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1.—La utilizacion de elementos de lenguaje
preformados

El rasgo mdés llamativo de la presente exposicidn
para el publico madrilefo es probablemente la utili-
zacion de elementos de lenguaje prefcrmados, que pro-
ceden de las formaciones artisticas difundidas por los
mass media. Por ello creo conveniente ccmenzar con
esta observacion el hilo ce reflexiones con que voy a
tratar de situar teoréticamente la pintura de Ana Peters.

La segunda ocbservacién, cue quizd sorprenda a
algunos, es la de la indudable eficacia con que estos
elementos de lenguaje actUan. Se ftrata, sin embargo,
de una observacidn casi banal a fuerza de ser evicente.
No es dificil comprender gue, en cuanto a eficacia ex-
presiva de lenguaje, el arte "de autor”, elaborado en
un aislamiento considerable y forzado ademds por unas
exigencias de creacidén "ex novc”, que en nuestro tiem-
po se han hecho ineludibles, se encuentre sin armas
frente a unos productcs, fruto de un proceso industrial
muy diferenciado, y controlado, ademds, por la inmen-
sa experiencia de contacto que le da un consumo mul-
titudinario. Precisamenie era esta desigualdad de armas
uno de los argumentos ccn los que G. C. Argan se
enfrentaba, hace aigo méds de un par de anos, a la
tendencia que empezaba a difundirse entre los ambien-
fes artisticos de vanguardia eurcpeos y que, més o
menos inspirada en la produccidn artistica norteame-




ricana, trataba de apropiarse la expresividad de len-
guaje de los mass media.

Hoy, la tentacién de aprovechar esta expresividad
ha prevalecido sobre los prudentes consejos de G. C.
Argan y fantos otros criticos, y una verdadera invasién
de obras de arte constituidas con elementos extraidos
de los "comics”, las imagenes de prensa periddica ilus-
trada, la publicidad comercial, efc., estd sumergiendo
la produccién de los més importantes centros artisticos
europeos.

Sin embargo, si la utilizacion de estos elementos de
lenguaje no puede sin mas distinguir la pintura actual
de Ana Peters de la de fantos y tantos artistas del mo-
mento, quisiera senalar ofro rasgo que quiza no sea
advertido con la misma facilidad. Me refiero a las rela-
ciones sintacticas ccn que estos e.ementos se entfrelazan
formalmente.

Una observacion, aunque sélo sea somera, acerca de
la estructura del lenguaje de Ics mass media, permite
advertir que sus elementos funcionan semanticamente
de dos maneras: una, conceptual, denotando un ccn-
tenido informativo; oftra, intensiva, cenotando, como
contenido, un estimulo afectivo. Generalmente cada

signo o elemento de lenguaje funcicna de ambos mo-
dos a la vez.

Pues bien, lo usual, cuando un artista de vanguar-
dia utiliza estos signos, es que, deslumbrado por ‘el
afan de eficacia expresiva, formalice su obra mediante
unas relaciones sintacticas basadas exclusivamente, o
casi, en la denotacién intensiva de los signocs. Es, en
cambio, poco frecuente encontrar en las obras de ar-
tistas de vanguardia relacicnes sintdcticas basadas en
su denotacién conceptual o informativa, y mds raro aun
es que las relaciones de este tipo lleguen a constiiuir,
como en el caso de la presente expcsicidn, la verda-
dera armadura estructural del tema.

Creo que con ello hemos llegado, en las observa-
ciones, a un punto lo suficientemente especifico como
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para servirnos de base a las reflexiones. Y pido perddn
de antemano al lecter si en ellas recurro a unos niveles
de generalidad que quizd parezcan abusivos. Creo que,
dadas las creencias usualmente difundidas acerca de la
funcidn del arte y del artista, acerca del papel histdrico
del artista en la Sociedad contempordnea, etc., hace
falta sentar unas bases explicitas en estos niveles para
poder llegar a un acuerdo completo y sin malentendi-
dos en la comprensidn.

He hablado hasta ahora de apropiacidon, por parte
del arte de vanguardia (o de algunos de sus sectores)
de los elementos de lenguaje del arte de difusién ma-
siva. Es evidente que esta apropiacidon no borra de nin-
gun modo las diferencias entre ambos. Una obra de
Lichtenstein, de Warhol, de Rosenquist, de Hamilton,
etcetera, sigue siendo una cbra de arte de vanguardia:
algo muy distinto, a pesar de su aspecto, de la vineta,
el cartel publicitario, la fotografia de prensa, etc., de
la que toma su lenguaje. Es indudable, por tanto, que
si este hecho requiere una comprension solo puede va-
lidamente interpretarse a la luz de un panorama que
aclare el significado histérico del arte de vanguardia.

