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Muesiro lugar en el munde esta determinado por el modo en que lo vemos.,
Ver el mundo como seres conscientes significa entender comao se construyen
las imégenes de maneras particulares y en tiempos particulares.

La imagen construida

i A[ hacer i lmagenes lamhmn m:ts
hacemos a nosolros mismos, Las
imagenes nos [JEH'I‘IF[ET‘I interactuar

N con nuestro entorno:{ eslruulurar-

- lo segdn una vanedad de ideas, - -
sentimientos, fantasras.y temores. -
Las imagenes confribuyeri-de ma- ;

_hera vital a nuestfd seritido de: =
guiénes: sumus y.a riestros trams
colidianos con el murldn Hacer :
imagenes taml:uén puads serel
modo de crear una sensjcidn de.

‘poder personal en ambiegfes. .
amenazadores y hostiles.

FOR ElEMPLO,
MLUCHD S HAN 5D§TEHIPG‘ ZUE
LOs FUEBLOS PREHISTARICOS
NO PINTABAN IMAGENES FE ANIMALES
FOR EL PESED PE PECORAR SU=
CUBVAS SIND FARA AFIFRMAR
SIMBOLIZAMENTE, sU F@PER
SCOBRE sUs F"RE_‘;AE

Todo el liempo estamos rodeados
de imagenes, gue a menudo tienen
un fuerte impacto sobre nuestro
tuerpo ¥ mente sin gue sepamaos
por qué, Las damos por sabidas,
sin mas. Un modo de volvernos
mas criticos de las imagenes con
que vivimos es comprender como
han sido armadas para lograr
efectos especifices. Sin duda,
loda imagen ha side construida
par alguien y para alguien.




£ GABES
LINA

EN LA SULTURA
OoIPENTAL, A MENUFO HA =IP0
PIFICIL PENSAR Ef‘-H Las IMAGENES SOMO
ALGS SONSTRUIPOD. ELLO SE PEBE
A GUE EL MOPO PE REPRESENTACION
FPOMINANTE HA SIPD EL
FEL REALISMO.

JEUE
HOTABLES

Las técnicas realistas pretenden hacemos
pensar que las imagenes reflejan la realidad,
que ofrecen una vision a lraves del ojo de una
cerradura de un mundo sélido, qua lodos
pueden comparir, El realismo nos impulsa

a desatender la formacidn artificial de las
imagenes y a lomarlas como nalurales.

—

EN LNA
AULTURA, VISUAL, EL
IvoY ¥ EL #O40" ESTAN
ESTRECHAMENTE
RELACIONAPOS. &

Las imagenes
sostienan la
ideologia de una
cultura: la imagen §
de la realidad
creada por.esa
cultura para
legitimarse y

construir clertas
identidades para
siis sujetos.

Por ejemplo, cuando el realismo niega que las imagenes estan consirui-
das, lo que intenta es pasar por una representacion objeliva de la reali-
dad al servicio de la estabilidad ideologica. Nos dice que la realidad es
invariable. Negar gue algo ha sido hecho es negar que alguna vez pueda
ser deshecho. Pero una vez que vemos las imagenes como elaboracio-
nes cullurales, empezamos a comprender que si se puede armar una
imagen, también se la pueds desarmar.

~.Una imagen puede- '
ser descompuesta en -
sus partes constituyen--.
tes. Cuando se revela’ -,
.- el significado de cada =
elemento, Sg pueden .,
descubrir importantes
mensajes culturales..



“Las raprasantacmn Es 1url\'s.u ales qua
encuntrarnua cada dia no san
- “rodajas de la vida", fragmenios
de una realidad estab!e ordenada” |
- por Ios dioses. Son grganizaciones --

amncnales del sagmfn:adn

Z25E SURDHNE
2UE =0y UN
PEFO =

ND, SOMOS
OREANIZACIONES
ARTIFIZIALES DEL

El arle, la literatura v la mente hu-
mana misma no reflejan la realidad
sino que la representan segin codi-
QO0S Y convenciones conscientes,
semi conscientes e inconscientes.
Eso estd demostrado por el hecho
de que no lodas las culluras acep-
tan el realismo como su modo de
expresion dominante.

Mu%ﬁus estilos representacionales son delibera-

damente no reahstas estilizados o abstrartos

5!@Nrﬂifi_,/

Todos nacemas en
ciertos sistemas de ver

“y representar el mundo.

Lo @UE VEMOS
ESTA ATRAFPARPD EN LINA

Y RED QUE NOS LLEGA PESCE EL

i EXTERIOR, (UE VIO EL MUNPD

MUZHD ANTES QUE cUALGUIER

FERSONA ¥ LO SEGUIRA VIENPD
MUCHD PESFUES PE CGUE Esa

h PERSCONA Hars PEIARD

PE EXISTIE.

La visitn es siempre
; un fendmena
S socializado. Lo qua
vemos no es solo luz,
figuras y colores sino
formas: las farmas
que nuestra cullura ha
+efinido como visibles.

Hay muchas

lormas de ver

(o "regimenes

de la vision") y

ellas dependen sdlo
limitadaimante de
rueslira capacidad fi-
tinlogica para la per-
cepcidn visual,

Antes bien, tisnen que ver con

el modo en que podemaos,

ga nos permite o se nos hace ver.
Tambien depenifen de como
“entendemos” lo que vemaos vy del
grado en que podemos captar los
elamentos ocultos que acechan
dentro da |las cosas visibles.




La imagen “hablante”

Cuando miramos una imagen -
visual, a menudo no sabemos
que estamos viendo.
Tendemos a captar el efecto
general sin prestar mucha
atencion a los detalles de la
imagen. Por supuesto, el
-efecto general es vital en
cuanto a suscitar sensaciones g%
de placer o disgusto. Pero las
Imagenes hablan sutilmente,
mediante la interaccion de
muchos elementos diminutos. g
A menos que seamos "exper-
tos" o "profesionales’, a me-
nudo dejamos pasar inadverti-
do ese lenguaje complejo.

N

Hay una simple razén para esa actitud irrefle-
xiva hacia las imagenes. Cuando enirenta-
mos un cuadro, suponemaos que podemos
poseerlo de una simple mirada. De pronto,

todo esta ahi para gue lo veamos. Un cuadro

A no nos exige sequir la secuencia de sus sig-
rios, como sucede con un fexto escrito. Pero

i aso no significa que los cuadros sean 'faci-
1 les" de leer. Ni sofariamos entender loda
: una novela can solo mirarla como objeto. Del
i mismo modo, no deberiamos suponer que
una imagen visual descubre sus mensajes

de una sola vez. Si se los observa con cuida-

do y con curiosidad suficiente, se descubre

rue los cuadros contienen toda clase de ar-

gumentos, narraciones y personajes.

diversas técnicas y tretas del oficio, para que le-
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@ A veces, nuestros ojos son “guiados”, mediante
1
1
] I " § +
[\ an las historias de un cuadro de ciertas mane-

ras. Otras veces, todo cuanto se nos da son in-
dicios, y en buena medida somos nosotros los
fue debemos unirlos para formar una historia.

Mo hay ninguna clave mégica para eniender el
arte visual, No hay modo de asegurar por que
ciertas imagenes nos afectan y otras nos dejan
frios. Y no hay ninglan criterio final para estable-
cer cuando o por gué un cuadro se convierie en
una obra de are, El continuado atractivo de las
denominadas "obras maesiras” puede tener paco
gue ver con sus rasgos intrinsecos. Es probable
que ni siquiera las considerdramos obras maes- iES0 BS

i 2 A FEALMENTE
Iras si no nos hubiesen ensenado a hacerio. enEMATIcO? |1

ME ENZANTA
SER UNA CBRA
MAESTREA.

= S|GNIFICA BSTO
GUE =0L0 VEMOs ¥
APRECIAMOS LD GIUE

ESTAMOS PROGEAMARIS

PAREA VERT

Si este es el caso,
profundizar nuestra
comprension de lo que
VEMOSs no es salo un
modo de aprender més
sobre el arte.

Es también un medic
para comprender cémao
50Mos manejados y
condicionados por toda
clase de imagenes.

EXPLORAR EL
LENGUAAE FEL ARTE
FLEFE VCLVERNDS MAS ALERTAS
A LOZ PROGERAMAS FE TOPOS
Los SISTEMAS VISUALES
PE SIENIFISAZIEN, INSLUIPD S

LA FUBLIZIFAR |
Los MERIOS.

Las herramientas usadas para estudiar-
el arte también pueden aplicarse a

otras formas de representacion visual.



Modelos de ilusion

La psicologia
gestéltica sostiene
gue no perciblmos
las cosas como ob-
Jetos sislados sino
como partes de un
modelo y en rela-

cion eon su contex-.

to. (Gestalt signifi-
ca “configura-
cion’.) Aunque la

forma y el tamafio -

~deunobjetose”
mantengan
constantes, parecen
diferentes en
configuraclones o ..
modelos diferentes,

ZTE CORDTED
CE ALaliNa
FARTES

TAL VEZ
PEOTRS
CONTEXTE .

j;f}Se' pﬂede“ca_hibiai‘ notablemente la apariencia

zde un objeto si'se cambia su contexto. -

Dos de los conceptos mdas impoariantes de e=sta tearia son los de figura
y base. "Figura” se refiere a los objetos que vemas y “base” al fondo
conira el cual los vemos. La figura tiene una forma reconocibla v Ii-
mites claros; la base no tiene un perfil determinado y se extiende in-
definidamente delras de Ia figura. Los items individuales paracen di-
ferentes en contextos diferentes, e incluso dentro de unz sola ima-
gen son interpretados de manera diferente, segln se los vea como
fligura o base. En verdad, hay veces en que las mismas paries de un
cuadro pueden percibirse como figura o base.

N Es
E£D LD QUE
IMASING.

s

Cuando los vemos como figura, los recono-
cemos como objelos separados contra una
base continua. Cuando los vemos cemeo ba-
s&, no parecen interrumpidos sing
continuos delras de Ia figura. En la
“rueda” que se muestra abajo,
tenemas un ejempla de la reversidn

de figura-base sugerida por el L Bﬁ%ﬁﬁ;ﬁg: ﬁpﬁﬁm
psicdlogo E.J. Rubin (1886-1951), gﬂémm CONTRA UN FONDO

A, C,LEY &

PUEPEN VERSE cOMO

FIGURA CONTRA UN FONDG
CONTINUO PE alRcULOS

CONTINUQ PE LINEAS 4

EAFIALES. .
/'//v

A

-aa 3 ALGO
ALl




Las imagenes ambiguas en

las gue allernan figura y base
demuestran que el que ve es
activo y no pasivo en el proce-
zo de percepcion. La interpreta-
cian implica un "didlogo” entre
la imagen y el que la mira.
Consideremos el famoso
enigma del pato y el conejo.

TE PIGO -
JES UN
SONENDS

NG, NG, NO.
JES UN PATO,
A0 AN

Si digo que esta imagen representa
a un pato que mira a la izquierda,
no "acierto” ni me “equivoco” mas

que la persona que dice que
representa a un conejo que mira a la
derecha. Los dos acertamos y Nos
equivocamos en parte. Por un lado,
tanto el pato como el conejo estan
“ahi”, Por el otro, ninguno de cllos
esld “ahi". Lo que eslamos
percibiendo no es la realidad sino
“afecios” de la realidad. Ninguna
leciura es mas correcla gue

otra. 'f asi, en cierto sentido,
lodas las lecluras son ilusiones.

JERES UNA
LU S1EON!

L= BESTOT
MIEANFD A
USTEPESS

Las maneras an gua percibimos las cosas no pueden explicarse por
completo mediante procesos cerebrales y por la fisiologia. Ellos siguen el
impulso de organizar lo que vemos en un modelo. Mo siempre as claro

por qué se forma un modelo y no otras configuraciones disponibles.

Pero la psicologia gestaltica cree que hay clertas "leyes” que determinan

io que preferimos ver como figura y como base. Una de las leyes més
importantes es que tendemos a ver las regiones circundadas coma figuras.

S PSR I

EsS MAs FROBABLE
GIUE VEAMOS OO
FIGURA UH FIAMANTE
ENTRE PO= LNEAS
FaRALELAS QIUE
Fos LETRAS T
SOl ARAS LIMA
SOBEE CTRA...

EE MAS
PROBABLE GIUE VEAMOS -
Lo= PARES PE LINEAS
FORMADAS FOR 1Y Z, 3 ¥ &
Y 5 Y & COMO FIGURA, ¥ LOS
PARES FORMANIOS FORZ Y F Y
4 ¥ 5 COMO BASE PORGUE
TENEMOS UNA PREFERENCIA
FOR LAS AREAS PEGUERAS

b

...porque...

...tendemos a percibir las regiones-limitadas
como figura. : e L



Las imagenes no tienen identidades esltables, Solo cobran sentido como resul-

lade de nuestre compromiso continuo con lo que nos rodea, La percepcian y
la comprensidn son procesos graduales. Actuamos sobire |a base de las "hipo-
tesis” que establecermos, que son confirmadas o no por la experiencia.

Todas las
-hipotesis son -
provisorias y re-
lativas porque -
dependen de
nuestra -
capacidad para
_separar una
cosa de la olra
¥, como
acabaimos de ver,
‘eso no siempre
es posible,

Los significados de las imagenes varian constanternente como nuestras
interpretaciones de ellas. Por ejemplo perspectiva y distancia modifican
nuestra vision de maneras radicales: un automovil visto desde un avion
parece una hormiga, pero una hormiga que flota en un vaso de vino pa-
rece lo bastante grande como para molestamoes,

Tl

TAMBIEN PEBEMOS CONSIPERAR 08 EFECTOS
FEL PESPLAZAMIBNTO: CUANDT AlSLAMOS
IMASENES O PETALLES PE IMAGENES PE SUS
CONTEXTOS, PAREZEN PIFERENTES Y

APCUIEREN NUEVOES SIGNIFICAPOS. e
—— = /" -\“‘\L;'_,_u _:3_,_.\

Una cara de mujer de Leonardo
o Waterhouse exiraida de la pintura

es la figura mitologica o alegorica sino

sdle una muchacha bonita. En todos los

casos, se desdibuja la linea divisora entre “llusion”
y"realidad™. Hay un senlido en el cual lodo lo que
vemos es una ilusidn, porque siempre vemos segln
codigos o convenciones astablecidos.

L

NC =0y
SOLO UNA
CARMA BONITAS

ST il r-' ':_:‘-"-'{'_,'.."--""FF."J -
onginal e insertada en un aviso ya no w:;-,.}‘jv

Todos los sentidos son alectados porilusiones v todas
las percepciones estdn sujetas a errores, Pero las
ilusiones "visuales” son las mds conocidas, en buena
medida porgue el arte las emplea adrede para lograr
una amplia variedad de efectos. Pensemos en la
perspectiva, la anamoriosis, el escorzo, eicélera.
Se pueden producir ilusiones mediante técnicas muy
simples, peto la simplicidad no las hace menos poderosas,

ME ESTOY
GUERPANRPC BIZo0,
MO SO0H REALMENTE FE
LA MIsMA LONSITUR,
Z\VERPAL T

La forma de la izquierda "parece” més largaque lade la
derecha. En un caso, las lineas diagonales colocadas an
las parfes superior e inferior de la verticnl la expanden: en
el otro, la reducen. Pero las dos lineas verlicales son
exactamente iguales.




Mo todas las llusiones son del mismo lipo.
Hay fisiolgicas: por ejemplo, las “imagenes
o las imagenes que vemos inmediatamente
después de la estimulacion de los ojos con una
luz brillante. ¥ son cognitivas. Estas son mas
dificiles da explicar.

ESTAMOS EN
Una PROFUNEA,
CONVERSACION CARA
A CARA,. O SOV
UHA 20, JOUE
SURRBALI=TAS

A veces las produce
la ambigiledad. Un
ejemplo obvio es el
caso de la reversion
de figura-base vista
anteriormeante,

MMM ... /ESE
PURFLUEA HUELE
MUY BlEN/S

Otro sjermplo es la sinestesia, una
confusian entre diferentes sentidos
fque nos hace sentir que podemos sa-
borear un alor, ver un sonido,

pir una imagen, de modo que
establecamos toda clase de
correspondencias entre sensaciones
distintas. Olras veces, las ilusiones
cognitivas son un asunto de
distorsion, La perspecliva, por
ejemplo, crea la ilusion de profundidad
en una superficie bidimensional por
su manejo de las lineas convergentes.

16

; Significa esto que estamos viendo fantasmas? Para dar

otro ejemplo: ;estamos “alucinando” cuando vemos caras en
alfombras, mosaicos, llamas, vidrios o nubes? En términos es-
trictos, la alucinacién es la percepcion de algo que no esta ahi
pero parece (y se siente) tan sélido y vivido como si lo estuvie-
ra. En realidad, no importa si lo que vemaos esta
verdaderamente “ahl” porgue nada esta incuestionablemente
“ahi". En un sentido, jtodo existe en tanto alguien lo veal

JEH, JURD
GUE HE VISTO ESA
aaEs BN ALSUNA

Las artes visuales nos.alertan en
cuanto al hecho de que el mundo que
vemos nunca es el mundo tal cual es.




¢Qué es el arte? El impulso expresivo

Es dificil explicar sobre quéibases se-puede hacer referencia a
estilos y técnicas muy dIfEFE'I'I‘tES como arte. ;jQueé es lo gle nos |
. permite agrupar como “arte’y a pinturas prehlst&ricas. renacentis-
tas y abstractas, por eIempI" Qué comparte |a imagen estiliza-
da de un bisonte en la pared de una cueva-con la Capilla Sixtina
de Miguel Angel o las numpnsmmnas geun‘letnc:as dg Mandrian'? B

Mo hay ninguna definiclén
universal de “arte”. El arte

no puede describirse
facilmente por los materiales
gue emplea o por lo que se'ha-
ce con es0s materiales.

Las figuras de anlmale_s pintadas en paredes de cuevas por artistas
prehistéricos (hacia el 2000 a.C.} registraban las hazafas en la caza y
el deseo de codificar an forma magica su relacion con el mundo natural.
Miguel Angel (1475-1564) intentd expresar una vision cosmica por me-
dio de poderosas formas humanas que corparizaban valores espiritua-
les pero eran de una solidez terrenal. Mondrian (1872-1844) deseo
transmitir un santido de la armonia formal por medio de formas abslrac-
tas, lales como cuadrados rojos, amarillos y azules unidos por lineas
reclas negras. En la superficie, esas obras tienen muy poca en comun,

ZPLEFD ENTEAR

ZFIEN=As

BN LA PANEILLA
OIUE ESTO ES =
I'h\ ARTES PE USTEPEST &

Pero a un nivel mas profundo, estan conectados
por un vinculo poderoso; el deseo de comunicar
ideas y emociones por media de imagenes. A pe-
sar de enormas diferencias formales, lodas las
representaciones visuales expresan ese impulso:

no un simple deseo personal de autoexpresian,
sino una necesidad cultural de contruir un mundo
por medio de imagenes. Formas y tecnicas si-
guen cambiande porgue esa necesidad nunca se

! ESTOY ENAMORARS.
E< EL OBJETO MAS
BELLD RUE HE VISTSD
HLINZ A

satisiace plenamente: el arle debe experimentar
; siempre con modos alternaltives para modelar la
L |.J,——— realidad e, idealmente, “interpretaria®. Pero nin-

T E 2 5
\.‘__‘ ; glin significado que leamos en el mundo se man-

- Una obra de arte puede considerarse un objeto fisico o un mo-
liene valido por mucho liempo.

delo formal, pero en cualquier caso es dificil

‘establecer si hay alge “inico” en ella,

19



Hay muchas respuestas posibles a la pregunta

ué es el arle?”. Veamos algunas de las mas populares.

Alguna genie cree gue
arte significa alla cultura
en oposicion a cultura
masiva; el arte es el
producto de los
“grandes maestros”

y no se debe confundir
con bienes colidianos,

EL FROBLEMA

PE ESTE ENFOQUE ES
GIUE SE HAZE CALPA VEZ
MA = PIFICIL SOSTENER LA

Falal v IpMasSIVA" BN LAS
SOCIERPARES PONFE T
=E FUERE REFROTUZIR

¥ RECICLAR
[NTERMINABLEMENTE.

Otros creen que el arte es el mundo de Ia ficcion o la inven-

cién en oposicién al mundo real de los hechos. Tambien es-

te-enfoque es problematico: como vimos en la seccion pre-

cedente, todo (no solo la obra de arte) es en alguna medida
una “representacion’’.

UsSTEPES NO
ME ENTIENPEN.

SEFARAZION ENTRE CLLTURA

Si bien el arte mismo no s un conceplo universal, se puede
hallar el impulso expresiva en la mayoria de las culluras. Al
evaluar como se manifiesia en el curso del tiempao el impulso
de representar, no deberiamos pensar en términos evolucio-
nistas: los cambios estilisticos no demuestran que el arie
“mejora” a traveés de los siglos sino que las maneras de perci-
bir |a realidad varian de una cultura a olra.

Por ejemplo, una abra de arie
egipcia es mucho mas estilizada
y menos naturalista que una
obra griega del periodo clasica.
Pero esto no significa gue el ar-
tista egipclo fuera “ingenuo”

y el griego “astuto”.

NE VEMOS LAS
gosps PE LA
MUSMA MANERA,

ESD ES TOPO.
|

La diferencia es de parcepcion

y propésito. El artista griego de-
seqba representar una realidad
material de maneras naturalistas;
al arlista egipcio le interesaba
caplar aspeclos universalmenie
representalivos el mundo

de maneras estilizadas. Analizar
gl naturalismo de la obra de

arte egipcia seria casi tan
relevante como analizar el
estaclo de animo del hombre ver-
de en la luz del transito.

2



Lo gue denominamos "arlg” solo se

puade entender en refacian con esli-
los especificos, Y el estilo deriva del
deseo de una culiura de darle forma
al munde de maneras particulares.

El arte egipcio anliguo, por ejemplo, se basa en |a idea de que las image-
nes deben presentar los rasgos mas caracteristicos de personas objetos.
Es poco probable que los arlislas egipcios pensaran que los seres humanos
se veian como las imagenes desconcertanias que asociamos automalica-
menle con sus abras: cabezas vislas de perfil pera con 0jas de cara com-
pleta; cuerpas vistos de frente desde la cinlura hacia arriba pero apoyados
en piernas trazadas de costado y plantadas sabre dos pies izquierdos. Esas
imagenes no son intentas infantiles de representar la forma humana. Antes
bien, preceden del deseo de incorporar todos los atribulos mas distinlivos
del cuerpo (movimiento y quietud, por ejempla) en una sola forma,

Siﬁulenqh.fas reglas de la ahstraccion cnn_neplﬁql més que los
principlos del naturalismo, los artistas egipcios se oponiani a'las -

distorsiones ideadas para que una imagen pareclera realista, - - *
‘Tretas tales como la perspectiva y el escorzo, por.ejemplo, hubie-
sen sido consideradas ofensivas. Seh ' ;

CUANPO S8 EMFLEAN
ESTAS TECNICAS,
CUERRDS Y OB-ETOS S8
VEN MUY SEMEJANTES
A LO GUE PARECEN BN
LA VIPA REAL. PERC
TAMBIEN PIERTEN EL
AURA PE TOTALIPAR
PE GUE GOZAN EN LAZ
MASENES ESTILIZAPAS.
ADR BIEMPLO, UN
MIEMBRO ESCORZAPD
FARECE CONVINCENTE
SEGUN LAS PAUTAS
HATURALISTAS.

ZPE VEFRPALP T

Pero seglin las paulas egipcias, se ve como si lo hubiesen corado. Por
la tanio, el cuerpo de su duedfo se Ve Como discapacitado: en otras pala-
bras, una representacion inadecuada del cusrpo ideal.

22

El “cuerpo” de la obra

Una representacion es un objeto lisico porque tiene un "cuerpo” que, co-
mo el humano, esta sujeto a cambio y delerioro. Por ejemple, se pueden
allerar y deteriorar partes de una piniura por varias razones.

e , I:. i
i il

i
= o L) i

gt § 4§ ATOCING
= Al nivel 1nas basico, las su ericies de los
cuadros, comao la piel, acumulan suciedad

//_\J y hollin. A veces los cuadros son danados
\,_——-..—::i// adrede: por ejempio, el dafo que le hizo la
=mi—— sulragista Mary Richardson al cuadro El

arreglo d= Venus de Velazquez, en 1914

El delils de Richardson fue interprelado

por muchos como un ataque no solo al

cuerpo de |a pintura sing tambiién al cuerpo

de la nacion y a sus valores culturales.

Ve

A veces, los cuadros se dafian por acci-
dente, Muy a menudo, las alteraciones
en &l cuerpo del cuadro tienen que ver
con los materiales y |as técnicas usados M
originalmente por el artista, y con 105 ex-
cesivos esfuerzos de los restauradores
que intentan “mejorar” el cuadro. En el
pasado, no era raro que las pinturas se
modificaran con el agregado de hojas
de higuera y velos para ocullar paries
"indecorosas” de la anatomia humana.




4Qué hace de una representacion una "obra de arte™? E| "arte” de una
obra no es el resultado de los maleriales empleados por el que la hizo: el
arte usa las mismas materias primas gque hallamos en objetos que no
son arte. Y tampoco es el resultado de lo gque se hace con esos materia-
les: todo el que hace algo (no sdlo el artista) le hace algo a sus materia-
les al transformarios en un objeto o forma. Tal vez lo que distinga a la
obra de arte de los objetos es el hecho de que nos hace conscientes de
gue ha sido construida por alguien y para alguien.

Los ladrillos que estén en una obra en construccion son objelas con una
funcién practica; en general no pensamos en los procesos con los cuales
se los produjo. Pero respondemos de otra manera a Equivalent Vil de
Andre, el famoso arreglo de ladrillos de la Tate Gallery. Lo consideremos
una gran obra de arte o basura, no podemos eludir el hecho de que fue
disefado y armado para su exhibicidn en un museo, no para que sirviara
a algun otro propdsito material.

Oiro caso interesante es el de los ob-
jets trouvés u “objetos encontrados”.
Se {rata de obras hechas con cosas
que el artista no debid crear porque ya
estaban ahi: ruedas de bicicleta, lalas,
inodoros, etcatera. En términos estric-
tos, no hay nada de arie en es0s obje-
los, pero se convierten en objetos de ar-
te cuando el arlisia los recoge y los
traslada de su contexto familiar a otro
inesperado. Tales obras nos recuerdan
que todos los artistas reunen maleriales
preexistentes. La originalidad de su ta-
rea tiene menos que ver con la inven-
cidn que con la seleccion imaginativa y
la reubicacion de todo lo dispanible. |
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"Obra de arte” resulta una denominacion ubicua. Se la emplea
con tanla frecuencia y de maneras {an diferenles gue lermina
por indicar algo muy vago. Todo lo que sabemos sobre la
obra de arle es que se irata del producto de dos factoras:

la imaginacion vy la cbservacian del mundo. La imaginacion
es el poder creafivo que observa el mundo v lo traduce en
imagenes. El arlista no se limita a "imitar” |a naturaleza.

b
_\

La naluraleza crea sus propias obras segun leyes y mecanismos particula-
res. Por lo que sabemos, la naturaleza no es consciente de que realiza
esos procesos creativos, Por el contrario, el artista es consciente de lo que
esla haciendo.

Ella y &l pueden no saber siem-
pre de donde vigne una idea o
addnde se dirigen exactamente.
Pero tienen conciencia de estar
dedicados a un progeso de
transformacion de ideas en imagenes.
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Pero no se debe olvidar, al describir el arte en términos tan amplios, Bl El arte y el “otro”
que los'conceptos como “imaginacion™, "naturaleza" e “imitacién” : P L :
no son atemporales. Siempre estin unidos a un coritexto o s una Hasta hace poco, las maneras
ideologia. Por ejemplo, debemos tener conciencia de que las defini- dominanies de pensar en el arte eran
ciones predominantes del arte estén arralgadas en una tradicion oc- fundamentalmenie euracéniricas. Desde

- cidental que reiteradamente ha “marginado” a otras culturas. el Renacimiznlo, la cultura europea
i 3 occidental se ha definido continuamenta

en relacidn con ofras culturas,

Los europeos han consiruido sus
identidades diferenciandose de lo que
no son, o no guieren ser. Una enorme va-
riedad de culturas no europeas han

sido reunidas como el "olro” para apoyar
este proceso de autodelinician.

