar mis tesis (siempre provisorias, 

siempre incom·)letas) sobre observaciones lo suficiente­

mente sencillas como para ser evidentes y visualizables 

sobre el material que dis)onía; lo suficientemente ine-

• quívocas como para recuperar, por encimJ de las parti­

cularidades de cada obra inuividual, esa unidad de in­

tención que permite hablar de Arte Pop. Así� uno de los



momentos de mi tesis consiste· en afirmar, en la corrien­

te de la crítica existente, e intentando d.ar contenido 

a esta afirmación, q_ue en el Arte Pop es preciso ver 

!Q_���s un movimiento colérico contra la sociedad de hecho, 

�ue una crítica a las estructuras ¼ue, en el área de la 

obra de arte, tiende a una cultura de imágenes y cuyo 

pundonor consiste en pensar la subjetividad como subje­

tividad centrada. Pero por el momento solo les pido que 

retengan esta expresión: s�pjetivida� centrada. Y esta 

tesis: q_ue el Pop constituye una crítica radical a una 

cultura estética como la nuestra �ue ve a la subjetivi­

dad o al yo como centro de las significaciones del mw1do. 

Fue entonces dentro de estas limitaciories que accedí al 

material con que he trabajado los últimos dos meses; ya 

que al_faltarme los contactos directos pensé q_ue sería 

conveniente que fuera estrechando la relación con los 

-imagineros argentinos: aq_uellos q_ue constituirían mi te­

ma de mañana. Conversé entonces con unos y con otros y

traté de visitar a todos: Santantonin, Marta Minujín,

Puzzovio, Squirru, Stoppani, Renart. Me informé también

sobre 'Nells y Iviaza y conversé con Noé. Leí también el

artículo que Restan.y había dedicado a nuestros imagine­

ros: el universalismo humanista y espiritualista de

Restany proyectando a Buenos Aires sobre Wí extraño

• 11 mutacionismo 11 interplanetario, muy al gu�to de Planeta ... 



LÜS IMAGINEROS ARGENTINOS 

• Mi contacto con los argentinos me alentaba y me intran­

quilizaba a la vez. A la pluralidad de proposiciones de

que hacía experiencia al contacto del tema que me había

fijado se sumaban ahora la pluralidad de las proposicio­

nes de los argentinos. Santantonin rae mostr6 con gusto

sus carpetas, me dió ideas sobre su evoluci6n y para que

yo pudiera juzgar, me ofreció algunas p�ginas escritas

donde él mismo había pensado sobre el sentido de sus

trabajos. Yo entiendo que Santantonin está más preocu-

pado por una teoría todavía no elaborada de la 11 cosa",

que por el ttobjeto;1 (para usar el término vulgar). ¿Pe-

ro dónde está la diferencia? Yo diría que eso que sedu-

ce y fascina a Santantonin es la pura facticidad de

indiferencia de la II cosa: 1 y que en este sentido atiende

poco a la conexión entre las significaciones que impregnan

a la 11cosa j ' con el resto de las significaciones de la

realidad social. Una suerte de reduccionismo fenomenol6-

gico, que no es criticable
9 lo doy por sobreentendido,

y que podría todavía ser explorado y llevado a sus Úl­

timas consecuencias. Pero esa búsqueda a mi entender

exigiría una reflexión cuidadosa sobre los materiales

con los que trabaja. Esto mismo se podría decir sobre

Renart. Cuanto se conversa con Renart uno se ve obliga-

do todo el tiempo a hablar sobre lo qu� él llama, en su

c6digo personal, el it espíritu" de sus monstruos, o sobre

la 11imagen:1 (uso aq_ui la palabra imagen entre comillas
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para indicar que pertenece al léxico -al idiolecto diría

un lingüista- de Renart). Pero habla poco de las signi­

ficaciones sordamente chillonas Que engarzan en las ma­

terias mismas con las �ue busca sus imágenes y se diría 

�ue, con respecto a la materia, lo da todo por sobreen­

tendido. Pero estas observaciones demasiado rápidas, de­

masiado generales, no traducen eso �ue he podido sentir 

al contacto directo con Renart y sus trabajos, aquello 

de que hablaba Restan.y de la existencia de un verdadero 

folklore en Buenos Aires. ¿�ué hay que entender por 

folklore? ¿Qué relación hay entre los monstruos de 

Renart y el folklore de Buenos Aires? ¿Hay alguna? 

Cuando visité el taller de Renart en la azotea de la 

casa de planta baja donde vive en el barrio de Floresta, 

en mi mismo barrio natal, en la calle Camarones a pocos 

metros de Nazca, no he podido dejar de pensar en la re­

lación entre los monstruos de Renart, el origen social 

del artista, la originalidad de la concepción y la na­

cionalidad de la obra. Relación difícil, nunca plru1tea­

da en estos términos, y al contacto directo de la obra 

y del hombre ·Renart todo me parecía a la vez evidente 

y oscuro. ?ero al mismo tiempo y tal vez gracias a esa 

evidencia y a esa oscuridad, yo pensaba en la posibili­

dad de una cierta integración mía; en que tal vez mi 

preocupación por las cuestiones plásticas, preocupación.· 

de élite (en el sentido positivo de la palabra) pero de 

élite al fin, podría �er coherente con mi libro sobre 

un escritor argentino, Roberto Arlt. Arlt, como Renart 



y como yo había vivido desde adentro la misma geografía, 

el mismo folklore (es decir la misma atmósfera, el mis­

mo colorido en su estado naciente) y el mismo origen 

social. Y si no hay en Renart la intención de asociar 

las significaciones a la vista de la realidad social 
.,, 

-como ocurre en el Arte Pop- yo pensé que había un humus

que no aparecía en sus obras �ero que se relacionaba

con esa atmósfera de sarcasmo apagado propio de sus te­

mas, con ese sarro disolvente que acompaña. su 9-ecisión

de trabajar sobre íconos de formas org·ánicas y¡ con los

materiales de alguna manera innobles y artificiosos con

los �ue él construye sus íconos.

Mi contacto con Stoppani y con la calidad de sus muñecas, 

que yo no conocía, me produjeron un raro asombro. Digo 

asombro, por otra parte, por el tipo de idea que él se 

hace de su producci6n y su rol de artista. Stoppani me 

dijo que lo que él q_uería producir era simplemente y 

puntualmente, reacciones de gusto en la gente. Que hacía 

muñecas con el único fin de que esas muñec_as gustaran, 

Piensen ustedes en cuántas sugerencias podría tener pa­

ra una crítica madura y una estética en bu-sea de sus 

principios, una reflexión profunda sobre la idea de gus­

to y sobre una obra y una actitud que pl'antea al gusto 

como objetivo y como fin. El espletdor sin misterio y 

el brillo de los papeles dorados de las mtfñecas más un 

sentido de la falsedad y un preciso control del artifi­

cio, tienden una trampa seductora a la conciencia, que 
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me hizo pensar en la impresión que deben causar los tra­

bajos de Martial Raysse. Una impresión de belleza, como 

si la belleza fuera el resultado de la claridad de los 

móviles más el control del artificio, que tal vez podría 

acercarse a ese "gusto" del que habla Stoppani. 

Los trabajos de Squirru me sirvieron para comprender 

algunas técnicas, incluso técnicas :Pop. Aunque tengS-!)­

poco que ver con Lichtenstein o con Wesselmann -para 

nombrar dos casos diferentes- ponen de manifiesto una 

actitud que está en la base de la crítica a la imagen. 

El uso de materiales vulgares y las maneras latas, bajas 1

de significar, a base de "golpes bajos" diría yo, me a­

yud6 a pensar en un grupo de técnicas que no seria ocio­

so comenz,o..�· 2. distinguir, Estas formas :ibajasnde vehicu­

lar un rner.Da.j G repiten ex:profeso formas propias de la 

comu...11.J.cación de masas con una intención que, en este ca­

so, no se agota en la ,arodia y la ironía, aunque ellas 

no se separan nunca de la intención. Se afirma de este 

modo una conexión de necesidad entre una comunicación 

eficaz y una carga bajamente discursiva del medio de 

comunicación. Pienso en una silueta recortada en madera 

y pintada de negro, semeja11te a l�s dos siluetas latera­

les del trabajo que Squirru presentó al Premio Nacional 

Di Tella; la silueta de una cabeza que me mostró en su 

taller. Sobre ella había pintado con un lrafismo colo­

reado semejante a las láminas baratas de los libros de 

an.atomía, un hígado. "Como cuando uno está ebrio y se 
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le sube el hígado a la cabeza", comentó Sq_uirru con hu­

mor inseguro, señalando la figura. Pero, ¿comprenden 

ustedes? Primero: la imagen visual no era aquí sino el 

comentario literal de una frase hecha ("subírsele a uno 

el hígado a la cabeza") y el conjunto, fráse más imagen 

visual, daba como resultado un chiste. Segundo: se se­

ñalaba así una relación de comylementariedad entre imagen 

visual y lenguaje verbal q_ue constituía a lo visual co-

mo incom1leto, esto es 7 q_ue lo constituía de manera ter­

ca y per-,ersamente inte"cionada en algo q_ue contraría 

lo q_ue se espera de toda obra de arte: que se baste por 

sí misma, q_ue al nivel de sus medios pueda constituirse 

en un universo cerrado de significaci6n. 

Pistoletto es interesante para nosotros, puesto q_ue si 

se acepta la tesis de que el ?op no es únicamente norte­

americano, habría que colocarlo tal vez y después de ha­

ber hecho algunas salvedades, entre los Poi.Tengamos en 

cuenta por o,tra parte, q_ue Pistolbtto no hecha mano de 

modos áemasiado bajos de significación. Un crítico in­

dignado ha escrito lo que sigue de una.de sus exposi­

ciones: 

11 Superficies de acero pulido sobre las cuales uno se 
sitúa al lado de personajes·]üntados en gris, preferen­
temente de espaldas, a fin de que el espectador, aún el 
más hermético, no pueda ignorar su raaical distancia. 
Tal es el excelente soporte que ofrecen a la literatura 
las obras de _2istoletto. Sostén del q_uEf se valen con una 
felicidad inigualable, hay que decirlo, sus prologustas. 
Y ante esta insuffciencia confesada de la literatura, 
nada sería más necesario que una obra plástica que afir­
mara su independencia por medios es�ecíficos, en prin­
cipio irreduct-ibles a todo verbalismo, creando una e­
moci6n que sería ante todo, de orden visual. Lo que no 
es ciertamente est'e caso. 11
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Cuando un critico reacciona de esta ma11era, hay que pre­

guntarse por aquello en �ue ha sido herido, en �ue ha 

sido tocado: y aquí, no es difícil adivinarlo, el mismo 

crítico lo dice, lo que ha sido tocado es la conce,)ción 

de la especificidad de independencia de lo visual como 

visual. En cuanto al chiste, y a la contaminación de la 

imagen por lo discursivo, los ejem9los abundan. ¿No re­

cuerdan una escultura en bronce de Jasper Joµns, figu�· 

randa un cepillo de die:t ... tes y q_ue titula "Cri tic Smiles"? 

En ·,:Jells, su geometrismo lo separa de los imagineros. 

Lo mismo Maza. En cuanto a Wells específi9arnente, porque 

no ha roto del todo con su pasado informalista, puesto 

que sus ".estructuras espaciales" n� son sino la consti­

tución y transformación en volumen de aquella materia 

informal q_ue había conocido en su _n·irnera época. Pero 

en la medida que geometriza el volumen y piensa a la o­

bra como contrapunto entre color y volumen (sus bandas 

de color homogépeo pintadas 11sobre 11 la madera) se ale­

jan bastante de la experiencia informal dejando adivi­

nar, en cambio, q_ue en tanto siente el volumen como 11co­

sa", se niega y se aferra a su negación con bastante 

talento, a concebir a la "cosa 11 como it comedia d
i
el 

ser-ahí", para usar la bella ex·9resión de Nicolás Calas, 

No hay comedia, ni ironía, ni parodia en los volúmenes 

coloreados, en las "esculturas :pinturas" �asi-funciona­

les, casi arq_ui tectónicas, de Wells. Contrapunto entre 

Wells y Sq_uirru, dialéctica de lo 11 serio" y de la mofa 
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cambia, todo deviene y se transforma ¡ constante y rápi­

damente y por lo mismo, u.no :piensa, nada cambia para 

ella, nada puede ser modificado sustancialmGnte. Hay 

aq_ui un positivismo de corte corap:tiano· q_ue Marta Minujin 

ignora, q_ue forma sistema con su visión neutra y eufóri­

ca de la sociedad en la que vive y q_ue tiene raíces an­

tiguas en las ideologías del dadaísmo y del fu.turismo. 

En los motivos g_ue Marta Minujin se da para trabajar 

hay una extraña mezcla de negativismo absoluto con un 

aceptacionismo total de las estructuras efectivas de la 

sociedad real. Pero no pretendo aqui contradecir ni re­

sentir el reconocimiento de la originalidad de los tra-

bajos de Marta Minujin y por otra parte,'. cuando se cono-

ce a la persona se conoce simultáneamente aq_uello que 

en ella balancea definitivamente y definitivamente jus­

tifica su gusto por lo espectacular. Se entiende enton­

ces que ese gusto se explica por sus convicciones y su 

manera de concebir y de tomar partido en el interior 

de la evolución de la plástica contemporánea. 

