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OLVIDAR LA BELLEZA , BUSCAR EL SENTIDO (RESCATE CRITICO DE LA
TEORIA DEL ARTE PARA EL ESTUDIO DEL ARTE PREHISPANICO)

Maria Alba Bovisio*

Entre los especialistas es mas que conocida lariaisgue se inicia en el siglo XV y
culmina en el siglo XVIII, de la aparicion de lategoria de “arte”, de la constituciéon de un
campo artistico relativamente autonomo, del nacituiee la Estética, de cufio neoclasico, y de
la consecuente instauracion de dos paradigmasedde&dos, uno correspondiente al arte
moderno (culto, occidental) y el otro al arte preermo (prehispanico, popular, etnogréfico). A
cada uno de estos corresponderia, fundamentalnaepiatir del siglo XIX, una disciplina
diferente para su estudio, la historia del arte gritropologia, respectivamente.

La historia que nos parece que aun permanece desdanal menos en parte en nuestro
pais, incluso para los especialistas, es la deditidad existente en la Teoria y la Historia del
Arte de brindar instrumentos metodoldgicos que pesnitan estudiar, no solo su “objeto
natural”, las obras de arte occidentjlsino aquellos objetos plasticos producidos efedades
no-occidentales o premodernas, donde la actividatistica” esta subsumida en el campo de lo
ideoldgico-religioso.

Si analizamos la nocion de “arte” que se congitery la tradicion de la Historia del Arte
inaugurada por Aby Warburg a fines del siglo XIXgntinuada por historiadores que dialogan
con la etnologia y la arqueologia, veremos quégeeticia de la nocion instaurada en la Estética
neoclasica de Baumgarten, el nudo conceptual doeestl problema de “lo bello” sino en el del
“simbolo”, es decir, el del sentido generado aésade las imagenes plasticas.

Aquel animal simbdlico: Cassirer + Warburg = Panofky

El método iconoldgico, fundado por Warburg yesisatizado y difundido por Panofsky,
encuentra en la teoria del simbolo de Ernst Cassired de sus principales fundamentos.
Cassirer escribe en la década del '20 su obraat&jinsofia de las formas simbdlicadonde
retoma la teoria kantiana del conocimiento comalt@ado de la interaccion entre el mundo
natural y la actividad de la conciencia, descadaida idea de conocimiento como reflejo del
mundo natural en la conciencia, asi como todaadddalista acerca de un sujeto creador, que
construye el mundo desde la pura subjetividad.oibre es un "animal simbdlico”, la funcion
simbdlica, expresada en el lenguaje, el mito, & grla religion, esta regida por principios
universales y es la que permite al hombre captarugldo externo y organizar elementos para
poder operar en él. El hombre se ha envuelto end®iinglisticas, imagenes artisticas, ritos y
mitos de modo que conoce el mundo a través dedgmsicion de estos medios (la cultura).

Aby Warburg, por su parte, desde sus tempranasliestsobre Boticelli, siguiendo las
ideas del fildsofo hegeliano Friederich Vischemrga un lugar fundamental al proceso de
simbolizacidn en la cultura, de modo que la Histakel Arte sera entendida fundamentalmente
como historia de las imagenes, que siempre implicafmbolos, que pueden perdurar a través
del tiempo. El objetivo de la disciplina se instalalaramente en un nivel semantico: develar el
"significado" de las imagenes. Ahora bien, estasirtin valor de documento histérico en la
medida que las ideas implicadas en ella son prodietsu tiempo y lugar, por ende, para la
reconstruccion de la historia cultural de un peariedlen todas las imagenes incluso las que
carecen de valor estético. Warburg plantea quecdosbios formales o estilisticos no son la
resolucién a problemas meramente formales sinmraag de la orientacion emotiva de la

! Objetos producidos en un campo artistico auténgraos antecedentes, las manifestaciones plastiesi@g de
las sociedades occidentales y del Cercano Oriehtégte antiguo y el medieval.
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sociedad, "estados de animo convertidos en imageBeproblema central que lo preocupd
fue la relacion entre la creacion figurativa y fagntes escritas (fuentes iconograficas) y la
funcién de la creacion figurativa en la vida deilalizacion.

