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PUENTES ENTRE LA HISTORIA DEL ARTE
Y LOS MEDIOS DE COMUNICACION

Como disciplina académica, la historia del arte ha tendido puentes entre
la etnografia, la comunicacion, la sociologia, la antropologia, la bio-
logia, la medicina, entre otras. Hace 30 afios promovio la apertura de
licenciaturas y posgrados sobre “estudios visuales” para incorporar la
mirada multidisciplinaria que desde fines del siglo XIX iniciara el histo-
riador de arte Aby Warburg para estudiar las imagenes. Con ello cues-
tiono las fronteras que su disciplina marcaba con rigor, pues lo mismo
analizaba el arte de la antigliedad que imagenes en los medios masivos
de comunicacion de su tiempo: cine, fotografia, prensa, propaganda,
revistas femeninas, asi como objetos de la cultura popular como barajas
del tarot, caricaturas, sellos postales, emblemas.

Algunos de sus seguidores lo han llamado el gran intérprete de las
imagenes de la pintura florentina, antrop6logo revolucionario de los ri-
tuales del retrato, genio fundador de la iconologia moderna, pionero en
el estudio de la gestualidad y el movimiento de las imagenes, psico-
historiador, teorico de los medios (Baez, 2010; Didi Huberman, 2007;
Sierek, 2007).

Obsesivo en la tarea de comprender e interpretar imagenes, tuvo
periodos de crisis profundas, por lo cual Didi Huberman (1990), espe-
cialista y conocedor de la obra de Warburg, define asi su vocacion:

La sustancia de la imagen es poderosa, atractiva, alteradora; trae consuelo a
quienes la estudian pues ofrece algunas respuestas, pero jcuidado! Pronto se
vuelve una droga, un veneno para los que —como Warburg— con exceso nos

sumergimos en ella, al punto de perdernos en sus entrafias (p.23).

De origen aleman, Warburg naci6 en 1866 en Hamburgo y muri6 en la
misma ciudad en 1929, aunque su obra apenas empez6 a apreciarse en
la literatura cientifica en los afos setenta. Desde entonces, algunos auto-
res la consideran detonante de las teorias contemporaneas sobre la imagen.

Sus escritos se difundieron lentamente en la conciencia intelectual
del mundo de la posguerra en Europa y Estados Unidos, debido en parte
a su posicion frente a la historia del arte, que diferia en lo fundamen-
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tal de algunos de sus contemporaneos, mas interesados en mantener
la coherencia del sistema y no en mostrar las facetas irracionales y los
aspectos oscuros de la psique.

Dificulto la difusion el hecho de que sus textos estuvieran escritos
en aleman con algunas traducciones al italiano en los afios sesenta. Las
primeras versiones en inglés aparecieron a mediados de los afios setenta
y ochenta, mientras que las traducciones al espafiol llegaron 30 afios
después. Tal es el caso de la biografia intelectual que sobre Warburg
escribid el historiador de arte Ernst Gombrich en 1970, traducida al
espaiiol apenas en 1992,

Abona a lo anterior el hecho de que Warburg rara vez aparece citado
por algunos de sus pupilos, quienes abrevaron de sus ideas y métodos
para analizar no s6lo sarcofagos y vasos de la cultura helenista, atuen-
dos renacentistas, retratos de artistas florentinos, sino también mone-
das, sellos de correo, portadas en revistas de difusion masiva y latas de
conserva, entre otros objetos.

Sus estudios influyeron, por ejemplo, en la obra de Erwin Panofsky,
Edward Wind, Ernst Gombrich, Frances Yates, Gertrud Bing, por s6lo
citar algunos.

Como figura clave en la reforma de la historia del arte a la cual prefi-
ri6 llamar historia cultural, construy6 el basamento de lo que llam¢é una
“ciencia de las imagenes”. Aunque no dejo una estricta metodologia de
la investigacion sobre la imagen, descubri6 su potencial epistemologico
en el cual no importaba si era obra de arte o documento visual de amplia
circulacion.

Warburg reconocié el doble significado del término “documento ”,
pues estudio6 las imagenes como documentos auténomos con derecho
propio, cuyas coordenadas histéricas debian ser sacadas a la luz por
medio de la investigacion y la confrontacion. Igualmente concedio gran
importancia a la recepcion pues alegaba que de todas formas los signifi-
cados variarian con los cambios de punto de vista del observador.

EL DETALLE

Minucioso en la observacion de los detalles, para Warburg no eran me-
nos significativos los elementos anémalos que apreciaba en los objetos,
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que aquellos aparentemente familiares. Por ello sus argumentos no se
basaban en la continuidad, pues consideraba todo detalle como frag-
mento de un cuerpo entero todavia desconocido.

Se dedico a ver los objetos “como si los contemplara por primera
vez” y por ello aprendi6é a moverse dentro de la historia de su propia
cultura como extranjero, atento a cualquier detalle que resultara incon-
gruente, fragmentario o enigmatico. Forster (2005) lo llama etnélogo
de su propia cultura, observador acucioso que permanece a distancia y a
la espera de esclarecer el significado mas intimo de los objetos visuales
bajo analisis (p. 33).

Las preguntas que se plante6 sobre el arte lo llevaron mas alla de las
categorias tradicionales sobre las cuales estaba fundamentada la historia
del arte. En si, sus intereses se extendieron mas alld del repertorio cano-
nico del “gran arte”, no porque le hubiera dejado de interesar, sino por-
que queria comprenderlo mejor. Consider6 a las obras de arte, no como
objetos validos en y por si mismos, sino como “vehiculos™ seleccionados
por la memoria cultural, cargados no solamente con tesoros inviolados
de la misma, sino también con equivocos y enigmas.

INFLUENCIAS

Como erudito que era, abrevd de muchos textos,2 aunque uno de los
mas importantes fue el texto del poeta G. E. Lessing Laocoonte o de
los Limites de la Pintura y la Poesia. Escrito en 1766, le asistid no
solo en la formulacion revolucionaria sobre una presencia psiquica y
antropologica de lo primitivo en las imagenes contemporaneas, sino en
el replanteamiento de la historia del arte, concebida por €l con fina iro-
nia como “historias de fantasmas para muy adultos”, cargas de energia
emotiva con permanencia en la memoria colectiva.

El texto orientd y dirigio sus pensamientos hacia la visualidad, cuya
funcién analiza dentro de la jerarquia de los signos y plantea el problema
de la expresion visual del sufrimiento, el comedimiento y el abandono en
estados emocionales extremos plasmados en el arte. Registra la sensacion

2 El informe detallado sobre sus influencias puede leerse en la obra citada de
E. G. Gombrich (1992, pp. 37-48).
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de movimiento que al receptor
puede transmitir un objeto escul-
torico del siglo I a.C., pues si se
observa la figura del Laocoonte
con detenimiento, “parece cambiar
de posicion si el espectador abre y
cierra los ojos alternativamente”
(Gombrich,1992, p. 35).

A partir de esa lectura, War-
burg se propuso deconstruir el
historicismo del siglo XIX, mos-
trando que la historia del arte es
una historia de fantasmas que se  “Laocoonte”, siglo I a.C.
adhieren a la piel y que sobrevi-
ven en forma de rizomas dinamicos enraizados como fendmenos cultu-
rales. Al sefalar las cuarteaduras y la presencia de accidentes en ciertas
imagenes y al encontrar diversos grados de contaminacion en las ima-
genes, hizo afiicos la unidad de los simbolos.

