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ENSAYO

PARA UN ENTENDIMIENTO DE LAS ARTES TECNOLOGICAS

Y PLANIFICADAS

Por Vicente Aguilera Cerni

En otros trabajos hemos sostenido la tesis segin la cual exis
te hoy un "arte popular" de nuevo cufio, cuya definicidén viene
pragmaticamente dada por su propia "popularidad”.

Si en ellec hay algo nuevo, no sera ciertamente la vinculacidn
a los medios de comunicaciém de masas usualmente reconocidos
como tales, ni tan siquiera la extensidn de su alcance a cual
quier campo relacionado con la vida colectiva. Lo gue pueda =
existir de inédito en esa pauta interpretativa, no consistira
en el simple reconccimiento de su validez, sino en la preci--
sién de llevarla hasta ias Ultimas consecuencias. (1) Han per
dido vigencia las viejas nociones del arte, aunque sigan recg
nocidas algunas de sus "verdades". 5in embargo, la verdad pue
de cambiar -y de hecho suele suceder asl al modificarse su =
normas de funcionamiento, su extensidén ¥, en general, sus sis
tema de relaciones situacionales. En tal sentido, vale la pe
na hacer un intento -siquiera sea meramente clasificatorio- =
para situar el arte tecnoldogico y planificado segun las cla--
ves impuestas por la realidad contemperanea.

La moderna "popularidad" funciona seghin lineas dominantes tra-
zadas por la tecnificacidén, la masificacidén y las renovacio--
nes impuestas por el consumo. Sus manifestaciones artisticas
pertenecen a una dimensionalidad coincidente con la nueva es-
cala de las comunicaciones sociales, con la interposicidén de
vehiculos técnicos entre el factor humano gque provecta y el =
destinatario que consume. Antes de persuadir, los mensajes ¥
propuestas del arte popular necesitan fabricar imagenes socia
les, imagenes técnicamente producidas. Ahora bien, ;cudl es =
el lugar de las artes technolbégicas y planificadas propiamente
dichas? ;Cual puede ser su definicidén de emergencia en el ex-
tenso campo abierto por la nocidén realista del arte popular =
contemporaneo? Son producciones materiales que funcionan so--
cialmente como medics de comunicacidn, testimonios de valores
vehiculos gue transmiten significados. Entonces, sera indis--
pensable indicar -aunque sea sumariamente- su emplazamiento ¥
constitucidén interna desde el punto de vista de los elementos
que intervienen en los ingredientes artisticos del folklore =
tecnificado e industrializado definido por la popularidad. Es
decir: seghn los factores constituyentes (espacio, tiempo,for
ma e imagen) y segin el factor funcional (la comunicacidn).

(1) Vease "Arte y popularidad". Esti-Arte Ediciones. Madrid,
1973.
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En el espacio, estas producciones comportan situaciones. Son
productos materiales que ocupan un lugar fisico determinado =
por su posicién en el mundo material. Son puntos de referen--
cia y, como tales, contribuyen a configurar el ambito espacial
de la existencia. Son signos materiales y artificiales que or
ganizan =-seg(in producciones planificadas- la vida humana en =
cuanto fuerza de dominio sobre la naturaleza. Integran un con
junto escalonado y polifacetico, un sistema referencial que =
puede ir desde los planes regionales y la determinacidén de zgo
nas y barriadas, hasta los edificios aislados, las viviendas
unifamiliares, los muebles y los mas diversos objetos de wuso
diario. En otro aspecto, referenciam materialmente distancias
plantean y canalizan transportes, suministran objetos que am-
plian o sustituyen los recursos naturales primarios. Todo --
ello relaciona directamente las referencias del especio con =
el estado real de las fuerzas productivas y con el crecimien=-
to pluridireccional de las técnicas, contribuvyendo a estable-
cer, conjuntamente con el "espacio natural", un "espacio wvir-
tual" que condiciona o matiza la percepcidn de su medida.