Estas preocupaciones warburgianas representanngd de partida de Erwin Panofsky
quien establece que el fin del analisis iconologeso desentrafiar el nivel de las "formas
simbdlicas”:

(...) la perspectiva (...) utilizando el feliz ténm acufiado por Ernst Cassirer, debe servir
a la historia del arte como una de aquellas "forsmabolicas” mediante las cuales una
particular contenido espiritual se une a un sigeastble y concreto y se identifica
intimamente con él. Y es esencialmente signifieatiypara las diferentes épocas y
campos artisticos, no solo en tanto tengan o ngppetiva, sino en cuanto al tipo de
perspectiva que posean

En El significado en las artes visual€s955) sefala que: "El hombre es, en verdad, el
anico animal que deja testimonios, pues se tratalmieo animal cuyos productos "traen a la
mente” una idea distinta de su existencia matered” decir, que usa los signos y elabora
estructuras diferenciando el concepto expresadosdmedios de expresion (“percibir la relacion
de significacion) y la idea de la funcidn por cdimge los medios para cumplirla (" percibir la
relacién de construcciér?®)

Los conceptos de “testimonio” y “forma simbdlicéd) como los enuncia Panofsky son
claramente aplicables a la produccion plastica waqaier tiempo y lugar, el problema que
distancia a la Iconologia del arte premoderno e dhs fuentes escritas. Esta claro, tal como lo
evidencian los estudios de Warburg y mas aun |d3atefsky, que esta es una de las cuestiones
centrales que se aborda y que en este aspectonqeedhiidas todas las manifestaciones
plasticas de pueblos agrafos (la mayor parte desdagedades prehispanicas y sociedades
etnograficas, por ejemplo).

Llama la atencion, entonces, que Panofsky sealaros tedricos del arte mas utilizado
por la arquedlogos ocupados del arte prehispaci@mdo invariablemente su célebre modelo de
analisis de los tres niveles de significado deleaale arte: pre-iconografico, iconografico e
iconoldgico, expuesto por primera vezEstudios sobre iconologid939). Es notable ébur de
force al que se somete el método para aplicarlo, pugsto obviamente, al tratarse de culturas
no occidentales y/o premodernas es imposible abeldaivel preiconografico como el de los
“significados naturales”, puesto que, segun Panoiskidentificacion de “motivos artisticos” es
posible gracias a nuestra experiencia practicanyestro conocimiento del estilo, es decir a
convenciones culturales de representacion propgaswgbstra cultura. La imposibilidad de
aplicacion aumenta al pasar al nivel iconografemm,el se pone en juego el rol de las fuentes
escritas para identificar “imagenes, historiasggatias”. Por el contrario, el nivel iconologico
seria, a nuestro entender, el Unico al que poddaacceder en la medida que a través de
informacion etnohistorica, arqueoldgica, el paraletnografico y el analisis especifico de los
textos plasticos podriamos indagar en los “sintoco#tsrales” que revelan “la actitud basica de
una nacién, un periodo, una clase, una creendigoss.

Analicemos la aplicacion del método en el tralsgAnne Marie Hocquenghem, titulado
justamentelconografia Mochica En la introduccion la autora explicita que “el toud de
analisis e interpretacion (...) ha sido desarrollag aplicado al estudio de conjuntos

2 Erwin Panofskyla perspectiva como forma simbolid®arcelonaTusquets, 1985 [12 edicién en aleman 1927],
pag. 23.

3 Panofsky El significado de las artes visualé&uenos Aires, Infinito, 1970 [12 edicién en irglE955], pag. 17

* Panofsky Estudios sobre Iconologi&jadrid, Alianza, [12 edicion en inglés 1939], pdg.1

®> Anne Marie Hocquenghetoonografia Mochical.ima, Pontificia Universidad Catélica del Peru, 798
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iconograficos histéricos por PanofsRy ella lo aplicara a las imagenes moldeadas yagas
en piezas ceramicas destinadas a ofrendas furseedaria elite de la cultura moche, desarrollada
en la costa norte del Peru entre el 200 a.C y@d70.

