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Osvaldo Hernandez Muro. “LA MIRADA AL SUJETO Y CUERPO SIMBOLICOS EN

LOS RETRATOS-DESNUDOS PRODUCIDOS POR LUCIAN FREUD.”

Resumen.

Este documento presenta un estudio sobre la significacion cultural y la experiencia simbdlica
del sujeto y del cuerpo desde la representacién del retrato-desnudo en la obra de Lucian
Freud, mediante una metodologia interdisciplinar que relaciona el andlisis semidtico del
mensaje estético y el vinculo autor-modelo-imagen-espectador en la mirada, considerada esta
Ultima desde la empatia estética y el psicoanalisis. El tema es complementado con la
busqueda de intertextualidades y con aproximaciones de base empirica respecto a la
produccién de presencia como efecto de las imagenes.

Los Estudios Visuales consideran que los intercambios de las producciones simbdlicas
a través de la visualidad retroalimentan las formas culturales de la subjetivacion y la
socializacién; por lo tanto aqui se pregunta: ¢El retrato-desnudo promueve un mirar
intersubjetivo sobre la representacion del sujeto y la desnudez del cuerpo? Integrando la
experiencia sensible y los codigos de representacion normativos, entonces la mirada o el acto
de vision, propicia un factor performativo e intersubjetivo que esta implicado en la constitucion
de la subjetividad y la socialidad. En efecto, en la mirada al retrato-desnudo nace la
conciencia de una entidad personal y de un espacio corporal como posibilidad valida de una
experiencia intersubjetiva, promovida por la dimension simbdlica del retrato-desnudo que

produce Lucian Freud.
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Prefacio.

Hay momentos en que un rostro, un cuerpo o un alma
gue no son los nuestros, se nos ofrecen con tal cercania
que dejan de ser representativos y se vuelven presenciales.

Fernando Zamora Aguila.2

Cualquier forma de comunicacion implicara la produccién de presencia
y a través de sus elementos materiales y visuales, “tocara”

los cuerpos de las personas en formas especificas y variadas.

Hans Ulrich Gumbrecht.’

La presente investigacion se ha realizado acorde a la perspectiva interdisciplinar de los
estudios visuales, debido al interés por explorar y experimentar la dimensién simbdlica respecto
a la mirada sobre los retratos-desnudos propuestos por Lucian Freud; cabe sefalar que el
sostenimiento de ideas, valores, costumbres y convenciones en la produccién de imaginarios y
regimenes de visiéon, dan como resultado una construccion simbdlica, un producto cultural que
comprende la visualidad. La experiencia resultante de la construccion simbdlica desde la
visualidad, tomando al caso del retrato-desnudo, lleva a palpar el cuerpo humilde y percibir la
existencia de la persona.

Al vivir dentro de una realidad simbdlica, es importante conocer acerca de los
significados de las representaciones del sujeto y del cuerpo, este particular interés en el estudio
académico del retrato-desnudo brinda tal posibilidad, es un acercamiento tedrico para la
comprensiéon y aprehension de una realidad simbdlica del sujeto y del cuerpo.

A lo largo de esta investigacion se han articulado para analizar el significado cultural del

2 Zamora. 2007. Pag. 352.
® Gumbrecht. 2005. Pag. 31.
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retrato-desnudo, aquellos conceptos y sensaciones de la pintura realista, del andlisis semiético,
de la mirada y el orden imaginario, de la experiencia estética centrada en el sujeto de la
sensacion, del retrato, de la representacion del desnudo, de la evidencia de los 6rganos
sexuales diferenciados, entre algunos otros, para alcanzar el objetivo que permite reconocer
gue cuando un cuerpo desnudo se impone a la mirada, la experiencia visible del sujeto
aumenta, mirada que al mismo tiempo entrega la conciencia de la propia entidad personal y
corporal en cuanto al vinculo o acto de ver sobre el sujeto expuesto en el retrato-desnudo.

Los elementos mas importantes abordados por la investigaciéon han quedado inscritos
en los procesos de subjetivacion y socializacion de los actos de visién, es decir que todos estos
contenidos en mayor, menor o el mismo grado, tienen como fundamento la pertenencia al
orden imaginario, el cual entiende la constitucion del sujeto en relacién a la mirada y las
imagenes, e integrados con el consenso de los hechos y acciones desprendidos de la
visualidad que conforman un entorno representacional colectivo.

En el primer capitulo se plantea la naturaleza y dimension del tema, sefialando los
antecedentes y el planteamiento del problema, asi como los supuestos iniciales que permiten
armar un panorama general que responda a la pregunta: ¢El retrato-desnudo promueve un
mirar intersubjetivo sobre la representacién del sujeto y la desnudez del cuerpo?

El segundo capitulo realiza un marco teérico en torno a los estudios visuales, las formas
simbdlicas desde la visualidad y el entendimiento de la mirada no solamente como dispositivo
relacional sino como facultad generadora de significacion. El capitulo tercero retoma la cuestion
de los estudios visuales y su accion interdisciplinar, interviniendo desde los aspectos estéticos
y semidticos en el estudio de la representacion del retrato-desnudo; también se justifican las
estrategias, criterios y procedimientos desde un caracter hermenéutico, cualitativo, analitico y

sintético que permitiran alcanzar los objetivos del proyecto de tesis.



Para explicar los contextos de creacién y lectura de los retratos-desnudos se necesita
un encuentro con las experiencias de Lucian Freud, construyendo su monografia en el cuarto
capitulo, se responde sobre las causas generales de su imaginario a partir de una investigacion
historica-descriptiva. Conociendo las situaciones en que el pintor participa se puede clasificar
su obra, identificar las etapas o cambios en su tematica y trabajo, asi como familiarizarse con la
produccién. En este anterior paso se establecen dos periodos de la obra, el primero de 1939 a
1954, y el segundo periodo de 1954 a la fecha, debido a una transformacion evidente en la
pincelada y la consistencia de la pintura, y se muestra una obra de cada periodo para su
analisis semiotico, “Muchacha con perro blanco” de 1951-52, después “y el novio...” de 1993.

Seguido de la vision general propia de un trabajo monogréfico, el quinto capitulo
profundiza sobre los antecedentes y desarrollos formales y simbdlicos del realismo pictérico,
porque el surgimiento de la representaciéon de la desnudez corporal no idealizada sino
personificada o encarnada, comienza en el S. XIX en la obra de E. Manet y Gustave Courbet,
clara influencia del retrato-desnudo. El esquema sobre la corriente del realismo como influencia
del retrato-desnudo se apoya en la convencionalidad e intertextualidad de las representaciones
visuales, por lo tanto antes hay una breve argumentacion posestructuralista sobre la formacion
de la textualidad, en la cual afirmamos acerca de la convencionalidad y arbitrariedad de
nuestros modelos de representacion; luego en el capitulo se establecié un horizonte intertextual
con comparaciones sobre el pasado y el presente desde otras imagenes y artistas, para
completar un marco contextual diacrénico y sincrénico, siendo un estudio auxiliar para
identificar los procesos de socializacion del desnudo a partir del realismo.

Importante también es abordar la cuestion del género femenino y masculino del retrato-
desnudo, por lo cual se redactaron dos subtemas referentes a ellos, en donde la nocién del
cuerpo bioldgico-sexual y las convenciones en cuanto a la postura sexista de la mirada de los
espectadores fueron abordados; este estudio critico se completa con sus dos analisis

respectivos, el primero sobre el retrato-desnudo femenino, “Muchacha rubia en una cama” de
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1987, y otro analisis sobre el retrato-desnudo masculino, “Hombre desnudo en cama” de 1989,
ambos tratamientos permiten comprender mejor al sujeto y al cuerpo representados en la
experiencia del espectador.

Posteriormente se incluye otro argumento referente a la posvanguardia en relacion con
la critica del arte llamado representativo, lo cual fomenta otro acercamiento al marco de
textualidad e intertextualidad en las artes visuales, porque ademas ello particulariza la critica de
la produccién simbdlica de la figura humana, como el retrato-desnudo, en medida que aborda
la necesidad de un arte presentativo en la posmodernidad.