Es HORA PE
FRESENTARLES EL
CONCZEFTO PE ARTE BELLC.
FERIMER FASO: PEBEN
AFPEENIER A SOFPIAR A LOS
SRANPES MAESTEDS
(FEL ARTE OCCIPENTALL
ZLsTOZ2 LOos
FINCELES=

o -8
T

CAPAZ PE
HACER LINA X.

i

Z0TROF
CRED UE
£F FEFIEFREN A

HOSOTROS .

E2 RARD. Paraddjicamente, al "olro” se lo margina
L8 ONeE PE ELLA (comp inhumano, salvaje, canibal o, en (M
FARECEN SEGUIRME el mejor de los casos, ingenuo) v Le |o 11]
A TOPAS FARTES! inco:pora al arte occidertal. For ejam- i

plo, los objetos denominados “primiti- E]I
vos" da las culturas tribales africanasy  (§
el arf= aborigen australiano han tenido )
una profunda influencia en el desarrillo ]

del arta moderno. Si bien el arte otsi- ii
dental alirma haber superado el "primili- (&)
visrno”, es innegable que "otras” traci- l!-'.l
ciones la han vigorizado mucha. ||
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7 NO PUEPO TOCARLA,

e

FERD Har ALES
VAGAMENTE FAMILIAR
EH ESA PINTURAL

Ellos han proporclonadd & los artistas
occidentales nuevos temas, estilosy . -
técnicas, y los medios para cuestionar la
tradicion, Los artistas no siempre estan
familiarizados con las culturas de las

- que toman en préstamo y esfa falta de
adecuado conocimiento puede dar lugar

a muchisimos conceplos errados y
estereotipos. Pero sus experimentos ar-
- ‘fisticos se ven muy enriquecidos -
' por el contacto con los “otros™. - =

Tal vez un arlista como Gauguin romantizaba
lo que veia como el espiritu primitivo,

pero sus pinturas sin duda desafiaron muchas
convenciones del arle europen. Picasso
probablemente estuviera poco familiarizado
con los detalles etnogréficos de las esculturas
Iribales que imitaba. Pero logro incorporar

su espiritu en las imagenes poderosas

y a menudo humaristicas conlrapuestas

a los valores oficiales de la cultura urbana.

Otro problema con las
definiciones occidentales |
del arte basadas en |a asercion
del “ser” europeo tontrd el
“gtro™ no europeoc es que
tienden a agrupar a todas

las obrds no occidentales

en una Gnica categoria.”

4
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SERPIENTES ASESINAS

SON MUSHD MAS
EEALI=TAS RUE

De hecho, esos objetos
son notablemente diferentes.
No comparten una identidad,
sea histérica o gecgralica-
mente. Es la cultura occiden-
tal la que les ha impuesto
=2t un sentido de coherencia,

PlscUTIR ESC
LUEGO=

En la Edad Media, la gente ya fabricaba imagenes fantasti-

cas de la tierra desconocida, el mundo ignoto mas alla de los
limites del cristianismo. Esa lierras “misteriosas” eran invaria-
blemente asociadas con la monstruosidad y 2 extravagancia.
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Durante el Renacimiento, los viajes de “descubrimiento”
reforzaron esa tendencia, Los objetos que los
exploradores llevaron a Europa eran medidos con una
“narma” ocsidental de belleza o gusto y por lo tanto
considerados insdlitos, exirafios, inexplicablemente
dilerentes. Eran objeto de curiosidad. ¥ de alguna manera .
se los debia controlar, poner en una categoria que la
cultura occidental pudiera "entender”. Una manera de ha-
cerlo fue reunirlos y ponerlos en exhibicién en “vitrinas de
curiosidades”, El arte de ofras culturas sdlo podia ser cap-
tado como una desviacidén de la normal natural,

JMIRA ESA™N, | INEXPLICABLEMEN I ALGO
TE DIFERENTE. el blais

MI aﬁmém

A veces, el cardcler
exdtico de las
plezas era tomado
como un signo de la
falta de humanidad
de esas culturas.
Olras, era entendi-
do, con petulancia,
£oOmo un signo de
su falla de sofistica-
cian y refinamiento,

Desde comienzos del siglo XIX, las obras de
arte de sociedades no occidentales han sido
interpretadas y clasificadas por la institucian
del *museoc”. Los museos ordenan y exhiben
JESTO ES los ub]uiﬂsImg]Jn su lugar de origen,
TAREA PARA UN su lugar en la historia y su tema. A veces,
SUFPEE MUsED/ | S8 concentran en la evolucion de las formas
en el tiempo en una variedad de culturas.
Aveces, se ocupan mas de la historia
cultural de una socledad especifica.

o
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Pero Todos esos métedos de clasificacion tienen algo en comun: tratan
a ofras culturas como “ajenas”. Adoptan estereotipos raciales y sociales
para nue el piblico oecidental pueda entender las otras culluras.

TENFPREMOS GILE
SEEAR UM HUBEVD
ESTERECTIAD.

ZPEONDPE
FONPREMOS ESTO,
PROFESORT
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En tiempos recientes, el posmodemismo cuestiond todas las
clases de deliniciones del arte, El posmodernismo sospecha
de las ideas de verdad y objetividad. Sostiene gue esas ideas
son relativas y estan determinadas culturalmente. Les corres-
ponde a los artistas (y estudiosos, v escritores) de regiones
antes colonizadas brindar sus propios relatos del “otro” arte y
de su distorsion por el arte occidental.

=

LE TRAIGD
IMASENES PEL
TR PARA SU
o GRATIFICALIEON

LA MIGRAZISN,
EL TURISMO ¥ LOS
VIAJES GLOBALES HAN
MOPIFICAPO LAS IMAGENES

ESTERECTIPAPAS
PEL 1OTRO".

Se nos alienta cada vez mas a
comprender que |os conceplos
como primitivismo y exotismo han
sido construidas en contextos eu-
ropecs por arlislas, viajeros, co-
leccionistas, curadores ¥ comer-
ciantes, Los esfuerzos de ellos
surgieron del deseo de afirmar la
excelencia de su cullura. [Perg
lambién muestran la desesperada
necesidad de entender como efa
esa cultural
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§ EI arte como daotumento "

- Las definicicnes del arte varian segun el tiempo y el lugar: las imagenes
80N maneras de reflexionar sobre |z vida cotidiana v también sobre los
aconlecimientos importantes,

SERA MEJOR GUE TE
| LEVANTES, PORGUE
il VA= A LLESAR TARPE.

MINUTOS MAS,
FOR FAVOR...

La imagen como registro

Enlre olras cosas, las imagenes son "documentos” que nos dan ideas
sobre las transformaciones culturales, la historia de la moda y el desarro-
Bo de una civilizacion. A veces se puede reconstruir Ia historia de un pue-
blo a través de las imégenes, incluso cuando no se dispone de textos es-
critos o cuando los existentes estan escritos en idiomas desconocidos.

EL POMINGD A LAS 1& LOs
FENCMBRADCS ACTORES SE
POREULLECERAN E FRESENTAR
LA FAMT=A, SOMEBRIA. .-

CEFRDRTE:
A MERPALLA PE
ORO PE LOS JUESDS
OLMPIoOS FUE
wpﬁ m.l‘

Tomemos algunos ejemplos, Las pin-
turas y esculluras egipeias pueden
comunicarle, incluso al observador
gue no sabe descifrar jeroglificos, mu-
chas cosas sobre los codigos de la
vestimenta de esa cultura, sus obje-
los, sus aclividades comerciales, sus
ceremonias religiosas. Otro tanto pue-
de decirse del arle griego. Sus vasaos
decorados son una mina de oro de in-
formacién sobre la vida catidiana y

los acontecimientos mitologicos.
Vividas imagenes de naves y carro-
zas, mujeres que danzan, arlesancs
gue trabajan, banquetes v reprasenta-
clones teatrales, dioses, heroes y sa-
tiros, nos permiten reconstruir aspec-
tos imporiantes de |a cullura griega.
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Las imagenes también registran cambios importantes en la historia de la ]
vestimenta v los adomos. Los retratos ofrecen una galeria inagotable de ro-
pas y accesorios, materiales, telas y joyas. Sus significados simbdlicos son
complejos v el espectador modemo a menudo no puede captar lodas las
connotaciones. ;Cudntos de nasotros sabemos que en el Renacimianto una
flor particular supuestamente simbolizaba la castidad, ofra la pasion, otra la
amistad? Pero incluso el no profesional puede formarse un cuadro de los
gustos de una cultura mediante la ohservacién de las ropas y los accesorios

MIRA BSOS
1 SOMBREROS. -
| FRUE ANTICLARPOS!

'. _'

e S i o : :II -
i it !‘?_ o

PRECURSORES A
'*E

FE LA ELOZHE,
FIRA Y.
Si sabemos cudndo fue pintado un retrato, podemos reunir datas
=obre los eslilos en boga ese afo. A la inversa, si no sabemas
cuando se pintd el cuadro, podemos darle una lecha sobre la ba
se de las modas que representa. Pero los artistas a veces vislen s

Saltos del tiempo

Las obras de arte a menudo sirven
como documentos no solo porgue
nos informan sobre las sociedades
en las que fueron creadas sino tam-
bién mostrandonos camo un artefacto
puede ser reciclado por culturas pos-
teriores. Por ejemplo, las obras o los
fragmentos de obras de los griegos Y
los romanos registran aspectos de la
era clasica. Pero siguen hablando.
Sus voces alin pueden oirse en la
era cristiana, cuando lo comin era
preservar gemas, monedas o arlefac-
los de plata y oro romanos como te-
soros de la Iglesia. Los sarcofagos
romanos a menudo eran vuellos a
usar como atalides para gente presti-
giosa. Y los fragmentos de columnas
de templos clasicos podian ser incor-
parados en edificios religiosos.

J.F"'.___H-"‘*n

figuras mitologicas o religiosas con las ropas de su epoca. Varias
representaciones del siglo XV de la guerra troyana muestran figu:

ras ataviadas con las ropas de moda por entonces moviéndoss

antre edificios goticos. En este punto, la imagen fiene un doble rd

'l | documental: nos muestra la interpretacion del artista de un epist:
dio legendario y también su percepcion de su prapio munda

EN REALIPAP,
ESTE NEGOCIO PEL
RECICLAJE NO ES

TAN MOPERND.

Aungue el cristianismo pudo haber
deseadg disociarse del mundo paga-
no, partes de ese mundo seguian vi-

vas en la Edad Media. Y desempe-

fian s parle como documento de
dos maneras. Primero, afestiguan el
legade duradero de la antigiedad
clésica. Segundo, demuestran que la
historia c el arte nunca es una cues-
fion de cories netos con el pasado Y
nuevos inicios, sino un proceso de
constante reciclaje y reinterpretacion.
a5
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En el Renacimiento, los arisias y el pu-
blico estaban ansiosos por afirmar la im-
portancia de los valores y las acciones
humanos, ¥y rechazaban la idea medieval
de gue la gente no era mas que impo-
tentes titeres en las manos de Dios.

LE PA TOPO
UN NUBVD SIGHIFICARY
A ILLeVvAREE BIEN 200
Los vecinos".

" Sevolvieron a las culturas precristianas de. Grecia y Roma para
sustentar su visién del. mundo;'y avidamente coleccionaban tota
- clase de ‘bbjelos de los tlempos clésicos. Las obras antlguas no

En el siglo XVIIl, se hizo prac-
ticamente abligatoric para los
jovenes aristocratas darle un
{oque final a su educacion em-
prendiendo un "Grand Tour"
por Eurcpa para apreciar lodas
las grandes vistas, en especial
los restos clasicos.

iMls PAPRES
FUERCGN A BURCFA Y TORC
Lo @l ME TEAJERDN
FUERON ESTAS |'l-'1u""~.LIF"I"I":-“"\E'_'#,.--r
CHUCHERA S/

Betwatel ¥ yo
éut";am 1250

Al lraer a la palria lo gue de-
nominaban “souvenirs”, contri-
buyeren no salo al desarrallo
de colecciones sino también,
mas imporiante, al surgimiento
de un lenomeno moderno, el
del mercado de arle. La incor-
paracion de cbras antiguas a
la vida modema reinscribia
esas obras: les daba nuevas
identidades y significados.
Perg también tenia repercu-
signes cruciales en la vida
moderna misma.

e

nos hablan sélo de la antigiiedad. También reglstran las’ asplra- :
" ciones de uh mundo més reclernite: '




Liegd un punto en que la gente ya no s
conformé con coleccionar cosas. Desed "sa-
ber® de dénde venian, cudl era su significa-
do y su valor. Desed convertirse en “cono-
cedor”. Esto marcd el inicio de la historia del
arte como disciplina en si misma. Tuvo es-
pecial influencia la publicacion de History of
Greek Ar de J.J. Winckelmann, en 1754.
Al mismo tiempo, se hizo posible ubicar
las obras antiguas en su contexto con

el nacimiento de otra disciplina, la
arqueologia. Las excavaciones

dieron ideas sobre las circuns-
tancias materiales de las cultu- ;
ras antiguas: el planeamiento
urbano, el disefio interior y
los utensilios domésticos.

MM,
£PE PONPE
VINET

Siempre se debe fener en cuenta una dimen-
sitn fisica cuando se habla de arte, Esa di
mensian se refiere a la capacidad de un obje
to para corparizar las ideas de una epoca. ¥
también nos impulsa a considerar qué signifi-
caba para los seres humanos reales produce

NO ESTOY
SEGURD DE GUE
PEBAS SABERLO,
GUERIPO.

cierios objetos y negociar con elios.

an

Hechos y ficciones

Las imagenes no solo reflejan "hechos”. Los cuadros crean mundos con
un lenguaje propio. Interpretan acontecimientos con herramientas y técni-
cas especilicas. La relacién entre una representacian pictdrica y la cosa

representada no se basa en un parecido natural. No podemos decir que
una pintura del nacimiento de Venus “se parece” al hecho que represen-
la, porque ese hecho puede no haber ocurrido nunca.

IYO ESTABA
AHI ¥ N2 FUE AT

Ni siquiera podemos decir que un re-
Iralo "se asemeja” a un rostro, porque
hay mas en juego en la representacidn
artistica de una persona que la mera
semejanza fisica. Y no podemos decir
que la pintura de un hecho histarico
*se parece” al hecho, porque el arlista
lo ha procesado necesariamente a lra-
vés de fillros personales y culturales:
le ha construido pictoricamente.




Cuando hablamos del valor documenial del arte, debemos tener pre-
sente que lo que nos da el arle es inevilablemente la "interpretacion”

de un mundo. una seciedad o un grupe social, Los “hechos” registra-
dos por los arlistas son inseparables de las "licciones™ que la cultura
cuenta incesanlemente sobre si misma y a si misma. _

Al explorar las obras de arle como docu-
mentos, también debemos recordar que la
percepcidn que liene la gente de la misma
imagan puede cambiar mucho en el curso

del tiempo. Nunca podemos regresar al
mundo en que se produjo la obra de arle:
todo lo que poseemos son inlerpretaciones
cambiantes de ese mundo. Podemos pen-
sar que ciertos periodos o eslilos son mas
importanies gue otros para nosolros. Pera
no podemos resucilarlos. Mada puede ayu-
darnos a entender el pasado en toda su
complejidad. Lo gue nos ha dejado el pa-
sado no son significados claros sino
rastros que debemos releer y rein-
terpretar todo el tiempo.

BUEN PlA, SEROR
RENCIR. jVEA ESTA
OBRA MAESTRAS

Z@AIE OBFEA
MAESTRAT TCFC
Lo Qe VESD BE£ UNA
MUNER. .. BONITA.

Z3RUE
Plidde

La contexlualizacion es decisiva para la comprension
del modo en que se construyen las imagenes: |a obra
de arte es ilegible fuera de sus circunstancias sociales
e histaricas. Estas incluyen las actitudes de una cullu-
ra hacia la tradicion, los pdblicos vy los autares. La au-
loria se explora en detalle en la seccidon siguiente.
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El concepto dél artista

Un artista es un autor. Pero, jqué a5 un au-
lor? ¢ Una persona "extraordinaria” que esta
dpartada de la sociedad o un espejo de |as

creencias de esa sociedad?

ND TENSZ
IFPEA..-

Cuestionamiento del “genio

La palabra “autor” viene del latin augere que significa "hacer crecer, pro-
ducir”. Pero también esta asociada con las ideas de autoridad y conducta
autoritaria. Es un concepto liberadar y restrictivo a la vez.

En 1377, Roland Barthes escribid un ensayo titulado La muerte del autor
que afectd profundamente los modos contemporaneos de ver la auloria.

[ EREC GUE LA
TRAZICION GECIPENTAL
LE HA PARPO UN BNFASIS
EXCESID A LA FIGURA,
PEL ALITOR, COMO
UNA ESPECIE PE

Barihes le da mayor promi-
nencia al lector (y, por impli-
cacion, al observador) de
una obra. El significado de
una obra es mas el producto

de la interpretacion del que la
parcibe que de las infencio-
nies dal autor, Se debe agre-
gar que la interpretacion nun-
ca g5 concluyente: la obra no
liene un solo significado gue
debe "descubrirse” sino que
ulrece vastas galaxias de
signos que pueden seguirse
en muchas direcciones.

Fenpee! o I
TOTALMENTE
RESAONSABLE OF LA
EREASISN FE UMA

CBRA Y BN PLEND

41



Una influencia no menor ha tenido el ensayo de Michel Foucault
;Qué es un autor? (1978). Foucault sostiene gue el "autor” no es
una persona sino un conceplo que solo puede captarse en termi-
nos de circunstancias sociales, politicas e histaricas. Foucault pre-
fiere la expresian “funcion del autor” a la palabra “autor”, Esa fun-
cién se refiere a un cuerpo de obras, ideas, teorias y valores aso-
clados con el nombre de un autor mas que a un individuo | isica.

Nombres tales como "Freud” o “Marx” tra-
en a la mente sistemas completos de
pensamiento. Lo mismo se puede decir

de los nombres de los arlistas.

'ﬂ
ZESTA SEGURC PE
EE0, SEROR FOUCAULTT
~20UE ME PUEPE PECIR
PE SU INFANCIAT

: m
;E0Y £6L0 UN
CONZEFTO, UN SISTEMA
DE PENSAMIENTO!

Az

Esas ideas han socavado mucho las idealizaciones convenciona-
les del artista como “genio”. En el mundo antiguo, la gente enten-
dia como "genio” el espiritu de un lugar, una familia o un clan.
Luego, "genio” past a designar a un espiritu guardian. El genio de
un individuo era lo que o hacia diferente de todos los demas.

EHLO SE QUE
S0Y UN GENIO, NO

@FUE ME VANAGLORIO
FE ELLD.

Pero en épocas mas recientes, se empled
"nenio” para describir a una persona de ex-
cepcional capacidad intelectual e imaginati-

va. El artista se convirtic en un ser extraordi-
nario. Las crificas de la autoria tales como
las cue iniciaron Barthes y Foucault contri-
buyen a |3 explesion de sste mito. Nos
alientan a preguntamos si el genio es real-
mente una fuerza superior qué trasciende el
espacio y eltiempo. Si éste fuera el caso,

¢ por qué todos los denoming dos genios de-
berian ser blancos y varones?
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; ' s plin pep T I T e A e T En épocas prehistoricas, el arlista ara un “hacedor” u "homao
.Ca-mbl.o de EOIES e N o : faber”, capaz de darles formas visibles a las ideas simbdlicas.
La imagen vivia a mitad de camino entra el arte y &l ritual. En

Muestras ideas sobre el rol del artista varian como las sociedades medievales, el artista era a menudo un bardo
consecuencia de cambios sociales y econdmicos. que cumplia una parte acliva en las organizaciones sociales,
A veces, puede parecer que el artisia habla en | tanto en los circulos de la corte como en la vida de la calle. Al
nombre de loda una comunidad; olras veces, pue- recitar poemas epicos a un grupo de nobles o a una multitud
de representar a una clase, circulo o élite exclusi- del marcado, actuaba como el vocero de una comunidad.

vos, v aun ofras veces, el arista puede actuar co-
mao un individuo aislado, incluso controvertido. Fero
nunca hay consenso en cuanto a qué es un artista,

HUBD UHA VEE,
SOMO NOs cLENTAN LAS

ANTISUAS HISTORIAS, UN

HOMBEE LLAMARD TESED, GUE
ERA EL SEROR GUE cOBERNASA,

ATENAS. ¥ BN SU E0cAa TAL

SONRUIESTARPORE GUE NG HaB A
HINGUND MA S GRANPE
a0 Bl =0....

ZEMFRE HE
| CLUERIPD SONOCER A
n, UN ARTISTA REAL.

ESTA
HABLANPOZ K

BUENG, EH..- ¥}
TE LLAMARE.

En el Renacimiento, los artistas trabajaban principalmente para los
clientes: la aristocracia o la corte. Una de sus responsabilidades

principalas era expresar la identidad cultural de una clase o una

naciéin. El rol del arista era fJundamentalmenie publico. En el siglo
XV, los artistas ya no estaban lan claramente vinculados con los
ciientes. Pere sequian teniendo un rol poblice porque se esperaba
gue expresaran |as ideas generales gue prevalecian en su cullura.

45




En la época del Romanticismo, los artisias lue-
ron vistos por primera vez como miembros de
una casta fundamentalmente "profesional”. El
arlista roméntico era lambién una figura aisla-
da. Algunos piensan que la separacion del ar-
lista de |a sociedad era una forma de escapis-
mo: la negativa del arlista a tratar cuesliones
sociales y politicas. Pero los romanticos no ne-
cesariamente elegian la soledad.

MO FUE
UNA FORMA PE
ESCAPISMO; PERD
POR CIERTO LA
NECESITO AHORA.

EN VEREPAD, NOs VIMOS
METIPO=2 BN ES0 AORE UN
MUNPD BN FAFPIPD cAMBID,
QRLUE TENIA FOCO TIEMPOD
FARA LA 2REATIVIDALR ¥ SE
IMTERESABRA MUCHD MAS
EN EL SOMERAID Y
LA PROPUSSIEHN,

dualista y a menudo excénlrica del "ge-
nio" persanal, también estaban profun-
damente interesados en la politica, con
el impacto de la industrializacian y de la
Revolucion Francesa de 1789,

o,

" Las variaciojes del rol social del artista van de la mano-con importantes
cambios en |as circunstancias materiales de la practica ardislica. Veamos

algunos de I8s instituciones principales que participaron de esle proceso.

Aunque algunos artistas del periodo se |
dedicaban a cultivar una imagen indivi-

" pEsPLES PE

CINED O PIEEZ ARD=
FPE TRABAID, POPRIAS
ENTRAR BN LA

En la Edad Media y a comien-
zos del Aenacimiento, la activi-
dad artistica tenfa lugar en la

"bottega” (palabra italiana que R GUILDA. g
significa "negocio” o “taller"), un R £ v an ? "? -;3*'_
estudio dirigido por un "maes- e ‘ﬂg‘]& ;rfj 3
iro”, Las obras producidas en la : '--\r’ﬂ."' i y{ A
bollega eran tareas en las que B R * !

colaboraban ayudantes y apren-
dices bajo la supervisién del
maestro. No habla un Unico
“autor” de esas obras. Hasta el
siglo XV, el arle estaba contro-
lado por las guildas, que eran
"sociedades” de pintores y es-
cultores. Comprendian a un
"‘maestro” de la guilda, a sus
“ayudantes” (u oficiales) califica-
dos y a jovenes “"aprendices”.

2EINEOD O A
PIEE ARODST i

Después del aprendizaje, un arfisfa solia pasar
del taller de un maestro a ofro como oficial, has-

a hallarse en condiciones de abrir su propio ta- £, PERD UN
ller, Los talleres de la guilda seguian reglas vy ru- PM'*‘,E’ 'I;E':-"N[ e
linas eslrictas. Cuando el artista ruevo era reci- ML‘E ﬁﬂa

bido en la comunidad, se le hacia jurar reserva
y debia proteger los intereses de |a guilda y los
secretos del oficio. Cada miembre de la quilda
debia aceplar su lugar en la jeramuia.




Pero llegd un punlo en que nuevas filo-
sofias sobre el arle y el rol del artista
requirieron diferentes ambitos para la
produccion de las obras de arte. La filo-
solia del humanismo del Renacimiento,
en particular, acentud la imporlancia del
individuo e hizo que las aclividades co-
operalivas de la guilda parecieran anti-
cuadas, Al nivel economico, el surgi-
miento de clases mercanliles (lo que
podrian denominarse los protocapitalis-
tas) hizo mucho por priorizar el desem-
pefo individua! sobre el grupal.

§ =07 U
IHEIVICFLICS

El sistema de guildas pasd de moda cuando los |

artistas ccuparon roles prominentes y distinguidas
figuras empezaron a proteger las artes. Las dos
instituciones clave del mundo del artista pasaron a
ser el mecenazgo y la academia,

HE OIPC HABLAR |
TANTO PE SU
TALENTD GUE

GUIERD GUE PINTE
M| RETRATO.

IMAGNIFICO!
(Los AsEORES PEBEN
STAR TRABALANDO.
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| Hersunas preslgiosas emple-
aban a los artisias para dise-

i fiar y decorar sus palacios y
villas. Un hogar suntuoso era
un indice visible de posicion
soclal, Los aristocralas del
Renacimignto eran adiclos al
consumeo ¥ muchos llegaban a
arruinarse por mantenarse al
ritmao de la moda.

SE PASA BL
TIEMPD 2OMPRANID
ELEMENTOS PARA
BRICOLANE, PERFEOCHA
PINERD BN BPALPOSAS
PE POLIESTIREND. ..

LE e ;Y Pﬁ NQ—SC}TW
B NO's PE-JAN cUIPANES
| A LOs BEBESS

En ltalia, donde la mayoria de los gobiernos eran inestables e ilegitimos,
gl apoyo de las artes por parie de los gobernanles se convirlié en el me-
dio para reforzar su identidad y su reputacion. El artista era a menudo un
pedn impotente en un infrincado juego politico: su tarea era dar legitimi-
dad a organizaciones precarias. La arquitectura permitia la expresian
mas publica del prestigio del clienle. Pero la pintura también podia usar-
se provechosamente como {orma de propaganda.

.
Los RETREATDES REALES
¥ LAS IMAGENES
ALESSRICAS
IFEALIZARON cOMO
FlaUFAS PIVINAS A
MUzHC S SOBERMANTES
PEL RENACIMIENTS .
PE ACUERDPO 0N LA
FILo=OFlA PEL PEREIHD
PIVINDG PE LOS REYES,
EsAS IMASENES
EXPRESABAN EL
FERECHD PE UN
GOBERNANTE AL
FOPER ABSOLUTO.

r (3 - w4
N
' 5 { ";. &
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Unos pocos pintores lograron recompensas imprasionantes
y titulos envidiables por favarecer esa causa. Entre ellos
estaban Gianlorenzo Bernini (1598-1680), Peter Paul
Rubens (1577-1640), sir Antheny Van Dyck (1589-1641)
y Diego Velazquez (1599-1680). El de Rubens &s un Gaso
de especial interés: mientras iba de una corte a otra a lra-
vés de Europa, pintando retratos y cuadros histéricos, lam-
bién desempenaba un rol importante como diplomatico.
Esle caso nos recuerda que si bien los artistas que lraba-
jaban bajo el mecenazgo a menudo
aran herramientas en |as manos
de gobernantes inescrupulosos,
también podian lograr una
posicién alta.

ZHA VISTO AL
CEAOR VELAZRUEZT JESTA
PINTANPC Ml RETRATO ¥ YO
NP PUERD MANTENER
ESTA FOSTURA POR
MAS TIEMFC!

ESTA TERMINANPD TRES
DUGLES, POS REYES,
UN CONPE ¥ CUATRO
PURUESAS, PERCD £

TIENES QUE IRTE...

El lipo de artista que tenia mayores probabilidades de obtener reconoci-
miento era aquel capaz de corporizar las virtudes de una de las figuras
mas emblematicas del Renacimiento: gl "cortesang”.

al

El cortesano debia tratar

de encarnar el ideal rena-
centista del “hombre uni-
versal™ ser buen orador,
dominar muchas arles, ex-
hibir refinados modales y
saber como manejar diplo-
maticamente las intrigas
personales ¥ politicas de la
corta. Par supuesto, no 10-
dos los cortesanos eran ar-
fistas, y no todos los arlis-
las eran cortesanos, Pero
da |os aristas que trabaja-
ban bajo la proteccion de
la corle 2 menudo s espe-
raba que se presentaran
segun el modelo del corte-
sano perfeclo.