2.—Las vanguardias y la Cultura de nuestra Sociedad

Tradicionalmente —a lo largc de una tradicidn que
se remonta a poco menos de un siglo— lo que define
al artista de vanguardia es una actitud critica frente a
la cultura de su Sociedad. Si se me permite —aunque
solo sea instrumentalmente— una terminologia tomada
de la filosofia hegeliana: si se considera la Cultura
como el conjunto de todas las categorias que cristali-
zan la experiencia objetiva, lo que define al artista de
vanguardia es su actitfud insolidaria frente a esta cris-
talizaciéon en bloque. Esta insolidaridad le hace sentir
toda la experiencia objetiva, mediatizada por la Cultu-
ra, como un mundo extrano, frente al cual él levanta
su afirmacion de libertad sin mediatizaciones, su afir-
macion del sujeto ccmo Unico absoluto.

Esta afirmacion de necesidad, por lo que se refiere







al arte, desarrolla y trata de llevar a sus Ultimas con-
secuencias la herencia que las vanguardias reciben de
la estética simbolista —que es la etapa puente entre
la estética de la Sociedad capitalista cldsica y la de la
Sociedad capitalista actual de consumo de masas—, a
saber: la concepcidn de la actividad artistica como in-
tento de aproximacidn a algo, a cierta manifestacidn
del Ser, irreductible en Ultimo término a la significa-
cion y, por consiguiente, a la comunicacién completa.

Si bien cada una de las tfendencias artisticas de van-
guardia, que se han sucedido en los Ultimos sesenta
anos, parece haber desarrollado por un camino distin-
to este mismo fema, hasta llegar al punto maximo que
era posible alcanzar; parece también que el desarrollo
mas extremado, en el campo de las artes plasticas, ha
sido el del Informalismo, por cuanto rechazaba la po-
sibilidad misma de cualquier mediatizacion de la liber-
tad, coriginada en una apreciacion noetica, cualquiera
que ésta fuera. Con ello se intentaba absolutizar la acti-
vidad artistica, desligandola de cualquier significacion
sometida a la mediatizacidn de la cultura.

Las tendencias postinformales se han mantfenido en
actitudes ambiguas. Pues era evidente la necesidad de
volver a un arte significante, aun cuando fuera a costa
de sacrificar €l principio de la creatividad absoluta del
artista, y aceptar una cierta mediatizacién cultural. Sin
embargo, el peso de una situacion histdrica ya creada
y la imposibilidad de someterse por entero a la media-
tizacidn cultural sin destruirse en cuanto tendencias de
vanguardia, les fuerza, a seguir aferrdndose a la critica
de la cultura en tanto que afirmacién del sujeto. El ar-
tista postinformal ha buscado salvarse de la pérdida
en "lo otro" recurriendo, por regla general, a la ironia,
que rechaza aceptando.

En el momento actual el arte de vanguardia se en-
cuentra con la evidencia de que ningUn sector de la
experiencia humana puede sustraerse a la mediatiza-
cion de la Cultura; de que entre el campo de lo cultu-
ral y el campo de lo bioldgico no hay un sector inter-
medio, exento de mediatizaciones; de que la libertad
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humana se constituye como una entidad histérica, cons-
truida con limites en el tiempo y constantemente en
contacto con las determinantes biolégicas o culturales,
con lo otro”.

En esta coyuntura, las solicitaciones mds o menos
intermitentes que el realismo y el compromiso social
han venido ejerciendo sobre las vertientes més cons-
cientes de las vanguardias, alcanzan un sentido espe-
cial. La actividad artistica se pierde en una aporfa irre-
ductible mientras se la constrifia a ser simbolo y testi-
monio, creacion de una libertad humana hispostasiada
en el polo de la evasidon de lcs determinantes cultu-
rales e historicos. El hombre sélo puede construir su
propia imagen realizdndose, haciéndose materia de
cultura histéricamente determinada, y la actividad ar-
tistica sdélo puede tener sentido como instrumento de
modificacion de lo objetivo, de activacidn histdrica.

Esto no es negar la exigencia de afirmacién del su-
jeto, de libertad, que constituye el nervio central de
la lucha de las vanguardias, sino darle su continuacidn
mas coherente: la afirmacién del sujeto desde "dentro”
de la realidad, la edificacién de la libertad, desde "den-
fro” de los condicionamientos culturales. La sociedad
no es irremediablemente alienadora mds que para quien
Infenta evadirse de ella: la Unica manera de negar la
alineacién es la lucha histdrica concreta.

