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RESUMEN DE LA TESIS: La tesis parte de una pregunta amplia pero
especifica que es: ;qué sucede con la exposicion de pinturas por parte de cinco
pintores jovenes platenses en plataformas digitales?

El enfoque que se escoge para dar una respuesta es semiologico, a
través de las herramientas que ofrece el analisis del discurso.

En primera instancia se indaga sobre las pinturas que se encuentran en
la plataforma digital: ;qué dicen de si mismas esas pinturas? Se determinan
sus rasgos formales, el yo enunciatario y el rol del destinatario. Se describe
exhaustivamente, se compara y se interpreta con el fin de encontrar
congruencias y/o diferencias que puedan dar cuenta de la especificidad que
tienen esas pinturas expuestas en ese tipo de medio de comunicacion. Esto
permite descubrir una distorsion de la pintura en todos sus rasgos discursivos
en la plataforma digital y se hace visible la imagen virtual. Quedando atras el
discurso plastico.

Luego, de la misma manera, se analiza ;qué¢ dice de si misma la
plataforma digital de cada uno de los pintores?, descubriendo los rasgos
especificos y la intencidn de neutralizarlas por parte de los pintores.

Finalmente se deduce el caracter transformador del soporte. El arte es

transformado por el medio asi como el medio se transforma con el arte.

PALABRAS CLAVES: pintura, arte, plataformas digitales, discurso

plastico, medios de comunicacion.
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“Las plataformas digitales no son s6lo un medio excelente
de difusion sino que también transforma la misma practica
artistica. No es s6lo un medio mas para "mostrar” arte, sino

que el arte mismo se transforma en la medida en que se
presenta en medios como los blogs y otros. ;Qué significa que
el arte mismo se transforma? Que los blogs pasan a constituir
también material de trabajo por parte del artista. No se
"suben” cuadros al blog, sino que se genera arte desde el blog”.

Dario Sztajnszrajber



PROLOGO

Objetivos y problematica de la investigacion

Analizar discursivamente las pinturas exhibidas en las plataformas
digitales dejo en evidencia, una vez mas, la pérdida del aura de la que habla

Walter Benjamin'.

En su ensayo "La obra de arte en la época de la reproductibilidad
técnica” reflexiona en torno a las nuevas formas de experiencia estética y su
potencial, enorme y desconocido, para un predominio de la funcion politica de
la obra de arte. En relacion a este proposito utiliza como categoria central el
concepto de “aura”, categoria sobre la cual, segiin el autor, se puede construir
toda una historia social del arte.

Dicha nocidn le permite observar cdmo en ciertas formas estéticas se da
una relacion antagonica, contradictoria en apariencia, entre una “infinita
lejania” y una “infinita cercania”.

El “aura” es para Benjamin una forma de la experiencia estética que se
da en el contacto o en la vision de la obra original. A dicha experiencia
estética la califica como la aparicion irrepetible de una lejania que le confiere
a la obra un caracter inaccesible.

El ensayo es una reflexion sobre la funcion historica, social y simbolica
del “aura”. El autor explica cémo el caracter auratico de la obra de arte

tradicional clasica es eliminado por la reproduccion técnica. La reproduccion

' Walter Benjamin, La obra del arte en la época de la reproductibilidad técnica, Madrid, Taurus, 1991.
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técnica de alguna manera neutraliza esa distancia infinita y acerca la obra al
espectador. Con las “técnicas de reproduccion” la obra de arte es un objeto
manipulable con el cual el espectador puede tener una relacion cotidiana mas
activa en el sentido de que ya la experiencia no queda limitada a la pura
contemplacion.

En esta investigacidn, se analiza la obra de arte en un soporte técnico de
alta reproductibilidad como lo es una plataforma digital y puede observarse
como, poco a poco, el cardcter auratico de las pinturas se volatiliza en el
mundo virtual.

Por otro lado, se analizan los alcances a los que desafian las nuevas
tecnologias, en este caso las plataformas digitales y, en definitiva, qué
significan estos cambios que se producen con la incorporacion de este medio
en el arte y el arte en el medio comunicacional.

Tras quitar, capa a capa’, las estructuras del objeto de estudio, en este
caso, la pintura expuesta en plataformas digitales, se fue interpelando,
descubriendo y redescubriendo como las pinturas se desvanecen. Aqui no se
vera mas que un camino en el que, signo tras signo, se va descubriendo
como las imagenes en las plataformas digitales van haciendo estrellar las
pinturas en un mar de pixeles’. Pixeles perversos que pretenden ser pinceladas
de 6leo, acrilico o temperas con formas voluminosas y de tamafos sugerentes.
(Por qué los artistas plasticos deciden llevar sus obras a estrellarse contra una
plataforma digital entrometida, que no tiene mas que malas intenciones para
con sus obras? Benjamin logré una respuesta tedrica en donde la culpa

inevitable la tuvo, permanece y la tendrd, el sistema capitalista con su

* Ronald Barthes, "Le monde ou I’on catche". ( El trabajo de analisis tuvo que ver con la propuesta de Ronald
Barthes explicado en el final del prologo).

* Menor unidad posible con la que se compone cualquier imagen digital en una computadora. Las imagenes
graficas son formadas por una matriz rectangular de pixeles
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necesidad de reproductividad. Por su parte, el Arte supo revalorizar el
concepto. No por estar digitalizado deja de tratarse de una obra de arte, ni
mucho menos, desprecia las plataformas digitales en su afan de
reproductividad sino que se vale de las mismas. El arte ya no tiene fronteras
de representacion, menos de difusion. Los muros del Museo fueron
traspasados hace tiempo, de todos modos, sin dejar de ser el lugar por
excelencia, pero si se trata de la publicacion digital de una pintura sigue
tratandose y refiriéndose al arte. Hasta se han generado nuevos modos de
hacer arte con las nuevas tecnologias. Las ciencias de la comunicacion, por su
parte, le echan la culpa a ciencia cierta a la globalizacion y a los nuevos
soportes multimediales. Todas verdades acertadas que parecieran dar un cierre
a la cuestion. Pero la cuestion sigue en pie mientras se sigan revolucionando
los medios de comunicacion alternativos, mientras la tecnologia siga
avanzando y mientras desde todos los ambitos a nivel cultural se siga
incorporando y haciéndose de ello parte de la cotidianeidad de las vidas

humanas.

Desde la perspectiva del andlisis del discurso, las pinturas ya expuestas
en las plataformas digitales no pierden el aura porque nunca la tuvieron. En el
ensayo "Le monde ou | on catche", Barthes expone su explicacion respecto de
lo que ocurre en la mente del lector de ficcion o del publico del teatro. Su
trabajo se basa en el analisis de "Catch" lo que se podria describir como
"luchas guionadas", espectaculo que se diferencia de un deporte genuino
porque los contrincantes no compiten "de verdad" y no se esmeran por
disimularlo tampoco, esto es, actian sin hacerse dafio con el objeto de reiterar
las funciones. Lo que Barthes puntualiza es que el publico, sabe que el

combate es fingido.
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Barthes establece una analogia entre el espectador de una lucha de catch
y el publico de un espectaculo teatral o una novela de ficcion. Asi como Otelo
no asesina "realmente" a Desdémona sobre el teatro (y el publico lo sabe,
aunque pueda conmoverse), los combatientes de catch no se pegan en
"realidad". Soélo se trata de signos que carecen de contenido "real". En esta
investigacion la analogia se hace con respecto a las plataformas digitales.

Es tan engafioso e inicuo el sistema de las plataformas digitales que
llevan a creer que todo lo que estd puesto alli es algo real. Se creen ver
esculturas, pinturas, arquitecturas, personas cuando no son mas que pixeles
que llegan alli a través de tecnologias como la fotografia digital, el escaneo, la
videocamara. Irrealidades sobre irrealidades puestas en escena, de tan evidente
transformacion que se las ve cambiar de tamafio, oscurecerse, aclararse y
distorsionarse dependiendo del tipo de soporte tecnologico. Y, sin embargo,

se puede seguir pensando que se estd frente a una pintura.

Si se le preguntara a cualquier persona si ha visto la pintura de la Mona
lisa de Leonardo Da Vinci, rapidamente contestara que por supuesto, que
como no ha de conocerla. Sin embrago lo mas probable es que jamas haya

estado en el Museo del Louvre, en Paris.

El mundo de las plataformas digitales esta en pleno auge y, de un modo
tal, que se estd sumergido en un mundo naturalizado, es decir, aceptado y
hasta el punto de ser indispensable para muchos. Con respecto a esto Barthes
explica que “con frecuencia, cometemos el error de llamar "natural" a lo que
consideramos socialmente aceptable, moralmente deseable o estéticamente
placentero. Por cierto, es natural comer, dormir, tener relaciones sexuales y
usar el lenguaje... sin embargo, qué se come, cuando se duerme, como se tiene

sexo y qué palabras se usan es algo que varia de acuerdo a la cultura o
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subcultura de la que formemos parte”. En esta tesis no se vera mas que el
camino que lleva a la desintegracion paulatina de una pintura en las
plataformas digitales y de qué manera se ve afectada la comunicacion asi

como de qué manera se ve beneficiada o simplemente transformada.

En este proceso de invisibilizacion de lo digital, esta investigacion se
empecina en sacar a la luz los detalles y las pequefias sefiales semioldgicas

que determinen este hecho.

La inquietud por iniciar este trabajo surge del interés por interpretar las
pinturas de los jovenes platenses. Leonardo Da Vinci expres6 mucho tiempo
atras con impecable certeza que el pintor piensa, descubre e inventa. Se trata
de una practica intelectual. Si el artista es un intelectual genera conocimiento.

Un conocimiento que los investigadores deben procurar descubrir.

Hoy, el llamado “Leonardo Da vinci de este siglo”, Steve Jobs,
agregaria a estas tres premisas una mas: piensa, descubre, inventa y capitaliza.
Hoy un creador no es solo un artista que produce conocimiento sino un
creador que debe vivir de su obra. En este trabajo se observan ambas
necesidades del artista, la de crear y la de difundir sus obras. Difundir es una

manera de capitalizar sus obras mas all4 de las intenciones de los autores.

De ese interés por interpretar las pinturas de los jovenes que son
distinguidos en las galerias platenses, surgio el acercamiento a los artistas y la
reaccion en comun de todos ellos termind por definir la teméatica de esta
investigacion: la invitacion a conocer sus pinturas a través de blog’s, paginas
web, flickr’s®. Parecian, por tanto, sentirse representados por esas plataformas

digitales. Las preguntas que tenian que ver con el arte propiamente dicho

* Dominios gratuitos o no para la difusién de documentos e imagenes en internet.
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empiezan a perder sentido frente a la pantalla ya que las pinturas estaban muy
lejos de su realidad y el autor no terminaba de estar presente. Pero, al mismo
tiempo, tenian mucho de los artistas cada una de sus paginas web y asi
entonces empiezan a surgir las preguntan que dieron lugar a esta

investigacion.

Finalmente encontraran en las siguientes paginas el estudio de
plataformas digitales utilizadas en el mismo sentido: para la difusiéon de
pinturas de arte. Se escogieron a cinco pintores platenses, nacidos entre 1975 y

1985°.

Frente a un medio que tienen hoy a su alcance los artistas plasticos para
la presentacion de las obras, se observd el vasto abanico de relaciones y

transformaciones que sufre el vinculo Comunicacion y Arte.