GESTUALIDAD, CAPACIDAD COMUNICATIVA/EXPRESIVA

En un estudio sobre el pathos y el ethos, Salvatore Setis afirma que la
necesidad bioldgica de la produccion artistica y su vinculo con los mas
profundos niveles de la naturaleza humana ofrecen un mejor instrumen-
to para explicar el fendémeno de la supervivencia de la antigiiedad en
épocas recientes. La simple intensidad de estos gestos y el grado de su
propia capacidad comunicativa/expresiva es lo que provoca el énfasis,
algo que muchos artistas habian comprendido desde hace tiempo (Fors-
ter, 2005, p. 38).

Warburg estudio préstamos y reutilizaciones de prototipos antiguos
y ofrecid una interpretacion original sobre los mecanismos de su “trans-
migracion” hacia épocas posteriores. Llego a semejantes conclusiones,
ya que estaba inclinado a considerar la obra de arte como el resultado
de una transmision historica que se presentaba frecuentemente de modo
discontinuo y heterogéneo, abandonando asi el ideal estético de una
entidad estatica y armoniosamente autonoma.
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En su trabajo empirico analizaba con la misma seriedad sellos pos-
tales, fotografias, arte efimero en cera, vestuarios de las fiestas teatrales
y de la corte, imagenes de panfletos callejeros y profecias astrologicas.
En vez de sujetarse a la esfera protegida del “gran arte”, Warburg ob-
servo los productos artisticos con los ojos de un etnografo y sus interro-
gantes se dirigian lo mismo hacia manifestaciones culturales obsoletas,
como a las iméagenes de lo cotidiano; desde los objetos mas efimeros
hasta los mas enigmaticos.

Asi, la concepcion en torno a una “ciencia de las imagenes” ali-
mentada por multiples disciplinas iba mucho mas lejos de la materia
académica a la que en su tiempo llamaban historia del arte.

PATHOSFORMEL, ATLAS MNEMOSYNE, BIBLIOTECA

Warburg se aboco a estudiar la gestualidad y el movimiento de las ima-
genes, construyendo para ello un aparato conceptual al que llamé Pa-
thosformel —formula patética—, cuyas imagenes desplegaria en un atlas
que llamé Mnemosyne. Pathosformel. Warburg dejo para la compren-
sion de las formas estéticas aplicables al estudio de cualquier imagen,
un término de gran agudeza conceptual: Pathosformel, formula que
alude a las expresiones universales de las pasiones humanas en el arte
(Flach, Miinz—K&en & Streisand, 2005, p. 34). Segun €I, ciertas formas
de expresion corporal y simbolos culturales se perpetian en la memoria
visual colectiva como huellas en una trayectoria a través de las gene-
raciones humanas. En varios casos, la carga emotiva que los simbolos
y las formas expresivas originarias acumulan a lo largo del tiempo, se
restablecen al ser restituidos los mismos gestos y formas expresivas en
imagenes reutilizadas.

Gertrud Bing explica el significado de la formula emotiva: “es la ex-
presion visible de estados psiquicos que se encuentran fosilizados —por
asi decirlo— en las imagenes” (citada en Didi Huberman, 2009, p.14).

Salvatore Setis se refiere a ella como condensacidén que plasma la
supervivencia de la imagen en épocas posteriores. Dicha formula supo-
ne una nocién de temporalidad en las imagenes, compuesta por clusters
—racimos— de instantes y duraciones, cuya supervivencia posterior pre-
supone una memoria inconsciente.
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Sintetiza los componentes de la
Pathosformel en la siguiente frase:
“Pathos ist Augenblick/Formel be-
zeichnet Dauer” (Pathos es instan-
te/formula designa permanencia)
(citado en Wauttke, 1992, p. 23).

Warburg sostenia que habia
periodos historicos especificos
que se caracterizaban por ofrecer
estos clusters de percepciones y
sentimientos y la representacion
en imagen de éstos demandaba . :
cierta consistencia y aproxima- =
cion formal. Por ello se podian  “La muerte de Orfeo”, 1494.
identificar principios de una con-
figuracion, traducible en una formula emotiva que aparece en distintas
expresiones de arte y que da expresividad a una gran variedad de pre-
ocupaciones y vivencias culturales.

En una de sus conferencias explica las partes constitutivas de la
Pathosformel sobre el grabado “La muerte de Orfeo” de Alberto Du-
rero (1494). Sobre dicha imagen explico la influencia de una corriente
de dramatizacion emotiva en rostro y cuerpo, que desde los antiguos
influia en la gestualidad y de la cual podian encontrarse vestigios o
elementos sobrevivientes en el presente.

Atlas Mnemosyne es una herramienta metodoldgica que recoge la
memoria en imagenes. Se trata de un montaje de imagenes fijas coloca-
das sobre un tablero rectangular forrado con tela, sobre el cual dispuso
un conjunto de fotografias, dibujos, grabados e ilustraciones con las
cuales trabajaba, de tal manera que pudiera recolocarlas si asi lo ameri-
taba una nueva correlacion de ideas.

La propuesta que subyace al atlas consiste en una investigacion trans-
cultural sobre la imagen, como funcion expresiva de la memoria organica
y social; obra de sintesis a través de la cual tejid un entramado de asocia-
ciones hechas a base de imagenes. Como resultado registraba relaciones,
contrastes y palabras originarias de expresividad figurativa o Urworte,
penetrando en las imagenes a la manera de un estudioso de la cabala.
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Atlas Mnemosyne es el conjunto de documentos visuales y psico-
logicos de la expresion humana desde tiempos arcaicos, y el problema
que se planted Warburg fue conocer el modo en que nacen las expre-
siones figurativas, los sentimientos que proyecta, los puntos de vista
conscientes o inconscientes que conducen al almacenamiento dentro
de los archivos de la memoria y las leyes que gobiernan su propia sedi-
mentacion y reaparicion (Gombrich, 1992, p.195).

Estos problemas hacian que Warburg fuera considerado, mas que
un historiador del arte, un historiador de la cultura y psicohistoriador,
pues para ¢l fueron vitales la memoria, la imaginacion y la fantasia en
el estudio de la imagen. En su investigacion es la memoria el elemento
transformador, 6rgano psicofisiologico fundamental para la compren-
sion de la tension de y entre las formas (Baez, notas de clase, 2010).

Por medio de Atlas Mnemosyne, Warburg cuenta una historia rela-
tada con imagenes, cuya funcion cumple la misma que el “engrama”
en la mente colectiva; especie de
arquetipo reproducido a lo largo
del tiempo y cuya reactivacion lo
convierte en “dinamograma’” como
accion revitalizadora, no solo a
través de los sentidos, sino gracias
a la distancia necesaria a la que
obliga la razon. Para él, los arque-
tipos son respuestas de reaccion
primaria automatica que se reflejan
en la gestualidad, como respuestas
automaticas, espontaneas al miedo,
al terror, al peligro, a la pasion, al
amor, al dolor, al calor, remanentes
arcaicos, impresiones de fuera que
se incrustan en la memoria, cuya  Ejemplo de tablero.
huella es el engrama.

En vida alcanz6 a hacer 40 tableros con imagenes, cada uno de los
cuales es un instrumento visual de evocacion y transmigracion o como
diria Warburg: “Sobre el tablero estan dispuestas fotografias e imagenes
como artilugios experimentalmente ensamblados que sirven para crear
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y sugerir potentes conexiones dindmicas entre las imagenes como ener-
gias que gobiernan el cosmos” (citado en Gombrich, 1992, p.7).

Cada tablero conforma una especie de montaje o collage, sobre un
soporte accesible y dinamico, donde se ordena el material y se reaco-
moda cuando surge la posibilidad de una nueva combinacion. Es comtn
encontrar en los tableros imagenes de frisos antiguos junto a la imagen
de una moneda o de una baraja del tarot, mapas astrales, retratos, em-
blemas, caricaturas, portadas de revistas, recortes de prensa, fotogra-
fias, a los que Warburg les atribuy6 una unidad tematica.