¿QUE ES EL· ARTE POP?· 

¿Pero qué es el arte :t?op? ¿Y por q_ué 11 SfürJántica 11 ? ¿De 

q_ué manera hablar de ui�a y otra cosa? ¿Cómo hacerlo? 

?ara hablar de Arte Pop _debiéramos tener un criterio de 

selección: ¿cuále.s obras y cuáles no y 'por qué razones, 

deben ser consideradas Pop? Nuestro método consistirá 

en partir de una pers�;)ectiva q_ue no se };)regunte sobre 
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criterios precisos de clasificación, en aceptar por una 

parte que el Pop es un 11producto 11 nortea:mericano, y sin 

hacer sin embargo consideraciones apresuradas sobre la 

sociedad que lo ha producido, en afirmar que se puede 

colocar entre los artistas ?op a Lichtenstein, Wesselmann, 

Rosenquist, Jim Dine, Warhol, George Scgal, Oldenburg, 

Indiana, Mel Ramos, Marisol, Rauschenberg. Criterio for­

mal -basado en consideraciones de orden hist6rico- que 

arrastra un alto grado de ambigüedad. Puesto que se 

puede, por ejemplo, y se debe a mi entender, como lo 

hacen los críticos cuando toman conciencia del nomina­

lismo en el q_ue puede caer toda denomu1ación en histo-

ria del arte, colocar fuera del Pop Art a Rauschenberg 

y a Jasper Jolu1s. Esto a :pesar de q_ue Rau-schenberg, des­

de un punto de vista histórico, junto a Tinguely, ha 

sido de los primeros en asimilar las enseñanzas de 

Duchamp. Por otra parte hay que tener en cuenta que los 

artistas Pop no forman un grupo constituído y q_ue, reu­

nidos en el punto de 9artida por preocupaciones comunes, 

cada uno busca des�ués y libremente su propio camino, 

Y por otra parte j al revés, si Jasper Jobns a:parece 

cercano de las búsquedas de Rauschenberg, sus banderas 

repetidas y supe:rpuestas, sus blm'lcos y algunos de sus 

bronces res:Jonden a una intención propiamente Pop. Y 

finalmente Lichtenstein, que viene del impresionismo 

abstracto y q_ue practj_ca un oficio impasible y meticu 

loso, no podría ser reducido a sus i'comic strips". 

¿Pero entonces sobre qué se está habl811do exactamente 



cuando se habla de ?op Art? Cuestión difícil sobre la 

cual la crítica generalmente evade. Es necesario entonces 

que comencemos por una toma de conciencia de estas di­

ficultades que hallamos en el punto de partida y que por 

una operación de inversión del orden de las prioridades:, 

trataremos de convertir la confusión en ventaja, Nos 

hallaríamos así en la situación de alguien que se encon­

trara ante una masa heteróclita de objetos y que estu­

viese obligado a descubrir algún tipo de orden en ese 

desorden. ¿Pero cómo hacerlo? ¿Y si llegáramos a algún 

resultado no existirá el peligro de estrechar excesiva­

mente los límites del sistema clasificatorio? Y por otra

parte, ¿de dónde extraer ese sistema? 

Sin embargo, se lo sabe, las cosas son menos com:9licadas 

de lo q_ue :parecen a primera vista. Una vez abéll1donadas 

las consideraciones de orden histórico (orígenes del 

movimiento, alianza entre los artistas, militancias, 

complicidades) se puede aceptar q_ue no existe un nomi­

naiismo absoluto de las designaciones y que por lo mismo, 

las intenciones ;;>articulares de los artistas deben con­

fluir de alguna mru1era hacia una intención común. Debe 

haber en los hechos erJtonces, algún principio sistemático 

y para hallarlo no hay mejor manera que dejar que los 

hechos comiencen a ordenarse por sí mismos. 

♦ 

Toillewos de este fuerte y descriptivo párrafo de w.1 artí-

culo de José Augusto Franca (Temt1s Modernes, 221, 1964) 
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una caracterización global del Pop Art 4ue nos permitirá 

fijar los primeros hitos para ordenar la reflexión: 

11 • • • estamos pues en :pleno Pop Art, cuyas obras 
una pareja de conocidos collecionistas neoyorq_ui-
nos ha hecho ascender a los costos más altos. 
Hay aqui de todo� imágenes tomadas de la vida 
cotidiana de las grandes ciudades, composiciones 
de afiches y de objetos de consumo ae masa como 
en Tom \/esselmann; otro tipo de afiche como en 
.Andy )iarhol ( quien no vacila en multiplicarlos 
al infinito, como lo ha hecho con el rostro lo 
suficientemente conocido de Marilyn Monroe), co-
pias de afiches il sexyª como eri Mel Ramos; y 
también banderas 1 1Yankee" o blancos tratados 
obsésivamente como lo hace Jasper Johns. Se en­
cuentran asimismo figuras ausentes: moldes blan-
cos de un hombre y una mujer que no están más 
ahí, como el pompeyo célebre que George Segal 
pone en escena. Objetos incorporados. a la pin-
tura, mezclados a la pasta jugosa o al color 
vaporoso, q_ue liberan así una imagen que devora 
a su propio modelo, creaciones de Jim Dine; y 
las grandes com9osiciones de Rauschenberg donde 
el pintor aparece como renegando los valores 
pictóricos en una eS'pecie de dialéctica furiosa 
que guarda sin embargo el más preciso control 
sobre los elementos 11 combinados 11 • Rauschenberg 
es el que más edad tiene entre todos ellos - y 
no alcanza aún los cuarenta años- y no es por 
efecto del azar que el más pintor de entre ellos 
sea el de mayor edad (y que haya trabajado en 
?aris) ni que todos hayan nacido en torno a 1930. 
Una mezcla de imágenes muy próximas a los obje-
tos (objetos que reproducen fielmente simboli-
zando sus defectos y sus virtudes) objetos in­
corporados (pero que no se los puede inventariar) 
y esto les da un rol diferente del iue les atri­
buyen los "huevos realistas"; y si los principios 
que se encuentran en el corazón de la 11 cultura 
junk" pueden convenir a un Dine como a un Rauschen­
berg, la inter;1retación de las corrientes es aq_ui 
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muy neta y define un aspecto �ue aparece cargado 
de sentido. O más bien, de no-sentido ... " 

Pero detengámonn n un instan te: aqui Franca exagera. 

• Adoptando de antemano un tipo de descripción caótica

para presentar al Pop, y asociando ese caos q_ue viene

de su descripción y no del ?op, con la noción de una

cultura II junk" que tam1)oco aonviene al ?op, lo convierte

casi en una corriente de ideas expresionistas. Lo pensa­

do, lo tematizado o lo expresado por los artistas 2op

sería el absurdo contemporáneo .•. y más adelante, el

crítico sugiere que efectivamente no se trata de otra

cosa. Pero esta descripción y estas conclusiones no con­

cuerdan con el tratamiento casi "op 11 de los fondos de

Lichtenstein, con el constructivismo de W_esselmann, con

el geometrismo de Marisol, con las frías multiplicacio­

nes de Warhol. Nos parece útil extraer de iranca en

cambio, la asociación que también aparece en el texto,

entre las multiplicaciones de ;_:farhol y el no-sentid.o.

A condición de no asociar el no-sentido con la idea de

absurdo o de caos sino más bien de pensarlo -y esto que­

daría señalado por el hálito connotativo de sus multi­

plicaciones 7 la frialdad y precisión con las que traza

sus imágenes y las agru,a- como término 6e una pareja

de oposiciones cuyo otro polo sería la idea de sentido.

¿Y si vVarhol nos ofrece con sus mul ti:�licaciones un en­

trada que se dirige hacia uno de esos do� polos de la

oposición no nos estará al mismo tiempo ofreciendo la

entrada hacia el otro polo?Q*�ero decir, ¿todo lo que.



Narhol entiende comunicarnos es la falta de sentido de 

las cosas? Y simultáneamente y si podemos hacernos es­

ta pregunta ? ¿no es �ue la multiplicación o la plural\­

dad funcionan como imágenes 1 o mejor, asocian, con la 

idea de no-sentido? ¿Pero q_ué en tendernos por it sentido" 

y cuál sería en Vvarhol el significado de su opción 11or 

las multiplicaciones? 

"En lugar de imágenes fijas -sigue Franca- sím­
bolos visuales fijos en su capacidad de síntesis, 
tenemos en el Pop imágenes con contenido discur­
sivo. Permanecemos así en el interior de un do-
minio iconográfico, de íconos visuales, pero el 
proceso semiológico no ha alterado. Roy Lichten­
stein propone un primer ejemplo de lo q_ue noso-

·tros llamamos la "nueva imaginería".

( Y aq_uí aparece· 1
. en Franca el ténaino q_ue. nosotros 

hemos adoptado desde el :principio y sin aclaraciones; 

en Franca tiene todavía un matiz peyorativo. Yo en 

cambio le doy un contenido descriptivo, generalizante 

y positivo: denota la técnica más general de una co­

rriente del arte contemporáneo q_ue se constituye en 

crítica a una estética de la �magen). 

"Sus composiciones directamente salidas de las 
bandas dibujadas, ejecutadas con el más grai1de 
ciudado mecánico y gráfico, inundadas de colo­
res chillones perfectamente integradas al sis­
tema narrativo de cuadros seDarados q_ue define 
a las historietas, se revelan de gran importancia. 
He aq_uí las escenas de un drama� 11 A11 ( se q_uej a 
la muchacha llorando y cuyo rostro l\ena el 
cuadro de un 'close up' cinematográfico). De­
biera haber comenzado de otra manera. Ahora 
es demasiado tarde il . En otro, una muchacha 
dice: 1'Si, yo entiendo cómo te debes sentir, 
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Brad 11 • ¿Pero q_uién es Brad? ¿De <1ué nos hablan 
esos títulos? ¿De �ué se arre�iente la muchacha 
rubia que vierte gruesas lágrimas? No lo sabe­
mos ni lo sabremos jamás. Esos dramas q_ue se 
nos muestran pennanecerán siendo misterios pa­
ra nosotros� es como si hubiésemos llegado a 
la sala del cinematógrafo cuando el film ya 
ha comenzado y nos viéramos obligados a aban.­
donar la sala inraedia tarnen te.· ¿Qué q_uieren 
ustedes? La vida moderna es un infierno, se 
carece de tiem�o (el critico salpica su des­
criyción de ironías) y aún, ni podríamos es­
tar seguros ni de·. acuerdo entre las frases 
q_ue salen de la boca de los personajes, pues 
?odría haber ocurrido muy bien que el pintor 
haya extraído las imágenes de una historieta 
y el texto de otra. El tema estalla entonces 
desde adentro; su sentido deviene entonces 
no-sentido 7 la imagen propone renegarse a sí 

·misma, la cadena de sicnificaciones se rompe,
el significado ya no iro")orta ... 11 

Hasta aq_ui J.l'ranca. Comencemos entonces por inventariar 

los hitos significativos y las inter:ciones que señala. 

1 8 tema Pop de imágenes que imitan, duplican, traspo-

nen o transcriben los medios de comunicación de 

masas; 

2 º las mul ti:plicaciones de 1:varhol; 

3 ° la preo9upación en Segal, de señalar mediante moldes 

de yeso, la ausencia de las figuras reales, 

4 ° el objetivo de Dine q_ue consiste en colgar objetos 

de la tela :para hacer q_ue la "imagen devore su pro­

pio modelo 11, 

5 v la proposición de una imagen q_ue se reniega a sí 

misma. 



Poro antes �ue nada sería preciso discutir el final del 

:párrafo de :B1rru1ca. Ef ecti varnente 
1 

el orí tico en tiende 

que ir e1'1 contra de la irn�gen significa ir en contra 

del �E,nificado, en tanto que nosotros entendemos que 

se trata acuí de lo contrario, esto es, en ir en contra 

de la imacen para proponer un nuovo tipo de acceso al 

��gnificado. Vayamos por lJarte. Habría que definir ante 

todo qué se entiendo por imagen. Y puesto que nuestra 

tesis consiste en ver en el Pop Art un movimiento que 

consiste en rebaj�2:__l__8: estructura do la imagen al status 

de signo semiol6gico con el fin de hacer problemático 

la relación de la imagen al objeto real al que toda i­

magen s� refiere, debiéramos entonces decir qué entan­

demos por signo y cuál es su diferencia con la imagen. 

Por otra J!arte, y tratándose de un tema que se refiere 

a cuestiones 9lásticas y con un público de pintores, 

críticos y personas interesadas en los prbblemas plás­

ticos, nada más nefasto que dar por sentado que cuando 

se nombra la palabra imagen, todos entendemos de 4ué 

se está hablando. Yo o.iría que el significado de la 

:;alabra 11 imagen 11 aq_uí, es tan 11polisómica;' como puede 

serlo la imagen misma, es decir q_ue J]uede recubrir tan-

tos significados distintos como los significados múl­

tiJles c1ue pueden habitar una imagen. Debiera entonces 

definir qué entiendo :¡;ior imagen. Lo haré de marera in­

directa, y como he contra-.;uesto aq_uí la i�agon al signo, 

precisaré q_ué entiendo por signo para dejar entrever 

qué se :i;')Uede y debe entender cuando se habla de imagen. 