En el tiempo, estos productos -materiales, artificiales, reve
ladores de situaciones en el espacio, datos referenciales- =
testimonian los momentos de tales situaciones. Lo cual aporta
en primera instancia, su pertenencia al transcurrir histoéorica
Pero esta presencia temporal neo se limita a darnos informacio
nes primarias (lo anterior y lo posterior, lo viejo y lo nue-
vo), sino también la cadencia ritmica de las transformacio--
nes, el sentido de los cambios y la escala de la duracion co-
mo intervalo existente entre proyecto, realizacidén, uso y con
sumo. Por lo tanto, el tiempo esté presente revelando tres mo
dalidades de los momentos situacionales. En primer lugar, es-
ta el momento situacional segin la perspectiva del devenir =
histbérico “donde se halla cualquier realizacidén de un proyec-
to urbanistico, de arquitectura o de disefioc industrial, pero

esta referencia s0lo sera correcta teniendo en cuenta el con-
texto sociocultural, cientifico y técnico, al que ese instan-
te pertenece. En segundo lugar, esta la nocidn referencial =
del tiempo como movimiento y cambio de las situaciones; este

aspecto incluye la que podemos llamar "enfermedad del dinawmis
mo", originada por la constante transformacidédn de los facto--
res en juego, desde el acceso de nuevas levas demograficas =
(produciendo choques o fricciones entre los conceptos inspira
dores de lo realizado, y las imprevisibles aspiraciones de =
los relevos generacionales que reciben remnovados influjos =--
acondicionantes y consideran necesariamente "viejas" las rea-
lidades que ya reciben configuradas), hasta la movilidad im--
puesta por la civilizacidén del consumo (lanzamiento constante
de nuevos proyectos y modelos) y la reposicién o sustitucibdn

de lo que se deteriora. En tercer lugar, el tiempo referencia
los momentos situacionales -y funcionales- que transcurren en
tre la fase de elaboracién del proyecto, su realizaciédn (pro-
ceso de construccién o fabricacién), su uso (el contorno arti
ficial del hombre, desde la urbanistica a la vivienda y cual-
quier clase de objetos, son usados, utilizados espaciotempo--
ralmente, en sitios, momenitos o circunstancias diferentes), Y
finalmente, su consumo (sea por desgaste, inadecuacidén o des-
truccidn, sea porque la industria y el trabajo han de manter-
ner niveles de produccidén y empleo sin los cuales se colapsa-
ria la vida econémica de la sociedad). Estas tres modalidades
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presentativas del factor tiempo, creemos que justifican -al
menos segin las necesidades metodoldgicas del estudio del ar-
te de la popularidad contemporéanea- la consideracidn de un do
ble funcionamiento: el continuo (duracidn entre situaciones =
cualitativamente similares o derivadas unas de otras) y el =
discontinuo .(duracidén o intervalo temporal entre situaciones
cualitativamente distintas).

