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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




Julia Gessi



Rose is a rose is a rose

Gertrude Stein



PRIMERA CONFERENCIA

Comenzaré por contarles el origen de estas dos conferen-
cias. Fucron plancadas después de una conversacidn con

el Subdirector del Instituto Di Tella, Arguitecto Poyard.
Yo le pregunté a Poyard si era posible concertar una
mesa redonda con Noé, puesto que desruds de leer su

Antiestética pensé gue seria positivo, en algin sentido,

discutir en pdiblico algunas de las ideas gue Noé expone
en ese libro y gue me parecian incomsletas o gue exigian
algunas aclaraciones. En otro lugar trataré de exponer
lo due pienso sobre un libro gue adcuiere toca su imhor-
tancia, sobre todo en un medio como el nucstro gque en
materia de reflexidn sobre el objeto pldstico es, casi,
dgrafo. Poyard me contestd yue fucra yo mismo, y no de
manera polémica sino positiva, cuien expusiera sobre el
problema pldastico; y sobre eso ¢que me dejaba desconfor-
me en Noé: la conexidén entre arte, realidad y razdn.
Pero al aceptar la sugerencia de Poyard el tema cambia-—
ba de signo y se me tramutaba en otro. Pensé entonces
que el tema gue eliriecra tenia cue conectarse con los
imagineros argentinos, quiencs en nucstro pais se rela-
cionan de alguna manera con el movimiento contemnordneo
que a partir de 1955, con Rauschenberg y Tinguely, vuel--

ven la atencidn hacia las cnsefianzas del olvidado dada.

Pero entonces: o hablaba del movimiento »nldstico argen-—

tino e integraba al tema ¢l grupo de nuestros "nuevos



figurativos" (condendndome a hablar de todo, es decir
a no reflexionar sobre nada) o bien, y al revés, me da-
ba de antemano mis propios limites a partir de algunos
hitos cque estableceria hoy y podria mafiana englobar un
tema apasionante: la cuestién de la significacidn, el
valor, los limites y los titulos de la “nueva figura-
cidn. Cuestidn interesante, que no deja de estar a la
orden del dia en Europa, e interesante entre nosotros,
entiendo, porque entre los pintores que en nuestro pais
se llamaron de la "nueva figuracidén” se encuentran al-

gunos de los mejores nintores argentinos.

Medi entonces mis limites: hablarfa sobre el Arte Pop.
“ero antes de entrar en tema tengo que contar a Uds,
las condiciones limitadas de mis busguedas - llamémos-
las asi - y sobre el ti’>o de material de trabajo, o so-

bre qué tipo de material empirico he reflexionado.

2or una parte debo decir que no viajé nunca al extranje-
ro y due no he tenido contacto directo con las obras
Pop, ¥ que en ese sentido mis reflexiones estdn expues-
tas a la caucién de las observaciones de Uds. &1 mate-
rial sobre el gque he trabajado se reduce entonces (con
excencidén de las pocas obras que llegaron al nafs y que
he podido ver en Buenos Aires) a la frecuentacién de no
mds de setenta u ochenta ndimeros de revistas tales como

Art International, L'Oeil, lkletro, 3iglo XX, Cimaise,

wuadrum, Aujourd'hui, Arts y la misma cantidad de catd-




logos y diapositivas gue me fueron facilitados por el
Instituto Di Tella y muy cordialmente por el Profesor
Romero Brest y por la Sra. Silvia Ambrosini. Me apoyé
también sobre aclaraciones -he preguntado bastante a la
gente— de personas gue habian tenido la experiencia de
la visidn directa de las obras Pop. 4Y nor qué no decir-
10? De esta manera se afirmaba en mi, a través del re-
lato de los gtros, ciertas convicciones valorativas que
tenia sobre algunos artistas: mi aduniracidn por

Lichtenstein y por George Segal.

Todo lo cual no quita sino que mds bien agravaba Dara
mi el problema de cdémo plantear, ante un objeto que me
llegaba 'en eco', mediatizado, el acercamiento reflexi-
vo al tema. Me di entonces una regla doble: por una
parte acentar un criterio de autoridad y no contradecir
ciertos lugares precisos hacia los que confluye la cri-
tica existente; y Uds. reconocerdn tal vez en la trama
de mis reflexiones esos lugares ‘comunes” que aprendi
al contacto de los articulos de Lawrence Alloway, de
Jouffroy, de las sensatas reflexiones de Otto Hahn. ¥
nor otro lado, sentar mis tesis (siempre provisorias,
siempre incomiyletas) sobre observaciones lo suficiente-
mente sencillas como para ser evidentes y wisualizables
sobre el material que disnonia; lo suficientemente ine-
" quivocas como para recuperar, por encima de las pnarti-
cularidades de cada obra inuividual, esa unidad de in-

tencidn que permite hablar de Arte Pop. Asi, uno de los



momentos de mi tesis consiste en afirmar, en la corrien-
te de la critica existente, e intentando dar contenido
a esta afirmacidn, que en el Arte Pop es odreciso ver

menos un movimiento colérico contra la sociedad de hecho,

que una critica a las estructuras gue, en el drea de la

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

pundonor consiste en pensar la subjetividad como subje-

tividad centrada. Pero por el momento solo les pido que

retengan esta expresidn: subjetividad centrada. Y esta

tesis: que el Pop constituye una critica radical a una
cultura estética como la nuestra que ve a la subjetivi-

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

Fue entonces dentro de estas limitaciones que accedi al
material con que he trabajado los Ultimos dos meses; ya
cue al faltarme los contactos directos pensé que seria
conveniente gue fuera estrechando la relacidén con los
imagineros argerntinos: aquellos que constituirfian mi te-
ma de maflana. Conversé entonces conm unos y con otros y
traté de visitar a todos: Santantonin, Marta Minujin,
Puzzovio, Squirru, Stoppani, Renart. Me informé también
sobre iells y Maza y conversé con Noé. Lei también el
articulo que Restany habia dedicado a nuestros imagine-
ros: el universalismo humanista y esniritualista de
Restany proyectando a Buenos Aires sobre un extrafio

"mutacionismo” interplanetario, muy al gu$to de Planeta...



I0S IMAGINEROS ARGENTINOS

"Mi contacto con los argentinos me alentaba y me intran-
quilizaba a la vez. A la pluralidad de proposiciones de
que hacia experiencia al contacto del tema que me habia
fijado se sumaban ahora la pluralidad de las proposicio-
nes de los argentinos. Santantonin me mostrd con gusto
sus carpetas, me did ideas sobre su evolucidén y para que
yo pudiera juzgar, me ofrecid algunas péginas escritas
donde é1 mismo habia pensado sobre el sentido de sus
trabajos. Yo entiendo que Santantonin estd mds preocu-
pado por una teoria todavia no elaborada de la "cosa',
que por el “objeto? (para usar el término vulgar). iPe-
ro dénde estd la diferencia? Yo dirfa que eso que sedu-
ce y fascina a vantantonin es la pura facticidad de

indiferencia de la '"cosa' y que en este sentido atiende

poco a la conexidn entre las significaciones gque impregnan
a la "cosa" con el resto de las significaciones de la
realidad social. Una suerte de reduccionismo fenomenold-
gico, que no es criticable, lo doy por sobreentendido,

v que podria todavia ser explorado y llevado a sus dl-
timas consecuencias. Pero esa bisqueda a mi entender
exigiria una reflexidén cuidadosa sobre los materiales
con los que trabaja. Bsto mismo se podria decir sobre
Renart, Cuanco se conversa con Renart uno se ve obliga-
do todo el tiempo a hablar sobre lo que é1 llama, en su
cddigo personal, el "espiritu" de sus monstruos, o sobre

la "imagen" (uso aqui la palabra imagen entre comillas
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para indicar que pertenece al 1léxico -al idiolecto diria
un lingliista~ de Renart). Pero habla poco de las signi-
ficaciones sordamente chillonas gue engarzan en las ma-—
terias mismas con las que busca sus imdgenes y se diria
que, con respecto a la materia, lo da todo por sobreen-
tendido. Pero estas observaciones demasiado rdpidas, de-
masiado generales, no traducen eso que he podido sentir
al contacto directo con Renart y sus trabajos, aquello
de que hablaba Restany de la existencia de un verdadero
folklore en Buenos Aires. squé hay que entender por
folklore? ;Qué relacién 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 pocosS
metros de Nazca, no he podido dejar de Dpensar en la re-
lacién entre los monstruos de Renart, el origen social
del artista, la originalidad de la concepcidn y la na-
cionalidad de la obra. Relacidén diffcil, nunca plantea-
da en estos términos, y al contacto directo de la obra
y del hombre Renart todo me parecia a la vez evidente

y oscuro. Pero al mismo tiempo y tal vez gracias a esa
evidencia y a esa oscuridad, yo pensaba en la posibili-
dad de una cierta integracidén mia; en que tal vez mi
preocupacidén por las cuestiones pldsticas, preocupacién
de élite (en el sentido positivo de la palabra) pero de
élite al fin, podria ger coherente con mi libro sobre

wn escritor argentino, Roberto Arlt. Arlt, como Renart



¥y como yo habia vivido desde adentro la misma geografia,
el mismo folklore (es decir la misma atmésfera, el mis-
mo colorido en su estado naciente) y el mismo origen
social. Y si no hay en Renart la intencidn de asociar
las significaciones a la vista de la realidad social
-como ocurre en el Arte Pop- yo pensé que habia un humus
que no aparecia en sus obras pero que se relacionaba
con esa atmdésfera de sarcasmo apagado propio de sus te-
mas, con ese sarro disolvente que acompafia su decisién
de trabajar sobre iconos de formas orgdnicas ¥y con los
materiales de alguna manera innobles y artificiosos con

los que &1 construye sus iconos.

Mi contacto con Stoppani y con la calidad de sus muflecas,
que yo no conocia, me produjeron un raro asombro. Digo
asombro, por ctra parte, por el tipo de idea gque &1 se
hace de su produccién y su rol de artista. Stoppani me
dijo que lo que é1 querfia producir era simpiemente y
puntualmente, reacciones de gusto en la gente. Que hacia
mufiecas con el udnico fin de que esas mufiecas gustaran.
Piensen ustedes en cudntas sugerencias podria tener pa-
ra una critica madura y una estédtica en busca de sus
principios, una reflexién profunda sobre la idea de gus-
to y sobre una obra y una actitud que plantea al gusto
como objetivo y como fin. &1 esplerdor sin misterio ¥y

el brillo de los papeles dorados de las mudfiecas mds un
sentido de la falsedad y un preciso control del artifi-

cio, tiernden una trampa seductora a la conciencia, que
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me hizo pensar en la impresién que deben czusar los tra-
bajos de Martial Raysse. Una impresién de belleza, como
si la belleza fuera el resultado de la claridad de los
méviles mds el control del artificio, que tal vez podria

acercarse a ese "gusto" del que habla Stoppani.

Los trabajos de Squirru me sirvieron para comprender
algunas técnicas, incluso técnicas Pop. Aungue tengan
poco que ver con Lichtenstein o con Wesselmann -para
nombrar dos casos diferentes— ponen de manifiesto una
actitud que estd en la base de la critica a la imagen.
El uso de materiales vulgares y las maneras latas, bajas,
de significar, a base de "golpes bajos" diria yo, me a-
yudd a pensar en un grupo de técnicas que no seria ocio-
so comenzar g distinguir. Estas formas ‘'bajastde vehicu-
lar un mer.psaje reniten exprofeso formas propias de la
comunicacidn de masas con una intencidn que,en este ca-
so, no se agota en la varodia y la ironia, aunque ellas
no se separan nunca de la intencidén. Se afirma de este
modo una conexidén de necesidad entre una comunicacidn
eficaz y una carga bajamente discursiva del medio de
comunicacién. Pienso en una silueta recortada en madera
¥y pintada de negro, semejante a las dos siluetas latera-
les del trabajo que Squirru presentd al Premio Nacional
Di Tella; la silueta de una cabeza que me mostrd en su
taller. Sobre ella habia pintado con un Adrafismo colo-
reado semejante a las lédminas baratas de los libros de

anatomfa, un higado. "Como cuando uno estd ebrio y se
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le sube el higado a la cabeza", comentd Squirru con hu-
mor inseguro, seflalando la figura. Pero, jcomprenden
ustedes? Primero: la imagen visual no era aqui sino el
comentario literal de una frase hecha ("subirsele a uno
el higado a la cabeza") y el conjunto, frdse mds imagen
visual, daba como resultado un chiste. Segundo: se se-
flalaba asi una relacidén de complementariedad entre imagen
visual y lenguaje verbal que constitufa a lo visual co-
mo incom)leto, esto es, que lo constitufia de manera ter-
ca y peryersamente intencionada en algo que contraria

1o que se espera de toda obra de arte: gue se baste por
s{ misma, que al nivel de sus medios pueda constituirse

en un universo cerrado de significacién.