£ON UN POEO DE
PRALTICA, | TAMBIEN
POPRIA JUGAR AL

J

Una de las cualidades que debian de-
carrollar era el disimulo. Al vivir &n un
ambiente falso, dado al subterfugio y
al engafio, el arlista debia aprender &
gstablecer relaciones prudentes con
los principes Y también con los pares.
Pero el "disimulo” no sg entendia en &l
sentido moderno del termino: como
doplez o incluso deshonestidad, El di-
simulo era también una habilidad artis-
tica. Significaba poder capiar elabora-
dos simbolos e imagenes Y darles for-
ma en obras de arte de igual campleji:
dad. Las verdades sencillas eran de
estaso interés para los publicos corte
sanos, Lo que ellos mas valorabar
eian los enigmas, Esta es una de &
fazones para la notable popularidal
de |a alegoria en todo el periodc
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las "academias”.

de la escuela atenienst
donde Platdn habi
ensefado filosolis

en el siglo V aC.

Las academias lenian
una politica de tale

propios migmiors
y excluian a todos o
otras arlistas

Las primeras academias fundadas en el siglo XV trataran de establecer

las leyes que debian regir la realizacion de obras de arte. No deseaba solo
que los artistas produjeran objelos hermasos, sino tambien que el arte fue- |

ra guiado por reglas invariables. Un principio fundamental que sostenian
era que las bellas arles debian distinguirse netamente de la artesania. Se
suponia que el artista debia sequir paulas intelectuales y crealivas, mien-
Iras que al artesano se lo asociaba con un tipo de ejereicio mecanico.
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Del sigle XV1 en adelante,
la actividad artisticat,
profesional se centro en

cerrado: promovian a sui

El término “academia” sep
inspiraba en el nombrf.

i
b

TEY

BERNOR VASARI,
AUl ESTA EL
FINERD.

BIEN, PUGUE,
JPE INMERIATD
FUNPFARS LA
FRIMERA
ACAREMIAL

l.!|!|i|.-

B =2 L

La primera academia, la

“Accademia del Disegna”, fue fun-
dada en Florencia en 1563 por
Vasari (1511-74) bajo &l auspicio

del gran duque Cosimo | de

Medici. Se requeria a sus alum-
nos que dibujaran segin mues-
tras anfiguas. Se pania un énfasis
especial en el estudio del desnu-
do, tanto en clases con modelos
coma en lecciones de anatomia.

Los artistas estudiantes debian dedicar
la mayor parte de su tiempo a hacer copias
de obras clasicas y de obras maestras del
Renacimiento, principalmente pinturas de
Rafael y Miguel Angel. A fines del siglo XV,
las academias también empezaron a dar lec-
tiones orales a sus alumnos. En general, las
lecciones destacaban la "grandeza” de una
obira de arle sin referirse mucho a los aspec-
los praclicos de la realizacion de la obra. Esa
tlase de ensefanza academica intentaba im-
parlir preceptos universales sobra el valor ar-
listico, no ayudar a fa gente a entender como
s¢ podian emplear diterentes materiales y

‘' lecnicas. La Real Academia de Aries de

Inglaterra, establecida en 1768, perpetud

[ esatendencia predicando pautas absolutas [,

de guslo, belleza, virlud y armonia, segln
principios universales
¥ racionales.

GUE ESTO Es (LD
BELLEZAT

LAS ACAPEMIAS GIUE

£SE FUNPEN BN ITALIA,
FEANZIA B INGLATERRA
SEGUIRAN FOMENTANRD
NUESTRAS PRACTICAS.

1

EROFRIA
HACERLD ME=
PREVE, PROFESORT

fLA SANERE ME
ESTA SUBENRPD
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Los valores promavidos por una academia eran no sélo artisti-
cos sino también ideoldgicos: expresaban los sislemas de cre-
enclas de una cullura. Las academias aparecieron en un mo-
mento en que estaban surgiendo nuevas estructuras de go-
bierno en muchas partes de Europa, Cuando los Estados ro-
emplazaban a las comunidades locales, se debian eslablecer
nuevas paliticas artisticas. El arte ya no podia expresar los
valoras e intereses de una estrecha porcién de la sociedad
humana. Se le requerfa que transmitiera el espiritu de toda
una nacion mediante asociaciones particulares.

Eso hacfa que la ensefianza académica
fuera muy prescripliva: habia poco campo
para la innovacion y el experimento. En su
creacion, las academias hablan intentado
darles a los productores individuales mas li-
bertad de cuanto habian gozado en el sistema
de guildas. Pero pronto se hizo claro que las
academias tendian a inculcar valores y estilos
particulares, y que éstos debian reflejar un
fuerte sentido de identidad nacional.
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También se cuestiond la dislincian
académica enire arle y arlesania. Fl
Arts and Crafts Movement tuva lu-
gar en la segunda mitad del siglo XIX.

En el =siglo XIX, las academias fue-
ron socavadas por dos factores: la
admiracion romantica por el artista
independiente, y el surgimiento de
una clientela burguesa (no exclusi-
vamente arislocrética), de escuelas
privadas de ensefianza, de socie-
dades que exhibian las obras y de
comarciantes de arle,

f PENSAMOS QRUE TOPA CLASE
PE OBNETOS POPIAN cONTRIBUR
A UN AMBIENTE BIEN PISERARD:
NO 8ELO BPIFIZIOS, ESCULTURAS
Y PINTURAS, SING TAMBIEN
MUEBLES, CERAMICAS, JOVAS
Y ROPAS. ¥ UN AMBIENTE BIEN
PISERARO CONTRIBUYE,
A SUVEZ, A MEJORAR LA
ESTRUZTURA PE LA SCCIEDAD. |

William Morris (1834-98), uno de
los padres fundadores del movi-
miento, acentuaba que el valor de
un objeto dependia en gran medi-
da de las condiciones materiales
en que se lo habia producido.

Un objeto no deberia ser
simplemente bello: tam-
bién debe ser el producto
de una labor salisfacto-
ria. El trabajo; para
Morris, era una expresion
;suprema-de la cresativi-

dad y la humanidad. Pero
la gente solo puede deri-
var placer de |a labor ma-
nual: las fabricas indus-
{fializadas estan destina-
das a producir-aliénacion
y faliga, :

A comienzos del siglo XX tuvieron lugar dos cambios importantes: lzs insti-
luciones como las escuelas de arte v las exhibiciones se volvieron i uy in-
dependientes de la influencia académica, y se establecieron nuevas organi-
zaciones cuyo objetivo era reducir la brecha entre las bellas artes v €l arle
industrial. Morris se habia opuesto a la produccion para un mercado masi-
vo. Pero artistas y disefiadores posteriores, inspirajos por el Ars and Crafts
Movement, pensaron que la tecnologia industrial padia ofrecer beneficios.
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En lugar de despreciar la produccion masiva como "no artistica”, creian
que la indusiria modemna daba oportunidades para fabricar una variedad
de objetos econdmicos sin sacrificar la creatividad y la belleza. Tuvo aspe- |
cial influencia la escuela de disefio llamada Bauhaus, fundada en Weirnar ‘
en 1818 por el arquitecto Walter Gropius. Lozs aristas de esa escuela te- |
nian claros ideales eslélicos en lo que concernia al disefio. Querian que |
sus piezas fueran sencillas y précticas, pero estilizadas y elegantes, ¥ crel- |
an que |a era de la maguina podia ayudarios a lograr
ese objetivo, Disefiaban objetos adecuados a la
manufactura industrial y empleaban materia- |
les coma el plastico y el cromo.

Desde entonces, muchas cosas han concu-
rrido a redefinir la figura y la funcidn del artista.
Aunque muchas escuelas de arle siguen funcionando
sabre [a base de gue la ensefan-
za tradicional es el fundamento
de un "buen” arlista, la practi-
ca del arte encuentra el de- |
salio cada vez mayor |
del desarrollo de nuevos
meadios.

By

o —

e

LA CIBERNETICA,
EN PARTIZULAR, LE DA
AL ARTISTA LA OPORTUNIDADR
PE PROPUZIR IMAGENES
FPE MAHERAS RARPICALMENTE
NUBVAS £ON MERIOS
PIGITALES.

El desarrolio de madios electrani-
cos liene su impaclo no sdlo en el
rol del artista sino también en el
moda en que presenta sus obras
al publico. Los espacios tradiciona-
lzs de exhibicion estan empezando
a ser raemplazados por galerias
virluales y museos electrénicos. |
La gente puede "visilar” esos |
ciberespacios sin necesidad de ,
salir de su hogar, e interactuar . : |
con las materiales que ve, y ' — - [
56

desarmandolos y rearmando-
los de diferentes maneras.

La mujer como, artista

Los cambios en la percepcion cultural del artista demuestran claramente
que no hay ninguna definicién universal de la personalidad artistica. A los
artistas solo se los puede entender coma funciones de especificos contex-
10s sociales y politicos. Pero también los artistas han sido definidos ideola-
gicamenle sobre la base del género. Esta compransion es de importancia
central para las teonizaciones contemporaneas del arte ¥ su rol en la socie-
dad. Desde fines de la década de 1960, se han farmulado preguntas fun-
damentales sobre la parte que desempefan las mujeres en las artes. Hay

@ El rol de la historia del arte

Ires cuestiones en juego en el debate sobre las mujeres artistas:
Se deben redescubrir las

32O,
N historias de mujeres artistas

4] descuidadas, para redefinir
i un “canon” dominado por
los hombres y reevaluar las
nociones convencionales de
“tradicion".

@Sa deben "reinterpratar” las re-
presentaciones de mujeres he-
chas por aristas varonas, es

decir, se las debe apreciar no

s0lo en t&rminos de su mérito
estético sino también por los
metodos que ellos emplean

para construir varsiones espe-
cificas de la femineidad.

como disciplina se debe en-
lender en relacion con los
valores de una cultura pa-
triarcal, que ha dirigido la
preduccion artistica en linea
con los intereses de la auto-
ridad masculina.




Paro cuando hablamos de “mujeres arlistas”, debemos tener el cuidado de t
nao poner a todas las mujeres en la misma categoria solo porque son muje- |
res. No hay ningtn sujelo femenino universal, como 1ampoco hay una idea
universal del artista. Las mujeres arlistas no solo son definidas por el he-
cho de que son mujeres y se dedican a précticas artisticas. Tambien se las
define por clase, antecedentes étnicos y sexualidad. Las revisiones del ca-
non realizadas en Oceidente por criticos blancos y heterosexuales a menu-
da han dejado fuera a lesbianas y mujeres de colar, por gjemplo.

A=F
Mujeres
Heterosexuales solamente

Py
=)

En el curso de la historia, las mujeres negras han
sido doblemente marginadas. Desde las primeras
etapas de la colonizacién, a la gente negra en ge-
neral se |a vela como salvaje. Los “primitivos”
eran respecto de los “civilizados® camo la "mujer’
para el *hombre”. Ser negra y mujer significaba
ser no salo primitiva sino hiperprimitiva.

La imagen ominosa de la femineidad ne-
gra se alimentaba con estereotipadas re-
presentaciones de mujeres negras como
animales impulsadas por incoatrolables
pulsiones sexuales. Los aristas contem-
poréneos y los criticos de arte han cues-
tionado esa vision siniestra.

La creatividad de las mujeres negras: es am-
pliamente re«;onocida en el mundo azadémi-
co, el publizitario y el artistico. Perc “mujer
negra” es una frase que se debe emplear
con cuidado. Sin duda hay muchas maneras
de ser neg o y represantar la negritad. Se
deben tener siempre en cuenta las diferen-
cias nacionales, sexuales y de clase.
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Las expelieliuias ue dieigiles D

Luando al tin hubo educacion en bellas artes para las mujeres, solo estu-
jeres arlistas fambién presentan

vo abierta para las de clase media y superior. Las mujeres de |a clase

variaciones relacionadas con 1a trabajadora solo lenian acceso a la adquisicion de habilidades artesana-
clase. Hasla fines del siglo XIX, les. E incluso en lo que concierne a las mujeres méas privilegiadas, el arte
lag bellas arles (pintura, escullura, era visto como un modo de refinar su femineidad, no de alentar su creati-

arquitectura) eran jurisdiccion de vidad. En consecuencia, las mujeres eran confinadas en general a los
los hombres, y las artes domesti- medios y los géneros "menores”: acuarela y no 6leo; pinturas de natura-
cas (lejido, bordado, ceramica) |a lezas muertas y paisajes y no desnudos. La mujer artista del siglo XIX

de las mujeres. Las bellas arles tendria pocas oporiunidades de observar directamente el mundo plblico

gran consideradas en gem_arall co- que BHAb3 Son e e el o
mo superiores a las domeslicas,

Sin embargo, la produccidn
artesanal es crucial. |

EL PALSAJE
URBANO PE FINES PEL
SI6LO X1X ESTABA LLENG PE
ENERGIA, VITALIPAR, EXCITAZISN
Y CHISPEANTES MULTITUPES.
(PIENSESE EN LAS ESCENAS
\  URBANAS REPRESENTAPAS POR
FINTORES IMPRESIONISTAS COMO
- RENOIR.) /PORIA PAR UNA
SENSAZION PE ALEGRIA
¥ LIBERTARY

771 !

FPERC TAMBIEN PORP[A SER
INRUIETANTE: L& MULTITUR
CREZIENTE AMENAZABA
PEVORAR A LA GENTE Y
LLeVARSELA BN =U
IMPUL=S0. LAS MUIERES
IEESPETABLES" PEBIAN
SER EXcLUIPAS PE ESE
MUNPD . SE sUPDNIA GlE
ELLAZ PERTENEZIAN AL
MUND PRIVARPLD PEL-
HOSAR. SE PENSABA GUE
S50 LAS PROSTITUTAS
) | O Las MUNERES ATEEVIFAS

el FOFTAN TOMAR PARTE BN LA
VIEPA [FE LAS SALLES. ..

Varias obras imponentes de diversas mujeres artistas latinoameri-
canas acentuan la significacion creativa de arles tales como &l le-

jido y la cocina. Estas actividades domésticas les ha permitido 3 | .y estas clases de mujeres eran vistas como amenazadoras y
ellas codificar los valores de una cultura “hibrida", perpetuar :Elnll- sucias. Agregaban a la sensacion de peligro que inspiraba la /R
guas précticas, transferir influencias occidentales y orquestar ima- | mulilud buliiciesa contaminando lo que era basicamente un te- /5
ginativos encuentros entre Iradiciones diversas. Pero la cultura rritorio del hombre. La reaccion comim a la presencia de muje-

occidental, en general, ha despreciado las arles praclicas. res en los espacios publicos era que no debian estar ahi.
L B1




De manera gradual, las mujeres artistas pbtuvieron el acceso a una ma-
yor variedad de temas de cuanto habia permitido originalmente su ense-
fianza. Por ejemplo, las pintoras impresionistas Berthe Morisot (1841-

g5) y Mary Cassatt (1844-1926) extendieron el campo de la tematica de
gue disponian las mujeres...

T PINTANDD FIGURAS |
- HUMANAS, A MENUPO

| CecicaDAS A ACTIVIPADES
MTIMAS COMO BARARSE,
PERO AUN LIGAPAS A LA

ESFERA DOMESTIZA, A
SITUACIONES PRIVAPAS,

A LA MATERNIPAD Y

LOE NROS.

Ademas, ambas artistas registraban aspectos
de la expefiencia de una mujer de clase me-
“dia. Una mujer de clase trabajadora hublese
visto de manera muy diferente el mundo que
la rodeaba. Si ella hubiera tenido algo que ver
con el arte, se habria dedicado a la ensenanza
vocacional. O de lo contrario habria sido em-
pleada como modelo por un artista varan, lo
quie a menudo significaba que podia ser ex-

plotada tanto econémica como sexualmente. Berthe Marisot,

:1a41_-?‘5_1_-,ﬁ -

FOR FAVOR,
SEROR, ZFOPEMOS
IRNOSZ /ME ESTOY
CONGELANPO!

21, PERC MAFANA
EMFPEZAMOS A LAS
EINED ... APROPOEITO,
ZRUE HARAS ESTA
NECHE S

Las mujeres han sido excluidas tirmemente del mundo del arte como
*sroductoras”. Pero al mismo liempo, han desempenado roles clave co-
mo “materia prima” del artista varon, Por siglos, los cuerpos femeninos
han servido como fuentes de inspiracion para la creatividad y la accion
masculinas: como mu- oty ST IS SR e =
sas, por ejemplo, ¥ ©o- o e

mo simbolos politicos
como la libertad, Las
mujeres han estado en
el centro de muchos
mensajes artisticos in-
lluyentes. Pero rara
vez se les concedio el
derecho a expresar
mensajes importantes
propios. Las cosas han ¥
cambiado en muchos
sentidos importantes
desde el siglo XIX.

isll jslt JESC ES!

SiGA MOVIENPOEE AST,
USTED ES Ml INSPIRAZION,
M| FUENTE PE £REATIVIPAD,

Ml MUSA... INO FARE!

Hoy, las mujeres tienen 1ina parte dictintiva en la practica artistice. Y el
actudio critico de las mueres artistas y de las imagenes de mujeras

(producidas tanto por mijeres como Lor hombres) nas invila a revalorar

nuestra comprension de la historia de arte.
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mo categorias gen erales, Las experiencias de las artistas mujeres

son tan variadas y complejas como las de los artistas varones, Otro
tanto sucede con sus antecedentes raciales, sociales y politicos,

BUEND. ..
SUPONGD GUE S[, PERC
EcA ES UNA PREGUNTA

25 BASTANTE PIFICIL. TORO
RES
UNA NUEVA W DEPENPE PE TU PUNTO
MUER= _DE VISTA.

1Y)

Ba| Al mismo tiempo,
deberiamos recor-
dar gue la relacion
enlre una imagen y

nero nunca as line-
guir el género re-

presentado en una
imagen del genero

imagen se reliere
al género de las fi-
guras que pinta y
como diferencia
entre hombres y

—_— .---u."f:I

AT

T
133

El género “de"” la imagen es mas problematico: un cuadra que repre-
senla a una figura femenina no es necesariamente femenina si la fi-

exploramos el lugar de la mujer en las arles debemos centramos en
los produclos de ellas y sus propias representaciones de si mMismos.
Pero lambién debemos relacionar esos productos y representaciones
con las imagenes de mujeres hechas por hombras que, después de
lodo, atin siguen llenando la mayoria de los libros de arte.

4

cuestiones de gé- |

al. Debemos distin- |

de la imagen. El |
género "en”’ una |

mujeres. |

gura ha sido representada desde el punto de vista masculino. Cuando

Estetica

i La dificultad de definir el arte y la figura del ar-

lista @5 encarada por teorias divergentes dentro
de la eslética, es decir, la rama de la filosofia
que se ocupa de nuesiras respuestas al arte.

¢Qué es lo “estetico”?

La palabra "estética” viene del griego “aesthesis®, que significa “percepcion
par los sentidos”, "sensacion” o "sensibilidad™. La estética explora las ma-

neras en que los sentidos experimentan los cbjetos. Se centra en las sen-
saciones de placer y disgusto y no en las funciones practicas de las cosas.

£,

El 1érmino "estético” fue acunado por Alexander
Baumgarten (1714-62). Desde entonces, la teoria
estélica ha tratado de establecer como responde la
gente a la belleza y si la percepcion de la belleza
(‘gusto”) es universal o subjetiva.

i SN PURA,
ELLA ACELERA
Ml PULsSO!

Criticos y filosofas

atin disienten en cuanto
a lo que significa
realmente “estética”.
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Algunos ctiticos han sostenido que la obra de arle corporiza valores mo-

rales y sociales. En la década de 1920, LA. Richards abogo por esa vi-
sion al sostener gue...

...UNA OBRA DE ARTE ES CAPAZ PE
RECONCILIAR ASPECTOS CONFLICTNOS
PE LA REALIPAD . EL ARTE SE
CONVIERTE EN UN MOPO PE
GARANTIZAR LA ESTABILIPAD ¥ PE
PRESERVAR EL ORDEN. LA CIVILIZACIEN
PEPENDE, PARA SOBREVIVIE, PEL
FOPER ERUILIBRAFOR PEL ARTE.

Esta teoria ha tenido mucha influencia pero tambien es ideolégi-
camente sospechosa. La “civilizacion” que intenta proteger no es
cualquier cultura sino una estrecha portion de una privilegiada
tradicion occidental.

EMls EMOCIONES
,, NG CUBNTAN,
Otros criticos creen que la ENTONCES
obra de arte debe verse -

como completaments au-
tonoma. El New Criticism,
influyente en varias olea-
das desde la década de
1920 hasta la de 1960, la
vela como una unificada
estruciura de significado
gue debe entenderse en y
par sl misma, sin referen-
cia a las intenciones de su
aulor o a su impacto emo-
cional sobre el espectador.

El formalismo, que se desarrolld en Rusia en los afios en tormo de la
Revolucion de 1917, también sostenia que debiamos concentrarmos en la
especificidad de una obra de arle comao obra de arle y no en su relacian
con la historia o |a politica. Desde fines de Ia década de 1950 hasla la de
1970, el estructuralismo aseverd que las obras individuales debian vincu-

larsa con un amplio sistema de significado. La aulonomia es un alributo del

sistama en su conjunio antes que de una obra especilica, El sistema es
completo v se aulorregula: esta regido por principios y reglas particulares
que determinan el car&cier de las obras particulares que le pertenecen,

R

[

Estan, entonces,
aquellos que
soslienen que el
arte es insepara-
ble ds la socie-
dad, Ia ideologia
y la politica.

ENGELS,
ZESTHA PE
S AZUERPD EN GUE
B\ TOPO PEBE SER
; FOLITICOT

Desde fines del siglo A1X hasta el presenta, diversas lineas de la criti-
ca marxista han ace ituado que no hay niaguna nocion "pura” del arte,
porque arte es lo que considera arte una saciedad o sus miembros cla-
ve. La cultura oceidental ha insistido en el intento de aislar al arte de la
historia para ocultar 21 hecho d= que las dfiniciones del arte siempre
dependen de interesas y visiones del mundo particulares. Hacer del ar-
te un concepto absciuto es una manera de decir que los valores no
pueden cambiar. De hecho, las definiciones del arte y de la experien-
cia estética cambiar, notablemente en el curso del tiempo.
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Explorar la.imaginacion

La facultad que nos permite
procesar ideas y convertir-
las en cosas visibles a me-
nudo se describe como la
imaginacian. Los antiguos
griegos llamaban a esa la-
cultad "phaniasia”, de
“phos", que significa "luz”.
Las imagenes mentales no
son solo ilusianes sino tam-
bién una forma de “ilumina-
cion™. Pueden darnos per-
cepciones de la realidad. La
imaginacion nos da las ima-
genes iniciales de las cua-
les deriva lodo pensamien-
to. Los fildsolos griegos de-
nominaban a esa imagenes
“phantasmas”, palabra que
también viene de “phos”.

|
Pera la cultura occidental a menudo se ha mostrado mal dispuesta hacia |

|

Imaginacion y sus produclos. Ha considerado esos “fantasmas” como las
invencicnes de un cerebro excentrico.

&6

' Platon (aprox. 428-347 a.C.) no apro

DaDa 18 Cresciun diusivd, =i aua

 escrilos sobre la inspiracion, comparaba al artista con un loco posaido

" por poderes demoniacos. Pensaba gque el arte era apenas tolerable si se

lo empleaba para ensenar a la gente valores religiosos y morales. Pera,
en general, lo desestimaba como la copia de una copia.

ORED GUE EL MLINPOD
HATURAL ES UHA SOFIA FPE SEGUMEPA,
PLASE PE UN MUNPO IPEAL PE FORMAS PURAS
¥ GILE EL ARTE, GLE IMITA A LA HATURALEZA,
ESTA AUN MAS ALEIAPD PE ESE MUNPO FERFECTO
GILUE LA HATURALEZA MISMA. LO= ARTISTAS
S0N ES TRAMPO SIS VOLLARDS A
PISTORSIONAR LA VERPAR ¥ APDFPTAR
IFENTIFAFES FALSAS,

PE MODO GUE
S0Y PE SEGUNDA
CLASE, ZEHT

Aristételes (384-322 a.C.), a diferencia de Platon, veia
el arle como moralmente benéfico. Creia que el arle no
imitaba objetos especificos sino caracteristicas univer-
sales. También pensaba que el arle poseia una funcion
catartica (o purificadora). Cuando nos vemos expues-
los a sentiientas y pasiones de naturaleza universal,
podemos “elaborar’ nuestras propias 2mociones.



En el Renacimiento, muchos filésofos aceptaban
que la imaginacién cumplia una parte importante
al permitimos entender el mundo externo. Pero

también desconfiaban de esta facultad por-
fue pensaban gue tenla una tendencia al
descontrol. La imaginacidn era acapta-

ble en tanto pudiera ser controlada :
por la razdn. Algunos fildsofos y ar-
tistas crefan que la imaginacidn te-
nia fodo el derecho de crear reali-
dades alternativas. Pero insistian
en gue eso sdlo se justificaba en
tanto el arte pudiera ensefar ver-
dades fundamentales a la gente.

£NO £REES GLE
TU IMAGINAZIEN
Es UN PO20

SRED GiUE
ESTA PENTROD
PE LA RAZON.

A fines del siglo XVIl y en el XVIII, la filosofia de la llustracién re-
farzo el mensaje de que los seres humanos debian ser dirigidos por
la luz de la razén. La imaginacién era asociada con la supersticidn,
la ignorancia y el prejuicio. La llustracién comprende dos ramas filo-
soficas: el racionalismo y el empirismo.

Th

ME INTERESA HALLAR
METOPOS RACIONALES
GUE NOZ FERMITAN
CBETENER CONCEIMIBNTO =
CBETIVO= PEL MUNPD,
FPEBEN sECUIR IPEAS
INNATAS RUE ESTAN BN LA
MENTE PF TOPODS PESPE
ElL NI, LA IMAGINACIEGN
SOLO POPRIA LLEVAR
A EREOURES PE -UICID.

L=

Descartes deseaba creer que
no era el ojo fisico sino la
menle abstracta la que veia y
representaba el mundo.
Es la figura clave en el
contexto del racionalismo.

B ]

- RENE DESCARTES (1596-1650).

El empirisma, por ofra parte, no se basaba en reglas puramente abstrac-
las. Thomas Hobbes (1588-1679) crefa que las im&genes mentales se
producian sobre la base de impresiones sensorizles. Recibimos impulsos
fisicos a través de los sentidos y los convertimos en imagenes. Cuendo
se detienen los impulsos, quedan las imagenes y pasan a fermar la ima-
ginacién. La memoria, para Hobbes, es simple imaginacion.

Fero también hay una imaginacian compuesta, “
que es la faculrad que usamos cuando inventamos *
crialuras u objetos lotalmente imaginarios. Debemaos
lener cautela con la imaninacion compuesta porque
e5 capaz de distorsionar la realidad en toda clase
de maneras exlravaganles. Tanlo el racionalismo
camo el empirismo, a pesar de diferencias obvias,
sospechan de los poderes de la imaginacidn.
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La balalla contra la imaginacion es el intento
de consolidar la sociedad separando bien lo
real de lo irreal. Una ideologia estética que di-
ce que todos deberiamos ser guiados por la
razon es represiva porque solo puede lolerar
la creatividad si se la comparle socialmente.
Decir que hay valores compartidos universal-
mente (tales como la belleza y el gusto) es un
modo de negar que el mundo que nos rodea
es compelitivo y cadtico y de modelar un senti-
do de la comunidad,

Pero la comunidad estélica sélo acepta a un nimero relativamen-
te pequerio de personas, El sentido de unidad que publicita ocul-
ta a todos los que guedan fuera, su sufrimiento y su explotacion.

No es hasla el periodo Romantico que la imaginacian vuelve a ser vista
como una facultad positiva. El poeta y artista William Blake celebraba la
vision y |a inspiracion, y creaba mundos de suehos que rechazaban de
plano la “tirania® de la razdn.

EL RACIONALISMO .

HA AFLASTARD ¥ PERVERTIFS
A LA GENTE ALENTANPD LA
HIFPZRESTA v LOS PALSO=
VALORES ETICO=.

FERD E6SE B
UN ARSUMENTD
BASTANTE
RACIONAL.

Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) proponia que se distinguiera en-
tre las formas primaria y secundaria de la imaginacion:

AN AN

LA PEIMERA BE= UN La SEGUNDA,
FOPER SUFERICR GILE Pl=LELVE FORMAS
NOS FERMITE VER EL FAMILIARES PARA
MUNPD OO UN RECREAR Bl
1O CONCILIARES MUNEPD BN LINA
CFUESTOSs 7 IMAGEN UNIFIZARA
LOGERANED BALANCE. E IPEALIZAEA.

La “fantasia®, por otra parie, solo es capaz de encarar {ragmentos y pra-
porcionar una imagen fragmentaria e incoherente del mundo.

Los artistas romanticos
también veian la comc
un modo de desbaratal
los limites convencionales

TE AMD HASTA LA

PROFUNPIFAR ¥
L& AMPLITUR ...

William Wordswortt
(1770-1850), por ejemplo
soalenia que la imaginacior
debia ayudamos a mezclarno:
con las cosas que vemos
Deberia haber un didlogo cons
tanie entre el yo y el oiro

Percy Bysshe Shelley (17582
1822) creia gue el amorera
poder Gltimo que nos permite
identificarnos imaginativamente
con ofras personas e ideas
John Keats (1795-1821) creo la imag'en del poeta camaleon: el arlista
retraido, capaz de permilir que ofras crialuras ocupen su ser.




La imaginacion romantica esta relacionada con las ideas filosofi-

cas de Kant y las teorias de los pensadores Idealistas alemanes,

Emmanuel Kant creia que habla dos niveles de realidad. Uno es el
mundo fenoménico, o sea el mundo natural que perciben los sares hu-
manos. Lo denominaba “fenoménico” porque pensaba que nunca cono-

cemos las cosas tal como son en verdad -como cdsas en sl mismas- si- F

no s6lo en términos de cémo se nos aparecen. ("Fenoménico” deriva de
la palabra griega “phenomenon” = ‘apariencia™.) En el mundo fenoméni-
co, percibimos objelos pero no podemos
conocerlos de verdad porque sélo esta-
mos &n contacto con su apariencia su-
perficial, no con su esencia intrinsecs,
Y luego esté el mundo “nouménico”,
que es el de |as ideas (“ndumenos”),
de las verdades profundas. La razén
nos dice que ese mundo existe pero
no podemos conocerlo, Podemos
pensar en él porque, como criaturas
morales, tenemos una volunlad llbre.
Pero desde un punto de vista practi-
co, estd mas alla de nuestro alcance,

T mll
_EMMANUEL KANT (1724-1804)

La idea estética proporciona un vincula entre lo noumenica y lo fenome-
nico. Cuando experimentamos las cosas “estaticamente”, todavia esta-
mos atados a su aspecto. Pero también percibimos un disefio en ellas
que nos da una idea del munda superior de |as ideas. El julcio estético
es importante en tres senlidos,

'-ll-."..llﬂi"l"l-...'l-"i'l.l
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Le otorga importancia al individuo porgue la "be-
lleza" es necesariamente subjetiva.

Es desinteresado porgue no busca gratificacion y
no se preocupa por las ventajas materiales.

Es universal porque, si bien no hay una pauta in-
variable de gusto, lo que agrada es siempre una
cuestion de “forma” o “disefia”,

T4

ML LA Yy

Un objeto sublime es flimitado:
dealia las pautas comunes con la
grandeza extrema (el Mont Blanc
a la luz de la luna) o la energia
axtrema (un mar tormenlose).

Los sentimientos estéticos, sostiene

Kant, emanan de lo ballo o de lo sublime.
Un objeto bello esta claramente definido;
su belleza procede del equilibrio de sus
elementos dentro de limites cemrados.

/ERES
PEFINIPAMENTE

[EFRE=
SUBLIME!

Pero ni la belleza ni |3 sublimidad son propiedades del objeto.
Antes bien, surgen de la mente del que los percibe.

El Idealismo alemdn traté de ir més all4 que Kant negando la existencia de
las "cosas en sl mismas”, Sostenia que creamos el mundo al percibiro (pala-
bras como "idea”, “ideclogia” & “idealisma” vienen da "idein”, la palabra griega
que significa “ver”). Georg Wilhelm Friedrich Hegel, en particular, pensaba
que el mundo es creado por las maneras en que lo ve &l espirilu. El aspiritu
es conciencia humana en su tolalidad: una especie de red mundial que inter-
conecta todas las conciencias individuales. Hegel crefa que ese proceso de
conslruccion del mundo por parte del espiritu era

histdrico y veia la historia en términos de pro-
greso y mejora. A medida que la humanidad
avanza a lraveés de la historia hacia fines
mas y mas allos, el espiritu constantemen-
le remodela el mundo en diferentes for-
mas culturales y artisticas. Las culluras
cambian todo el tiempo, pero siempre

son la expresion del esplritu, El ritmo de la
histaria es dialéctico. Esto significa que
nada esta aislado. Todo se debe ver en
relacion con su epuesto. Siempre hay
lensidn entre dos ideas (tesis y antite-
sis). El conflic'o se debe resolver con-
ciiando ideas opuestas en una

'fft
=

g
tRICH HEGEL (1770-1831)
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Veamos un ejemplo de esta

dialéctica tomado de los es-
critos de Hegel sobre el arle.

hay un conflicto
entre arte “simbaoli-

co” (tesis) y arte
clasico (antitesis).

Hegel sostiene que el arte
simbolico (es decir, gl arle de
los egipcios) es "primitiva”,
carente de forma y aun inca-
paz de dominar la belleza. El
arte clisico (es decir, &l grie-
go) es capaz de representar
la belleza y es sensible a la
armania y el balance farmal.
Pero para Hegel, estéd unido
a la representacion sensual
del cuerpo humano y por lo
tanto es aun imperfecto,

e

La SHNTESls Es EL
ARTE IROMANTIZON:
Aol La EsSFIRITUALI-
FPAR TRIUNFA SOBRE

L SIMFLEMENTE
BELLD. ME INTERESAN
Las FORMAS PEL ARTE
(RUE ZE AFARTAN PE LA
PIMENSION FISICA Y
SENsSUAL PE LAs
cosAs, VOLUMEN Y
SOLIPEE EsSTAN
A IaROsS CON
MANIFESTAZIGHES NOD
FPESARECLLAPAS FEL
ESFIREITU. EL ARTE
SIMBOLICO ESTA
LigAara A LA

ARGUITECTURA, EL

ARTE MAS IF[2120",
EL ARTE cLASICOD
ESTA UNIPD A LA
ESCULTURA, COMO
MERICY IFPEAL FARA

CORFORIZAR
SENSUALMENTE LA
FORMA HUMhNA._

L% -

En e arte antiguo, §%

Vanguardia,. modernismo,
posmodernismo.. ..

Pero el arte no ha terminado todavia. De hecho, el siglo XX ha presencia-
do una sorprendente proliferacion de movimientos dedicados a experimen-
lar con nuevos lenguajes visuales. El término vanguardia susle usarse pa-
fa describir estas tendencias. No hay una uUnica identidad para la vanguar-
dia, y esto se debe a dos razones principales. Primera, divarsos movimien-
tos produjeron formas de arte muy diferentes. Segundo, no todos los artis-
tas de vanguardia han compartido las mismas creencias politicas.

El arte romantico, finalmente, esta ligado a la pintura, f& musica y la pos-
sia como formas de arle que se alejan de lo lisico y van hacia |o espiri-
tual. En fin, la funcién del arte es limilada: como todo lo demas, el arte
debe ser reemplazado por la filosofia como la cumbre de la "conciencia
pura”. Asi hablaba Hegel del fin del arte.

=]

i1 TE

NECESITAMOS!!!

Pero todos los movimientos
de vanguardia se mofan de
la tradicion y de los precep-
los académicos en la biis-
gueda de la novedad.
Desalian la convencion vy
presentan una actitud re-
belde hacia la autoridad.

UNETE A LA YANGUARDIA

WA

iMIRALO=S
IPEBERA PARLES
VERGLENZAS

JE= LINA MOPA
FASAJERAS

JESTOS JOVENES

HEF TIEMEN HINGUN

RESFPETD POR LA
TEAPICISNS

iNo scas uno entre la
multitud! jREBELATE!

P —— B A L T R

Resulla interesante notar que vanquardia fue en su origen un término militar
que se referia a la parte delantara de un ejército. Se la usaba en Frandia en el
siglo XIX para describir a los grupos politicamente progresistas o socialistas.

Xxxxxxxxxxxxxxx::xxx:_tixxxxxxxxxxxxxxxxxixxxxx
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Un momento crucial para la exploracion de nuevos lenguajes
esteticos fue la muestra de 1905 del Salon d'Automne.

HABIA OBRAS MIAS,:
PE ANPRE PERAIN (I280-1954)
¥ PE MAURICE PE VLAMINK
(IB76-18568) ¥ PE OTROS ARTISTAS.
ESOS CUAPROS EMPLEABAN COLORES
FUERTES ¥ PURDS Y PISEROS
PLANOS ¥ ERAN ABIERTAMENTE
ANTINATURALISTAS,

SsU RECHAZD PE LA ]

TEARPIZISN LES RESULTS MUY
SORFPEENPENTE A MUgHOS
OBSERVAFORES, A TAL PUNTD
GUE A LO= ARTISTAS OB Lo
APDPE PESFECTIVAMENTE
IFalVES" (BESTIAS
SALVAIES) . PE AHI EL
TERMING FALVISMG.

o

HENRI MATISSE (1869-1954)

(Rah s
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No menos importante fue el advenimiento del cubismo en 1807-8, Ese
movimiento surgit de la colaboracion entre Pablo Picasso (1881-1873)
Georges Braque (1882-1963). Esos artistas crearon un esfilo basado en
la idea de que un objeto no se debe representar tal como se lo percibe a
simple vista. i

FNG VED
VICLINES!

TUe ZUERPAS!

El impresioni:: mo ya habia socavado la icea de una realidad solida al
acentuar que el arte muestra lo que percibe el artista, no lo que él de zl-
guna manera sabe que esta ahi, El cubismo iba méas alla: afirmaba que
un objeto no tiene una forma absoluta. Tcdo objeto puede verse y repre-
senlarse desde una enorme variedad de dngulos, y adopta formas y sig-
nificados diferentes segun el dngulo desds el que se [o percibe.
Idealmente, tantas de esas formas como sea posible se deben reprasen
tar dentro de la misma imagen. Las cosas inanimadas y también los
cuerpos vivos pueden descomponerse en blogues y planos. Y a éslos se
los puede yuxtaponer y superponer para irear imagenes multiples del
abjeto. Tanto el fauvismo como el cubism: son fuentes importantes de
inspiracién para desarrollos posteriores dal arte moderno.

T



El conceplo de vanguardia esta estrechamente ligado a dos importantes
fenémenos del siglo XX: el modernismo y el posmodernismo,

] El término "modernismo” se
suele emplear pra describir una
tendencia internacional que se
desarrollo en los dltimos anos

del siglo XIX y luego afectd a la
-mayor parte del arte del siglo XX.

El modermismo no es
un “movimiento”. De
hecho, comprande mu-
chos movimientos dife-
rentes: el simbolismo,
el impresionismo y la
decadencla hacia el
inicio del siglo; el lau-
vismo, el cubismo, &l
postimpresionismo,
&l futurismo, el cons-
tructivismo, el Imagi-
nismo y el vorticismo
en el periodo hasta vy
durante la Primera
Guerra Mundial, El ex-
presionismo, el dada-
ismo v el surrealismo
durante y después de
esa guerra, Y la lista
no es exhaustiva,

Asi como el modernismo
no es un movimienio unifi-
cado o una escuela, tam-
poco se lo puede asociar
con un arte dnica, Ha influi-
do practicamente en todas
las artes en grados varia-
dos: la poesia, la pintura,
la arquitectura, la ficcion, el
drama, la musica, etc.

a0

En lineas generales, el modernismo se caracteriza por la innovacion y la
experimentacidn en las arles. Los arlistas modemistas deseaban distan-
clarse de las convenciones del realismo. No crefan que &l arte pudiera o
debiera ofrecer una reflexion objetiva de la realidad. Tampoco pensaban
que lo gue denomina-
mos realidad sea un
mundo fijo compartido y
reconocido por todos.
El mundo que le intere-
sa al modernismo es de
cambio mas que de tra-
dicion, de impresiones
pasajeras y huidizas an-
les que de formas in-
mutables. El arte mo-
dernista rechaza el rea-
lismo y desea que reco-
nozcamos que la obra
de arle es un artificio,
una construccion.

ELONSTRUYENDPD
UNA JDBRA PE

P

s empleados para
producir una obra particular, y en el rol de la forma -mas que del
contenido- para transmitir cierfos mensajes.
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Pero no todos los artistas veian el munde moderno a través de
las mismas lentes. Por ejemplo, algunos artistas eran entusiastas
en cuanto a la tecnologia y Ia consideraban como un simbolo ce-
lebrador de la energia humana. Otros la rechazaban como a una

fuerza deshumanizadora.

Algunos apreciaban la ciudad moder-
na como a una mina de novedades.
Otros la veian como una ciénaga ates-
tada donde imperaba la depravacion.
A aguellos a quienes la modernidad
las resultaba excilante y progresista
les gustaba representar el mundo co-
mo lleno de movimiento, color v luz.
Paro los ariistas menos optimistas
pintaban escenas urbanas dominadas
por la distarsidn y los excesos.
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Algunas obras modemistas su-
gieran qua &l mundo modemo
es fundamentalmente un merca-
do, Tado es manejado por mear-
cados e instituciones financieras,
Por ejemplo, la famosa pintura
Olympia (1863) de Edouard
Manet recuerda grandes obras
del pasado, como los dasnudos
femeninos pintados por Tizlano,
Giorgione o Velazquez.

Pero todos los artistas debileron con-
frontar un fenémeno basico: una
transformacion dréstica de la expe-
riencia occidental ocasionada por la
industrializacion, la urbanizacian y los
electos devastadores de la Primera
Guerra Mundial. Los cambios econg-
micos, politicos y tecnoldgicos amena-
zaban despojar al individuo de loda
autonomia. Los artistas respondieron
a esa amenaza de diversas maneras.

.o PERC Ml MLHER NO ES
UM, IVeNUS" cLASICA, ES
UNA CRIATURA PE LA
CIUPPP MOPERNAL UINA
PROSTITUTA BN EXHIBICIEN,
B GUE INVITA AL OBSERVADCF

: A PONERSE BN LA
SITUACIAN PEL CLIENTE PE
UNA PROSTITUTA. BN LN
AMBIENTE REGIPO POR EL
COMERZIO, TOPD £
CONVIERTE Enl UN BlgN: EL
CUERFD [E LA GENTE,
SUS REPRESENTAZIONES,
SUS ESPECTAPORES.

Diros artistas y ledricos modernisias se re-
hiisan a ver el mundo moderno y su aris en
términos puramente financieros. Protenden
separar el “gran” arle de las cultura : "masi-
va"y "popular’. Creen que, en el m jor de
Ios casos, el arle moderno deberia ostar
guiado por el deseo de constante experi-
mentacién. El arte debe reinventars= a si
mismo todo el tiempo. E, Idealmante, dabe
ayudarnos a reinventar nuestra prop.a per-
capcidn del mundo. Las divergencias entre
arlislas y criticos modernistas demuesiran
que el mismo objeto o imagen puede inter-
prelarse de maneras muy conlrastanles se-
gn |a disposicién de cada observacar.

‘EDOUARD MAI:*IET (1832



Algunos han criticado al mo-
demismo por adoptar una vi-
sitn tan subjetiva del mundae,
Piensan que si no podemos
compartir nada con nadie,
eslamos condenados a la
soledad y el aislamiento.
Quedamos alrapados en [a
carcel del yo individual y
somos incapaces de acluar
colectivamente, Muchas
figuras modernisias
transmiten precisamente

un sentido de la alienacion.
Las obras leatrales y novelas
de Beckett y Kafka, las
pinturas de Munch, las
esculturas de Giacometti
—para dar unos pocos
ejemplos al azar— muesiran
claramenle esia tendencia.

Pero la impotencia da
esas figuras no las ha-
o necesariamante ind-
liles en lo social o lo po-
litico. Su separacién del
munde y su incapacidad
para entender lo que

los rodea nos obliga a
reflexionar sobre condi-

/4

PUEPE SER YFIFL A
Lo REAL" SIN
FEFRESENTARLD
FOTOGRAFICAMENTE.
A VECES TIENE UN
IMPASTE MAZ FUERTE
SCOBEE EL ESPFECTARPOR
S| cOMENTA LA VIEPA
| PE MANERA SIMBOLICA

O PELIBERAFPAMENTE

g

% UNA OBRA PE ARTE |

ciones gue son en ver-
dad muy reales.

PleToRSIONARA.
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Si el modernismo cuestiond el realismo (y las ideas relaciona-
das de solidez y objetividad), el posmodernismo lleva un paso

mas adelanté tal cuestionamiento.

El modernismao rechazaba la idea de un tnico signilicado pero aun con-
fiaba en la capacidad del arte para ofrecer profundas percepciones sobre
lo que significa o puede significar ser humano. Para el posmadernismo,
sélo hay superficies, ficciones y relatos. Algunos de los cadigos y con-
venciones promovidos por el moedernismo podrian ser bastante restricti-
vos. Por ejemplo, algunos velan el arte como una forma superior de ex-
presion sdlo al alcance de ciertos individuos talentosos. Algunos pensa-
ban que el arte sélo es valioso si ofrece percepciones "reveladoras” de la
realidad. Otros deseaban que el arte fuera totalmente “purc”, desentendi-
do de problemas practicos.

Z£QUE ES EL
ARTE PARA USTER,
FICASSOT

PIRlA QUE EL
ARTE BEs MAS cOMO:
e frgbe gy Hupsdfpvionl ipotyum
Sy aehybe e THIpme R,
Sipvsond bsgee—/

ARTE ESZ AsAXAEsdT-
HIDKAUMN; DI )BPET» Yefa+ 20!
7 AsAXAESFHIDKANMNOI(
i0 ALEO FOR EL

Por éstas y por otras razones, a menudo se ha criticado
al modernismo como un fenémeno elitista, cuyas obras
méas celebradas son simplemente inaccesibles
para la comprension del puablico.



El posmodermismo, por contraste, no sigue ninguna regla rigida. Afirma
que no hay significados profundos para descubrir, porque el significado
va cambiando todo el tiempo. Las palabras, las imagenes y los signos
llevan a aln mas palabras, imégenes y signos, no a “la verdad”, El signi-
ficado depende por completo del contexto vy del momento. Y ningun texto
0 imagen es nunca Gnico: imAgenes y textos estan siempre relacionados
con ofras imagenes y textos. Eslo es lo que el posmodernismo denomina
intertextualidad. Los artistas se remiten constantemente a otros artistas.

IFCR CIERTD
OIUE HaY MAS PE &7
VARIEPARESS

A vaces [o hacen conscienlemente, me-
diante formas de arle como el pastiche,
£l collage y el montaje. Pero a veces
loman preslado o citan a otros artistas
muy inconscientemente. El punto es
que las imagenes se encuentran tan
prﬂfundamente arraigadas en nuestra
cultura que buena parte del tiempo nos
encontramos usandolas sin tener plena
coneciencia de que lo hacemos. Otra for-
ma de plantear esta idea es que no hay
autores individuales de ninguna de las
imagenes que nos rodean porque las
imagenes son la “propiedad” comun de
culturas completas. Las imagenes de
una enorme variedad de fuantes dife-
rentes pueden ser tomadas y puesias
en un nuevo contexto,
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Eslo hace del posmodernis-
mo un fendmeno muy “eclec-
lico", tendiente a una varie-
dad pluricultural de estilos y
lécnicas. Mo hay ninguna de-
finicion monolitica del texio
posmoderno, pargue tal texto
puede reunir un nimero ilimi-
tado de motivos.

Pero una caracieristica de muchos textos
producidos en una cullura posmoderna
es que son poliidnicos: hablan a través
de muchas voces a la vez. Toman del
mundo contemporaneo y de tradiciones
pasadas, de la gran cultura y de la cultu-
ra masiva. Y unen imagenes de diversas
partes del planeta con independencia de
las franteras nacionales y élnicas.

MARX & SPENDER
SHOPPING CENTRE [

& En arquitectura, por ejemplo, ha ha-
bido una explosion de ceniros de

| compras llenos de detalles que re-

| cuerdan edificlos clasicos (pledras

=
—
=yl

] anqulares, arcadas, frisos, colum-
nas, fuentes, bovedas y domos) he-
chos enteramente con vidrio y metal,



Estas cosas hacen que se vea al posmodernismo como una forma de li-
beracion de las reglas restriclivas. En verdad, muchos crilicos soslienen
que el posmodernismo es un fenémeno liberador. Su énfasis en la multi-
plicidad, la diferencia y el movimiento se ve como un creativo rechazo de
los ideales tradicipnales de unidad, estabilidad y unilormidad. Pero olros

piensan gue el posmodernismo no fiene nada imaginativo que ofrecer.

EL POSMOFPERNISMO,
SESUN LOS PETRASTORES,
SIMFLEMENTE PICE QUE
"TOPO VA", CORPDORIZA
EL ESFRITU PEL
CAPTTALISMG, PE UN MUNEPD
EN EL QUE TOPAS LA
FORMAS cULTURALES
PUEREN SER ENVASAPAS
¥ COMERZIAPAS, TOPD
SE PONE EN EL MISMO
HIVEL: OBRAS PE ARTE
SLASICAS ¥ AIS0S PE
TV, RELIGION ¥ MOPA,
FOLITICA ¥ PEFDORTE.

NINGUN OBETO FOSEE
LM VALORE INTRINSECD .
Lae rospe SE TORNAN
VALIO=AS S5L0 BN LA
MERIPA BN AUE SE LAaS
PUERE HACER ZIRCULAR
¥ RECISLAR
INTERMINABLEMENTE.
2l ALEON MOPERNISTA
¥a, HAB[A PENSARD EN
EL ARTE EN TERMINGS
ECONOMICOS, TOPOS
Los POSMOPERNISTAS
FARECEN HABER
APOPTARD ESA IPEA.

Perd es innegable gue el posmo-

dernismo desvalorizd drasticamen-

te muchos mitos occidentales anti-

guos: la auloridad, la autaria, la tradicion, la verdad, El posmodernismo
marca un cambio crucial en la condicion del arte y del artista. Y también
puede ofrecernos, a los especladores, modos alternalivos de entender
nuesiro propio lugar en la cultura conlempaoranga.
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Tal vez el posmodernismo nos
ayude a aceptar la realidad como
un espacio transitorio y desorien-
tador. Puede ayudarnos a encarar
la Idea de que la identidad humana
esta inevitablemente dividida y que
el significado nunca es algo fijo.
Esle estado de cosas no es nece-
sarlamente sombrio. Significa que
todo puede ser cuestionado y re-
definido constantemente. No vivi-
mos en mundos seguros y clara-
mente delimitados. Vivimos en el
umbral, €l limite incierto entre el
pasado y el futuro. Vivimos en un
estado de permanente peregrina-
cion, una condicion que puede ser
dolorosa pero también muy creati-
va. Y aqui creatividad no significa
inventar cosas nuevas tanto como
reubicar otras familiares dandoles
significados alternativos.

AL REESTRUSTURAR
EL PASADPD TAMBIEN
FEHACEMOS EL
PRESENTE ¥ ABRIMO=
SAMINCS HASIA EL
FUTURC. ESTE ES
TAMBIEN UN MOFO
PE ALESTICONAR LA
AUTORIFAR . AL
ELIMINAR LA
FPOMINANTE FIGLEA
FPEL AUTOR, EL
FE?.‘SMC?PEEENEMP NO=
INVITA A IMAGINAR LA
EXISTENZIA SO0S1AL BN
AUSENZIA PE UN FOPER
CONTROLAFSRE.

CON ESE PEGUERD
PASO ...




En loda cultura, las idecloglas vy las instiluclones re-
lacionadas apoyan modos particulares de ver y ex-
cluyan otros. Cuando vemos las cosas de cleria
manera, siempre dabemos lener presente que las
estarlamos viendo de maneras totalmente diferen-
tas si fuasen diferantes los valores de nuestra cultu-
ra. Esto hace que nuestro rol de espactador sea im-
portante v activo. Las imagenes nunca son acaba-
das o autocontenidas: sélo existen en el estado vir-
tual que es nuestra tarea completar.

Semiotica
Para entender como actiia un cuadro (estéticamente o de otra
manera) debemos estar en condiciones de entender su lenguaje.
En general asociamos el término “lenguaje' con la palabra habla-
da o’escrita. Pero |a teoria de la semidtica sugiere que el rétulo
“lenguaje” podria aplicarse a todos los sistemas de signos, in-
cluidos los no verbales y los visuales.

Realidad y percepcion

El siglo XX ha experimenta-
do una "crisis" en la repre-
senlacion. Ya no confiamos
en la capacidad de los se-
res humanos para pintar
cuadros “veridicos” de la re-
alidad. Tenemos conciencia
crecienie de que nuestra :
percepcion del mundo es in- B
cierta. Siempre debemos
dudar de lo que vemos. Las
ima&genes no representan la
realidad sino percepcionas
de ella. El concepto de per-
cepcion reemplaza el de re- §
alidad. Pero si la percepcion
5 un proceso ineslable y
de final abierto, $guién lie-
ne el poder de decidir qué  E
maneras de percibir &l mun-
do son vélidas y cudles no? §

NG E&STOY BUEND, EM EL
EN CONPIZIOHNES MUNPD [PE LOs
PF JUZEAR. CIEE0=. .,

b ; a1



En el curso del siglo XX se han formulado muchas teorias sobre los mo-

dos de percibir las cosas y entenderlas. Para los fines de esta discusidn,
tres ideas lienen un peso especial:

texto, estructura y juego

Los criticos formalistas consideraban a la imagen eomo un texto indepan-
diente. Querian que el observador/lector hiciera foco en el particular uso
de los temas e invenciones del texto. Su énfasis se extendia de los tex-
tos individuales a las extructuras. Lo gue el texio compartia con otros
texlos era considerado mas significativo que su presentacion especifica.

BIEN, ENTENPT.
FOCO BN LOS TEMAS
Y RECURSOS,

Luego, los criticos estructuralistas se ocuparon de colocar una imagen en 1
un grupo de imagenes, y de divisar conexiones, relaciones e ideas "univer-
sales”, Pero teorias posteriores han cuestionado el concepto de estructura.

ZC0N GUE AHOREA
SON 2ONERITHES v

w—r——

Los crilicos postesiructuralistas encuentran restrictiva la idea de un siste-
ma de textos o imagenes interrelacionados por principios universales, jy
demasiado prolifa! El postestructuralismo ha relutado la estructura ¥
acentuado en cambio la apertura del lenguaje en todas sus formas, Los
diversos elementos que forman un texto no producen un significado esta
ble. Sugieren varios significados posibles, ningune de los cuales es mas
confiable que los ofros. No progresamos de indicios a verdades, sino de
un indicio a otro, en un proceso de juego interminable.

FPESFUES PE

TOPC ESO, ZNINGEN { |
SIGNIFICAPO ES
CONFIABLET

Obras y contextos

Nunca experimentarmos las obras de arte como objetos en un vacio.
Siempre las imaginamos en un contexto. El contexto puede ser un museo,
una clase de arte, un programa de TV, un programa de computadora, un [i-
bro, una postal, un calendario... esta lista podria continuar casi interminabla-
menle. Una imagen nos da for-
mas y objelos, que son poco
significativos en si mismos.
Cobran sentido cuando los po-
Nemos en ciertos contexlos.

¥ sus significados cambian
cuando cambian sus contex-
los. Par ejemplo, una de las fa-
mosas naturaJezas muartas de
Cézanne corgjarras y naranjas
es probable due sea visla co-
mo Lna obra de arte en el con-
lexto de una galeria o en el de
un calalogo de expasicion...

-.pero es mas probable que se lo considere un motivo decorativo si
aparece en una camisala o en un jarrito de café. Las formas y obje-
los de la imagen siguen siendo basica-
mente los mismos, pero la interpreta-
cion que hacemos de ellos se altera
mucho segdn el contexto. No hay “un”
lugar apropiado para una imagen par-
que las imagenes pueden ser "despla-
zadas” interminablemente.