La autora define como “descripcion preiconogrdfida identificacion de temas y
motivos a partir de la reiteracion de accionesrg@ejes en un vasto corpus de ceramicas, por
ejemplo, “unién de una mujer con un ser mitico’aceria de venados”, “bailes de muertos
relacionados con moscas”, “sacrificios humanosgilé de guerreros con soga”, etc. En el
“andlisis iconografico” ante la falta de fuentesriéas coetaneas recurre a fuentes etnohistoricas
y etnograficas, estableciendo una cuestionableas0r entre ritos y mitos registrados a partir
del siglo XVI, la mayor parte provenientes de kxrsi, con imadgenes de una cultura de la costa
cuyo final se ubica ocho siglos antes.

Tomemos a modo de ejemplo el tema que Hocquengledime como “Baile de los
muertos con mosca” (figura 1), en las escenas sergdn esqueletos en aparente movimiento,
algunos con lo que podrian ser instrumentos deo/igren el centro hacia arriba una suerte de
insecto. La identificacion de esta escena conrahtesta ya implicando no solo el nivel del
reconocimiento de “motivos” sino de ‘“historias”, efecir que, necesariamente, esta
identificacién se inscribe en el nivel iconografigoes justamente a partir de fuentes escritas
(anacrdnicas) que la autora da sentido a la remEsén. Apela alas tradiciones de
Huarochiri, texto donde el sacerdote extirpador de idolatfesncisco de Avila, compil6 mitos
y ritos vigentes en la sierra central del Perlueed97 y 1609, en varios pasajes aparece la
asociacion entre muertos y moscas, por ejemplo: [&&8ntiempos muy antiguos cuando un
hombre moria, dejaban su cadaver, asi nomas, ita& ¢@bia muerto, durante cinco dias. Al
término de este plazo se desprendia su &nima “diolendo, como si fuera una mosta”
Recurre también al informe contemporaneo del adtoge peruano Hernan Aguilar que
comenta que en el callejon de Huaylas no se mdts anosconegjuenrasporque se los
identifica con el alma de los muertos y que cuasglposan sobre la comida se cree que son los
difuntos que vienen a probdtla

Esta claro que estas fuentes no son fuentes icaficag, en todo caso son fuentes de
informacion que sirven para reconstruir el pensatni@ndino e indagar sus continuidades a
través de diversas practicas y creencias de mga ata, lo que evidentemente nos instala en el
nivel iconologico. De hecho, la autora propone parénterpretacion iconologica” considerar
los principios que rigen el pensamiento andino e astarian fundados en el calendario
ceremonial andino que responde al ciclo agricomniddo que, a nuestro entender, el camino
recorrido ha sido inverso al propuesto por Panofsky es de lo preiconografico que
Hocquenguen llega a lo iconoldgico sino que a ipdeiinformacion etnohistérica, etnografica e
iconografica reconstruye hipotéticamente el nigehldgico y lo proyecta a la interpretacion de
los temas y motivos identificados.

Evidentemente, la “popularidad” de Panofsky ertre arquedlogos se debe a la
operatividad del uso de las categorias “tema” ytiwd, de indudable utilidad a la hora de
organizar un corpus iconografico, pero esto digtahm de las preocupaciones que atraviesan las
investigaciones de los icondlogos. El propio Pdnofonsideraba absolutamente inaplicable el
método iconoldgico al estudio del arte de cultutgsafas. En una carta dirigida a Kubler en
1962, refiriendose a la propuesta metodoldgicardadkada por este eha configuracion del
tiempo, escribe: "[usted ha conseguido] lo aparentememigosible: demostrar que pueden

® op.cit, pag.19
" citado en op. cit. pag. 96
8 op. cit, pag. 97
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aplicarse métodos estrictamente histéricos a uraeriales que, al situarnos ante ellos no
parecen tener historia"