Pistoletto es interesante para nosotros, puesto que si
se acepta la tesis de que el Pop no es Unicamente norte-—
americano, habria que colocarlo tal vez y después de ha-
ber hecho algunas salvedades, entre los Pop.Tengamos en
cuenta por otra parte, gue Pistoletto no hecha mano de
modos daemasiado bajos de significacién. Un critico in-
dignado ha escrito 1o que sigue de una. de sus exposi-

ciones:

" Superficies de acero pulido sobre las cuales uno se
sitda al lado de personajes pintados en gris, preferen-
temente de espaldas, a fin de que el espectador, aun el
mds hermético, no pueda ignorar su radical distancia.
Tal es el excelente soporte que ofrecen a la literatura
las obras de 2istoletto. Sostén del quéd se valen con una
felicidad inigualable, hay que decirlo, sus prologustas.
Y ante esta insuficiencia confesada de la literatura,
nada seria mds necesario que una obra pldstica que afir-
mara su independencia por medios esvecificos, en prin-
cipio irreductibles a todo verbalismo, creando una e-
mocidn que serfia ante todo, de orden visual. Lo que no
es ciertamente este caso."
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Cuando un critico reacciona de esta manera, hay que pre-
guntarse por agquello en que ha sido herido, en que ha

sido tocado: y aqui, no es dificil adivinarlo, el mismo
critico lo dice, lo que ha sido tocado es la concevncidn

de la especificidad de indenendencia de lo visual como

visual. En cuanto al chiste, y a la contaminacidén de la
imagen por lo discursivo, los ejemnlos abundan. ¢No re-—
cuerdan una escultura en bronce de Jasper Johns, figu-

rando un cepillo de dierntes y que titula "Critic Smiles"?

En Wells, su geometrismo lo sevara de los imagineros.

Lo mismo Maza. En cuanto a Wells especificamente, porque
no ha roto del todo con su pasado informalista, puesto
que sus '"estructuras espaciales" no son sino la consti-
tucidn y transformacidén en volumen de aquella materia
informal gue habia conocido en su >rimera 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 homogéneo pintadas "sobre" la madera) se ale-
jan bastante de la experiencia informal dejando adivi-
nar, en cambio, que en tanto siente el volumen como "co-
sa', se niega y se aferra a su negacidn con bastante
talento, a concebir a la "cosa" como "comedia del
ser-ahi", para usar la bella expresidn de Nicolds Calas.,
No hay comedia, ni ironia, ni parodia en los volumenes
coloreados, en las "esculturas pinturas" easi-funciona-
les, casi arquitecténicas, de Wells. Contranunto entre

Wells y Squirru, dialéctica de lo '"serio" y de la mofa
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cambia, todo deviene y se transforma, constante y rdpi-
damente y por lo mismo, uno piensa, nada cambia para
ella, nada nuede ser modificado sustancialmente. Hay
aqui un positivismo de corte comptiano que Marta Minujin
ignora, que forma sistema con su visidn neutra y eufdbri-
ca de la sociedad en la que vive y que tiene raices an-
tiguas en las ideologias del dadaismo y del futurismo.
In los motivos que lMarta Minujin se da para trabajar
hay una extrafia mezcla de negativismo absoluto con un
aceptacionismo total de las estructuras efectivas de 1la
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 simultdneamente aquello que

en ella balancea definitivamente y definitivamente jus-
tifica su gusto por lo espectacular. Se entiende enton-
ces que ese gusto se expnlica nor sus convicciones y su
manera de concebir y de tomar partido en el interior

de la evolucidn de la pldstica contempordnea.

;QUE ES EL ARTE POP?

;Pero qué es el arte 2op? Y por qué 'sendntica'? ;De
qué manera hablar de una y otra cosa? ;Cdémo hacerlo?
Para hablar de Arte Pop debiéramos tener un criterio de
seleccidn: scudles obras y cudles no y'por qué razones,
deben ser consideradas Pop? Nuestro método consistird

en partir de una persdectiva que no se pregunte sobre
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criterios precisos de clasificacién, en aceptar por una
parte que el Pop es un "producto" norteamericano, y sin
hacer sin embargo consideraciones apresuradas sobre la
sociedad que lo ha producido, en afirmar gque se puede
colocar entre los artistas 2op a Lichtenstein, Wesselmann,
Rosenquist, Jim Dine, Warhol, George Scgal, Oldenburg,
Indiana, Mel Ramos, Marisol, Rauschenberg. Criterio for-
mal -basado en consideraciones de orden histédrico- que
arrastra un alto grado de ambigliedad. Puesto que se
puede, por cjemplo, y se debe a mi entender, como lo
hacen los criticos cuando toman conciencia del nomina-
lismo en el gque puede caer toda denominacidén en histo-
ria del arte, colocar fuera del Pop Art a Rauschenberg
y a Jasper Johns. Lsto a pesar de que Rauschenberg, des-
de un punto de vista histdérico, junto a Tinguely, ha
sido de los primeros en asimilar las ensefianzas de
Duchamp. Por otra parte hay cue tener en cuenta que los
artistas Pop no forman un grupo constituido y que, reu-
nidos en el punto de wnartida por preocupaciones comunes,
cada uno busca desnués y libremente su propio camino,

Y por otra parte, al revés, si Jasper Johns avarece
cercano de las busquedas de Rauschenberg, sus banderas
repetidas y superpuestas, sus blancos y algunos de sus
bronces responden a una intencidn propiamente Pop. Y
finalmente Lichtenstein, que viene del impresionismo
abstracto y que practica un oficio impasible y meticu
loso, no podria ser reducido a sus comic strips".

;Pero entonces sobre qué se estd hablando exactamente




cuando se habla de Pop Art? Cuestidn diffcil sobre la
cual la critica generalmente evade. Es necesario entonces
que comencemos por una toma de concilencia de estas di-
ficultades que hallamos en el punto de partida y que por
una operacién de inversidn del orden de las prioridades,
trataremos de convertir la confusidn en ventaja. Nos
hallariamos asi en la situacidn de alguien que se encon-
trara ante una masa heteréclita de objetos y que estu-
viese obligado a descubrir algun tipo de orden en ese
desorden. ¢;Pero cémo hacerlo? Y si llegdramos a alguin
resultado no existird el peligro de estrechar excesiva-
mente los limites del sistema clasificatorio? Y por otra

parte, sde ddénde extraer ese sistema?

Sin embargo, se lo sabe, las cosas son menos comnlicadas
de lo qQue Darecen a primera vista. Una vez abandonadas
las consideraciones de orden histdrico (origenes del
movimiento, alianza entre los artistas, militancias,
complicidades) se puede aceptar que no existe un nomi-
nalismo absoluto de las designaciones y que por lo mismo,
las intenciones narticulares de los artistas deben con-
fluir de alguna manera hacia una intercidén comin. Debe
haber en los hechos entonces, algin principio sistemdtico
Yy para hallarlo no hay mejor manera que dejar que los
hechos comiencen a ordenarse por si mismos.

+
Tomenos de este fuerte y descriptivo pdrrafo de wn arti-

culo de José Lugusto Franca (Temps Modernes, 221, 1964)
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una caracterizacién global del Pop Art que nos permitird
fijar los primeros hitos para ordenar la reflexidn:

"... estamos pues en nleno Pop Art, cuyas obras
una pareja de conocidos collecionistas neoyorgqui-
nos ha hecho ascender a los costos mds altos.

Hay aqui de todo: imdgencs tomadas de la vida
cotidiana de las grandes ciudades, composiciones
de afiches y de objetos de consumo de masa como
en Tom vWesselmann; otro tipo de afiche como en
Andy Warhol (quien no vacila en multiplicarlos

al infinito, como lo ha hecho con el rostro lo
suficientemente conocido de Marilyn Monroe), co-
pias de afiches ‘'sexy" como en Mel Ramos; y
también banderas "Yankee" 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 estdn més
ahi, 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, que liberan asi una imagen gue devora

a su propio modelo, crecaciones de Jim Dine; ¥y

las grandes composiciones de Rauschenberg donde
el pintor aparece como renegando los valores
pictdricos en una especie de dialéctica furiosa
que guarda sin embargo el mds preciso control
sobre los elementos "combinados". Rauschenberg

es el que mds edad tiene entre todos ellos - ¥
no alcanza aun los cuarenta afilos— y no es por
efecto del azar que el mds pintor de entre ellos
sea el de mayor edad (y que haya trabajado en
Paris) ni que todos hayan nacido en torno a 1930,
Una mezcla de imdgenes muy préximas a los obje-
tos (objetos que reproducen fielmente simboli-
zando sus defectos y sus virtudes) objetos in-
corporados (pero gque no se los puede inventariar)
vy esto les da un rol diferente del gue les atri-
buyen los "nuevos realistas"; y si los principios
que se encuentran en el corazdn de la''cultura
junk" pueden convenir a un Dine como a un Rauschen-
berg, la internretacidén de las corrientes es aqui
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muy neta y define un aspecto que aparece cargado

de sentido. O mds bien, de no-sentido..."
Pero detengdmomns un instante: aqui Franca exagera.
Adoptando de antemano un tipo de descripcidén cadtica
para presentar al 2op, y asociando esg caos que viene
de su descripcidén y no del Pop, con la nocién de una
cultura "junk" que tampoco conviene al Pop, lo convierte
casi en una corriente de ideas expresionistas. Lo pensa-
do, lo tematizado o lo expresado por los artistas Pop
seria el absurdo contempordneo... y mds adelante, el
critico sugiere que efectivamente no se trata de otra
cosa. Pero esta descripcidn y estas conclusiones no con-
cuerdan con el tratamiento casi "op" de los fondos de
Lichtenstein, con el constructivismo de Wesselmann, con
el geometrismo de Marisol, con las frias multiplicacio-
nes de Warhol. Nos parece Uutil extraer de ‘ranca en
cambio, la asociacidn que también aparece en el texto,
entre las multiplicaciones de wWarhol y el no-sentido.
A condicidn de no asociar el no-sentido con la idea de
absurdo o de caos sino mds bicen de pensarlo -y esto que-
daria sefialado por el hdlito connotativo de sus multi-
plicaciones, la frialdad y precisién con las que traza
sus imdgenes y las agruvna- como t€rmino de una pareja
de oposiciones cuyo otro polo seria la idea de sentido.
.Y si warhol nos ofrece con sus multinlicaciones un en-—
trada que se dirige hacia uno de esos dod polos de la
oposicidn no nos estard al mismo tiempo ofreciendo la

entrada hacia el otro polo?Qtero decir, ¢todo lo que -



Warhol entiende comunicarnos es la falta de sentido de
las cosas? Y simultdneamente y si podemos hacernos es-—

ta pregunta, ¢no es que la multiplicacidén o la plurali-
|

dad funcionan como im&genes, o mejor, asocian, con la

idea de no-sentido? ¢Pero qué entendemos por 'sentido"
vy cudl seria en Warhol el significado de su opcidn por
las multiplicaciones?