JEL ARTE MOPERNS

ES PEMASIACRD ™
COMERZIAL PARA it
Ml slsT! i




El arie del siglo XX ha experimentado con esas dos ideas en una variedad
de maneras. El arte pop, que se desarmolld en Estados Unidos en la déca-
da de 1960, ofrece algunos ejemplos. Roy Lichtenstein (n. 1923) frabajé
con las técnicas de la cultura masiva para producir algunas de sus Imégs-
nas mds famosas. Selacciond cuadros de historietas y los reprodujo en
uleo sobra tela, procurande simular una reticula, Esas pinturas se aseme-
jan tanto a las imagenes originales que da la impresidn de que el artista no

Es 20=4 FPEL
CESERVAPOR cONSTRUIR
HARRAZIONES POSIBLES A
FARTIR PE ESAS PLCAS

FALABRAS CONJUNTAMENTE
£ON LO VIsSUAL.

hubiera puesto nada de su propia
Imaginacidn en ellas. Pera, sin du-
da, los cuadros de historietas pa-
san a ser algo muy diferente cuan-
do se los exirae de su contexto
original y se los convierte en pintu-
ras al dleo. Al espectador se le pi-
de gue los interprete de nuevo.
Por un lado, va no son parte de la
secuencia sino que se prasantan
como imagenas separadas. Lall-
nea del globo ya no e5 un peque-
fio fragmento de una harracion si-
no que se convierte en una narra-
cion en =i misma.

Andy Warhol (1928-87) usaba
objelos comunes como latas

de sopa, botellas de gaseosas,
pafios y dinero como temas de
sus pinturas.

Esns items se ven tan famlliares que algunos ob-
servadores no estdn preparados para verlos como
arte. Pero el desplazamiento de una imagen co-
mercial a una pintura la transforma. Y eso también
puede modificar nuestra interpreramun de objetos
familiares. Por ejemplo, si un bien cotidiano puede
converlirse en una obra que se exhibe en una ga-
leria, hay muchas probabilidades de que las pintu-
ras mismas, entre ofras cosas, sean bienes.

El nuevo realismo (denominacién
inventada en 1960 con referencia
a una muestra realizada en Milan)
lambién emplea objetos triviales y
colidianos. Arman (n. 1928) llena-
ba cajas de vidrio con el conteni-
do de cubos de residuos, o colec-
ciones de tenedores y cucharas.
Esos objetos son muy familiares,
pero cuesla verlos como tales
cuande se los lranspone a un
contexto diferente. Se vuelven ex-
trafios y misteriosos. Recordamos
fque vemos cosas semejantes en
nuestra cocina, pero no podemos
darles los mismos nombres.

Los significados de' los objetos repy
gen son el producto de dos factores: los lugares en que estén si-

tuados los objetos; y la interpretacipn que hace el espectador de
la relacion entre las cosas y sys circunstancias fisicas.




Trabajar con signos

¢Expresan las imagenes lo que el'mundo “es"” o lo que “entende-

mos™ que es? ;Cual es la relacion entre las imagenes y las ideas?

¢Pueden las imagenes “decir” algo que no significan? ¢ Pueden
“significar” algo que no dicen? Estas son algunas de las preguntas

abordadas por la semiotica en el curso del siglo XX.

La semidtica (que procede de la palabra
griega "semaion” = signo) es la ciencia de
los signos. Esludia las maneras en qua
los signos funcionan en una cultura. Todo
puede leerse como un signo. Desde &l
punto de vista de la semidlica, el lenguaje
incluye todas las formas de significacion
(palabras, cuadros, movimientos, gestos,
edificios, ropas, muebles, mends, etc.).
Entender las imagenes semidlicamente
significa detectar y decodificar sus siste-
mas de signos. Las obras de arte no son
productos congelados. Son, sobre todo,
signos abiertos a la interpretacion.

Un signo no es ni una “"cosa” ni una "idea”. Es algo que “repre-
senta” una cosa o una idea. Cuando oimos o leemos palabras y
cuando vemos imégenes, no oimosfleemos/vemos cosas re-
ales o ideas, En realidad, recibimos indicios que debemos
interpretar para llegar a ciertos significados. Las formas y
los colores de un cuadro pueden representar personas,
objetos inanimados o conceptos abstractos. Pero cuan-
do miramos el cuadro no vemos significados directos.,
Percibimos alusiones a varios significados posibles.
Los recogemos v los fraducimos en algo que liene
un significado segun codigos, convenciones y
habites de nuestra cultura, Mo siempre te-
nemos conciencia de que aplicamos P___,,.-r*’

es5as reglas, o 1 4

a6

Los fundadores de la modernz :

teoria semidtica son:

NUESTROS MOPELOS
SC0N PIFERENTES PERC
AMBO = ENFCCAN LA
IFEA PEL SlanND,

El filosofo norteamericano
CHARLES SANDERS F‘EIRCE
(1839-1914)

El lingiiista suizo
FERDINAND DE SAUSSURE
{135?—1913}

Peirce sostenia que un signo es algo que sefiala un significado que estd
luera de él, y que el lector u observador elabora ese significado segdn
convenciones culturales. Si aplicamos este modelo a las i imagenes visua-
les, hallamos que decodificar un cuadro implica tres cosas principales:
primero, el observador reconoce el cuadro como
"arte”, por su contexto y no por su contenido:

segundo, el observador, separa las caracteristicas
mas notables del cuadro: colores, métodos de

composicion, simbolos, referencias culturales;

tercero, el observador percibe ciertos significados
en el cuadro: las imagenes carecen de significado
sin un observador dispuesto a Interpretarlas se-
gtin codigos particulares.

Incluso decir que un cuadro “carece de significada”, o es una "tonteria”,
(como hacen ciertos espectadores frente al arte abstracto, por ejemplo)
es un modo de darle un significado. La imagen “significa” la falta de sig-
nificado en términos de lo que la cultura del espectador ha definido como
poseedor de significado.

ar



SERALE @UE LN
"BIEND" 2510 PUEPE REFERIE S
A UN 'OBJETO" POR VIETUR FE LN
"INTERPRETAPOR" . LAS FORMAS ¥ LOS
COLORES PE UN 2UARPRE 2510 PUEREN
SER VINZULARPOS AON A0SAS E IPEAS DEL
MUNPD POR UNA TERFERA FARTE, UN

CBSERVAPDR, GRUE PUEPE INTERFEETAR

FORMAS ¥ CcOLORES 2O
COSASE E IPEAS.

OBJETO INTERPRETADOR

Un signo sdlo puede evocar algo que esté fuera de &l i alguien esta prepa-
rado para verio como un signo y vincularlo con un aspecto de la realidad,
Por supuesto, no hay reglas fijas que determinen fue se puede ver como
signo y que no. Es probable que reconozeamos un cuadra colgado en una
galeria de arte como "arte” aunque no nos guste. Una pinlurada firada en
una pila de residuos por alguien que se ha eansado de ella atin puede sgr
reconocida como un signo artistico. ;Pero cuanta gente hurga entre las pilas
de basura en busca de obras de are desechadas? &Y puede el cuadro armo-
jado a la basura seguir funcionanda como “arte” si nadie esla ahi para verlo?

Veamos otro ejemplo. En compafiia de
amigos y colegas, ¢damos por descon-
tado que lucen ropas porque en la
cultura occidental no es aceptable
andar desnudo? ;0 tomamos ca-
da prenda como un signo, un indi-
cio de la personalidad de esas
personas? Obviamente, am-
bas opciones se soslienen.
Tode puede convertirse en un
signo, algo que tiene un signi-
ficado que estd fuera de &l

‘_1 Muy sensible

Como peiros v galos

También el observador es un sig-
no. Cuando interpreta los signos,
lo hace sobre la base de cédigos
¥ convenciones culturales, no de
5uUs capacidades personales.

S| PUERO VER ALGOD
COMO UN SIGND, ES PORGLE
MI CULTURA ME HA POTARO PE
LOS ELEMENTOS PARA HAZERLO
BSOS ELEMENTOS ME PEFINEN £
MI TANTD £20MO ME
AYUPAN A PEFINR
Lo @qUE VED.

Cuando un observador mira los signos de una imagen y los vincula con
objetos del mundo, no esté "explicando” Ia imagen, la esta interpretando.
Y loda interpretacién, como se sabe, es siemp e parcial y subjetiva. EI
observador n3 produce un paquete bien hecho de significado que todos
pueden compartir. Lo que produce, al interpretar una obra, es siempre
otro signo. Si veo un cuadro de una figura femenina sosteniendo un an-
cla, es probable que me diga a mi mismo: “éste es un simbolo de la es-
peranza’. Digo esto porque cierlas convenciones visuales que me han
ensefiado me dicen que “mujer + ancla = esperanza’. En los términos de
Peirce, la mujor que sostiene un ancla es un “signo”, gue es asociado
con el "objeto” esperanza por mi, el interpretador.

MUJER + ANCLA

ESPERANZA /

Pero sélo interpreto la imagen de esta manera debido a mi preparacion
cultural. Si petteneciera a una culfura donde las figuras femeninas, las
anclas y los canceptos abstractos de esperanza estuvieran tolalmente di-
sociados, ni sofiarfa con llegar a tal lectura. Ni haria la relacién de no ha-
ber visto antes cuadros similares. Para alguien que no sigue las mismas
convenciones que las mias, "mujer” + “ancla” = ‘@speranza” no es un sig-
nificade sino oiro signo que reguiese mas interpretacion,
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En otras palabras, cuando interpretamos un signo como el equi-

valente de un objeto o una idea que esta fuera de él, no produci-

mos uh significado final sino un texto que siempre esta abierto a
: nuevas lecturas.

VED EL LENGUAME
FOMO UN I SISTEMA PE SIGNOS".
EL SIGND ESTA FORMAPO POR POS
PARTES: EL SIGNIFICANTE, GUE ES EL
SONIPO-MAGEN, ¥ EL SIGNIFICAPO, |
QRUE ES EL CONCEFPTO AL GUE SE
HACE REFERENCIA.

FOR BEMPLO, LOS
SONIPOS RUE EMITO
CUANPO PIGO 1 TIGRE
¥ LAS LETRAZS GUE
U= PARA ESCRIBIR
LA PALABRA.. ..

e 2 OHNETITUYE
EL SISNIFIZANTE. EL
CONCEPTO PE LN FELING
FIERD ¥ FELLUPO PE JUATED
FATAS BVOCSARO POR BSOS
SONPOs O LETRAS
SONSTITUYE EL
SIENIFICART .

. Saussure sefialaba que no habla ninguna conexién natural entre
el significante y el significado. El vinculo es siempre arbitrario y
. convenclonal. A A

El lenguaje no nombra
conceplos universales
compartidos par lodas las
culturas. De hecho, crea
sus propias calegorias
para entender el mundo
segun diferentes circuns-
tancias cullurales.
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No nombran conceptos uni-
versalmente aceptados. No
nos dicen queé son “amari-
llg”, "azul”, *rojo”, etc. Los
nombres de los colares se
crean dentro de una cultura
especifica segln el modo
en que esa cullura percibe
el mundo, Mo hay una co-
rrespondencia exacla, por
ejemplo; entre los nambres
de los colores eninglés y
en castellano.

Saussure también senala-
ba gue lo gue le da signifi-
cado a un signo no es una
cualidad individual particu-
|ar. El significado es el
producto de la "dilerencia®
de un signo respecto de, ¥
en *relacion” con, otros
signos. Sélo podemos en-
lender los signos en el
contexto de otros signos.
Esto hace del lenguaje al-
go parecido a un juego.

Saussure comparaba el
lenguaje con el juego del
ajedrez: las piezas sobre

@l tablero no significan na-
da sin las reglas del juego.
Cada pieza adquiere signi-
ficade solo en relacion con

todas las otras piszas y

=us movimientos. Del mis-
mo modo, cada signo sdlo
adquiere significado en re-
;acion can todas los olros
signos de un lenguaje.
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En el contexto del lenguaje visual, el modelo de Saussure puede ayudar-
nos a identificar los diversos niveles en los que funciona una imagen. La
imagen no nos prasenta directamente conceplos y significados. Esta
compuesta principalmente por significantes, que podemos vincular con
ciertas ideas sobre la base de las convenciones de nuestra cultura.

EL VNALILO ENTRE L2 GUE VEWDS B TERMINGs |
FLRAMENTE FISIOLoEIoTs ¥ L9 GLE BNTENFEWSS
PE LO GUE VEMOS BN TERMINGS PEIcOLSElr0s8 |
ES SIEWPRE CONVBICNAL, £A0A LIND PE LOS |
SIENFICANTES PE LA IMASEN cONTEIBLYE AL |
MENSANE GENERAL [PE LA IMAGEN. FERD NINGUNT |
FE Bl SISHIFICA NARA AOR STMIsMmo. 8 IF
MEN=AE ES PEOFPLLIRD PR LA RELAZISH BENTRE
TS Los SIGHFICANTES [FE LA IMASEN.

SIGNIFICADO e T _
SIGNIFICADO E

El postestructuralismo ha desarrollado las ideas A ,
de Saussure. Sosliene gue un significanta no i 2
conduce sin problemas a un significado. De he- | I 1
cho, pasamos incesantemente de un significan- : |
te al otro. Uin significant no sefiala un significa-
do. Es solo un indicio para diversos significados :
posiblas, Veamos un ejumplo simple. A veces, i |
cuando buscamos una ralabra en el diccionario :
gue no conocemos, encontramos explicaciones :
de esa palabra que corrienen olras palabras

gue tampoco conocem:s. Y si buscamos esas
ctras palabras, podemcys hallar aun otras que |

no congcemoes. Esta es una ilustracidn préctica
@8 SIGNIFICANTE §

de algo que sucede caca vez que usamos el
lenguaje en sus diversss formas.
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Aplicade a la imagen visual, el enlfo-
que postastructuralista implica un in-
terminable intercambio entre la ima-
gen y el que la ve. Aun cuando pen-
samos que hemos "entendido”™ un

tuadro, algo se nos escapa.

HNOSs FAMOS
ALUENTA PE RUE HEMO=
ORSANIZARC EL AUARPREC BN LINA
ESTRUATURA SCHERENTE. FERD
HABRIAMO = FORPIPD OREANIZARE Las §
£0sps PE MANEEA MUY PIFERENTE. B
¥ BN ESE £ASO, HABRIAMOS fEY:

TERMINARPD 20N UN SIENIFIZARD {pé_ i
COMFLETAMENTE o
PISTINTE . .

Z3UE GUIERES
" SIENIFICAR" T

Mirar imagenes es una experiencia privaca. Vemos las cosas segin as-
lados de animo y sentimientos personales. A veces, hablar sobre esti

experiencia es conlraproducente. Cuandc nos esforzamos por convertir
en palabras nuestras respuestas, hallamecs que se ha perdido algo vitel,

Pero mirar imagenes es también una expenancia que compartimos con mi-
llones de personas. La semidtica estudia los sistemnas de signos en relacion
con fos cadigos ¢ convenciones culturales, En este senlido, puede ayudar-
nos a saptar una linea de referencia comun para las respuestas individuales

En este punto, alguien podria decimos: aqui lenemos una reproduccion de
una pinlura famosa, v asi se deben leer sug signos. Pero eso se ha hecho
con 1aucha frecuencia, Hay abundancia de ndlisis detallados de cuadros.
Son Itiles pero (por todas las razones dadas anteriormente) nunca pueden
ser + xhaustivos. Por ello, lo que sigue no es una lectura de una imagen
part zular, sino una lista de aspecios de una ‘magen que el observador
pue le buscar y explorar, La lista Irata de ace nfuar que cualquier aspecto
de 'ina imagen puede revelar otros aspectos que tal vez no fueran tan ob-
vio. al principio. La interpretacidn es inevitat'emente un proceso de acre-
cel lamiento. Es de esperar que nosotros podamos extender Ia lista.
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Sin duda, todas las categorias presenta-
das debajo podrian descomponerse en

mas y mas categorias.

Como capta la imagen la atencion del
observador:

Ritmo

Prominencia

Marco
Recursos Técnicos
Narrativa

Como la imagen le transmite informa-
cion al observador:

Temas
Escenas y Retratos
'Acciones y Eventos
Personajes
. Afributos

Comao ve el observador la composicion
general;

Lineas _
Posicidn de las formas
Interaccién
Contraste |

PE G @

Coherencid

| | . >
En primer lugar, una imagen “atrae” al
observador. Lo lleva ajsu mundo.
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W

Varios recursos aseguran gue podamos relacionarnos con la ima-
gen y que laimagen pueda relacionarse con nosotros,

A menudo, lo que primero nos alrae es un sentido del ritmo. Esto
puede evocarse mediante varias impresiones diferentes: movi-
miento, armonia, conflicto, ete. Se puede ver que figuras, colores
y formas “actian juntos” para transmitir una sensacion de equili-
brio 0 “uno contra otro" para transmitir una sensacién de falta de
armonia. El ritmo de un cuadro puede ser amable, gracioso, sofa-
dor, agresivo, vigoroso, ete. (Pensar en diferentes tipos de misica
y baile para que nos ayuden a describir el ritmao de un cuadro.)

.?'
g

Las imagenes también atraen nuestro interés poniendo una forma,
una figura o un color en una posicion especial. La prominencia de
un elemento particular en la composicion general del cuadro le da a
éste el poder de atrapar la atencién del espectador. Se pueden em-
plear muchas recursos para quiar la mirada del observador: una zo-
na de color, una red de lineas, un cuarpo humano. Un personaje
puede captar y mantener nuestra atencion como objeto de especial
interés al dirigir su mirada hacia el que mira. Recordemos esos re-
tratos algo inquietantes en los que los ojos del retratado parecen
estar siguiéndonos por toda la habitacian.

Atodo se le puede dar prominencia. Pero para hacerlo prominente, el arista de-
be ubicarlo, debe dare un rol central respecto de ofros slementos.
Consideremos de nuevo la idea de Saussure de que las cosas no fienen signifi-
tado por si mismas: solo lo adquieren en relacién con ofras cosas. En un cua-
dro, un elemento fiene significado si otros elementos lo ayudan a obtenero. En
una pintura refigiosa, por ejemplo, con un halo s le puede dar prominencia a un
personaje santo. En toda clase de pinturas, a un personaje se lo puede hacer
ceniral manejando la escala de varias otras figuras respecto de &, Nuesira mira-
ta también es atraida con recursos técnicos, Guian nuestra vision las maneras
en que son usados luz, color, linea y perspectiva. Elios nos invitan a concen-
tramos en cierlos aspectos del cuadro y nos ayudan a pasar de un companente
a olro. A menudo, las imagenes nos atraen a su mundo contandonos una histo-
fia: nos dan una namacion. A diferencia de los textos escritos, no se despliegan
pagina por pagina. Todas las partes del argumento ocupan una sola suparficie,
Y es nuestra larea relacionarlas de modo que nos cuenten una historia,
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Las imagenes también le transmiten informacidn al observador.
Es!a puede desdoblarse en das categorias principales:

temas escenas y retratos

“Temas" se refiere a la narracian
general presenlada por un cuadro.

El tema puede ser religioso, mitolégi-
co, histdrico, doméslico, elc. Cuando

una pintura pertenece a una tradi-

cion gue nos resulta famniliar, sus te-
mas se pueden reconocer de inme-
diato (por ejemplo, madona y nifio).
Pero hay veces en que los temas de
la narracion de un cuadro son mas

personales o poco convencionales.
Este suele ser el caso del arte abs-
tracto. Entonces es tarea del obser-
vador identificarlos v darles nombre.

“Escenas y retratos” se refiere a
representaciones que no implican
accion. Naturalezas muertas, paisa-
Jes o retratos de personas. Paro la
falta de accién no significa fue esas
imégenes no cuenten una historia,

UN RETRATO, ROR EEMPLO, PUEDE
NARRAR UNA HISTORIA SOBRE EL
RETRATAPD ¥ SU MUNPO £ON EL
USO DE OBIETOS, SIMBOLOS v

SOPORTES, AUNGUE EL RETRATADD

NO REALICE UNA TAREA ASTIVA.

Los paisajes, por su parte, puede contar historias sobre aspeclos dal
mundo natural que deseriben y sobre la percepcion del artista de ESE
mundo. A veces es Uil distinguir entre acciones ¥ evenlos. Las "accin-
nes” normalmente implican a seres humarnos, Una accidn es lo que esta
haciendo un personaje. Los “eventos” normalmente describen fendémenos
naturales que no implican a personas. Un evento es lo que estd suce-
diendo. Cuando hay gente en un cuadro, es importante estudiarla seqln
dos niveles: como "perso najes” y en términos de “atributos”, Los perso-
najes son las personas mismas, coma Ias definen sus cuerpos, expresic-
nes, gestos y aclitudes, Los atributos son los objetos que los acompa-
fian, sus ropas y otros elementos ornamentales. A menudo no se pusde
evaluar a un personaje con independencia de sus alributos.
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Al trabajar con los signos de una
imagen, el observador capta la
composicidn general, Ciertos as-
peclos de la imagen le dan su co-
herencia como imagen. Pero eso
no implica que la imagen final-
mente signifique “una” cosa.
Cuande reunimos los diversos
fragmentos y partes antes enume-
rados, lo que tenemos no es un
significado final sino un sentido de
como el cuadro ha sido construi-
do. Al estimar esto, el obser-
vador puede tener en
cuenta varios aspecios
estructurales:

Y a veces, un elemento individual
puede retener nuestra atencién aun
después de que lo hemos reconoci-
do como parte de un esguema ma-
yor. Pero, es de esperar, estaremos
8n condiciones de entender cuin-
los intereses civersos entran en la
realizacién de un cuadro.

€Omo se usan fas lineas |
ra transmilir una sensacié
de quietud o movimiento,
calma o animacion:

como el equilibrio general
de la imagen se logra por
poicién de las formas den
del marco:

como interactiian esas for
mas, ¥ como esa interac-
cion logra expresar una
sensacic n de coherencia y
armonia o de contraste y
discordzncia,

g
NO TIENE SENTIFD SEsUIR
FSAS TRES ETAFAS
CRONOLDOEICAMENTE.
CAS| SIEMPRE TENEMOS UNA
IMPRESIEN GENERAL PE LA

ESTRUCTURA FE UNA IMASEN

MUCHS ANTES PE GIUE

HAYAMO:Z cAFPTAPD SUs

ELEMENTOS INPIVIPUALES.

, 4
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Espacio y perspectiva: estructura,
forma y significado

A menudo estamos més familiarizados con la reputacién de un
artista que con el aspecto de su obra. El contenido y Ia forma de
—un cuadro muchas veces estdn subordinados a la fama del pintor.
Y, en general, incluso cuando pensamos en cuadros reales es

més probable que nos interesemos en su tema que en su forma.
_Pero entender la composicion de un cuadro es de importancia
crucial. No s0lo nos ayuda a averiguar sobre el cuadro mismo,
también nos informa de las circunstancias en que fue hecho.

Composicion

La forma no es me-
nos significaliva que
el conlenido y puede
aflectar profundamen-
e nuesira evaluacion
de una imagen.
Algunas imagenes se
basan mucho en &l
detalle ornamental,
otras un disefio geo-
meélrico despravislo
de ornamento.
Algunas transmiten

ples, ofras actian so-
bre los senlidos con
pinceladas esponta-
neas. Algunas pre-
sentan areas de pin-
iura bien delimitadas,
otras ofrecen superfi-
cies sobre la cual [a
pinlura parece manchada o chorreada. Esas dilerencias no solo expre-
san preferencias personales, también nos hablan de lo gue deseaba o
esperaba ver la cullura del pintor; de la tendencia del arlista a adecuarse
a, o a romper con, la tradicidn; y de las estrategias que pueden determi-
nar como puede verse e interpretarse una imagen.
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ideas con lineas sim-

La composicion de un cuadro destaca la combinacion de diversos ele-
mentos en un todo. Los tipos mas comunes de composicion son;

simétrica - asimétrica

cerrada - ahierla
unificada - no unificada

En la composicion “simetrica”, lo que se acentua es el equilibrio de los
elementos. En la composicion "asimétrica”, los colores y formas estan or-
ganizados de una manera mas Irregular, La composicion simétrica tiende

a transmilir la sensacion de orden y la asimétrica |a de energia.

LepBlAs @UE LA
COMPOS12ISGN
ICEREAPA" ARRESLA
Los ELEMENTOS BN
TORND PE UNA LINEA,
CENTREAL O B8, U
FRINZIFAL DBJETIVC ES
ARMONIZAR ASPECTOS
FIFEFENTES PEL
cUARPRC BN UN TOPD
SOHERENTET

: .:":"1-'

2SABIAS QUE BN
LA COMPOSIZIEN
AR ERTA" Los
ELEMENTOS ESTAN
FUERA DEL
CENTROT EL FIN
PE ESTE TIRD FPE
COMPOSIZIEN
ES SEFARAR LOS
ELEMENTOS (O
SEA, EXPRESAR
TENSION,
PESORPEN O
FiMAMISMO .

En la compasicion unificada, diterentes elementos interacldan
dentro del marco del cuadro para transmitir una sensacion de
estabilidad. En la composicion no unificada, los objetos y
formas son tratados de manera mas individuzal. Los elementos
separados son mas importantes que el efecto genaral.
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La forma de un cuadro puede influir en nuestras respuestas me-

diante procedimientos muy simples. Consideremos la linea;

Las lineas rectas expresan estabilidad y seguridad.

Las curvas sugieren inestabilidad, agitacion y angustia.

Las diagonales le dan energia y movimiento a un tema.

Las lineas en forma de S pueden emplearse para coneclar fluidaments
las diversas partes de una imagen y darle una sensacion de suavidad a

toda la composicién.

Se pueden usar diferentes formas geométricas como base de la
estructura de una pintura. :

Las formas regulares
acentuan el orden.

Las formas Irregulares
sugieren una sensacion
de vivacidad.

El circulo centra el tema
o la accion del tema.

Se puede emplear el triangulo
para transmitir estabilidad,
en especial si es de base ancha.
Pero un triangulo invertido
sugiere incertidumbre.

También es muy importante el concepto de proporcion. Pero de

ningldn modo es universal,

FOR BEMPLO, AL TRATAR PE PISCERNIR BL BALANCE ENTRE LOS

PIVEREOS ELEMENTOS PE LA FORMA HUMANA (EL 'caNON"), LOs

ANTIGUOS ARTISTAS EGIRCIOS TOMABAN EL PECD MERIC COMC

SU UNIPAR BASICA, MIENTRAS QUE LA MAYORIA PE LOS

ARTISTAS OCCIPENTALES HAN TOMADD LA CABEZA. EL TEORICC
FE COMENZOS PEL RENACZIMIENTD LEON BATTISTA ALBERT]

(I$Oo4=7Z) CRETA GLE LA ALTURA IPEAL PE UNA FERSONA PEBTA

SER 7,5 VECES LA ALTURA PE sl CABEZA, FEFRC Y0

EXFERIMENTE 20N LOS CUERADS 20N LINA ALTA

RAZLN PE HASTA O © [0 CABEZAS.

Alberto Durero (1 471- 1$23}

Diros arlistas del siglo XV alteraron esa razén muy drasticamente para pro-
ducir ﬁguras elongadas que lograban parecer I'r‘IEl]ESTUDSES pem tambnen
bastante vulnerab'es. Estos gjem-
plos indican que las tretas emplea- "’
das para lograr ciurtos efectos de ; .
composicidn puecen ser bastante | __
basicos o muy coraplejos. Lo que L
mas imporla es qu e las estrategias B
del formato cambi in muchisimo se- F
gun &l tiempo v el espacio. El cuer-
o "sélido” de Alberil probablemen-
te inten'lara dar la dea, popular en
su sociedad, de gue los humanos
eran el centro v le medida de fodas
las cosas. El cuerpo “insequro” del
siglo XV, por otr4 parte, exprasa
las angustias de una socledad mu-
cho menos confiada en sl misma.



Del contenido a la forma

La mayoria de las veces, solo buscamos contenido. Tratamos de identi-
ficar las figuras, los tipos de personajes, los argumentos y las narracio-

nes. Las imagenes naturalistas en general fomentan este tipo de lectu-
ra. Pero el formalismo del arte abstracto plantea un desafio diferente,
IR TR e T

El arte abstracto puede ser util para ampliar nues-
tra comprensian de loda clase de estilos. Al acen-
tuar la forma, nos invila a considerar |as caracteris-
ficas de la composician de todas las imégenes, no
solo las abstractas. Por supuesio, no lodos los
cuadros son abstracios, pero todos emplean ins-
trumentos y meétodos técnicos. Cuando sus temas
se pueden reconocer de inmediato, no prestamos
mucha atencion & eslos aspectos formales. Fero
cuando comprendemos que los cuadros pueden
tener que ver mas con la forma que con el conteni-
8 do, también descubrimos que toda imagen debe
ser apreciada no por lo que “es” sino en términos

' de cémo ha sido “armada” o estructurada.