La forma -en cuanto factor basico- se presenta en las artes =
planificadas como tendencia necesaria hacia determinadas es--
tructuraciones o configuraciones. No es intrinsecamente falsa
pero si unilateral y limitativa, la nocién que ve en la forma
un modo presentativo de la comunicacidn absolutamente depen--
diente del contenido (axioma segin el cual'"el contenido de--
termina la forma'). Este concepto -que alcanzd categoria de =
verdad inamovible en el marxismo dogmatico- ha dado lugar a =
catastrdéficas simplificaciones y aplicaciones mecanicas, equi
parables a otras recetas intelectuales excesivamente '"claras'™
"la materia condiciona la forma', "la forma deriva del proce-
so técnico', etc., etc., y ello por no hablar del contradicto
rio surtido de enfoques aportados por los fildosofos. Entonces,
sera precisc desembarazarse de los planteamientos tedricos =
que, en definitiva, o bien son abstracciones edificadas en zo
nas puramente especulativas,; o bien intentan dar validez geng
ral a definiciones procedentes de la observacidn de manifesta
ciones particulares, sean éstas las de la forma literaria, la
musical, la arquitectdonica, la pictdérica, la escultdérica, la
ingenieril, etc., etc. Por consiguiente, en el estudio de los
elementos y funcionamientos de las formas artisticas de la po
pularidad, esta plenamente justificado el abandono del anti--
cuado orgullo inherente a las ambiciones omnicomprensivas,
adoptando actitudes mas humildes, mAs razonables, mas aptas =
para interpretar de modo mane jable -siquiera sea sectorialmen
te- cada una de sus modalidades presentativas. Partimos, pues
de un principic fundamentalmente practico, segin el cual la =
forma es el resultado de una tendencia que funciona en los se
res humanos, induciéndonos hacia determinados modos organiza-
tivos, estructurantes, configuradores. S5i esto fuera cierto =
( ¥y 1o es, sin duda alguna, desde el punto de vista funcio--
nal), los formas artisticas de la popularidad han de ser con-
sideradas como inseparables del proceso configurador que se =
inicia con los estimulos sensoriales recibidos del mundo exte
rior, continlla transformindose en percepciones (conscientes o
inconscientes) gue ya son configuraciones primarias, y que =
termina elaborando nuestras nociones formales, en el plano =
operatiwvo y en los diversos canales de la comunicacibén. Seguan
este prisma realista y funcional, hay formas naturales y for-
mas artificiales, del mismo modo que hay signos maturales y =
signos artificiales en el campo de la comunicacidn. En ambos
casos (tratese de la percepcidén de lo natural, o de creacio-=-
nes, funcionamientos, percepciones y comunicaciones artificia
les), la nocidén humana de la forma es un producto histdérico y
social, dado que el sujeto, el hombre, es un producto histdri
co por pertenecer -incluso como especie bioldgica- a un proce
so evolutivo; y es un producto social porque sb6lo socialmente
puede reproducirse y desarrollarse. Asi,las artes planifica--
das que ahora estamos considerando, nos plantean unos casos =
donde la forma es a todas luces el resultado, artificial y so
cial, de la precisidn de organizar el ambito de la existencia
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dando determinadas configuraciones a las posibilidades de do-
minio sobre el mundo natural, segin los niveles tecnolbgicos,
las fuerzas productivas y la organizacidén social. Sé6lo en el
caso de que el concepto del '"contenido" incluyera como minimo
esas especificaciones, seria admisible su premodelacibdn condi
cionante de la forma. Lo cual tempoco resultaria del todo sa-
tisfactorio, pues atn quedan otros abordajes de la cuestidn,=
ciertamente importantes para investigar la naturaleza y los =
funcionamientos de la forma en un nivel tan revelador de la =
socialidad humana como es el de la popularidad; simplemente a
titulo de ejemplo, recordaremos ahora que entre tales aspec--
tos se hallan los problemas planteados por las relaciones de
simetria y de alteracidén en la vida orgénica y en la inorga-
nica. Estas advertencias, ademas de precavernos contra las
simplificaciones radicales, nos advierten que la forma es, e
tre los factores constituyentes del nuevo arte popular, un
elemento multifacético y polivalente. De ahi surgen perspecti
vas infrecuentes al valorar las formas resultantes de planifi
caciones, cual acontece en los casos de la urbanistica, la ar
guitectura y el diseno industrial.

=

(Y la imagen? Si aceptamos que la imagen es un reflejo subje-
tivo del mundo objetivo sobre la concienciaj; si su naturaleza
es inmaterial, por cuanto constituye un repertorio de refle--
jos subjetivos configurables hasta llegar a los signos siste-
matizados y a los codigos interpretativos funcionantes en =
los procesos de la comunicacidén, tendremos,en términos muy ge
nerales, que los sistemas de signalizacidn se complican segun
la necesidad de expresar lo complejo, de modo que el signo pri
mario convive con signos procedentes de otros signos, danto =
lugar a reflejos que son reflejos de reflejos y a imagenes --
que son imagenes de imagenes. Es decir: cuando, hablando de =
las manifestaciones contemporaneas de la popularidad, decimos
gue la imagen es un reflejo subjetivo e inmaterial del mundo =
objetivo sobre la conciencia, estamos indicando un intrincado
tejido de interacciones, unacomplicada coexistencia de siste-
mas complejos. Por otra parte, es un tdépico, repetido hasta =
la saciedad, que la nuestra es, prototipicamente la "civiliza
cién de las imagenes" (pero teniendo en cuenta que, general--
mente, se alude al papel de los signos icoOnicos en el conjun-
to de los procesos comunicativos). Entonces, resulta indispen
sable precaverse contra la confusidn entre las imAgenes invi-
sibles (reflejos subjetivos de las persuasiones eXxternas so--
bre la conciencia) y las otras imagenes que, como los signos
icbénicos, forman parte del repertorio de estimulos que las =
percepciones instalan en la conciencia(razbén por la cual los
signos ya elaborados se incorporan al mundo objetivo, provo--
cando nuevos reflejos y nuevas imagenes que transforman o di-
versifican los funcionamientos de la comunicacidn).

