LA IMAGEN COMUNICATIVA

Carmen LASSO DE LA VEGA GONZALEZ

ANTECEDENTES SOCIOCULTURALES

A finales del siglo XIX se extendi6 la creencia de que el mundo llegaba a su
fin y aunque no se tratase mas que de una antigua y conocida falacia, propagada
tambi€n en etapas histéricas pasadas, en esta ocasién podemos decir que esta
observacién no estaba totalmente desprovista de realidad, ya que los vestigios del
Antiguo Régimen estaban en vias de extincién. Una nueva realidad se habia fraguado.

Latecnologia se abre paso a marchas forzadas y surgen nuevos conceptos como
laracionalizacién de los recursos, la abstraccién de los bienes materiales o la aparicion
de diversos espacios y términos. El positivismo lleva al hombre a depositar una gran
confianza en la ciencia y en sus increibles avances.

Tales innovaciones suponen un cambio en las formas de vida y de pensamiento.
Asi la filosoffa adopta una postura analitica, apostando por una clasificacién de los
conceptos en las distintas dreas del saber. El existencialismo se opone al idealismo
hegeliano. Paulatinamente todo el pensamiento occidental se va matizando con
pinceladas de la cultura norteamericana.

Asi, el materialismo cobra cada vez mds fuerza en su vertiginosa escalada hacia
el pragmatismo. En este estado de cosas la apariencia fisica de las ciudades se va
modulando en funcion de esta nueva realidad. El hierro, el acero y otros materiales
de construccién van tomando posesién de las grandes urbes, en las que los habitantes
se multiplican y hacinan sin cesar, lo que genera la necesidad de abaratar los costes
de construccién, algo que propicia un gran cambio en la apariencia de las ciudades.

Los obreros se unen y asocian para solicitar sus derechos, ya no son vasallos
y la mano de obra exige su remuneracién, por lo que los edificios han de adecuarse
a esta incipiente sociedad de masas. En esta ola positivista el pueblo comienza a
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tener conciencia de clase, y a percibir que la burguesia no ha hecho sino utilizarlo
en favor de sus propios intereses econdmicos y mercantiles. Los mercados nacionales
se hacen pequefios y aparece la necesidad expansiva y el imperialismo.

En estrecha relacion surgen los nacionalismos que alcanzan su médxima expresion
en la I Guerra Mundial. Al final de la contienda, el Tratado de Versalles prepara
el escenario de la Il Guerra. La Gran Guerra saca a la luz las atrocidades que el ser
humano es capaz de cometer, bien sea en nombre de dios o de la diosarazon. “Come
Orfeo la ciencia se vuelve siempre hacia su objeto y, como Euridice, éste regresa
a los infiernos” (Baudrillard 1993: 20).

Como apuntara Nietzsche “Dios ha muerto” y la razén reina en Occidente. La
cultura de masas comienza aemerger y con ella, la clase media. La sociedad atraviesa
una etapa de grandes contradicciones que no hallan la oportuna respuesta de lamano
delracionalismo. Asien 1920 se firma el Tratado de Versalles mientras que Spengler
publica La Decadencia de Occidente y Duchamp pinta barba y bigote a la Monalisa.
La sociedad sufre algtin mal, buscado por Freud en la obra que publica este mismo
ano 1920, Psicologia de las masas y psicoandlisis del yo; pues las huelgas y revueltas
se suceden en toda Europa y Estados Unidos.

LA EMERGENCIA DE LA IMAGEN

El sistema capitalista, originado por la industrializacién y la emergencia de las
clases medias, ha quitado el poder de las manos de lanobleza. La burguesia es ahora
laclase emergente, duefia de los sistemas fabriles y del mercado. Este nuevo contexto
supone la aparicién de una nueva sociedad e ideologia, la roméntica, que expresa
la concepcién del mundo de una generacién que ya no cree en los valores absolutos,
que relativiza todos los hechos y tiene en cuenta el contexto histérico para interpretar
los hechos.