La estructura de una imagen depende de su arre-
glo de formas en el espacio. Hay muchas maneras
de colocar los objetos en relacidn entre si. Los ar-
listas medievales seguian dos reglas basicas: las
figuras centrales se debian colocar en la parte su-
periar de la pintura y se las debia representar co-
mo mas grandes que las figuras menores. Dios era
por cierto mas prominente gue un santo o un an- _
gel, y los humanos sin duda se veian diminulos por ¥
comparacion con todos los demas. Las imagenes
acentuaban la brecha entre la exislencia celeslial y
|a terrenal: adoptaban una perspectiva teoldgica.

-

FENASIMIENTO, LA ERA PE LA FERSFECTIVA CIENTIFIZA.
Los OBIETOS FPEBIAN SER ARREGLAPDS LOGICAMENTE  EETESS
EN EL ESPACIO PARA GUE SE LOS VIERA cOMO BN LA GRS
REALIPAD. LA IMAGEN SE ESTRUCTURABA COMO UN
CONJUNTE FE LINEAS cONVERGENTES ¥ A CADA ELEMENTOD
=5 LE FPEBIA PAR SU PROFIC LUGAR EN ESA SRILLA PARA

GILE ARDFTARA =US PIMENSIONES CORFESTAS.

.
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La perspectiva es el recurso con el cual los artistas crean una
sensacion de profundidad o distancia sobre una superficie bidi-

mensional, para que una representacion parezca tridimensional.

Pero |a perspectiva no es solo un recurso. También es
una ciencia regida por estrictos principios matematicos.
Sus elementos fundamentales son la linea de base, que
normalmente coincide con la base del cuadro, la linea
del horizonte, idealmente colocada en el mismo nivel
que los ojos del pintor o del observador, y los puntos de
vista, que estan situados en la linea del horizonte. Si el
punto de vista de la linea del horizonte esta en el centro
de la escena, hablamos de perspectiva “central’. Todas
las lineas convergen en ese punto. Se supone que hallar
el punto donde convergen todas las lineas y hacer centro
en él como el pivote del cuadro, ayuda al espectadar a
apreciar plenamante la vision del arte. De alguna mane-
ra, el espectador debe identificarse con el pintor.

punto de vista

linea de
horizonte

linea del base \;
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El arquitecta italiano Filippo Brunelleschi tuvo un rol clave en la invan-
cion de la perspectiva cientifica.

MERIANTE LIN
EXFERIMENTY TRATE PE
FPEMOSTRAR GUE EL ESPECSTAOR
FEBE OcURRR UNA FOSICIEN
[ELLAR FARA POMINAR EL

CAMPD VisUAL:L

punto de fuga
espejo

pintura

espectador

Filippo Brunelleschi
(1377-1446)

El colocé un espejo frente a una pintura y a un espectador detras de la
obra. El especlador debia mirar {a reflexion de Ia pintura en el espejo a
través de un agujero hecho en la tela. Se suponia que ésa era la posi-
qinn correcta desde |a cual se debfa mirar una pintura para captar su usp
de la perspactiva. El lugar del espectador era el equivalente del "punto
de fuga" del cuadro, es decir, el punto donde convergen lodas las lineas.
Era un lugar privilegiado, el vériice del cono de la vision. Asf como es
unica el punto de fuga (porque es el Gnico lugar donde se unen todas las
lineas), también se supone que es (nica la posicidn dal espectador..,

- FORRUE BES EL
HIGAR 'ESFECIALT PESCE
EL QUE 22 PLUEFEN DOMINAR
TOrPOs LOs FLANC'S PE
LA IMAGEN.

La parspgzc:ltiva cientifica también fue apoyada con herramientas y recur-
505 mecanicos y matematicos. Alberto Durero, por ejemplo, usaba el vi-
sor fijo, un mecanismo que le permitia mirar un objeto a través de una
lente, seguir el contorno del objeto y luego trasladario al papel mediante
una grilla aue dividia = objeto en cuadrados,
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YO TAMBIEN UsABA,
UN VISOR, UN SISTEMA GUE ME
PERMITIA OBSERVAR UN OBIETO A
TRAVES DE UNA LENTE ¥ AVERIGUAR
SUS PIMENSIONES ¥ ;

Muchos arlistas, en particular los pintores de paisajes, usaban u
recurso optico llamado camera obscura que, con la ayuda de lente
y espejos, les permitia a registrar una vista sin distorsion. La came

Técnicamente, la perspectiva es un modo de
crear la ilusidn de tridimensionalidad ©n una su-
perficie bidimensional. Pero ideolégicaimente es
mucho méas que eso. Como lo demuestra el ex-
perimento de Brunelleschi, &s un mod: de dictar
la manera correcta de ver. Es una manera de
nutrr la fantasfa del espectador como duefio de
la visién. El especlador es definido como un pri-
vilegiado punto geomélrico del espacic sobre al
que convergen todas las lineas del cuedro. La
perspectiva centra todo en el ojo del especta-
dor: la permite a &l jugar a ser Dios.

El problema, claro, es que se supone (,ue Dios esta en lodas partes y i
lodo siempre, mientras que el espectacor humano sélo puede estar en u
lugar por vez. La perspectiva, entonces, no es un dominio real sino una i
sién de dominio. Pero las ilusiones sor. ideclégicamenta muy importante:
Y esta ilusitn particular eoincide muchi con el creciente enfasis puesio
el individuo, tipico del Renacimienlo oc¢cidental, y con el espiritu empres:
rial del capitalismo emergente. Lo que lenemos aqul es un claro ejemplo
de como ciertas técnicas de la representacion se presentan en respuest:
los requerimienios ideoldgicos de una zultura. Los modos de representar
espacio rellejan no solo el espacio mismo sina tambien as percapciones
culturales del espacio. Estas son a menudo arbitrarias e ilusorias, aun
cuando estan comprometidas con el grado mas alto de naturalismo.



En los siglos XVI y XVII, los arlistas cobraron cada vez mayor conciencia
del hecho de que |a perspectiva juega con la ilusion, Empleaban reglas
geomélricas para crear Iretas dplicas. Muchas bovedas barrocas, por
ejemplo, muestran figuras muy escorzadas que dan |a ilusidn de un pro-
fundo campo de vision. Pero si viéramos algunas de estas liquras de cer-
ca y separadamente, nos parecerian lotalmente irreales, Si la perspecti-
va cientifica del comienzo del Renacimiento intentaba que las cosas pa-
recieran absolutamente reales, esta perspectiva de la ilusion empleaba
principios matematicos para distorsionar la realidad de maneras a veces
llamalivas.

El tipo de perspecliva estudiado por Brunellaschi (entre otros) suele de-
nominarse “lineal”. En la perspecliva "del color”, la ilusion del espacio se
da con el uso de colores mas claros hacia la parte posteriar de la ima-
gen. Esle era el sistema que preferian los pintores venecianos deal
Renacimienio. En la perspecliva "atmosferica” o "aérea", se crea la ilu-
sion de espacio mediante la modulacion del color. Los colores brillantes
representan imagenes proximas al primer plano del cuadro, y los débiles
representan paisajes distantes. En la perspecliva "plana” se yuxlaponen
los diversos elementos de una imagen.
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Materiales y tecnicas

1Y i . ;
Una obra de arté no es sﬁrlu una manifestacion de la mente del ar
tista. Para producir una obra de arte, todo artista debe basarse e
algo fundamentalmente material: pintura, cera, metal, vidrio, ete.

El estudio de varios materiales y técnicas es el medio para capta
el lado fisico del arte y de la realizacion del arte.

El arte en la practica

Practicamente lodo puede emplearse como soporte para pintar: paredess,
madera, lela, papel, vidrio, marmol, cobre, pizarra, marfil, pergamino, ter-
ciopelo, seda, raso, plastico y el mismo cuerpo humano. Del arte del anti-
guo Egipto al Renacimiento, los soportes mas usados fueron las paredes
la madera. Las pinturas sobre madera se remontan a los egipcios, los gri
gos y los romanos. Las pinturas murales del arte minoico, atrusco, egipeic
griego y romana han sobravivido casi intactas a través de los siglos. La
pintura mural se hizo popular sobre todo en la Edad Media, cuando las m
sas incultas aprendian la histona cristiana con cuadros en las paredes de
la iglesia. En el Aenacimiento, los murales se seguian usando como form
narrativa. Piénsese en la narrativa altamente compleja de Migual Angel,
pintada en las paredes y el cielorraso de la Capilla Sixtina,

En el periodo Barroco, el elemento narrador de historias de la pintura mur
fue suplantado por la funcién omamental. Las paredes y los clelorrasos de
la mayoria de las iglesias vy los edificios patricios del periodo estaban cubii
los con intrincades motivos ornamentales. Las telas reemplazaron gradual
mente la madera y las paredes durante el Renacimiento. Pero podemos h
llar al antepasado de la pintura en lela en el antiguo Egipto. El arte egipcic
se asocia de inmediato con las pinturas murales y los alatdes de madera
camente decorados. Pero entre los siglos Vil y VI a.C., se convirlio en uni
practica comin envolver el atald con un lienzo decorado con imageneas di
vinas y simbolos ceremoniales. La gente creia que los muerlos no podian
descansar hasta que se hubiera terminado de pintar la tela. (Sabra Dios
mo se sintieron los muerlos cuando los arquedlogos empezaron a ircursic
nar en las antiguas tumbas y a desgarrar las telas pintadas!



Veamos algunas de las técnicas mas populares

usadas en |HE_ artes visuales.

Los pintores de las cuevas

usaban cinco plgmentos principales (es de-
cir, materias colorantes): hierro para producir
rojo, manganeso para producir negra, car-
bén, casefna (hecha con leche agria) y san-
are. Estos se mezclaban con grasa animal.

Los antiguos egipcios, ariegos y romanos f

usaban fres técnicas principales: témpera,
donde los pigmentos se mezclan con agua,  {u ..
|as claras y las yemas de los huevos, y sus- | " |
tancias para pegar; fresco, donde pigmentos
solubles en agua se aplican a una superficie

de yeso humedo (los grandes frescos se di-

viden en varias &reas, algo asi como un rom-
pecabezas); pintura al encausto, donde los pigmentos disueltos en cera

AZUL CLARO

se aplican a una superficie mientras atn estén calientes, o |a superficie pin-

tada se cubre con una capa de cera derrelida.

La témpera fue Ia técnica dominante hasta fines dal siglo XV, cuando empe-
z0 a ceder lugar al dleo. Aqui los pigmentos se mezclan con éleo (hahitual-
mente aceite de lino o nogal) para producir luces titilantes v texturas tactiles,

Acuarela

usa pigmentos aglutinades con gomas vy aligerados con agua. En la aguada,
los pigmentos se mezclan con agua, como en la acuarela, pero con el agre-
gado del pigmento blanco, que le da a la pintura un efecto opaco.

En el Esgrafido

se cubre una capa de yeso coloreado con capas delgadas de yeso blan-
co; [uego se frazan lineas en la capa superior con una hoja filosa para
revelar el color subyacente.

es una técnica seca en la que a los pigmentos molidos, mezclados con
un adhesivo, se les da forma de barras. Fue particularmente popular en
el siglo XVIII.

se basa en principios semejantes pero produce efeclos mas grasos porque
los pigmentos estan mezclados con cera ¥ oiras sustancias demretibles.
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Todas las técnicas tienen cualidades y ventajas especificas. La témpera
posee cualidades luminosas y se adecua bien a la produccion de efectos
llusivas. El fresco se presta idealmente a precisos trabajos con lineas, El
pastel posee una distinliva texlura aterciopelada. La acuarela puede dar
una sansacion de frescura y espontaneidad. Y podriamos seguir enume-
rando, Pero diferentes tecnicas también estan estrechamente asociadas
con especificos contextos cullurales, periodos histdricos, modas y gus-
tos. Cuando hemos averiguado qué técnica se ha usado para realizar
una obra de arle, deberiamos preguntarnos: ;qué efeclos particulares
esperaba producir el artista con el uso de esa técnica? jSequia una ten-
dencia establecida o estaba experimentando con nuevos medios?

Una imagen no es nunca la sencilla corporiza-
cion de una idea sino un objeto material pro-
ducido con la manipulacion de materiales par-
ficulares. A veces los artistas confian en su ‘
Instinto, se basan en la sostenida practica y |a
expermentacion, o incluso se abandonan ala
posibilidad de "accidentes”.

Otras veces, siguan estrictas pautas técnicas. En
cualquier caso, debemos reconocer qué electos
especificos se pueden lograr con materiales espe-
cificos, pargue medios diferentes corresponden a
ideologias diferentis. Por ejernplo, el triunfo de la
pintura al dlea en e Renacimiento corresponde al
deseo de represer lar objetos materiales en toda
su brillante riqueza e color y textura. Este medio
se presla idelmente a la representacion de la soli-
daez. Fue par ello pericularmente adecuado para
los objelivos & intereses de las emergentes clases
mercantiles de clientes adinerados, que deseaban
que los cuadros reprxsentaran de moda tan tangl-
ble como fuera posible su prosperidad y su posi-
cion. Los objetos refresentados en esas pinturas
parecian solidos y sustanciales, como cosas que
podian tocarse v, sobre lodo, poseerse.
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Este es un panorama necesariamente selectivo y limitado de algunas de
las l&cnicas empleadas por "famosos” artislas modernos.

Por favor, tener en cuenta los puntos siguientes:

no se supone que los 14 pintores que se enume-
ran a continuacion son mas importantes que
otros: s6lo se los toma comao ilustracidn;

las técnicas asociadas con cada pintor no son
las tnicas usadas por ese pintor: son simple-
mente representativas;

se enumeran los pintores en orden alfabético
para evitar las clasificaciones jerarquicas.

FIATE CUANTAS PE

ESTAS TECNICAS (¥ ARTISTAS)
PUEPES RECONCCER BN GALERIAS
¥ LIBROS GUE ESTEN A TU ALCANCE,
v LUEGO PIENSA £EMO IFUNZIONA"

£ Cdmo puede captar un cua-
dro estatico la sensacidn de
velocidad? Cuande algo se
mueve a gran velocidad ante
nuestros ojos, parece disolver-
se, Boccioni tratd de lransmilir
esa impresion fragmentando
las formas en pequenas [ace-
tas que parecen extenderse y
cubrir 1a tela.
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Las imagenes vi-
suales no deben
mastrar un maomen-
to definido en el
tiempo. Pueden
aprovechar la si-
multaneidad y unir
diferentes sscenas
de la reglidad.
éstas no deben es-
tar relacionadas
por principios cien-
tificos (v.g., pers-
pectiva) o por reglas de la narracion (v.g., comienzo, medio y final). Se las
puede yuxtaponer simplemente. Chagall a menudo unia dreas separadas
de un cuadro con figuras "flotantes” que desafian la ley de gravedad.

SALVADOR DALI (1904-1989)

Se pueden emplear varias
técnicas para expresar fan-
lasias y temores incons-
cientes. La fluidez de las
imagenes del suefo, por
ejemplo, s sugerida por
Dali mediante la fransfor-
macion de objetos duros en
formas suaves "como que-
50" {v.g., relojes que se fun-
den). Otro ejemplo es el
uso da la misma forma ba-
sica en diferentes partes de
una pintura para simbaolizar
diferentes objetos. Se pue-
de usar un ovalo para re-
presentar una cabeza hu-
mana y luego repetirlo en
oira parte del cuadro para
representar un huevo.




WASSILY KANDINSKY (1866-1244)

- ] Ay |
Una imagen puede ba- PRI AL ""f-.hél'f"" !
sarse en &l arreglo for- |5 '4‘ _
mal de disefios gaome-
tricos. Cada forma tie-
ne un significado sim-
bolico. El circulo es el
mas intrigante para _
Kandinsky porque com- i
bina estabilidad e ines-
tabilidad, guietud y mo-
vimiento, silencio y so-

nido, El mismo cuadro
g veces presenta silenciosas burbujas y ruidosos aros seme-
jantas a soles. El color y la linea deben transmitir armonias y
ritmos comparables con los expresados por la misica.

GEORGE GROSZ (1893-1959)
i 1:4 i 2

5i un artista desea trans-
mitir un sentido de la de-
pravacion, una lecnica de
que dispone es la salira,
Grosz expresa |a fealdad
moral con la lealdad lisica:
Cuarpos grqtescﬂs. caras
hinchadas, ropas y maqui-
liaje burdos. Las vifietas
tomadas de la vida urbana
evocan velocidad v excita-
cién, Pero las actitudes
groseras y los colores
chocantes sugieren que
debajo del brillo hay hipo-
cresia y codicia.

PAUL KLEE (1879-1940)

T e

-

La linea no es sélo una “herra-
mienta", Puede representar sen-
timientos, estados de animo y
pensamientos. (Los historielis-
tas, por ejemplo, a menudo cris-
talizan ideas con unas pocas
marcas concisas.) En las pintu-
ras de Kleg, la linea se emplea
para transmilir una amplia varie-
dad de expresiones. Una simple
linea pueda sugerir una sonrisa,
un ajo torcido, una ceja levanta-
da. Y cualguier expresion puede
avocar -mediante esa linea- ale-
gria, dolor, sarcasma, angustia,
etc. Las diversas lineas usadas en un cuadro para describir personas,
animales, paisajes, elc., son todas igualmente imparianies. Nada se pre-
senta como un foco privilegiado de atencidn. La naluraleza esté en flujo
constante v todas las cosas aparecen interconectades.

Las "bellas” artes y las arles
"decorativas” no siempra es-
tan separadas tan netamen-
te como pretende hacernos
creer la critica de arie tradi-
cional, Los cuadros de Klimt
a menudo parecen objetos
ornamentales, tela bordada
0 joyas. Pero debajo de la
superficie reside un comple-
Jo contenido que, debido a
su naturaleza intensamente
erdlica, resultd muy perturbader para muches de sus centemporaneos,
No se puede lograr un contenitlo sin técnicas adecuadas. No es sdlo
una cuestion de “temas” relaci ;nadas con el sexo, la muerte, el éxtgms y
la seduccion. La efectividad y 31 manejo original de esas ideas son inse-
parables de la profunda preocupacion del artista con los rnaterlares-l (oro,
plata, gemas), texturas, lineas sinuosas y disefios en forma de espiral.
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La tecnica "supremalista” usada por
ese arista es un modo draslico de
abandonar la representacion realisla
del mundo. Las pinturas estan infe-
gradas por formas geomelricas basi-
cas: el cuadrado, el tiangulo, el cir- =
culo, la cruz. Emplean una gama de |1}
color deliberadamente reducida: so-
bre lodo nagro, rojo, amarillo y azul, ;
¥ no intentan representar el espacio tridimensional. Pero esas lonmas sim-
plificadas a menude sugieren una gran sensacion de movimienta, liguras
que caen y cometas que alraviesan velozmente el espacio.

FRANZ MARC (1880-1916)

Marg usa imagenes estilizadas de animales,
en especial caballos, para simbolizar la vida
natural e instintiva y una existencia a la par
con el ambiente, o si no el caos y el termor. Mo
san los animales mismos los que transmiten
asas sensaciones: se emplean cieras tecnicas
de composicion, Por ejemplo, un grupo de ca-
ballos azules que arquean el cuello de manera
vivaz sugiere energia y liberdad. Pero &l cho-
fue de formas de animales rojos y negras
avoca violencia y furia. El color y la linea son
vitales para el efecto general.

HENRI MATISSE (1869-1954)

El color no s una manera de describir objetos.
Posee poderes expresivos y emocionales pro-
pios. Un color puede “inundar” toda una escena
para transmitir calma, energia, alegria, temor, etc.
Mo se lo debe restringir a formas especificas. Por
ejemplo, una escena dominada por el "azul” pue-
de expresar tranquilidad, Y la fuerza del calor
principal puede intensificarse con ocasionales
dreas de ocre complementario.,

JOAN MIRO (1893-1983) |

Poniendo una al lado
de la olra osadas dre-
as de color, lineas
delicadas, formas co-
mo amebas gue se
desplazan por el va-
cio y caligrafia orma-
da, Miro pudo repen-
sar la idea del espa-
cio. Tradicionalmente,
la pintura occidental
intenta crear una ilusion de profundidad con reglas matemati-
cas o el uso de color. Paro se puede crear una sensacion al-
ternativa de espacio con la yuxtapesicion de lineas, formas y
colores sobre una superiicie que es plana y no intenta parecer
tridimensional. Una limitada imprasién de profundidad hace del
espacio bidimensional de Mird un espacio por derecho propio.

EDVARD MUNCH (1863-1944)

iSe les puede dar forma visible a los
santimientos intimos? Toda clase de
eslilos han fratado de abordar esta
cuestion. Paro, por supueslo, no hay
una Unica respuesta satisfacloria. Una
de las técnicas de Munch era usar [i-
neas de color para expresar estados
de anime ¥ emociones. Lineas ondu-
lantes, a menudo pintadas en extra-
fas combinaciones de matices, sugie-
ren un mundo fluyente y onirico pero
que resulla ilusorio: las figuras que |o
habitan son temerosas, solitaras y
enfermas. El color y la linea transfor-
man el suefio en una pesadilla.




PABLO PICASSO (1881-1973) =

A veces &l arte es mas experimental
gue nunca cuando no rechaza la tra-
dicién sino que la reelabora. El espa-
cio pictdrice no tiene ninguna obliga-

cion de imitar al mundo real (jlo que

sea éstel). Puede reunir elementos
tanto de la realidad como de las con-
venciones de la pintura tradicional y
luego reagruparlos de maneras ines-
peradas, comicas o inquietantes. La
belleza v la gracia de las figuras clasi-
cas pueden ser “reinterpretadas” para

producir personajes distorsionados,
frenéticos o de historieta. Diversas vi-

siones de un solo cuerpo humano o

de un abjeto pueden coexistir en una
imagen. La violencia, el temor y la confusién pueden transmitir-
se con lineas dentadas y marcados conlrastes de color; la se-
renidad con arcos y clrculos y armoniosos arreglos del color.

BRIDGET RILEY (n: 1931)

La abstraccion permite al
artista explorar en profundi-
dad la interrelacidn de linea,
color y luz. Riley organiza
formas basicas -como circu-
los, triangulos, lineas rec-
tas, en zigzag u ondeadas-
en "bandas” repetidas que
despiden sutiles cambios de
luz. Esas ImAgenaes a me-
nudo evocan imagenes de
torrentes, olas y sombras vacilantes. Algunas de las pinturas mas famao-
sas de Riley emplean un ritmo como de ola que dan una sensacian de
relajacion y también una impresion de tensidn vibrante. A menudo produ-
cen perturbacién tptica y desorientacion fisica. Cuando se usan caolores,
el contraste entre el calido resplandor del rojo v la fria luminosidad del
azul y el verde transmiten una fuerta sensacion de movimianto.
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*mete sino tamlién con el cuerpo.

Mundos materiales

El estudio de las técnicas y los materiales artisti-
cos puede ser un medio para entender amplios
procesos de percepcian y conocimiento. Como
vimos en la primera seccian, la percepcion es
un asunto complejo. Tiene que ver con lo que
sentimos, con lo que pensamos, con el modo en
que conocemos las cosas y comunicamos cono-
cimientos. Los modos en que los artistas res- :
ponden al problema de 1a percepcion mediante , e
técnicas y materiales particulares es una espe- i
cie de metafora para los modos en que toda la
genla trata de en ender lo gue ve. Explorar el
asunto de la perc2pcién no es solo un juego que
pueden jugar los expertos. Es algo en lo que fo-
dos participamos (consciente o inconsciente-
mente). Y es algy que realizamos no sélo con |a

"
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La ectética (cimo la disciplina que s« ocupa de eomo nos relacionamos
con Lis obras de arte) a menudo ha servido a los intereses de élites cul-
{urales particylares que intentaban demostrar su superiaridad intelectual
y det valorizar el cuerpo y los sentidot. Pero cuando vemos el arte desd:
gl puito de vitta de las tecnicas y los maleriales practicas, no es posible
pens:r en térriinos puramente abstraclos, tales como vagas nociones i
valor, creativid 1d o conocimientes artis.icos.

¥le vuelve a poner en juego al
aterialidad es central para todo el arte, porque las
5 son objetos fisicos, cgnstruidos mediante. préacticas

uadros son cuerpos, s§n creados por cuerpos y res-
ellos en gran medida c§n nuestro cuerpo. Todos los
an parte en este procesp, no sélo la vista. . .



El tacto, &l QIalg, el 0100 Y 21 QUSID CONMILUYEI o la BAYEI IS LG UG 1w
cuadros por parte del arlista y del espectadar. Por ejemplo, los cuadros
son a menudo sumamente tactiles, A veces, las cosas que representan
parecen lan sélidas que nos parece que podriamos sostenarlas con las
manos. Otras veces, apelan al sentido del tacto por sus texturas: la sua-
vidad, la aspereza, las grietas, los nudos, los remolinos, etc. La lexiura
de un cuadro lambién puede atraer al sentido del gusto: puede parecer
"cremosa’, por ejemplo, o evocar la imagen de la coberiura de una toria.

TAMBIEN EL OLFATD FESEMFELA UHA
FRETE: FENSEMO= BN B RO OLOR PE LA
FINTURA AL SLED, B OLOR FLERTE FEL

> AGUARRAS, EL OLOR PICANTE DE LA

| TREMENTINA. ¥ PENSEMOS TAMBIEN BN LO=

OLORES cAllsalos FOR LA AcUMULAZIEN

PEL TEWD ¥ Lo SUZIERAD BN UNA ANTIEUA
TELA, O BN LOS OLORES PISTINTMOS PE

CERTOS MUSEDS ¥ GALERIAS.

El oido ha sido un fuente vital de inspiracién para muches pintores abs-
tractos. Wasslly Kandinsky (1866-1944), en particular, era guiado por su
amor a la musica. Deseaba que el color y 1a linea expresaran armonias y
disonancias analogas a las producidas por los sonidos. Paul Klee (1873-
1940) deseaba hallar expresian pictdrica para dos conceplos musicales:
la polifonia (muchas voces) y el contrapunto (la combinacion de diferen-
ies melodias). Para lograr eslo, usaba formas y matices contrastantes en

la armoenia general de la imagen.

Eslos ejemplos demuestran que la experiencia ofrecida por las imagenes
no siempre es puramente visual, Tambien puede ser tactil, guslativa, olfativa
y auditiva. El mundo material de la imagen es un mundo de placer sensual.
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En el curso del siglo XX, la imagen visual se vio muy afectada por el
rapido desarrollo de nuevos medios y tecnologias. Pero su materia-

lidad no ha desaparecido. De‘hecho, en algunos casos ha crecido.
. Gk

!

Algunos artistas han
acentuado el caracler
material del arte po-
niendo los cuadros

=

TOM WESSELMAN (N. 1931), POR EIEWLO,
ERES cUAPROS PE MEPIOS MIXTOS BN LOZS
QUE LAS PINTURAS (V.G5., SUS FAMOSOS
, IGRANPES PESNUPOS NORTEAMERIZCANDST)
en un ambiente lolal. | ESTAN ROPEADAS FOR MUEBLES, OBETCS
Para ellos, la pintura | PECORATIVOS ¥ SORDRTES. EN ALGUNOS
no es un arle aislado | CASCS, LOS cUAPROS TAMBIEN CONTENIAN

: EFECTOS AURALES: SONIPOS GRABAFOS,

RAPIOS Y TELEFONOS RUE SONABAN CON

INTERMITENZIA. ESAS TECNICAS AZENTUAN
LA MATERIALIPAR PE LAS IMAGENES AL
RELASIONARLAS £ON UNA VARIEPAR [E

sino-que tiene lugar
gn una amplia varie-.
dad de practicas.