"En lugar de imdgenes fijas -sigue Pranca- sim-
bolos visuales fijos en su capacidad de sintesis,
tenemos en el Pop imdgenes con contenido discur-
sivo. Permanecemos asi en el interior de un do-
minio iconogrdfico, de iconos visuales, pero el
proceso semioldgico no ha alterado. Roy Lichten-
stein probone un primer ejemplo de 1o que noso-
“tros llamamos la 'nueva imagineria'.

(Y aqui aparece: en Franca el término que nosotros
hemos adoptado desde el principio y sin aclaraciones;
en franca tiene todavia un matiz peyorativo. Yo en
cambio le doy un contenido descriptivo, generalizante
v positivo: denota la técnica mds general de una co-
rriente del arte contempordneo que se constituye en
critica a una estética de la imagen).

"Sus composiciones directamente salidas de las
bandas dibujadas, ejecutadas con el mds grande
ciudado mecdnico y grafico, inundadas de colo-
res chillones perfectamente integradas al sis-
tema narrativo de cuadros separados que define
a las historietas, se revelan de gran importancia.
He aqui las escenas de un drama: "Ah (se queja
la muchacha llorando y cuyo rostro llena cl
cuadro de un 'close up' cinematogrdfico). De-
biera haber comenzado de otra manera. Ahora

es demasiado tarde. Ln otro, una muchacha
dice: "Si, yo entiendo cdémo te debes sentir,
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Brad'". sPero quién es Brad? ¢ De qué nos hablan
esos titulos? sDe qué se arreniente la muchacha
rubia que vierte gruesas ldgrimas? No lo sabe-
mos ni lo sabremos jamds. sos dramas que se
nos muestran permanccerdn siendo misterios pa-
ra nosotros: es como si hubiésemos llegado a
la sala del cinematdgrafo cuando el £ilm ya
ha comenzado y nos vidédramos obligados a aban-
donar la sala inmediatamente. Qué quieren
ustedes? La vida moderma es un infilerno, sec
carece de tiemno (el critico salpica su des~
crincidn de ironias) y aidn, ni podriamos es-
tar seguros ni de'. acuerdo entre las frases
que salen de la boca de los personajes, pues
vodria haber ocurrido muy bien que el pintor
haya extraido las imdgenes de una historicta
y el texto de otra. Bl tema estalla entonces
desde adentro: su sentido deviene entonces
no-sentido, la imagen »ropone rencgarse a si
‘misma, la cadena de signiiicaciones se rompe,
el significado ya no imdorta..."

Hasta aqudi i'ranca. Comencemos entonces por inventariar

los hitos significativos y las intei:ciones que sefiala.

1 tema Pop de imdgenes que imitan, duplican, trasno-
nen o transcriben los medios de comunicacidén de
masass

2° las multipnlicaciones de Warhol;

3° la preocupacién en Segal, de seilalar mediante moldes
de yeso, la ausencia de las figuras reales;

4° el objetivo de Dine gque consiste en colgar objetos
de la tela para hacer que la "imagen devore su Dro-
pio modelo";

5¢ la proposicidn de una imagen que sc¢ reniega a si

misma.
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Pero antes que nada serfa preciso discutir el final del
pdrrafo de Franca. Efectivamente, el critico entiende
que ir en contra de la imagen gignifica ir en contra

del significado, en tanto que nosotros entendemos que

se trata acui de lo contrario, esto es, en ir en contra
de la imagen para proponer un nucvo tipo de acceso al

gignificado. Vayamos por parte. Habria que definir ante

todo qué se entiende por imagen. Y nuesto que nuestra

tesis consiste en ver en el Yop Art un movimiento que

consiste en rebajar la estructura dec la imagen al status

de signo semioldgico con el fin de hacer problemdtico

la relacidn de la imagen al objeto real al gque toda i-

magen se refiere, debiéramos entonces decir qué enten-

demos por signo y cudl es su diferencia con la imagen.
Por otra parte, y tratdndose de un tema que se refiere
a cuestiones nldsticas y con un publico de pintores,
criticos y versonas intercsadas en los prbblemas plés-
ticos, nada mds nefasto que dar pnor scntado ¢ue cuando
se nombra la palabra imagen, todos entendemos de gué

se estd hablando. Yo airfia gque el significado de la
salabra "imagen" aqui, es tan "polisdémica como puede
serlo la imagen misina, es decir que nuede recubrir tan-
tos significados distintos como los significados mil-
tiples cgue pucden habitar una imagen. Debiera entonces
definir qué entiendo por imagen. Lo haré de marera in-—
directa, y como he contraruesto aqui la inagen al signo,
precisaré qué entiendo por signo para dejar entrever

qué se puede y debe entender cuando se habla de imagen.
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Sin emmbargo las cosas no son tan sim»les, nucsto que
quien habla de signo habla de cddizos, esto e¢s de la
reunidn en sistema de los signos entre si. Comencemos
entonces ~y tratdndose ael Arte Fon la tarca no es o-

ciosa~ por entender qué es un cddigo.

UN CODIGU ELEMoNTAL

Voy a comenzar »nor cnittar un cuento ¢ue he inventado
exnresamcr.te para hacerine cntender. Dos amiyos se en-
cuentran con muy »oco Ginero en una ciudad balnearia
donde hay un casino. Los dos amigos desearian poder
intentar suerte con el Jjucgo, nerc ¢l costo mismo de
la entrada al casino constituye ya un Hroblema para
¢llos. Si pagan las cos entradas ya no les alcanzaria
el dinero para juger. La canticad due tiencen les alcan=-
Za para lagar unae entrada y rcgervar una Heguelia can-
ticad nara jugar. S¢ Honenn entonces ae acuerdo ¥y deci-
den . que uno solo de ellos enbrard al casino mientras
el otro espyerard afucra. Ansiosos, se¢ dcgsohiden: uno

entra y el otro se gueda afuera esreraindo.

Pasa bastante tiempo. &1 gue eitrd no ha salido y cl
amigzo gue ge ha guedado afuera comienwa a impacientar-
se ¥y no »huede cvitar hacer conjeturas. Puesto gue el
que estd adertro tarda en salir no puehe dcjar de pen-
sar que el rcsultado debe ser en algsun sentido intere—~

sante, ¢gpero cn qué sertido? Su gituacidn de ansicedad
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crece en la medida que la tardanza dc su amigo parece
ser fndicec de ¢ue le va bien; esc Indice cs dema-
siado vago y su ansicdad sdlo desapareceria si lograra
wa iniormacidn mds precisa de lo gue ocurre aentro de
las paredes del casino. La tardanza de su amigo es tan
orecisa y tan vaga a la vez como lo serfa un cielo nu-
blado, al atardecer, indicando mwal tiempo, para algzuien
cue bGicene urgerncia absoluta de lartir en avidn a la

mailana siguicnte.,

Fero nuestro personaje descubre, al cabo de un tiempo,
que su amigo sc asona desae une ae las ventairas del
casinn. Desde arriba su amizo le hace sciias. iFero como
la venvana estd demasiado alta el gue estd abajo no
atina a entender ¢l significado de los gestos, desde
lejos, confusos, del otro., Lc conitcesta a su turno ha-
cidndole sefias de guc no entiende. Bl amigo que estd
adentro enticndce que 81 no cntiende, toma un 1ldniz y
un Danel, escribe algo y dcja cacr ¢l »Hapcl. In el pa-
B . 1 9 o o P4 . . I . -

pel no hay rada escrito y si en cambio el daibujo de

Pt

08 figuras: una, la (figura de un hombrce gordo, la otra

o

~n h}

figurardo a un hombre delgado. Hay ademdas una palabra
cscrita, la wnalabra "yo'", junto a una Ilecha due anun-
ta a la fisura gorda. E1 guc acaba de recibir el men-—
sajc niensa ent-nces cue puede ya tirar el napel ¥
cuedarse contento. 3¢ ha tranguilizado.t Fero al cabo
de un periodo muy corto de tiemoo, mucho mds corto del

que sc¢ podria prever, ve quc su anizo sale por la puer—
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ta del casino. Se¢ accrca rd)idamente y emocionado le
pregunta. "Mal® -le contesta ¢l otre.'.Y la figura gor-
da?V-insiste el »rimero., "iBah!" -dice el otro, "gordo
queria decir lleno, pero llcno de ilusiones'". Desoués
le cuenta cdmo habian ocurrido las cosas. Recidn a dl-
timo momento habfa hechn la jugada y cuando lc cnvid

el panel con los dibujos, 8dlo weria en el bolsillo la
pequefia cantidad de dinero con la ¢uc habfia entrado.

Al entrar habia decidido csherar en cambio de juzar in-
mediatancente, forquc habia tenido una de esas “intui-
ciones® que los juzadores conocern bicn ¥y que lc habia
ordecnadn no jugar inmediatancente. ¥ mientras esncraba
habia pasado cl ticmno cotregado a tejer fantasias,
(fige 1)

sPero cste cucnto les ha sugcerido alzo? Lstoy seguro
que si, pero a condicidn de ¢ue lo ponganos cn claro.

Resulta cvidente ante Godo gue hay agui dos sitvuaciones

It

de comunicacidn y como hay un sdlo mensaje fisico, la

hoja te napel, hay »or lo mismo Gos iIntvcerprcitacioncs
distintas de un mismo mensaje. £ero sc podria decir
también ¢ue hay dos mensajes y gque lo jue distinguc a
uno y otro es quc estdr rcferidos a contextos diferen-—
Yes y 1o que sefiala la difercncia cntre uno y otro es
la decisidn de esvnerar antes de jugar quc el amigo que
estaba afucra ignoraba. ssta reflexidn Bastarfa para
comnrender hasta qué runtvo el contexto al gue se refic-

re un mensaje no defire nor sf sdlo a un mensaje, Hues—
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to que de cualquier mancra, el amigo gque estaba afucra
habfa recibido un mensaje. Y como recibir un mensaje
sudone realizar las oneraciones de su "descodificacidn",
esto es, supone acceder al cddigo en ¢l que ha si en-
viado, asi digamos entonces qgue se trataba agui de un
mismo mensaje suscentible de interpretaciones distintas
o de dos mensajes aistintos; no podriamos dejar de ver
gque hay en cambio un sdlo cbéigo. Y efectivamente, lo
que habfa en ¢l papel era exactamcnte un cbdigo, es
decir un sistema de relaciones y corrclaciones entre
sefiales (para nuestro cuento los dibujos) y significa-
dos. Podrfamos asi decir guc nuestro amigo tomdé lo que
sdlo era un cdaigo por un mensaje, cometiendo un cerror
inverso a las teorias cldsicas sobrec cl lenguaje cuan-—
do afirmaban gue el signiricado de un signo depende
solamente del cortexto. O bicn, cra el amigo que esta=-

ba adentro, guien sabilendo toto esto —sabiéndolo de

‘alguna mancra— habia gestado la idea de hacer pasar a
un cbééigo por un mensaje comdleto. Reflexionaba de
esta manera, filosdficamentc, sobre la vida ¥y la muer-
te, pulsaba simultdncamente a la suerte nara voder dar
tal vez una alegria a su amigo y simultdncamenie juga-
ba con su ansiedad, a la vcz gue la suerte que le fué

contraria, hizo guc todo s¢ transformara en un cniste.