19. 
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Sin embargo las cosas no son tan simpll�S, :mesto q_uo 

quien habla de signo habla de cóúigos, esto es de la 

reunión en sistm.i1a de los sien os 01Ytre sí. Corncm.cernos 

entonces -y tratándose o.el Arto :.:10·�) la taroa no es o­

ciosa- por entender qué es un códi30. 

UN CO.üIGU EL�_!I�:NTAL 

Voy a cor,rnnzar por crmtar w1. cuento c_:_ue he inventado 

ex9resoxJcr.,te para. hacerme nntonéi.er. Dos ami2,os so en­

cuentran con muy )OCO o.in.ero cm m1a ciudad balnearia 

donde hay un casino. Los dos 0.1.nitos dosoarÍaJ'.1 )oder 

inte�1tar suorto con ol juego, poro ol costo mismo de 

la e:;:)trada al casino C(_)l1Eri;j_tuye ya UD. )roblerna rmra 

ellos. Si ·¡}agan las e.os entradas ya no les alco:o.zaría 

el dinero :para jue,ar. L2 cm1.tiéi.ad quo tienen los alcan­

za :Jara )agar un.a entrada y reservar w:ia )equefia can­

ticlaél )ara juc;ar. So rnnen entonces á.e acuerdo y deci­

den .. q_ue uno solo do ellos e1.:trará al casino rniGntras 

el otro os_}eraró. afuera. Ansiosos, se dc�nülGn: uno 

entra· y el otro se y_ueda afuera es·_1<H"Ew.1do. 

Pasa bastan.te tieml)o. �l q_uo ei:.trcS no ha salido y ol 

amigo �ue oe ha �u0dado afuera comionsa a imJacientar­

se y no Juedo evitar hacer conjeturas. Puesto �uo el 
♦ 

que está adertro tarda en salir no Juodo dojar de pen-

sar q_ue el rosultaéio e.abe ser en alcún sentid.o intere­

san to, ¿pero on c-1ué sortiüo? Su situaci6n do m1siodad 
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crece en la medida q_ue la tardanza do su a:coigo parece 

ser :!ng.j._(?_q_ de q_uo lo va bien� oso indice os derna-
................ - ..... --4 

siado vago y su ruLsiodad sólo dosaJarecoría si lograra 

una inlor:mación más precisa ele lo c_;_ue ocurre a.e:;.-:1tro ele 

las paredes del casino. La tardanza de su amigo es tan 

Jrocisa y tan vaga a la ve:� corno lo sería un cielo nu­

blado, al atardecer, indicando rnal tiempo, para alGuien 

q_uo tic:m.e ur.;o.i_·Jcia absolu·;�a de 12-rtir en avión a la 

mafiana siguiente, 

Pero nuestro p2rsnnaj e descubre, al cabo de un tiom�10, 

q_ u o su amigo s 8 as o�-Ml él e s ei. e w.1. a do las vc:n t m: as de 1 

casino. Desdo arriba su ami¿o lo hace scüas. �ero como 

la vcü1·�ru1a 00-tá clo.rnasiad.o alta el q_uc está s.bajo no 

atina a entender el sicnificado de los gastos, desde 

lejos, confusos 1 del otro. Le 0011.tcs-(;2, a su turno ha-

ciéndole señas de q_uo no entiencic. El amigo -' ,q_ue esGa

adentro onticmc.o q_ue él no entiende, tojlla m1. láDiZ y 

w.1. ")a-)el, escribo al6o y doja caer el :)a�pol. En el pa­

pel no hay nada escrito y sí en ca:i:abio el di.buj o de

dos figuras: una 1 la fi5ura de w.1 hombro gordo, la otra

figurm�do a un h()rnbro deli:_.;;ado. Hay además UI1a 0alabra

Gscri ta j la ::)alabra 1 1 yo 11 , jw.1.to a w.1a flecllo. que aJ)tm­

ta a la fic:ura gorda. El c1.uo aca!Ja de recibir el men­

saje piensa ont�ncos que )UGde ya tirar el papel y

q_uedarse con tonto, S0 ha trang_uilizado .♦ l?ero al cabo

de un J?oríodo muy corto do tiom)o, mucho más corto del

que se podría J)rever, ve quo su ami¿o salo l)Or la 1::mer-

21. 



22. 

ta del casino. Se acerca rá;)idamento y emocio:aado le 

pregunta. t1Ma1:r -le co:ntGsta ol otro, 11 ¿Y la figura gor­

da? tt-insiste el �)rimero. n ¡ Bal1 ! 11 -dice el otro, n gordo 

ciuería decir lleno, poro llono de ilusiones". Des:;mós 

le cuenta cómo halJÍan ocurrido las cernas. Recién a úl­

timo momento había hecho la jugada y cuando le onvi6 

ol P�?el con los 6ibujos, sólo tería en el bolsillo la 

peq_uofia car1tidad de dinero con la quo había entrado. 

Al cmtrar había decidido os}orar en cambio do jugar in­

mediataraonte, :Jorq_uo había toxüdo una de esas II i:n tui­

ciones i' q_ue los jut�adoros conocen bion y q_ue lo había 

ordonadn no ju[.ar inmedia .JGox11e1-::.to. Y mientras off9oraba 

había pasado ol tiom:oo 0:t:.tre¿ado a tejer fantasías, 

( ,.., . ::e lG. 1).

¿Pero os-te cuonto les ha su[,orido aleo? :Gstuy seguro 

q_ue sí, 1Jero a condición de f:LUG lo pon¿at,ws on claro. 

Resulta ovidontG anto -tocio c;_ue hay aciuÍ dos :3.�=�-�g,s_i_o_n!2_.�. 

de comunicación y corno hay un sólo :,�::wnsaj e físico, la 

hoja 6.e l)a)ol, hay .:)or lo mismo d.os intor-_Drotacionos 

distintas do un mismo monsaj o. :.Foro se podría decir 

también q_ue hay dos monsaj os y q_ue lo ,:¿ue distingue a 

m10 y otro os q_uo estái'} rofcridos a con-l;oxtoo diforon­

tes y lo q_uo señala la diferencia entre uno y otro os 

la· decisión do os::->erar a...11 tes de ju¿:;ar Cj_ue el amigo q_ue 

estaba afuora ignoraba . ..:::;st;2., rofle:x:ión '!Jastaría para 

comprender hasta q_ué )U11.-to ol �onte_x.tg_ al c1uo se refie­

re w.1 i7WJ:H-mj u no clefiJ:H) :por sí s<Slo a ui1. rncnsaj e, Imes-
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to que de cualquier manera, el amigo q_ue estaba afuera 

había recibido un mensaje. Y como r0cibir un mensaje 

SU
1
) one realizar las Ol)eracione s de su II des codificación 11, 

esto es, supone acceder al c6digo en Gl q_ue ha si en­

viado, así diGamos entonces �ue se trataba a�uí de un 

mismo rnensaj e suscoJ1tible c�e in torpretaciones distintas 

o de dos mensajes 6istintos� no podríamos dejar de ver

q_ue hay en cru�bio un s6lo c6digo. Y efectivamente, lo

q_uu había en el papel era exactamentG llll c6digo, es

decir un sistema de relaciones y correlaciones entre

señales (para nuestro cuento los dibujos) y significa­

dos. Podríamos así Qecir q_uc nuestro amigo tomó lo q_uc

sólo era un cÓG.igo por un rncmsaj e, corn0tiondo ui1. error

inverso a las teoríaci clásicas sobro el len¿;uaj e cuan­

do afirmaban �uo ol significado do un signo depende

solamente del co:r.te:rGo. O bion 1 era el amigo q_uc esta­

ba adentro, q_uion sabt2:;.1do toó.o esto -sabiéndolo do

·alguna manera- había c;ostado la idea de hacer pasar a

un cóc.igo por un JJJ8nsaj e cmf f)leto. HeZJ.ox:ionaba de

esta manera, filos6ficaracntc, sobre la vida y la muer­

to, pulsaba simul tánearnente a la suertG para �1oder dar

tal vez una alegría a �m amigo y sirnul tánoarnGnte juga­

ba con su ansiedad, a la voz que la sucrto �ue le fué

contraria, hizo q_uG todo so transf ar.mara en un. chiste.

�uien habla do chiste habla de códiGO• ?testo que el 

chista (fonómono de deslizamiento de sentido) exige q_ue 

entrG q_uien cuenta el chiste y quien lo escucha, exista 



un código en crnmJn. Freud contaba -oste chiste do judíos. 
11 ¿Has tomado un baño? t: -le prc6m1.-ta un judío al otro,

. 
. 

. . 1 
• . 

11 ¿'.Bs que !a1-ua alguno? il -le con tes Ga el o-i;ro. Aqui ei 

deslizruniento se ha producido ontro dos significados 

por dobajo do la palabra 11 tor.uado n . Pero para que haya 

chiste es preciso �uo exista la lengua (en este caso 

el es}añol) q_ue con tonga m1.a palabra corno il tornado" ca­

paz de recibir osos dos significados clistintos. Jacques 

Lacan cita a rnonudo a Borgson para recordar, efectiva­

mente, que 11 para roir de un chiste hay q_ue ser de la 

parrociuia:r. La �:}arroquia ... osto GS 1 q_ue hay CiUG perma­

necer ref 0rido a ui1. c6digo común. ( Todo esto l)Odría ser 

de gran utilidad tratáncJ.oso del .Arte :Pop y de los nue­

vos imagineros; de ose humor al que se roficro a veces 

y bon raz6n el profosor Romero Brost, �ue acomoafla a 

osos fen6menos de bastardizaci6n do los visual por lo 

discursivo; o bien a todo fen6meno do �oblajo o de du­

plicación. Piénsese en las dos latas de conserva de 

Jasger Jolms). Pero para �)oder dis-�inguir y describir 

este ti)O de fm:óraenos, habría Ci_UO distini3uir desde ya 

q_uó cosa es un chiste - fenómeno do doslizarnionto g_ue 

reside 011 la . r ox}ro sion, es docir en la :;1alabra 9 y no 

en la ima[...,<:.:n ni on ol �9Gnsa-micnto- y su diforo:r.1cia con 

1 , f ,  . ,  t . , o comico - enornono ele com)aracion o:n ro imag.Bnes, fe-

nÓraGno do doblaje o do duplicación, do mascarada o de 

dosonroascararnicDto. Y tal voz habría c1l1e llegar a la 

conclusión, tratánéi.ose del Arte i;o-,) do c_i_uo en el humor 
_,_ ' 

?op -arte de máscaras� lo veremos- hay más proporción 
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de cómico quo de chiste. 

¡Qué es un código? Es una estructura y/o w.1. fenómeno 

de doble estructuración. Si entendemos por estructura 

la división de todo Gn partes, de tal manera que el va­

lor de cada una dependa do su rolaci'ón con las otras, 

diremos q_uo cada una de las áreas on q_ue se divido ca­

da nivel de nuestro primer esq_uema y que ;)odríamos lla­

mar subcam:;:ios, ex-'crao su valor de relación con el otro 

subcarn:?O y con ol cmuJ)O entero c�uo forma con ese sub_. 

carnJo. 

Y esto ocurre dos veces en ol e;scj_uona, w.1a vc;z l)ara 

cada ni vol. Ahora bien, u11. cóéli¿;o no es otra cosa que 

w.1.a ��mesta. en correlaciÓJ:J., convm.icional 7 convenida ( pa­

ra oJulencia corresJondo figura gorda, para pobraza co­

rresponde figura flaca) entre dos nivelas así estructu­

�ados (la figura gorda so oJone a la fi�ura flaca, la 

opulencia se opone a la pobreza). Y un signo no es sino 

la rmmión sintética entre el subcampo do un nivel con 

01 subc�npo corrosJondiottc del otro nivel (y para me­

jorar nuestra tor:i:uinolo6ía debemor::i llamar si6�1.ificru1 tes 

a los subcarnJ1os del ni vol superior y signiJicados a los 

subca:mpos clel nivel de abajo), 

Esto quiere decir q_ue un signo tiene dcts caras: una ca­

ra material (en nuestro ejemJlo el dibujo do la figura 

Gorda) y m1a cara ccmco�1tual ( la o:rmloncia })ara la 
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figura gorda). He corn�!rado en 1ma librería de libros 

viejos un libro q_ue se llama rt:El lenguaje de las flores n , 

Es un c6digo, Ahí se lee �ue las rosas son sisno de pa­

sión. El significm1.te es ag_ui la rosa, el significado 

la pasión y el �i.B...�, que reúno a esas dos caras, os 

el hecho completo 11rosas a:pasionalizadasn . 