Parece claro, por consiguiente , que las imAgenes -sea cual
sea su indole- son enclaves de relaciones entre lo objetivo y
lo subjetivo, entre estimulo y percepcidn, entre la situacidn
social del objeto y la del sujeto. Provienen del mundo objeti
vo, perc su estar en la conciencia actlia sobre la configura-:
cidén y la funcionalidad de los objetos materiales producidos
gque se incorporan como signos a los procesos de la comunica--
cién humana.
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Antes de seguir adelante con este intento para situar la tipo
logia de las artes mas directamente procedentes de planifica-
ciones en el contexto de la popularidad contemporanea, quisie
ra copiar aqui la definicidon primaria del signo dada por Adam
Schaff: "Todo objeto material, o la propiedad de ese objeto,o
un acontecimiento material, se convierte en signo cuando en =
el proceso de comunicacidn sirve, dentro de la estructura de
un lenguage adoptado por las personas que se comunican, al =
propbésito de transmitir ciertos pensamientos concernientes a
la realidad, esto es, concernientes al mundo exterior, o con-
cernientes a experiencias internas (emocionales, estéticas,vo
litivas, etc.) de cualquiera de los coparticipes del proceso
de la comunicacidn". (2)

La urbanistica, la arquitectura y el diseno industrial son, a
la vez, repertorios de ob jetos, propiedades y acontecimientos
Es evidente que funcionam como signos comunicantes. Sin embar-
go, son productos artificiales de la actividad humana, produc
tos que contribuyen decisivamente a configurar el mundo obje-
tivo cuyo reflejo crea imagenes en las conciencias. Y por --
otra parte, esas imagenes (sobre todo en cuanto imagenes so--
ciales) influyen sobre las caracteristicas del contorno obje-~
tivo como resultado artificial producido por el trabajo huma-
no. En cuanto imdgenes y en cuanto signos, son enclaves de re
laciones donde terminan confundiéndose lo objetivo y lo subje-
tivo, donde se entrecruzan los estimulos y las percepciones,=
donde se interpenetran las situaciones histdrico-sociales de
objetos y sujetos.

Al llegar a este punto, creemos que ya quedaran pocas dudas
sobre la posibilidad metodoldgica de incluir las artes mas t
picamente planificadas entre los medios de comunicacidn so-
cial. Urbanismo,arquitectura y diseno industrial difieren sus
tancialmente de otros vehiculos comunicativos a escala multi-
tudinaria (como la prensa, el cinematbégrafo, la radio, la te-
levisidén, los discos, etc.), dada su peculiar contextura mate
rial y su modo de intervenir en la vida coletiva. También di-
fieren por la indole de sus vinculaciones con los procesos de
producciodén, uso y consumo, asi como por las técnicas utiliza-
das y por los ingredientes presentes al planificar o proyec--
tar. Pero hay dos hechos innegables: el primero, que son mani
festaciones artisticas indisolublemente ligadas a la nocidén =
real de la popularidad; el segundo, que expresan y transmite
significados. Por consiguiente, constituyen un sector impor--
tante del vasto campo donde funciona el arte popular contempo

rédneo en cuanto factor esencial de las comunicaciones de ma--
sas.

i ee

Tenemos, pues, unos medios expresantes que transmiten y mate-
rializan nociones de la realidad, situaciones, aspiraciones,=
experiencias, posibilidades... En sentido lato, son lenguajes
que comunican e informan, son hechos fincionales que implican
la existencia de unasgamas-diversamente ambiguas o concretas—
sobre sus significados. En determinadas condiciones, supongo
que pueden ser aceptados como sistemas de signalizacidén. Lo =
cual plantea una serie de problemas metodoldégicos y terminolé
gicos. Metodoldgicamente, estimamos procedentes los intentos

(2) Adam Schaff. "Introduccién a la seméntica'. México, 1966.
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de analizar semanticamente los ingredientes comunicativos de
unas artes funcionantes a escala popular, lo cual lleva consi
go la determinacidn de sus rasgos principales y su lugar en =
la tipologia de los signos (3).