- . . - .
Guien habla de chiste habla de cbdigo. Pucesto que el
chiste (fendmeno de deslizamiento de sentido) exige que

entre quien cuenva el chiste ¥y quien 1lo escucha, exista



un cédigo en comin. Freud contaba cecste chiste de judfios.,
"o,Has tomado un bafio?® -lec pregunta un judfo al otro,
M.lis que Talid alguno?® -lé contesca el otro. Aqui el

deslizamiento se ha »roducido entre dos significados

por dchajo de la »Halabra "tomado". Pero para que haya
chiste es preciso quc cxista la lcangua (en este caso

el es»afiol) que contenga una palabra como "tomado" ca-
naz de rccibir esos acs significacdos distintos. Jacques
Lacan cita a mcnudo a Bergson para reccordar, efectiva-
mente, que "para rcir de un chiste hay que ser de la
parroguia'. La parroquia... csto €g, gque hay que perma-
necer referido a un cddigo comin. (Todo esto podria ser

. )

de gran utilidad tratdndosc del Arte Pop y de los nue-
vos imagineros; de ese humor al que se reficrce a veces
v con razdn el profcsor Romcro Brest, dque acomnafla a
esos fendmenos de bastardizacidn de los visual por lo
discursivo: o biecn a todo fendmeno de dGoblaje o de du-
plicacidn. Piénsese en las dos latas de conscrva de
Jasper Johns). Pero para noder distinguir y describir
este tino de ferdmenos, habria gquc distinguir desde ya
qué cosa es un chiste - fendmeno de deslizamicnto que
reside en la exorcsidn, es decir en la nalabra, y no
en la imagen ni cen ¢l onensamicnto- y su difcreicia con
lo cémico -fendmeno de comaracidn centre imdgenes, fe-
ndéncno de doblaje o de dunlicacidn, dec mascarada o de
descnmascaramnicnto. ¥ tal vez habria gde llcear a la
conclusidn, tratdndose del Arte rYon, de cue cn el humor

Pop —arte de mdscaras, lo veremos- hay mds proporcidn
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de cdémico que de chiste.

iQué es un cddigo? Es una cstructura y/o un fendbmeno

de doble estructuracidén. 51 entendemos por estructura
la divisidn de todo en partes, de tal manera que el va-
lor de cada una dependa de su rclacidén con las otras,
direcmos quc cada una de las dreas cn que se divide ca-
da nivel de nucstro primer esquema y que nodrfamos lla-
mar subcamdos, cxivrac su valor de relacidn con el otro
subcam”o0 y con ¢l campo cntero cuc forma con ese sub=

Caimnio

Y esto ocurre dos veces cn cl csguena, una vez para
cada nivel. Ahora bien, un cddigo no c¢s otra cosa que
una jHucsta en correclacidn, convercional, convenida (pa-
ra odulencia corresnondc figura gorda, nara npobrcza co-
rresponde figura flaca) entre dos niveles asi estructu-
rados (la figura gorda se¢ odone a la figura flaca, la
opulencia se¢ oponc a la pobrcza). Y un signo no es sino
la reunidn sintdética cntre ¢l subcampo dc un nivel con
¢l subcamnno corrcsioncicrte del otro nivel (y »ara me-
jorar nucstra terminologia debemos llamar significantes
a los subcampos del nivcl superior y significacos a los

subcampos del nivel de abajo).

fsto quiere decir que un signo ticne dos caras: una ca-
ra material (en nuesiro ejemnlo el dibujo de la figura

sorda) y una cara concentual (la opulencia nara la
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figura gorda). He comdrado en wna libreria de libros
viejos un libro que se llama "21 lcnguaje de las flores®,
Es un cbdigo. Ahi se lee que las rosas son signho de pa-
sién. Bl significante c¢s aqgui la rosa, el significado

la pasidn y el signo, que Tednc a esas GOs caras, CS

el hecho comnleto "rosas apasionalizadasi.

Pero sigamos un poco mads adclantc para poder aclarar
mejor qué es lo gue vamos a decir sobre vWarhol. Lo ma=-
lo de ese libro sobre las flores es gue tiende a escon-
der lo que hay de convencional en c¢l sistema de corre-
laciones y entiende basarse sobre una simbologia univer-
sal, que acentda demasiado ¢l asnccto motivacional del
significante, que da como natural la asociacidn por la
cual las rosas significan la pasidn. ¢Por qué no los

jazmineg?

Pero supongamos gque me encuentre yo de visita en una
regidn geogrédfica con costumbres distintas a la mia.

Un dia mc¢ entero que los claveles blancos y no las ro-—
sas significan la pasidn cen csa zona. Desde ese mismo
dia sabre, mediante flores, codificar al menos un men-—
saje. Digo un mensaje puesto que no conozco todo el cd-
digo (es decir, el sistema de diferencia entre florcs

¥ sus correlaciones con un sistema de diferencias entre
tipos de afecto). No sé ni todo el cddixv:o ni si las di-
ferercias significativas entre las flores se refieren

a clases de flores (clavel oponidumdosc a las rosas para



significar la diferencia entre nasidn e indiferencia)
0 se trata de diferenciar enitrc colorcs (clavel blanco
diferente de clavel rojo para significar la misma di-
ferencia). Pero de cualquier manera y es esto todo 1lo
que me interesa sefialar aquf, al saber cdémo codificar
un mensaje, accedo, por ese s6lo hecho, a una cierta

"apercescidén® del cddigo, esto es, a una preccisa expe-—

riencia de un cicrto corte ordecnador gue el "clavel

apasionalizado’ instituye a la vez del lado de las flo-

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

caso de que el cddigo en cuestidn sca un cddigo elemen-

tal, como en nuestro e¢jemnlo anterior. E1 acceso "aper-

centIFo" al cbddigo como cddigo es siempre posible, aun-
que haya mds de un minimo de cuatro elementos y aungue
yo ignore los criterios diferenciales de la codificacién,
no ignoro el subcam)o entero de 1o que no es pasidn y

de flores gue no son claveles blancos. Los lingliistas

dicen esto de otra manera, sefialardo cue el cddigo como

factor que da lugar a la funcidén "metalingiif{stica" cons-

tituye desde adentro toda conciercia de signo (Jakobson,

Bssais de linguisticue ;enerale).

LA "APERCE?CION" DEL COUDIGO EN WARHOL

Ls exactamente esto Ultimo lo que ocurre con las multi-
plicaciones de Warhol. Sus cajas de sopa multinlicadas
no son sino un verdadero mensaje (dando a este término

lo gue vale en el contexto de esta conferencia); y por
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lo mismo, no funcionan como imagen sino como signo (es
esto lo que parece difficil probar dero cue es imprescin-
dible entender). Y el cduigo que anercibimos er. las
multiplicaciones &e warhol es un cdaigo elemental. Los
subcammos de posibles gue corresponden en este cddigo
al nivel de los significados son dos: sentido y no-sen-
tido., Los significantes tambidédn son dos: multinlicidad
vy unidad. Es un cddigo elemental y de este hecho, cen-
tiendo, extrae su canacidad de sugerer.cia y su valor
estético, en tanto cque el cardcter elemental del cddigo
forma sistema con dos concentos due nombra la necesidad
humana mds funcdamental: la necesidad de interrogarse
nor el sentido cde la vida y de las cosas. De ahi ese
sabor de mensaje simpdle, o del mds simnle de los men—
sajes, de las multislicaciones de -araol, puesto gue

de la manera mds sim:le se transmite un significado

que sin dejar de ser preciso es el nds amnlio.

Pero me coloco en el lugar de ustedes y me imagino que
sieriten la necesidad de exigirme algunas exdlicaciones.
Primero, squé entiendo yo por sentido?; y segundo,

sddénde estd, en esto gue yo llamo el cbdigo en ‘“arhol,
la convencidn gue lisue el sistema de subcampos del
-significante con el siscema de subcamnos del significado,
esto es, nor gué acentar como natural la asociacidén en-
tre no-sene¢iGo y multinlicacidn por untlado y unidad

y sentido »Hor el otro?



Contesto a lo Hrimero. No he c¢uerido ezvwrofeso definir
qué entierdo pDor senitido Hor varias razones: pPor un
lado, »or la dificultad misma gue ofrece el concedto

vy nor otra parte porgue me parecia Util no reducir el
sentico tago de la »nalabra pnara mantener su sentido
fuerte. De otra manera y obligado a definir, habria

dicho que entierdo por sentido a la oreseuncia en una

realidad 2resente de otras realidades presenies_y/o

ausentes; y habria agregado gue cuando se piensa en
realicades auscenbtes no es dreciso »nensar en atmdésferas
difusas sino en hechos fuertenente estructurados.
Tambidén se podria definir el senitido con estas otras

palabras: llamo sentidn a las coordenadas de intelipi-

bilidad mds amplias cue recorren y determinan su propio

camno semantico, en el cue es Dosible entrever los hi-

los gue unen las Gos caras del si;no a sug conulciones

de »osibilidad.

Segun esta Ultima definicidn el sentico estaria édado
por los hilos de ida y vuelta cue ven desde el cddigo

iy Z. 8 1 g J- . . i o
como fendmeno de Adoble esiructuracidn al conjunito de
los ovros cuatro factores, gue consivituyen al mensaje:
el "emisor", el "receptor", el "contacto'y el "contexto!

(Jakobson) .

rero en su significado fuerte, lato, cotidiano, la na-
labra sentido se refiere a lo que se estd seflalando

cuando después de la nérdida de wun ser cercano se dice
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que '"la vida carece de sentido para uno®. O bien habria
que pensar en el pdnico psicdtico, o en una experiencia
de pdnico similar a la que se tiene acceso a veces, du-
rante ciertos estados nocturnos, o cuando al despertar
no logramos adaptarnos al eshacio Dresente no podemos
restablecer, por decirlo asi, nuestra relacién cdmnlice
¥y habitual con las coordenadas espaciales y no sabemos
ni donde estamos, ni de qué lado estdn la pared y los
muebles, a nuestra derecha o a nuestra izguierda. bn-
tonces sentimos un estrecimiento que sélo dura pocos
instarnites Dero durante los cuales la experiercia que

se ha hecho no es otra que ésta: la experiencia de la
vosibilicad del cese del senticao o de la posibilidad
el no-sentido. Ahora bien, este balanceo de las defi-
niciones nor el ¢ue hemos pasado de una definicién
objetiva a otra subjetiva e intraorzdnica nienso que

no es indtil tratdndose de la frialdad suntuosa y
casi-mortuoria, casi-negra de las multiplicaciones de

WJarhol.

In cuanto a la segunda cuestién, ,la conexidn entre
multiplicacidn y no-sentido resnonde a una asociacidn
natural? Seria diffcil contestar a esto. Pero »or otra
parte las cosas son mds sencillas y si uno se pregunta-—
ra si la pluralidad o la visidn de una multinlicidad
conecta mds con la idea de sentido guc &on la de no-—
sentido, encontraria la reshuesta en unc mismo. Noé,

que sostiene una estética del caos, me decia que su
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grupo estd buscando una palabra para definir las Yltimas
biscuedas y que la mds adecuada le narecia la palabra
"sluricismo™: encontraba asi una conexidn de hecho o

una relacidn natural de motivacidn entre caos y nlura-
lidad. Por otra parte,ino recucrdan ustedes la terrori-
fica cabeza de medusa de la mitologia griega que para-
lizaba a cuien la mirara, y la conclusidn de freud sobre
este mivo del cue extrae esta regla téenica que Jamds
abandonariz, gue dice gue toda multinlicacién del
simbolo del nene (las serpientes de la cabellera de la

Medusa) significa castracidn?

in cuanto a Warhol, apunta a convertir la multiplicacién
en signo, es decir, a hacernos sentir su relacidn late-~
ral con la idea de unidad y/o de identidad como porta-
dora del sentido. Sus multiplicaciimes no anruntan a

Xoresar sinn a significar, y »nor lo mismo, a hacernos

sentir la correlacibén entre Gos significantes gue se
ononen (multiylicacidn-iderntidad) con dos sigrificados
que tawnbién se oponen (no-sentido-sentido) esto es, que
nos quiere hacer sentir la presencia del cddigo como
cbaigo. Y vo diria gue esta inteicidn precisa es el
motor mismo gque le veda convertir oomo Arman la cantidad
en cualicad. Si pasara a la cualiaad, darfa wds apoyo

a la imagen, un soporte en el aspecto dindmico y expre-
sivo del campn y restariz probabilidad % lo cue busca:
que aun, y sobre la imagen misna, una concicncia de

signo se establezca. (Y esto es posible, puesto que se
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sabe, desde Saussure, sue todo signo contiene una imagen).
IIn Arman, en cambio, las multinlicaciones se tornan a-
cunulaciones y los objetos, al juntar sus formas, pnier-—
den su identidad de incifersncia. Mientras que las
indgenes de Marilyn de w«arhol no Gejan de ser inmdgenes

de Marilyn, los

"resortes de Arman dejan de ser resortes y las

’ ‘9 - - . 7 /7
capsulas -escribe Otto Hahn- dejan de ser capsulas
de botellas: los objetos de Arman parecen hundir-
se efectivamente en su »nropia profusibn y no que-
da sobre la tela mds que el dinamismo suntuoso ¥
atormentado de los expresionistas abstraotos™.