En el sexto capitulo es necesario ligar las causas del imaginario subjetivo y
convencional con el uso simbdlico en el ambito social para completar el proceso de la
significacion cultural del retrato-desnudo. Se sefiala que los estudios de los regimenes de
vision deben explorar un contexto actual, policéntrico y moévil, que requiere de la participacion
intercultural al momento de adoptar sus criterios y objetivos, luego al abordar la dialéctica y
efecto de la mirada en relacion con la experiencia estética y los regimenes de lo visual, se
puede hablar en este caso del vinculo autor-modelo-imagen-espectador, el cual demostrando
las posibilidades de una accidn dinamica, interpretativa e intersubjetiva, ha estructurado una
dimensiéon comunicativa y performativa en el retrato-desnudo.

Por ultimo se presentan las conclusiones a las que se ha llegado a través del proceso
de inmersion reflexiva, para conformar una sintesis de los conocimientos adquiridos en este
proyecto interdisciplinar sobre la mirada al sujeto y cuerpo simbdlicos en el retrato-desnudo.

Al final la tesis describe un campo visual conformado por las experiencias estéticas, la
proyeccion del sujeto en la mirada y la produccién de identidades y relaciones intersubjetivas
propias de un momento que constituye la significacion cultural por medio de la visualidad, asi
concluimos que el retrato-desnudo promueve un mirar intersubjetivo sobre la representacion

del sujeto y de la desnudez del cuerpo.
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Capitulo 1. Planteamiento del Problema.

1.1 Antecedentes.

El proyecto epistemoldgico de la visualidad en la sociedad actual desde la contribucion de los
Estudios Visuales ha surgido recientemente debido a las contribuciones de diversas
disciplinas y teorias en torno a la produccion, distribucién y consumo de imagenes. A su vez
el caso particular que trata esta tesis es sobre un importante autor y sus obras para el arte
contemporaneo. La novedad de estos aspectos permite que se realice el primer estudio
interdisciplinar con caracter de tesis sobre el significado cultural de la obra de Lucian Freud
desde su problematica principal: el retrato-desnudo.

La tematica de Lucian Freud aborda el estudio de la Figura humana; retratos de
cabezas y retratos de desnudos son sus géneros principales. Lucian Freud nacié en
diciembre de 1922 y su reconocimiento en el campo internacional del arte comenzé a finales
de la década de 1980, fue entre los afios de 1987-88 cuando una magna retrospectiva de su
obra recorri6 Washington, Paris, Londres y Berlin, en aquel tiempo el critico Robert Hughes
lo calific6 como el pintor figurativo viviente mas grande (Hughes. 2003. Pg. 7).

Pero lo importante aqui, y lo que llevé a ese comentario y a las actuales validaciones
en su difusibn y mercado, es que su obra realiza una descripcion realista de la persona,
representada sin la menor censura o consideraciéon moral, asi es dicho porque sus modelos
por lo general yacen desnudos, en posturas inusuales para una pintura, débiles o deprimentes
para indicar una intencion erética con respecto al rol del espectador sin por ello dejar de ser
directamente expuestos a su mirada, estan sin asomo de algin gesto confirmante de

seduccion, sobre todo en los desnudos que duermen.



llustracion 1. Muchacha desnuda. 1966.

Oleo sobre lienzo. 61 x 61 cm.

En la imagen anterior se imagina que el espectador se encuentra con una vision
inesperada, un encuentro no previsto e incomodo, motivo de la crudeza de la desnudez; tal
vez la modelo reafirma este hecho en su pose, una extrafia contorsién, quizas por intentar
mantenerse despierta al ser vista, sin embargo produce una pose rigida.

Se puede decir que las pinturas representan un cuerpo vulnerable, al fin y al cabo un
ser desnudo, los cuerpos lucen descuidadamente depositados dentro del estudio,
comprometidos a su fria e inquietante exposicion. Ademas en comparacion con las
representaciones tradicionales del desnudo académico, los modelos de Freud no consiguen
situarse en las imagenes establecidas como los cuerpos dominantes, mostrando comunmente
los genitales en el centro del cuadro se muestra obsceno, prescindiendo de toda tematica

alegdrica para representar un desnudo; Asi, su modelo de simple carne y hueso, se nos
2



muestra patético “liberador al final de las ideas preconcebidas sobre la belleza, sobre toda la
patina de sensibleria y proyeccién que ha caracterizado la iconografia del cuerpo humano a

través de la historia” (Smee. 2007. Pg. 7).

1.2 Legitimacion de la obra y el autor.

Se habla de legitimacion cuando dentro del campdé artistico, el artista, alguna institucién o un
intermediario particular, logran establecer alguna relacién dominante, es decir una posicién de
poder para con ella consolidar un capital simbdlico en particular, por supuesto que siendo
respecto a la circulacion, adquisicion e intercambio de una practica artistica. La legitimacion se
debe a una dindmica social y econémica propia del campo que ha acontecido de este modo en
los ultimos afios con la produccién pictorica de Lucian Freud.

Al comienzo de su carrera Freud tuvo algun éxito a nivel local, gané un reconocimiento
nacional del consejo de artes en 1951 por su obra “Interior en Paddington” ejecutada el mismo
afio, participa en 1954 en la bienal de Venecia, pero después de esto su reconocimiento
disminuye conforme aumenta la predilecciéon por las obras de Francis Bacon y desde la década
de 1960 con David Hockney, quienes acaparan las publicaciones y los gustos del publico
britAnico e internacional. No seria sino hasta después de 1971 que Freud vuelve a los
escenarios principales de divulgacion artisticos en la localidad. Freud encuentra apoyo en un
pequefio circulo aristocratico que realmente no consolidaba alguna ventaja para su carrera,
ademas de que al ser figurativa su propuesta algunos representantes de artistas o
marchantes, vaticinaban el fin de la pintura de caballete y no le prestaban importancia (Lucie-
Smith. Pg. 256).

Entre sus mecenas y amistades mas estables, por ejemplo, estaba el duque de
Devonshire, quien encargd una serie de retratos de sus familiares, con estas obras mas los
retratos de su madre y los retratos-desnudos de la época, Freud compone el repertorio de lo

que seria su primer gran muestra internacional respaldada por el British Council, expuesta
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durante 1987-88 en Washington, Berlin, Paris y Londres. En el catalogo de dicha muestra y en
posteriores comentarios, Robert Hughes presenta a Lucian Freud como el mejor y tal vez el
unico pintor realista con vida (Hughes. 2003), aun recientemente expresa: “puedo recordar
un momento en que la gente no hacia fila para ver este tipo de imagenes, cuando Freud en
lugar de ser colocado al lado de Edward Hopper [...] fue visto como una mera ocurrencia a
destiempo en un mundo en que triunfaba el arte americano abstracto”.* Si entonces Freud es

comentado y reconocido por un circulo reducido de especialistas en Londres y Estados Unidos,

su privilegiada incursion en el mercado del arte terminaron por legitimar y colocar su nombre en

la historia.
Subastas Precio en dolares Titulo obra, afio.
Mayo de 1998 57832,500. Gran interior W11 (after Watteau) 1981-83.
Febrero 2004 37820,581. Fabrica al norte de Londres. 1972.
Febrero 2005 7°224,572. Retrato desnudo [Kate Moss] 2002.

7°636,564. Pelirrojo en una silla [Tim Behrens] 1962-63.

Noviembre 2005 57728,000 Muchacha desnuda sobre una silla. 1994.
Febrero 2006 6°503,586. Bruce Bernard (sentado).1986.
Junio 2007 157625,680. Bruce Bernard. 1992
Noviembre 2007 197361,000. Ib y sumarido. 1992
Mayo 2008 33641,000. Inspectora de seguridad social durmiendo. 1995
Junio 2008 23°519,898 Retrato desnudo con reflejo.1980.
Octubre 2008 9°404,344 Francis Bacon.1956-57.

llustracién 2. Listado de precios de la obra de L. Freud.