Considerada asi la actividad artistica como actividad
modificadora de la realidad cultural, écudl es el campo
en que puede tener efecto?

3.—La actividad artistica en la dialéctica de la Cultura

He senalado antes, al hablar de los elementos de
lenguaje, que los puestos en préactica por los medios
de difusién masivos poseen una eficacia que dificil-
mente pueden alcanzar los inventados por el arte “de
autor”. Para que la comparacién tenga sentido debe
referirse a un solo término, y ésta es la premisa que
ahora toca dilucidar.
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(En qué sentido puede predicarse la eficacia del
lenguaje artistico difundido por los mass media? Sus
formaciones satisfacen imaginativamente necesidades
sentimentales insatisfechas, mientras que por otra parte
las estimulan y dan forma concreta. Se ofrecen al con-
sumidor con un doble cardcter: por una parte funcionan
de un modo equivalente a la experiencia subjetiva de
la realidad, despertando las mismas resonancias afecti-

vas de actitud que éstas; de este modo complementan
imaginativamente los defectos y las limitaciones de la
experiencia real, satisfaciendo los impulsos insatisfe-
chos. Por otra parte, el consumidor las experimenta
como objetos independientes de su experiencia subje-
tiva, como modelos estructurales de actitudes afecti-
vas, interiorizables y dirigidos a influir su actitud ante
el mundo y la sociedad, y, en consecuencia, su com-
portamiento.

Queda claro ahora el camino que se abre al arte
de vanguardia para conseguir insertarse fructiferamente
—y no sélo como revulsivo— en la dialéctica de la evo-
lucidn cultural: Llevar la actividad artistica a los tér-
minos con que se ha descrito el arte difundido por los
mass media: consfruccién de objetos culturales, que
funcionen como estructuras modélicas de la experiencia
subjetiva.

Esta reduccidn, sin embargo, sélo en parte permite
conmensurar la eficacia de ambos tipos de arfe. En tan-
to en cuanto producto standardarizado de la Sociedad
de consumo, el lenguaje de los mass media posee una
eficacia de difusién que el arte de vanguardia no puede
sofiar con alcanzar. Aunque sdlo fuera por el hecho
de que éste no dispone, al menos en nuesira Sociedad,
de una organizacién de produccién ni de difusion, que
rebase el nivel de lo artesanal.

Pero tampoco hay que lamentarlo absolutamente.
Esta condicidn artesanal es, al mismo fiempo, un refu-
gio; al menos en cierfo modo permite que el artista
sustraiga su obra de la categoria de producto-mercan-
cfa, que domina tcda la organizacién de nuestra Socie-
dad. Porque la eficacia del arte difundido por los mass




media, que es una eficacia de cara al acto de consumo
pasivo, es precisamente la causa de la absoluta inefi-
cacia —o mejor diria, de la eficacia negativa— de este
arte por lo que toca a la dialéctica de la apropiacidn de
la cultura por el hombre, que es el nervic de la actitud
de la vanguardias.

Esto es lo que la mayor parte del Pop-Art no ha
comprendido: la eficacia psicoldgica del arte de con-
SUMO masivo no se puede trasvasar, sin mas, al arte de
vanguardia, por cuanto implica una entrega absoluta
al objeto (esto es, a la mediatizacidn cultural) vy es,
por tanto, irreductible con la afirmacion extrapolada
del sujeto en que consiste la actitud de vanguardia.
De hecho el injerto se basa en un malentendido: en la
pintura de un Lichtenstein, por ejemplo, los elementos
preformados son eficaces a fravés de unas resonancias
significativas de una especie totalmente distinta a la
de las resonancias que esos mismos elementos despier-
tan cuando forman parte de una estructura difundida
por los mass media.

La garantia de la eficacia histdrica del arte de van-
guardia se encuentra en su intento de superar la cate-
goria precducto-mercancia, por cuanto implica la cosifi-
ciacion absoluta, la pérdida del sujeto en el objeto, la
rendicion ante las determinaciones alienadoras de la
cultura. Aun cuando esta superacién sea impcsible, ya
lo he dicho, si no se practica desde dentro mismo del
objeto.