Este movimiento cultural, con cierto componente politico indirecto, trata de
resaltar las particularidades de cada individuo y de cada pueblo, entendido como
una comunidad con experiencia histérica comtn y rasgos propios que la diferencian
del resto. Pensamiento que va sentando las bases de los futuros nacionalismos y
que va configurando, a su vez, el concepto de identidad de cada pais, asi como la
representacion formal de sus particularidades. Esto es, sus sefias de identidad, que
podriamos denominar imagen.

En principio no obedece mds que a la necesidad burguesa que dio lugar a la
constitucion de los estados unitarios europeos, como es el caso de Alemania, que
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precisaba una cohesion que se sustenté mediante la ideologia nacionalista. En otros
casos se debi al deseo de emancipacion de determinados territorios que habian sido
conquistados. Frente al mundo feudal, el nacionalismo se presenta como un
movimiento revolucionario que defiende la igualdad y el respeto a los derechos de
la persona, manteniendo esta postura hasta la consolidacién de los nuevos estados,
después de las revoluciones de 1848. A partir de entonces, su pretendido igualitarismo
no fue mds que un freno a las demandas de igualdad social que planteaba el
movimiento obrero.

Estamos, por tanto, en los albores del concepto de imagen de pais o imagen
territorial que actualmente los define. Concepto que surgié como una iniciativa
burguesa para asegurarse los espacios de poder que habia alcanzado y que se gestaron
durante el Romanticismo, aunque no supusiera méds que una mera reformulacion,
enla mayoria de los casos, de los viejos relatos tradicionales, generados fundamental-
mente en el seno de la religion. Aranguren (1988: 167 y ss.) sefiala que este movi-
miento no es mds que la expresion de la crisis de la conciencia moral decimondnica
para adaptarse al materialismo del siglo XX. Es un rechazo, una critica al intento
de explicarlo todo con la razén, lo que implica que a partir del Romanticismo el
mundo deja de ser estdtico, univoco e inmutable. El arte, el mundo y la religién son

s6lo comprensibles desde la Gptica histérica, una perspectiva fugaz, mutable y
cambiante al mds claro estilo heraclitiano.

Pero la burguesia, que ahora ostenta el poder, no estd dispuesta a que todo sea
susceptible de ser contemplado desde innumerables perspectivas, pues esto supone
unamplio grado de libertad social en todos los dmbitos, lo que conduciria a la posible
desestabilizaci6n del sistema y posiblemente a la pérdida del poder burgués.

En este sentido es conveniente precisar que la industrializacién ha supuesto un
€xodo masivo de campesinos a la urbe. Un espacio antafio ordenado y accesible,
que ahora se ha convertido en un hervidero de transetintes que vienen y van, poblando
las calles, llenando las fébricas y los espacios civiles, como ya sefialara Ortega en
La rebelion de las masas (1986: 65 y ss.).

En €pocas pasadas todo aparecia jerarquizado y univoco, ficilmente comprensible
y aprehensible. El imaginario cultural estaba regido por los cdnones de Homero,
en los que Ulises conocia perfectamente cudl era su territorio, sus limites. Conocia,
incluso, el lugar exacto que ocupaban el cielo, la tierra y el infierno. Unas creencias
sabiamente aprovechadas porel clero y perfectamente representadas por las imégenes
de sus edificios, calificados por Carrere y Saborit como “la publicidad de la Edad

Media™ (2000: 31). El hombre tenfa conciencia de su infinitud tras la muerte. El
“valle de lagrimas” tenia sentido.
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Pero los bestiarios de las fachadas de las catedrales pasan a ser un mero simbolo
de una etapa pasada, ahora han perdido su eterno y amenazante significado. Los
nuevos edificios no conquistan las inalcanzables dimensiones aéreas, son fibricas,
en las que las clases mds bajas dejan su existencia, ahora finita y no prorrogable.
Los espacios se tornan, cual mosaicos, en grandes e inaprehensibles nicleos de
hormigén y hierro. Ulises ya no conoce su entorno, ahora se pierde, con su patata
podrida en el bolsillo, entre las laberinticas calles de Dublin. Homero ya no existe
y Joyce retoma la figura de Ulises, pero ahora es sélo un antihéroe perdido entre
lamultiplicidad y fragmentariedad de una ciudad y una existencia que ni comprende,
ni desea.