* Hughes. “The master at work”, The Guardian. Londres. 6 de abril del 2004.
< http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/apr/06/art.saatchigallery> consultado noviembre 2009.



http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/apr/06/art.saatchigallery

En la tabla anterior se presenta un breve listado de sus pinturas al 6leo subastadas en
cifras elevadas, o descomunales, de los ultimos afios, permitiendo entender su recorrido y
oscilacion en el mercado®. También cabe comentar que desde el afio 2002 sus obras en
diversas técnicas (grabado, acuarela, dibujos a lapiz o carbén.) se cotizan entre los diez mil y
los setenta mil délares.

Sus obras comenzaron a sobrepasar el millén de délares durante la década de 1990 °,
desde que Freud firm6 un contrato de representacion con Galerias Acquavella de Nueva York
-quienes tienen acuerdos con la casa de subastas Sotheby’s, entre otras instituciones- ,
comenz6 el éxito para él y sus coleccionistas; se organizaron grandes exposiciones
internacionales, por ejemplo en 1994 para el Museo Metropolitano de Nueva York y el Reina
Sofia en Madrid; en el 2002 expone en Barcelona para el Caixa Forum, y en Los Angeles para
el Museo de Arte Moderno; para el 2007 expone en exclusiva su mayor produccién de grabado
en el Museo de Arte Contemporaneo de Nueva York y en el 2010 el Centro Pompidou de Paris
tiene otra gran retrospectiva de Freud, aumentando con ello su conocimiento publico
internacional.

A pesar de su comprobada solicitud y difusion, el pasado 19 de julio del afio 2009, se
pretendid subastar cinco aguafuertes de Freud que nadie comprd, Yy antes de esto, en
diciembre del 2008, la pintura al 6leo “retrato desnudo de pie”, compuesta en los afios de 1999-
2000, fue retirada de la subasta al no alcanzar el precio minimo requerido de siete millones de

euros’.

° Dependiendo de las fuentes, o el lugar de la subasta (Londres o Nueva York) se puede encontrar cifras
aproximadas en ddlares o euros, para presentar una constante en el listado, se tomaron datos de la
pagina oficial de Christie’s, junto con Artfacts.net que estda afiliada a Findartinfo.com:
<http://artfacts.net/es/artista/lucian-freud-12470/subastas.html> ,
<http://artist.christies.com/Freud-Lucian-b-1922-22780.aspx>. Consultados en diciembre 2009.
® Relacion de precios en: Lopez. “Lucian Freud un provocador en el mundo de los records”. Antigvaria
2002. Consultado en noviembre 2009.
< http://www.antiqvaria.com/Comunes/ficha-comun.asp?id=63468&Section=1&SrcCat=DOS&Lnk=21>
" Segun informes de: EFE “Crisis del mercado del arte vende obras por debajo del valor estimado”.
11/diciembre/2008. <http://www.adn.es/printVersion/ADNNWS20081112 0166/14>.
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Por estas reacciones y sus dimensiones cuantificables, se comprende que se
coordinaron actividades que respaldan los intereses de una ideologia que impera para el
intercambio cultural al servicio de un fin utilitario, es decir al servicio de las relaciones de
consumo a través de un control hegeménico global sobre el mercado. Las cifras también son
reflejo de la diferente posicion econdmica entre paises, instituciones y entre compradores
privados o coleccionistas que representan esta magnitud en sus capitales y posicién social,
estd en ellos mas que en la obra el resultado de la inversion y de la demanda en tales
condiciones de costos, influyendo en la presencia directa de la obra en los museos, ya que
quien no compita con capital en estos términos no participa con ellos en el intercambio.

El mercado del arte se expandié en los afios de 1970 y 1980 a condicion de la
renovacion general de la economia, fue una adaptacién del patrimonio artistico y la propia
produccién con la nueva politica del comercio global, “el artista lo mismo que el mecenas
tendian a considerar el arte en términos de signos de prestigio y carteras de inversiones, y
ambos tendian a operar amparandose en un ethos convencionalista que trata casi todo como
un signo-mercancia para el intercambio” (Foster. 2001. Pg. 124). En resumen, existe un
“Capitalismo Cultural” que involucra otros sectores, el campo del arte se diluye en las industrias
de la visualidad encargadas de satisfacer la demanda social de producciéon simbdlica y vida
afectiva.

Néstor Garcia Canclini (La globalizacion imaginada, 1999.) ha descrito el contexto del
mercado al que Freud se ha adherido y que actualmente lo legitima, demostrando que “la
reorganizacion del mercado del arte no podria ocurrir sin el funcionamiento, también articulado
globalmente, de dispositivos museolégicos, editoriales y académicos que manejan los criterios

estéticos, los prestigios de los artistas y de los expertos que los consagran” (Canclini. 1999.

Referido igualmente en Artfacts.net junto con la base de datos findartinfo.com, en un listado de
subastas: <http://artfacts.net/es/artista/lucian-freud-12470/subastas.html> ambas consultadas en
diciembre 2009.
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Pg. 147), en un mundo dispar donde “No todo el mercado del arte se ha remodelado segun la
I6gica de la globalizacién. Son los artistas que venden sus trabajos por encima de 50 mil
dolares los que conforman un sistema transnacional de competidores, manejados por galerias
con sedes en varios continentes, Nueva York, Londres, Paris, Milan, Tokio; Tales galerias,
aliadas a los principales museos y revistas internacionales, son muy pocas y manejan en forma
concentrada el mercado mundial... hace diez anos que Sotheby’s y Christie’s abarcan casi
tres cuartas partes del mercado internacional y de ventas publicas de arte” (Canclini. 1999. Pg.
147) desigualdad y participacién mdultiple porque, “si a la produccién de las imagenes del
patrimonio cultural concurren —ademas de historiadores, antropélogos, coleccionistas, museos
y publicos- las agencias de turismo y publicidad, la television y los productores de cine e
internet, o sea quienes industrializan al patrimonio, el poder no esta distribuido sélo entre los
especialistas que participan en el campo sino en el conjunto de fuerzas econémicas que lo
convierten en mercado” (Canclini, El poder de las imagenes, 2007. Pg. 49).

Cabe sefalar el siguiente argumento de Buchloh: “Hoy en dia resulta mas evidente que
en ningln momento anterior que se han producido importantes cambios estructurales en el
mundo del arte. Se ha incrementado enormemente el nimero de coleccionistas privados y
corporativos, se ha hecho patente que las inversiones en arte, bien dirigidas, pueden generar
beneficios que sobrepasan la mayoria de las demas especulaciones financieras a corto plazo...
como en el caso de todos los articulos de lujo, el deseo de poseer obras de arte y la necesidad
de utilizarlos en la constitucion de la individualidad y la identidad social no soélo crece
constantemente, sino que, ademas puede difundirse masivamente... ahora incluso los criticos
mas liberales tienen que reconocer como una realidad histérica que la cultura oficial, después

de todo, ha unido sus designios a las condiciones de la industria de la cultura”.?

& Benjamin H.D. Buchloh. “Post Scriptum” En: Wallis —compilador-. “Arte después de la_modernidad”
Akal. Madrid 2001. Pag. 134.
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llustracion 3. Gran interior W11 (Segun Watteau). 1981-83.
186 x 198 cm.