1. E1 urbanismo, la arquitectura y el disefio industrial fun--

cionan como signos artificiales, contrapuestos a los sig--
nos naturales. Pertenecen, por lo tanto, al campo de los sig-
nos propiamente dichos.

2. No son signos verbales. Consiguientemente, su funcidn comu

nicante debiera ser considerada en relacidn con los signos
propiamente dichos con expresidn derivativa, o sea con las se
fiales (cuya finalidad es originar, modificar o impedir deter-
minadas acciones) y con los signos sustitutivos, pero sblo se
cundariamente. N

3. Los signos sustitutivos son aquellos cuya funcidn consiste

en representar otros objetos, bien por el principio de se-
me janza (signos icbénicos, como los dibujos, pinturas, fotogra
fias, esculturas, etc., del tipo llamado fTigurativo), bien ba
sandose en un acuerdo sobre su interpretacidn (tal es, por =
ejemplo, el caso de la escritura en cuanto representa sustitu
tivamente los sonidos del lenguaje hablado ). Quedan, final--
mente, los simbolos (signos sustitutivos que no representan =
otros objetos por el principio de semejanza, ni representan =
acuerdos de interpretacidén de nociones especificas, sino que
son representaciones materiales de ideas abstractas convencio
nalmente representadas e interpretadas).

Al decir que estamos hablando de signos artificiales no verba
les, nos encontramos con dificultades. Los semanticos han pre
visto los funcionamientos de las seflales y de los signos sus-
titutivos -representativos-, entre los cuales incluyen las ar
tes visuales. El1 primer inconveniente surge cuando se trata,=
por ejemplo,de obras mno figurativas, como las pinturas y es--
culturas llamadas "abstractas" (en este caso, se recurre al =
expediente de incluirlas entre los signos icdnicos de tipo =
simbblico, dado que representan materialmente ideas o estados
emocionales cuyo significado depende de convenciones sobre su
interpretacién, pero reduciéndola a microgrupos de -iniciados)
El segundo problema ha sido mucho mas grave, pues si las ar--
tes no habladas ni escritas formaban parte de los signos '"sus
titutivos", el esquema general ofrecia vacios que han sido cu
biertos por la avalancha de estudios semiolbgicos, si bien --
con no despreciable confusionismo debido, en gran medida, a =
los desacuerdos terminoldgicos.

Parece evidente:

g) El urbanismo, la arquitectura y el diseilo industrial perte
necen de lleno al campo tecnoldgico y al artistico; Q) ni
son signos sustitutivos, ni normalmente representan nada en =
virtud del principio de semejanza, dado que suelen represen--
tar lo que son; c) no son simbolos estrictos, ya que su signi
ficado depende primariamente de su funcidén y de su entidad ma

(3) En relacidn con lo que sigue, véase el ensayo "Arte tecno
l6gico y semiologia grafica" en "Posibilidad e imposibili
dad del arte'", Valencia 1973,
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terial, y s6lo secundariamente de las cambiantes interpreta--
ciones convencionales; d) no son sefiales, aunque frecuentemen
te incluyan estimulos funcionantes como convenciones que pro-
vocan actos o comportamientos.

Las artes planificadas constituyen unos tipos Peculiares de
signos artisticos. Tales signos ocupan un puesto peculiar en
los esquemas de la seméntica, ciencia de los significados y =
de los cambios de significado, asi como en la semidtica que =
intenta sistematizar una teoria general de los signos, o bien
una ciencia de los signos desde el punto de vista de sus cua-
lidades "significantes" (perceptibles).

Dado que proceden de planificaciones humanas, son signos arti
ficiales.

Dado que provienen de la produccidén material, son signos mate
riales.,

Dado que responden a unos criterios -tanto en la proyeccidn =
como en el uso y el consumo~-, poseen contenidos.

Dado que nacen y funcionan en la vida social, son vehiculos =
comunicativos.