En #arhol en cambio, apoydndose en una imagen (la mul-
tiplicacidn de objetvos o de imdgenes como conjunto)
previamente lavada de tensiones gestalticas y de dina-
mismo interno, la intencidn abre sobre un camno de re-
laciones 1d6gicas, sobre un cbéaigzo, o0 bien y lo gue es
lo mismo, sobre eso que en un lenguaje nds moderno, y
que no tiene mucho cue ver con la psicologia de la

Gestalt se llama una estructura,

AUTES GS3TALTICAS

Asl se ve »or otra parte no sdlo la diferercia entre
Arman y ¥arnol, sino la anaricién de wn criterio que
podria servimmos nara guiar nuestra reflexidn sobre el
Pop. Y efectivamente nuestra tesis (o nuestra conviccidn
final) no poafa no definir esa intercidn Pop como la

emadresa de btraer a Hsrimer plano la "estructura', pensada
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como relacidn 1ldégica entre signos, para llevar a_ segundo

plano la “estructura", entendida como tensidn presente

de los vectores y la dindmica del cawmpo.

S3i fuera asi, el arte Pop podria ser definido como un
arte no gestaltico de inte:rcibén semdntica. (La expresidn
Tartes gestalticas" es de Argan, pnero Argan coloca entre

ellas al arte Pon. Yo no entiendo).

El »nroblema central que liga las budsquedas de Segal, de
Lichtenstein, de Dine y aun, de Rosenguist - ¥y veremos
de qué manera y cdémo, a nesar de las (iferencias indi=
viduales, todos se dirigen hacia é1 - seria el problema
de la relacidn del hombre a la sociedad a través de su
relacidn con los lenguajes; el nroblema de la nrovnia
comprensién a parvir de la comdrensidn de los circuiltos
semanticos, de las reglas de restricciones ¥y de »nrohi-
bicicnes, estn es de los cddi;,os, Gue rigen y debvermi-
nan la vida individual. Bn este senvico cuando Restany
habla de '"chdachara sncial de los Dpop americanos®, no

se entiende bien lo gque dice y no se sabe bhien si sabe
lo que dice., El Po»n, a nuestro entencer, se constituye
como tal sdlo a partir de la intercidn profunda de un
arte referido menos a los contenidos sociales gue a las
estructuras de btransmisidn de esos contenicos, O bien
due se reriere a los »Drimeros nara evidenciar la Mpre-—
sencia" (debidranos decir mejor la "ausencia estructu-

rante") de las segundas. Y tal vez habria entonces que
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agregar aqui, con Otto Hahn, que si se debe tomar par-
tido a partir de los valores Dersonales, es exactamente
esto lo que hace sreferible al Arte Pop al "nuevo rea-

lismo".

TECNOCRACIA Y SENANTICA

Argan dice a menuco que toda determinacidén estética su-
none una determinacidén ideoldgica y una toma de posicidn
con resdecto a la cuestidén de la téecnica. Desnués de
hacer un conjunto bastante precisn de salvedades y des-—
pués de sefialar los pasos metodoldgicos que tal conexidn
sulone, que 1no son pocos, se nuede estar de acuerdo con
Argan. Y si el comdromiso con respecto a la técnica no
obliga a :1inguna oposicidn racGical contra las socieda-
des industriales, »puesto que todas lo son y las que no
lo son, si no tiencden a desaparecer como las sociedades
gque estudian los etndlogos, tratan de serlo de manera
completa; sino cue ese comdromiso consiste mds bien en
oponerse a las tecnocracias —-esto es, a las sociedades
cuya vocacidén técnica cueda absorbida, cambiada de sen-
tido y anrovechada por los grupos de poder,; que no son
sino el producto y la manifestacidh, como dice Argan,
del capitalismo y de la lucha de clases- es dificil ver
en el Arte Pop, como afirman sus detractores de izquier-
da, entre ellos Argan, un arte reacciomario. Primero,
porgue en un sentido ninguin arte podria serlo y porgue

pensar una relacidén de inherencia, inmediata, entre



nolitica y arte sbdlo lleva a un »neligroso terrorismo
cultural que deja intocada la realidad efectiva. ¥ 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 conversidn del saber

en método, en un Saber capaz de dar prucba de su valor
de verdad no sdlo al nivel de las totalizaciones que
pueda realizar, sino al nivel mismo de las operaciones
concretas, sobre lo inmediato sensible y sobre los »Hro-
ductos de la accidn social cue realice efectivamente.

Es con la metodologfa, nos dice Argan, en nuestra misma
linea, como se puede y se debe tender a controlar el
poder de las tecnocracias. Pero casualmente, en la me-
dida que todo método cienti{fico nasa hoy - al constituir-
se~ por el drea de su lenguaje, y puesto cue la nocidn
de método o de metodonlogia, por mds amnlio gue fuera

el 1fmite de lo gue connota, sudone hoy una conexidn
entre método y lenguaje, entre metodologia y sewdntica,
no se podria ver entonces ern el Arte Pop el sintoma o

la manifestacidn pasivizada de la tecnocracia norteame-
ricana. Mds bien, el Arte Pop, pensamiento sensible,
encarnado en la materia pldstica e implicito de los
circuitos semdnticos que determinan la vida de los
hombres y que los hombres producen, arte semdntica,

para usar una expresién bdrbara, se inscri%e en el desa-
rrolo histdrico ¢y cualesquiera fuera el grado del alec-

jamiento real que como arte de élites suvone) del lado
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de los grupos gue representan en la historia efectiva

toda posibilicad futura, pensable, de desalienacidn.

rero hablando de este modo, nos ajresuramos, puesto
que antes de pensar la funcidn es »reciso conocer la

estructura.

ARTE DeE MASCARAS

Bl cddigo como resultado de la conversidn de la imagen
en signo, o ce la apropiacidn cde la imagen »or el signo,
no sbélo anarecen ei sarhol sino gue aparece también
como presencia explicita y en conexidén con los “refle-
jos™ ¥y la "fisiologia" del sujeto, en D'Arcangelo. Co-
menzaremos entonces la segunda narite de nuestra expo-
sicidén con D'Arcangelo; y a travéds del rechazo de la
metdiora que aleja definitvivamente al Arte Pon del
surrealismo, y de una insistencia en la "redundancia',
veremos readarcecer en los artistas Fop la iuea y cl
sentimients de '"gque hay cdbdigos', digamos asi, o de que
hay lenguzjes. 0 mejor, que gélg hay lenguajes. Breve-
mente: vereunos reanarecer el cddigo como objeto inten-
cionado o tematizado (para hablar como los Tenomendlogos)

por la conciencia Pop; el cddigo como constituyendo la

idea misma de toca prohibicidn social a la vez cue todo
¥

ordenamienio nosible del significado de los objetos

sociales y de todo acceso al sentido. 3imultdncamente

veremos aparecer en los moldes de Segal,y en Dine, ¥y
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en Marisol, y plegado siempre a los lenguajes y los cé-
digos, el contenido mismo de nuestra tesis: que el Arte
Pop es un arte del objeto enmascarado, enmascarado por
los lenguajeg y los cbddigos. Un arte cuya estructura
seria simétrica al revés de la estructura de la méscara.
Un arte de la mdscara al revés, cuyo sentiao profundo
consistirfa en la nercencidn y en la aceotacidén de una
intencionalidad que no va ya del hombre a las cosas,
sino que, segun la exnresidn de lierleau-Ponty, viene

de las cosas hacia el hombre... Como en esos cielos de
D'Arcangelo que avanzan hacia el primer plano, 0 esas
vigas y puentes que se hunden hacia acd, hacia el es-
nectador o hacia el conductor del automévil. Un movi-
miento que no cstd en las cosas, como cn el futurismo,
sino que viene de las cosas hacia el hombre. Una inten-

cionalidad de las c¢osas.
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SEGUNDA CONTFERENCIA

En la primer parte de mi conferencia caractericé muy
brevemente y sin otro fin que "comprometer" mi cxposi-
cidn, a los imagineros argentinos. 58lo desvués entré
en mi tema, para reflexionar ante todo, sobre las di-
ficultades epistemoldgicas, digamos asi, gue todo cri-
terio de seleccidn arrastra cuando sc trata de carac-
terizar un ‘movimicnto o una corriente cn historia del
arte., Desnués traté de caracterizar qué cosa es un cb-
digo, puecslto que para entvender a Warhol hay que cntiender
gué es un signo: mi tesis consistfa en afirmar que en
Warhol cxiste la intencibén de tramutar a la imagen en
signo. Y después sugerl la posibilidad de caracterizar
al Arte Pop a nartir de su postura dec critica a toda
estética de la imagen, y hablé de "artec scmdntica’,

¢sto es, de un arte que trataba de pcnsar la relaciédn

del hombre al mundo a través de la inhercncia del hombre
a sus "lcnguajcs". Arte de mdscara, donde la mdascara

es el lenguaje, los cddaigos, y donde no hay "individuos",
"cosas™ provniamcntc dichas. Y ¢n este sentido, sc »no-
dria afirmar, ¢uc no hay realismo en el Arte Popn, ¥

por ¢l contrario, sc podrfa pensar en un arte en actitud
de ruptura radical con la nocidén dec un objeto sin

lenguaje. s lo gque trataré de probar.
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WARHOL

Con resnecto a warhol, rcsulta evidenite que sus nulti-
plicaciones, como conjunto, funcionan was como signo
que como imagen, pucsto guc obligan a que se las explo-
re¢ imagen »or imagen. bn ¥Wariol, la conciencia del es-
nectador pasa de la multinlicacidn de una imagen o de
un objeto, a la pneréepcidn de la identidad y la dife-
rencia con Arman es ilustrativa, Pucsto que el conjunto

no destruye la idcentidad de indifereircia de cada una

de las imdgenes particularcs.

Bl profesor Romero Brest dice muy bien due Warhol
"todavia® hace imdgencs., Ticne razdbn; pero no “hace"
una imagen aislada, sino gue multiplica imdgenes y no
es seguro que el resulivado sca tanbién una imagen. La
imagen individual, en ‘arhol, estd trabajada interior-

mente »or su multinlicacidn, pUcstTO gue gquien dice imagen

dice un acto unico, estontdneco y sintdético de la con-

ciercia (Sartre, Lo imaginario). Nosotros decfamos que

el resultado, la multiplicacidn de latas de sova, fun-
cionaba mds como signo ¢uc como imagen. sfectivamente,
hay en toda imagen una rigueza inagotable de signifi-
catos, mientras que las multiplicaciones de Warhol se
dan como asociadas Unicamente a un sb6lo significado:

el no-sentido. De ahi que Warhol parece introducirnos
a un cddigo elecmental, a un sistema minimo y rudimenta-
rio entre signos. ©Zn este cbddigo el sentido sc opone

al no-scntido como la unidad a la multinlicicaa. =
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cierto que de ese cb6digo rudimentario Warhol nos mues-—
tra uno de sus términos, pero en tanto sus multiplica-
ciones no bterminan con la identidad de indiferecencia de
cada una de las imdgenes, la multiplicidad evoca fucr-
temente a su contrario y aparece entonces, de alguna
mancra, un sistcma reglado de diferencias y de oposi-
ciones que limita y estrecha la capacidad "“polisémica!
de la imagen, que nos induce a pensar en la posibilidad
del no-sentido al tiempo gue nos veda pnensar en 0GLros
significados posibles. Se contestard gue como en las
acunulaciones de Arman, las multinlicaciones de Warhol
hacen pcnsar en varias cosas a la vez, en la idea de
"proliferacidn®, que denuncian de alguna mancra la
produccidn en serie, gue cexpresan por lo mismo el miedo
contempordneo de una cultura gque sc ve amenazada por

s{ misma, una cultura "visitada" y atormentada por el
peligro de convertirse en naturaleza. 2ero si miramos
bien, esos "tormentos" asi como la idea misma dc ‘'pro-
liferacidn® (ver entrevista de Jouffroy a Arman, L'Oeil,
N° 126, 1965) no son sino ideas derivadas, subclases

de conceptos o de significados gque quedan englobados

por la idea dec np-sentico.