Pero sigamos un DOCO más adolante para poder aclarar 

mejor qué es lo q_ue vamos a decir sobre darhol. Lo ma-

lo de ese libro sobre las flores es �ue tiende a escon­

der l.o c1ue hay de convencional en el sisterna de corre­

laciones y entiende basarse sobre una simbología univer­

sal, que acontJa demasiado el aspecto motivacional del 

significante, que da como natural la asociación por la 

cual las rosas significan la Dasión. ¿Por c_;_ué no los 

jazmines? 

Pero supon['.,arnos q_uo me encuentre yo de visita en una 

región 600.;rél,fica con costumbres distintas a la mía.· 

Un día roo entero q_ue los claveles blancos y no las ro­

sas significan la J?asi6n en esa zona. Desde ese mismo 

día sabre, mediante flor0s, codificar al mer:1 os lm rncm­

saj e. Dit;o m� mcnsaj e puesto q_ue no conosco toG.o el có­

digo (es decir, el sistema de diferencia entre flores 

y sus correlaciones con un sistema de diferencias entre 

tipos de afecto). No s6 ni todo el cód:i.t:;o ni si las di­

ferercias significativas entre las flores se refieren 

a clases de flores (clav�l O)oni6ndoso a las rosas para 



sig,..1.ificar la diferencia entre JJasión e indif0rencia) 

o se trata de diforeDciar entre colores (clavel blanco

diferente de clavel rojo �ara significar la misma di­

ferencia). Pero do cualq_uier rnru.'lera y es esto todo lo

que me interesa señalar aquí, al saber cómo codificar

� mensaje, accedo, por ese sólo hecho, a una cierta

11 a·oerce)ción: 1 del código, esto es, ?- una precisa eJ-..'].)e­

riencia de un ciorto corto ordenador 9,ue el "clavel

apasionalizado: 1 instituye a la vez del lado de las flo­

res y del lado de los afectos. Y esto no sólo para el

caso de que el código en cuestión soa un código elemen­

tal, como en nuestro ejem·�üo_ 811.terio�. El acceso t1aper­

ce.)tívo" al código como código es siempre posible, aun­

que haya más de un mínimo de cuatro elementos y aunque

yo ignore los criterios diferenciales de la codificación,

no ignoro el subcam)o entero de lo q_ue no es pasión y

de flores que no son claveles blancos. Los lingüistas

dicen esto de otra manera, señalaDdo �ue �l có�go co�

fac�.9-� que da lugar a la función i1metalingüistica 11 cons­

tituye_ desde adentro toda collcieEcia de signo ( Jakobson,

Essais de linc:_uist�s,,ue Deperale).

LA 11 APERCE.?CION 11 DEL CUDIGO EN WARHOL

iis exactamente esto último lo q_ue ocurre con las multi-

plicaciones de Warhol. Sus cajas de so:pa mul ti�1licadas 

no son sino un verdadero mensaje (dando a este término 

lo g_ue vale en el conte::[to de esta conferencia); y ]_)Or
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lo mismo, no funcionan corno imagen sino como signo (es 

esto lo que parece difícil probar )ero �ue es imprescin­

dible entender). Y el c6üigo �ue aJercibimos eL las 

mul ti11licacione s de ·-'larhol es w.1. código elemental. Los 

subcarn:)os de posilJles ciue corres�1o:nden en es·t;e código 

al nivel de los sitnificados son dos: sentido y no-sen­

tido. Los si6nificantes también son dos� multi·]licidad 

y unidad. Es un código elemental y do este hecho, en­

tiendo, extiae su ca�acidad de sugere�cia y su valor 

estético, en. tanto q_ue el carácter eleraental del código 

forma sistema con do:3 conceDtos que nombra la necesidad 

humana más fw1.cffu1ental: la necesiclaci de interrogarse 

:)or el sen tié�o de la vicia y de l2�s cosas. De al1.i ese 

sabor de mensaje simJle, o del más siillJle de los men­

sajes, de las rnulti}licaciones de -C'arhol, puesto clue 

de la manera más sim�_üe se transmite un sigrüficaclo 

que sin dejar de ser preciso es el más aml)lio. 

Pero me coloco en el lubª! de ustedes y me imagino que 

sieLten la necesidad de exigirme algunas ex:)licaciones. 

Primero, ¿o
.L
ué entiendo yo por sentido?; y seg1-mdo, 

¿dónde está, en esto que yo llamo el c6digo en ·:larhol, 

la convención que licue el sistema ele subcarnpos del 

• sie)1ificB11.te con el sis cerna de subcarnpos dol si¿�nificado,

esto es, gor g_ué aceptar como natural la asociación en­

tre no-senti&o y multii)licación por w.1.•lado y w.1.idad

y sentido �or el otro?



Contesto a lo )rimero. No he c:uerido ex:n'"'ofeso definir 

q_ué entiendo por sentido �)Or val..,ias razones: por Ul'l 

lado, por la dificultad j:uü:noa que ofrece el conce)to 

y por otra parte porque me parecía dtil no reducir el 

senticio vat:.;;o de la :)alabra para j:iJantener su sentido 

fuerte. De otra mru1era y obligado a definir, habría 

dicho CiUe eXJtier..(lo )Or sentid.o .ª-.1.ª·· -�?���f.}_�ncia e_]�una 
realidad ·;?re sen te de otrá syealidades _J)resentes _y...LQ 
ausentes; y habría agregado ;ue cuando se :;Jiensa. en 

reali6ades ausentes no es _)reciso pensar en atm6sferas 

difusas sino en hechos fuerteT��ente estructurados. 

También se podría definir el sentido con estas otras

:palabras: �la..Pl_? sentidn a las coordenªdas de in_teligi­

bilidad más am;;lias Clue recorren y determin_?.J.'l su -0r9.E._Q, 

cam�9-�_�rnántico,__ en el q��--�-� ?.Q_S_=!--_1?l_<: ____ e2�!2-:l?Y�_.]._qJ.? hi-
los q_ue u11.en las a.os caras del si.'. no a sus condiciones 
__ _, .. ..., ,....,,._, __________ _,;�•�-,-•-----n ..... 3--...-.•---------·•• y_- ._._ __ ,_.,_, ........ _._ __ _ 

de _)osibilidad. 

Según esta última definición el senticlo esto..ría dado 

:por los hilos de ida y vuelta que vm1. desde el cócli6o 

corno fenómeno de doble es-'cructuracicSn al conjm1to de 

los otros cu2:.tro fo.atores, c_;_ue constituyen al mensaje: 

el ; 1 ernisor 11, el 11 reoe- 1?tor 11, el ;'contacto:ty el 11 c011.texto 11 

( Jakobson) . 

?ero en su significado fuerte, lato, cc1tidiai10, la pa­

labra se:ntiéLo se refiere a lo q_ue se está sefialando 

cuando des_jués de la pérdida de lm ser cercano se dice 
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que :ria vida carece de sentido para un.0 11
• O bien habría 

que pens9-r en el pánico psicótico, o en una experiencia 

de pánico similar a la que se tiene acceso a veces, du­

rante ciertos estados noctun1os 1 o cuando al despertar 

no logramos adaptarnos al es)acio presente no podernos 

restablecer, por decirlo asi, nuestra relación cÓm]}lice 

y habitual con las coordenadas es-;iaciales y no sabemos 

ni donde estru�os, ni de qué lado están la �ared y los 

muebles, a nuestra derecha o a nuestra izq_uierda. En­

tonces sentiJJos 1.,m estrecimiento q_ue sólo dura pocos 

üistar1tes :pero durante los cuales la ex1Jerier .. cia q_ue 

se ha hecho no es otra que ésta: la experiencia de la 

posibilidad del cese del sentido o de la posibilidad 

u.el no-sentido. Ahora bien 9 este balanceo de las defi­

niciones por el c:;_ue hemos pasado de u.na definición 

objetiva a otra subjetiva e intraorg�1ica pienso que 

no es inútil tratándose de la frialdad suntuosa y 

casi-mortuoria, casi-negra de las multiplicaciones de 

darhol. 

En cuanto a la segunda cuestión, ¿la conexión entre 

multiplicación y no-sentido resJonde a una asociación 

natural? Sería difícil contestar a esto. ?ero por otra 

parte las cosas son más sencillas y si u.no se pregunta­

ra si la pluralidad o la visión de una multiplicidad 

conecta más· con la idea de sentido cj_uo �on la de no­

sentido, en.contraría la res��.rnesta en uno mismo. Noé, 

q_ue sostiene una estética del caos, me decía q_ue su 
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grupo está buscando una :oalabra para definir las Últimas 

búsquedas y q_ue la más adecuada le )arecía la 1Jalabra 

11:pluricisrno t': encontraba así una cone:dón de hecho o 

una relaci6n natural �e moti vaci6n entre caos y �'!lura­

lidad. Por otra �art�,¿no recuerürui ustedes la terrorí­

fica cabeza de medusa de la rnitoloc;ía griega que :para­

lizaba a q_uien la mirara, y la conclusión de �1reud. sobre 

este rni·�o d.el C_;_UG extrae esta re[sla técnica q_ue jamás 

abaJ1donaria, q_ue dice cj_ue toda rnul -'Gi]?licación del 

símbolo del pene (las ser�ientes de la cabellera de la 

]/Iedusa) significa castración? 

:211. cuanto a Warhol, a1JU11.ta a convertir la multiplicación 

en signo, es decir, a hacerr1os sentir su relación late­

ral con la idea de unidad y/o de identidad corno porta­

dora del ser:i.tido. Sus r,1t.ütii_üicaci�·,nes no a�0m1 tan. a 

ex:2zesa� sino a _s_�nifi':?_ar, y �JOr lo mismo, a hacen1.os 

sentir la correlación entre dos significantes c1ue se 

o::_)Onen (mul ti)licación-identidad) con dos si[)Jificados 

g_ue también se oponen (no-sentido-sentido) esto es 7 q_ue 

nos quiere hacer se:i1.tir la presencia del ccSdig·o corno 

c.6ciigo. Y yo diría c:tue esta in-te�:,ción 11recisa es el

motor mismo q_ue le veda convertir oomo Arwan. la cantidad 

en cuali�ad. Si pasara a la cualitiad, daría más apoyo 

a la imagen 1 w.1. so_porte en el aspecto dinámico y expre­

sivo del crun�o y restaría 9robabili�ad h lo que busca: 

que aún, y sobre la imagen misna, w.1.a conciencia de 

signo se establezca. (Y esto es posible, j_Juesto q_ue se 
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sabe, desde Saussure, 1ue todo sitno contiene una imagen). 

En Árman, en cambio, las multi·::üicaciones se tornm.1. a­

cumulaciones y los objetos, al juntar sus formas, �ier­

den su iü.entidad de inéi.if Gr-:J:t�_cia. Mientras ciue las 

imágenes de Marilyn de -:/arhol no ciejan de ser imágenes 

de Marilyn, los 

11resortes de Arman dej2m de ser resortes y las 
cápsulas -escribe Utto Hahn- dejan de ser cápsulas 
de botellas: los objetos de Arman _parecen hundir­
se f¡)fectivaraente en su :propia profusión yno q_ue-
da sobre la tela más q_ue el dinamismo stm tuoso y 
atormentado de los exJ�resionistas abstraotos 11 • 

:Eii Viarhol en cambio, apoyáno.ose en una imagen (la mul­

tiplicación de obj e.leos o de imágenes como conjw.1to) 

_Dreviamente lavada de tensiones gestalticas y de dina­

mismo interno, la intención aore sobre un ca:m:10 de re­

laciones 16gicas, sobre w.1 códi2�0, o bien y lo q_ue es 

lo ¡:-aisrno, sobre eso q_ue en un len¿,uaj e más moder11.o, y 

q_ue no tiene mucho c1ue ver con la psicología de la 

Ges tal t se llama una �truc tura ,. 

A:c(TES GESTAL'rICAS 

Así se ve 9or otra parte no sólo li diferercia entre 

Arman y Vlarhol, sino la aimrición de un crí t0rio q_ue 

:podría servirnos )ara guiar nuestra roflexión sobre el 

Pop. Y efectivamente nuestra tesis (o nuestra convicción 

final) no 1io6.Ía no definir esa in ter. ción J?op como la 

empresa de traer a ,2.rimer E._lano la 11 estructu_;ra", pensada
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como rela���n_lÓ_B:ica entre signos
2 

�11 llevar �_se&undo 

plano la n �structura 1.'J-.. en tendida como tensión _ _pres en te 

de 1 os ve e tQ_re s Y.. 1 a din 4,� i c a __ Cf e 1 _.E,_El ..J?_Q • 

Si fuera así, el arte ?o:p pouría ser definido corno un 

arte no gestal tico de inte;·)ción sewántica. (La expresión 

nartes gestalticas 11 es de Arga11., pero Árgru1. coloca entre 

ellas al arte Pop. Yo no entiendo). 