En la practica, esta disposicion de materiales buscé romper con las
nociones jerarquicas en el arte —entre high art y el low art— otorgando
igualdad a las imagenes como importantes sintomas de una época (Sie-
rek, 2007, p.23).

Interesado en el espectador, una de sus metas fue estudiar la capaci-
dad de vida de la obra, su permanencia y su proceso; desde la persona
que la hace, la encarga, la ve, hasta la que la observa y reutiliza. Para
Warburg la imagen no vive por si sola, sino que depende de la interac-
cion con el espectador que le da vida y permanencia.

Dada la complejidad que detectd en diversos procesos historicos y
su renuencia a encasillar sus ideas dentro de un solo hilo narrativo, este
atlas o montaje visual se prestaba para hacer reformulaciones en un
juego continuo con las imagenes. La disposicion flexible de los table-
ros le permitié buscar férmulas conceptuales para fijar los fendmenos
que le interesaban, aunque sus escritos no eran del todo claros por estar
cargados con términos particulares y grupos de palabras de una inten-
sa complejidad, cuyos significados se encontraban encriptados algunas
veces en formulas aforisticas. Eso dificulté su comprension y llevo en
ocasiones a que algunos lectores simplificaran sus ideas.

Parco en la elaboracion de textos definitivos, solo existen dos textos ex-
plicativos sobre el Atlas, que dict6 a su colaboradora y amiga Gertrud Bing.

Se trata a todas luces de un legado muy rico de material inédito
que, recogido y compuesto como las piezas de un mosaico, nos permite
entender aquello que Warburg tenia en mente en la configuracion de un
atlas mnemotécnico sobre la imagen.

Como sefiala Forster (2005), puede decirse que Atlas Mnemosyne era
para Warburg un teatro de la memoria de la experiencia humana (p.56).
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Biblioteca Warburg: el mis-
mo dinamismo que se aprecia en
los tableros, se encuentra en la
disposicion de los materiales de
su biblioteca como instrumento
de estudio y conocimiento, siem-
pre que otro tema cobraba vida
en su mente.3

A la muerte de Warburg en
1929, el acervo contaba ya con
120,000 volimenes con una or-
ganizacion que tenia preceden-
tes tanto en la biblioteconomia,
como en las Kunstkammern o  Gabinete de curiosidades.
gabinetes de curiosidades del
siglo XVIII. En ambos casos, el objetivo era mostrar los contenidos del
archivo en una disposicion espacial relacional, organica y sistematica
con acceso al publico.

Las nociones centrales que
rigen su acervo lo hacen compa-
rable a un artefacto experimental
para la induccion de corrientes
mnemotécnicas. Al igual que el
atlas, la estructura de la biblioteca
como herramienta pedagogica ha
estado siempre atenta al resurgi-  Biblioteca Warburg.
miento de propuestas culturales y
a la ley del “buen vecindario”, que rige la disposiciéon material de las
imagenes, libros y documentos bajo un orden conceptual. Como puede
apreciarse en la imagen, la sala de lectura tiene la disposicion de los
teatros anatomicos o anfiteatros en escenarios del Renacimiento.

En los cuatro pisos que conformaban la biblioteca fueron dispuestos
los textos segun las prioridades que elegia Warburg para el analisis:

3 Instituto Warburg www.sas.ac.uk en Londres y la casa Warburg en Hambur-
go: Warburg Haus www.warburg-haus.hamburg.de
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en el primero las imagenes; en el segundo la palabra o diversos docu-
mentos sobre la imagen; en el tercero, textos sobre religion, teologia,
festividades, celebraciones, imagenes en movimiento, y en el cuarto
la orientacion, compuesta por escritos basicos sobre alquimia, magia,
astrologia y las llamadas protociencias.

Después de su muerte y debido a los oficios de sus colegas y amigos
Hans Saxl y Gertrud Bing, la biblioteca Warburg se mud6 de Hamburgo
a Londres en 1933 con la finalidad de ponerla a salvo del nazismo. En
el aflo de 1944 se incorpord oficialmente a la Universidad de Londres.

El objetivo central de la Biblioteca Warburg es la ensefianza de
aquellos procesos visuales de asociacion y pensamiento que preceden a
los sistemas lingiiisticos. De esa manera, la estructura del instituto esta
concebida no sé6lo para satisfacer necesidades de la biblioteconomia
moderna, sino también provocar el surgimiento de capacidades comu-
nicativas latentes (Forster, 2005, p. 47).

Aunque se conoce como el “método Warburg”, explica Baez (notas
de clase, 2010) que se trata no de un camino lineal, sino de un analisis
procesual en el que da cuenta como se hace, plasma y recibe la imagen,
atendiendo a las microunidades del gesto, vinculadas con la practica de
culto, la cinética, la fisionomia y sus implicaciones de desplazamiento.
Al considerar su aproximacion a la obra como proceso no lineal, las
categorias son moviles y su movimiento es pendular.

SUPERVIVENCIA DE LA IMAGEN

Conocido como poeta de los Grundbegriffe —conceptos basicos— legi-
bles en manuscritos, conferencias y notas, produjo también textos im-
publicables de pensamientos excesivos, efusivos, obsesiones, conjuntos
de ideas, mezcla de exaltacion y reflexion teorica. En ellos quiso preve-
nirnos de los abismos que experimentd con el analisis de las imagenes.

Para Warburg, la reaparicion de las formas antiguas en el arte de
épocas posteriores debia ser objeto de estudio inmediato y continuo,
pues la supervivencia de lo antiguo le servia como piedra de toque para
evaluar en qué medida el conflicto entre las concepciones espirituales
de antafio y las modernas ocupaba el pensamiento a lo largo del tiem-
po. Utilizo la expresion Nachleben der Antike o “vida posterior de la
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antigliedad” del historiador Anton Springer, para explicar el énfasis que
el concepto otorgaba a los factores no previsibles que intervienen en la
historia y la supervivencia de los simbolos. Se interesé ademas por
la sensibilidad instintiva presente en las huellas de la forma Formge-
prdge, de las cuales encontrd un buen ejemplo en las imagenes de la
propaganda durante la Revolucion Francesa.

A la supervivencia de la imagen en el tiempo agreg6 sus reflexiones
sobre el poder de adhesion y acoso que ésta ejercia sobre los especta-
dores; por tanto no solo centrd su interés en ella sino en la recepcion, la
reutilizacion y permanencia fisica y psiquica de la misma.

La imagen superviviente es aquella que, habiendo perdido su uso y
significado originales, vuelve como fantasma en un momento particular
de la historia para mostrar su latencia, su tenacidad, su vivacidad.

A partir de sus reflexiones sobre lo fantasmagorico y adhesivo de la
imagen y el poder de la memoria para recrearla, Warburg investiga
la recurrencia de ciertas formulas patéticas en el arte y en los medios de
comunicacion masiva que circulaban en su tiempo.

A su muerte, dejo una obra inconclusa con pocos escritos, un con-
junto de sustanciosas conferencias, muchos apuntes, una biblioteca y
40 tableros de Atlas Mnemosyne, todo ello como legado teoérico/episté-
mico/metodologico de gran calado.