El tiempo configurado segun Kubler

George Kubler, es una figura absolutamente clawee das historiadores del arte que
abordaron el arte prehispanico y las relacionesedat teoria del arte y la antropologia. Es
justamente él quien sefiala que en sociedades sigafademos al nivel iconolégico antes que al
iconografico y al pre-iconografico:

En el arte americano antiguo, el significado irseito es muchas veces mas facil de
establecer que los significados convencional orahtdluestras mayores dificultades
nacen de los significados convencionales, espeerbncuando nos ocupamos de
sociedades pre-literarias. La clave para los saaubs convencionales sélo puede
encontrarse en las fuentes literarias, rara vezlguealescifrarse las convenciones
pictéricas sélo con un examen de la pintura (e.3$one a menudo, errobneamente, que
el significado intrinseco no puede conocerse atgesstablecer el significado natural y
el convencional. Pero en la practica hacemos cotesteente valoraciones ciertas de los
significados intrinsecos sin conocer el significatural, ni el convencional de la
forma que estudiamos (...) Asi que estamos oblggdg a concentrarnos en los
significados intrinseco y natural. El area del gigado convencional permanece, en su
mayor parte mas alla del alcance de nuestros meéia®nocimiento (...) La historia
del arte es una disciplina histdrica porque laas&n de las obras de arte nos permite
trascender incluso el conocimiento que los progitistas tenian sobre su obfa.

Kubler se aboc6 a la construccion de un marcaciegue pudiese dar cuenta del "arte" en
todas las sociedades y culturas y a la vez se @edliestudio concreto del arte prehispanico y
colonial. Estudié con Panofsky enlestitute of Fine Artsle New York entre 1936 y 1938. Sus
aportes tedrico-metodologicos estan desarrolladasidexto fundamentéla configuracion del
tiempq donde construye un sistema globalizador que natagortes de las distintas corrientes de
la historia del arte, de la linguistica, la antidogda y disciplinas bioldgicas y exactas. Estedext
se publicé en 1962, el mismo afio de publicacionotlel texto fundamental del autdkrte y
Arquitectura en la América Precoloniélie donde proviene la cita anterior) en el quecapsu
metodologia al andlisis del arte prehispanico yddosefiala los limites del método iconoldgico,
puesto que no considera los aspectos formales cgerdlarse en los temas estudia solo los
“significados adherentes" en los niveles natum@hvencional e intrinseco. Casi veinte afilos mas
tarde, en su articulo "Una mirada retrospectilza aonfiguracion del tiempd1981), sefala que
esta obra fue una critica a la historia del arsgldaun punto de vista configurado en parte por
métodos propios de la antropologia, asi como dibrel sobre arte prehispanico implico una
critica a la visién antropoldgica desde la perspacte la historia del arte.

La posicion de Kubler confluye con la del arquedlggetnélogo, Alfred Kroeber, con
quien inicié una fluida correspondencia en 1938)d&o el primero docente en Yale y el segundo
en Berkeley. El arte, sostiene Kroeber, debe aargkzdentro del sistema de las cosas y como
expresion de los "valores" que cohesionan a undiZeicion™: "No puede sorprendernos que las
artes sean una de las principales expresionestelesiseema de valores, y tal vez su indicador
mas sensiblé*. Ambos autores ubican al arte en el “sistema sledaas”, al igual que el resto
de los artefactos procedentes del registro arqgeold lo que implica considerar las

° Citado en: George Kubler, “Una mirada retrospecti;, La configuracion del tiempdvadrid, Nerea, 1988, pag.
202

9 George KublerArte y Arquitectura en la América Precolonidadrid, Catedra, 1986, pag.41

1 citado en Kublerl.a configuracién del tiempdadrid, Nerea, 1988, pag. 17
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convergencias y divergencias entre Historia de¢ Arta Arqueologia: “(...) la arqueologia (...)
trata de la cultura material en general. La hiatoel arte trata de los productos de la industria
humana menos Utiles y mas expresivos"