El Jroblema central �ue li&a las bJsquedas_de Segal, de 

Lichtenstein, de Dine y aÚJ.""l, de Hosenquist - y veremos 

de qué mru1.era y c•ómo, a pesar de las C.if erencias indi.:... 

viduales, todos se dirigen hacia �l - sería el problema 

de la relación del hombre a la sociedad a través de su 

relacic5n con los leYJBUaj es; el -�-n .... oblema de la :9wrpia 

com�írensión. a i')artir de la com ')rensicSn de los circuitos 

sernán tic os, de las reglas de restricctones y de _l1rohi­

bicione s, esto es de los cóciie::) os, c;_ue ri�en y üetermi­

nan la vida inéi.i vidual. En este sen·do.o cuando Restan.y 

habla de ti cháchara sncial d0 los POlJ americanos", no 

se entiende bien lo q_ue dice y no se sabe bien si sabe 

lo que dice. El PoJ, a nuestro entender, se constituye 

como tal sólo a _partir de la intención 11rofunda de Lm 

aite referido menos a los contenidos sociales �ue a las 

estructuras de transmisión de esos cnnteniQOS. O bien 

q_ue se re:.::'iere a los )rimeros �9ara evid(!nciar la 11 pre-

sencia 11 ( 6.ebiéra: .. ·,1os decir rne j or la ;r auseLcia estructu-

ran te:') de las segundas,, Y tal vez habría entonces q_ue 
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agregar aquí, con o-t;to Hahn, que si se debe tomar :par­

tido a �artir de los valores Jersonales, es exactamente 

esto lo que hace J)referible al Arte ?op al 1111uevo rea­

lismo 11 • 

TECNOCRACIA Y SEl\IANTICA 

Argan dice a menuto que toda determinación estética su­

,one una detenninación ideológica y una toma de ?OSición 

con res')ecto a la cuestión de la técnica, Des-Jués de 

hacer un conjunto bast&"'1.te preciso de salvedades y des­

pu�s de sefialar los pasos metodológicos que tal conexión 

su�)ODe, que no son pocos, se :puede esJca.r de acuerdo con 

Argan. Y si el com:yromiso con respecto a la técnica no 

obli&.;a a :J.inguna oposición rac.ical contra las socieda­

des industriales, puesto que todas lo son y las que no 

lo son, si no tienaen a desaparecer como las sociedades 

que estudian los etnólogos, tratan de serlo de manera 

com1.:üeta� sino Ci_Ue ese com:)romiso consiste más bien en 

oponerse a las tecnocracias_-esto es, a las sociedades 

cuya vocación técnica q_ueda absorbida, cambiada de sen­

tido y a9rovechada por los grupos de poder, que no son 

sino el producto- y la manifestación, como dice Argru1., 

del riaJitalismo y ·de la lucha de clases- es difícil ver 

en el Arte :Po:p, como afirman sus detrac·tores de izquier-

da, entre ellos Arga11, un arte reaccim.12.rio. Primero, 

po.tq_ue en un sentido ningún arte i1od1'"'Ía serlo y porq_ue 

pensar una relaci6n de inherencia, inmediata, entre 



política y arte s6lo lleva a un �eligroso terrorismo 

cultural que deja iJ.1.tocada la realidad efectiva. Y se­

gundo, vista las cosas en la pers)ectiva de la capacidad 

mediata del saber y de las ciencias de reducir el poder­

de las tecnocracias o de trastocarlo, esa capacidad pa­

rece hoy consistir en una cierta conversión del saber 

en método, en un Saber capaz de dar prueba de su valor 

de verdad no sólo al nivel de las totalizaciones que 

pueda realizar, sino al nivel mismo de las operaciones 

concretas, sobre lo inmediato sensible y sobre los �ro­

ductos de la acción social c1ue realice ef ecti vamen te. 

Es con la metodología, nos dice Argan, en nuestra misma 

línea, como se puede y se debe tender a controlar el 

poder de las tecnocracias. Pero casualmente, en la me­

dida que todo método científico Jasa hoy - al constituir­

se- por el área de su lenguaje, y puesto �ue la noción 

de método o de metodología, por más am:;üio q_ue fuera 

el lírai te de lo q_ue connota, su.:1one hoy tma conexi6n 

en-'Gre método y len{;uaj e, entre metodología y seijJán tica, 

no se podría ver entonces en el Arte Pop el síntoma o 

la manifestación pasivizada de la tecnocracia norteame­

ricana. �:1ás bien, el Arte ?op, pensanlien to sensible, 

encarnado en la materia plástica e implícito de los 

circuitos semánticos q_ue determinan la vida de los 

hombres y q_ue los hombres pi�oducen, arte semántica, 

J;>ara usar una expresión bárbara, se i:nscrite en el desa­

rrolo histórico �y cualesquiera fuera el grado del ale­

jamiento real Que como arte de élites supone) del lado 
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de los gru:pos c1ue representru1 en la historia efectiva 

toda posibili�ad futura, pensable, de desalienaci6n. 

?ero hablaJ1do de este modo, nos apresurarnos, puesto 

q_ue antes de pensar la función es �)reciso conocer la 

estructura. 

ARTE DE I{LASCARAS 

El c6di�o como resultado de la conversi6n de la imagen 

en signo, o 0_e la aI>ropiació.n e.e la imagen poi· el signo, 

no s6lo a�1arecen er.· ·:¡arhol sino q_ue aparece también 

como :presencia· explícita y en conexión con los : 1refle-

j 0s 11 y la 11fisiología11 del sujeto, en iJ' Arcangelo. Co­

menzaremos entonces la segw1da par-ce de nuestra expo­

sición con D'Arcangelo; y a través del rechazo de la 

i'metáforan q_ue aleja definitivajnente al Arte ?oJ� del 

surrealj_srno, y de una insistencia e11. la 11redu11.dancia 11, 

veremos reaJarecer en los artistas ?op la i0ea y el 

sentimiento de 11 q_ue hay c6digos 11, digamos así, o de que 

hay 1011.suajes. O mejor, q_ue f.3_Ó�..Q hay l8n.6uajes. :Breve­

mente:· veremos rea:::mrecer el cód.igo corno obj Gto in ten­

cionado o ternatizado (para hablar corno los fenomenólogos) 

por la conciencia J?o�p; .§_;t ___ �óo._i_i&.,(2.__�orno consti tu_yenuo 1� 

ifüm. mis:i-aa_ de toe.a y:rohibición social a \ª vez, q_uG todo

order,i3mj.._ento _..}?_QI3��9le d?l_l3i[3)1.i±"'icado 0-e los objetos

social� __ cle __ todo acceso al sentido. Simultáneamente 

veremos aparecer en los moldes de Segal,y en Dine, y 



en Marisol, y plegado siempre a los lenguajes y los 06-

digos, el contenido mismo de nuestra tesis: que el Arte 

Pop es u11 arte del objeto enmascarado, enmascarado :por 

los lenguajes y los códigos. Un arte cuya estructura 

sería simétrica al revés de la estructura de la máscara. 

Un arte de la máscara al revés, cuyo sentido profundo 

consistiría en la :)erce�!ción y en la ace·?tación de una 

intencionalidad que no va ya del hombro a las cosas, 

sino que, según la expresión de Iforleau-Pon ty, viene 

de las cosas hacia el hombre ... Como en esos cielos de 

D' Arcangelo que avanzai� hacia el primer plano, o esas 

vigas y puentes q_ue se hunden hacia acá, hacia el es­

pectador o hacia el conductor del automóvil. Un movi­

miento que no está en las cosas p como en el futurismo, 

sino que viene de las cosas hacia el hombre. Una in ten­

cionalidad de las cosas. 

37. 
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SEGUNDA. CONJtSR���NCIA 

En la primer rmrte de mi conf ere:i.1cia caractericé muy 

brevemente y sin o-tro fi:n q_ue ít comprorneter 11 mi exposi­

ción, a los imagineros �rgentinos. Sólo des�u�s entr� 

en mi tema, para reflexionar ante todo, sobre las di­

ficultades opisternológicas, digamoo aGÍ, q_ue todo cri­

terio de selección arrastra cuando so trata de carac­

terizar �·"movimionto o una corriente on historia del 

arte. Des,ués traté de caracterizar qué cosa es un có­

digo, :puesto que para entender a Warhol hay que ontonder 

g_ué es w.1. signo: mi tesis consistía en afirmar que en 

Warhol existo la intenci6n do tramutar a la· imagen en 

signo. Y desDués sugerí la posibilidad do caracterizar 

al Arte ?opa partir de su postura do crítica a toda 

est0tica de la imagen, y hablé de t1arte semán tica: 1, 

esto es, de; un arte q_ue trataba de pensar la relación 

del hombre al mundo a través de la inherencia del hombre 

a sus 11 longuajes 11 • Arte de máscara, donde la máscara 

es el lenguaje, los códigos, y donde no hay 11 individuos 11 , 

11 e os as íl pro;_) i amento dichas . Y en este sentid o , se �) o -

dría afirmar, c.i..ue no hay realismo en el Arte Po11, y 

por el contrario, so podría ponsar en un arte en actitud 

de ruptura radical con la noci6n do un objeto sin 

lenguaje. �s lo que trataré de probar. 
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WARHOL 

Con ros)ecto a Warhol, resulta evidente q_ue sus multi-
, . 

plicacionos, como conjunto, funciona11 mas como signo 

q_uo cómo imagen, puesto ciuo obligSJ.1. a que se las explo­

ro imagen I)Or imagen. En ;¡,¡arl:10¡, la conciencia del os­

:pectadür pasa de la mul-'ci�)licación do una imagen o do 

un objeto, a la peréopci6n de la idon·cidad y la dif e­

rencia con Arman es ilus·crati va, ;;mesto q_ue el conjunto 

no destruye la idcmtidad _ _g.�- ir;tdtfereLcia de cada una 

de las imágenes particulares. 

El profesor Romero J3rost dice muy bien que Warhol 
11 toél.avía: 1 hace imágenes, Tic.me razón y poro no "hace" 

una iTnagen aislada, sino q_ue multi:;1lica imágenes y no 

es seguro q_ue el rosul·cado sea ta/ubión una imagen. La 

iraage11 iYldividual, en >arhol, está trabajada interior­

mente por su multi)licación, 2uesto _ q_ue quien d�_<?e ira�__g_�}_ 

§_�-��-· lli'l,_§, c t q�ú.!i i c o 
1 

e S-) O_Y]-_� ái.1. º-9�Y.- sintético ge 1 a con -

.9ie:r:ci� ( Sartre 1 Lo_=!:Eaag_inario). Nosotros decíamos g_ue

el resultado, la multi:i;üicación do latas de so�)a, fun­

cionaba más corno sié:)10 ClUO como irna6on . ...;.;f ecti vai�1en te, 

hay en tocia irimGon una riq_ueza il1.agotablG de signifi­

caG.os, mientras quo las. mültiplicacionos de darhol se 

dan como asociadas únicaDrnnto a un s6lo significado: 

el no-sentido. De ahí q_ue \Varl10l parece introducirnos 

a UJ1· código elemental, a un sistema mínimo y rudimenta-

rio en"cre signos. En este código el sentido se 01)011e 

al no-sentido corno la unidad a la mul-tiDlicidad.. Es 
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cierto que de ese código rudimentario Warhol nos mues­

tra w.10 de sus térroinos, :pero en tan to sus multiplica­

ciones no terminan con la identidad de indiferencia de 

cada una de las imágenes, la multiplicidad evoca fuer­

temente a su contrario y aparece entonces, de alguna 

manera, w.1 sistema reglado de diferencias y de oposi­

ciones que limita y estrecha la capacidad ":polisémica 11

de la imagen, que nos induce a ponsar en la posibilidad 

del no-sentido al tiempo Que nos veda pensar en otros 

significados posibles. Se contestará Que como en las 

acumulaciones de Arma11., las mul ti:�}licacione s de Warhol 

hacen pensar en varias cosas a la vez, en la idea de 

11 :proliferación 11, q_ue denuncian de algw.1a manera la 

producción en sorie, q_ue ex1iresan por lo mismo el miedo 

con torn:poráJ.1eo de una cultura q_ue se ve amenazada por 

sí misma, w.1a cultura "visitada" y atormentada :por el 

peligro de convertirse en naturaleza. ?ero si mirarnos 

bien, esos 11 tormentos" así corno la idea misma do : 1:pro­

liferación li (ver entrevista de Jouffroy a Armm1, L'Oeil, 

N º 126, 1965) no son sino ideas derivadas, subclases 

de conceptos o de si8nificaQos Que q_uedan englobados 

:por la idea de np-sentido. 