NINFA, MODELO, MUJER

Desde que preparaba su tesis doctoral en la Universidad de Estrasburgo,
Warburg se abocé al estudio de las ninfas, aquellos arquetipos de belle-
za e inocencia a quien llamaba “graciles figuras femeninas” a las que
tomaria como guia para sus estudios. Comenz6 a examinarlas con gran
detalle en la pintura renacentista, donde ya no las encontrd confinadas a
la esfera mitologica. Las caracteristicas frecuentes de su representacion
mostraban movimientos causados por el viento en sus cabellos ondu-
lados y en la sinuosa volatilidad del vestuario. Eran precisamente esos
detalles los que otorgaban énfasis dramatico a la gestualidad de proto-
tipos antiguos pero que reaparecian inesperadamente en algunas obras
del medio burgués florentino. Evocaban el movimiento liberador de las
figuras griegas clasicas, en las ménades representadas sobre sarcofagos,
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en las gemas, las vasijas y en otros objetos de arte desde los siglos VI 'y
VII a.C. (Warburg, 1893, p.79).

Reparo también en el vestuario de ninfas en grabados renacentistas
que rescataban del mundo pagano el movimiento, a través de cabellos
fluidos, ropajes volatiles, asi como crines de caballo al viento y otros ele-
mentos de agitacion. Encontré por ejemplo miembros armoniosos unidos
en la danza, cascadas de flores, ramas y arbustos sacudidos por el vien-
to en algunas pinturas de Botticelli y Ghirlandaio a finales del siglo XVI.

El simbolismo detras de la ninfa se remonta a la antigua Grecia,
donde la palabra significa “recién casada” o “mufieca”. Acompaia al-
gunas deidades miticas que representan ideas accesorias de un dios; son
divinidades de aguas claras, manantiales, fuentes. La relacion con el
elemento acuatico las hace ambivalentes, pues lo mismo pueden pre-
sidir el nacimiento y la fertilidad que la disolucion y la muerte (Cirlot,
1954, p. 231). Engendran y crian a los héroes, viven en cavernas o
lugares hiimedos y de ahi su aspecto cténico,* temible, al estar todo
nacimiento en relacion dual con la muerte y viceversa.

C. G. Jung (1996) las considera aspectos del caracter femenino
del inconsciente, independizados al tiempo que fragmentados. Se
refiere a la “region ninfea” llamada asi por Paracelsos y descrita
como correspondiente a estadios relativamente bajos del proceso de
individuacion, relacionados con nociones de tentacidn, transitorie-
dad, multiplicidad, disolucidon. Suscitan necesariamente veneracion
mezclada con miedo, pues roban a los nifios y perturban la muerte de
los hombres a quienes se muestran. El mediodia es el momento de su
epifania y quien las ve cae preso de un entusiasmo ninfoléptico; por
esta razon no se recomienda acercarse alrededor del medio dia ni a
las fuentes ni a los manantiales, cursos de agua, como tampoco a la
sombra de ciertos arboles.

Las ninfas despiertan sentimientos ambivalentes de miedo y atrac-
cion, fascinacion que suscita la locura, abolicion de la personalidad,

4 Ctonico significa perteneciente a la tierra, designa o hace referencia al infra-
mundo, por oposicion a las deidades celestes; se refiere al interior del suelo,
mas que a la superficie de la Tierra.

5 Paracelso (1493-1541), médico, astrologo y alquimista suizo.
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pues simbolizan la tentacion de la locura heroica que se despliega en
hazanas guerreras, erdticas o de cualquier orden (Jung, 1996, p. 124).

Warburg se pregunta cuales fueron los aspectos de la antigiiedad
que interesaron a Botticelli al pintar a las ninfas como motivo en dos
de sus obras: “La primavera” (1481-1482) y “El nacimiento de Venus”
(1484). Su lectura minuciosa le permitié identificar en ellas un “movi-
miento externo intensificado” evocador de modelos antiguos para re-
presentar objetos accesorios en movimiento tanto en el ropaje, en cier-
tas partes del cuerpo y en el cabello. Lo anterior tendria efectos en lo
que llamaria la “estética psicologica”, referida al entorno de los artistas
y sus creaciones retdricas como espacio para estudiar la empatia como
sentimiento de la forma o Formgefiihl.

Es posible que Botticelli se inspirara en la descripcion antigua del
nacimiento de Venus que aparece en el segundo himno homérico a
Afrodita para ejecutar su obra.6 Otra fuente probable fue la del erudito
Angelo Poliziano, amigo de Lorenzo de Médicis y mecenas de Bottice-
1li, quien describe un relieve representando “El nacimiento de Venus”,
semejante al cuadro de Botticelli.

Como diosa desnuda, Venus se identifica con la primavera y con
la danza circular de las ninfas. El profano jardin medieval del amor
cortesano habia adquirido un significado cosmologico en las imagenes
planetarias del mes de abril. De esa manera, Botticelli habia liberado a
la diosa de su pesado vestuario y a las bailarinas las habia convertido en
ninfas (Warburg, 1893, p. 343).

Al observar los detalles de la imagen, se aprecian motivos acceso-
rios en movimiento —bewegtes Beiwerk— reproducidos con tal fidelidad
que no sélo aparecen los céfiros mofletudos, sino el manto y el cabello
de la diosa que esta a la izquierda y el de Venus, todos ellos movidos
por el viento.

6 Los himnos homéricos datan del siglo VIl a.C. Afrodita en la mitologia
griega —Venus en la romana— es la diosa del amor, la lujuria, la belleza,
la prostitucion y la reproduccion. Aunque se le conoce como “diosa del
amor”, el mito no refiere sentido romantico o cristiano del término, sino a
eros, atraccion fisica o sexual.
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Botticelli, “El nacimiento de

Venus”.
CODIGOS DE GENERO EN TRES IMAGENES

En este segmento se articulard la formula emotiva de Warburg a una
lectura de género para descifrar algunos de los codigos que se encuen-
tran encriptados en las imagenes. Dicha lectura requiere del apoyo de
la simbologia, entendida como representacion visual en virtud de ras-
gos reconocibles en convenciones de género que han sido socialmente
aceptadas o reconocidas a lo largo del tiempo. Como estudioso de la
historia universal de la simbologia, el psicoanalista Erich Fromm sefa-
laba que, a pesar de las diferencias existentes entre los mitos de los ba-
bilonios, indios, egipcios, hebreos, turcos, griegos, éstos se encuentran
“escritos” en una misma lengua simbdlica que obedece a categorias que
no son de espacio o tiempo, sino de intensidad y asociacion. Por ello,
son comparables.

El género, definido como construccion social que apunta hacia la
diferencia sexual y su codificacion en simbolos visuales, se elige aqui
como perspectiva de analisis para estudiar las imagenes.

La atencion que han merecido los estudios sobre las imagenes feme-
ninas no es nueva, ya que estudios pioneros desde los afios sesenta han
sefalado su importancia en la adscripcion y codificacion de los roles de
género. Tal es el caso de La mistica femenina, obra seminal escrita por
Betty Friedan en 1963, donde ofrece un analisis de la imagen femenina
que proyectaban a sus lectoras cuatro revistas de amplia circulacion en
Estados Unidos y cuyo tiraje rebasaba los 36 millones de ejemplares. El
resultado al que llego la investigadora, fue que en ellas se representaba
a las mujeres en roles de domesticidad y sumision. El éxito del libro fue
arrollador, ya que vendié mas de 1.4 millones de copias en pocos me-
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ses, y hasta sus mas acérrimos criticos coincidieron en sefialar que al to-
car las vidas de la gente comun, la autora ayudd a cambiar la manera en
que muchos hombres y mujeres veian el mundo (Menand, 2011, p. 77).

Unos afios después, la frase “imagen de la mujer” constituy6 para
el movimiento feminista un reconocimiento de que los objetos de arte
no eran neutros, pues tenian significados ideologicos que afectaban la
manera en que las mujeres vivian sus vidas. Y no solo eso, sino que
dichos significados encontraban continuidad en el cine, la fotografia
y las revistas femeninas por la manera en que éstos representaban a
las mujeres como virgenes, madonas, venus y ninfas y no como seres
humanos de carne y hueso.