“Gran interior W11” representa el primer cuadro para Freud en implementar el mas
grande pago para un pintor aln vivo en 1998, se pag6 mas de cinco millones de délares, diez
afios después es un precio lejano comparado con los 33°641,000 de ddlares en Mayo del afio
2008 otorgados a su retrato “Inspectora de seguridad social durmiendo”, que lo sigue

colocando como el pintor viviente mejor cotizado®

° Referencia: <http://artfacts.net/es/artista/lucian-freud-12470/subastas.html> diciembre 2009



Para concluir, la relevancia de una figura como Freud es mas influyente y considerada
como un capital simbdlico, donde prevalece la industria cultural y los acuerdos entre sus
agentes de difusiébn para su consumo. Los procesos de circulacién en este caso, al fin y al
cabo, incurren en las dinamicas de las relaciones de poder de la sociedad y no se pretende
cegarse ante este hecho en su estudio que asi llega a ser modificado por el valor comercial, sin
embargo el colocar como absoluto tal hecho seria desmentir que cada espectador o publico,
cuentan con una mirada distinta por latitud geogréfica, épocas, costumbres y por sus propios
consumos e intereses subjetivos para con las practicas artisticas dentro de sus regimenes de
visualidad personales; si las acciones en el sostenimiento de las condicionantes culturales son
cambiantes e intersubjetivas, por tanto no se descarta que un prestigio comercial, como primer
sentido, debe sumarse a otros factores y llegando ser a cierto punto una cuestion relativa a los

contextos de lectura y dependiendo de diversas posturas criticas.

1.3 Importancia de la linea de investigacion.

Los proyectos de investigacion desde los Estudios Visuales permiten tener un enfoque
diferente al apropiarse de nuevas maneras de teorizar sobre la produccién simbdlica desde la
visualidad, su tarea es interpretar y analizar aquellos contextos y experiencias que permiten el
uso simbdlico de las representaciones visuales, las cuales conectan con la constitucién de los
afectos —en la medida en que ensefian a mirarse unos a otros- y contribuyen a construir
representaciones sobre el hombre y sobre el mundo.

El tema tratado se concreta hacia los retratos-desnudos (Naked-portrait) producidos
por Lucian Freud para comprender que las representaciones visuales, en este caso, se
establecen como una presentacion del sujeto y su relacion con el cuerpo desnudo al nivel
simbdlico de la imagen y que el retrato-desnudo sirve como un medio factible para propiciar
experiencias de subjetividad [performatividad] y de integracion a la comunidad [socialidad] y

que son las cualidades de los actos de vision propiamente intersubjetivos.



1.4 Cuestionamientos y supuestos iniciales.
Por arte se comprende una forma de produccion y reproduccién cultural que sélo se puede
entender teniendo en cuenta el contexto e intereses de sus culturas de origen y recepcion.
Los Estudios Visuales analizan los procesos que se generan dentro de la cultura visual, sus
analisis respecto a las practicas artisticas se orientan en cuanto su produccion de sentido,
para saber cémo dichas obras constituyen un significado cultural a través de la visualidad.

Para la interpretacion del arte y de la visualidad, la mejor manera de generar estudios
académicos es tomar un ejemplo concreto y tratar de justificar alguna de las interpretaciones
resultantes de manera detallada en relacion con las practicas y formas actuales de
significacion y los significados que se producen en ellas (Herndndez. 2007. Pg. 28.). Las
investigaciones a su vez deben girar en torno a las experiencias relacionadas con las
practicas culturales de la mirada, al colocarlas en relacion con los contextos de produccion,
distribucién y recepcion de imagenes, pues por si mismas y en sus relaciones fuera de si, se
constituyen los imaginarios que permiten apropiar, interpretar, producir y participar de la
cultura visual, generando la atencién hacia todo el conjunto de relaciones en torno a la
visualidad que afectan las creencias y las acciones de las comunidades que las
experimentan.

Al establecer el estado de la cuestién sobre el tema principal de la obra de Lucian
Freud surge el interés por conocer las condiciones o causas por las que las relaciones entre
las imagenes y la mirada del espectador actualizan y reproducen la experiencia simbdlica
dada en la representacion de retrato-desnudo, de las re-presentaciones del sujeto y del
cuerpo, por tanto se puede plantear el siguiente problema: ¢ El retrato-desnudo promueve un
mirar intersubjetivo sobre la representacion del sujeto y la desnudez del cuerpo?

A su vez, para estructurar la investigacion, favorecer el cruce interdisciplinar y obtener
elementos sustanciales en los objetivos y la en respuesta, es utii comenzar con otros

cuestionamientos, los cuales son respondidos segun un punto de vista preparatorio del tema:
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¢, Coémo se desarroll6 la obra pictérica de Lucian Freud?
Aqui intervienen tanto aspectos internos como externos de su historia personal, desde la
cultura y costumbres familiares como la formacion adquirida socialmente en el inicio de su
carrera asi como su propio temperamento. Sus primeros trabajos desde 1938 hasta principios
de los afios cincuenta son muy limitados técnicamente, sin duda disfrutaba hacerlos y queria
alejarse del modo en que otros pintores trabajaban, pero él no tenia la experiencia con la
pintura para mostrar un dominio de los materiales. En este tiempo consideraba el dibujo y la
observacion su principal herramienta, se limitdé a “no aplicar pintura sobre pintura y el no
volver a retocar nada” (Smee. Pg. 14); Su adherencia al dibujo le impedia desarrollar otros
aspectos de la pintura como los empastes, las texturas y superficies formadas con el pincel,
también faltando el volumen y el color de los objetos para simular un realismo contundente.
Fue muy breve el periodo donde sus trabajos parecian ingenuos, como se ve en la
ilustracion siguiente, el tratamiento parece plano y recuerda el trabajo desproporcionado y
sintético de los nifios; durante finales de los cuarenta la artificialidad y fantasia al producir
imagenes pictéricas le convencié de limitarse a las exigencias empiricas de su propio modelo,
retratando a las personas minuciosamente. Hay que recordar que Freud sélo trabajaba con
modelos que mantienen con él una relacion de amistad o bien, familiares. Después de 1954
abandond por completo la tarea de dibujar, pensando y advertido por otros artistas que el
dibujo lo limitaba; Ver una pintura donde lo evidente se basa en el dibujo y la linea, pero no en
la propia superficie, sélo le molestd y en adelante se dedicé al gesto de la pintura directa

sobre la tela.
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llustracién 4. Refugiados. 1941-42.

Oleo sobre madera. 50.8 x 61 cm.

A partir de la década de los cincuentas moldea la forma con la propia pintura no
partiendo del contorno de su modelo sino de la estructura y el volumen, y en el modo de
trabajar directo con el pincel, sin dibujo previo; es aqui donde comienza una evolucién, una
nueva etapa donde la estructura del objeto, el volumen y la carne finalmente se convierten en
su lenguaje visual, siendo estos los cimientos para que en los afios sesenta pueda comenzar
el Retrato-desnudo. Otro elemento para advertir seria el periodo de 1972-1989 donde Lucie
Brash, madre de Lucian Freud, tras quedar viuda sirve de modelo practicamente hasta que
ella muere, generando consigo un caracter emotivo, problematico y Unico a su obra.

El primer desnudo de Freud se da en 1963, iniciando con una tematica constante en
1966; En sus retratos ya antes se centré en cdmo plasmar la singularidad del modelo, toma al
desnudo como retrato del cuerpo, como presentacion de la persona, develando la experiencia
y encuentro con el sujeto. Entendiendo el realismo no s6lo como producto de la percepcion
real, la observacion directa y la técnica representativa, es decir que no sélo la realidad de la

forma sino la realidad de algin entendimiento, de un razonamiento desde el dialogo que
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sucede en una relacion especifica comprometida: el hecho de estar desnudo ante el pintor,
ambos en sus cinco sentidos, contribuye sin duda a una experiencia que va mas alla del arte

y se adentra en lo personal e intersubijetivo.

¢, Cual es el papel de la pintura y el modelo para Lucian Freud?