Asi mismo, se analizan los rasgos retoricos, tematicos y enunciativos
identificados tanto en las pinturas como en las plataformas digitales. Los
rasgos estilisticos, enlazados a un soporte tecnoldgico, llevaron a enmarcar a
una generacion de artistas platenses y a un acercamiento al conocimiento de

las pinturas y las plataformas digitales y a su vinculo.
Acercamiento y delimitacion del objeto de estudio

Jovenes, en tanto que se aborda lo que esta surgiendo actualmente. Por
otra parte, la eleccion del rango generacional tiene que ver con el soporte
tecnologico analizado. El mismo es manipulado mayormente por jovenes, ya

que coinciden los momentos en que se dio el desarrollo de la informatica, el

> Al final se encuentran adjuntas las biografias de dichos artistas.
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uso y el acceso a esta tecnologia, con su contexto de formacion cultural. Por

su puesto no de manera exclusiva pero si mayoritariamente.

Analizar las pinturas de estos jovenes tiene que ver principalmente con
la historia local. La Plata ha sido cuna de grandes personalidades como Emilio
Pettoruti, Adolfo Travascio, Carlos Aragén, Faustino Brugghetti, entre
muchos otros pintores ® y hay vida cultural con respecto al arte especifico de
la pintura. Razones que dan un valor de significacion basto para el estudio de

dicha rama del arte como expresion de determinados actores sociales.

Trabajar con cinco artistas es porque existe entre ellos un hilo
conductor. Varios puntos en comun hicieron que puedan ser estudiados, tanto
de manera conjunta como individualmente, y ser tomados del gran entramado
de artistas que existe en la actualidad platense. Las similitudes basicas que los
une son: estudiar o haberlo hecho en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de La Plata; ser invitados y/o premiados de manera constante lo
que hace que sus cuadros sean expuestos en diferentes galerias de arte de la
ciudad; eligen difundir sus producciones a través de plataformas digitales;
pertenecen a una misma generacion; todos son platenses y pintores. Ellos son:
Agustin Sirai, Pablo Morgante, Emanuel Reyes, Francisco Ungaro y San

Poggio.

El andlisis esta centrado en el soporte tecnologico: plataformas
digitales. Las plataformas son: paginas web, blog’s. Ambos son servicios que
ofrece internet, gratuitos o no, que permiten generar y apropiarse de un
dominio (una direccion), donde se podran administrar datos (textos e

imagenes) de manera publica. Las plataformas digitales se definen como

% Sanchez Porfido, Elisabet. “Maestros de la pintura platense: 18 pintores de la ciudad”. La Plata: La Comuna
Ediciones, 2005. 116 p. (Coleccion Textos del Rescate)
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sistemas tecnologicos inteligentes para gestionar activamente la transmision
de datos, y modulares, donde el duefio de la plataforma y terceros pueden
ofrecer sus contenidos y servicios de forma complementaria para aumentar el

valor de la plataforma con el encuentro de personas.

El punto relevante de esta investigacion desde lo epistemoldgico, tiene
que ver con el empalme del Arte con la Comunicacion. ;Qué sucede en ese
dialogo? La novedad que aun significa este tipo de soporte especificamente,
hace que sea un foco de estudio actual. Por la necesidad de comprender y
generar conocimientos sobre los nuevos recursos que produce

convulsivamente lo tecnologico en cuanto a lo comunicacional.

Mario Carlén’ opina al respecto que “los distintos modos en que se
articulan (las plataformas digitales) con diferentes clases discursivas
constituye un espacio de investigacion insoslayable si se desea avanzar, en el
campo de las semioticas visuales, en términos de especificidad”. También
considera que, a su vez, desde perspectivas historicas “ciertos aspectos de los
desplazamientos de funcionamiento y jerarquias correspondientes a cada
momento historico al sistema de los lenguajes visuales y sus efectos sobre
otros fendmenos transmediaticos, no podran ser explicados si los distintos
modos de produccion signica de estos dispositivos, son lateralizados. La
problematica de la articulacion con los diferentes dispositivos técnicos ocupa

un lugar siempre a considerar.”

Esta investigacion abarca el estudio de lo comunicacional respecto de

la articulacion discurso plastico/soporte tecnologico. Se indagd interviniendo

! Carlon, Mario. “Imagen de arte/imagen de la informacion. Problemas actuales de la relacion entre el arte y

los medios.”. Coleccion del Circulo, Editorial Atuel, 1994.
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al objeto de estudio desde las herramientas que ofrece la semiotica,
dilucidando sobre los discursos que se encontraron en el soporte y los rasgos
estilisticos que los definen sin caer en un estudio sobre la estética y/o filosofia

sobre las obras o los autores.

Se tuvieron en cuenta numerosas referencias necesarias para
comprender este modo especifico de comunicacion que da lugar a la difusion
del arte plastico. Para entender como interfiere el discurso pléstico con el
soporte y viceversa. Fue necesario indagar sobre las reglas comunicacionales
que se ponen en juego en los blog’s, Flirck’s, y plataformas digitales
similares, respecto al arte plastico especifico de la pintura. Imprescindible
para la comprension de las obras ya que, segin explica la semidloga Martine
Joly,® “el contexto de comunicacion debe servir de marco para cada

concepcion, para cada interpretacion de imagen”.

El soporte transporta a la pintura al universo tecnoldgico y esto hace
que la significacion de la pintura se modifique. La imagen que en su origen
tiene un soporte de lienzo, pasa a tener un soporte digital. Pasando del lienzo a
la camara digital y de ésta a la web de forma digitalizada. Estas
transcodificaciones ocupan un lugar en la significacion global del mensaje. La
transferencia entre distintos soportes merecid tenerse en cuenta para
determinar los rasgos de género. Sin embargo, el estudio no estd focalizado en
lo tecnologico ya que seria merecedor de una nueva investigacion. Es
importante resaltar que se tomo al soporte tecnoldégico como un modo mas que
ofrecen los medios para la difusion y no focalizando el estudio en el universo

tecnologico.

¥ Martine Joly. “La imagen fija”, Biblioteca de la Mirada, Editorial La Marca. 2009.
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Enfoque y técnicas de investigacion

El andlisis se llevo a cabo tras un proceso dindmico de investigacion.
Siempre partiendo de un “saber supuesto” e interrelacionando distintos textos
acompafiantes, asi como explica Carlon’. Esto implica que, indudablemente, la
pertenencia de una produccion discursiva a una determinada clase se juega
siempre entre varios niveles analiticos, entre un conjunto de rasgos. Rasgos

que fueron analizados en detalle como puede verse en los textos adjuntos.

Cabe aclarar que mas alld de que esta investigacion no esté centrada en
el estudio meramente socioldgico, se toma necesariamente a las pinturas desde
su sentido social. La “teoria de los discursos sociales” indica que la
descripcion de un conjunto de propiedades discursivas no es pertinente si no
es realizada a la luz de hipotesis (explicitas o implicitas) sobre las condiciones

de produccién y de consumo de los discursos.

Una teoria de los discursos sociales es un conjunto de hipdtesis sobre
los modos de funcionamiento de la semiosis social. Por semiosis social se
entiende a la dimensidn significante de los fendmenos sociales en tanto que

procesos de produccion de sentido.

Una teoria de los discursos sociales reposa sobre una doble hipotesis:
por un lado, que toda produccién de sentido es necesariamente social: no se
describe ni explica un proceso significante sin explicar sus condiciones
sociales de produccion. Y, por otro lado, que todo fendmeno social es un

proceso de produccion de sentido, cualquiera que fuere el nivel de anélisis.

? Mario Carlén, Carlos A. Scolari,”El fin de los medios masivos”, La Crujia Ediciones, Edicion Buenos Aires.
2009
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Toda forma de organizacidon social, sistema de accidon o conjunto de
relaciones sociales implican una dimension significante; las “ideas” o las

“representaciones”.

El doble anclaje, del sentido en lo social y de lo social en el sentido,
solo se puede develar cuando se considera la produccién de sentido como
discursiva. Se comprende que se puedan definir perspectivas sobre el sentido
que no reconozcan esta doble relacion: basta para ello con ignorar la
naturaleza discursiva de toda produccion de sentido. Asi ocurre con la
lingiiistica respecto del lenguaje: si se rehlisa a trasponer las fronteras de la
frase, resulta evidente que se podra hacer analisis lingtiistico sin ocuparse del
problema de los fundamentos sociales de la actividad del lenguaje. Lo mismo
ocurre con una ciencia semidtica que se define como “ciencia de los sistemas
de signo”. Por tanto, solo en el nivel de la discursividad el sentido manifiesta
sus determinaciones sociales y los fendmenos sociales develan su dimension
significante. Es por ello que una sociosemioética solo puede ser una teoria de la

produccioén de los discursos sociales.

De alli la importancia de utilizar para esta investigacion una variedad de
herramientas tedricas tomadas tanto de la semiodtica como de la sociologia.
Por eso se toma aqui a la produccion de sentido como discursiva y es

analizada desde ese lugar.

En palabras de Verdn, los discursos leidos desde la “teoria de los
discursos” son siempre “paquetes” constituidos por materias significantes
heterogéneas. Una vez parados aqui, contextualizados del por qué se opta por
determinado enfoque de estudio y no otro, se muestran las caracteristicas

discursivas de cada una de las series de pinturas.
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Las técnicas de la semiologia son consideradas herramientas de trabajo
serias y eficaces para el analisis, para la concepcion de imagenes, en este caso,
imagenes de las pinturas. “El enfoque semioldgico permite comprender mejor
la especificidad de la comunicacién visual”."’

Las herramientas tedrico-conceptuales que ofrece la Semiologia de la
Imagen permiten comprender la significacion o la produccion de sentido de
una imagen visual fija. Consideradas éstas, eficaces y dindmicas para el
estudio y la investigacion del funcionamiento, de la elaboracion y de la

., . . 11
comprension de los mensajes visuales .

Se parte de la base de que el arte plastico “es un lenguaje que cred sus

leyes para poder ser comprendido”, tal como teoriza Pierre Francastel .

El trabajo de los artistas es, para el mismo autor, concretar en sus obras
la colision de la realidad externa e interna (que es menester transformar) con
la manera de percibirla (que es producto social, cultural) y con la imaginacion
que todo transustancia y que pertenece al individuo. Las obras de arte son

percibidas con la certeza de que son necesariamente expresion de una época.

Para Christoph Menke” que analiza la experiencia estética, el
espectador de una pintura se enfrenta al siguiente proceso: “;qué significa este
objeto, si es que significa algo?”” Debido a que el significante nunca puede ser
definitivamente identificado en el procedimiento del conocimiento estético,
sino que siempre se pierde en una fluctuacion interminable, el puente que

define el signo comprensible en el conocimiento estético, se pierde entre las

' “La imagen fija”, Martine Joly. Biblioteca de la Mirada, Editorial La Marca. 2009.

' Asi lo explica Martine Joly en el prélogo del libro: “La imagen fija”, Biblioteca de la Mirada, Editorial La
Marca. 2009.

12 Francastel, Pierre, “Pintura y sociedad”, 1951.

"> Menke, Christoph, 1991. La soberania del arte.
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dos dimensiones de la representacion semiotica (...) la funcidon crucial del
conocimiento estético consiste justamente en provocar un esfuerzo por crear
nuevos significantes. Todas caracteristicas que son necesarias o convalidan a
una obra de arte responden a la necesidad de innovar y generar reaccion sobre
el espectador. El arte piensa y el espectador es apremiado a pensar por €l, por

lo que funciona como un marco para el pensamiento cultural.