En la introduccién aArte y Arquitectura en la América Precolonialudiendo a la
especificidad de su enfoque como historiador ded aefiala que su objeto de estudio son
“producciones de valor estético” y no meras “ilasiones de civilizaciones”. La arqueologia ha
utilizado las obras de arte como fuentes de infordmaobviando su existencia como realidades
expresiva¥’. Hallamos aqui un punto de confluencia con la®qreaciones iconoldgicas: la
obra de arte como “realidad expresiva”, es deadirtgolora de un “sentido”. Pero Kubler articula
la dimension semantica con la técnico-materialrgnéd, definiendo la "obra de arte" como:

(...) un entramado especial con varias dimensiagesica, simbdlica e individual. En
la dimension técnica, nos damos cuenta, en presekectales objetos, de que hay una
larga tradicibn acumulada de formas y aprendizdgsarte en la que cada gesto del
creador nace de muchas generaciones de experimemiesciones. En la dimensién
simbdlica, se nos presenta un circulo de signifisadfinitamente méas complejo que el
simple sentido funcional que corresponde a unaaheenta o a una unidad de infor-
macion. En la dimension individual o personal cays la sensibilidad del creador. A
través de ella, la tradicion técnica y la matemabslica se filtran y sufren alteraciones
que llevan a una forma de expresion urica.

Esta definicién aplicable a toda produccién pl&tinos lleva a considerar no solo la
importancia de los significados generados a traeél®s temas y motivos sino de las técnicas y
materiales utilizados que se inscriben en unadi@uide soluciones formales que constituyen,
segun Kubler, series de diferente duracion de dougrsurgimiento o no de nuevas necesidades
de diversa indof8. Desde esta perspectiva propone limitar el usdedtlo" para referirse a
configuraciones determinadas pero en términos@imrs o para fases de duracion corta.

A modo de ejemplo para pensar la propuesta de Kubte relacion con el arte
prehispanico, observemos el caso de la litica adm@dgura 2), en particular las cabezas
colosales (algunas superan los 2 metros), corrdggaes a los sefiorios teocraticos
desarrollados en el Golfo de México entre el 90C &. el 200 d. C. Estas obras adquieren su
sentido no solo por la iconografia -cabezas coordefcion craneana y rostros humanos en los
gue se acentla lo felinico (labios gruesos, ojega@os, cefio fruncido, nariz chata)- sino a
través del material elegido, la piedra volcanicegveniente de los volcanes que estarian
considerados sagrados. Como bien ha sefalado WestEt arte olmeca no crea cabezas: crea
cabezas de piedra. Estan concebidas desde la piparacen brotar de la piedta’Es a través
de este entramado iconografico, formal, técnico atemial que se configura la imagen de la
deidad hombre-jaguar encarnada en los sacerdobesrmgmtes, imagen que expresa el concepto
mismo del “poder sagrado”.

Pero, ademas, esa “petricidad”, es decir esa adiéoude la forma esculpida al material
pétreo, que exalta la esencia del mat&igl da cuenta en la dimensién técnica de soluciones
formales que instauran la tradicion la de la escaltmonumental. Tradicion que tendra un

2 op. cit. pag. 58
3 Kubler, Arte y Arquitectura en la América PrecainMadrid, Cétedra, 1986, pag. 34
1% op.cit. pag. 40
!> Ciertamente en el arte prehispénico la dimensidividual es la que permance oculta pero esto miigenegar
gue esa dimension esta presente como en toda winanh.
% Kubler, La configuracion del tiempo, pag. 94
1; Paul Westheim, Ideas fundamentales del arte pré&hiso en México, Madrid, Alianza, 1987, pag.234
Ibidem
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profundo arraigo en la historia del arte prehisp@armmesoamericano y que culmina con la
magnifica litica azteca (figuras 3 a. y 3 b.). s ¢jemplos que presentamos podemos ver, por
un lado la continuidad de esta tradicion técniaonfd de adscripcion al bloque, por el otro un
tratamiento de la imagen estilisticamente diferesgguramente, en funcién de los sentidos que
se quieren trasmitir. El relieve monumental de @xuwahqui, deidad lunar del pantedn imperial
aztecas, presenta una configuracion iconica domddominan las lineas curvas, el detalle
profuso, los juegos de luces y sombres. Por otto, lal hermoso sapo, ejemplo de una serie de
esculturas zoomorfas aztecas, asociadas a distietidsades, que sorprende por la sintesis
naturalista, superficies despojadas, pulidas, ddadéuz se distribuye pareja sin grandes
contrates, simplificacion extrema, pero atendiemdda estructura natural del referente. Es
evidente la coexistencia de dos tratamientos geeldra estilisticamente diferentes pero donde
ambos responden a la tradicién de la “petricidad”.