Freud responde:*® “

Mi objetivo al hacer una pintura es conmover a los sentidos intensificando
la realidad. Esto depende mayormente del objeto o persona que el artista escoja para su
cuadro[...] El gusto personal de un pintor debe desarrollarse a través de aquello que lo
obsesiona en la vida, de tal manera que no tenga necesidad de preguntarse a si mismo qué
debe o0 no debe pintar. S6lo cuando el artista comprende y acepta lo que le gusta, puede
liberarse de prejuicios o de ideas preconcebidas|...] Es la obsesion, la pasién que el pintor
siente por su modelo, lo Unico que necesita para moverlo a pintar|[...] A pesar de esto, el
pintor necesita distanciarse emocionalmente del sujeto a pintar para, -por asi decirlo-, dejarlo
hablar. De otra manera, corre el peligro de sofocarlo si permite que esa pasioén que siente por
su modelo a pintar lo agobie mientras esta realizando la obra.”

Y continua en su declaracién: “El aura que emana de una persona u objeto es algo tan
intrinseco a ella como el efecto que su piel provoca en el espacio que lo rodea, como el color
o el olor de cada uno de nosotros. El efecto que producen dos seres humanos en el espacio
puede ser tan diferente como lo son una vela y un foco. De ahi que el pintor deba involucrarse
con el “aire” que rodea a su modelo, asi como con el modelo mismo. Es a través de esa

percepcién de la atmoésfera que el pintor puede registrar el sentimiento que le quiere dar a su

cuadro [...] Sirealmente las cualidades que un artista toma del modelo para su pintura se

19| ucian Freud. “Some thoughts on painting”. Se publicé originalmente en la revista Encounter, julio de
1954, vol-3, nim. 1 pags. 23-24. La version que se considera fue tomada de: Stiles, Kristine y P. Selz.
Theories and documents of contemporary art. A sourcebook of artist. University of California Press.
1996. Pags. 219-221. [Algunos pensamientos sobre la pintura (“Some thoughts on painting”.) puede
consultarse en el apéndice de la presente tesis, gracias a la traduccién, que ha solicitud nuestra, realizé
Alicia Garcia de Linam].
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pudieran plasmar, ninguna persona podria ser pintada dos veces.”

Se constata que cada artista perfila su propia actividad, sus técnicas, teméaticas y
formas mas o menos de acuerdo a un objetivo, estos en cada artista son distintos. Aqui
importa la declaracion que Lucian Freud da de la pintura y de su obra, porque al final las
imagenes deben responder a este argumento de algin modo, pues cada productor al hacer
una obra realiza en ella una idea, una postulacion teorica: “Que la pintura sea la carne, que la
pintura funcione como la carnel...] desearia que mis retratos fueran personas, no que se
parezcan a personasl...] que la representacion del modelo sea presentacion independiente,

que sea como persona.” *

¢, Cudl es la relacién de sus obras con la postura del realismo?

El realismo gira en torno de los conceptos y objetos de la realidad, devino en principio del
naturalismo, y simula las cualidades de dicha realidad en la representacion visual. En este
sentido el pintor sélo puede lograr verosimilmente lo que es real - aun siendo feo lo real,
renunciando a cualquier clase de sobre-elaboracion, de sobre-valorizacién y de censura, pues
estos distorsionan la realidad, y es tal como lo comprende Lucian Freud.

Se conoce que el género del desnudo es una tradiciébn del arte occidental y los
trabajos de Freud deudores de la técnica del 6leo; otro aspecto heredado sucede dentro de la
labor de estudio, toda pintura para llamar la atencién sobre su autenticidad, es decir, su
facultad de representar lo real, debe tomar como modelo aquello que esta delante del pintor
en el instante de realizar el cuadro, no debe en opinién de Freud servirse de fotografias, de
recuerdos, de invenciones o de otras imagenes, sélo de la realidad de los sujetos frente a sus

0jos.

" A modo de parafrasis en: Diez Alvarez. El cuerpo de la pintura y la pintura del cuerpo. En Arte,
Individuo y Sociedad N° 7. Universidad Complutense. 1995. Pag. 113.

Disponible en pdf, consultado en agosto del 2009:
<http://revistas.ucm.es/bba/11315598/articulos/ARIS9595110111A.PDF>.
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En un sentido no Unicamente de la figuracibn como mera copia, sino en un saber
epistémico Nikola G. Chernyshevsky fue de los primeros que comentdé a mediados del siglo
XIX, cémo la corriente del realismo ofrece un estudio de la realidad: “el arte produce todo
aquello que interesa al hombre y desarrolla ademas otras tareas, ayudando a la memoria,
fijando la realidad en la imagen, pero haciendo algo mas que imitarla: explica y valora la
realidad” (Tatarkiewicz. Pg. 315).

Partiendo de las cualidades estéticas del sujeto y de lo real -lo tangible, lo visible y lo
subjetivo-, es que se pueden adquirir y crear representaciones visuales como conocimientos
de lo real, como conceptos de la realidad; De este modo la pintura de Freud gira sobre las
formulaciones del realismo pictorico como una apertura hacia la re-presentacion evocativa de

la imagen, en este caso para concebir el retrato-desnudo.

¢, Qué es un Retrato-desnudo?
En la postura propia de Lucian Freud, el retrato-desnudo es visto como una revelaciéon de la
corporeidad particular que identifica y presenta a un sujeto. Al vincular un efecto de miradas:
autor-modelo-imagen-espectador, se afirma la subjetividad de la persona representada en un
vinculo visual, comprendiendo al individuo en relaciéon con su imagen desnuda. En el acto de
vision que se da en la propuesta estética de Freud la identidad del yo-otro se presenta como
un Retrato-desnudo; A continuacion se explica lo que es propiamente un retrato y lo que
ocurre por otro lado en el desnudo, para lograr integrarlos.

Jean-Luc Nancy influido por los retratos, menciona que esta representacién aborda
precisamente las preguntas sobre la persona y su ser absoluto™, para no hacer mas complejo
este punto con las definiciones sobre el sujeto, Nancy define a la persona que esta

representada en un cuadro como el Expuesto-Sujeto, el sujeto absoluto comprendido en una

2 Argumentos tomados del texto: Jean-Luc Nancy. La mirada del retrato. Buenos Aires. Amorrortu. 2006.
La idea se desarrolla mas adelante en el marco tedrico.
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imagen cuyas caracteristicas particulares como obra pictérica lo re-presentan. (Nancy. 2006.
Pg. 11). “Un Retrato es un cuadro que se organiza alrededor de la figura... en el retrato
propiamente dicho el personaje representado no ejecuta ninguna accidn ni muestra expresion
alguna que aparte el interés de su persona misma” (Nancy. 2006. Pg. 14); “La figura retratada
debe organizar el cuadro y la visibn de éste, para que en suma pueda absorberse y
consumarse; El desvelamiento de un sujeto (de un “yo”) no puede tener lugar mas que
poniendo esta exposicion en la imagen y en su vision (Nancy. 2006. Pg. 16).

Respecto a la pintura de desnudos en la norma implicita era preciso convertir al
modelo en un objeto bello y por tanto sensual, buscando el deleite del espectador. Kenneth
Clark distingue a la imagen del desnudo (the nude) desde la forma estética como una vision
que solo exhibe y donde es preciso reducir el desnudo a objeto de contemplacion, sin
reconocimiento de esa imagen como referencia a una persona real. También describe la
desnudez (the naked, término que en espafiol pierde el sentido original, referente a que estar
visible estéticamente: nude, es distinto a padecer realmente la desnudez: naked), un estado
no soélo visible sino fisioldgico que al ser vida mas que objeto estético, responde de otro modo
a la mirada, la desnudez se revela a si misma y se convierte en el individuo mismo de modo
patético™.

La moral cristiana reprueba vision de la desnudez corporal del hombre, por otra parte
dicha desnudez irrepresentable no es habitual en el manejo del desnudo en pintura, la figura
humana en el arte como analiza Kenneth Clark, nunca se bas6 en una real percepcién de la
desnudez, sino que segun la geometria del canon clasico o la demanda politico-religiosa, el
desnudo en pintura lo componian siempre desde una forma alegérica adaptada a las ideas

particulares de cada cultura.