En 1969, John Berger publico su texto Modos de Ver, donde acuiid
las dicotomias con fundamentales consecuencias para el andlisis sobre
la imagen femenina:

Los hombres actuan/las mujeres aparecen/las mujeres se miran a si mismas,
mientras que son contempladas. Al hacerlo, identificé uno de los mitos
mas persistentes de nuestra cultura visual: la mujer como término saturado
sexualmente, aparece como el objeto “natural” contemplado por la mirada
del varon (p.47).

Posteriormente, los analisis feministas acudieron a la terminologia
foucaultiana sobre sistemas de disciplina y vigilancia en la sociedad
contemporanea, cuyas raices estan en el “poder del 0jo” y el uso po-
litico de la mirada. Sefialaron que la “imagen de la mujer” no es ella
sino su espejo, su representacion y que los estudios sobre la imagen
femenina permitian s6lo una reflexion limitada sobre dicha femineidad
como enigma, cuerpo, deseo del otro, representaciones refractarias a
imaginarios relacionados con la mente, el espiritu, la creatividad, mas
identificadas con el mundo masculino.

El término “imagen de la mujer” fue util durante los primeros afios
para identificar representaciones opresivas en el arte y los medios de
comunicacion masiva, pues ayudo a identificar estereotipos, clichés
y categorias ideoldgicas fijas sobre la condicion femenina. En 1977,
Griselda Pollock cuestioné la viabilidad del término y mostré que los
significados no son innatos, sino que son efectos producidos por signos
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construidos por elementos fonicos y visuales en referencia a un con-
cepto que significa en funcidn de las relaciones sociales, que definen
esa diferencia. Sefalé que el término “mujer”, producido en discursos
cientificos de la biologia, la medicina, la psicologia y el derecho, la
historia, la cultura, el arte, los medios, la publicidad y otros, funciona
por consenso y familiaridad, de tal suerte que su difusion multiplicada
y reiterada se convierte en un signo “natural” que refleja lo que muchos
de estos textos llamaban “esencia femenina” (Pollock, 1977, p.47).

La nocién “imagenes de mujer” reforzo ese efecto de realidad, im-
plicando que las mujeres son una categoria universal calcada sobre una
imagen, y bajo esa rubrica se calificaba a las imagenes como “cerca-
nas” o “lejanas” a la realidad, falsas o verdaderas; representaciones de
aquello que tiene sentido fuera del sistema de signos por el cual se
produce el significado. En lugar de vincular las imagenes con el mundo
real, nuestra comprension del mundo estd mediada por una reticula de
simbolos que conforma el campo de la representacion en que se han
reproducido los conceptos de diferencia sexual y jerarquia axiologica
transformados en modelos estereotipicos cuyos codigos de género son
dificiles de romper. Sin embargo, y aunque las experiencias femeninas
en torno a su sexualidad, la procreacion y el cuidado de los hijos, enfer-
mos, ancianos y como responsables principales del trabajo doméstico,
son determinantes poderosos en su formacion psiquica y social, no de-
finen la totalidad de lo que son.

En el caso de las representaciones femeninas, el signo “mujer” se ha
definido predominantemente por el cuerpo sexuado; por ello debemos
reconocer no solo la especificidad de la sexualidad de las mujeres, su
pluralidad y expresion multiple, sino ademas los otros ambitos en don-
de se expresan y viven.

Es necesario sefialar también que no pocas veces el predomino de la
dupla género/sexo en el analisis sobre la imagen femenina disminuye
o incluso llega a cancelar otras diferencias como las de clase, etnia,
cultura, generacion, capacidades diversas, etc., siendo éstas fundamen-
tales para analizar los significados de representaciones en las cuales se
descifran todas las formas de poder que estan en juego. Denise Riley,
(1988) advierte sobre la inestabilidad y poca confiabilidad que el tér-
mino “mujer” y su expresion visual registra cuando se refiere a una
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condicion universal, pues debe analizarse concretamente y a la luz de
las variables sefialadas arriba.

En realidad, las imagenes tienen una relacion privilegiada con la
psique, pues son condensaciones, visualizaciones de una fantasia o una
idea con muchos niveles de significacion: pueden invitar a una narra-
cion lineal de aquello que se encuentra acotado dentro del “marco” o
a una narracion arqueologica sobre vinculos verticales y transversales
que operan mas alla de lo obvio y que se incrustan en la psique como
simbolos. No debe creerse que la lectura de éstos anule el valor con-
creto y especifico del objeto, sino que afiade un nuevo valor sin atentar
contra valores sociales o historicos.

Asi pues, el analisis de la Pathosformel —férmula emotiva—y los c6-
digos de género vistos a la luz de la imagen y su simbologia ayudara a
descifrar algunas de sus claves. Por ello se parte de la consideracion de
oposiciones binarias hombre/mujer, naturaleza/cultura, privado/publi-
co, cuerpo/espiritu, advirtiendo que el primer concepto que conforma
esa oposicion ha sido mas cercano al hombre y el segundo a la mujer,
sobre todo cuando se revisa su significado simbdlico.

El proposito es observar la imagen en aquello que logra rebasar esta
binariedad y sefialar lo que aqui llamo codigos “emancipatorios” de gé-
nero, fuertemente vinculados con el poder y la accion femenina. Estos
ayudaran a comprender la reutilizacion y sobrevivencia de ciertos codigos
y la presencia de otros nuevos en representaciones contemporaneas de
mujer. Nombrar algunas de sus estructuras significa no sélo entenderlas,
sino clasificarlas, caracterizarlas a partir de la Pathosformel con la cual se
representa a la mujer en una imagen. Ayudara a descifrar aquellos codi-
g0s que muestran cambios en la condicion de subordinacion de la mujer,
aquellos que podrian llamarse “en transicion hacia la emancipacion” y
otros en franca regresion o inhibidores de dicha emancipacion.

En su acepcion tradicional, la emancipacion se define como un acto
de liberacion de cualquier clase de sometimiento, dependencia o ser-
vidumbre, ya sea externa o autoinflingida. Como accion liberadora, su
intencion es alejarse de expresiones visuales retardatarias, aprendidas
desde la condicion subordinada de ser mujer y que representan actitu-
des de sumision, pasividad, inaccion, presentes en estereotipos de géne-
ro, algunos de ellos con gran vigencia.
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Por su parte, la imagen de género “en transicion hacia la emanci-
pacion” implica desplazamiento hacia otro lugar mas activo, reactivo,
propositivo, con elementos visuales que buscan desprenderse de los
codigos de género estaticos, anquilosados o inhibidores. Finalmente,
los codigos de género “regresivos” o “inhibidores” se encuentran en
imagenes que rechazan, dan la espalda o de plano desconocen o ignoran
las transformaciones que se han logrado en la consciencia y en la vida
de las mujeres.

ISADORA DUNCAN

Al estudiar la transmigracion de la figura de la
ninfa del XVI hasta el siglo XX, Warburg detec-
ta un nuevo codigo de movimiento femenino
que impone la bailarina estadounidense Isadora
Duncan (1878-1927). Ella elige una tunica va-
porosa y translicida que deja adivinar los con-
tornos de su cuerpo, las piernas desnudas y los
pies descalzos. A diferencia del tutd, las zapa-  Isadora Duncan
tillas en punta, las medias rosadas y el cabello

recogido del ballet clasico, opta en su lugar por el cabello suelto y los
movimientos expresivos visibles a través de la tela para comunicar las
emociones del cuerpo. Duncan reutiliza la tinica griega transparente
e incorpora elementos expresivos innovadores como la pierna elevada
que deja al descubierto la entrepierna, la cabeza inclinada hacia atras
de las bacantes, los brazos libres extendidos en “v” hacia los costados.
Este engrama que combina elementos antiguos y modernos en movi-
miento para lograr una mayor comunicacion con las necesidades expre-
sivas de su cuerpo y con su publico, le merece una serie de abucheos e
interrupciones durante sus representaciones.