La representacion como origen de la representacioi@ombrich

En el pensamiento de Gombrich confluyen la icogielade Warburg y Panofsky y la
psicologia de la percepcion y el psicoanalisis ated de Ernst Kris; consideramos que esta
sintesis ofrece en varios aspectos herramientaigdseGumamente vélidas para pensar el arte
premoderno. Nos centraremos en las definicionéartie’ y “estilo”.

En un articulo -ya clasico- de 1951, “Meditaciosebre un caballo de juguete”, define el
arte en estos términos: "Todo arte es produccioimdgenes y toda produccién de imagenes
esta enraizada en la creacién de substitutiVos/na vez méas desde la Historia del Arte se
afirma que el problema del arte es el de la indaerde la imagen en un proceso semiotico,
puesto que la creacion de sustitutos no es masaqueduccion de signos. Pero, ademas, para
Gombrich la particularidad de los signos plasticpge llama “representaciones”, radica en que
se construyen en base a "una imagen conceptus¢a,a los rasgos que definen lo representado
de acuerdo con como se lo conoce y/o como se ldepmaducir a un vocabulario convencional
de formas basicas. La relacion entre el signo seferente se basa en el aspecto formal que
cumpla los "requerimientos minimos" para realizafuncién de aquello que sustitu§fe"El
origen de la representacibn no esta en la expésiedrecta de lo real sino en otra
representacion: “(...) incluso para describir edgenes el mundo visible necesitamos un bien
desarrollado sistema de esquemas (...) Todo arteigiea en la mente humana, en nuestras
reacciones frente al mundo mas que en el mundo ahjsam este sentido para Gombrich “todo
arte es conceptuaf®

En este sentido, en la base de la produccién dgenes se encuentran los “esquemas
cognitivos”, representaciones que proveen unapreg@cion de lo real, que organizan las
actividades materiales y simbdéliéade cada cultura.

Ahora bien, Gombrich postula que la naturalezadnares universal y por ende, no todo
se explica por el relativismo cultural. En estetpunterviene la cuestion de la percepcion que,
para nuestro autor (bajo la influencia de los estude Lorenz y de la Gestalt) se adapta a
nuestras necesidades biologicas y psicologicasmi@asrque la cubran las influencias culturales”.
Este es un aspecto sumamente rico para pensapdacgion plastica prehispanica que esta
signada por las referencias a la naturaleza, emplegas combinaciones con lo humano aparecen
plantas, animales, rios, cuevas, etc., que indadabite tenian una importancia vital para estos

19 Ernst GombrichMeditaciones sobre un caballito de jugueBarcelona, Seix Barral, 1968 [12 edicién en inglés
1963], pag. 20

20 Ernst GombrichArte e ilusién Barcelona, Gustavo Gilli, 1982 [12 edicién en &gl 960], pag. 15

%L op. cit. pags. 88-89

22 Cfr. con la definicién “realidades ideales” en: Wiae GodelierLo ideal y lo materigl Madrid, Taurus, 1989,
pag. 161
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pueblos. Pero es necesario relativizar tanto etieola cultura como el de la biologia porque
nunca la presencia de seres naturales esta emriudicecta de la importancia biolégica; por el
contrario, siempre estan mediando, justamenterelaiesentaciones (esquemas cognitivos), los
conceptos que organizan las operaciones de losresnsbbre la realidad. Cuando Gombrich
plantea, por ejemplo, que puede haber sido unrfaetamente bioldgico, el hambre, lo que
llevé a los cazadores del Paleolitico superiorrasus presas en las irregularidades y manchas de
las cavernas, no tiene en cuenta que, por la idoion arqueoldgica, sabemos que la carne de la
mega fauna no representaba la dieta diaria del reopddeolitico sino la de pequefios animales y
diversos frutos y plantas.