La imagen es tomada en este trabajo como “un instrumento de
comunicacién, signo, entre muchos otros, que expresa ideas por medio de un
proceso dinamico de induccién y de interpretacion”.'* Se comprende como
una construccion sociocultural codificada de proposiciones de inferencia e
interpretacion. Las pinturas, como creacion artistica, se analizaron con la

certeza de que pueden descifrarse en funcion de ciertas reglas, interpretando

signos.

Se habla de signo desde la nocion pierceiana “algo que representa algo
para alguien en algin aspecto o caracter”. Este concepto amplio se toma
porque incluye todas las posibilidades de materialidad, tiene en cuenta una
dinamica y relatividad de interpretacion. En cuanto al signo pictorico
especificamente se comprende tal como lo indica el pensamiento
francasteliano que obliga a que sea perteneciente a un lenguaje determinado,
especifico. El dice: “la necesidad plastica de crear objetos mas que de
representarlos hace a la existencia de una nocion de signo. Esto es lo que le

confiere a la pintura su calidad y rango entre los lenguajes humanos™.

Se entiende al discurso artistico como productor de conocimiento. Se

pretendid realizar la investigacion sobre este discurso en un marco de difusion

'* Martine Joly . “La imagen fija”, Biblioteca de la Mirada, Editorial La Marca. 2009.
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mediatica para comprenderlo como parte de una produccion de conocimiento

social.

Cabe la aclaracion, entonces, que son vistas las pinturas como discursos
visuales especificamente artisticos teniendo en cuenta sus dos grandes
divisiones, tal como lo distingue Christian Metz'">: produccion artistica
ficcional y la no-ficcional. Se intenta evitar con esta base que se caiga en
buscar referentes iconicos de analogia con la realidad cuando no los haya y
viceversa. Es decir, no se trata de forzar un encuentro con la realidad, ni se
toma rapidamente, por ejemplo una abstraccion, como puramente ficcional.
Las pinturas fueron analizadas en sus rasgos de manera detallada y los

resultados contextuales surgieron por decantacion y no de manera impuesta.

(13

El discurso plastico es entendido aqui tal como lo explica Metz'®: “el
discurso plastico no se opone a lo falso, se opone a lo viejo, a lo ya dicho. Es
el discurso privilegiado para formular la novedad, asi como el discurso que
tiene la obligacion de explorar limites, abrir nuevos espacios para el decir,
decir lo nunca antes dicho porque decir lo que ya se dijo es poco verdadero”.
Desde esta perspectiva se tomd la problematica de verosimilitud de este
discurso. El arte es entendido desde una perspectiva francasteliana, como un

modo de romper reglas, innovando paralela y consecuentemente a las

problematicas de la época.'’

Las distintas producciones artisticas producen cominmente juicios de

. . b4 1 . o« e
gusto pero no es de esto de lo que se trata esta investigacion.'® Es con el juicio

"> Metz, Christian. “"Mas alla de la analogia, la imagen" Andlisis de la imagen. Barcelona: Ediciones Buenos
Aires, 1982.

' Metz, Christian. Idem.

'7 Francastel, Pierre. “Pintura y sociedad”,1951.

'8 Martine Joly .”la imagen fija”, ed. La Marca, 1994.
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de existencia, atendiendo a las expresiones pictoricas como distintos modos
de hablar sobre el mundo (juzgados por su lugar en la cultura) el que se pone

. . . 19
en juego al momento de analizar las pinturas .

La imagen es leida dentro de un confexto, como ya se ha dicho,
focalizada en el espacio de las dimensiones espacio-temporales, en el que se
privilegian clasificaciones y modos de produccién discursiva: el medio, el
lenguaje, el género, y los espacios de exhibicion, publicacidon, proyeccion,
etc., asi como lo explica Jean Marie Schaeffer.”® Los contextos de la
comunicacion inducen significaciones e interpretaciones socioculturalmente
codificadas. “Se busca en la imagen el reconocimiento, y eso dependera del
pequeno alma individual, correspondera a la conformidad con una expectativa
culturalmente, psiquicamente e historicamente determinada”, como asegura

Metz>!.

Un concepto importante para este trabajo fue también la nocion de
transtextualidad. Que tiene que ver con “todo lo que pone al texto en relacion,
manifiesta o secreta, con otros textos, ya que la lectura se completa cuando se
activa un paradigma de categorias extratextuales, de caracter plenamente

histérico y social” tal como lo explica Carlén.*

El dispositivo técnico sobre el que se trabaja (plataformas digitales, en
este caso) se entiende como el que “regula la relacion del espectador con la

obra” como lo afirma Jacques Aumont™. Establece un “primer contacto” con

1% Carlon, Mario. “Imagen de arte/imagen de la informacion. Problemas actuales de la relacion entre el arte y
los medios.”. Coleccion del Circulo, Editorial Atuel, 1994.

2 Schaeffer, Jean Marie. “;Por qué la ficcion?”, Le Seuil, 1999.

! Metz, Christian. “"Mas all4 de la analogia, la imagen" Andlisis de la imagen. Barcelona: Ediciones Buenos
Aires, 1982.

2 Schaeffer, Jean Marie. “;Por qué la ficcion?”, Le Seuil, 1999.

» Aumont, Jacques. “La imagen”, Ed. Paidos, 1992.
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el espectador de la imagen. Es, como asegura Walter Benjamin,** un primer
indicador que orienta y enmarca la lectura de las mismas. Los “horizontes de
expectativa” del interpretante dependeran del tipo de dispositivo, practica
social e incluso clase de discurso con la que se va a contactar. Se tiene en
cuenta también que “el conocimiento previo o externo sobre el medio, el
lenguaje y los espacios de proyeccién y exhibicion definen a la imagen

. r . : 4 2
asignandole un lugar de pertenencia”, como afirma Mario Carlon®.

“El pasaje de la pintura a los medios se connotard influenciado por lo
tecnologico y su capacidad por transformarla”, como asegura Oscar
Steimberg®® y este es el punto en que este trabajo se ve sumamente
referenciado. Fueron muchas e importantes las cuestiones que salieron a la luz
cuando se analiz6 en profundidad la influencia del soporte tecnolégico sobre

la pintura y viceversa.

La nocion de género que se tiene en cuenta es la que define Steimberg:
“clases de textos u objetos culturales discriminables en todo lenguaje o
soporte medidtico”. Y se respeta la importancia que el autor le asigna a las

diferencias de género que hacen dar cuenta de referentes propios de la cultura.

Se ha delimitado la retorica, tematica y enunciativa. Esto, tal como lo
interpreta Steimberg, es “tener en cuenta la dimension esencial que permite
diferenciar el discurso de otros; la representabilidad exterior y; el sentido que

se quiere comunicar”.

x Benjamin, Walter. “El arte en la época de su reproductibilidad mecanica”, Nueva Vision, Bs. As., 1967.

** Carlén, Mario. “Imagen de arte/imagen de la informacion. Problemas actuales de la relacion entre el arte y
los medios.”. Coleccion del Circulo, Editorial Atuel, 1994.

2 Steimberg, Oscar. “Semidtica de los medios masivos”, Atuel, 1998.
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El rasgo estilistico se 1o comprende desde la perspectiva de Steimberg
también. “Estd presente en todos los textos y procede de las complejas

orientaciones de haceres emplazados en su época y en su region cultural”.

El anélisis semioldgico de las pinturas consiste entonces en identificar
los distintos tipos de signos que se ponen en juego y en deducir, a partir de su
organizacidon, una interpretacion global admitida por un grupo dado de
observadores. Esto es: “no se trata de una interpretacion individual sino
intentar una comprension considerando la parte del mensaje visual
colectivamente aceptada. Tener en cuenta cierto consenso que hace posible la

., , : 27
comunicacion”, asi como explica Umberto Eco™’'.

En relacion con la necesidad de atender a la pluralidad de componentes
que definen al objeto de andlisis estilistico, se tiene en cuenta la interpretacion
de Ronald Barthes que dice que “no hay que mirar el texto como un durazno
cuya pulpa seria la forma y el carozo el fondo, sino mas bien como una
cebolla, organizada a base de pieles (niveles y sistemas) cuyo volumen no
conlleva a ningin corazon”. En esta investigacion se siguid este molde, se
fueron quitando capas desde lo mas groso y evidente de observar hasta las
cuestiones mas escondidas, luego se interrelacionaron las conclusiones de
cada capa para determinar de qué se trataba el conjunto de la cebolla que se
escogio, por supuestos que hubieron fibras que habran escapado al intelecto
del investigador, y también al recorte. Pero al menos se espera que se logre un

boceto de una cebolla llamada “pintura digitalizada”.

¥ Eco, Umberto en “Los limites de la interpretacion”. trad. Helena Lozano ,Barcelona: Lumen, 1998.
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CAPITULO I: PINTURAS Y PLATAFORMAS DIGITALES.

1 Alcances y limites de las plataformas digitales para la publicacion

de pinturas.

El analisis se comenzd investigando en los rasgos temadticos de las
pinturas presentadas en las plataformas digitales donde, en primera instancia,
se llegd a conclusiones simples y no surgieron problematizaciones al respecto.
Si bien se hizo un andlisis detallado, fue general en esta primera instancia, ya
que se trat6 de un primer acercamiento a la tematica que ya se vera si tendra
sus variantes o no, con respecto a los otros aspectos retoricos y enunciativos.
Sin embargo, luego de realizar la tarea semiotica que ayuda a comprender el
estatus y la expectativa de la imagen (como lo es determinar rasgos formales
de la pintura tales como la técnica, el color, la iluminacion, entre algunos
mas), y comenzar a estudiarlos dentro de las plataformas digitales, se hallaron
cuestiones que ponian en relacion a las cinco plataformas digitales

seleccionadas como objeto de este estudio.

Cabe aclarar que el signo plastico es analizado, como ya se ha aclarado
en la introducciéon, como autébnomo tal como lo indica “El tratado de la

Semiologia del Groupe u”.

El signo plastico puede articularse en cuatro grandes series: el color, la
forma, la espacialidad, la textura®™. El color, con el eje de los colores
propiamente dichos (los colores del espectro de la luz) y el de los valores, de
las tonalidades. La forma, con el eje de las formas propiamente dichas

(circulos, cuadrados, tridngulos) y también lineas, puntos, superficies, entre

** Adjuntos se encuentran los apuntes donde se encuentran los rasgos formales de manera detallada y puntual
de cada pintura.
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otros. La espacialidad, incluye la composicion interna de la representacion, la
dimension relativa (grande, pequefio), la posicidon en relacidon con el cuadro
(arriba/abajo, derecha/izquierda), la orientacion (hacia arriba/hacia abajo, lo
lejos/lo cerca). La textura, con las oposiciones de lo aspero y de lo liso, de lo

grueso y de lo delgado, el entramado, la mancha, lo continuo, entre otros.