BEn las multiplicaciones de wWarhol entonces, se haria

la entrada a un sistema de relaciones entre cuatro tér-
minos. He llamado cédigo a ese sistema. ¥ de qué otra
mancra llamarlo? No hay ahi uwna rclacidén de diferencias

¥y correlacioncs entre significantes y significados? Y
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por otra parte, en tanto las multiplicaciones dejan de

funcionar como imagen, permiten por lo mismo "anpcrcibir®

por detrds de ellas el cbdigo en ¢l quc se inscriben
como signo. #n warhol, deciamos, las multinlicaciones
dejan "'apercibir® el cddigo. Y debicra por lo mismo

aclarar algo con respecto a csta nocidn de "anercepcidn'.

La palabra que anarcce Dor Hrimera vez en Leibnitz, a-
parece también en Kant y en Husserl; se reficre, a pe-
sar de las aiferencias, a la idea dc un principio re-
flexivo, altamentc intelectivo, propio de ciertas ope-—
raciones mentales, Y aparece también cen la psicologia
del arte vara designar un cicrto tipo de actos de con-
ciencia, que se distinguirfa de la percepcibn y de la
imaginacidn, que consistirfa menos cn un sdlo acto de
la conciencia, gque cn la puestia en rclacidn de varios
actos valorativos sucesivos. Ustedes comdrenderdn cn-—
tonces gue la palabra no sec relaciona demasiado mal con
eso que :Jarhol espera y exige dcl espnectador. A mi cn-
tender, la manera gue Varhol elije para huir de la i-
magen no consiste sino en obligar al csnectador a reca-
lizar distintos actos dc conciencia wnara apresalr una
misma imagen. Y esto es tam claro cuc nara visualizar
sus imdgenes repetidas e¢s necesario trasladarse con el
cuerno: ir hasta el fondo de la sala, volver, mirar la
imagen que cuelga delante del tabique, padar después

a la parte »nosterior del tabicue para noder ver la

misma imagen. De esta manera ~y sobre csto habria 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 que existan relaciones regimen-
tadas entre los signos, es decir, cddigos. Por ello
habria en Warhol, a pesar de las apariencias, algo asi
como un nmensaje optimista., Usted se asusta -dirfa Warhol-
ante la posibilidad del absurdo, del caos o de las
proliferaciones; nero fijese bien, las cosas no son tan
graves si usted coloca la multiplicidad como signo en

el interior de un cédizo. Y nuesto que un cddigo es un
conjunto de regras: no tema, dado que la cultura jamas
podria terminar de tornarse ciega como la naturaleza,

ya que ahi donde hay reglas, hay cultura {(Levi-Strauss).
Todo esto, bien entendido, sin dejar de sugerir lo con-
trario, esto esy; la posibilidad del no-sentido, del
absurdo o de la caida cadtica de la cultura en la natu-
raleza. Y no es esta ambigliedad o esta ambivalencia

de los significados que la estética encuentra en el in-

terior mismo del objeto de arte?

D' ARCANGELO

En D'Arcangelo el cddigo se interioriza, pasa a inervar
los reflejos mismos del sujeto, se hace "intraorgdnico'.
Y eso gue se ha interiorizado aqui es el eddigo de la
ruta, 3i uno ojea un cd6digo de rutas, por ejemplo el

cHdigo Rouseauvara rutas francesas, se encuentra con
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dibujos fotografiados cue hacen pensar en D'Arcangelo.
Por ejemnlo, un cruce de caminos donde con indicaciones
de lfneas de puntos o de flechas se indican las situa-
ciones Dosibles y la manera que el conductor debe seguir
nara responder a ellas. En D'Arcangelo hay grafismos

de ese mismo tipo, solamente gue las situaciones no son
vistas desde afuera (como en ese libro de ejemplos des-—
tinado a ensefiar el c¢ddigo) sino desde adentro mismo
del sujeto gque conduce el automévil y en el momento
misio gue lo conduce. Los grafismos que cruzan los cua-
dros de D'Arcangelo ya no son sefiales gue se deben apren=-
Ger sino sefiales apnrendidas. o gon posibilidades de
una conciencia objetivante y que permanece adn externa
a la accidn, sino Que fijan los lfmites precisos del
sujeto de la accidén en el momento mismo de la accidn.
Barreras, lfneas, puentes, palos indicadores, sombras
geométricas que penden amenazadoramente Yy que cruzan

el cuadro: el paisaje es un paisaje en movimiento, pe-
ro a la vez estd regimentado "desde adentro®, esto es
desde el conductor, que lleva lo posible y lo imposible,
lo prohibido y lo permitido, inscripto en el interior
mismo de sus huesos y ea sus reflejos. Se podria decir
también que los cuadros de D'Arcangelo abren,en la
verspectiva del "receptor" de una informacidén, sobre

un mensaje. Y el mensaje, que viene desde afuera, desde
las cosas que penden en el horizonte y se van acercando
hasta hundirse er el conductor, estaria constituido por

la geograiffa mds la velocidad. Y a la vez, inervado por



las reglas c¢ue indican la posibilicdad de auvmentar o
disminuir la velocidad, o Ge detener la marcha del au-

tondvil, esto es, por ¢l cddigo de la ruta.

Pero se podria decir todo csto de otra manera, puesto
que el tema de U'Arcancelo no es tanto lo gque se ve en
el cuadro, sino el sujeto que conduce ¢l automévil, una
ausencia inmediata, adherica casi al cuadro, la ausencia
del concuctor. is esta ausenclia, el puntao a »artir del
cual se abre la rusa como persjectiva, que da "sentido"
al cuadro. Y esa ausencia no es otra cosa gue el esqgue-

ma corporal del conGuctor,

Yo no sé si ustedes recuerdan el libro de Paul Schilder:
ahi se describe el cuerpo »rorio como vivencia y como
imagen, la relacidn de uno a uwno mismo, a través del
cuerno nropio. ¢Cudles son los limites de la imagen de
mi cuerno para mi? Para el caso de una seiiora con una
pluma en el sombhrero, diremnos que esa imagen no termina
en el limite real de su cabeza, sino que llega hasta

la »unta de la »luma. Zero nodriamos dar un ejemnlo
menos jocoso: acuel libro Gonde Saint-oxupery describia
w1 avidén-correo perdido en una tormenta en le Patagonia
argentina,., Bl aviador y el avidn constituyen, en la bri-
llante descrincidn cde Saint-ixupery un todo, y se sien-
te cémo la imagen del dropio cuerpo que el aviador tie-
ne en la Cabeza y vive con el cuer»no, nO se termina en

los 1limites reales ae dste, sino cue se estira hasta
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confundirsge con las puntas vibrantes de las alas del
aparato que la tormenta amenaza destruir. La imagen
corporal incluyc en una suma 1ldgica el avién al cuerpo
del piloto: es un cuerpo~avidn. En D'Arcangelo ocurre
lo mismo. FEn sus cuadros la ausencia inmediata del
conductor-autondvil es el complemento dae la visidn de
la ruta y su geografia., Pero hay aqui, adewnds, algo
asi como una correccidn a la teorfa de Schilder, pues-
to que la imagen corporal del coaductor, gue llega se=-
guranente hasta los guardabarros del coche, encuentra
sus pronios limites en el cddigo de seflales gue ese
cuerpo ha interiorizado, apreidido. 21 cddigo de la

ruta serfa entonces monento constitutivo de la imagen

corporal del condcuctor. &Y no se nouria decir asi, que
también en DY'Arcangelo hay una cierta entrada "apercep-
tiva" al cddigp? E1l cldigo es apercibido por el con-
ductor del automdvil; y agui la palabra derivaria hacia
un uso mas hussgerliano, puesto que la aprehensidn del
cddigo como cddigo se operaria en el interior de las
capas mas profundas de la sensibilidad corporal, sin
exigir por lo mismo, wn acto continuo, explicito, ni

unitario de la conciencia.

LICHTENSTEIN

Cuando los criticos sc refieren a Lichtenstein coinci-
dern en seflalar una cierta majestad calma, el aire in-

material de sus trabajos. Y a mi envender habria que
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agregar una cierta »roniedad de la imagen cue consiste
eomo en exigir compulsivamente su descifre inmediato,
todo esto a un egpectador cue intuye en el mismo instan-
te, que no hay descifre. Un misterio a nlena luz, 0

como dice Alloway, un misterio que estd puesto anf de-

lante.

Lo que Lichtenstein se propone, ante todo, es desdlentar
los modos tradicionales de exploracidn de la imagen.

Y para eso la transcripcidén del dibujo familiar de la
historieta, con su técnica grdfica aumentada, gue vuel-
ve "extrafio" al dibujo, pero sin disolver ese fuerte
clima familiar, no era un medio desencaminado. En
Lichtenstein, la conciencia del espectador se torma,
ante todo, conciencia desgraciadat: no nhalla otra manera
de esgcapar de si misma que a través del estupor. Es que
acostumbrado a colocarse ante el cuadro en una actitud
de nivel, uno, digamos, ahora es obligado a colocarse

en un metanivel, en un nivel metaimaginario, si cabe

la palabra. En un nivel donde no hay informacidn sobre
la realidad sino informacidén sobre los modos habituales
de informacidn. Las imdzenes de imdgenes de Lichtenstein

"incluyen el fantasma (los sentimienvos cestereotinados

de los personajes de las historietas, por ejemplo) y

la convencidn establecica nara suscitarlo " (Alloway).

)
Y no seria vano vensar en la semejanza entre la meta-

posicidn de Lichtenstein, con un mensaje nlagado de



48.

redundancias. Los detalles sobre los ¢ue Lichtenstein
nos informa no son detalles de la cosa sino detalles

en exceso conocidos de informar sobre las cosas. Ten-
dencia a la redundancia entonces, que sonstituye un
punto de reencuentro con otros artistas Pop. Es como

gi existiera, en el fondo de la intencién Po»n, un recha-
zo radical a hacer metdforas. Aqui es imposible encon-
trar reemplazado el nombre de una cosa por el nombre

de otra cosa y la ténica, a mi entender, mds propiamen-
te Pop, consiste en noambrar la misma cosa coi el misno
nombre. O bien en hacer sentir que una vez visto el
objeto, sdlo gueda mostrarlo y Gesoués nombrarlo con
una Unica palabra. Los artistas Pop presentarian un es-
gquema de comnortamiento gue por su estructura seria
inverso al de ciertos enfermos afdsicos de Goldstein

y Hill (Jakobson) cue han nerdido la capacidad de
nombrar una misma cosa con dos »nalabras Gistintas. Si
se les pregunta nor ejemplo qué es un hombre soltero,
no pueden contestar cue se trata de un hombre que no

se ha casado. Si con una seflal de la mano se les indica
un micrdéfono y se les pregunta por ¢l nombre del objeto,
tanpoco nueden contcstar puesto que no pueden agregar
un nombre, ahi donde la sefial de la mano ha indicado

el objeto. Pero estos enfermos han »erdido simultdnea-
mente la capacidad de construir metdforas. Los artistas
Pop, en cambio, presentan un esquema de egomdortamiento
semejante pero invertido. Se niegan a hacer metdforas,

pero no vacilarfian cn tracr c¢l micréfono rcal al cuadro,
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colocar la w»alabra micréfono junto al objeto y titular
"WMicrdfonoi'al cuadro. Es exactamente esto lo que hace

Dine.