Otro modo de acentuar la materialidad de un cuadro es relacionarlo con su
entarno fisico. Una de las obras mas inleresantes de Loulse Lawler (n.
1947), por ejemplo, es una fotografia que muestra |a reflexion de una pin-
lura de Frank Stella (n. 1936) sobre el piso muy lustroso de una galeria.
Esta técnica demuestra que una cbra y su contexto estan indisolublemente
conectados. La pintura de Stella es en esencia un abjeto material que inte-
ractiia con el mundo material de la galeria. Bamett Newman (1905-70)
acentuaba la relacién entre las pinturas y su entorno fisico de manera dife-
rente. El creaba grandes extensiones rojas (de casi seis metros de largo)
gue no podian ser absorbidas como cuadros completos, Esas pinturas cre-
aban un dominante ambiente de color para sus espectadores. No eran al-
go que se pudiera “mirar” simplemente sino algo para habitar.
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La materialidad de las imégenes visuales tamblén
puede expresarse con el uso del cuerpo humano
como “imagen".-Por ejemplo, Adrian Piper (n. 1948)
ha usado su cuérpo como cuadro vivo para hacer
declaraciones sobre la sexualidad, la raza y su pro-
pla experiencia como mujer negra. En su obra

. Performance acen- '
tud la complejidad

" de la identidad
cultural adoptando
una imagen
deliberadamente
ambigua: maguilla-
|e blanco, bigote
dibujado, cabello -
afro y gafas
oscuras espejadas.

Piero Manzoni (19323-63) uso su propio

cuerpo y el de ofra gente de varias mane-

ras. Hizo de una modelo una obra de arle
al firmar sobre la piel de ella, Envaso su
excremento y lo ofrecid en venta. Y cred

una obra titulada El aliento del arlisla
{1961) simplemente inflando un globo.

&Y

= o
Fy
wily

Excremento de artista
$ 120.000.000.000

El artista performance Vito Acconel (n. 1940) usd su cuerpo como ima-
gen mediante simples piezas o "actividades". En Rubbing Piece (1370),
froté un punto de su brazo hasta hacerse una llaga. En Walerways

(1971), llend su boca de saliva hasta que no pudo contenerla y debid vol-

carla en sus manos. En Trappings (1971), paso tres horas en un placard
adornando su pene con ropas de mufieca y hablandole como a un ami-
go. Como imagenes, estas piezas de performance acentidan gue todas
las imagenes son basicamente cuerpos materiales. Los cuerpos pu eden
convertirse en imagenes porque las imagenes mismas son cuerpos.

'['1[1_

Color y cultura

L]
El color cumple un rol vital.:tomo funcion cultural. La gente no
_siempre ha percibido el color como nosotros ahora. E incluso hoy,
no todas las sociedades ver el mundo con los mismos colores.
Tampoco poseen equivalentes exactos en su idioma para nombrar
diferentes colores. Hay muchas maneras de pensar en el color res-
pecto de las imagenes: comp estimulo visual, como luz incorporea,
como sustancia material, Y:a menudo resulta dificil saber donde
“empieza” un color y “termina” otro; Tal vez esta dificultad sea util:
sirve para recordarnos que nunca podemos estar seguros-acerca
de dénde empieza o termina algo (la mente, el cuerpo, las ideas, los
deseos). El arte conl}inuame‘nte le da.formaa esta incertidj_umhre.

El color en |a teoria

|
Graciosamente, el negro y el blanco pueden ser un
medio Ideal para una discusién del color porque per- R
miten que los lectores usen su propia imaginacion. ZNC CREES
GIUE EL RONO &

GUEFARTA

Si hablo de las propiedades del ‘rojo”, pe* ejemplo, y comnlemento el taxi¢
eserito con un 4rea roja para ilustrar mi p unto, corro el riesgo de decepeio-
nar al lector que ha visualizado un matiz muy diferente de rojo en su men-
fe, Un texto en blanco y negro no tiene e ite inconveniente. Y cuenta con ki
ventaja de permitir que el leclor tenga ur rol activo comao intérprete.
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Veamos algunos términos basicos de la teoria

del color;

el color real.

grado de claridad u oscuridad.
grado de brillantez u opacidad.

un color aclarado con blanco.

un color oscurecido con negro.
____un color mezclado con gris.

un color purd.

gris con solo un tinte del colar puro.

COLOR

VALOR

INTENSIDAD
MEDIA TINTA
SOMBREADD
APAGADO

PUREZA TOTAL ——
PUREZABAJA

rojo Estos son colores puros que
azul no se pueden hacer mezclan-
amarillo do olros colores.

COLORES
PRIMARIOS

anaranjado Estos se hace mezclando dos pri-

violeta
verde

COLORES

SECUNDARIOS llo; violeta = azul + rojo; verde =

amarillo + azul. El gris se hace
mezclando los tres primarios.

COLORES

(oo N RSNISNGIOER  oojor primario no usado para hacerlo; el violela
es el complementario del amarillo, el verde del
rojo y el anaranjado del azul. Los complementa-
rios son Jos “opuestos opticos”. Pruébelo usted

mismo con un experimento simple.

Dibuje un cuadrado y un tuadrado menor den-
tro de él. Cologue un punto en el centro del
cuadrado menor. Coloree el cuadrado cenlral

con rojo y el drea que lo rpdea con verde, Fije
los ojos en el punto negro dentro del cuadra-
do rojo por al menos un minuto. Luego cierre
bien los ojos. Aparecera una imagen consecu-
tiva: vera un cuadrado verde dentro del rojo.
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ESTA CLASE PE EXPERIMENTD

CEMUESTRA GUE LOS EFECTOS
PEL COLOR BN NOSOTROS
SUELEN SER FISICOS, NO £8L0
INTELECTUALES, LOS ARTISTAS
PUEDEN USAR TODA CLASE DB
@ ITRETAS" —2OMO LA
YUXTAROSICION PE COLORES

marios: anaranjado = rajo + amari-

Cada color secundario es el complementario del L

rojo - anaranjado
rojo - violeta
azul - violeta

Estos se hacen
mezclando partes
jguales de un color
primario y su color
secundario préximo.

COLORES TERCIARIOS [

amarillo - verde
amarillo - anaranjado

COLORES CALIDOS rojo y anaranjado

COLORES FRIOS azul y verde

(Pueden ser calidos
o frios, segin el
balance de los colo-
res componentes.)

amarillo y violeta

COLORES NEUTROS blanco y negro

Los colores que estan proximos entre s son relacionados, 0 armoniosos,
y cuando se los usa en el mismo cuadro, crean una sensacion de calma,
tranquilidad y balance. Por otra parte, la combinacion de colores comple-
mentarios u opuestos produce un efecto contrastante, que puede ser vi-
vaz, vibrante e incluso agresivo. Cuando se retnen diferentes valores &
intensidades del mismo color, &l resultado es un efecto monocromatico.
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Todos los colores lianen cualidades intrin-
secas. El azul y el verde, y los grises mati-
zados con esos dos colores, crean una al-
mosfera serena. Los colores frios retroce-
den visualmenle y pueden lograr que los
objetos parezcan més grandes de cuanio
son en realidad (en especial en lonos pali-
dos). El rajo, el rosado, el amarille, el ana-
ranjado y los neutros que los contienen
evocan calidez. Los coloras célidos avan-
zan y acercan las superficies a los ojos.

IPEMASIARD
FROXIME PARA GIUE
SEA 2OMORO!

* Los colores también pueden enten-
derse en relacion con formas natura-
les en los reinos animal, vegetal vy
mineral. A menudo hallamos nom-
‘bres de colores como “ratén”, “to-

. po”, "hoja”, "tabaco”, “ébano”, Mas
especificamente, los nombres de los
colores pueden hacer referencia a
los cuatro elementos: el aire (“celes-
te"); el agua (“aguamarina”); la tierra
(“terracota", “pizarra”) y el fuego
(“rubi"). También hay maneras de
describir los tonos en términos de la
luz, como “amanecer”, “ocaso".
Otras veces, se asocian los colores
no con la naturaleza sino con un pe-
riodo o un estilo particular (v.g., el
“georgian blue", o “azul georgeano").
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El color ha interesado a los filésolos en todos los tiempos. Ya en el siglo
V a.C., el filésofo griego Empédocles comparaba la mEIEE|E’I de colores

por parte del arlista con la armonia de los elepwentng. (aire, fuego, agua y
tierra). En el mismo pericdo, Demoécrito asociaba diferentes colores con
propiedades del mundo material. Por ejemplo, el blanco representaba la
suavidad, el negro la aspereza y &l rojo el calor.

LOE FILSECFOES ANTIGUOS TAMBIEN TENIAN
CONCIENAIA PE QUE Hey UN VIRZULD
INFISOLUBLE ENTRE Bl COLOR ¥ LA LUZ.
ARISTASTELES, FOR BEMPLO, VEIA LOS
PIETINTOS COLORES cOMO MEZELAS DE
VARIADAS PROFORLICNES PE LUZ Y SOMBRA,
£ON EL BLANZO ¥ EL NEGRO BN LOS OS
EXTREMOS CPLESTOS PEL ESPECTRD.

En toda la Antigliedad, el purpura ejercia una fascinacion EISDE‘E:iE!.[ en los
artistas y pensadores porque se lo veia zomo e:1 color que podia incorpo-
rar -milagrosamente- la sombra y la luz, la cualidades de la noche im-
pregnadas del brillo del sol.
e —
A menudo preccupaba a los fild-
solos la asociacion de color y luz,
porgue comprendian que asi co-
mo |a luz cambia constantemen-
ie, lo mismo sucede con el color,
Hay veces en que no se pueden
identificar y nombrar exactamente
los colores porque cambian siem-
pre con la luz, Pensemos F.1-n la _
asombrosa variedad de colores : _
qﬁ?a aparecen en el plumaje de ciertos pajaros a la 1t::z del=ol. L3 drl'rcuh:ad pa
ra dafinir Ios colores era considerada por muchos filésofos come. una evidenci
de la incapacidad del ojo para diferenciar lo verdadero de lo 1a1sq. Era asi que
al color se lo consideraba no confiable. En 2onsecuencia, los a‘l’r[guns eran
bastante ambivalentes an sus respuestas «l uso del color enl1‘a pintura. ,
Pensaban que el color le daba vida a una [intura, pero también lo fna:gunaltzef[:
como algo puramente decorativo, @ inferiot respecto delusode lalineayeln
ma en una imagen. A dos de los principale ; tedricos del arte romano, Plinin? y
Vitrubio, les molestaba el uso de la policre mia (muchos colores), que conside

raban extravagante.

HEZESITD GAFAS
PE sOL!
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Un problema para nosotros es que en realidad no sabemos mucho sobre
el impacto de las leorias clasicas sobre la practica artistica actual, porque
casi no nos han llegado muestras de pintura clasica. Las percepciones mo-
dernas del arte antiguo también se basaron en conceptos muy errados en
cuanto a la evolucidn del color, Por ejemplo, no fue hasta el siglo XIX gue
la evidencia arqueclagica demostrd que la escultura griega empleaba mu-
chos colores. Eslo resultd un shock para una larga radicion de critica del
arte que habia considerado la lisa blancura de estatuas y frisos griegos co-
mo su atributo mas caracteristico. Y también afecté mucho a los artistas
neoclasicos, como Ingres y Alma-Tadema, que empazaron a pintar inte-
riores y relieves griegos muy policrom ados como fondos para sus pinturas.

EN 1622 ESeRIB] GLE LAS cUALIPAPES
PRIMARIAS PE UN OBETD SON sU FORMA
¥ SU sUsSTANZIA. SU cOLOR, sU SABOR
v Sl OLOR TIENEN ROCA IMPORTANCIA, YA

GILE NUESTRA PERLERCIEN PE ELLOS BS

SUBETIVA ¥ ROCO CONFIABLE.

John Locke (1632-1704) sostenia que las carac-
teristicas primarias de un objeto son la masa y
la solidez, y que estos “existen"” con indepen-
dencia de la mente de la gente. Los colores, en
[ contraste, son caracteristicas secundarias crea-
kaallleo das por la mente. La percepcion del color se ve
(1564-1642) afectada por toda clase de factores fisicos, por
; . ejemplo la bruma, la fiebre y la embriaguez.

En su tratado sobre Opticks (1704), Isaac Newton (1 542-1727) asevero
algo semejante:

EL ~IENTIFIZO ¥ EL FILASORD NO FEBERIAN
FERCER TIEMPD ESTURIANPD LOS cOLORES, GUE
aMo SON ACCIPENTES PE LA LUZ Y EL INTERES
PE GENTE "2OMUN" . LA LUZ ROJA, POR EIEMPLOD,

NO ES BOHA BN ST MISMA, ES EFECTO PE LOS
Rayoe PE LUZ QUE SUSZITAN LA SENSACION PE
EgE cOLOR, NO HAY NADA OB-ETIVD BN LO QUE

FOPEMOS PENCMINAR LUZ BOHA.

L5

Mewton sostenia que no hay ninglin conjunto de colo-
res primarios, y que todos los rayos de luz refractada
son primarios o "simples™. Las teorias de Newton inten-
taban poner orden en el mundo desconcertants del co-
lor. Pero los avances en la pintura desde Newton han (iR
demostrado que el estudio y el uso del color nunca pue- el
den estar regidos absolutamente por leyes cientificas. '
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El e},critur atemén?“ﬁbeth'e' q‘u:'ﬁoncnrdaha con Mewton.

Goethe observé que el ojo busca
armonia y es capaz de compensar
un estimulo fuerte inducido por un
color creando un color complemen-
tario como imagen conseculiva.

CRED GUE BL OO0 BS LA
HERRAMENTA BN LA QUE =2 PEBE
SONFIAR BN BEL ESTURID PEL
COLOR. REALICE BXPERIMENTOS

PRASTICOS BN ESE SENTICOD.

@ r
TAMBIEN aRED GUE LA LUZ BES LINIFERME ¥
PECEUAE aoLorR S50 cUANPD LA Dl URIEAL
INTERFIERE 20 ElLA. HEWTON VEIA BEL 20O
SOME EL PROPLEATOD PE LA LUZE SAMBIANTE-

o PIGO GIUE LA LUZ ES INCAPAZ BN Sl MIsMA
A MENOS GUE LA PERTURBE LA OSCURIFALR.

Desde un punto de vista cientifico, Goethe puede haber estado

- equivocado, Pero él les dio relieve a las facultades creativas del

espectador de maneras gue pueden haber resultado muy impor-
tantes para el desarrolio del arte moderno.

En su Critica de! juicio (1790), Emmanuel Kant (1724-1804) afirmd que
lo que hace bello a un objeto s su diseno, no sus colores. Kant tenia
poco liempo para la experiencia sensual.

VALORD LO GUE ES OBETVAMENTE IBELLO", ]
WO LD GUE B SUBETVAMENTE 'AGRADABLE' .

LOe COLORES PUEDEN SER BNCANTADORES
PERO N PEBERIAN AFECTAR NUESTRO JICIO

CSTETIC0. LA BVALUACIAN DEL COLOR ES
PURAMENTE SUB-ETIVA. LOS COLORES NO NOS
Ban UNA VERDAD OB-ETIVA ¥ FOR LO TANTO NO
PLEDEN SER BELLOS. PECIR GUE UN £OLOR BS
BELLO SERIA TAN INEXACTO COMO PECIR CUE
| EL SABOR PEL VIND ES BELLO.

En su Estética, Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1 770-1831) sostenia lo
opuesto. Hablaba de los colores como una forma de maagia: brillo, luz,
claridad, sensualidad, la fusitn de los colores y el juego de las reflexio-
nes son aspectos vitales de la pintura. Pero Hegel no valoraba las cuali-
dades sensuales de la obra de arte como un fin en si mismas. Acentuaba
que el espectadar debe poder ir mas alla de la naturaleza material de un
objeto y verlo como una idea universal.
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Variaciones culturales y simbdlicas

La gente percibe los colores de manera diferente, Algunos tienen
- Una sorprendente vision del color, otros son dalténicos (o sea, no
- diferencian el rojo del verde). A veces se afirma que la visién que
- las mujeres poseen del color es mas desarrollada que la de los
hombres, y que los ninos desarrollan gradualmente su sentido del

-color. Es mas probable que no haya dos artistas que preparen
exactamente el mismo color. Los gustos personales y los senti-
mientos diferentes acerca de los colores necesariamente entran en

- la practica de ellos. La paleta de un artista es algo muy individual.

Con estas palabras
de elogio, Kandinsky
sugeria que podemos
saber mas sobre [a
aclittd de un arlista
hacia el color estu-
diando su palela que
las telas.

ALABADA SEA
LA PALETA POR EL
PELEITE GUE OFRE-
CE. ES BN S[ MISMA
UNA 10BRAY, MAS
BELLA GLE
MUZHAS OBRAS.

WASSILY KANDINSKI (1866-1944)

Las paletas son cbras de arte por derecho prapio. Sin embargo, fue sélo en
el siglo XVIIl que se aceptd la idea del arreglo de una paleta que podia ser
tan personal como el estilo. Y aln ahora, muchisimos libros indican a estu-
diantes y aficionados que pongan los pigmentos en la paleta en una se-
cuencia "correcta”. (Uno pronto abandona al darse cuenta de que algunos
de los pigmentos que se han dispuesto segun las instrucciones quedan in-
taclos en el curso de la pintura mientras otros han sido repueslos varias ve-
ces). En 1878, Camille Pisarro hizo la pintura de un paisaje con una palela
que solo contaba con blanco, amarillo, rojo, purpura, azul y verde.

- El sentido de [a realidad que liene la gente cambia sin cesar. Siempre
hay una brecha entre los pigmentos materiales y los nombres de los

I_t.-u]nres abstractos. Si uso la palabra "azul”, por ejemplo, ;qué visua-
_liza usted? ¢ Azul marino, indigo, cobalto, lapisiazuli?

Y2 PIR[A

MARING,
ITRISTE".
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Los colores gue vemos hoy no son los mismos que los que perciblan nues-

lros antepasados. Los romanos eran muy sansibles al negro y al blanco.
Candidus es el
blanco brillante

Albus es el blanco
= opaco.de una
HUESTRE de la nicve. : e
IPIOMA INSLLIA POs i : e _qu g
FALABREAS PARA ‘EEL-
%Lﬁ-ﬂc:c.'): Mo AN Ie UL

En la actualidad decimas simple-
mente que la nieve es blanca ¥ que
los huevos son blancos. También
habia dos palabras para el negro en
latin: “niger”, el negro brillante de
ciertas piedras, como Id obsidiana;
y.“ater”, el negro opaco del carbgn.

i ;

Los griegos, por su parte, no distinguian entra el verde v el ai ul. Al verde
lo valan como un matiz del azul. Li: palabra latina "rufus" cubriz toda del
plrpura al dorado, mientras que el griego tania cuatro términos ™xanthos”,
“eruthros", "purros” y “kirros") par: cubrir [a misma area.

Aveces, los nombres de los coloras son el resultado de un carbio de o
material a o abstracto.

"Escarlata” era origir almente &l
nombre de una cara te a de lana.
Los colores figuran entrt los valo-
res materiales de una rultura es-
pecifica. Son adjudicac2s a obje-
tos parliculares anles e que se

\ ) los use como rétulos amplios.
|

Las razones por las cuales la gen e percibe —o no— los colores o son
fisiolégicas, sino culturales. Cons Jeremaos un simple ejemplo: el .so de
los colores en la moda. Los coloris de las ropas que usaba la geiite solo
diez o veinte afos atrds a menud ) nos resultan desconcertantes, sorque
nuestro sentido del color (o sensivilidad cromética) ha cambiado.

L& PALABRA IPURPURA PESIGHS
UNA TELA PE &57A HASTA EL
FENACIMIENTE, 2UANPD PResli

A SIENIFICAR UN cOLOE.
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Del mismo modo, la asociacion de las ropas negras con el estilo,
la elegancia y la alta sociedad se hizo por primera vez en el siglo
XVI. Hasta entonces, las ropas negras eran las prendas que usa-
ban los pobres y los desposeidos. Los ricos se permitian extrava-
ganles ropas policromaticas, tales como “leotardos” con piernas
de colores diferentes. Los cambios en la moda son fendmenos
puramente culturales. Tomemos otro ejemplo: el lila no se pre-
senta en la pintura antes de 1875. Hace su primera aparicion con
los impresionistas, en especial Renoir y Monet.

SERI[A TONTO PELIR GUE EL LILA NO
EXISTIA ANTES PEL IMPRESICHISMO.
EXISTIA, PFERD NO TENIA cABIPA EN
LA SENSIBILIPAR CROMATIZA PE LA
CULTURA D2aIPENTAL.

Del mismo modo, cierdos tipos de
amarillo no aparecieron en el arte
hasta el estilo conocido coma Art
MNouveau. Fue el enfusiasmo de ese
periodo por el mundo natural lo que lo
llevo a explorar una gama sorprenden-
te de colores, matices y tonos.
Muevamente, el cambio es cullural.

W25 _ g ;

Los impresionistas veian el color
como una parte fundamental de la
pintura. excluian el negro como el
“no color”. Por el contrario, los ex-
presionistas usaban mucho el ne-
gro para fransmilir simbdlicamente
sentimientos de Iristeza y angusiia.
El negro es una sensacion visual
asociada con la falta de luz, pero
no es la ausencia de sensacion vi-
sual. Lo experimenlamos coma co-
lar, es decir, como "algo” en nues-
tro campo visual ¥ no como "nada”.
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A menudo, los colares tienen connotaciones simbélicas, Esto se debe en
gran medida al hecho de que los colores tienen un impacto directo en
nuestros sentimienlos y estados de animo. Tienen el poder de excitar ¥
de tranquilizar, de animar o de entristecer. Veamas algunas de las inter-

pretaciones mas populares de los colores como fuerzas simbdlicas:
el Pl B sol, majestad, divinidad, verdad, razon, inmortalidad

AZUL intelecto, paz, contemplacian, fe, amor, infinito

ROJO energia, emocion, violencia, guerra, masculinidad, pasian

VERDE sensaciones, naturaleza, crecimientn, datarioro, celos, bandicidn

NEGRO muerle, pesar, submundo, tiempo, renacimiento, resurreccidn
I (el pureza, virginidad, frasncendencia, verdad, muerte, luto
V(o837 W poder, autoridad, santidad, sabiduria, pasar, luto

LWELREe) fajta de fe, fraicion, enfermedad, humildad, podear

Como se puede ver, el mismo color puede tener significados cunmclﬁrns.

ROJO como destructivo.

VERDE es ambivalente porque tiene connotaciones tanto positivas

como negativas (v.g., crecimiento/ deterioro).

NEGRO es un color negativo en Occidente, pero para los egipcios

significaba un nuevo comienzo.

I oo B 5 equivoco porque simbaliza al mismo tiempo la pureza

del alma y la palidez de la muerte.

\{J/R3/ W &s un simbolo de poder mistico pero también esta asociado

con la trisleza.

LUEGIRRe] tiene muchisimos atributos negativos en Occidente, pero
i =0 China e India tiene importancia politica y religiosa.

Estas ambigliedades son importantes porque demuestran qua no hay
una percepcion y una comprensitn universales de los colores en todo el
mundo. El valor simbdlico de los colores cambia de una cultura a otra.
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Las connotaciones simbdlicas de los colores a menudo han sido destacadas
por sistemas ocultistas tales como la alquimia, la magia, la astrologia y la nu-
merologia. En la Edad Media y en el Renacimiento, esos diversos sistemas
eran reunidos a menudo por la heréldica. La herdldica usaba el color de ma-
neras muy simbélicas para transmitir nociones de parentesco ¥ poder. Los
colores no se empleaban sélo para decorar las colas de armas. En tealidad,
propercionaban identidad social a sus portadores,

LAZ 2ONNDTACIONES SIMBSLICAS
PE UN £20LOR PARTICULAR ERAN LN
MERID VITAL PARA PEFINIR L2
VALORES PE UNA FaMmiLla o
FPINASTIA. A LS AABALLER DS MO
S LS POPIA PISTINGUIR POR Los
FASGEOS PERSONALES BN LAS
JUSTAES, PERD LOe AOLORESD PE
L= Esllipds v Los ARREDS S
INMERPIATD LOs A | ABAN
20N UN SRUARD PRRTIALLAR,

i CRED
@UE UsSTER ES
AMARILLOY

Tanto artistas como tedricos han presentado grillas simbdlicas del color,
Goethe asociaba la “accién” y la “luz” con el amarillo y la "sambra” y la
"negacidn” con al azul, El expresionista Franz Marc (cofundador con
Kandinsky del circulo del Blaue Reiter = "Jinete azul", 1911) asociaba &l
“azul” con los principios "masculinos” v "espirituales”, el amarillo con los
principios “femeninos” v "sensuales” y el rojo con la “materialidad”, la "pe-
sadez” y la "brutalidad”,

FARA MI, TOPO PAR DE OPUESTOS
(E£ PECIR, BLANCONEGRO O
AMARILLO/AZUL) SIMBOLIZABA
LA OROSIZIEN ENTRE LA VIDA
Y LA MUERTE.

WASSILY KANDINSKY

Color y luz

La luz blanca pura contiene todos los colores
en medidas iguales, como lo descubrié
Newlon en 1666. Un arco iris muestra todos
los colores componentes de la luz, s’eparqdns
por alre cargada de Humedad. Cuando distin-
guimos el color de un objeto, se debe a que
su superficie esta absorbiéndo todos los co-
lores que componen-la luz, salvo aquel que

recibe el ojo. Sin luz, no hay colores. K

i

El color es inseparable de la luz, Cuando miramos un cuadro en birminos
de los efectos de luz, primero de»emos establecer si posee ¢ no su pro-
pia luz interna. También es interesante observar de ddnde viene la luz. A
veces, una escena esta {luminad:: por una fuente gue esta fuera duo la
imagen. A veces la fuenle se pue.e identificar como un objeto que esta
dentro del cuadro, por ejemplo el sol, una vela, una lampara, etc. El cla-
roscuro es la técnica usada para crear la interaccion de luz y somliras.

TENEBRISMO E= EL 18EMING
U=APO PARA FESCORIBIR IMASGENES

FONPE LAS FORCIONES O CURAS S0N @
MAS AMFLIAS GLE LAS |LLUMINARAS. =]

La fuz también puede usarse concep Jal o simbélicamente. un ejermplo ohvio
es la clase de pintura religiosa que er jplea una figura santa como fuente de
luz. Durante la Edad Media, el rojo ei 1 a menudo el color de la "luz divina y
se lo podia emplear para simbolizar |« Creacion en contraste con el vachs,
simbolizado por el azul, En antiguas | jlesias cristianas y bizantinas, la lut nino-
sidad espiritual se producia con mos iicos hechos con pequeiios cubas de
vidrio ("tesserae”). Los colores brilla tes y el dorado se fundian en esas tes-
serae y el efecto general dependia d: | arreglo sequn diversos dngulos para
que chispearan, brillaran y reflejaran iz cuando el espectador se movia, _a fi-
gura de un santo podia inspirar teme dehido a un halo donde las tessarea
estaban colocadas con tal dngulo qu « reflejaban la luz hacia abajo inundzban
la cara de la figura con tonos dorada .. A veces, la fuente de Ia luz divina &ra
el Evangelio, en la forma de un libro lerado v enjovado sostenido par Cris.
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La luz es un fenomeno fisico y terrenal.
Es inseparable de |as condiciones mate-
riales relacionadas con el clima, la atmos-
fera y la hora del dia o de |a noche. El ar-
co iris es sin duda una de las manifesta-
ciones mas fascinantes de la luz fisica.

Hasla el fin de la Edad Meadia,
se creyd gue el arco iris era
una reflexion del sol =obre una
nube oscura. Newton demosird
que lo que lo produce es la re-
fraccion de la luz a través de
gotas de agua.

Los pintores crislianos usaban fa imagen del arco iris de muchas maneras
dilerentes, a veces acenluando uno o dos colores para armonizarlos sim-
bélicamente con el mensaje central de la pintura. En el siglo XVII, artistas
tales como Jacob Van Rulsdael usaron el arco iris come un simbolo de
transitoriedad combinéndolo con imagenes de lapidas y ruinas. En los si-
glos XVIil y XIX, varios artistas pintaron el arco iris para explorar la “clave”
de la armonia del color mediante los fenomenos naturales, v.g. Angelica
Kauffmann, John Constable, Caspar David Friedrich y J.M.W. Turner.
Tanto W. Kandinsky como Franz Marc usaron el mativo del arco iris en sus
cuadros de comienzos del siglo XX. En 1980, Andy Goldsworthy produjo
un caso naotable de “arte del areo iris” al causar y fotografiar una serie de
arco ins en partes remotas de la campifia inglesa.
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i bien la luz es un fenomeno natural, a menudo se la ha idealizado co-
mo sinénimo de verdad y revelacion. Un color producido par el pasaje ¢
la luz a través de un cristal o por reflejo en una superlicie muy pulida,

puede deslumbrar. Algunos expernmentan eso stlo como una perturba-
cion fisica. olros como un episodio casi mistico. Marsilio Ficino, que e
cribia en el siglo XV, asociaba la luz deslumbrante con una forma de ilu
minacién espiritual. La luz es esclarecedora, en el senlido de que ilumir
el color y le da vida, y simbélicamente, como fuente de comprensian.