No es dificil rastrear reutilizaciones de algunos elementos presentes
en la figura de las ninfas antiguas en el cine, la publicidad, la moda,
las revistas femeninas, la television, los videos, asi como los llamados
nuevos medios, con mas razon si se tienen a la mano las herramientas
que ofrece Warburg. Y es que bajo la mirada tradicional, la ninfa se
revelaba como fantasia masculina, perfecta encarnacion de un deseo
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erdtico; por ello las formas en las cuales la ninfa se veia pasiva y priva-
da de su propia sexualidad se complementaban con una mirada lateral
o la cabeza inclinada.

Debe su esplendor a un aparente distanciamiento y su frescura a
un estado andrégino; no es que ella encarne el movimiento, sino que
provoca los sentidos del espectador por medio de lo que Warburg 1la-
ma Beiwerk, o formas accesorias o adjuntas que acompafian al tema
central. Estas podrian pasar desapercibidas a la mirada poco entrenada
en la deteccion de los detalles, pero que al ojo especializado le aportan
datos fundamentales, de gran utilidad para descifrar contradicciones,
claves del artista, datos ocultos o encriptados en la mirada, el movi-
miento corporal, la vestimenta, la disposicion de la cabeza, el rostro, el
cabello, el ropaje.”

MARILYN MONROE

El caso de Marilyn Monroe (1926-1962) representa otro ejemplo de
reutilizacion de los motivos de la ninfa androgina de Botticelli con-
vertida en mujer. Como prototipo de sensualidad en su tiempo y para
muchas analistas contemporaneas, emblema de sumisidén, merece una
lectura detallada y alejada de prejuicios para observar lo que en su épo-
ca pudo representar esta imagen.

El movimiento se registra en la inclinacion del torso y hombros ha-
cia delante, en la cabeza de perfil y la mirada lateral, la posicion de las
piernas torneadas y gliteos colocados hacia atras en postura defensiva
o de alerta. Esta también en el stbito impulso de brazos y manos sobre
el pubis para detener el vuelo de la falda y en el ondeante vestido blan-
co, metafora de una flor de enormes pétalos que enmarcan el cuerpo y
cintura de la actriz.

Tanto en Duncan como en Monroe, el viento es un elemento invi-
sible pero tangible, pero en el caso de Marilyn emerge entre las reji-

7 La traduccion al espafiol de Beiwerk como “obra accesoria” es desafortu-
nada, ya que alude a lo que es menos importante. En aleman Beiwerk se
refiere a “aquello que acompaiia a la obra” y que para Warburg puede ser

igualmente importante; por ello aqui se utiliza acompaiante.
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llas hacia el cuerpo y el vestuario de la actriz,
provocando su desplazamiento. En una reaccion
rapida y diestra la estrella posa firmemente sus
zapatillas sobre la rejilla para contrarrestar la
fuerza del aire. Se trata de una reaccion activa
digna de una ninfa convertida en mujer, que
desobedece las consignas de disciplina, inmovi-
lidad y obediencia impuestas a las luminarias y
modelos de la época y ofrece una vitalidad en ~ Marilyn Monroe.
cuerpo y gesto, una risa alegre y picara que pa-

rece haberle ganado la partida al viento.

Ciertamente, la ilusion de movimiento en un medio fijo como es
la pintura o la fotografia en este caso, confiere animacion y agitacion
emotiva, tanto en el artista como en el ptblico, empatia en lo que llamd
Vischer el “sentido optico de la forma”, descrito como “esa lenta, con-
templativa comunicacion empatica de la forma quieta como fenémeno
fisionomico y emotivo” (citado en Forster, 2005, p.67).

Ese saber cosmologico y psiquico que guarda la imagen es la razon
por la cual, dice Warburg, escapa a cualquier interpretaciéon puramen-
te objetiva, simplista o ideoldgica y permite una lectura sobre codigos
de género que atiende al momento historico en que fue producida la
imagen. La emancipacion se detecta en la imagen de Isadora, como
acto de rebeldia frente a la disciplina del ballet para comunicarse con
su publico y con las necesidades de su cuerpo. Se trata de una propues-
ta en donde reutiliza elementos paganos y los trae hacia el presente para
liberarse de lo que frena la expresividad de su cuerpo. En el caso de
la imagen de Marilyn, la propuesta emancipadora esta en la reaccion
de su cuerpo y gesto frente a la agresion del viento.

En estos casos, el poder de la imagen esta en el nuevo codigo eman-
cipatorio de género que aqui se detecta y que para muchas mujeres de
su tiempo fue importante fuente de inspiracion.

La tercera imagen que se analiza estd extraida de la serie llamada
“Estrellas del Bicentenario”, presentada en 2010 en los canales tele-
visivos del grupo Televisa. El 12 de enero de 2010, Emilio Azcarraga
Jean, presidente del consorcio, present6 la campafia llamada “Estrellas
del Bicentenario”, y asi dijo a Joaquin Lopez Doriga, conductor del
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noticiero televisivo de la noche: “Esta es la aportacion de Televisa a los
festejos por los 200 afios de la Independencia y los 100 de la Revolu-
cion Mexicana; la intencion es mostrar al México real que nunca hemos
visto y del cual nos debemos sentir orgullosos”.8

Con cuatro meses de filmacion en mas de 15 regiones del pais y 15
locaciones, la serie de 13 capitulos insertos en el espacio publicitario de
la programacion, muestra diferentes regiones del territorio que destacan
por su belleza y exuberancia, colorido y versatilidad: el mar, el desierto,
la duna, la playa, la isla, el rio, la laguna, el estero, el cenote, la mon-
tafa, la cascada, los manglares. A la tematica central de la naturaleza
grandiosa y exuberante acompaiia una esbelta y bella mujer que en el
ejemplo analizado aqui, camina sobre la arena blanca flanqueada por
una linea azul trazada en el horizonte. Viste una tinica blanca con disol-
vencia en tonos de blanco-rosa-rojo, desde el muslo hacia los tobillos;
sostiene con la mano derecha su cauda que ondea al viento.

El rostro sereno esta enmarcado por una cabellera negra abundante
y ondulada, cuyos rizos se dispersan hacia el costado y caen parcial-
mente sobre su hombro derecho. Sus ojos permanecen cerrados al tiem-
po que el cuerpo avanza hacia delante.

Por las ondulaciones de la tunica, la tela adherida a piernas, pubis y
cadera pareciera una mujer impulsada por el viento, aunque en contraste,
la arena permanece inmovil y plana. Se trata mas bien de un montaje

Estrellas del Bicentenario,
Televisa 2010.

8 La puesta en escena de la campafia televisiva no es nueva, pues el con-
cepto recuerda la exposicion “Ashes and Snow” que en 2008 presentara
Gregory Colbert en el zdécalo capitalino: se trata de mujeres en trance
meditativo enmarcadas con paisajes paradisiacos, acompaiiados general-

mente por animales.
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sobre un fondo blanco que simula arena, pues ésta no resulta afectada
por el viento que pone en movimiento vestuario y cabello de la modelo
femenina. El brazo izquierdo descansa sobre el costado del cuerpo y
las piernas dejan ver tan solo el tobillo y la parte posterior de los pies.

La modelo femenina es esbelta, su piel morena clara y su cabello
castafo oscuro, a la que acompaiia el viento, no asi al paisaje arenoso
que se nota estatico, apacible y artificial, montaje impuesto sobre la
naturaleza como artificio.