Un antihéroe que no tiene capacidad para discernir entre 1o bueno y lo malo.
Asi el arte abandona el espacio de lo bello, para perderse en las oscuras y himedas
zonas de lo prohibido. Se produce un acercamiento a lo m4s terrible de la humanidad
y de su existencia, que comienza a traducirse por el término apariencia. Se reflejan
objetos triviales y nada poéticos, los objetos que rodean al hombre, tan poco poético
y bello como el artista, que se entrega, ahora, a las més bajas pasiones y acciones,
como el robo, la violacion o el asesinato.

Eneste estado de cosas la burguesia y el clero intentan poner coto a los desmanes
delaconcepcidnrelativista y fragmentaria propuesta por el Romanticismo. Se hace
necesaria una vuelta a valores tradicionales, pero el mundo yano es el que era, por
lo que la nueva corriente se adapta y adopta una forma coherente a las nuevas
tendencias sociales. Aparece el Modernismo.

La corriente modernista, en su dimensién sociolégica, suele definirse como un
conjunto de doctrinas y tendencias encaminadas a renovar la teologia, la exégesis,
la doctrina social y el gobierno de la Iglesia, para ponerlos de acuerdo con las
necesidades de la época. El Modernismo hace referencia ala crisis religiosa, acaecida
afinales del siglo XIX e inicios del XX, en particular durante el pontificado de Pio X,
que parti6 de la confrontacion entre la ensefianza de una Iglesia tradicional y los
métodos positivistas postulados por la ciencia moderna. La Iglesia trata de defenderse
del pensamiento racionalista que aleja al hombre de la fe y de las creencias dogma-
ticas, por lo que intenta frenar el proceso secularizador que esta configurando una
sociedad cada vez mds laica y alejada, por tanto, del dogma, en constante oposicion
con el emergente empirismo.

El estilo modernista naci6 hacia 1890 como reaccién a las corrientes artisticas
historicistas romanticas dominantes durante el siglo XIX en arquitectura y decoracién,
y como respuesta al racionalismo de principios de la era industrial. El creciente
desarrollo maquinista de los nuevos tiempos fue interpretado por los modernistas
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como una amenaza para la creatividad del artista, por lo que postularon el culto a
la autenticidad, mediante un acercamiento a la naturaleza; a la labor artesanal y al
arte por el arte, contrario al realismo e imbuido por las tendencias de evasién
socioldgica (simbolismo y esteticismo).

Sus inicios hay que situarlos en un ambiente de crisis en todos los niveles, politico,
social, econémico e intelectual. Este Gltimo marcado por el derrocamiento del
pensamiento racionalista y cientifico, y més exclusivamente literario, el naturalismo.

Esta crisis de fin de siglo, ya anunciada por los filésofos Schopenhauer y Nietzsche
estimuld la actitud diferencial del artista frente a la sociedad, su inadaptacion a la
vida burguesa, que propici6 el esnobismo, la vida bohemia y laevasién por el camino
del arte. Como movimiento, el Modernismo surge en una €poca tendente a la
integracién de las distintas artes, y de ahi su estrecha relacién con otras tendencias
de la literatura y el arte europeos, sobre todo del parnasianismo, el simbolismo, el
impresionismo, etc. que marcarian el gusto por los simbolos elegantes o decorativos,
y hacia el preciosismo y la artificiosidad de la forma.

Atrds quedan las revoluciones burguesas y todas las promesas de libertad, i gualdad
v/fraternidad. Atrds quedan también los intentos proletarios por la conquista de sus
derechos, aunque no abandonen esa esperanza, la nueva elite frena la posibilidad
de que el pueblo siga el peligroso ejemplo de Rusia. El telén de acero evita que el
flujo de influencias mutuas se produzca, pero el arte debe ser coherente con esta
nueva realidad, otra vez se hace necesaria la bisqueda de un nuevo lenguaje. Un
codigo que represente una sociedad que vuelve sus ojos al pasado.