1.1 Superposicion de soportes

El soporte (las materias y las maneras) estd compuesto de un universo
de referencia que orienta a la interpretacion. El lienzo, por ejemplo, remite al
universo de las artes “legitimas”. Pero ;qué sucede cuando una pintura se
halla dentro de una plataforma digital? El traspaso, de la tela a la fotografia y
de ¢ésta a la plataforma digital, confunden las pistas que sistematicamente y de
manera general se asocian con un soporte y a determinado tipo de imagen.
Estas transcodificaciones™ ocupan un lugar a la hora de interpretar la imagen.
(Qué es lo que hace, que a pesar de invisibilizarse el lienzo, se pueda
comprender que se trata de una pintura en su version original? O viceversa:
. Se puede tomar la imagen provista en la plataforma digital como una pintura
y mas aun, ser estudiada como tal? ;Las plataformas digitales pueden ofrecer
una difusion legitima de una pintura o sélo pueden ofrecer una idea sobre la
misma? La transcodificacion de la pintura original ;diversifica el mensaje que

pudiera darse en la observacion directa de la pintura?

Al pasar a analizar los signos plasticos especificos de representacion

visual y de su caracter convencional, como el marco, el encuadre, también

* El término es utilizado de forma metaforica aparejado al sentido en que es utilizado en neurofisiologia. “El
pasaje de un cdodigo en presencia a otro, lo cual exige la aplicacion de un conjunto sobre otro, mediante una
funcioén o regla de aplicacion. Weigl y Fradis son quienes definieron en 1977 el proceso de transcodificacion
como "la tarea de crear relaciones entre estructuras especificas, diferentes sistemas de codigos y transponer
ciertas unidades prescriptas de un sistema de codigo, en unidades relevantes de otro sistema codigo".
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surgieron incognitas determinantes para destacar en cuanto a estos

desplazamientos.

1.2 Colores que cambian de color

El color es analizado aqui desde varios aspectos. En primer lugar como
una percepcion cultural asi como lo teoriza el historiador Miguel Pastoreu™
que dice que “el unico discurso posible sobre el color es antropologico”. Es
decir, que no hay una clave unica para la percepciéon de colores, sino
sensibilidad al entorno, a la propia cultura, a la propia historia. Es por ello que
al observar las pinturas se intenta revelar con el mayor rigor el caracter
simbolico de los colores de las pinturas en relacion al uso social del contexto
cultural al que pertenecen. Pero, de todas maneras, aun no se trabajé sobre la
interpretacion sino que se hizo una descripcion exhaustiva de los mismos y
esto dejo algunas caracteristicas destacables sobre las pinturas dentro de las

plataformas digitales.

Un detallado estudio sobre las pinturas, dentro de las plataformas
digitales, saco a la luz varias cuestiones con respecto al color. Sucede que, por
ejemplo, el verde predominante de la pintura: “El Lider” (imagen 1), de Pablo
Morgante varia dependiendo de la pantalla desde la cual se la mire. Esto
depende de la tecnologia, tipo y tamafio del monitor desde donde se observe.
La tonalidad del color real se hace inaccesible para el receptor. Lo que puede

generar una impresion diferente a la que se tuviese con otro color.

Existen variaciones mas drasticas con respecto al color cuando se
observa, por ejemplo, la pintura: “La Chinita” (imagen 2) de Francisco

Ungaro, donde pareciera que el color de fondo es celeste pero el mismo autor

3% Michel Pastoureau. "Azul. Historia de un color", Paidés -Contextos, 2011.
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aclara que se trata de un fondo blanco. Esto pone en evidencia, otra cuestion y
tiene que ver con algo que no es susceptible a primera vista: la fotografia. El
tipo de contraste es otra de las cualidades de la tecnologia de la camara que
hace que varien los colores. Por lo cual, en cuanto al color, se encuentran dos
desviaciones o decodificaciones que transforman al color original de la obra:
el monitor y la cdmara fotografica. La fotografia pone en primer plano otra

discusion que se planteard mas adelante en el capitulo I'V.

1.3 ;Pinturas claras, flashes o contrastes digitales?

“La luz se percibe Opticamente y se vive fisicamente” decia el director
de fotografia Henri Alekan mas conocido como “el poeta de la luz”. “Esta
ligado a nuestra experiencia en el mundo” afirmaba. En las pinturas la luz
tiene ese mismo valor y dentro de las plataformas digitales se ve tergiversada.
Es determinante la luz de la pintura para la interpretacion a posteriori de la
misma. Y nuevamente se halldo una decodificacion entre las pinturas de las
diferentes plataformas digitales. No es posible saber cual es el contraste real
de luz de las pinturas ni la luz general de la pintura, al igual que sucede con el
color que también varia por las mismas razones anteriores y esto se debe a que
estan muy ligados ambos conceptos: luz y color. En definitiva: tonalidad,
contraste e intensidad se ven afectados al momento de observar la iluminacion

de las obras.

1.4 Anulado el fendbmeno de sinestesia, anulada la textura.

La fextura tiene una implicancia estética significativa, pero también
sobre la interpretacion. Por otro lado, invita de manera inmediata a otro tipo
de percepcion: al tacto asi como también a la exploracion desde diferentes

angulos. Esta experiencia queda imposibilitada plenamente al encontrarse
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inmersas en una plataforma digital. Las texturas parecen desaparecer y puede
que se las imagine donde no las hay. Sélo remiten a las mismas las
aclaraciones a un costado de las pinturas de manera escrita. La textura es algo
que puede tener mucha presencia y puede poner en primeros planos elementos

que desde las plataformas digitales resulta inaccesible.

La técnica, a veces, viene de la mano de la textura también. Sucede que,
a través de la pantalla, la pincelada, chorreadas o lo que fuere, no son
distinguibles. Del mismo modo, se puede acceder mediante la informacion
aportada a un costado de la obra pero no estd visible. Las pinturas, por
ejemplo, expuestas en la plataforma digital de Agustin Sirai no tienen
especificada la técnica por lo que resulta dificil distinguir si se trata de un solo

componente o mas y cudles son.

1.5 Detalles que se pierden

El tamario es algo a lo cual se accede del mismo modo, especificado a
un costado, y es mas dificil aun de interpretar. El tamafio en una pintura tiene
su razon de ser, una historia, una lectura social, una interpretacion. Invita al
detalle o al alejamiento. Es otro componente que lejos de ser neutro resulta

determinante en el mensaje global de la pintura.

Por ejemplo, el cuadro “Recital (montafias)” de San Poggio (imagen 3)
resulta muy dificil descubrir detalles ya que en el monitor es imposible
apreciarlo del mismo modo que en sus dimensiones reales que son de un
metro y medio de ancho por un metro de alto. Sumado ademas que el tamafio
depende de la distancia tedrica entre un cuerpo utdpico y el objetivo. Esto
significa que la referencia absoluta es el cuerpo humano y sus proporciones

por lo que depende también de las dimensiones adoptadas culturalmente y del
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cuerpo de esa persona. Esto se enlaza a la idea de perspectiva donde también

se producen distorsiones.

1.6 Superposicion de perspectivas

Uno de los aspectos principales de la composicion pictorica es la
distribucion de los elementos en el espacio, para su visidon comprensiva para el
espectador. El espacio es el marco en el que el pintor sitiia los personajes, los
objetos del tema que desarrolla, y para esto lo estructura de formas diversas.
Es en la perspectiva donde se hall6 una de las principales problematicas en
cuanto a la interferencia en el dialogo comunicacional, por lo que es analizado

en profundidad en el capitulo I'V.

Es importante saber cuales son las implicancias de la perspectiva en una

pintura para poder valorar lo hallado en las plataformas digitales.

La historia del arte da cuenta de que la perspectiva, que en algin
momento no existid en la pintura, fue algo que se fue incorporando de
distintas maneras y con diferentes intencionalidades. El artista utiliza el
recurso de la perspectiva para imitar la realidad o burlarla. La perspectiva se
clasifica en diferentes tipos y depende del efecto que logre el artista dentro de
la pintura. Existe una historia de la representaciéon visual occidental y un
conocimiento sobre las leyes fisicas de la vision que fueron aportando al
trabajo de la misma®' Tal como lo explica el filésofo estadounidense, Nelson
Goodman. Uno de los tipos de perspectiva que estd presente en las pinturas,
tanto de Francisco Ungaro como de San Poggio, es la “anamorfosis” o
“analogia en broma” como la llama Barthes (esconder imdgenes dentro de

otras imagenes). Ocurre que pueden perderse cuando se las observa en las

*! Nelson Goodman, “Los lenguajes del Arte”, ED. Paidos.
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plataformas digitales, ya que la técnica para que estas “subimagenes” sean
halladas tiene que ver con el trabajo de los colores, la iluminacion y otros
elementos. Todos puntos, que como ya se ha destacado, quedan
distorsionados, decodificados, transformados al exponerse en una plataforma

digital.

Lo que sucede en las pinturas que se hallan en las plataformas digitales
es que la perspectiva que se observa puede no ser la que el artista establecid
dentro de esa pintura sino la que el espectador tiene como perspectiva. Al
mismo tiempo, esta frente a la perspectiva de la camara que resulta una

incdgnita para quien observa.

Lo que se supone que es a simple vista la perspectiva de la pintura, es
en realidad la perspectiva del espectador sobre la perspectiva de la camara, de
la perspectiva del cuadro. Esto hace que resulte casi imposible apreciar la
perspectiva, por ejemplo, del cuadro “Tauromaquia” (imagen 4) de Emanuel
Reyes cuando lo que se observa a través de la plataforma digital es un cuadro
de forma ovalada con otro 6valo en el medio y si se observa la pintura
original tiene la forma de una esfera y el 6valo que pareceria estar en el centro

esta a un costado de la pintura.

1.7 Amorfia de la anamorfosis

Las lineas y las formas tienen sus asociaciones historicas. En la
comunicaciéon medidtica en particular, se trata de asociaciones estereotipadas.
Las formas van a organizar, como los colores, estructuras semioticas que
“constituyen sin ninguna duda una proyeccion de las estructuras perceptivas,
determinadas a su vez, por los Organos y su ejercicio (que estan

fisiologicamente y también culturalmente determinadas)” En el cuadro
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“Corazon” (imagen 5) de Francisco Ungaro, es sumamente enriquecedor el
delineado de la figura de la mujer con formas exageradamente curvas que
invitan a la femineidad y sensualidad y mas aun , cuando se descubre que se
esconde alli un enorme corazon conformado por piernas, gluteos y caderas.
Sin embargo, el efecto que en la pintura original Francisco Ungaro logra en un
contraste de un blanco profundo de fondo y el delineado negro, se encuentra
velado, esfumado en un color celeste de tonalidad opaca que hace que se

pierda en gran medida el valor de esas lineas.

1.8 Pinturas que se vuelven a enmarcar para interactuar con un nuevo

contexto

El marco posee la particularidad de aislar, circunscribir, determinar a
una imagen. Es segtn la definicién de Meyer Shapiro®>, “un cerco regular que
aisla el campo de la representacion de la superficie circundante”. Es decir que
representa un limite, una frontera fisica que delimita y separa dos espacios
distintos que son: el espacio representado (el del interior del cuadro) y del
espacio representado (el exterior del cuadro). Este segundo espacio tiene la
particularidad de ser variable ya que es distinto en el momento de su
elaboracion (puede ser un taller) y en el momento de su presentacion (en este
caso la plataforma digital). La importancia de esto reside en que la interaccion
entre el fuera y dentro del marco jugara con la significacion y la interpretacion
del mensaje global. En tanto contexto institucionalizado de la comunicacion,
el fuera del cuadro influira en la lectura de la imagen determinando ciertas

expectativas en el espectador.