5 FERD LA LUZ TAMBIEN ES
PELICICSAL UNA FUBNTE PE
FLACER sENSUAL PARECIED
A LA Blsa. BN ALsUNGS
3, PIOMAS, "RADIANTE" ¥
iglsal! ZOMPARTEN RAICES
SOMUNES.

Es importante no descuidar las cualidades sensuales del color y la luz.
No solo atraen a la vista (el menos fisico de los cinco sentidos) sino &'
dos los sentidos. Los colores pueden percibirse como tactiles y las anc
luminosas son comparables a las ondas sonoras, En verdad, a menud
=& ha asociado a la musica con los colores. Los griegos tenian “escala
cromaticas: los pintores medievales y renacentistas hablaban de “armc
as" del color, y buena parte del arte del siglo XX ha tratado de caplar ¢
“rilmo” , la “sonoridad” y la “resonancia” de los colores.

A MT ME INTERESABA
ACENTUAR EL FOFER MATERIAL
FEL £0LOR. FENSABA GUE LOS

AOLORES FOPIAN EMANAR LINA

SEHSALIAN FE MATERIALIPAR TAN
FUERTE GQUE S8 LOs FOR(A FERCIBIR
COME sUsTANCIAS SSLIPAS
ANTES QRUE cOMO EFIMERDS
EFEATOS PE LA LUZ.

Los colores pueden emplearse para decarar objetos de manera super
cial, o para expresar profundos sentimientos e ideas. Pero en todos o
casos, son lendmenos corpérecs: no porque posean forma, masa y te
\ura propias sino porgque sin colores serfamos insensibles a la mayoriz
de las propiedades cruciales de un objeto.



Géneros

El término “género” se usa para indicar la “clase" de cuadro del
que nos ocupamos. Una distincion fundamental es aquella entre
las imagenes religiosas y las seculares. En el arte occidental, los
‘temas religiosos son tomados del Antiguo y del Nuevo
Testamento, asi como de vidas de santos, milagros, visiones y
martirios. La pintura secular abarca una asombrosa varledad de

temas e ideas. El retrato, el desnudo, el paisaje y la naturaleza

- mueria son algunos de sus generos principales. Durante siglos,
tanto el arte religioso como el secular estuvieron sometidos a je-
rarqulas académicas, Pero la modernidad ha cambiado drastica-
mente las noclones convencionales de “importancia™ artistica.

Alegoria y simbolismo

La palabra "alegoria” viene del griego y significa, lteralmente, "hablar de ofra
mianera’, es decir, tfransmilir el significado de algo por medio de ofra cosa. La
alegoria es la representacian de una figara, una idea abstracta o una situa-
cion por medio de imagenes simbdlicas, A toda clase de gente, animales,
plantas y objelos inanimadas se les puede atribuir significados simbdlicos. La
elemidad” puede ser evocada por la imagen de una serpiente que se muerde
la cola; la "victoria™ por una
mujer alada; la "paz" por una
figura que sostizne una rama
de glivo; la "prosperidad” por
una florida mujer que sostie-
ne un haz de trigo; la "pobre-
z&" por una mujer vieja de
senos marchitos; la “pereza’”
par un reloj de arena inverti-
do; la “suerte” por una mujer
ciega; el “amor” por Venus;
la "guerra” por Marte; la "cre-
atividad" por las musas;
*Cristo™ por el arbel de la vi-
da, el "cielo” por una escale-
ra dorada, ete. Como o
muestran todos estos ejem-
plos, los motivos religiosos y
mitoldgicos son centrales pa-
ra la expresian da los signifi-
cados alegricos.

El uso que hace el arlista de los simbolos nos aleria en cuanto al hecho
de que a menudo existe otro arden de significado detras de las formas y
los colores de la superficie de la imagen. A veces, los simbolos son parti
de una red de asociaciones elaborada con rigor. Por ejemplo, un pintor
medieval hubiese confiado automéaticamente en la habilidad del especta-
dor para reconocer a un persanaje biblico sobre la base de los atributos
que lo acompafiaban: un objeto, un animal, una prenda de vestir. Otras
veces, los simbolos son invenciones personales. Pueden aparecer con
frecuencia en |a obra del artista con
los mismos significados, O aparecer
esporadicamente o solo una vez, en
cuyo caso el especlador debe decid
qué significa, si es que debe expre-
sar algo méas alla de sl mismo.

EM LA MAYDEIA PE LOS
ZUAPROS SIMBOLICOS HAY
ELEMENTOS GUE RESULTAN
FAMILIARES A LAS PERSONAS
GUE AONCEEH LA cULTURA BN
LA RUE =E REALIZARON LAS
CBRAS, ¥ ELEMENTOS MAS
EsOTERICOS S0
REAONOZIBLES POR UNA
ELITE FE INIZIARDS.

La exploracion de la alegoria el simbolismo nos ayuda a enten-
der como funcionan los cuadrds explotando simultaneamente di-
ferentes ordenes de significadal Puede haber fuentes mitologi-
cas, religiosas y, mas recientempnte, psicoanaliticas detras de las

formas y los colores de [a supefficie del cuadro. O el artista pue-
de haber inventado un sistema $imbélico propio... jlo que signifi-
ca que el espectador esta en copdiciones de hacer lo mismo!

El desnudo vy el retrato

El desnudo ha sido un género sume nente popular en la cultura pccidental
Los desarrolios en la representacién de la desnudez desde los tiempos cle
sicos hasta el presente sugieren que el desnudo es un Izono cultural pode
roso, que ha tenido un rol vital en la expresion de las relaciones sexuales.
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El estudio del desnudo aborda la relacidn entre balleza y obscenidad. Foca
gente habla de un desnudo pintado como hablaria de un cuerpo desvesli-
do en la vida real, para no mencionar una imagen pornografica. En otras
palabras, la desnudez artistica no suele asociarse con la obscenidad. Sin
embargo, algunos desnudaos famosos (como los de Tiziano y Velazquez)
emplean algunas de las técnicas que también caracterizan las imagenes
de produccidn masiva disefiadas para la excitacion erdtica. Presentan el
cuerpo femanino camo un objelo pasivo de la mirada (masculina). Hablar
de los desnudos artisticos gomo si no tuvieran nada en comun con las re-
presenlaciones mas populares de cuerpos desvestidos puede ser bastante
peligroso. El desnudo no puede verse sdlo en terminos formales.

I

LOs ESFLENPIPOS
EJEMFLARES PE CARNE
HUMANA PROPUZIPOS FOR
EL ARTE N2 PERTENECZEN
MEND= A LA ESTRUZTUREA
PEL POPER GLUE LAS
FENOMINARAS
IMAGENES DBSCENAS.
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Los desnudos mas antiguos de que disporiemos
son estatulllas de la Era de Piedra. Son figuras feti-
ches del cuerpo femenino caracterizadas por senos,

vientres y muslos exagerados. La representacion del
desnudo es aqui basicamente un simbolo de la ferti-
lidad, no un ejercicio de precision anatémica.

En la Grecia clasica y en Roma, el cuerpo desnudo era un simbolo de fuer-
za moral y virilidad. Era sélo el desnudo masculino el que podia transmitir
mensajes positivos. Las representaciones del desnudo femenino aparecie-
ron tarde en |a escena. Y al aparecer, fueron principalmente figuras de
Venus importadas de Oriente, lo que las asociaba con ideas de exceso exo-
tico. Con el advenimiento del cristianismao, se suprimieron las referencias
explicitas al cuerpo desnudo porque la desnudez era asociada con el peca-
do. Pero las imagenes erdticas se empleaban profusamente en las fallas ro-
manascas y goticas y en la ornamentacion de manuscritos. En el
Renacimiento, la renovacion de las ideas clasicas hizo posible reintroducir
el desnudo como un legitimo tema del arte. El Renacimiento nos ha dado
algunas de las imagenes mas perdurables de la desnudez idealizada, v.g. la
Venus de Botticelli y el David de Miguel Angel. Pero muchos artistas toda-
via asociaban el desnudo con los deseos camales ilegales. Era el cuerpo
femening, en particular, el que se relacionaba con la lascivia y la inmorali-
dad (v.g. Cranach). Y varias pinturas alegdricas acentuaban simbolicamente
la conexitn entre la seducecion y el placer pasajero (v.g., Bronzino).
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(wg., Giorgione y Tiziano). Esto abrié el camino para innumerables repres
taciones de un provocativo cuerpo femening expuesto para delectacion d
observador masculine. La Vernus seduclora fue un estereotipo del
Renacimianto. Ctro fue la represenlacion de una mujer como objeto de |z
lencia (rapto, violacién), en el contexto de episodios mitolégicos. En la en
racocd, los denudes femeninos eran objetos abiertamente excitantes cuy
funcign era en esencia omamental (vg., Boucher). El neoclasicisme trak
reinstaurar el desnudo masculino comao icono de la perfeccion fisicay la
lencia moral (v.g., David). Pero con artistas del siglo XiX tales como Ingn
Delacroix, el desnudo fue asociado
vez mas con la sexualidad femenina
Dejeuner sur lherbe (1863}, de Mani
uno de los cuadros mas reproducido
parodiados y cancaturizados- fue tal
el primer cuadro que presento la des
gualdad sexual yuxtaponiende una n
desnuda y dos hombres vestidos. La
gen destacaba la estereotipica coloc
de la mujer del lado de la “naturalez:
del hambre del lado de la "cultura”,

TIENES EL
SALVAILSMO PE LA
NATURALEZA, EL

ANOS, El...

o T
i JCALLATE
Y BESAMES

En el siglo XX, se repenst el desnudo tanto temética como estructuralr
te. El cubismo remodeld &l cuerpo humano "trozandolo” y estudiando a
vinculp entre belleza clasica (simefria, proporcion) y desnudez (v.g.,
Picasso). El surrealismo distorsiond el desnudo y lo alié con criaturas ¢
tescas, demaoslrando que el cuerpo es el campo de batalla de las fanla
iracionales (v.g. Ernst). En el siglo XX, en general el desnudo no ha si
lizado la belleza impecable sino el cuerpo en su condicion mas fisica, ¢
sitio del dolor (v.g., Kahla), la vulnerabilidad (v.g. Schiele), Ia alienacion
xual (v.g. Spencer) y el parto (v.a. Modersohn-Becker).

Desde el Renacimiento, el desnudo femenino ha sido altamente
lorado, pero por cierto no como una celebracion de la sexualidag
menina. Por el contrario, se lo usé como un medio para sublima
controlar el repantigado, locuaz e indominable cuerpo femenino.




La figura femenina desnuda ha sido tratada como materia prima a ser mode-
lada por el "genio” del artista varén. La capacidad dal artista varén de transfor-

mar el cuerpo femenino en un icono de pureza se ha convertido en el para-
digma del arte occidental. Cuanto més naturalista parece el cuerpo femenino,
menos natural es, No tiene pelos, poros, arrugas, came superilua, manchas,

verrugas o pecas, No hay ras-

Varios tedric.ﬁs han tratado de definir
el desnudo artistico respecto de la
desnudez. Algunos (v.g., Kenneth

Clark) valoran la desnudez como un
refinamiento del cuerpo natural lo-
grado por el arte, en contraste con la
desnudez como un estado natuyral
que tiene probabilidades de moles-
tar. Otros (v.g., John Berger) tienen
un enfogue opuesto. Ven la desnu-
dez como una expresion natural del
cuerpo y por lo tanto como algo mas
auténticamente humano que el des-
nudo artificial. Aun otros (v.g., Lynda
Nead) sostienen que ni la desnudez
ni el desnudo son “naturales” por-
gue solo los experimentamos como
representaciones culturales.

Los egipcios retrataban a sus dioses y
gobermantes como méscaras estilisadas
e idealizadas, y a los mortales de un
modo mas naturalista. los estruscos =oli-
an ubicar una escultura de la cabeza de
la persona sobre la uma que contenia
sus cenizas. los griegos fueron los pri-
meras en interasarse en describir psico-
orgonémicamente la fisionomla de las
personas (el rostro presentado debla re-

presentar su vida anterior)
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tros de las naturales secrecio-

nes y exudaciones del cuerpo

(sangre, sudor, sebo, leche, la-
grimas, saliva, ele.).

EL PESNURD FEMENING
GUE LOS PRINZIFALES
ARETISTAS OCCIPENTALES
E£ ALGOD PETERMINARD.
LIMITAR LA cORFOREIRAR
FEMENINA MEFIANTE EL
ARTE E< UN MOPD
SIMBOLICZD FPE IMPERIRLE
EZUE CONTAMINE EL MUNGPS
FEL HOMBREE ¥ CE
ENMARCAR EL JUERFAD
PE LA MUER £0MO UN

L CBETED EN EXHIBIZION.

=
e

EN LA ERA HELENISTICA
(BIO-Z7 AL, 55
INTROPUNO EL GENERD DB LA
CARIEATURA, UNA
PISTORSIEN O EXAGERACIEN
FE LOS ATRBUTOS OE UNA,
PERSONA. EL RETRATO FLE
FOPULARIZADO FOR LOS
ROMANDS COMO UN GenERD
PESTINAPD A REPRESENTAR A
INGVIPUDE ESPECFIZOE.
LUEBO PASS PE MODA ¥ NO

El retrato convierte a seres humanos supuestamen-
le "reales” en objelos de arte. Representa a un indi-
viduo real, especifico y (nico; y debe transmitir su
posicién social y cultural: su rol o personaje anles
gue su persona, "Personaje” viene del latin y signifi-
caba tanlo “persona” como "rol teatral® o “méscara™
Ser una persona no significa simplemente ser un in-
dividuo de carne y hueso, sino también un personaje
en un escenario cultural. El retrato ceremonial de un
monarca renacenlista, o los cuadros de Marilyn
Monroe realizados por Andy Warhol, més que pintar
a personas reales representan simbolas culturales,

La semefanza fisica nunca fue el princip:
interés del refratista, La semejanza se re
fiere al parecido "exterior”; la medida &
que un cuadro capta los atributos (isico
de una persona. Pero en el curso de lo
tiempos, los retratisias se han esforzad
por hacer de la semejanza una funcién d
la identidad: el cardcter "esencial” de un
persona. Las facciones del que posa de
ben transmitir rasgos de la personalida
(virtudes, vicios, gustos, etc.). ;Pero quig

FIPENTROD PE
MI HAY UN PEMOHIS

ENFURECIPO QUE PUGKRA / sabe realmente como es al yo interior? .
FOR sALIRS

La pintura de las mascaras sociales precede a la
representacion de los cuerpus individuales. En la
Inglaterra isabelina se crearon leyes para controlar
la produceion de retralos realas y asegurar que sé-
lo arlistas cabales tuvieran darecho a retratar a la
reina. Isabel | nunca tuvo un arista oficial como
responsable (nico de promover su imagen. Poso
para varios pintores Pero en las tltimas décadas
de su reinado, se alejaba a los artistas para evitar
todo registro de su deterioro fisico. Era impariante
seguir publicitando la imagen ¢ e la reina como una
maéscara de belleza y juventuc en aras de la esta-
bilidad politica. Tanto la aristot racia y la gente co-
mtin ignoraban que la produc.:ién en gran ezcala
de retralos reales se habia he:ho posible median-
te el uso de viejos "patrones”.




El patron permitia que diferentes manos crearan la
misma mascara. ;Como se trabajaba con un pa-
tran? Un dibujo de la cabeza estaba cubierio de pin-
chazos a lo largo de las lineas de los rasgos de la
persana.

Luega se aplicaba el patrdn a un soporte (panel o
tela) y las lineas se marcaban en el malenal frotan-
do tiza sobre los offficios. Luego el adista completa-
ba el retrato sobre la base del trazado de la cabeza.

La ejecucion del resto de la pintura no era mas cre-
ativa que la realizacion de la cabeza. Se consulla-
ban manuales para producir los tipos apropiados
de ropas, encajes y joyas. Donde se suponia que
traje y accesorios posefan significados alegoricos,
se debia buscar el consejo de los poetas.

La legislacién debia asegurar que los patro- ¥

nes que circulaban estuvieran aprobados ofi- "*jl :

cialmente y que sdlo los artistas con licencia o

tuvieran el derecho de copiarios. Todas esas reglas y politicas de-
muestran que no se esperaba que el retrato diera una semejanza,
Era un engranaje en la maguina propagandistica.

Un retrato no es sélo un cuadro del ser en arle. Es un cuadro del ser co-

mo arte. El ser relratado es una mascara y las mascaras bloquean el ac-
ceso al ser interior y también nos ayudan a hacer un

compromiso social. Nos protegen de la mirada in-

quisidora de los olras, pero también dan a las

otros ciertas iméAgenes reconocibles de noso-
tros con las que pueden relacionarse. Los

retratos hablan muchisimo sobre los valores

dominantes de una cultura.

FOR BEMPLO,
EN L& cULTURA O-clPENTAL
Los rETRATOS LE ASIGNAN UN ROL
FEIILEGIAFD A LA CABEZA. ESTA ES UNA
MAHERA PE SUSERIE GILIE EL VALOR PE UHA
Bl ceRaNA AOINCIPE CON LO QRLE 2B PUEPE
PAVER EN LA CARA ¥, A TRAVES PE LA CARA, B
. LA MENTE. EL AUERFD Y LOS SENTIPOS
ESTAN SUBORPINAPOS
AL INTELESTO.
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Paisaje y pintura de genero

Al arte academmu le mteresaha colocar los diversos géneros en

una “jerarquia”;

PINTURA HISTORICA (religion, mitalogia, historia clasica)

RETRATOS (monarcas y clientes influyentes)
PINTURA DE PAISAJE

PINTURA DE GENERO {poblada por gente “comuin”)

PINTURA DE ANIMALES

PINTURA DE GENERO

(repraseniando objelos inanimados)

Como es muy obvio, tanio al paisaje como a la pintura de género se les
da una posicion bastante baja.

El arle académico lenia poco respato por la
pinlura de paisajes porgue la vela como uni-
da a un "punto” particular y por ende incapazr
de expresar ideas universales. El arle roman- §
tico cuestiond esa posicion. La exprasion de
lo “sublime” rormantico, el sentimiento estético §
causado por las manifestaciones de la natu- g
raleza gue inspiran temor reverencial, seria
impensable sin la pintura de paisajes. Tanlo
JMW. Turner (1775-1851) como John
Constable (1776-1837) elevaron la pintura
de paisajes a una nueva posicion en la jerar-
quia de los géneros. Esos dos aristas a me-
nudo fueron mal interpretados por sUs con-
temparaneos. Pero no hay dudas de que, de
maneras diferentes, ellos alteraron radicalmente la percepcion del paisaje por
parte de la gente. Tumer experimentd con la luz y el color para disolver for-
mas estélicas en un mundo de constante movimiento y formas turbulentas.
Constable rechazé los codigos académicos mediante su uso del color (v.g.,
una gama de verdes nada convencional) y la linea: los elementos del paisaje
a menudo son caplados con diferentes modos de aplicacién de la pintura.
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Las imagenes de palsajes no sélo reproducen la naturaleza. Crean re-
alidades cun"ler:gu_z_dgs especificos propios y comunican ideologias
particulares. A veces, la representacién de la tierra, por ejemplo, no

. €5 una imagen de la naturaleza ino de la “propledad”. En muchos
cuadros de Thomas Gainsborough (1727-88), por ejemplo, los deta-
lles idilicos y la tierra ondulada se usan para simbolizar I rigueza y el
poder de las figuras retratacdas en esos marcos rurales,

NO HAY UNA UNIZA PEFINICIEN PE FAISALE. FUERE
PENOTAR UN ESCENARID NATURAL MO TOLAPD AOR
LOos HUMAND = TIEREA TRANSADORMARA FOR EL
LS HUMAND BN CAMFOS, GRANIAS, CAMINDS v
CIUPARPESS EL CUARPRO PE UNA cOoMUNIRAS LAl
CON 2US 2cOsTUMBRES v TRARPIZIONESS UN
FROPUZTO VISUAL PARA VIAJER DS v TURISTAS,
UnNA IMASEN IPEALIZARA PE TERRMORIS HAZIONAL.

I

Hay cuatro formas principales de paisaje en
el arte:

E!l paisaje histérico pinta mundos pasados: vislas rurales punteadas
con ruinas o villas clasicas; castillos v abadias mediavales; circulos de
piedra prehistoricos: cavernas y grutas.

El paisaje agricola se centra en el campo. A veces, representa la vida
campesina real, pero a menudo usa la imagen de un campo pralijamients
dispuesto como metélora de la prosperidad y el buen manejo. También
incluye escenas de caza (el simbolo de la valentia viril) v jardines artisti-
camente culdados (un simbolo de las virtudes domésticas femeninas).

Los paisajes urbanos son representacionss de ciudades. Ya populares
en el siglo XV como medio para documentar la posicién econdmics ¥
cultural de una ciudad, los paisajes urbanos adquirieron prominencia por
los desarrollos sociales del sigle XIX, cuando la ciudad se convirlié en un
simbolo de vitalidad y dinamismo.

Los paisajes industriales, finalmente, muestran espacios indusirializados
donde ha desaparecido todo rastro de actividad agricola. Alpunos comentan
con pesimismo la destruccién de la naturaleza por la maguina. Otos emplean
nubes diz humo y vapor de locomotoras para exprasar energia y movimienio,
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La expresion pintura de género se usa para descri-
bir escenas realistas de la vida cotidiana. Como po-
ne el énfasis en los objetos materiales, este tipo de

arle se adecua muy bien a las culturas que valoran
las ideas de propiedad y posesion.

EN VERDAR, LA PINTURA DE GENERD
COBRE PROMINENCIA POR PRIMERA
VEZ EN HOLANPA EN EL SIGLO XVII,
PONPE CORFORIZABA LAS
ASPIRACIONES SECULARES PE LAS
NACIENTES CLASES MERCANTILES.

Un tipo difundido de pintura de género es la naturaleza muerta, un cuadra
de fruta, flores, objetos domésticos y animales de caza. La naturaleza
muerta se hizo muy popular en los siglos XV1 y XVI. Guando se es:udian
las naluralezas muertas, es importante recordar gue cumplen una doble
funcién: son decorativas, pero también pintan los gustos y valores d= una
sociedad, en especial su sentido de by que es una posesion deseabls, tan-
10 como tema para una pintura y com o pintura por derecho propio.
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La razén de que el arte académico ccnsiderara |a pintura de género iaferior
a lodas |as ofras clases de pintura, fu? su asociacién con lo “ordinaria”.
Cuando decimos que un cuadro representa cosas o experiencias comnes,
la palabra "comun” puede significar des cosas: que e5as cosas y expe ien-
cias son compariidas por mucha gente, o que son triviales e insignificates.
Este titimo significado dominaba a la critica académica, Cuando la pintura
de genero implicaba la representacion (e personas, éstas eran normalinen-
le campesinos y trabajadores manuales es decir, genle convencionalmente
asociada con la ignorancia y la falta de gusto.

Los desarrollos politicos y econdmicos de fines dai sigla XIX y de comiea-
zos del XX redefinieron el concepto de ki “cotidiano”. Las experiencias coti-
dianas ya no se asociaban con gante conin y sus trabajos infariores. Lo
cotidiano era ahora el mundo reluciente 'ie la sociedad urbana, En el mismo
perioda, algunos pintores se dedicaron ¢ 1a pintura de género para cuestio-
nar las nociones convencionales de lo qLe es "importante” v Io que na lo es.
Paul Cézanne (1832-1906), por ejemplo usé la naturaleza muerta para gx-
perimentar con 1a estructura y el color. D smostrs que lo que hace “importarn-
1e" a un cuadro no es el tema elevado sio sus propiedades formales,
Siguiendo esta leccién, el cublsmo emp 20 la naturaleza mueria para hace"
algo mucho mas radical que representar abjetos cotidianos. El dadaismo ¥
el surrealismo emplearon objetos cotidi:nos para perturbar I3 percepcion
de la gente de su ambiente familiar, ¥ el arte pop exploto la imagineria de
la sociedad de consumo para indagar el verdadero significado del arte,
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Conclusion; Consumo de arte

El museo es un aparalo ideologico. Sus colecciones organizan objetos
cullurales diferentes en cuadros coherentes de “arte”. El arte es la inven-
cién de la practica museolégica. Es una construccion disefiada para uni-
versalizar las experiencias de la gente, como si las diferencias historicas
y geograficas fueran irrelevantes. El museo es una institucién colonizado-
ra porque trala de absorber diferentes tradiciones en una idea totalizado-
ra de "tradicion”. Esto esta destinado a dejar aluera a muchos artistas y
obras de arte,
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La ideologia del museo
aleja a muchos visitan-
tes polenciales. Las co-
sas se complican por la
creencia de que son So-
lo los objetos valiosos
los que mearacen sar
exhibidos. Muchos de
nosolros asociamos
“wvalor” con objetos es-
peciales, a menudo an-
tiguos, gue no tienen
nada en comun con los
objetos cotidianos.
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Pera el conceplo de valor es variable. La estética a veces lo ha vinculac
con ideas universales de belleza, y a veces Io ha reducido a cuestiones
puramente personales de gusto. También en lo economico el valor puec
significar cosas opuestas. Puede ser relacionado con la acumulacian

T g STt e iz {"cuanto mas poseo,
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gasto ("cuanto mas
compro, més valgo"). b
deberiamos olvidar que
el "valor” de las ohras
de arle nunca es pura-
mente estetico. Tambié
s economico. Las
obras dz arle estan ral;
cionadas con [os pro-
duclos en dos sentidos
son objetos que
pueden ser
comprados y
vendidos, v a
menuda deri
van su insp
racion (co-
mao hemo:
visto) de
la imagi-
naria da
los abjeto
cotidianos

Esto acerca mucho los objetos
que se exhiben en galerias y
museos a nuestra vida cotidiana,

Visitar un museo no deberia causar la sensacion de que se visita un cemen
lerio, Las obras que habitan ese espacio no esté&n muertas. Estan tratando
de hablarmos, y en muchos idiomas. Pero sus voces sdlo se pueden oir si
iniciamos el didlogo con ellas: en otras palabras, si les prestamos atencion &
su forma como objelos individuales; si les permitimos que causen un impac-
lo en nu@stro cuerpo y mente; si las apreciamos en relacian con el contexto
en que se las exhibe; y por altimo pero no por eso menos importante, si te-
nemos presente que esos objelos pueden existir en innumerahles otras for-
mas cuando son reproducidos y transformados en mercaderias.
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No es posible tal didlogo si nos limitamos a ver lo que nos han
“ensenado” a ver. Cuando miramos las obras de arte, no deberia-
mos centrarnos s0lo en lo que representan sino también en lo
que no representan. Las cosas que una imagen excluye (sus "'si-

lencios™) son tan significativas como las que incluye. Cuando ob-
servamos toda una galeria o muestra, deberiamos emplear un en-
foque similar y preguntarnos por gué las obras de [HEHDE artistas
estan ahi en preferencia a olras.

El parte puede ser agola-
dor. Puede consumir
nuastros pensamientos y
emaciones cuando trata-
mos de "hacerlo” y cuan-
do intentamos "enfendar-
o™ Y también puede ab-
sorber nuestra rigueza
(suponiendo que seamos
ricos) cuando decidimos
inverdir en él. Pero a5
tambign el caso que con-
sumimos arte.

Mo mucha gente fiene tanto dinero como para comprar obras de arle,
Fero todos "consumimos” arle cuando observamaos sus ohjelos (hacemos
juicios sobre ellos o derivamos placer de sus signos). Y a menudo, nues-
tro consumo de arle se basa en mercaderias de produccion masiva lales
como postales, diarios, camisetas, calendarios y jarritos. A esas repro-
ducciones se les suele dar una posicidn baja respecto de la obra original
“waliosa”. Pero las cosas no son tan lineales. Las reproducciones de
cbras de arte las hace disponibles a una variedad mas amplia de perso-
nas que los solos conocedores. Eliminan la inhibidora sensacion de sin-
gularidad asociada con las muestras en galerias, Pero a veces la disemi-
nacion comercial de una "obra maestra" sirve para fortalecer su valor. Si
es tan grande que merece que se [a transforme an olros objetos, jenton-
ces ver el original debe ser una experiencia en verdad especiall

En todo caso, es dificil negar que el arte entra en nuestra
vidﬂ en muchas formas. materiales y que ningin modo de