Si bien, el Modernismo, como toda corriente artistica, no se queda sélo en el
espacio de larepresentacion, sino que supone toda una filosofia y concepcidn social.
Si tenemos en cuenta que la estética modernista propugna el gusto por las formas
ondulantes y por los voliimenes, observamos que este hecho deja su huella en la
sociedad. Asf, vemos cémo estos conceptos traspasan el espacio meramente artistico,
y salen a la via ptblica, quedando impregnados en la moda y en los formalismos
sociales.

Lamoda adopta la corriente modernista, lo que contribuye, fundamentalmente,
a diferenciar a la burguesia de las clases populares, pues la industrializacién habia
supuesto una homogeneidad formal del atuendo de los individuos, que no permitia
reconocerlos y clasificarlos segtin las diferentes jerarquias sociales. El Modernismo
implica una vueltaa los vestidos elaborados que permite esta oportuna clasificacion.
Las formas femeninas se marcan y se muestran envueltas en finos y elaborados
encajes. Los materiales y motivos orientales forman parte también del atuendo, de la
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moda. Una moda que comienza a aparecer en las revistas, junto a los famosos y
valorados reportajes de paises lejanos y exéticos, que s6lo algunos pueden visitar.

Asimismo, evolucionan los formalismos sociales, que suponen también un freno
para alejar de la elite a determinados sectores. Este cierre de grupo encuentra su
principal manifestacién en la figura del dandy, muy bien representada por Oscar
Wilde y los protagonistas de sus obras, como podemos comprobar en El Retrato
de Dorian Gray, en el que Dorian es la mds pura expresién de la forma, aunque en
este caso no vacia de contenido.

De ahi que la aparente huida de la racionalidad y del positivismo permanezca
en el espacio social, pero no accede al industrial y mercantil. En €l sigue primando
la razén, y la nueva razén es la venta. Las fdbricas son cada vez mas productivas,
estamos en los inicios de la sociedad de consumo, en la que multitud de productos
idénticos y superfluos pugnan por su salida al mercado. Un mercado que no renuncia,
como el arte, a labusqueda de respuestas, por lo que recurre a las ciencias aplicadas
para realizar un acercamiento a lo mas profundo del hombre, en este caso, también
como el arte, pero con la salvedad de que el mercado si posee una fuerte y marcada
instrumentalidad.

LA IMAGEN Y LA PUBLICIDAD. LA IMAGEN COMUNICATIVA

El Modernismo tuvo un gran impacto en el cartelismo publicitario y en el mundo
del diseio, y es que el imaginario cultural estaba mas preparado para captar las
imdgenes modernistas que las de cualquier otra corriente que precisara de una mayor
especializacion para acceder a ella. Ademds el pueblo prefiere la contemplacién
de lo bello, porque lo feo forma parte de su existencia cotidiana. No ocurre lo mismo
con la elite cultivada, ella si puede deleitarse ante la representacion de lo horrible,
que actiia a modo de catarsis y reafirmacion de sus privilegios.

El capitalismo de produccién se alia con el mundo artistico para, de la mano
de su emulacion, recrear figuras e imagenes facilmente aprehensibles por la poblacion.
Los artistas sucumben a esta capitalizacion, serializacién y mercantilismo del arte,
que mds adelante emulard, a su vez, al mundo publicitario, lo que, junto con el auge
del capitalismo, supuso una de las claves fundamentales de su nacimiento y evolucion.

Paulatinamente los utensilios cotidianos dejan de ser valorados inicamente por
su utilidad, para buscar también en ellos la dimensién y conjuncién estéticas. Una
dimensién que ya no s6lo ocupa la via publica, sino también los hogares. Los
objetos mds habituales y cotidianos han cobrado un nuevo protagonismo, ahora son
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susceptibles de ser piezas artisticas. La médxima expresion de este hecho es la
representacion meramente estética de estos instrumentos que, pierden asi, su
pretendida utilidad anterior.

Durante la II Guerra Mundial aparecieron nuevos pardmetros que anunciaban
el disefio contemporaneo, al imponerse objetos en cuya concepcién primaban las
cualidades practicas sobre las consideraciones estéticas. Ya no se trataba de lograr
una adecuacion entre la funcién del objeto y su buena apariencia, como preconizaba
la Bauhaus, ni tampoco entre un interés mercantil y el placer de la vista, al modo
del styling norteamericano. La forma de un objeto debfa, ante todo, permitir incremen-
tar y facilitar el uso que de €l se hacia.