Otro aporte que nos interesa rescatar, en relamana universalidad de la naturaleza
humana, es la propuesta de Gombrich acerca dedsidad de diferenciar, a la hora de analizar
los sistemas de representacion, las resoluciongwratdemas perceptivos de aquello que es
expresion de “esquemas cognitivos” o de “concemsode mundo; llama a las primeras
"metéforas naturales™: "(...) la convencion egipgiggpintar una laguna con la forma de su planta
pero con las personas en alzado se utiliza univeesdée no solo en los mapas primitivos, sino
también en las guias turisticas, por lo facil demaer que resultd” A partir de este ejemplo
sostiene que el desarrollo de los distintos estitofa historia del arte estaria mas vinculado a la
funciones que la representacion debia cumplir gaecancepcién de mundo imperante en cada
época. Al respecto menciona que se han hecho estadn nifios y con indigenas y que todos
aceptaban los dibujos con contornos sin previosaédimiento, demostrandose que, aungque en la
naturaleza no existen contornos, no es en virtudndeconvencion cultural que "los vemos",
sino que en la percepcion los contornos tienenfuneién determinante como indicadores de
discontinuidades visuafé's

Al respecto, seflalamos algunos ejemplos de im&geeducidas por culturas
prehispanicas donde funciona la “ley de maximaasgmntacion”, es decir, la convencién a partir
de la cual se elige el punto de vista mas elocupata la comprensién del signo icérfito
Observemos las imagenes grabadas en una ceramicegmga (figura 4b), cultura del N.O.
argentino del periodo formativo (200 a. C. al 50@€d, donde vemos que se combinan rostros
antropomorfos de frente con cuerpos de felinos aasale perfil en tanto que el batracio se
representa visto desde arriba. Por su parte, lieves del centro ceremonial de Sechin (figura 4
a), construido hacia el 1200 a.C. en la costa ndeke Per(, presentan a los personajes
antropomorfos (posibles iconos de los sacerdotas}arso de frente y extremidades y rostro de
perfil. Por el contrario, una espléndida estelaargy la que vemos a un principe en su trono y a
un grupo de cautivos (figura 4c), emplazada ereetro ceremonial de la ciudad clasica (siglo
VIl d. C) de Piedras Negras en Guatemala, nos trauaa notable manejo dstorzq vistas de
cuerpos de % perfil, variaciones de tamarfo ateddienla proporcién natural y a la indicacion
de profundidad espacial, elementos todos que pudsaencontrar en distintas obras de la
plastica occidental. Esta claro que ni la ley d&ima representacion, ni el uso debrzoestan
determinados por esquemas cognitivos sino que estardirecta relacion con criterios
perceptivos y conceptuales en funcion de lo quespmesentacion debia significar en tanto
sustituto, vale decir, signo. El estilo estaria retacion con la funcibn semantica de la
representacion.

%3 GombrichArte e ilusiénpag. 176

4 op.cit: 188

%5 Son innumerables los ejemplos que podemos hallabto en el arte prehispanico sino en el de distiiempos
y lugares que avalan este postulado de Gombrich.
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La realidad figurativa de Francastel

A nuestro entender, es este tedrico, quien lldgssaciologia del arte a través del Instituto
de Warburg, el que logra sintetizar en su propusspectos socio-culturales, técnico-formales y
semidticos, haciendo hincapié en el valor cognittgpecifico del “arte” al considerar que es
“figurativo” no porque copie la realidad externacsiporque proporciona a la sociedad un
instrumento especifico para explorar el universtsifde y el pensamiento. Distanciandose de
los padres de la Iconologia deshecha toda concepeigkantina que pretenda que ojo y cerebro
se prestan ayuda para reconocer formas preexistenteel universo: las formas concretas o
abstracta® que sirven de sostén al pensamiento no existemm@mioridad en el universo, sino
gue son creadas por cada grupo humano (no podividno).