Con elegancia y majestad, el cuerpo avanza pausadamente sobre la
arena; sus pies, aunque invisibles, parecen impulsarla lentamente hacia
delante; no se aprecia si tocan o rosan el piso o permanecen en el aire. Al
igual que la ninfa de Botticelli, “podrian golpear alternativamente el suelo
con su pie”’ y no tener asidero sobre la tierra (Warburg,1893, p. 129).

Una vez caracterizada la obra en su conjunto se describen los de-
talles que muestran elementos de la formula emotiva y el analisis del
Beiwerk u obra acompanante como herramienta metodoldgica, que sera
de utilidad no solo para revelar sino precisar la posible presencia de un
nuevo codigo de género o por el contrario, la supervivencia de elemen-
tos arcaicos que sobreviven en algunas imagenes de mujeres en la épo-
ca actual. La simbologia pretende arrojar luz sobre algunas constantes
en los atributos que han tenido algunos codigos visuales identificados
con las mujeres, asi como sus resquebrajaduras.

MOVIMIENTO Y GESTUALIDAD
COMO CODIGOS DE GENERO

Viento. El movimiento externo intensificado puede apreciarse en el
impacto que el viento invisible genera sobre el cuerpo femenino, su
vestimenta, su cabello.

Como accesorio visual distintivo de las ninfas, el viento es el ele-
mento propulsor del cuerpo femenino. Se encuentra no sélo en las
representaciones de Botticelli sino en los ejemplos ofrecidos mas arriba
de Duncan, Monroe y en la figura femenina que eligio Televisa para su
campafia conmemorativa.

Debido a la agitacion que lo caracteriza, el viento simboliza varie-
dad, inestabilidad, inconsistencia. Por una parte, es sinonimo de soplo
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y de influjo espiritual de origen celeste como en el Coran, donde los
vientos aparecen como mensajeros divinos equivalentes a los angeles
cristianos. Para los griegos los vientos eran divinidades inquietas y tur-
bulentas contenidas en las profundas cavernas de las islas Eolias y Cé-
firo representa el viento de la tarde y del oeste.

Representan el aspecto activo, violento del aire; considerado el pri-
mer elemento por su asimilacion al halito o soplo creador, en su aspecto
de maxima actividad origina el huracan, sintesis y conjunciéon de los
cuatro elementos, al que se le atribuye poder fecundador e innovador de
la vida. Es por tanto un elemento de gran poder y dinamismo.

En la campafa de Televisa, el viento reconocible solo por la tur-
bulencia que causa sobre el cuerpo, cabellos y ropaje femenino, des-
empefia la tarea de propulsar a la mujer hacia delante. Es el elemento
activo y poderoso que la guia. A diferencia de Isadora Duncan y Ma-
rilyn Monroe; la figura femenina televisiva se deja llevar por el viento
hacia donde éste decida conducirla.

(Confianza ciega o abandono total? Ambas cosas empatan bien con
el estereotipo femenino de subordinacion y pasividad que han confor-
mado el cédigo visual de género predominante en esta imagen del mo-
nopolio televisivo.

Cabello. E1 movimiento del cabello ondeante armoniza con las on-
dulaciones del vestuario y complementa el movimiento intensificado
generado desde fuera por el viento. Televisa reutiliza el simbolismo de
la diosa que acompaiia a la Venus de Botticelli —viento, cabello, vestua-
rio— como Beiwerk u obra acompafiante de la modelo. Su simbologia
apunta a los cabellos como manifestacion energética; por hallarse en la
cabeza, simbolizan fuerzas superiores; representan fertilidad, abundan-
cia, como se muestra en algunos pueblos de la India, donde los cabe-
llos simbolizan lineas de fuerza del universo (Cirlot,1954, p. 118). La
cabellera opulenta y larga es una representacion de la belleza juvenil,
fuerza vital y alegria de vivir, ligadas todas a la voluntad del triunfo.
Corresponden al elemento fuego y al principio de la fuerza primitiva.
Una importante asociacion deriva del color: los castafios o negros ratifi-
can la energia oscura, terrestre; los dorados, identificacion con los rayos
del sol; los cobrizos tienen un caracter demoniaco y venusino. También
representan los bienes espirituales del hombre.
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Cabellos abundantes significan evolucion espiritual para hombres y
mujeres por igual; perder los cabellos, fracaso y pobreza. Todo el que
renuncia a las fuerzas generadoras o se subleve en contra del principio
procreador y proliferador de la especie debe en principio cortarse el
cabello y ha de simular la esterilidad del anciano, que ya no tiene cabe-
llo. Algunas religiones, como la de los antiguos egipcios, prescribian la
depilacion total —pelo, peluca y barba—, para defenderse de los malos
espiritus como el humo (Cirlot, 1954, p. 119).

Tunica. Tanto Botticelli en el siglo XVI como Pedro Torres, produc-
tor de la campaiia de Televisa en el siglo XXI, consideran que el ropaje
translucido movido por el viento es un atributo indispensable para las
mujeres. La propia Isadora Duncan adopta la tanica griega para mostrar
el movimiento de su cuerpo y estar mas en sintonia con sus necesidades
expresivas. A diferencia de ella, el cuerpo de la mujer de la campafia
televisiva bicentenaria no parece ser duefia de sus movimientos, a pesar
de los pliegues del vestido que aparecen sobre el muslo derecho, ya que
¢ésos los genera el viento.

Al igual que la Venus de Botticelli, falta cualquier causa visible que
explique el por qué de la volatilidad de la vestimenta, no asi en Duncan
que es creadora de su propio movimiento o en Monroe, cuyo cuerpo
reacciona vivazmente frente a la embestida del viento, colocando agil-
mente sus brazos y manos sobre el pubis para detener el vuelo de la tela
y asi evitar mayor exposicion de su cuerpo.

Rostro, ojos. El espectador romantico cultivo la ensofiacion y lo se-
dujeron las fisonomias pensativas que cargan los ojos de melancolia, o
aquellas que permiten contemplar el mundo con una mirada meditabun-
da (Vigarello, 2005, p. 141).

La imagen del bicentenario adopta este codigo visual para el cuerpo
femenino que avanza como en suefos; pareciera estar en trance hipno-
tico, alejada del mundo que la rodea. El rostro es sereno, apacible, inex-
presivo, con los ojos cerrados, muestra de confianza o abandono frente
a quien la guia hacia delante. Decide no hacerse cargo de su trayectoria
y prefiere confiarla al viento. Como signos de pasividad y sumision,
los ojos cerrados de la mujer depositan en el viento la responsabilidad
de su futuro inmediato, permitiendo asi que la propulse el viento. En
realidad, el verbo “decide” es un eufemismo, ya que la figura femenina
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en el anuncio no es activa —no decide—, pues obedece las 6rdenes de la
produccion.

Si se piensa en codigos de género no solo visuales sino laborales,
se sabe que la mujer/modelo contratada para este evento mediatico debe
llenar ciertas caracteristicas fisicas —peso, talla, masa corporal, estatu-
ra— reproducir criterios estrictos de disciplina, obediencia y sumision
para ser elegida. La silenciosa aceptacion del orden de cosas es parte
del oficio que la convierte en modelo del bicentenario. Aquella que ose
abrir la boca y opinar o abrir los ojos para decidir por donde va, sera
sustituida de inmediato por quien observe las reglas corporativas y ho-
mogeneizantes del oficio de modelaje que exige ojos cerrados u abiertos
pero inexpresivos, retraccion de hombros hacia atras, vientre hundido,
tronco dibujado en arco, talle quebrado, cintura breve, cabeza erguida
echada hacia atras, busto enhiesto, actitud de majestad que confirma un
universo de elegancia fisica, fuerza, lejania, distincién, como criterios
de belleza culturalmente diferenciados (Vigarello, 2005, p. 139).