%2 Amparo Serrano de Haro Soriano, "Meyer Schapiro, un critico contradictorio", en
Espacio, tiempo y forma. Serie VII, Historia del arte, 1992.
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Ahora, ;Qué expectativa tiene el espectador de una pintura cuando
ingresa a una plataforma digital? Si la expectativa es darse una idea del estilo
del autor ;vale preocuparse por las transformaciones de la pintura dentro de la
misma? ;O las transformaciones influyen de manera tal que el estilo del autor
se ve comprometido? EI espacio contextual: plataforma digital, ;qué induce
en el espectador? ;El autor que elige enmarcar su pintura dentro de una
plataforma digital lo tiene en cuenta a la hora de la realizacion? ;Varia su
trabajo en base a esto? ;Cudles son las expectativas del autor con respecto a
esto, se busca difusion, reconocimiento, se busca capitalizar? ;Hay una
estética consecuente entre la obra y la plataforma digital?;Qué significado
pueden tener estos recortes, estos nuevos marcos mas alla de los marcos de la

pintura?

Quedan entonces, luego de este primer analisis, planteadas diferentes

preguntas que se resolveran a lo largo de la investigacion.

Este primer acercamiento a las pinturas dentro de las plataformas
digitales dej6 ademas de varias cuestiones por resolver, topicos que reunen
caracteristicas sumamente propias de este medio masivo de comunicacion. Se
pudo apreciar como la simple publicacion de una pintura en este tipo de
soporte tecnoldgico conforma una serie de problematicas que pueden ser
tomadas como limitaciones asi como, en el mismo grado, la ventaja de ampliar
la popularidad del pintor y/o la difusion de su trabajo. Un trabajo del que,
como se ha comprobado, no se tiene mas acceso que al de una idea sobre el
mismo, un acercamiento hacia pinturas tergiversadas por una decodificacion
de sus signos plasticos que se han podido visibilizar a través de un exhaustivo

recorrido por los rasgos formales que las conforman. Al final del capitulo en el
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CUADRO 1 se observan diferentes imagenes de una misma pintura donde se

visualiza la distorsion de la pintura en las plataformas digitales.

2 Transcodificacion de la pintura en su traslado a la plataforma

digital

En primera instancia y luego de realizar una comparacion minuciosa de
las pinturas por un lado, desde su acceso directo y por otro desde su acceso a
través de la plataforma digital, se determino, que existe una transcodificacion
entre la pintura original y la pintura inmersa en una plataforma digital. En
palabras simples, se da una deformacion de la version original de las pinturas.
Esto hace que las plataformas digitales solo puedan ofrecer una representacion
simbolica de la de las pinturas y su estilo, dejando atrds los rasgos que las
componen. Tras sufrir transformaciones cuando se las incluye en este tipo de
soporte tecnoldgico, queda imposibilitado el acceso a la pintura en todos sus
elementos. Los mismos, sufren modificaciones a veces bruscas de: tonalidad,
contraste e intensidad en los colores. Tampoco es apreciable la perspectiva
real del cuadro ya que se suma e interpone la perspectiva de la camara
fotografica. Por otro lado, la textura pierde su fuerza, y cominmente, al punto
de invisibilizarse. El recorte del cuadro queda también afectado por el
encuadre de la camara fotografica, lo que hace que resulte imposible advertir
si se trata de un recorte de la pintura o de su totalidad. Generalmente los
marcos se ven omitidos en las plataformas y pierden su valor dentro de la

pintura, y al mismo tiempo, la pintura deja de potenciarse con el mismo.

En sintesis, luego de este recorrido se puede afirmar que se da un tépico
respecto a las pinturas presentadas dentro de las plataformas digitales. Se trata

de la transcodificacion de las pinturas en su traslado hacia la digitalizacion y
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presentacion dentro de las plataformas digitales. En este trayecto se ven
afectados los elementos formales y esenciales. Este proceso, comun a todas las
publicaciones, lleva a un desfasaje de las pinturas, ya sea por transformacion,
cambio total y/o hasta la invisibilidad de rasgos, entre la obra original y la
imagen presentada. Cuando se habla de rasgos formales se trata de elementos
tales como el color, la iluminacion, la perspectiva, la textura, el tamafio, el
marco, la forma, la linea, la técnica y el soporte. Ahora, ;qué consecuencias
tiene la transcodificacion de las pinturas dentro de las plataformas digitales al

momento de la interpretacion?

Asi como la semiotica otorgd los medios para comprender el estatus y la
expectativa que se tiene de la imagen, ofrece también los medios para
acercase a la complejidad de sus procesos de significacion e interpretacion.
Tal como lo subraya Christian Metz>*, “la tarea semiotica permite comprender
hasta qué punto la especificidad de la imagen es la de ser heterogénea, la de
mezclar varios sistemas de signos entre si, de no reducirse Unicamente a la
analogia, sino, por el contrario, abrirse a todo un juego visual culturalmente
codificado, cuyo desciframiento vale la pena intentar a través de una estrategia

compleja y creativa de comunicacion”.

3 Consecuencias de las limitaciones de las plataformas digitales

3.1 Limitacion o tergiversacion del fendmeno de sinestesia

Esta conclusion a la que se lleg6 a través de discriminar los rasgos
formales de las pinturas enmarcadas en plataformas digitales saca a la luz la
importancia del fendmeno de sinestesia. Esto es, la importancia de

correspondencias perceptivas por las cuales la pintura cobra sentido y valor en

33 Christian Metz, “més alla de la analogia, la imagen”, 1970.
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su presencia pura. La serie de transformaciones que sufre la pintura cuando se
presenta en una plataforma digital hace que se pierda esa necesidad de incluir
otros sentidos ademas de la vista para interpretar y apreciar una pintura tales

como, por ejemplo, el tacto para el tratamiento de la textura.

Esto no significa que la obra dentro de un museo expuesto no pueda
sufrir transformaciones, ni que cada espectador alli presente lo vea igual y tal
cual lo quiera su autor. Para ello, habria que realizar un estudio especifico en
ese campo de estudio. Pero lo que si se puede afirmar es que: las limitaciones
para la observacion, apreciacion e interpretacion del espectador de la pintura
son mucho menores alli que dentro de una plataforma digital. Sobre la imagen
y magnitud de una pintura inmersa en una plataforma digital, sélo se hace
posible idear a la obra, sospechar sobre ella. Ronald Barthes hace referencia a
la importancia del fenomeno de sinestesia para la interpretacion del mensaje.
El autor demuestra que sonoridad lingiiistica, juegos de colores y signos
iconicos convergen entre si y determinan un mensaje en su union. Lo que
significa que si algun aspecto se ve transformado o limitado, el espectador
podria quedarse con un mensaje distinto al que intenta emitir el autor o no
llegar a interpretarlo. Una aclaracién preocupada de Francisco Ungaro de
aclaracion con respecto a un color de fondo que no era el que ¢l habia
escogido para su obra y la plataforma digital mostraba diferente, es una
muestra afirmativa de la importancia que puede tener (tanto para quien realiza

la obra como para quien la lee) cada rasgo.

Cada uno de estos elementos tiene una historia finamente detallada y
analizada por historiadores del arte que hacen que cobren significado a la hora
de ser interpretadas y al momento de que los pintores los escojan para su obra.

Por otro parte, las teorias tomadas para la investigacion priorizan la necesidad
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de una exhaustiva descripcion de cada punto. Entonces la pregunta es, ;es

posible analizar una pintura como tal dentro de una plataforma digital?

3.2 Problema de invisibilizacion de la transcodificacion

Existe un contrato comunicacional que viene enlazado a las expectativas
del espectador, determinados puntos que hacen que se pueda interpretar el
género a interpretar. Aqui rapidamente se comprende que se trata de pinturas
lo que se tiene frente a los ojos, pero ;son pinturas realmente? No, son
fotografias digitalizadas de una pintura. Por ende lo que sucede, es que se
aprecia a la pintura mas alla de la transcodificacion explicada anteriormente y
es un problema. Porque se invisibiliza la transcodificacion y se mira a la
pintura como si se estuviese en presencia de la misma tomando como ciertos,
rasgos que estan transmutados. De manera tal que la pintura, por ejemplo, de
Emanuel Reyes, diptico “Toros” (imagen 4) seria apreciada con la carencia de
numerosos aspectos imperceptibles desde la plataforma digital, tales como: el
brillo de la resina, las predominantes texturas con formas, la textura que crea
el acrilico utilizado en cantidad como es el estilo del autor, las formas en los
detalles, el tamano de las obras, la intensidad de los colores, entre otros

rasgos.
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IMAGENES CITADAS EN EL CAPITULO I

CUADRO 1

www.unirse.com.ar .
www.monterbrains.blogspot.com

WWW.sanpoggio.com

www.elinformatorio.blogspot.com

www.artealdiaonline.com
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IMAGEN 1

El lider
Acrilico sobre tela
110 x 170 cm
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IMAGEN 2
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IMAGEN 3
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IMAGEN 4

IMAGEN 5
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CAPITULO II: PINTURAS., GENERO Y ESTILO

“Las artes plasticas tienen una intensa materialidad, y eso se manifiesta
en las substancias que se usan para pintar y esculpir y en la intervencién del
cuerpo en cada etapa del trabajo, tanto para moldear un material con las manos
o con todo el cuerpo como también para apreciarlo (los espectadores no
pueden evitar extender la mano y tocar los cuadros y las estatuas, aunque no
deban hacerlo, y el contacto es una parte importante de la experiencia

estética)”*, explica la doctora en Filologia Graciela Reyes.

“Platon fue el primer filosofo occidental que analiz6 el arte y su sensualidad,
asociada con el cuerpo, y fue el primero en reconocer el poder extraordinario
del arte en nuestra vida. Reconocidé que el artista nos hechiza, nos fascina.
Pero el artista logra ese efecto, por ejemplo en la poesia o en el teatro,
simulando ser otra persona, obligdndonos a empatizar con otros seres, a ver el
mundo desde perspectivas que pueden ser censurables (ladrones, asesinos,
adulteros). Por eso Platon, reconociendo esa capacidad transformativa del arte,
y siendo ¢l un gran admirador de la musica, el baile y la poesia, decide que en
la ciudad ideal que €l propone no pueden vivir los artistas. Porque el arte es
enemigo de la razén, ya que puede ponernos "fuera de nosotros mismos",
como personas encantadas, y puede despertar, sobre todo en los jovenes, los
apetitos mas bajos del alma. Esto se encuentra en el didlogo llamado La

Republica™.