En las multiplicaciones de Narhol entonces, se haría 

la entrada a un sistema do relaciones entre cuatro tér­

minos. He llamado código a ese sistema. ¿:iJ de quó otra 

manera llamarlo? No hay ahí una relación de dife:;rencias 

y correlaciones entre significantes y sig11ificados? Y 
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por otra parte, en tanto las multiplicaciones dejan de 

funcionar como imagon, permitan por lo mismo 11 a1)8rcibir i 1

por detrás de ellas el código en ol c1ue so inscriben 

como signo. &. 1iarhol, decíamos, las rnul ti:plicaciones 

dejan 11 a_percibir 11 el código. Y debiera 11or lo mismo 

aclarar algo con respecto a osta noción de 11_?,..2,_e_��pción 11• 

La 1Jalabra que a:9aroce por :primera vez en Leibni tz, a­

parece también en Kant y en Husserl; se refiere, a pe­

sar de las aiferencias, a la idea de un principio re- . 

flexivo, altamente intelectivo, propio de ciertas ope­

raciones mentales, Y aparece también en la psicología 

del arte 9ara designar un ciorto tipo de actos de con­

ciencia, que se distinguiría de la percopción y de la 

imaginación, que consistiría menos on un sólo acto do 

la conciencia, que on la pues·ca en rolaoió:n do varios 

actos valora-ti vos sucesivos .. Ustedes com:J1 .... cmderán en­

tonces que la palabra no so relaciona demasiado mal con 

eso que ·darhol es�?era y exige dol es.)ectador. A mi en­

tender, la manera que Warhol·elije para huir de la i­

magen no consiste sino en obligar al 0s1Jectador a rea­

lizar distintos actos do conciencia J}ara apresar una 

misma imagen. Y esto es tan claro q_uo :-para visualizar 

sus imágenes repetidas os necesario trasladarse con el 

cuerpo: ir hasta el fondo de la sala, volver, mirar la 

imae;on q_ue cuelga delante del tabiq_uo, pa�ar después 

a la parte posterior del tabi�ue para ,octer ver la 

misma imagen. De esta mru1.era -y sobre esto· habría mucho 



a :pensar las condiciones mismas sin las cuales no hay 

sentido. Y se sabe: aquello que constituye la posibili-

dad misma del sentido es q_ue existm1 relaciones regimen-

tadas entre los signos, es decir, cóuicos. Por ello 

habría en Warhol, a pesar de las apariencias, algo así 

como un mensaje optimista. Usted se asusta -diría Warhol­

ru�te la posibilidad del absurdo, del caos o de las 

:proliferaciones 7 _:;ero fíjese bien, las cosas no son tan 

graves si usted coloca la multiJlicidad corno signo en 

el interior de Ui"'J. código. Y _:�mesto c¿_ue un código es un 

conjunto d0 reglas� no te:rna ? dad.o q_ue la cultura jamás 

podrí.a terminar de tornarse ciega corno la naturaleza, 

ya q_ue ahí donde hay reblas 1 hay cultura (Le "'"li-Strauss). 

Todo esto, bien entendido, si11. dejar de sugerir lo con­

trario, esto es 9 la posibilidad del no-sentido, del 

absurdo o de la caída caótica de la cultura en la natu­

raleza. ¿Y no es esta ambigüedad o esta ambivalencia 

de los significados que la estética encuentra en el in­

terior mismo del objeto de arte? 

D 1 ARCANGELO 

� D'Arcangelo el código se interioriza, pasa a inervar 

los reflejos mismos del sujeto, se hace :rintraorgánico i 1
• 

Y eso c;_ue se ha Lviteriorizado aq_uí es el t;Ódigo de la 

ruta,. Si uno ojea un código de rutas, por ejemplo el 

código Rouseaupara rutas frwi.cesas� se en.cuentra con 
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dibujos fotografiados �ue hacen pensar en D 1 Arcangelo. 

Por ejem�lo, un cruce de caminos donde con indicaciones 

de líneas de puntos o de flechas se indican las situa­

ciones posibles y la manera �ue el conductor debe seguir 

para responder a ellas. En D 1Arcru1gelo hay grafismos 

de ese mismo tipo, solamente q_ue las situaciones no son 

vistas desde afuera ( como en ese libro de ej erniJlos des-

tinado a enseñar el código) sino desde adentro mismo 

del sujeto que conduce el autom6vil y en el momento 

mismo que lo conduce, Los grafisraos que cruzan los cua­

dros de D 1 Arca11gelo ya no son señales que se deben apren­

der sino seí'iales apre:ndidas ,. No son posibilidades de 

una concifü1cia objetivante y que per.mai.'1.ece aún externa 

a la acci6n, sino que.fijan los límites precisos del 

sujeto de la acción en el momento mismo de la acci6n. 

Barreras, líneas, puentes, palos indicadores, sombras 

geométricas que penden amenazadoramente y que cruzan 

el cuadro: el paisaje es w.1 paisaje en movimiento, pe­

ro a la vez está regimentado 11 desde adentro il , esto es 

desde el conductor, que lleva lo posible y lo imposible, 

lo l)rohibido y lo permitido, inscripto en el in.terior 

mismo de sus huesos y en sus reflejos. Se podría decir 

también q_ue los cuadros de D'Arcangelo abren,en la 

perspectiva del 11receptor 11 de una inf'ormaci6n, sobre 

un mensaje, Y el mensaje, �ue viene desde afuera, desde 

las cosas �ue penden en el horizonte y ss van acercando 

hasta hundirse ei-: el conductor, estaría consti tuído por 

la geografía más la velocidad. Y a la vez, inervado por 



las reglas que indican la posibilidad de aumentar o 

dismiJ.1.uir la velocic1ad, o e.e detener la marcha del au­

tom6vil, esto es, por el c6digo de· la ruta. 

Pero se j)Odría decir todo esto de o·cra manera, puesto 

q_ue el tema de i>'Arcancelo no es -tanto lo q_ue se ve en 

el cuadro, sino el sujeto q_ue conduce el automóvil, una 

ause:ncia inmediata, adheric�a casi al cuadro, la ausencia 

del conQuctor. �s esta ausencia, el punto a ,artir del 

cual se abre la ruta como pers�Jecti va, q_ue da II sentido 11 

al cuadro. Y esa ausencia no es otra cosa Que el esg_��­

ma corporal del c011ciuctor. 

Yo no sé si ustedes recuerdan el libro de Paul Schilder: 

ahí se describe el cuer_po 1lrO)iO como vive�::cia y como 

imagen, la relación ele uno a lmo mifü/10, a través del 

cuex---_9O propio, ¿Cuáles son los límites de la imagen de 

mi • cuer1:)0 �)ara mí? Para el caso de una s ei.Lora cm1 una 

:pluma en el sombrero, diremos q_ue esa imagen '.no termina 

en el -lírni·ce real de su cabeza, sino q_ue llega hasta 

la .9m1.ta de la :'.�üurna. }?ero 1]odríarnos dar un ejern2lo 

menos jo coso� ac1uel libro donde Sain:li-Bxu:pery describía 

m1 avi6n-correo perclido en m1.a tormenta en la Patagonia 

argentina, El aviador y el avión constitu3ren, en la bri­

llante descri)ci6n de Saint--=.:;xu1)ery un todo,_ y se sien­

te cómo la imagen del �ropio cue�)O quo ei avia�or tie­

ne en la cabeza y vi ve con el cuer2:1O, no se termina en 

los límites reales de 6ste 9 sino cue se estira hasta 
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confundirse con las puntas vibr&Ltes de las alas del 

aparato q_ue la tormenta ·amenaza des JGruir. La imagen 

corporal incluyo en una suma lógica el avi6n al cuerpo 

del piloto: es un cuerpo-avión. En D 1 Arca11gelo ocurre 

lo mismo. En sus cuadros la ausericia inmediata del 

conductor-automóvil es el complemento ue la visión de 

la ruta y su geografía. Pero hay aquí, además, algo 

así como w.1a corrección a la teoría de Schilder •Jues-, .l. 

to q_ue la imagen corj)oral óel conductor, q_ue llega se­

guramente hasta los t;uardabarrcrn del coche, encuon tra 

sus Jropios límites en el c6dico de sefiales �ue ese 

cuerpo ha interiorizado, apreLdido. �l código de la 

ruta sería entonces monento consti·L�utivo de la irna6en 
---.-· ' ....... ,_. .... _________ . ·•··�------·-

corporal del conci.uctor. ¿Y no se :poci.ría decir así, q_ue 

también en D'Arcai1Gelo hay una cierta entrada ºapercep­

tiva n al códig,p? El código es apercibido por el con­

ductor del automóvil; y aquí la palabra derivaría hacia 

un uso más husserliana, puesto q_ue la aprehensión del 

código como código .D·o operaría en el interior de las 

ca:pas más profund.as dG la sensibilidad corporal, sin 

exigir por lo mismo, w.1 acto continuo, explícito, ni 

unita:-cio de la conciencia. 

LICHI'ENSTEIN 

Cuando los críticos se refieren a Lichtenstei11. coinci-

den en sefialar i.ma cierta majestad calma, el aire in­

material de sus trabajos. Y a mi entender habría que 
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agregar una cierta ?rol'")iedad de la imagen q_ue consiste 

50mo en exigir compulsivarnente su descifre inmediato, 

todo esto a un espectador q_ue intuye en el mismo instan­

te, que no hay descifre. Un misterio a plena luz, o 

como dice Alloway, lll1 misterio que está puesto ahí de­

lante. 

Lo que Lichtenstein se _I)ropone, ante todo, os desalentar 

los modos tradicionales de ex.)loraci6n de la ima{?;en. 

Y :para eso la transcripción del dibujo familiar de la 

historieta, con su técnica gráfica aumentada, que vuel­

ve II extrafio 11 al dibujo, pero si11. di sol ver ese fuerte 

clima familiar, no era un medio desencaminado. En 

Lichtenstein; la conciencia del espectador se ton1.a, 

ante todo, conciencia desgraciada: no halla otra manera 

de escapar de sí misma que a trav�s del estupor. Es que 

acostumbrado a colocarse ante el cuadro en una actitud 

de nivel, uno, digamos, ahora es obligado a colocarse 

en un rnetanivel, en w.1. nivel metairna6inario, si cabe 

la palabra. En w.1. nivel donde no hay información sobre 

la realidad sino información sobre los modos habituales 

de información. Las imágenes de imágenes de Lichtenstein 
11 in el U]L en el f anta srna_ ___ (J__q_�---�en ti�m i_�P

:.
:�.9Y.l este re o ti p..?,_d_o s 

de los pers911.aj es de le.s historiet��-L . .J:252 .. ��-�TQ.J?J._oJ-2, 
la convención ests.,9.}-_9_9j_.9.-_a ·)ara susci"'carlo . " ( Alloway). 

t 

Y no sería vano ·pensar en la semejanza entre la meta-

posición de Lichtenstein, con un mensaje )lagado de 
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redundancias. Los detalles sobre los q_ue Lichtenstein 

nos informa no son detalles de la cosa six:i.o detalles 

en exceso conocidos de informar sobre las cosas. Ten­

dencia a la redundancia entonces, q_ue �onstituye un 

punto de reencuentro con otros artistas PoJ�. Es como 

si. existiera 1 en el fondo de la intenoi6n POl'), un recha­

zo radical a hacer metáforas. Aq_uí es imposible encon­

trar reemplazado ol nombre de una cosa por el nombre 

de otra cosa y la ténioa, a roi .entender p más propiamen­

te J?o:p, consiste en noiabrar la misma cosa co:t:i. el mismo 

nombre. O bien en hacer sentir q_ue una vez visto el 

objeto, sólo c1ueda �trarlo y des)ués nombrarlo con 

una única palabra. Los artistas Po1J 1n·esen ta.rían un es­

quema de com9ortamieLto que por su estructura sería 

inverso al de ciertos enfermos afásicos de Golü.stein 

y Hill (Jakobson) c1ue hai1 :0erdido la capacidad de 

nombrar una misma cosa con uos Jalabras distintas. Si 

se les pregunta .�)or ej em1Jlo q_ué es w.1. hombre sol tero, 

no pueden contestar c_¡_ue se trata de un hombre q_ue no 

se ha casado. Si con una se:fíal de la rnano se les indica 

un micr6fono y se les pregunta por ol nombre del objeto, 

tampoco 11ueden con tostar puesto que no pueden ac;regar 

un nombre, ahí donde la se-?.í.al de la mano ha indicado 

el objeto. Pero estos enfermos han :perdido simultánea­

mente la ca1;acidad de construir metáforas. Los artistas 

Pop, en cambio, presentru.1. un esq_uema de <Jom:.9ortamien to 

semejante pero invertido. Se niegan a hacer metáforas, 

:pero no vacilarían en traer ol micrófono roal al cuadro, 
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colocar la palabra rnicr6fono junto al objeto y titular 

11Micr6fnno; 1 al cuadro. Es exactamente esto lo q_ue hace 

Dine. 

Cuando .se trata del arte Pop, entiendo, no hay q_ue :per­

der de vista entonces es-�a 11 técnica de la redundancia 11
• 

Cuestión funda.mental, puesto q_ue ella coloca al Arte Pop

en las antípodas del surrealismo, arte metafórico por 

excelencia. Y al mismo tiempo, puesto g_ue los reún.e, ya 

q_ue redundancia y me-1;áf ora se colocan sobre el mismo eje 

de funciones constitutivas de la comw.1icación humana: 

ambas constituyen la que se ha llamado funci6n metalingüís­

tica (:Jakobson) y que estructuran el eje de las 11 funciones 

de substi tuci6n 11, q_ue reenvía al c6dif;o. BfectivaD1eD·te, 

si tm.o encuentra c1ue en w.1 J)roceso de comw.1icación exis-

• ten distintos signos- )ara nombrar tma misma cosa, ya se

trate para il1f o�:'mar mucho cofilo en la me·�áfo-ra, o :para

informar :)oco como en la redunda11cia, descubre que debe

haber ciertas relaciones regulares entre los signos o

un cierto sistema de regularidades y de correlaciones

entre significan tes y significados.