Ello implica unas caracteristicas peculiares, que debe
revestir, en cuanto estructura mcdélica de experiencia,
la obra del artista de vanguardia. No debe ir dirigida al
iIndividuo en cuanto consumidor pasivo de cultura, sino
en cuanto productor de Historia, es decir, en cuanto

capaz de activar y modificar la dialéctica de la evolucidn
cultural. Para ello, la experiencia defectiva de la reali-
dad, en la que se fundamenta la experiencia modélica,
que la obra de arte propcrciona, debe transparentarse
precisamente en lo que tiene de efectivo e insoporta-
ble. Y por otra parte, los estimulos puestos en marcha
por la experiencia modélica no deben agotarse en el




Victoria




nimbo de lo seudo-real, sino revertir sobre los Iimites
conftlictivos que dirimen los desecs de los hombres en
la marcha de las cosas. Afirmaciones éstas que nos
llevan a un terreno muy préximo al de la doctrina
brechtiana del distanciamiento critico.

4.—La mujer en la Sociedad de Consumo:
La presente exposicion

Estas reflexiones, un poco teoréticas quizd, eran
ccnvenientes para sifuar el estado actual de la pintfura
de Ana Peters.

La presente exposicion tiene un tema bien defini-
do: la situacion de la mujer en la Sociedad neocapita-
lista. Reducida a la condicién de objeto de lujo, al nivel
de los ofros objetos de lujo que se destinan a premiar
la capacidad competitiva de sus individuos, su condi-
cion se ve afectada por el hecho de que todos Ics es-
fimulos de competicidon, y especialmente los que indu-
cen a elevar el nivel de consumo (indicador final del
grado de triunfo en ella), se configuran segin la ima-
gen del estimulo sexual, mientras que ésta, a su vez,
adopta la forma ciega y ajena a tcda elaboracidén re-
flexiva, se inspira en el mismo afdn de dominio vy
posesion, se exalia con el mismo elemento subyacente
de agresividad, que fundamentan el espiritu y el estilo
de la competicién. Con ello nc sélo se tiende a producir
la cosificacién de la mujer, reducida a imagen-estimulo
de unos comportamientos ajenos, sino que se implica
la cosificacidon de estos mismos comportamientos, en
fanfo en cuanto regidos por la accidn mecdnica de unos
estimulos cosificados, que tienden a prescindir de todo
lo que, siendo humanamente maduro, pertenece a la
esfera de la libertad. El anélisis de estas representacio-
nes afectivas, de estas estructuras mcdélicas de actitud,
que nuestra Cultura fomenta, andlisis instrumentado
por las mismas imdgenes visuales, que canalizan su efi-
cacia, es uno de los camincs més certeros para el ané-
lisis de la alineacidén en nuestra Sociedad.

Para que el andlisis sea artistico, es decir, funcione




como estimulo de compertamiento y no sea una des-
cripcion simple, se configura, en la obra actual de Ana
Peters, a su vez, como estructura modélica de la expe-
riencia subjetiva —en este caso, de la experiencia su-
ministrada por los mass media—. De ahi que los ele-
mentos de lenguaje se extraigan inmediatamente de
esta experiencia: de este modo nos dan, no sdélo los
contenidos precisos, las actitudes subjetivas inducidas,
sino, mas exactamente adn, la manera de inducirlas,
el qué y el como.

Pero ademds, estas estructuras modélicas no se limi-
tan a reproducir (tal como pretende hacerlo —basan-
dose en parte en un malentendido, segun he dicho ya—
la inmensa mayoria del Pop-Art) las condiciones de
la experiencia subjetiva alienada, sino que estimulan
un comportamiento activo en lo que antes he deno-
minado los limites ccnflictivos de la alienacion.

En ello juega un papel importante un distanciamien-
to critico de tipo brechtiano. En la base del distancia-
miento se encuentran las relacicnes sintacticas basadas
en |la denotacidn conceptual, tal como las he descrito al
comenzar el texto. Con ellos no sélo se hace impo-
sible la ilusiédn que conduciria a hacer de la experien-
cia artistica un suceddneo de la experiencia real, y se
separa netamente de la funcion artistica ese virtuosismo
psicolégico gratuito, al que demasiadas veces queda
reducida; sino que, poniendo en relacidon elementos
psicoldgica y sentimentalmente contrastantes y susci-
tando con ello una serie de cuestiones que solo concep-
tualmente pueden ser contestadas, estimulan la apre-
ciacién critica de lcs contenidos de experiencia signi-
ficados y, en consecuencia, del campo conflictivo de
realidad en que esos contenidcs encuentran su referen-
cia comUn; en una palabra: estimulan esa actitud cri-
tica ante lo real que da la medida verdadera de la
libertad concreta.
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