“Cuando el arte se transmite digitalmente o estd hecho digitalmente, su
materialidad sufre un cambio esencial: ya no podemos tocarlo, sino imaginar

que lo tocamos, porque entramos en un mundo virtual. Pero la enorme ventaja

** Graciela Reyes, "Lo serio, lo iroénico y la bisqueda de interlocutor", Voz y Letra, 111, 1, 1992.
35
Idem.
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del arte digital es que el espectador puede interactuar con la obra de maneras
imposibles fuera de la virtualidad. El efecto fascinador, transformador del arte
se realiza en una plataforma mucho mas amplia y también mas libre, ya que
no hay limitaciones en el espacio y en el tiempo, y el espectador forma parte

de la obra”.
1. Conceptualizacion de género y estilo

Los géneros, en tanto institucion discursiva, son clases de textos u
objetos culturales, discriminables en toda area de circulacion de sentido y en
todo soporte de la comunicacion: asi, si por un lado hay géneros literarios, del
entretenimiento, del discurso politico, por otro, hay también géneros
televisivos, radiofonicos, graficos. Constituyen opciones comunicacionales
sistematizadas por el uso: en el caso del cine, por ejemplo, contribuyen a
organizar la oferta en las salas de exhibicion, en los videoclubs y en las
secciones de espectaculos de los diarios, ademas de constituir un recurso
general de la descripcion y la conversacion. Asi, los géneros instituyen, en su
recurrencia historica, condiciones de previsibilidad en distintas areas de

produccién e intercambio cultural.*

Es reconocible una multiple muestra de los géneros de en una cultura, y
compatible reconocimiento con el conjunto de la sociedad en que se inscribe;
sin ese saber compartido, los géneros no poseerian su condicion de
“horizontes de expectativas” tal como explica Bajtin®/, que en el conjunto de
la comunicacion confieren a la produccion y recepcion de mensajes. Pero las

definiciones de género son multiples, y se inscriben al menos en dos series

%% Steimberg, O., Semidtica de los medios masivos — El pasaje a los medios de los géneros populares,
2% ed., Buenos Aires, Atuel, 1998.
*7 Mijail Bajtin, El problema de los géneros discursivos, México, Siglo XXI, 1989.
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diferenciadas: la de las que apuntan a constituir al género como objeto de una
teoria, por un lado, y la de las que apuntan a la descripcion de su
funcionamiento social, por otro. En un extremo de la primera serie se
emplazan formulaciones como la de Benedetto Croce™, que negd toda
importancia a los estudios genéricos, considerandolos ‘“el mayor error
intelectualista”. Y coincidentemente Maurice Blanchot®, aunque desde una
perspectiva que en principio no excluiria la problematica de los géneros,
sefiala en relacion con los literarios que “la norma no se hace visible, no vive,
sino gracias a sus transgresiones”. La norma transgredida quedaria finalmente
fuera de su interés: “solo importa el libro, tal como es, lejos de los géneros
(...)”. Se pueden enfrentar ambas proposiciones con el sefialamiento de
Tzvetan Todorov*: “no es sdlo que, por ser una excepcion, la obra presupone
necesariamente una regla; sino también que, apenas admitida en su estatuto
excepcional, la obra se convierte, a su vez, gracias al ¢€xito editorial y a la
atencion de los criticos, en una regla”. Y también: “que la obra "desobedezca’
a su género no lo vuelve inexistente (...) la transgresion, para existir, necesita

una ley, precisamente la que sera transgredida”.

Bajtin les ha adjudicado la condicion de "horizontes de expectativas",
asi como la de "correas de transmision entre la historia de la sociedad y la
historia de la lengua". Sin embargo restricciones culturales dan cuenta de

diferencias entre las mismas.

¥ Croce, B., “Historicismo e intelectualismo en la estética”, Estética, ed. cast. Buenos Aires, CEAL,1971.

% Tesis de Licenciatura de José Luis Trullo sobre Maurice Blanchot.(Licenciado en Filologia de la
Universidad de Barcelona)

* Todorov, Thomas, “El origen de los géneros”, M. A. Garrido Gallardo (comp.), Teoria de los géneros
literarios, Madrid, Arco/ libros, 1988
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Las definiciones de estilo han implicado por su parte, en sus distintas
formulaciones, la descripcion de conjuntos de rasgos que, por su repeticion y
su remision a modalidades de produccion caracteristicas (también segmentales
y temporales), permiten asociar entre si objetos culturales diversos,

pertenecientes o no al mismo medio, lenguaje o género.

Tanto el estilo como el género se definen por caracteristicas tematicas,
retoricas y enunciativas. Los rasgos sobre los que se asienta esa previsibilidad
son de esos tres oOrdenes. Por ello es que se analizan a continuacion las

pinturas de esta manera.

Se define aqui como "enunciacion" al efecto de sentido de los procesos
de semiotizaciébn por los que en un texto se construye una situacion
comunicacional, a traveés de dispositivos que podran ser o no de caracter
lingiiistico. La definicién de esa situacion puede incluir la de la relacion del
texto con un "emisor" y/o un "receptor" implicitos, no necesariamente

. 41
personalizables

Se ha partido del concepto de retérica por el que se la entiende "no
como un ornamento del discurso, sino como una dimensidén esencial a todo
acto de significacion"**, abarcativa de todos los dispositivos de configuracion
de un texto que devienen en la combinatoria de rasgos que permite

diferenciarlo de otros.

o Maingueneau, D., “Términos claves del analisis del discurso”, ed. cast Buenos Aires, Nueva Vision, 1999.

*2 Pierre Francastel, “Pintura y Sociedad”, Paris, Audin, 1951.
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Por tultimo, se entiende por dimension temdtica a aquella que en un
texto hace referencia a "acciones Yy situaciones segun esquemas de

representatividad histéricamente elaborados y relacionados, previos al texto".

El tema se diferencia del contenido especifico de un texto por ese
caracter exterior a €l, ya circunscripto por la cultura, y se diferencia del
motivo (en el sentido que suele adjudicarse a los motivos literarios o
pictoricos), entre otros aspectos, porque el motivo es reconocible en el
fragmento; el tema, en cambio, aparecera como un efecto de la globalidad del

texto.

Los tres paquetes de rasgos diferenciadores mencionados no se postulan
como mutuamente excluyentes: rasgos retoricos pueden circunscribirse
también en términos de sus efectos enunciativos (definen el fantasma de una

determinada situacion comunicacional).

Entonces, ;cual es el dispositivo de enunciacion propio del texto
pictorico de cada serie? Se analiza su construccion, funcionamiento, variantes,
combinatoria especifica de materias significantes y el cruzamiento de géneros

discursivos que las caracterizan.

, . . 43 . 4. C ey,

La “teoria de los discursos sociales™ indica que la descripcion de un
conjunto de propiedades discursivas no es pertinente si no es realizada a la luz
de hipdtesis (explicitas o implicitas) sobre las condiciones de produccion y de

consumo de los discursos (que ademas no sabriamos qué describir)”.

* Eliseo Veron, “Esta alli, lo veo, me habla”. Buenos Aires, FFyL, UBA, 1996.
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En palabras de Veron, los discursos leidos desde la “teoria de los
discursos” son siempre “paquetes” constituidos por materias significantes

heterogéneas y es lo que se tratara de discernir ahora en cada una de las series.

Luego se veran sus invariantes, es decir, su especificidad y por lo tanto,
su distancia, con respecto a otros tipos de discursos, tal como lo ensena

, 44
Veron .

A continuacién se analizaran las siguientes cuestiones: el lugar de cada
serie dentro de los distintos soportes artisticos, las operaciones discursivas que
definen el dispositivo de enunciacion de cada serie de pinturas, el yo
enunciador. Se interpretara cuales son las operaciones enunciativas y cudl es la

funcion del yo enunciador.

En las series se leeran estas cuestiones a través de los materiales, los
motivos temadticos, titulo de la serie y textos en las pinturas, entre otros

aspectos.

2. Operaciones discursivas que definen el dispositivo de
enunciacion de cada serie y acercamiento a las escenas presentadas desde

lo enunciativo

En este andlisis se intenta circunscribir las operaciones discursivas que

definen el dispositivo de enunciacion de cada una de las series.

El recorte para ello se hace tomando la globalidad de cada una de las
series de los determinados artistas. Se examina su estatuto, estructura de
conjunto, construccidon, funcionamiento, variantes, combinatoria especifica de

materias significantes y el cruzamiento de géneros discursivos que las

* Eliseo, Veron, “la produccion de sentido”, Sdo Paulo, 1980.
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caracterizan. Este trabajo se realizo siguiendo el molde del trabajo de Eliseo

, 45 .. ..
Veron™ sobre “el noticiero televisivo™.

El trabajo presenta un primer acercamiento al dispositivo de
enunciacion tipico de un texto audiovisual determinado: el noticiero
televisivo. Trata de explorar un objeto familiar en la experiencia cotidiana de
millones de personas. El noticiero televisivo revela una complejidad que se
hace evidente al estudiar su estatuto; estructura general; modos de
construccion y funcionamiento; sus variantes; la combinatoria especifica de
sus materias significantes y el cruce de géneros discursivos que lo

caracterizan.

Como ocurre siempre con los discursos sociales, su descripcion no
puede realizarse sin recurrir a la via comparativa: el analisis trabaja sobre las
“diferencias” (distancias) interdiscursivas, y la economia discursiva propia de
un tipo dado. No es observable mas que por el estudio de sus invariantes (y,
por lo tanto, de sus posibles variantes), invariantes que definen su
especificidad y por eso su diferencia respecto de otros tipos de discurso. Si el
criterio de trabajo sobre las diferencias se formula aqui como principio
metodolégico es porque, la propia naturaleza de los objetos lo impone: los
discursos sociales se interdeterminan. Comprender la estructura y el
funcionamiento del noticiero televisivo exige comprender su lugar entre los
soportes de la informacidén. Una primera dimension de la especificidad del
mismo es, pues, identificable a través del andlisis de las propiedades

discursivas que resultan del soporte significante: dentro del universo del

45 Eliseo Verdn, “Esta alli, lo veo, me habla”. Revista Comunicativa N° 38, Enonciation et cinéma, Seuil,
Paris, 1983.
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discurso informativo, el noticiero puede asi compararse con la grafica y con la

radio.

2.1 Serie “retratos populares” de Pablo Chino Morgante

El dispositivo de enunciacién propio del texto pictérico de esta serie
esta construido por diferentes operaciones discursivas constantes. En primer
lugar es apreciable un recurso de apropiaciéon y transformacion de lo
fotografico trasformado en arte pictorico. Por supuesto, la imagen es

observada, mas alla de su analogia, tal como lo determina Christian Metz*.

Metz se pregunta: jen qué medida el estatuto, en cierto modo
subordinado y constrefiido al orden simbolico que ha caracterizado el
tratamiento de la imagen dentro de la tradicion occidental, proviene
directamente de su naturaleza analdgica, tal como resulta del concepto mismo
de icono; y (hasta qué punto ese estatuto tradicional de la imagen, que la
condena a una existencia incierta y marcada por la primacia de lo simbolico,
puede variar sustancialmente como resultado de la emergencia, junto a aquella
imagen analdgica tradicional caracterizada por su semejanza (iconica) con el
objeto figurado y reducida por consiguiente a una funcion representativa. La
hipdtesis que aqui se sostiene es que tales hechos apuntan hacia la emergencia
de una [ldgica y un lenguaje post-simbolicos; que, beneficiandose de esta
liberacion de la imagen de su constriccion representativa, potenciarian un
ejercicio cognitivo no mediado por el simbolismo como Unico parametro, y la

naturaleza, necesariamente discreta y acumulativa, de las lenguas naturales. Y

% Metz, Christian (1970). “Mas alla de la analogia, la imagen”. Trad. Marie Thérése Cevasco. Buenos
Aires:Tiempo Contemporaneo, 1982, 9-22.
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es el propio Foucault’’” quien extrae las consecuencias que de ello se derivan
en lo concerniente a la relacion entre signos verbales (simbolos) e icénicos,
frente a lo que sucedia tradicionalmente en términos generales y con relacion
especificamente al arte cldsico: “Separacion entre signos lingiiisticos y
elementos plésticos; equivalencia de la semejanza y la afirmacién. Estos dos
principios constituian la tension de la pintura clasica, pues el segundo
reintroducia el discurso (s6lo hay afirmacion alli donde se habla) en una
pintura, de la que estaba cuidadosamente excluido el elemento lingiiistico. De
ahi el hecho de que la pintura clasica hablase, y hablase mucho, aunque
estuviese constituida fuera del lenguaje. (...).Por el contrario, Magritte™,
esquiva el fondo del discurso afirmativo en el que descansaba tranquilamente

. 4
la semejanza”.”.