3 Ver este tema y explicaciéon en: Clark. 2006. pag. 17; también ver: John Berger. Modos de ver.
Gustavo Gili. Barcelona. Pags.61-62.
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Clark concluye que “the nude” nunca alcanza “the naked,” debido a una convencién en
los modos de ver tradicionales en el género pictérico,™ pero el retrato-desnudo en Freud (el
cual no es llamado nude-portrait sino naked-portrait) es una propuesta como retrato de la
desnudez corporal, la cual de este modo incluye al sujeto-expuesto, es decir que incluye al
sujeto simbdlico propio del sentido del retrato™.

Para presentar la intersubjetividad del Retrato-desnudo en un acto de vision es
necesario establecer del siguiente modo la construccién de la subjetividad y la identidad
mediante las imagenes, M. Bajtin sobre el tema sostiene que: “el sujeto depende de su
imagen externa y de la visiébn de los otros para poder entenderse como una entidad con
sentido... el sujeto dentro de su propio campo visual no tiene acceso a su background, su
propia apariencia no le es visible. Por tanto el sujeto necesita la vision afirmativa Unica de los
otros para poder imaginarse como una entidad completa... El sujeto crea una imagen del otro
no a través de la fusion o duplicacion del otro, sino a base de aprovecharse de su propio
campo de visién especifico.”*® Por lo tanto situarse en la imagen y en un campo de vision es
permitirse reconocer al otro y mostrarse uno mismo como sujeto, asi se auto-confirma la
propia persona en los actos de vision.

Es por estas razones donde el acto de visibn sobre el retrato-desnudo es una
construccién de la subjetividad y que en este sentido, la representacion de la desnudez
corporal debe situarse en el plano del individuo observado como sujeto y no solamente en el
plano pictérico como objeto; la participacién de la desnudez del modelo en la practica que le

confiere forma y significado a la imagen, a su comprension, permite valorar e identificar la

4 para consultar su estudio ver: Clark. El desnudo. Alianza. Sexta edicién Madrid. 2006.

> por otra parte Francois Jullien opina que la experiencia simbdlica del desnudo debe su consistencia y
su autonomia, no al tratamiento estético o pléstico al que estd sometido, ya que éste puede cambiar
extremadamente, sino a lo que desde siempre se busca en él y que llama la esencia del sujeto: “en el
desnudo aparece un cuerpo que de un modo natural envuelve al ser entero, éste se revela sin huecos ni
fisuras, también sin ruptura.” Ver en: Jullien. De la esencia o del desnudo. Alpha Decay. Barcelona.
2004. pag. 16.

1¢ Citado en: Begiim O firat. Mujeres con Peluca: sobre la visualidad y la identidad. En Brea—compilador-
Estudios Visuales. Akal. Madrid. 2005. Pags. 194-195.
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dimensiéon comunicativa de dicho sujeto.

Se declara que en las practicas simbdlico-visuales, y en este caso las obras de Lucian
Freud, existen interrelaciones entre los sujetos participantes que no se pueden olvidar en la
lectura dada. El sentido que se propone en todo caso para ampliar desnudez pictérica a la
desnudez corporal, se da en como a través de la pintura el género del desnudo sufre un
traspaso firme hacia el género del retrato volviéndose imagen del sujeto, y también siendo el
retrato un género que abarca al desnudo. Retratos-desnudos es el modo de llamar, visualizar
y unir los significados sobre el sujeto-expuesto en el retrato y el desnudo corporal,
presentando en conclusion no un individuo real sino auténticamente simbolico por medio de la

imagen.

¢Por qué la obra de Lucian Freud es importante en la actualidad?
Hay distintos grados de lectura interrelacionados. Como se ha visto anteriormente, la época
actual caracteriza el campo del arte como otra actividad para el intercambio de bienes de
consumo y al presentarse una obra en el mercado, ésta adquiere un rango no soélo
econdmico sino una carga significativa, por lo tanto lo costoso y exclusivo es un valor
simbdlico propio de la logica capitalista como factor de cultura. La dinamica entre la
produccién, difusion y consumo del arte opera en sus propias estrategias y no hay una norma
de las caracteristicas de una obra para ser puesta en el mercado, es decir que, los
intercambios pueden legitimar uno u otro trabajo y estilo indistintamente, la oferta en el
mercado del arte propicia la diversidad de lectura, eleccién e inversién. No hay que olvidar
qgue algo que se debate en la cultura es su pluralidad de contextos posibles provocando asi
varios campos visuales, mercados y consumidores.

En el caso de Lucian Freud influye que es residente de Inglaterra, una capital politica y
artistica en Europa que mantiene una fuerte atraccion de coleccionistas privados y actividades

de gran inversion para las colecciones de sus museos; tampoco le estorb6 a Lucian Freud la
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fama de su abuelo, el inventor del psicoandlisis Sigmund Freud, para darlo a conocer. Asi se
conjugaron las actividades que respaldan los intereses de una ideologia que impera para el
intercambio cultural al servicio de un fin utilitario y junto al control hegemonico internacional
sobre el campo. La obra material de Freud estd en manos de estos coleccionistas y museos
exclusivos y s6lo mantiene su traslado hacia otros centros de poder relacionados; es decir
que, resultado del intercambio por medio del comercio e instituciones de élite se afecta el
tipo de publico que conocera en directo la obra, se da sélo una difusion selectiva que deja al
margen los centros periféricos —por llamarlos de algiin modo- de difusién y adquisicion.*’

Se ha dicho que existen diversos factores de importancia y también debemos cuidar
de no considerar so6lo el hecho de que las pinturas se convierten en mercancia; en otro
aspecto, alrededor de los primeros treinta afios en su carrera, Freud estuvo lejos de
integrarse al mercado global del arte, éste es entonces un factor tardio, pero la obra
elaborada, como toda imagen, desde un primer momento es susceptible a establecer
experiencias y lecturas.

Por dltimo cabe considerar la posibilidad que busca Lucian Freud de que la pintura
intensifique la realidad (Freud, Lucian. 1954) y logre ser por lo tanto una representacion
relevante para la experiencia sensible; tal acto de visiébn no puede percibir la pintura como un
valor monetario sino como una fuerza en tension con el espectador, que por tanto, se
convierte en una imagen afectiva. Sucede que ante los retratos-desnudos se experimenta una
violencia visual, si se considera el contexto europeo como una sociedad mas bien fria e
introvertida, poca abierta a relaciones expresivas en publico, en el retrato-desnudo se produce

un shock, una agresién a los ojos de la puritana y reservada sociedad britanica, por el

" Esta cuestion de los intereses y relaciones del mercado, museos y promotores es un tema para
tratarse aparte y que criticamente debe incluir a otros artistas y agentes relacionados en ese contexto
particular de intercambios simbdélicos; por ello rebasa el propio tema de las obras de Lucian Freud y los
objetivos y herramientas de esta investigacion. Se tomé en cuenta pero el interés central del retrato-
desnudo no puede considerar el marco econémico e ideolégico como determinante absoluto, sino como
un factor interrelacionado a otros aspectos culturales a estudiar.
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descarado exhibicionismo del que, segun muchos de sus detractores, hacia gala el artista
(Calvo Serraller. Pg. 9). Freud transgrede en ese contexto, los valores morales y de
relaciones humanas establecidos, al mostrar lejos del ideal del gusto y de manera obsesiva y
violenta, la representacion del rostro y la figura humana.

Lucian Freud ha logrado llamar la atencion mediante las equivalencias del sujeto y la
desnudez corporal como se ha establecido. Al equiparar el ambiente tradicional, anterior a las
vanguardias, creado para el placer en la obra de arte y el desnudo, donde el espectador
contaba con una proteccion y libertad en su mirada, presentan un contraste con la
identificacion de una persona indefensa al descubrir su cuerpo en el retrato-desnudo; se hace
evidente que en la pintura el desnudo académico previo al realismo es discreto, porque la
relacion entre la figura y el espectador es distanciada. En cuanto al retrato lo que se asumio
anteriormente era que debia halagar al modelo, pero ahora con el retrato-desnudo, el modelo
es representado con sumo realismo y crudeza, proponiendo desnudar al desnudo.