Dada la complejidad de sus originaciones y motivaciones -tan
to en su promocidn como en Su recepcidn-, son signos poliva--~
lentes.

Dada su vinculacidn a las imAgenes sociales y a la presencia
en dosis variables de las seriales y de los elementos simbdli-
cos, son signos mixtos,

Dada su existencia material y objetiva en el desarrollo y ==
transformacidén de la vida social, dado su pertenecer a un con
junto de relaciones, son situaciones-signo y son, por consi--
guiente, parte integrante del proceso social de la comunica--
cion,.

Estos tipos peculiares de situaciones-signo pertenecen al pro
ceso social de la comunicacidn por cuanto son referencia o re
sultado del trabajo, del pensamiento y hasta de las emociones
de distintas clases o grupos de personas. Puede darse el caso
-y de hecho suele suceder asi- de que estas especies de situa
ciones~signo sean proyectadas y realizadas sin el propdsito =
especifico de transmitir pensamientos, o sea, como signos que
se refieren a algo. Es evidente que el trazado de una barria-
da, un edificic de viviendas o el diseflo de un automévil, sdblo
excepcional ¥y secundariamente son proyectados para comunicar

mensajes directos entre personas, como acontece, por ejemplo,
cuando se usa la comunicacidén verbal interindividual. En el =
lengua je hablado, los signos y sus signiflicados quiza exijan

una amplia consideracidén para averiguar el sistema de relacio
nes del que surgen sus denotaciones o significados primarios.
Por el contrario, lo mis frecuente serid que el funcionamiento
lingiiistico de las artes que ahora intentamos situar (urbanis
mo, arquitectura, disefio y modalidades afines), revele en pri
mer término un complejo entrecruzamiento de interconexiones =
sociales, requiriendo analisis su definicibén, utilizacibén y =

o
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estructura "lingiiisticas". Del mismo modo, el reflejo que va

del objeto comunicativo que lo eXpresa (es decir, del objeto

de la cognicidén al sujeto cognoscente), se produce aqui de =

manera completamente distinta, pues la barriada, el edificio,

el autombévil, son a la vez resultados (derivados de miltiples
reflejos de objetos de cogniciones, de respuestas, decisiones
interpretaciones, convenios entre diversos sujetos cognoscen-
tes) y objetos que, por estar incorporados al mundo material,
originan reflejos.

Aunque Adam Schaff =-cuya nomenclatura estamos usando ahora- =
no haya indicado en su sistema el lugar del caso que nos ocu-
pa, creemos haber dado suficientes rasgos caracteristicos pa-
ra una visidn analdgica del problema segin sus propias pala--
bras, si sabemos tener en cuenta las variantes basicas que lo
caracterizan. Decia Schaff: "Hay relaciones especificas entre
todos los elementos de la situacidn~signo: entre los indivi--
duos que se comunican uno con otroj; entre los individuos y la
realidad,; entre los individuos y los signos; entre los signos
vy la realidad; entre los signos y otros signos de cierto sis-
tema de signos. Son relaciones de diferentes tipos, situadas,
por decirlo asi, en planos diversos, sobre todo en el plano =
psicoldgico y en el plano de las actitudes y las acciones hu-
manas. Pero es siempre la comunicacidén humana lo decisivo en

esas relaciones. Es siempre en ese contexto donde son compren
sibles las situaciones-signo, el signo y el significado. Pue-
de ser necesaria la separacidén de un fragmento de esas rela--
ciones (la relacidn entre el signo y su designado; la relaciln
entre el productor de signos y los signos, etcétera) para los
fines de la investigacidén, y esto es permisible, naturalmente
pero no lo es el tratar ese fragmento como un todo aislado..Jd

(4).

Desde la perspectiva de cuanto llevamos dicho, suponemos acep
table colocar primaria Yy provisionalmente las artes que unen
su contextura artistica con la planificacibén y las formas de

vida, en una categoria donde principalmente confluyen tres as
pectos. Esa categoria es la de "situacidén-objeto-signo'. Hay,
pues, unos enclaves constituidos por otros enclaves, todos =
ellos pluridireccionales y polivalentes.

(4) Adam Schaff, obra citada.