Cuando se trata del arte Pop, entiendo, no hay que per-
der de vista entonces esta "téenica de la redundancia.
Cuestién fundamental, puesto que ella coloca al Arte Pop
en las antipodas del surrealismo, arte metafdrico por
excelencia. Y al mismo tiempo, puesto que los revne, ya
que redundancia y metdfora se colocan sobre el mismo eje
de funciones constitutivas de la comunicacidén humana:
ambas constituyen la que se ha llamado funcidén metalingli{s-
tica (Jakobson) y que esiructuran el eje de las "funciones
de substitucién", que reenvia al cbddizo. Lfectivamente,

si wno encuentra gue en un »roceso de comunicacidn exis-—
“ten distintos signos nara nombrar una misma cosa, ya se
trate para informar mucho como en la mevdfora, o para
informar 20co como en la redundancia, descubre que debe
haber ciertas relaciones regulares entre los signos o

un cierto sisvcema de regularidades y de correlaciones

entre significantes y significados.

FPor otra parte, y volvierdo a Lichtenstein, es bueno re-
calcar que su "metaposicidn" revela que los objetos a
los que se refieren las imdgenes de historietas, no son
objetos reales. Que son objetos gue no existien, que
exactamente no son sino mitos sociales. E1 rostro de su

"NVujer llorando® no tiene como correlato a ninguna mujer
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real sino al estereotino social sostenido por las imdge-
nes muy conocidas de las historietas. E1 objeto real,

en Lichtenstein, mediatizado por los estereotipos y los
mitos, envuelto en lenguaje de imdgenes, no existe., O
bien se pnodria decir: no es mds que esas envolturas, Pe-
ro 1o cue Lichtenstein entiende comunicarnos es gue 8gi
le quitdramos uno a uno los velos de la envolisura, al
final nos encontrariamos que no hay nada. Alloway dice
muy bien que Lichtenstein juega a la vez el rol de »pin=-
tor y el del esosectador; y que el retroceso gue uno se
encuentra obligado a realizar ante sus cuadros, en rela-
cidén a la tira de historieta, é1 ya lo ha realizado an-
tes gue uno. "Es decir que para llegar al ndcleo de su
pensamiento, hay que franguear dos etapas". iPero qué

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

Todo esto deberia servirnos simultdneamente para no ol-
vidar otra diferencia fundamental entre surrealismo ¥
Arte Pop. Quienes como los surrealistas comienzan por
forzar la apariencia de las cosas y por acercar las rea-
lidades mds lejanas para que ellas se pnongan en contacto
entre s{ y produzcan secguramente realidades nuevas,
plantean al arte como una empresa de conocimiento. Los
artistas Pon, en cambio, higiénica y limpiamente anti-
metafdricos, no quieren conocer, Mas bien, tal .vez,
pretendan ensefiar. ¢Pero ensefiar qué? Yo €iirfa que no
habria que volver la espalda a ese tufo pedagdgico que

exhalan los trabajos Pop: €l nos ensefia, de alguna manera,
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que la palabra y los lenguajes, condicidn de +todo reve-
lamiento de la realidad y de todo acceso a la verdad,
son al mismo tiempo el »nrincipio de touo encubrimiento.
Idea de encubrimiento entonces, que aparece Dor otra
parte en otros imagineros como en Christo. ¢Conocen us-
tedes los paguetes de Christo? Christo envuelve sus ob-
jetos y les hace »erder asi su individualidad. ¢Una mo-
tocicleta ‘empagquetada” no ha dejado de ser una motoci-
cleta concreta e individual para dejar entrever dg s{
misma sélo la clase de objetos (motocicletas) a la que

pertenece?

JIM DINE

51 tono olimpicamente neutro de las imdgenes de Lichten-
stein tiene poco que ver, por sunucsto, con la atmésfera
intimista de los trabajos de Dine. Pero aguil se trata

de wa raro intimismo, de un intimismo frio y sin sujeto,
se podria decir. Para entender a Dine, como ha observado
muy bien Restany, &s necesario pensar en una casa desal-
quilada. Una cafierfa todavia no colocada, una lluvia de
bafio, un wmartillo, clavos, un serrucho. Los objetos or-
ganizan asi su propio espacio y su propia "distancial
social: es un esnacio '"nuevo", todavia virgen, pero gque
lleva en su interior la vida coticiana cue mafiana aloja-
rd en su seno. Hay en Dine entonces, el teha de la ausen-
cia del sujeto. Solamente gque ese sujeto no es como en
Segal un sujeto desaparecido, sino un sujeto que todavia

no esté.
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Pero lo que es necesario no olvidar cuando se trata de
Dine es el uso que hace de la técenica de la redundancia;
¥y vor otra parte o simulténeamente, esos objetos "devo-
rados" por su propia imagen. Dine toma un martillo y lo
cuelga en la parte superior de la tela y lo embadurna

con &leo. 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
algin lugar agrega la palabra "martillo”. ¢No recuerdan
ustedes su zapato incorporado, con la palabra "zapato"
bajo el zapato real y que titula "Zanato"? Aqui es evi~
dente cdmo el artista Pop se coloca en un tipo de compor-
tamiento inverso al de los afdsicos de Goldstein, y por
otra parte, aungque no se trata de un artista Pop, no es
ocinso recordar agul las redundancias de Larry Rivers.

Bn cuanto a Dine, sus objetos embadurnados en dleo, co-
mentados por su propia imagen y sobrecomentados por las
palabras que lo nombran, aparecen ellos también envuel-
tos en lenguajes. s cierto gque permanecen en el borde
del cuadro como dando testimonio de gue no han perdido

su ser real. Los objetos de Dine son objetos que estdn
como "por irse a pique™, de ahogarse en lenguajes, pero
que como en un juego invermitente de derrotas y victorias,
nunca termina de hacerlo. Pero este juezgo de las inter-
mitencias no es mds gue mera avariencia, puesto que trai-
dos a la tela, arrancados de su contexto reald, no pueden
funcionar mds que como "andlogos" de si mismos. Hay en

Dine, como en otros imagineros contempordneos, la con-
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Ciencia de que el ser concreto del objeto, su individua-

q

lidad féctica —para decirlo en una jerga al estilo
existencial~ denende del contexto de su uso y por lo
mismo hay en Dine una reflexidn sobre la idea misma de
Tcontexto", comun a otros imagineros, sin la cual por
ejemnlo, no nodria entenderse la intencidn de las
"combined vpaintings" de Rauschenberg. Y nor otra »arte,
no recuerdan ustedes aquellas Tanfarronadas de Greco,
cuando este pintor detenia a las nersonas en la calle

y dibujaba, sobre la acera misma, un circule a su alre-
dedor que despyuds firmaba? "Firmar gente" como decia
Greco. ¢ué otra cosa puede querer decir que no hay in-
diviauo por fuera del contexvo al cue nertenece y que
31 modifica en algo a ese contexto (aislando en un cir-
culo vor ejem>lo al individuo) lo que gueda modificada

0 nerturbada es la idea misma de individuo?

SEGAL

Segal hace posar a sus amigos y parientes en actitudes
que Diensa de antemano. Los cubre con un nafio saturado
de yeso; terminada la operacidn junta las secciones en
facsimiles humanos que presentan esta caracteristica y
esta diferenmcia esencial: que la impresidn del indivi-
duo que ha hecho de modelo, su negaiivo, qugda alojada

y oculta para siempre en el interior de la escultura.

Los moldes de Segal son, textualmente, mdscaras al revés.

Para atigbar los rasgos del modelo habria que mirar a
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estas mdscaras desde adentro, vero esto es imposible.
;Qué es lo gque ha guedado afuera? El yeso tiene un espe-
sor suficiente para que lag caracteristicas individuales,
los rasgos perscinales, hayan decaparecidn., A la cana de
yeso bruto Segpal sdlo le azresz una capa nuy fina de yeso
para mejorar xmuy levemente Loz detalles. Bl exterior que-

A f . . . f 4 ..
Ga entonces, segun la inteinciOn de Segal, anonimo.

Sin embargo, y si miramos bien, este anonimato del indi-
viduo no es mds que la otra cara de una '"nominacidn':

el esguema nostural de las figuras, las Tormas del gesto
corporal, no han desanarecido; y si no sc ve a qué indi-
viduo concreto conrresnonden, sc puede leer en cllas la
edad del sujeto, la clase social, el lugar geogrdfico

en que habita. Los yesos de Segal reproducen caracteres
que hacen a la vez andnimo al individuo y convierten en
principio de inteligibilicad, esto 28 en lenguajes, a
la profesidn, el grupo y la ‘parroquia® a la Gue el in-

dividuo pertenece.
Py

Resulta evidente entonces, gue las parroguias congeladas

de Segal, que no son mds que el conjunio de céaigos
gestuales que encubre o recubre al individuo, responden
a un princinsio estructural semejante a las operaciones
nor las due Dine sumerge en lenguajes a sus objeltos con-
cretos. Asi como en Dine sdlo queda del objeto el vago
lamentvo de un objeto devorado por sus imdgenes y sus

lenguajes, en Segal el individuo queda sacrificadn a una
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ceremonia de nominacidn nor la cual se trimsforma en la

masa nunca del todo amorfa del yeso.

Resumiendo: ocultamiento del individuo por el cdédigo de
gestos en Segal; encubrimiento de la cosa concreta dor

los lenguajes en Dine; avaricién del cddigo como cddigo
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
asi una caracteristica estructural comin a estos artistas
Pop: el tema agui no es en absoluto la cosa, el objeto
concreto e individual, sino csas densas atmdsferas de
inteligibilidad que llamamos lenguajes y que envuelven

a las cosas y sin las cuales no habria cosas. Pensamiento
entonces de los lenguajes, intuicién del cddigo como
ausencia estructurante: se entiende entonmces por qué
hablaba yo de arte semdntica o de arte de intencidn se-

mdntica y nor qué he titulado Arte Pon v Scndntica a

estas conferencias.

CULTURAS DE MASCARAS

Los moldes de Segal, exteriormente amorfos, son mdscaras
al revés, si cabe la cxpresidn. Y en tanto esos moldes
no hacen sino comentar de manera comdletamemte exnlicita
una estructura comdn a otros artistas Pop, serfa dtil
comprender que en Segal la estructura de la mdscara y

gus funcioncs se encuentra invertida.



méscara

la mdscara es usada
nor un individuo con-
creto y presente

el rostro del individuo
no existe sino por el
decorado de la mdscara
0 por el tatuaje

la mé&scara "‘habla'

de la cultura global

y en ella se fija el
sistema simbdlico de
la sociedad enveras;

la méscara "es hablada"
nor el individuo gquc
la usa
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Segal

lo& moldes . constituyen
la cobertura dec un
individuo ausente

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

los moldes de Segal

Thablan" de la cultura

global y de sus cddigos,
pero no es '"hablada"
nor ningdn individuo
concreto

;Pero cué puede sigunificar esta simetria invertida entre
el Arte Pop y las mdscaras? Seguramente, ante todo, ella
comenta que si en las culturas de ndccaras (Levi-Strauss)
la mdscara expresa una deteraminada integracidn del indi-
viduon a los sistemas simbdlicos que en ella se ex—
presan, en wsegal comentan en cambio, un cierto impasse

entre el individuo y los cddigos sociales.

n uno de sus trabajos recopilados en su Antronologzia

estructural, Levi-Strauss extraia algunas’conclusiones

comparativas c¢ue pueden sernos de utilidad para ensanchar

la reflexidn. vemostraba gue ciertas culturas, comdleta—
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mente alejadas en el tiempo y en el eegvacio como la
Cultura China del primer y segundo milenio antes de
Cristo, la cultura maori de Kueva Zelandia, la Caduveo
del sur de Brasil y algunas culturag del noroeste del
Pacifico, todas culturas de mdscaras, presentaban entre
ellas una analogia fuertementc sugestiva. Todas presen—
tan un arte decorativo fuertemente estilizado cuya téc-—
nica consiste en un "desdoblamiento de la representacidn!
(split renresentation). En estas culturas es posible
encontrar naderas, vasijas o frentes de casas decoradas
segin una técnica en ¢ue la figura de un animal (oso,
cetdceo, tiburdn) queda representada a condicién de des-—

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

Boas (citado por Levi-Strauss) describe la figura 3 de

la siguiente manera:

"El dibujo reoresenta un oso y estd colocado en
el frense de una casa de una tribu de¢ Alaska.