Lo que ocurre con estos elementos es que existe un manejo de la representacion que
incita a los espectadores a una mirada de reconocimiento que implica la aceptacion o rechazo
ante la confirmacién de la figura e identidad del otro, estableciendo un auténtico campo de
vision intersubjetivo. Como escribe Ignacio Nova, lo que muestra Freud de su modelo no es
una belleza complaciente, “a sus retratos el ser asiste en su totalidad fisica y emotiva... y es
que en él no hay critica. Hay una realidad que se revela como es, desnuda... una desnudez

que parece clamar que sélo ella somos, que sélo a través de ella podemos ser conocidos.”*®

'® Nova. “la pintura de Lucian Freud”. Listindiario.com. Edicion 5/17/2008. Consultado en Septiembre del
afio 2009.  <http://www.listin.com.do/app/article.aspx?id=59037>
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Regresando a la pregunta principal de la tesis: ¢EIl retrato-desnudo promueve un mirar
intersubjetivo sobre la representacion del sujeto y la desnudez del cuerpo?

Si lo hace, y esta afirmacion que puede resultar obvia, también es interesante desde el punto
de vista del campo de la comunicacion visual y los estudios visuales, porque integrando la
experiencia sensible y los codigos de representacion normativos e histéricamente situados
(desde el analisis semibtico y la apertura estética), entonces se comprueba que la mirada o el
acto de vision propicia un factor intersubjetivo que esté implicado en los procesos culturales
de la subjetivacion y también en los procesos de la socializacién.

Al revisarse el contenido del presente documento se advierte que en la mirada al
retrato-desnudo nace la conciencia de una entidad personal y de un espacio corporal como
posibilidad verdadera de una experiencia intersubjetiva, promovida por la dimension simbdélica
del retrato-desnudo.

La presencia del sujeto y cuerpo simbdélicos en el retrato-desnudo producido por Lucian
Freud se debe a la reflexién sensible con que se dispone del propio modelo o sujeto, en como
se organiza el campo visual proyectando la mirada en su espacio, en como se remarca la luz y
el color, la carne, fragilizando la unidad del cuerpo, lo que lleva al deseo ambiguo, temeroso y
violento, de la desnudez absoluta que reclama sobre la reflexién respecto a la experiencia en el
mundo. Por eso el retrato-desnudo formula rigurosamente la entera presencia y génesis del
sujeto, la mancha o la mimesis proyectada en el lienzo por la pintura, conformando, resituando
y resignificando al sujeto de la representacion ante la realidad, sélo la mirada del retrato-

desnudo da asi al hombre la capacidad simbdlica de aprehenderse.
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1.5 Aclaracién sobre los términos visualidad y regimenes de vision.

La visualidad es el estado de significacion y representacion en lo dado a ver, es decir el sentido
presente en lo mirado que nace de una interrelacion entre las imagenes u objetos visibles, la
factible circulacion o practica de uso en un ambito socializado, y los procesos internos del
pensamiento.

La interpretacion de la visualidad misma y la reaccion en torno a ella conforman los
regimenes de visibn o regimenes escopicos 0 actos de vision, y son el resultado del
sostenimiento de ideas y convenciones en las formas de representacion simbdlicas construidas
a través de codigos arbitrarios, los cuales pueden ser revisados continuamente y pueden
transformarse en sus cualidades socioculturales; es decir, los actos de vision en su génesis
cultural pueden ser configurados para que sus efectos sean delimitados y especificos, por
ejemplo, como acciones intencionales, productivas o performativas por si mismos.

La cultura visual desde un acto especifico de vision producido es lo que sugiere que la
mirada de los espectadores sobre una obra de arte entrega el sentido de la imagen y nos da la
capacidad de conceder una relacibn comunicativa a dicha representacion; entonces como
régimen de vision dentro de la practica artistica —en el efecto que viene del proceso de
visualidad en torno al realismo pictérico y al retrato-, Lucian Freud desde la pintura de un
modelo desnudo participa de la visualidad y produce la representacion simbdélica del sujeto

unida a su trato con el cuerpo y con la mirada.
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1.6 Objetivos.

-Objetivo principal:

Sefalar la funcién epistemoldgica y la apropiacion simbolica del sujeto y el cuerpo en la mirada
al retrato-desnudo, para intervenir criticamente en la produccion de formaciones de

subjetividades en el entorno social de la visualidad.

-Objetivos particulares:

Identificar el sentido simbdlico o significado cultural en la representacion de los retratos-
desnudos producidos por Lucian Freud y asi explicar como es que acontece la representacion
de una persona, de un sujeto y su cuerpo en relacion con la mirada. Identificar los elementos
semidticos y pragmaticos de las pinturas que sean relevantes para el analisis de la significacion
cultural de los retratos-desnudos. ldentificar tematicas, técnicas, contextos y periodos de
trabajo de Lucian Freud; todo objetivo anterior en funcion de establecer relaciones que
permitan conocer el desarrollo y alcance del retrato-desnudo y sean un aporte documentado
atil a futuras investigaciones, desde las cuales se pueda comprender, cuestionar, reproducir o
transformar las experiencias simbodlicas desde la visualidad que de modo significativo

involucran el intercambio simbdlico entre el individuo y su realidad.

23



Capitulo 2. Marco teérico.

2.1 Estudios de la produccion simbolica desde la visualidad.
El retrato-desnudo es una construccion simbdlica que lleva a palpar el cuerpo humilde y
percibir la existencia de la persona, porque el sujeto no puede escapar de su propia auto-
representacion, de su realidad simbdlica. A continuacion se explica y se conoce desde que
condiciones generales desarrollamos la investigacion y sus resultados, presentando un
enfoque general y las bases tedricas en que se sustenta el fenébmeno particular de la visién de
los retratos-desnudos, lo que permitira guiarse en cada concepto y en su conjunto tratado.

Todo analisis comienza en palabras de Lazarsfeld, con “la formulacién de un concepto
derivado de la inmersidn del investigador en los detalles de un problema tedrico, y que pese a
su inicial impresion, da sentido a las relaciones observadas” (cit. Beltran. 38). Lo primero es
determinar que el hombre es formado al interior de tramas significativas creadas por él mismo
y en un contexto social determinado. A través de las construcciones simbdlicas el hombre es
capaz de reaccionar frente a los estimulos externos y sobretodo de crear los cdédigos
intermedios o lenguajes sobre los cuales basar las actividades del pensamiento, de tal modo se
da el salto del mundo empirico al mundo representacional.

De acuerdo con Ernst Cassirer, quien propuso que el mundo estd determinado
fundamentalmente por las formas simbélicas en que lo representamos,’® el ser humano habita
una dimension creada por él. A través de las formas simbdlicas se configuran los significados

culturales y los regimenes de sentido.

19 Referencia en Beardsley y Hospers pag. 78. De igual modo es interesante consultar el tema en:
White, Leslie A. 1989; donde declara que diversos campos del conocimiento han llegado a aceptar y
apreciar el hecho de que el simbolo es una condicion béasica de toda conducta social (pag. 41). El
simbolo se entiende como la sustitucion o el intercambio respecto al asunto expresado por medio de él;
el caracter simbdlico busca dar presencia a lo que es ausente, por ello se declara que el retrato-desnudo
consigue su significacion cultural referida a la exposicion material, temporal y afectiva del individuo,
confirmando un sentido totalmente simbdlico del sujeto y del cuerpo ausentes.
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La cultura puede entenderse como una realidad de continua produccién, actualizacion y
transformacion de los modelos simbdlicos, llevados a cabo por la practica individual y colectiva
dentro de la influencia de contextos socialmente estructurados e histéricamente situados. Si
deseamos analizar cualquier produccion cultural y llegar a comprender su constitucion
significativa, el estudio tratara de la identificaciébn y el desarrollo de la actividad simbdélica
presente en el contexto social de la practica cultural.