Por otra·parte, y volviendo a Lichtonstein, es bueno re­

calcar q_ue su 11 metaposiciÓn 11 revela que los objetos a 

los que se refieren las imágenes de historietas, no son 

objetos reales• Que son objetos q_ue no exis1tten, que 

exactrunente no son sino mitos sociales. El rostro de su 

"Mujer lloran.do 11 no tiene como correlato a ninguna mujer 
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real sino al estereoti)o social sostenido por las imáge­

nes muy conocidas de las historietas, El objeto real, 

en Lichtenstein, mediatizado por los estereotipos y los

mitos, envuelto en lenguaje de imágenes, no existe, O 

bien se podría decir� no es más que esas envolturas, Pe­

ro lo �ue Lichtenstein entiende comunicarnos es que si 

le q_uitárarnos uno a u.no los velos de la envoltura, al 

final nos enoontrarírunos que no hay nada. Alloway dice 

muy bien que Lichtenstein juega a la vez el rol de pin­

tor y el del esJectador; y que el retroceso 4u.e t:u�o se 

encuentra obligado a realizar ante sus cuadros, en rela­

ción a la tira de historieta 9 él ya lo ha realizado an­

tes q_ue uno. 11Es decir que :para.llegar al núcleo de su 

pensamiento, hay q_ue franquear dos etaJ;>as 11 • ¿Pero qué 

es lo q_ue nos espera al final de esas dos etapas? 

Todo esto debería servirnos simul tánearnen te lJara no ol­

vidar otra diferencia fundamental entre surrealismo y 

Arte Pop. Quienes como los surrealistas comienzan por 

forzar la apariencia de las cosas y por acercar las rea­

lidades más lejanas para que ellas se :pongan en contacto 

entre sí y produzcan sogur��ente realidades nuevas, 

1:üan. tean al arte como una empresa de conocimiento. Los 

artistas Pop, en carnbio, higiénica y lim1üarnen te anti­

metaf Óricos, no quieren conocer, Mas bien, tal .vez, 

pretendan enseñar. ¿Pero enseñar �ué? Yo oiría Que no 

habría que volver la espalda a ese tufo l)edagógico que 

exhalan los trabajos Pop: él nos ensefia, de alguna manera, 
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que la palabra y los lenguajes, condici6n de todo reve­

lamiento de la realidad y de todo acceso a la verdad, 

son al mismo tiemuo el nrinchüo de todo encubrimiento.. � � � 

Idea de encubrimiento entonces, que aparece por otra 

parte en otros imagineros como en Christo. ¿Conocen us­

tedes los paquetes de Christo? Christo envuelve sus ob­

jetos y les hace Jerder así su individualidad. ¿Una mo­

tocicleta nempaquetada" no ha dejado de ser una motoci­

cleta concreta e individual para dejar entrever d� sí

misma sólo la clase de objetos (motocicletas) a la q_ue 

pertenece? 

JIM DINE 

El tono olÍml?icarnente neutro de las ü,1ágenes de Lichten­

steü1 tiene poco que vGr, J�or su:pucsto, con la atmósfera 

in tirnista de los trabaj o:J de Dine. Pero aq_uí se trata 

de W.'l raro intimismo, de un i11timisrno frío y sin sujeto, 

se �odría decir. Para entender a Dine, como ha observado 

muy bien Restai'1y, es necesario pensar en una casa desal­

quilada. Una cañería todavía no colocada, una lluvia de 

bafi.o, un martillo p clavos, un serrucho. Los objetos or­

gm1izai1 así su propio es:¡_Jacio y su proj?ia t1aistancia" 

social: es lm espacio 11nuevo", todavía virgen, pero g_ue 

lleva en su interior la vida cotidiana Que mañana aloja­

rá en su seno. Hay en Dine entonces, el tet:Ja de la ausen­

cia del sujeto. Solamente g_ue ese sujeto no es como en 

Segal un sujeto desa-parecido, sino un sujeto q_ue todavía 

no está. 
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Pero lo que es necesario no olvidar cuando se trata de 

Dine es el uso q_ue hace de la técnica de la redund&"'1cia; 

y por otra parte o simulJGáneauH.mte, esos objetos "devo­

rados" por su propia imagen. Dine torna un martillo y lo 

cuelga en la parte superior de la tela y lo embadurna 

con 6leo. En la tela figura el mismo martillo y plaga 

la tela con la imagen como en negativo y en distintas 

posiciones, del mismo martillo; y al mismo tiempo, en 

algún. lugar agrega la palabra ª:martillo ª . ¿No recuerdan 

ustedes su zapato incor�)orado, con la palabra 11 za1)ato" 

bajo el zapato real y q_ue ti tu.la 11 Za1Jato"? Aquí es evi­

dente c6mo el artista Pop se coloca en un tipo de compor­

tamiento inverso al de los afásicos de Goldstein, y por 

otra parte, aunq_ue no se trata de un artista Pop, no es 

ocioso recordar aq_uí las redundancias de Larry Rj_vers. 

En cuanto a Dine, sus objetos embadurnados en Óleo, co­

mentados por su propia imagen y sobrecomentados por las 

palabras q_ue lo nombran, aparecen ellos también envuel­

tos en lenguajes. Es cierto q_ue permanecen en el borde 

del cuadro como dando testimonio de que no han perdido 

su ser real. Los objetos de Dine son objetos que están 

como "por irse a pique 11, de ahocarse en lenguajes, pero 

q_ue como en un juego· in"L;errni tente de derrotas y victorias, 

nunca termina de hacerlo. Pero este juec;o de las inter­

mitencias no es más q_ue mera a:pariencia, puesto q_ue traí­

dos a la tela, arrm�cados de su contexto real, no pueden 

funcionar más q_ue como "análogos:i de sí mismos, Hay en 

DD�e, como en otros imagineros contemporáneos, la con-
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Ciencia de q_ue el ser concreto del objeto, su individua­

lidad fáctica -:para decirlo en una jerga al estilo 

existencial- de·oende del contexto de su uso y �}or lo 
-'-

__ ..,. __ ..... __ ,..___,,_� ------ -·--·-'·------

mismo hay en Dine una reflexión. sobre la idea roisrna de 

ªcontexto", co:cuún a otros imaginerosv sin la cual por 

ejemJlo, no podría entenderse la intenoi6n de las 

11 cmubined :)aintin,�-s 11 de Rauochenbers;. Y �1or otra ]arte, 

no recuerdan ustodes aquellas fanfarronadas de Greco, 

cuando este l)intor detenía a las JJersonas en la calle 

y dibujaba, sobre la acera misrna, un círculo a su alre­

dedor q_ue des_)ués firmaba? :tFirmar gente" como decía 

Greco. ¿Qué otra cosa _puec1e querer decir que no hay in­

di viG.uo por fuera del con tex·co al q_ue l)ertenece y q_ue 

si modifica en algo a ese contexto ( aislar1do en un cír­

culo por ejem?lo al individuo) lo que queda modificada 

o :perturbada es la idea misma de individuo?

SEGAL 

Segal hace _;)osar a sus amigos y :parientes en actitudes 

que piensa de antemano. Los cubre con w:1 l)afio saturado 

de yeso; terminada la operaci6n junta las secciones en 

facsímiles hu.manos que presentru� esta característica y 

esta diferencia esencial: q_ue la irnl)resión del indivi­

duo que ha hecho de modelo, su negativo, q_ueda alojada 
.. 

y oculta para siempre en el interior de la escultura. 

Los moldes de Segal son, textualmente, máscaras al revás. 

:t?ara atisbar los rasgos del modelo habría c_¡_ue mirar a 



estas máscaras desde adentro, pero esto es imposible. 

¿Qué es lo q_ue ha q_uedado afuera? El yeso tiene un espe­

sor suficiente para q_ue 18,s car2.cterísticas individuales, 

los rasgos pers(:nales, hayan dsea:parec:j_do. A la ca:9a de 

yeso bruto E{o:.;a=:� sólo le agr·,-; l <'."l 1,�:.a ca1)a r,my :fina de yeso 

para mejorar :nuy levemente J_.:�s detalles. El exterior que­

da entonces, segrin la intención de Segal, anónimo. 

SiI1 embargo, y si miramos bien, este anonimato del in.di­

viduo no es rnás q_ue la otra cara de una 11:nominación 11: 

el esquema J)ostural de las· figuras, las formas del gGsto 

corporal, no han desa�arecido; y si no so ve a q_ué indi­

viduo concreto co.rresr)onden, se puede leer en ellas la 

edad del sujeto, la clase social, el lugar geográfico 

en 4ue habita. Los yesos de Segal reproducen caracteres 

q_ue hacen a la vez anónimo al individuo y convierten en 

principio de inteligibilid.ad, esto JS en lenguajes, a 

la 1Jrofesión, el grupo y la ¡ 1 parroq_uia n a la q_ue el in.­

dividuo pertenece. 

Resulta evidente entonces, q_ue las parros.uias congeladas. 

de Segal, q_ue no son más q_ue el conjunto de códigos 

gestuales q_ue encubre o recubre al individuo, responden 

a un _princi11io estructural semejru-ite a las operaciones 

l)Or las q_ue Dine sumerge en lenguajes a sus objetos con­

cretos. Así como en Dine sólo �ueda del objeto el vago 

laroento de un objeto devorado por sus imágenes y sus 

lenguajes, en Segal el individuo �ueda sacrificado a una 

54, 
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ceremonia de nominación por la cual se transforma en la 

masa nunca del todo araorfa del yeso. 

Resumiendo: ocultmaiento del individuo por el c6di&o de 

gestos en Segal;' encubrimiento de la cosa concreta �or 

los lenguajes en Dine; aDarici6n del código como código 

por el "rebajamiento" de la imagen a signo en Warhol; 

receso definitivo del individuo concreto y real :por el 

doble retroceso de la imagen en Lichtenstein, Se atisba 

así una característica estructural común a estos artistas 

Pop: el tema aquí no es en absoluto la cosa, el objeto 

concreto e individual, sino esas densas a�m6sferas de 

inteligibilidad que llamrunos lenguajes y que envuelven 

a las cosas y sin las cuales no habría cosas. Pensamiento 

entonces de los len6uajes, intuición del c6digo como 

ausencia estructurante: se entiende entonces por q_ué 

hablaba yo de arte semántica o de arte de intención se­

mántica y :por g_ué he titulado Arte. Po:J ][ Semántica a 

estas conferencias. 

CULTURAS DE MASCARAS 

Los moldes de Segal, exteriormente amorfos, son máscaras 

al revés• si cabe la ex:¡;resión, Y en tan to esos moldes 

no hacen sino comentar de manera COJj l)letaJjrnn,te ex11líci ta 

m1a estructura COúJÚU a otros artistas Po}), sería útil 

comprender que en Segal la estructura de la máscara y 

sus funciones se encuentra invertida. 



máscara 

la máscara es usada 
l}or un individuo con­
creto y :presente 

el rostro del individuo 
no existe sino por el 
decorado de la máscara 
o por el tatuaje

la máscara 11habla 11 

de la cultura global 
y en ella se fija 3l 
sistema simbólico de 
la sociedad entera; 
la máscara 11 es hablada" 
por el indiviáuo �uc 
la usa 
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Segal 

los,rnoldes.constituy.en 
la cobertura de un 
i.11.dividuo ·ausente 

la capa de yeso revela 
el lado social (códigos) 
del individuo concreto, 
pero sin decorarlo 
(Segal, lo hemos visto, 
apenas corrige el as­
pecto bruto exterior 
del yeso)., 

los moldes de Segal 
. 11 habl3J.1 11 de la cultura 
global y de sus códigos, 
pero no es "hablada" 
i=)Or ningún individuo 
concreto 

¿Poro c-'-ué puede sigrüficar esta simetría invertida entre 

el Arte Po:p y las máscaras? Seguramente, ante todo, ella 

comen ta q_ue si en las culturas de rJáccaras (Levi-Strauss) 

la máscara expresa una determinada i11tegr2Lción del indi-

viduo, a los sistemas simbólicos c1ue eJ1. ella se ex-

pre san, en 8egal comen tan on cambio, cm cierto in:rnasse .t 

entre. el individuo y los códicos sociales. 

En uno de suB trabajos recopilados en su .An tro,1101:_q_eja 

estructural, Levi-Strauss extraía algux1as conclusiones♦ 
oom:parati vas q_ue pueden ser. nos de utilidad para ensm1.char 

la refle:;dón. i.Jemos-t;raba q_ue ciertas culturas, com:pleta-



mente alejadas en el tiempo y en el es�acio como la 

Cultura China del primor y segundo milenio antes de 

Cristo, la cultura maorí de Nueva Zelandia, la Caduveo 

del sur de Brasil y algunas culturas del noroeste del 

Pacífico, todas culturas de r1áscaras, presentaban entre 

ellas una analogía fuertementG sugestiva, Todas presen­

tan un arte decora-l;ivo fuertemente estilizado cuya téc­

nica consiste e:n un 11desdoblarnicm·co de la re1)rese11.tación 11

( spli t reprosentation). En estas culturas es posible 

encontrar maderas, vasijas o frentes de casas decoradas 

según una técnica en c1uo la figura de un animal ( oso, 

cetáceo, tibur6n) queda representada a condici6n de des­

doblarse y de mostrar sus dos perfiles ( fig .. 2 y 3). 