Bl orificio circular en medio del dibujo es la
entrada de la casa. Bl animal estd cortado dcs-
de atrds hacia adelante, de tal wmancra gue sola-
mente la parte frontal de la cabeza ¢ucda unida.
Las dos mitades del maxilar inferior no se¢ tocan
la una a la otra. La narte nosierior del animal
queda representada por lincas ncgras sobre las
cuales ge dibujan lineas mds delgadas que re-
presentan la pieli,

Todo el animal ha sido trafdo al frentve y n® hay parte

del animal gue no se vea; se¢ ha represcntado incluso

la 1inca del dorso y figurado la niel con lineas del-
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gadas. Bsta descrincidn coincide con de Creel cn su li-
bro sobre la manufactura y el bronce en ¢l perfodo Shang:

"Una de las caracteristicas del arte decorativo
Shang es un método peculiar por el gue se renre-
sentan animales sobre una suverficie nlana o0 re-—
donda. =48 como si se tomaira al animal y se 1lo
seccionara longitudinalmente, a partir del cabo

de la cola y llevando la operacién sin detenerse,
hasta la »unta de la nariz. dfntonces, quedando

las dos partes separadas, sc procederia a colo-
carlas scbre una suncrificie plana, las dos mita-
des tocdndose solamente en el exbremo de la nariz'.

Agui también los dos flancos del animal han sido traidos
al frente y desde el frente se vigualiza el dorso mismo
Gel animal. Y también acuf hay por lo mismo un desdo-
blamiento de la reoresentacién. iFero cué pucde signi-
ficar, dice Levi-Strauss, este »nrincinio de la "split
representation', rcencontrado en culturas tan distantes,
sino la manifestacidn de un desdoblamicnto mds profundo,
que formaria oartc de las teorfas socioldgicas de csgas
culturas? a&fectivamente, cultura de mdscaras se congti-
tuye: sobre la senaracidn que va del individuo bioldgico
(el "estdpido" social) al rol social, cs decir a la
mdscara (quc fija el lugar del individuo en el sistema
social). Y a través de este desdoblamiento de la per-—
sonalidad estas culiuras comentarfan y resolverian la
cues:idn del pasaje de la naturaleza a la cultura.

4
Ahora bien, wnodriamos »pregunitarnos, si existe una ana-

log{a o correspondencia en el interior del Arte Pop,
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con la "split representation', ya que existe una analo-
gla, en simetria invertida, con la mdscara misma. Bas-—
taria pensar en Marisol para consestarnos afirmativamen-—
te. ¥ siguiendo el trazado de nucstra analogia, tanbién
aqui{ sec trata de una relacidn en simetrfa invertida.

in efecto, en las esculturas de madera de Marisol, pa-
ralelenipedos con cabezas generalmente cudbicas, se
siente ante todo la imposibilidad de apnresar, mirando

la escultura de frente, los flancos de la figura. &1
frente, en estas esculturas, gueda aislado geoméitrica-
mente de los flaxcos ¥ dc¢ la narte trasera, que no pue-
de ser visualizada. Pero todo estc no seria mayormente
demostrativo tratdndoss de csculturas, 9i Marisol no
mostrara una clara conciencia de esc aislamicnto de los
flancos y no colocara, como lo hace, una fotografia
distinta del mismo rostro en los flancos y en el Lfreante
de la figura. O bien, como en otros casos, no esculniera
un rostro realista en la cara, de frente pero recortado,
¥ Gue no se continda sobrec los flancos, sino gue al

revés se truaca, como un sobrerrelieve, sobre la madera.

Agi entonces como los moldes de Scgal reshonden a una
relacidn de simetria invertida con las mdscaras, los
trabajos de Marisol continuanco la linca de esa corres-—
pondencia se presentan como la transformacién »nor inver-

sidn del »rincinio de la “split representagfion®.
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sPero qué significa todo esto? ¢Significa otra cosa que
un juegon audaz, que por otra varte exigirfa ser fundado,
¥ que consiste en pensar férmulas guce se prenaran las
unas a las otras y ¢ue se comentarfian las unas a las
otras Anvirtiéndose cn eéspcjo? A guienes no tengan fa-
miliaridad alguna eon el andlisis estructural, contes-
taremos que se. trata aqui, cefectivamentc, de una diver-
sidn, pero no nuestra, sino del Espiritu, a condicidn
de dar a esta palabra el sigiificado que tiene en el
contexto de la antropologia estructural de Levi~Strauss

v en la filosofia idealista de Hegel.,

I« Fero pensemos en el principio de la "split
representation”, Ante todo parece que tiene como corre-
lato la idea de que se puede totalizar, en una visién

de frente, los dos flarcos del animal nara alcanzar ain
su dorso., ®ml desdoblamiento de la representacidn -que
segin Levi-Strauss, lo hemos dicho, no e¢s sino un as»ecto
de una teorfia sobre un desdoblamicnto de la personalidad-
no desdice, nor lo menos tedricamenve, la idea de un
acceso totalizador y frontal al objeto. No sdlo no la
desdice, sino que parece scr condicidén de esta idea.

Se podria decir entonces cue estas culturas dc mdscaras

sunonen la versoralicad como desdoblada (nasaje en el

individuo de la naturalcza a la cultura) pero a la sub=-

jetivigad como centrada, en tanto osiensan al sigrnifiecado
v

como un objeto que nuede scr totalizado de frentes No

seria licito deducir entonces en la linea de las inver-
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siones una nueva analogfa invertida? ;EBl Arte Pon no

seria entonces un arte de la nersonalicad no desdoblada,

de la subjetividad descentrada y que nensaria al signi-

ficado como no nudiendo ser cexplorado de frente?

CONCLUSIONES

,Qué conclusiones podemos sacar de cstas reflexiones ¥y
de estas aralogfas? Ante todo, las conclusiones no re-
siden sino en cesas nismas reflexiones, Pero »Hor otro
lado, si quisiéramos preguntarnos por la relacidn entre
el Arte Pop y el sistema social, no seria indtil recor-
dar que las culuwuras de méscaras de que habldbamog son
interiores a sociedades fuertemente jerarcuizadas.
iriénsese: dinastia Shang, scgundo milcnio antes de

Cristo.

"E1l desdoblamiento de la representacidn expresa
la adherencia cstricta.del actor a su rol ¥y
del rango social ‘a los mitos, al culto y a los
pedigrees.”

"Aun si no supiéramos nada de la sociedad china
arcaica, a través solamente de la insneccidn

de su arte podrfamos reconocer en é1 la lucha
de prestigio, la rivalidad de las jerarguias,
la concurrencia de los privilegios sociales

v ccondmicos." (Levi Strauss, Antropologfa
Bstructural, p. 292).




62

,Serd entonces que, fieles al princinio de comparacidn
que hemos hallado debiéramos concluir simvlemente que
la avaricidén del Pop Art en los Estados Unidos se re-
fiere al estado de hecho de una sociedad democrdtica
¥y no jerarguizada? Parece cue no, puesto gue sabemos
que la sociedac civil norteamericana no ha terminado
—-sino lo contrario- con la lucha por la jerarqufa, la
concurrencia de intereses, la bdsqueda del status, la
valorizacidn del prestigio. La diferencia habria cue
bugcarla mds bien, pensando en que hay sociedades que
funddndose ew la estdtica de las jerarquias, no se
ignoran a si mismas como tales, puesto que son capaces
de darse instituciones, como la ndscara, a través
de la cual y en la cual comentan la estructura social,
Y otras sociedades, en cambio, que a2l nivel de sus
institucioncs ignoran su cstructura social. El Arte Fop
cntonces, no seria sino el comentario irdénico de esa
ignorancia. &s cierto que la intencidn irdnica no agota
el significado del Arte Pop; y nosoiros, efectivaaente,
no hemos llegado a hablar de ironfa sino desnhués de un
largo rodeo. Pero bien enterndido, esa ironia existe y
es, en un seniido profundo tratdndosc del Pop Art,

fundamental. Las mdscaras de Segal, las metaimdgcnes
o ) O

de Lichtenstein y la tesis comin de un sujeto oculto
y encubierto, no seria sino el comentario invertido ¥y
en espejo (irdnico; una ironia es también,una estruc—
tura invertida y en espejo) de la democracia nowminal

norteamericana .
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Pero hablando de esta manera no quisiéramos lanzar
conceptos descriptivos sobrc cl sistema social norte-
americano, sino sugerir mds bien el valor deductivo de
estas reflexiones. En cuanto al Arte opn, habrd que
decir entonces que constituye junto al surrcalismo el
segundo gran movimiento estético del siglo XX que haya

puecsto el acento en la subjetividad descentrada. Y se

podria hacer aguf{ una correlacién entrc movimientos
estéticos y dreas del Saber, puesto gue asi como el
surrealismo se asociaba con el psicoandlisis el Arte
20p se asociaria hoy con la Semdntica, la Semiologia

y el estudio de los lenguajes. ¢Y unos y otros no dibu-
jarian un movimiento de convergencia hacia el hecho que,
como dice Lacan invirtiendo dos veces la frase de

Descartes, yo pienso ahi donde no soy y yo soy ahi

donde no nienso? Por lo mismo, sge:ve todo el interds

gque tendrfa un estudio comparativo entre surrealismo

J-

v Arte 2op, que debiera comenzar en una reflexidn to-
talizante sobre la metdfora en el surrealismo y la
redundancia en el Arte ron. iste estudio nos permitiria
simultdneamente entender el sentido de obras como las
de Oldenburg y Rosenquist que por momentos se colocan
en el filo Ge las clasificaciones. Y de esta manera
podriamos ir estableciendo criterios minimos que sir-
vieran a una légica de las clasificaciones, sin la cual
toda estética es dependiente, y que podriay sermos de

utilidad para aclararnos algo con resiecto a las gran-—

des preguntas, las més gencérales también, las que se
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hacen siempre: las nreguntas cue los artistas contempo-
rdneos vienen planteando al pensamiento reflexivo.

;,Cudl es por ejemdlo el 1imitve real contra el que cho-
caban las bdsguedas de los nintores "concretos" y cudl
es su sentido? sHay tales limites? (Cudl es el sentido
de la inherencia metonfmica del color a la cosa? Y méds
acd, ¢cudles son los limites y las posibilidades del
Arte Yop? ¢Hay en el "nuevo realismo" una verdadera
doctrina del objeto y si la hay, cudl es su relacidn

con un arte, como el Pop, gue se constituye como criti-
ca radical a todo realismo del objeto; un arte gue pien=-
sa al objeto como irremediablemente mediatizado por

los lenguajes? ®En fin, cdmo hay que entender esa corre-
lacidn de la ¢ue habldbamos, entre el Arte Pop (wvuelto
hacia los contenidos sociales s8lo a condicidn de dejar
a la vista las formas de trasmisidén de csos contenidos)
con el desarrnllo de hecho del pensamiento contempordneo:
con esa preocupacidn que, como se ha dicho, logra a
veces arrancar a los intelectuales de la politica para

volverlos hacia la investigecidén de los lenguajes.
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