Francastel entiende que, tanto el arte como lat@scrson creaciones que reflejan los
progresos intelectuales de las sociedades y, aedd@ de Gombrich, otorga un lugar
preponderante a la cultura; para poder "ver" uregan plastica debemos estar iniciados en las
convenciones de los signos, vale decir que ante sdl genera un reconocimiento y una
transposicion de sentido. El arte, como todosdaguajes, apunta a la organizacion del campo
perceptivo de la humanidad, organizacion activa ¢p@a simultaneamente formas y signifi-
cados. A través de los distintos lenguajes el hemabtia sobre el mundo que lo rodea e inter-
cambia ideas con sus semejantes.

Define la obra de arte en estos términos:

(...) el signo plastico (...) es figurativo (..urge al término de un proceso de actividad a
la vez intelectual y manual donde se encuentranazi®os surgidos (...) de lo percibido,
lo real y lo imaginario”. [Por ende] el arte noressolamente expresivo (imaginario e
individual), ni solamente representativo (real yectivo), sino igualmente figurativo,
ligado a las leyes de la actividad Optica del cergba las técnicas de elaboracion del
signo en tanto t&l’

Desde una concepcion que puede asociarse con G@brdecomo entramado técnico-
simbdlico, distingue dos aspectos en ésta: la "&mgdasociacion de un concepto y un signo” y

el “objeto figurativo”, “la imagen en el soporte teaal”.

La amplitud de la definicion de Francastel se envtia en la adopcion del concepto
“objeto figurativo” que como el propio autor sefiptaviene del concepto etnografico de “objeto
de civilizacion", para referirse a objetos que egpn y construyen, a través de sus propias
reglas, la cultura y los valores sociales de suesto. En este sentido, el signo figurativo no
constituye jamas el doble de un elemento extemmcgile materializa un punto de vista, encierra
un valor. Entiende al “arte” como "lenguaje plastjcexpresion de un "pensamiento plastico"”
qgue "no se limita a reutilizar materiales elabosmadmo que es uno de los modos mediante el
cual el hombre informa al universo”. En consecugidgbe ser necesariamente captado en actos
particulares que “jaméas son auténomos, sino sieegpecificos’®. Lo que se "dice" a través de
una obra plastica, musical o escultérica no seipdtaber dicho de otro modo. Este es uno de
los aspectos de su teoria que mas nos interesaaetta produccidn plastica implica siempre
una operacion cognitiva especifica y es en estearmgue debemos analizarla atendiendo a la
dimensién material y simbdlica.

% podemos asociarlas con la idea de “representatideeGombrich.
%" Pierre Francastela Realidad FigurativaBuenos Aires, EMECE, 1970, [12edicion en franc#85], pag.116
8 |bidem, pag. 14
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En su articulo “Arte e Historia: dimensién y meditkalas civilizacione$® evidencia su
amplitud de miras al abogar por la construccionuda sociologia del arte histérica que
considere las producciones estéticas desde loenaos de la historia, la cual nos aportara ele-
mentos para conocer las culturas y para develanigganismo importante del espiritu". Sefiala
la evidente diferencia entre el arte de las sodieslgpremodernas, que constituia una de las
técnicas mediante la cual se realizaba una progm@enarganizacion valido para todos los
ordenes, politico, social y natural, y el de laisdad que se desarrolla a partir del Renacimiento
conquistando una especificidad y autonomia relattgpecto de los ambitos politico-econémi-
cos. Sin embargo, todos los tipos de arte sondesdds estéticas constituidas a partir de un
pensamiento especificamente plastico.

Hacemos nuestra la propuesta de Francastel, cuismstiene que la funcidn del arte en
toda cultura consiste en brindar al hombre unabdmid de manifestar una serie de "valores”
que no pueden ser aprehendidos y notados mas dquevés de un sistema especifico de
conocimiento: el de la representacién plastica.

*Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de magAires

%9 Ibidem, passim