“Mientras que la exactitud (semejanza) de la imagen funcionaba como
un indice indicando un modelo, un “patron” soberano, Uinico y exterior, la
serie de las similitudes ( ...) abole esa monarquia a la vez ideal y real. (...) La
semejanza implica una asercion Unica (...). La similitud multiplica las
afirmaciones diferentes, que danzan juntas, apoyandose y cayendo unas sobre
otras. (...) En lo sucesivo, la similitud (...) inaugura un juego de transferencias
que corren, proliferan, se propagan, se responden en el plano del cuadro, sin
afirmar ni representar nada”. Esto es exactamente lo que sucede en la obra de
Morgante. No se puede acotar la obra a una imagen analdgica que representa

fidedignamente un hecho tal como Perdn saludando a los trabajadores como

*"El orden del discurso” (1970), discurso inaugural en el Collége de France.

* El pintor Magritte pone en juego meras similitudes y enunciados verbales no afirmativos en la inestabilidad

de un volumen sin puntos de referencia y de un espacio sin plano.

49 Foucault, Michel (1973). Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte. Trad. Francisco Monge. Barcelona:
Anagrama, 1981.
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sucede en la pintura “el lider” (imagen 6). La pintura de Morgante esta muy

lejos de ser simplemente eso, la pintura siempre cuenta otras cosas.

Son, entonces, un tipo de imagen carente de cualquier funcién
representativa y que, sometida al albur de su propia construccion ausente de

referencias, s6lo se representa a si misma.

Estas afirmaciones permiten decir que mas alla de la evidente
connotacién a la imagen analdgica que se realiza en la serie de Chino

Morgante no debe ser analizado como tal.

Se tomo la manera de dos conceptos que Pierre Sorlinestudio. Los dos

tipos de representacion de una imagen: la sintética y la analdgica.

La imagen sintética es aquella que utilizaba de modo hegemonico hasta
1840 para representar la realidad a través del dibujo y la pintura. Una imagen
que no apuntaba tanto a reproducir exactamente los contornos de un objeto o
los detalles de una escena sino a ofrecer una representacion coherente de
ellos. La imagen debia enfocar no al hecho bruto sino a la idea. Lo que hacia
era condensar, ya fuera simplificando para mostrar so6lo lo esencial o
agrupando los momentos sucesivos de una accion. Un ejemplo puede ser E/
asalto al teocali - Cuadro de Emmanuel Gottlieb Leutze de inicios del siglo
XIX, que se presenta debajo, donde una escena resume lo acontecido por

supuesto con su respectiva carga simbolica. (ver imagen 7)

La imagen analdgica, hace su aparicion en el segundo tercio del siglo
XIX. La aplicacion de un dispositivo Optico sobre una superficie sensible

(primero de naturaleza quimica con la fotografia y el cine, luego electronica

>0 Pierre, Sorlin, “El siglo de la imagen analégica”, Ed. La marca.
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con el video), provoca una mutacidon considerable de representacion. Una
imagen que a pesar de poder alcanzar una perfecta fidelidad con el modelo, la
manera en que se escenifique y la tecnologia con la que se cuente confirman
su infidelidad con la realidad. Con o sin intencién de engafio, las imagenes
siempre son imagenes ajustadas y de alli la dificultad para juzgar sobre un
hecho partiendo de las mismas. En una imagen excede la mera representacion
tal como se explicaba anteriormente al citar a Metz’'. Lo que Morgante hace
en su trabajo no es mas que inspirarse por una representacion analogica o
tomar prestado algunos de los rasgos caracteristicos del género fotografico. De
esta manera haciendo referencia a una imagen analdgica (y no a una realidad)
es que sintetiza una escena de determinadas caracteristicas. Se trata entonces
de un desconcierto que lejos de serlo, se genera una fusion de géneros
concibiendo una imagen que no es mas que una pintura con sentido en si
misma. Esto significa que la representacion analdgica que se pudo haber
generado o no, a priori a través de camara fotografica, no es merecedor de
preocupacion para quien investiga, algo que se ha llegado a la conclusion que
es meramente una pintura ficcional donde el contacto o no con la realidad no

es trascendente.

Es decir que se observa en estas obras es una sintesis de diferentes
escenas que se formulan a través de los colores, los recortes y demas rasgos

formales que ya se han destacado.

Pierre Sorlin marca las diferencias entre la imagen sintética y la imagen
. s e 1 1a . .
analogica con respecto a su “objetividad”. Remarca por ejemplo, que a través

de la imagen analdgica se agudiza la desvalorizacion de la originalidad al

*"Metz, Ch., “Quatre pas dans les nuages (Envolée théorique)”, L'énonciation impersonnelle, ou le
site du film, Paris, Méridiens Klincksieck, 1991
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hacer referencia a la posibilidad de hacer multiples copias de una misma
imagen como lo permiten dispositivos técnicos tales como la fotografia,
altamente fidedignos. En cambio las copias antiguas realizadas para grabado
nunca producian imagenes exactamente iguales asi fuera de una misma placa

metalica.

Involucrar a la pintura en base a una imagen analogica refuta en forma
directa esta caracteristica ya que se transforma en una imagen esencialmente
original. Este es uno de los puntos enunciativos mas novedosos de la serie de
pinturas de Morgante. Ver una pintura figurativa que se vale de una
abstraccion de una imagen analdgica que ya no es. Es decir que el yo
enunciador de la serie “retratos populares” opera mediante un juego discursivo
donde navega la nostalgia de una fotografia que no es por ser parte de una

escena pictorica.

Otra caracteristica que remarca Sorlin es que la imagen analdgica capta
lo que el ojo humano no. Por ejemplo puede captar miles de detalles dentro de
una accion, detalles que no podria captar todos al mismo tiempo y en el
mismo espacio el ojo humano. Es decir que si el autor de la obra hubiese
querido representar una realidad analogica no hubiese esfumado los gestos de
cada una de las personas que estan presentadas en la pintura “el lider” ya que
es una de las caracteristicas esenciales. Lo que aparece en la pintura “El
Lider” es el trabajo de sintetizar esa imagen al escoger la manera de contar la
escena. Hay gestos que son resaltados y otros que no, personas mas figurativas

(como la de Peron) otras mas dibujisticas.

La hipotesis de Sorlin es que la imagen analdgica introdujo otra forma

de reconocimiento e interpretacion del mundo. Afirma, al mismo tiempo, que
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la lectura de una imagen no es evidente, sino que depende de lo que el
observador se dedica a descubrir de ella. Los dos modos, sintético y analogico,
tienen en comun el hecho de que el observador, al mirar construye formas a
través de las cuales la imagen puede ser asimilada a una experiencia sensible.

Pero difieren por los tipos de expectativa y de reaccidon que sostienen.

Al circunscribir esta hipotesis al objeto de estudio que concierne a esta
investigacién se entiende que la pintura es una representacion a la que el
destinatario se acerca con expectativas de enfrentarse a una imagen sintética,
es decir, a una representacion que sera necesariamente simbolica, sera una
idea creada que devendrd ficcional necesariamente. La caracteristica
primordial que se encuentra en la pintura de Morgante es que las expectativas
tienen que ver con el acercamiento a una imagen sintética. El destinatario
advierte que se enfrenta a una creacidon pictorica, mas alld de que se pueda
apreciar claramente que haga referencia, la serie toda, a la imagen analogica.
Este es otro punto mas que remarca la creatividad del autor de estos enredar
al destinatario en dos tipos de representacion. Enfrentarse a una imagen
sintética es ir a ver una escena generada, inventada mas alla de su analogia en
mayor o menor grado con la realidad. En cambio, enfrentarse a una imagen
analdgica es ver una imagen sumamente indicial, andloga con la realidad a
pesar de que no deje de ser ajustada, armada. Pero lo interesante es que , a
pesar de notarse la referencia analogica, jamas podria el destinatario dejar de

verlo como si fuera una pintura, es decir una imagen sintética.

En definitiva se pueden considerar varios puntos que argumentan la
caracteristica de esta serie de pinturas de Morgante donde prevalece la
referencia a un genero distinto al de la pintura y, sin embargo, seguir

perteneciendo completamente al género del arte, especificamente la pintura.
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Este punto hace obligado hacer un paralelismo con el dadaismo, que aunque
mas controversial y drastico, produce una transformacion que obliga a forzar
al destinatario el régimen perceptivo para ubicarlo donde corresponde. Lo

hace pelearse con el sentido comun, con sus expectativas preestablecidas.

Por otro lado, se hall6 en las pinturas caracteristicas propias que
enfrentan y conforman intermitentemente a cada una de la representaciones
analégica y sintética: se apropia de la originalidad que la acerca a la
representacion sintética; manipula el tiempo trayendo una escena pasada al

presente gracias a que se vale de una toma analdgica .

En cuanto a las diferencias de interpretacion para el destinatario de
ambos tipos de representacion, la sintética deviene deduccion, en cambio la
analogica, segiin Sorlin, se revela de un primer vistazo. Tal vez la diferencia
no sea tan drastica, de hecho hasta podria resultar al revés en determinados
casos, pero si generalizando es valida la acepcion. Y esto esta implicito en el
trabajo de Morgante. La foto que era facilmente legible es transformada para
ser pensada y la pintura que tradicionalmente es para deducir remite a una

imagen analdgica facilmente asimilable.

Jean Marie Schaeffer’> suma a esta concepciéon la idea de “saber
lateral”, algo que hace el observador frente a una imagen a menudo. Interfiere
informaciones que no surgen de la propia imagen y vienen a sobreafiadirse,
proyecta su conocimiento y en vez de simplemente mirar tratara de identificar
informacion mas alla de la imagen. Para Schaeffer estos datos ajenos a la toma
obstaculizan la observacion: “cuanto mas detalles introducimos a la imagen

tanto menos miramos lo que ella representa” y vaya si la pintura de Morgante

>? Jean Marie, Schaeffer, “La fotografia, una imagen precaria”, Madrid, Catedra, 1990.
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se vale de esta caracteristica. No deja otra opcion que observar detenidamente
cada pintura, invita a esforzar al destinatario para luego superar sus

expectativas de destinatario.

Por otro lado y en congruencia con las caracteristicas enunciativas
mencionadas se halla en la serie “retratos populares” un yo enunciativo que
opera circunscribiéndose en el dadaismo como se ha mencionado y por lo que
a continuacion se informa sobre esta vanguardia artistica y su relacion con el

mismo.

El Dadaismo surge con la intencion de destruir todos los codigos y
sistemas establecidos en el mundo del arte. Es un movimiento antiartistico,
anti literario y antipoético, ya que cuestiona la existencia del arte, la literatura
y la poesia. Se presenta como una ideologia total, como una forma de vivir y

como un rechazo absoluto de toda tradicidon o esquema anterior.

Est4 en contra de la belleza eterna, contra la eternidad de los principios,
contra las leyes de la logica, contra la inmovilidad del pensamiento y contra lo
universal. Los dadaistas promueven un cambio, la libertad del individuo, la
espontaneidad, lo inmediato, lo aleatorio, la contradiccion, defienden el caos

frente al orden y la imperfeccion frente a la perfeccion.