En este caso se reproducen a cabalidad las relaciones autoritarias de
jerarquia que exigen sumision y que empatan bien con el simbolismo
detras de la ninfa/modelo como muiieca cuya etimologia del siglo XIV
remite a “figurilla que sirve de juguete” (Corominas, 1985, p. 406).

Ojos abiertos/cerrados. Como 6rgano de percepcion sensible, los
ojos son considerados simbolo de percepcion universal y los ojos abier-
tos han sido rito de apertura al conocimiento; en la India por ejemplo,
se abren los ojos a las estatuas sagradas con el fin de animarlas; en Viet-
nam, se abre a la luz el junco nuevo, tallando y pintando dos grandes
0jOs en su proa.

En el caso de la mujer/modelo del bicentenario televisivo, hay una
renuncia no so6lo al conocimiento sino a la curiosidad y a la posibilidad
de hacerse cargo de su propio movimiento. No sucede asi en la mitolo-
gia egipcia, en donde el ojo Ujdat ha sido simbolo sagrado, considerado
manantial de fluido magico, ojo de luz purificador y que se encuentra en
la mayoria de las obras de arte antiguo.

Poder del ojo. En las culturas mesoamericanas, el mal de ojo im-
plica poder del ojo, supremacia que puede conjurar el mal. En las tra-
diciones irlandesas, el dios Mider no puede reinar porque su ceguera
lo descalifica; a Board, madre de Oengus, le extraen un ojo en castigo
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por su adulterio. El ojo aparece aqui como equivalencia simbdlica de la
consciencia soberana, el mando superior. La falta de ojo impide reinar,
el exceso de ojos —tres 0 mas— implica superioridad, clarividencia.

Para los bambara, el sentido de la vista es el que resume y reemplaza
a todos los demas; de todos los 6rganos de los sentidos, es el Ginico que
reviste caracter de integralidad, pues como simbolo, la vista es “el deseo
y el mundo del hombre” (Cirlot, 1954, p. 234 ). Y es que hasta hace rela-
tivamente poco tiempo, el deseo habia sido patrimonio del mundo mascu-
lino, pues el hombre ve, decide, desea, mientras que la mujer es vista, es
deseada, es contemplada: voz gramatical pasiva ¢ imagen de pasividad.

Metafdricamente el ojo puede recubrir nociones de luz, de universo y
vida y en algunas regiones de Africa y Mesoamérica, la importancia del
sentido de la vista se refleja en la utilizacion de ojos de animales y huma-
nos en pécimas magicas. La expresion “punto de afloramiento de un ma-
nantial” resulta una metafora extendida universalmente y se explica por
el lugar en donde el agua subterranea ve la luz (Corominas, 1985, p. 422).

Mirada. Cargada con todas las pasiones del alma, la mirada esta
dotada de un poder magico que le confiere terrible eficacia, pues es
instrumento de 6érdenes interiores, seduce, fascina, fulmina (Chevallier,
2003, p. 714). Mirar o simplemente ver, se identifica con conocer/saber
pero también poseer. Por otro lado, la mirada es como los dientes, ba-
rrera defensiva del individuo contra el mundo circundante: las torres y
la muralla de la “ciudad interior” (Cirlot,1954, p. 321). En Wagner so-
bretodo en Tristan, la mirada es un acto de reconocimiento, de ecuacion
y comunicacion absoluta.

El amplio espectro de poder que revela el sentido de la vista se ve
nulificado en la imagen del bicentenario por la presencia de un par de ojos
cerrados desprovistos de poder y deseo que entregan su sino al viento. No
mirar significa hacerse cargo de sus pasos, no mirar es renunciar a toda
posibilidad comunicativa, como lo hace la modelo de la campaiia.

CONCLUSIONES
A manera de recapitulacion, el analisis anterior muestra que frente a las

propuestas emancipadoras en codigos visuales de género que desplie-
gan Isadora Duncan y Marilyn Monroe, la imagen de Televisa no re-
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presenta elementos emancipatorios en sus codigos de género. Mientras
Duncan ofrece una propuesta y Monroe una respuesta; una generadora
de movimiento propio, otra reactiva ante la accion del viento, la modelo
del bicentenario cierra los ojos y abandona su cuerpo y su destino al
viento, quien decide su camino.

Carece por ello de vitalidad y fuerza propia para representar
aquello que Azcarraga Jean llama “el México real”, ya que su ima-
gen ha sido moldeada para dar continuidad al cédigo de género que
reitera pasividad, falta de iniciativa, obediencia, sumision, ausencia
de comunicacion con el exterior. Elegir a la naturaleza como marco
y a la mujer como motivo para la celebracion del bicentenario —una
mujer con ojos cerrados que se deja conducir por el viento— lleva a
concluir que la intencién de Azcarraga Jean de presentar “el México
real” no se cumple, pues tendria que representar una mujer activa,
propositiva, eligiendo su propio camino. Si se hiciera el ejercicio de
sustituir el modelo femenino por uno masculino, no lo representarian
con los ojos cerrados e impulsado por el viento, pues en el imaginario
de Televisa, persisten los estereotipos masculinos con ojos abiertos,
que se mueven solos y tienen los pies sobre la tierra. No asi la mode-
lo del bicentenario que sélo se mueve, si la impulsa el viento. En el
codigo visual de género masculino predomina la autogeneracion, la
iniciativa, la independencia, mientras que en el ejemplo analizado, el
codigo visual de género femenino que vemos en este estudio de caso,
reitera ojos cerrados, propulsion desde fuera, y por tanto pasividad,
sumision, abandono.

Puede decirse que Televisa prefiere el arquetipo femenino de pasi-
vidad corporal, un cuerpo en trance hipnético movido por una fuerza
invisible y poderosa. Al comparar la figura de la ninfa de Botticelli
con la mujer del bicentenario, se aprecian elementos supervivientes en
la gestualidad y en el movimiento. Al menos en la imagen analizada, la
campafia mediatica reutiliza la formula expresiva de una mujer que cierra
los ojos y con ello ignora los cambios que en la vida real han experimen-
tado sus homologas a lo largo de siglos en la construccion de espacios de
emancipacion y autonomia. La representacion femenina de esta imagen
se apega a canones de inmovilidad, subordinacién, pasividad, abandono.
Los ojos cerrados reiteran ausencia de poder, inaccion, depdsito de la
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propia vida en manos del otro. Como elemento conmemorativo y balan-
ce de 200 afios de vida independiente, parece desafortunada una puesta
en escena que vuelve al engrama del siglo XVI y en lugar de mostrar al
“México real” —tal y como prometidé Azcarraga Jean—, ofrece, no una
mujer de carne y hueso, sino una modelo/muiieca. Lejos de representar
una muestra que refleje una propuesta incluyente —real— en el afno del
bicentenario, Televisa recurre a la figura excluyente de la ninfa etérea,
hipnotica, lejana, que se abandona al viento.

La formula emotiva de Warburg permiten mostrar la paradoja
escondida detras de la imagen en un acto celebratorio de la indepen-
dencia mexicana, en el cual Televisa, lejos de mostrar los procesos
emancipadores y vitales de mujeres que a lo largo de 200 afios han
luchado por su independencia social, econdmica, corporal, muestra
la representacion de una mujer en trance, cuyo cuerpo se abando-
na al viento. Se trata pues de una representacion visual que ignora y
da la espalda a los cambios que han experimentado las mujeres desde
la Independencia hasta el dia de hoy.
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