Boas (citado :por Levi-Strauss) describe la figura J de 

la siguiente manera: 

ttEl dibujo T.e}resenta un oso y es-c;á colocado on
el fre11."�o de un.a casa de una trj_bu dG Alaska. 
El orificio circular en medio del dibujo es la 
entrada de la casa. El anüoal está cortado des­
de atrás hacia adelante, de tal rnru.'lera que sola­
mente la parte frontal d.e lo. cabeza (i_uoda unida. 
Las dos mitades del :maxilar inferior no so ·cocan 
la una a la otra. La parte :posterior del animal 
queda representada por líneas negras sobro las 
cuales se dibujan líneas más delgadas que re­
presen tan la piel". 

Todo el animal ha sido traído al frente y n� hay :parte 

del animal q_ue no se vea; so ha representado incluso 

la línea del dorso y figurado la :;_;iel con líneas del-

57. 
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gadas. Esta descripci6n coincide con de Crcol en su li­

bro sobre la mru.1.ufactura y el b:r·once en el j_Joríodo Shang: 

11Una de las características del arto decorativo 
Shang es un método peculiar por el q_ue se repre-
sen tan animales sobre una su�erficiG �9lana o re­
donda. �s corno si se tomara al animal y· se lo 
seccionara longitudinalmente, a partir del cabo 
de la cola y llevando la operación sin detenerse, 
hasta la punta de la nariz, Entonces, quedando 
las dos partes seJaradas, so procedería a colo-
carlas sobre w�a su�erficie pl2wa, las dos mita-
dGs tocát""J.doso solo.xnente en el extremo dG la nariz i'. 

Aq_ui también los clos flancos del animal han sido traídos 

al frente y desde el frente so visualiza el dorso mismo 

del animal. Y también fü_�uí hay por lo mismo un desdo­

blamien·!io de la re-)resentaoión. ¿Fero qué puede sigrü­

ficar, e_ice Lcvi-Strauss, este ,ri11.ci!!io de la II s1)li t 

re:presontation", roer..co:ntracio en culturas tan distantes, 

sino la ma:n.ifestaci6n ele un c:i.esdobla,-=aionto más 1)rofundo, .l 

que formaría parto de las teorías sociol6gicas de esas 

cul·curas? 3fectivajjrn:ote, cultura de máscaras se consti­

tuye:� sobre la se�:)aració:n q_uo va del individuo biológico 

(el 11estúpido:i social) al rol social, es decir a la 

máscara ( q_uo fija el lugar del indi viC.uo ei1. el sis·l;ema 

social). Y a través de esto dosdobl&:uiento é�e la lJOr­

sonalidad estas cul·�uras comentarían y resolvería11. la 

cuestión del pasaje de la naturaleza a la cultura. 

♦ 

Ahora bien, rrndríamos :l)regun·Ga:rnos, si existe una ana-

logía o correspondencia en el interior del Arte Po:r, 
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con la :1s:plit representation 11 , ya q_ue existe una analo­

gía, en simetría invertida, con la máscara misma. Bas­

taría pensar en Marisol para con·cestan10s afirmativamen­

te. Y siguiendo el trazado de nuostra analogía, también 

aq_uí se trata de una relación en simetría invertida. 

·Zn efecto, en las esculturas de madera de Tdarisol, pa­

ralelepípodos con cabezas eeneralmente cúbicas, se

siente ante todo la imposibilidad de a:;_Jresar, miraJ.1.do

la escultura de frente, los flancos do la figura. El

frente, en estas esculturas� queda aislado geom�trica­

mente de los flancos �r de la ::)arto trasera, q_uo no pue­

de ser visualizada. Pero todo esto no sería mayonncnte

demostrativo tratándose de esculturas, si Marisol no

mostrara una clara conciencia de ose aiolarnionto de los

flancos y no colocara, corno lo hace, una fotografía

disti11.ta del mismo rostro eD los flancos y on el fre:nte

de la �igura. O bien 1 como en otros casos, no esculpiera

un rostro realista en la cara, de.frente pero recortado,

y que no s� contin�a sobre los flru1cos, sino Que al

revés se trunca, corno un sobrerrelievo, sobro la madera.

A�í entonces como los moló.es de Sogal rcs;:)Onden a una 

relación de simetría invertida con las máscaras, los 

trabajos de riarisol continu&""l.G.O la línea de esa corres­

pondencia se presentan. corno la transformación :por il1.Yor­

si6n del princiI)iO_ de la n spli t • representa.tion 11 • 
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¿Pero qu� significa todo esto? ¿Significa otra cosa qu� 

un juogr> audaz, que por otra parte exigiría ser fundado, 

y q_uG consiste en pensar fórmulas c1uG se pre1mrru.1. las 

unas ·a las otras y que se come11.tarían las UJ.1.as a las 

otras 'j.nvirtiéndose en espojo? A c1uienes no tengan fa­

miliariaad alguna �on el análisis estructural, contes­

taremos q_ue se. trata aq_uí, efectivamon.Jrn, de una diver­

sión, :pero no nuestra, sino del Es1Jírit�, a condición 

de dar a esta palabra el sig:;:-.,_ificado q_ue tiene en el 

contexto de la ru.1.tro_pología estructural de Levi-Strauss 

y en la filosofía iQealista 'de Hegel, 

reprosen tation 11• Ante toc�o l_Jarece que tiene como corre­

lato la idea de que se �puede totalizar, en una visión 

de frente, los dos flar;cos del ax.imal �1c1ra alcanzar aún 

su dorso, El desdoblamiento du la representación -que 

según Leyi-Strauss, lo hemos dicho, no es sino un as:1ecto 

de una teoría sobre un desdoblarnionto de la personalidad­

no desdice 7 ;)or lo menos te6ricarnen·�e, la idea de un 

acceso totalizadoT y frontal al objeto. No sólo no la 

desdice, sino que parece sor condici6n cie esta idea. 

Se podría decir en ton.ces c1ue estas culturas do. máscaras 

�onen la 2.ersor.!.ali�ad corno desdoblada Cmsaj e en el 

in.dividuo de la naturaleza a la cultura) .12_erc( a la� sub-

_j e_jj_i vid.ad como
. 

centrada_, _en tan te) _2_iensan 
,
al siE1.ificado 

9omo ui�. objeto que T)Uodo sor �1�g-�alizado de frente. ¿No 

sería lícito deducir entonces en la l:ÚJ.ea de las inver-
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siones una nueva analogía invertida? ¿�J.:_�-.!.�_te PO'o _E:.Q. 

sería entonces W.'l arte de la 1)erso:naliü.ad no desdoblada, 
----••---,.--•--·•---• . .._,_ __ ,.,,_,,.�,.,,., __ __,.r,.,.._,.-. . .  , ....... ., •--- ••••�-. ---• .,._...._ • ._____ _ 

de la subj�tividad §escentrada y Que pcnsari? al �ign�-

ficado como no pu�iend9 ser explorado de frente? 

CONCLUSIONES 

¿Quá conclusiones podemos sacar de estas reflexiones y 

de. estas arJalogías? Ante todo, las conclusiones no re­

siden sino en osas mismas rofloxiones. :Pero ·9or otro 

lado, si q_uis_iérarnos preguntan1.os por la relación entre 

el Arte Pop y el sistema F.wcial, no sería inútil recor­

dar q_ue las cul·curas de máscaras do c1uc hablábamos son 

. interiores a sociedades fuertemente jerarquizadas, 

1.'iénsese � dinastía Shang, segundo milon.io nn. tes de 

Cristo. 

i'El desdoblaniento de la re_prosentación expresa 
1a adherencia ostricta_dol actor a su rol. y 

de1··rm1�0 sbcial·a ius mítos, al culio y a los 
pedigrees. n 

11AÚ.n si no supiéramos nada do la sociedad china 
arcaica, a través solamente de la ins:9ecci6n 
cie su arto J?odríamos recoaocer en él la lucha 
de Jrestigio, la rivalidad de las jerarquías, 
la concurrencia de los privilegios sociales 
y económicos. 11 (Levi Strauss, AJ.1 . .JGrQPOloB_Ía 
Es t rL1 .9J�l-" ªl' p • 2 9 2 ) • 
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¿Será entonces que, fielos al princi9io de comparaci6n 

que hemos hallado·· debiéramos concluir sim�:_üemente g_uo 

la a�arición del Pop Art en los Estados Unidos se re­

fiere al estado de hecho de una sociedad democrática 

y no jerarquizada? Parece que no, puesto �uo sabemos 

q_ue la sociedad civil norteamericana no ha terminado 

-sino lo contrario- con la lucha por la j e1"'arquía, la

concurrencia de intereses, la bdsqueda d�l status, la 

valorizaci6n del prestigio. La diferencia habría que 

bus·carla más bien, pensando en que hay sociedades g_ue 

fundándose en la estática de las jerarq_uías, no se 

ignoran a sí mismas como tales, puesto que son capaces 

de darse instituciones, como la Náscara1 a través 

de la cual y en la cual comentan la estructura social. 

Y otras sociedades, en crullbio, que al nivel de sus 

instituciones i511.ora:n su estructura social. El Arto .:i?o:p 

entonces, no sería sino el comentario irónico de esa 

ignoran.cia. �s cierto que la intención irónica no agota 

el significado del Arte �Pop; y nosotros, efectiva:wente, 

no hemos llegado a hablar de ironía sino des_pués de un 

largo rodeo. Pero bien entendido, esa ironía existe y 

es, en un sentido profundo tratáJ.1.cLose del Pop Art, 

f�damentai. Las máscaras de 3egal, las metaimágones 

de Lichtenstein .y la tesis común. de tm. sujeto oculto 

y encubierto, no sería sino el comentario invertido y 

en es-(>ej o (irónico; tma ironía es también .w.1.a estruc­

tura invertida y en espejo) de la de@ocracia nominal 

nortearoeri cana .. 
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Pero hablando de esta mm1.era no q_uisiéramos lanzar 

conceptos descri�tivos sobro ol sistema social norte­

americano, sino sugerir más bien el valor deductivo de 

estas reflexiones. En cuanto al Arte �)o:p, habrá que 

decir entonces que constituye junto al surrealismo el 

segundo gran movimiento estético del siglo xx: q_ue haya 

puesto el acento en la subjetividad descentrada. Y se 

podría hacer aq_uí una correlación entro movimientos 

estéticos y áreas del Saber, puesto que así como el 

surrealismo se asociaba con el psicoanálisis el Arte 

2op se asociaría hoy con la Semá11tica
7 

la Semiología 

y el estudio de los lenguajes. ¿Y unos y otros no dibu­

jarían un movimiento de convergencia hacia el hecho que, 

como dice Lacan invirtiendo dos veces la frase de 

Descartes, Y2_.l?jenso ahí donde no �9]LZ yo soy ahí 

donde no pienso? Por lo mismo, se.-ve todo el interés 

q_ue tendría un estudio·comparativo entre surrealismo 

y Arte 2op, que debiera comenzar en una reflexión to­

talizante sobre la metáfora en el surrealismo y la 

redundancia en el Arte .r>o:p . .Este estudio nos =.Jermi tiría 

simultáneamente entender el sentido de obras como las 

de Oldenburg y Rosenquist que por momentos se colocan 

en el filo de las clasificaciones. Y de esta manera 

podríamos ir estableciendo criterios mínimos que sir­

vieran a U11.a 16gica de las clasificaciones, sin la cual 

toda estética es dependiente
7 y que podría.sen�os de 

utilidad 1Jara aclararnos algo con res_9ecto a las gran­

des preguntas, las más gen$rales también, las que se 
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las 
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oue los artistas con tein-t)O-

� 

ráneos vienen plEmtean do al rlensruJJiento reflexivo, 

¿Cuál es por ejem9lo el límite real contra el �ue cho­

cab8.1.1. las búsq_uedas de los :9intores II concretos" y cuál 

es su sentido? ¿Hay tales límites? ¿Cuál es el sentido 

de la inherencia metonímica del color a la cosa? Y más 

acá, ¿cuáles son los límites y las posibilidades del 

Arte l?op? ¿Hay en el "nuevo realismo 11 w.1.a verdadera 

doctrina del objeto y si la hay, cuál as su relaci6n 

con un arte, como el Po:p, que se constituye corno críti­

ca radical a todo realismo del objeto 9 un _arte q_ue lJien­

sa al objeto como irremediablemente mediatizado I)Or 

los lenguajes? En fin, cómo hay que entender esa corre­

lación de la c¿_ue hablábamos, entre el Arte Pop ( vuelto 

hacia los contenidos sociales sólo a condición de dejar 

a la vista las formas de trasmisión de esos conJrnnidos) 

con el desarrr:ülo de hecho del pensarnien to con temporáneo: 

con esa preocupación que, como se ha dicho, logra a 

veces arrancar a los i.J.1.telectuales de la lJOlÍtica para 

vol verlos hacia la investie;2ción de los len;suaj es. 
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