Proclaman el anti-arte de protesta, del shock, del escandalo, de la
provocacion, con la ayuda de medios de expresion ironico-satiricos. Se basan
en lo absurdo y en lo carente de valor e introducen el caos en sus escenas,
rompiendo las formas artisticas tradicionales. Se sirvieron también del

montaje de fragmentos y de objetos de desecho cotidiano.
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El origen del término Dadaismo es confuso. La version mdas aceptada
dice que al abrir un diccionario al azar aparecio la palabra dada, que significa

caballito de juguete, y fue adoptada por el grupo.

El movimiento Dada nacié en un café de Zurich en 1916, donde se
recitaban poemas. Esta ciudad, se habia convertido a partir del estallido de la
Primera Guerra Mundial en un centro de refugio para emigrantes procedentes
de toda Europa que querian escapar de la guerra. Alli se reunieron
representantes de diversas escuelas como el expresionismo aleman, el
futurismo italiano y el cubismo francés. Esto da al dadaismo la particularidad
de no ser un movimiento de rebeldia contra una escuela anterior, sino que

cuestiona el concepto del arte antes de la Primera Guerra Mundial.

Hugo Ball, director de teatro y su mujer, concibieron el proyecto de
crear un café literario que acogiera a todos estos artistas exiliados, el Cabaret
Voltaire, que abrid sus puertas el 1 de Febrero de 1916. Alli se congregaron
Tristan Tzara (poeta, lider y fundador del movimiento), Jean Arp, Marcel

Janko, Hans Richter y Richard Huelsenbeck entre otros.

La difusion del dadaismo se debid a la publicacion de la revista Dada,
que gracias a ella, sus ideas se extendieron por Berlin, Colonia, Paris y Nueva

York.

Raul Haussman puede ser también un referente dentro de esta serie
“retratos populares” Su aporte mas importante es el fotomontaje, que consiste,
en el montaje, sin plan definido, de recortes de fotografia, periddicos y
dibujos, con la intencion de obtener una obra pldsticamente nueva que

asumiera un mensaje politico, moral o poético. Pero no es el mismo trabajo
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que puede verse en esta serie, ya que no se trata de montaje sino de una

referencia a una fotografia como base.

El trabajo “retratos populares” hace referencia a algunos de los puntos

de este movimiento que en aquel momento revolucionaron el concepto de arte.

Teniendo en cuenta que el aporte permanente del dadaismo es el
cuestionamiento continuo sobre qué es el arte; la conciencia de que todo es
una convencidén que puede ser cuestionada y que por tanto no hay reglas fijas
y eternas que legitimen de manera historica lo artistico. Esto avala y da lugar a
lo que se observar en esta serie: la mezcla de géneros y la provocacion, como
asi también, el humor. El humor sobre y en el arte fue lo que dio lugar a esta
vanguardia que se consagré como tal oponiéndose y burlandose de lo que era
el arte “serio” burgués. Por ende, lo enunciativo en esta serie puede ser
entendido como un dispositivo que es atravesado por una concepcion dadaista.
La mezcla de géneros da razon de esto, los retratos pasan a ser pinturas de
acrilico sobre tela. Una foto, que podria tratarse originalmente de un recuerdo

o0 un registro informativo, se convierte en arte.

Pero la caracteristica enunciativa mas fuerte deviene del movimiento

llamado Pop Art, tanto en sus rasgos estilisticos, como en su esencia.

El Arte Pop fue un importante movimiento artistico del siglo XX que se
caracteriza por el empleo de imdgenes de la cultura popular tomadas de los
medios de comunicacion, tales como anuncios publicitarios, comic books,
objetos culturales «mundanos» y del mundo del cine. El arte pop, como la
musica pop, buscaba utilizar imdgenes populares en oposicion a la elitista
cultura existente, separandolas de su contexto y aislandolas o combinéndolas

con otras, ademds de resaltar el aspecto banal o kitsch de algin elemento
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cultural, a menudo a través del uso de la ironia. Este trabajo es sumamente
evidente en la enunciacion de la serie retrataos populares. Qué mas evidente
que la pintura “vacaciones en el sol” (ver imagen 8) donde se observa a dos
hombres en la playa con una postura y gestos de felicidad asimilables a las de

dos nifos con el agua hasta las rodillas.

El arte pop y el “minimalismo” son considerados los ultimos
movimientos del arte moderno y por lo tanto precursores del arte
postmoderno, aunque inclusive se les llega a considerar como los ejemplos

mas tempranos de éste.

El arte pop es comuUnmente interpretado como una reaccion a los
entonces dominantes ideales del Expresionismo abstracto. De cualquier forma,
también es la continuacion de ciertos aspectos del expresionismo abstracto, tal
como la creencia en las posibilidades de hacer arte, sobre todo en obras de
grandes proporciones. Del mismo modo, el arte pop era tanto una extension
como un repudio del Dadaismo. Mientras que exploraban los mismos sujetos,
el arte pop reemplazaba los impulsos destructivos, satiricos y anarquicos del
movimiento Dada. Satirismo que no se descarta en la serie de Morgante. Entre
los artistas considerados como precursores del movimiento pop estan Marcel

Duchamp, Kurt Schwitters y Man Ray.

El movimiento como tal surgié a mediados de los afios 1950 en el Reino
Unido y a finales de los afios 1950 en los Estados Unidos con diferentes
motivaciones. En Estados Unidos marcé el regreso del dibujo del tipo Hard
edge (traducido como “dibujo de contornos nitidos”) y del arte
representacional como una respuesta de los artistas al utilizar la realidad

mundana e impersonal, la ironia y la parodia para contrarrestar el simbolismo
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personal del expresionismo abstracto. En contraste, el origen en la Bretaia de
la post-guerra, aunque también utilizaba la ironia y la parodia, era mas
académico y se enfocaba en la imagineria dinamica y paradojica de la cultura
popular norteamericana, la cual estaba formada por un conjunto de
mecanismos fuertes y manipuladores que estaban afectando los patrones de la
vida, mientras mejoraban la prosperidad de la sociedad. El arte pop temprano
de Inglaterra se puede considerar entonces como una serie de ideas
alimentadas por la cultura popular norteamericana vista desde lejos, mientras
que los artistas norteamericanos estaban inspirados en la experiencia de vivir

dentro de dicha cultura.

El capitalismo que empezo a desarrollarse con fuerza a mediados de los
afos treinta, especialmente en ese pais, supuso un cambio radical en la
sociedad de la época. Bajo este nuevo clima, a mediados de los afios cincuenta
es que nace este nuevo arte que suponia la interaccion entre los objetos reales
y pintados. Se trataria de un fendmeno general y generacional que nace frente
a la tradicion precedente. Mientras los musicos cantan letras que los jovenes
entienden, los pintores y escultores comienzan a hacer obras que se pueden

entender.

La idea de acercar el arte a todos los lugares y estratos de la sociedad y
de que sea comprendido por todos esta impresa en la tematica de enunciacidén

de la serie.

En este nuevo movimiento artistico, las obras dejan de ser un elemento
considerado como Unico, para pasar a ser pensados como productos en serie,
la cultura de masa se impone. El proposito del artista radica en ofrecer un

testimonio del mundo moderno y actual que esta viviendo, caracteristica de la
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que el mundo actual no escapa sino que se ha potenciado. Gracias a consignas
ingeniosas e ironicas logran poner de relieve como la cultura capitalista estaba
transformando el estilo y el arte hasta el punto de que los cuadros son objetos

y los objetos son cuadros.

En Estados Unidos, centro del capitalismo occidental, se desarrolla el
Pop Art en su estado mas pleno. Los artistas ironizan a través los objetos de

consumo popular tan corrientes como serian los helados, cigarrillos.

Este concepto de enunciacion operacional es el que mas fuerte se
observa en la serie “Retratos populares” de Morgante. Es este el sentido mas
afanoso en cuanto funcion enunciativa de la obra. Los textos dentro de las
pinturas en ingles al estilo de slogan publicitario es un rasgo destacado e
indicativo de un yo enunciador cuya funcionalidad es la satirizacion de la
cultura propia y al slogan publicitario. Esto puede apreciarse en la pintura:

“play de guitar” (ver imagen 9)

Esta serie habla desde lo estético del pop art también. Colores vibrantes
que movilizan. El color predominante en la pintura es el verde y generalmente
puede vérselo contratado con su color complementario, el naranja, como es el

caso de la pintura: “Play it again” (ver imagen 10).

Pudo observarse, entonces, una mezcla de ambos movimientos
reflejados en el texto (el lenguaje, es decir, el simbolo en terminologia de
Pierce) sobre la pintura. Palabras que juegan con el humor y con lo comercial.
Textos en inglés que remarcan o refuerzan lo que la imagen ya estd contando
por si sola. Y que se vuelve a complementar con el titulo de la obra casi sin

variantes. Esta satirizacion remite al Dada.
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Impulsado por la sociedad de consumo, el Pop Art miraba y utilizaba
los objetos cotidianos con ojos artisticos para ensalzarlos, sacarlos fuera de

contexto y afladirles un valor estético.

Las clésicas naturalezas muertas o bodegones de jarrén con flores y
frutero se componen ahora con latas de anand en almibar o cajas de cereales.
Pero, pese a la fuerza visual de los objetos pop hay que sefialar la importancia
del concepto. Las cosas que se ven, pero no se miran, no se examinan (segun
Jasper Johns) pasan a tener sobre el lienzo un significado que va mas alla de lo
que se cree ver en un primer momento. Los artifices del Pop Art vapulean las
imagenes, las invierten, las corrigen, las transfieren con un sentido muy critico

y acido.

Desde lo tematico la serie construye un enunciador que opera desde lo
tradicional, lo local, lo histérico y socialmente propio de un pais, de una
generacion. Retoma retratos reales de un momento historico de cambio social
para contar una realidad desde un lugar diferente, tefiido de humor, de

controversia, con caracter popular.

El yo enunciativo que se puede visibilizar en esta serie podria reducirse
a un discurso donde se juega con la fuerza simbolica del retrato, del color y
del humor. Esta seria la escena del yo enunciador que actia con una

complicidad de base con el destinatario.

El rol enunciativo de la serie “Retratos populares” tiene la especificidad
de trazar un vinculo directo con el destinatario a través de lo conocido, lo
vivido por una determinada sociedad en determinado tiempo y lugar, es decir
que esta caracterizada por una enunciativa historica apreciable en cada una de

las pinturas. La figura de Peron desde el balcon de la Casa Rosada, en el
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cuadro “El Lider” o los trabajadores vacacionando por primera vez en Mar del

Plata en “Vacaciones”(ver imagen 11).

Con esta base se puede concluir que una constante operacional de la
serie “retratos populares” de Chino Morgante tiene un discurso enunciativo
donde puede apreciarse la escena de una combinatoria permanente y reciproca
entre una imagen analdgica y una imagen sintética. Que necesariamente se
conforma con un destinatario que acttia en complicidad. Y que tiene un trabajo

de enunciacidn en ciertos aspectos, paralelo al dadaismo y al pop art.

2.2 Serie “vivir mil anos” de Agustin Sirai

El yo enunciador de esta serie se constituye por la presencia/ausencia.
El vacio ocupa importantes espacios en las pinturas, asi como también los
objetos representan la ausencia de humanos. Son grandes dimensiones de
marco para contener u