Ante la imposibilidad de hacer frente al nuevo fenémeno de la urbe, donde el
arte, aparentemente, habia muerto, las clases pudientes tuvieron que sucumbir al
poder del ferro y del hormigén, por lo que aparece un interés por lo exclusivo, lo
irrepetible y lo exquisito. Estos atributos eran suministrados por la obra artistica,
vista como el tnico instrumento capaz de liberarlos del drastico cambio social.

No obstante, este arte ya no garantiza las exigencias espirituales, tal y como
antafio lo hiciera a través del binomio arte/religién. Por el contrario, los modernistas
encuentran en estas nuevas formas de creacion, que pasan necesariamente por una
filtraci6n de lo subjetivo en favor de la razon, un locus propio para la realizacién
de deseos que distan bastante de la pura satisfaccion artistica, situdndose més cerca
de lo que terminard por conocerse como manifestacién publicitaria, cuya emocién
estética puede situarse mds en el momento anterior a la posesién del objeto,
articulando asi un placer artistico totalmente imaginario y simbélico, aunque esté
propuesto y controlado por un capital material comunicativo, que genera determinadas
proyecciones e imdgenes mentales de enorme rentabilidad, tanto en el sentido de
lo humano como en el estrictamente mercantil. Se trata de lo que podriamos denominar
la imagen comunicativa, entendida como la representacion mental individual y
colectiva, auspiciada, sugeriday controlada por los medios de comunicacién de masas.

De ahi que la unidad del ser, el individualismo seriado, y la disgregacién del
concepto de clase serd el lugar de este nuevo espacio de libertad, al que la burguesia,
mecenas del arte nostélgico, acude, en un arrebato de sentimentalismo pretendidamen-
te mistico, para reconocer, reafirmar y diferenciar su ego y su privilegiado lugar.

Podria decirse, en este sentido, que desde esta perspectiva irénica del comporta-
miento y de los valores burgueses existe una aproximacion, casi necesaria, entre
lo que Fichte (1995) establece como la concepcién del yo, considerado como principio
de todo saber, de todaraz6n y conocimiento; y el yo totalmente abstracto, que sigue
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siendo unaimagen formal, que se simplifica bastante en aras de la psicologia, aplicada
al marketing, que distingue entre el yo real y el yo social, como re-construccién
subjetiva, encaminada a la interaccion y la adaptacién social.

CONCLUSIONES

Por tanto, es evidente que el paso del arte al mundo de la comunicacién persuasiva
supone un efecto homogeneizador indisoluble, del que no escaparian ni siquiera
las elevadas pretensiones de autoidentificacién social de las clases dominantes. Asi
la manifestacion de libertad, en el sentido de los presupuestos de la Ilustracion, se
materializa en estos momentos, pues comienza a producirse el re-conocimiento de
las particularidades y 1a manifestacion de las contradicciones, al mismo tiempo que
se difuminan las diferencias.

De ahi que el espacio publicitario sea el nuevo modelo de las representaciones
burguesas, reafirmando sus privilegios, por un lado, pero borrando su identidad,
por otro; ya que las costumbres, t6picos y estereotipos de la burguesia se hacen
extensibles, mediante la comunicacién masiva, al resto de la poblacién que, répi-
damente, se apropia de ellas, desdibujando continuamente los elementos diferen-
ciadores que constitufan los atributos que la caracterizaban.

Laverdaderaidentidad, ya seaideoldgica, politica o social, se convierte en mera
representacion formal, postura e impostura. Imagen comunicativa o simulacro de
identidad. La instrumentalidad y la funcionalidad comienzan a ser determinantes
y se sobreponen a la gratuita satisfaccion estética, por lo que el auge del disefio no
€s mas que otro recurso imprescindible para la aparente democratizacion del arte,
que ahora adopta dos vertientes bien diferenciadas, el arte popular o folklore y el
arte culto, que cada vez se aleja més de los democratizantes c6digos publicitarios
para mantener, quizd, la enorme frontera social y conceptual que los separa.
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