En el terreno de la cultura visual José Luis Brea plantea que los estudios visuales son
las investigaciones sobre la produccion de significados culturales a través de la visualidad,
siendo un estudio que compete la comunicacion de los significados y la contextualizacion social
de las formas simbolicas desde la visualidad (2005. P4g. 7); es con base en todas estas
condiciones que para esta investigacion es necesario definir a los estudios visuales como:
estudios sobre la produccion simbolica a través de la visualidad.

La cultura visual como un entramado de significacion que requiere de actos de vision
vinculados con la produccién de imaginarios, es analizada por los estudios visuales no como lo
haria una ciencia exacta en busca de leyes, sino usando un enfoque interpretativo en busca de
significados que se han inscrito a un vasto campo de fendmenos abierto a diferentes disciplinas
y diversos modos de aprehensiéon en un estudio cualitativo.

Resumiendo, los estudios visuales analizan los procesos simbélicos que se generan
dentro de la cultura visual, sus analisis respecto a las practicas artisticas se orientan a la
produccién de sentido para conocer como las obras artisticas constituyen un significado cultural
a través de la visualidad.

Hay que establecer ademas que la producciéon simbdlica a través de la visualidad, como
una conducta humana, satisface a su modo nuestras necesidades vitales y afectivas, y
propician actos performativos, es decir —sin que ello pudiera estar dado o predeterminado por
una estructura significativa universal- actos para la formacion de los sujetos y de las relaciones

de la subjetividad. En la representacién y en los actos de vision el sujeto genera acciones
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orientadas a una produccién de presencia, desde una relacion fisica y espacializada con los
sujetos vivientes (Gumbrecth. 2007. pg. 24.), tal experiencia directa es sin duda el fundamento
sobre el cual el hombre frente al arte basa su capacidad de producir preceptos y afectos, desde
una manifestacion vivencial dentro de la visualidad?®.

Precisamente por ser instrumentos de conocimiento y de comunicacién, las imagenes,
hacen posible el dialogo y el consenso sobre el sentido del mundo, promoviendo tanto la
integracion social como la diferenciacion de la misma®. Entonces si toda construccion
simbdlica a través de la visualidad retroalimenta nuestras formas de subjetivacion y de
socializacion, dichos procesos en la incursion a la presencia y exposicion de un sujeto, logran
que la implicacion entre el retrato-desnudo y el espectador alcance un alto grado de

compromiso.

2.2 Fundamentacién para el proyecto de los Estudios Visuales.
Los Estudios Visuales parten de la conviccién de que no existe la pureza fenoménica de lo
visual en ambito alguno ni adn en su designio existe nada abordable como tal naturaleza sino

|22

una produccion predominantemente cultura Es decir, la visualidad nace de una

interrelacion de medios técnicos, experiencias sensitivas, sistemas de significacion vy

%0 Es necesario advertir que la filosofia, la ciencia y el arte basan sus distintas actividades humanas en el
mundo de la vivencia, el cual en palabras de Deleuze y Guatarri (2005) “es la tierra que debe fundar o
sostener la ciencia y la logica de los estados de cosas, [...] como la inmanencia ya no es mas que la de
la vivencia, ésta es forzosamente inmanencia a un sujeto cuyos actos (funciones) seran los conceptos
relativos a esta vivencia” (143-144).

L Martin Heidegger también advierte que el contacto con las cosas del mundo siempre es un contacto
del ser-en-el-mundo, integrando al sujeto y al entorno exterior a él, a diferencia de la separacion
cartesiana sujeto/objeto. Con el ser-en-el-mundo siempre surge la autoreferencia humana en el
encuentro con las cosas inmanentes del mundo. Por ejemplo, Heidegger muestra que en la
representacion del mundo la posicion del hombre se convierte en la vivencia autentica de dicho mundo,
de tal modo la imagen del mundo es una postura representacionista donde se muestra la imagen como
un mundo por si mismo verdadero y presencial, re-presentacion que pone ante si y reune al hombre
mismo y a la imagen del mundo. (Heidegger “la época de la imagen del mundo” en Caminos de bosque.
Madrid. Alianza 1995. pags. 75-109).

2 Consultar: Brea. “Los estudios visuales: por una epistemologia politica de la visualidad”. Estudios
Visuales. Compilador. Brea. Akal. Madrid. 2005. Pag. 8.
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practicas sociales y del individuo a través de la historia y sus ideologias; por ello debemos
realizar una busqueda interdisciplinar que permita encontrar las motivaciones, contextos y
desarrollos de la préactica artistica que se investiga.

La alusion de un proyecto interdisciplinar dentro de los estudios visuales dista mucho
de invalidar los conocimientos respecto a la cultura visual y las artes producidos hasta ahora,
simplemente al replantear las preguntas y teorias dadas en los diversos ambitos del
conocimiento, se aclaran y perfilan los conceptos con base en su utilidad metodol6gica para
considerar la visualidad y su efecto desde el argumento interdisciplinario. Segun Brea, lo que
los estudios visuales buscan en el ambito interdisciplinario es una verdadera critica de las
practicas artisticas y culturales sostenidas en la circulacion de imagenes en el mundo, tales
practicas sociales y de comunicacion abarcan una multitud de dimensiones significantes que
empujan a una accion indisciplinaria, es decir un estudio no gobernado por disciplina
tradicional alguna ni por la validez universal de sus resultados. “Tales disciplinas s6lo son
recursos instrumentales en el contexto general de la transformacién de las practicas”.?

La construccién del enfoque interdisciplinario a su vez, necesita del eje y firmeza de
una disciplina, la conduccién de una de ellas en razén instrumental para establecer e impulsar
estos cruces con otras y abordar al objeto de estudio segun las redefiniciones que ahora lo
incluyen en ambitos mas amplios. Es mediante una disciplina, mejor dicho de su
instrumentalidad, que se puede fortalecer el analisis, en nuestro caso se ha optado por los
ejes de la aproximacion estética y la decodificacion semiotica del mensaje estético, ambas
seran descritas en el capitulo referente a las estrategias de investigacion.

Hay que aclarar -al margen de la metodologia que se use- que los estudios visuales a
su vez establecen una relacion pertinente entre dos constructos: los procesos de

subjetivacion y los procesos de socializacién, estas son las dinamicas que debemos identificar

3 Brea. “Estética, Historia del Arte, Estudios Visuales.” Revista Estudios Visuales N°3. Cendeac. Espafia
2007. pags. 8-25. Liga Disponible en <http//www.estudiosvisuales.com.>
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satisfactoriamente (Brea. 2005. Pags. 10-11).

Los procesos de subjetivacion se dan al apropiarse de imagenes exteriores y es
necesario, en este caso, aproximarse a la vivencia de Lucian Freud para reconocer la “cultura
visual” particular de que es participe, su constitucion en la relacion con la mirada —los
procesos de institucion del yo en el acto de ver-, es decir su construccion como sujeto en la
apropiacion de las imagenes y modelos representados en sus obras; para ello se presentan
los contextos histéricos-sociales, los antecedentes y su biografia permitiendo establecer una
l6gica particular de su retorica visual en el desarrollo especifico de un imaginario, procesos
también en comudn con la constitucion imaginaria del espectador en quien se establecen los
retratos-desnudos frente a los que se producen tensiones de objetivacion e identificacion.

Los procesos de socializacién involucran la lectura propiamente dicha de las imagenes
en cuanto a algun evento significante unificador, reconocimiento que se da al involucrar
dentro del campo visual una decodificacion comun de la representacion; es decir, que el
sentido de la imagen se apropia y circula porque se comparten ciertos cédigos y valores, el
espectador reconoce parte de ese imaginario subjetivo en él o lo adapta al suyo propio para
darle un significado dentro de las formaciones de comunidad que posee la relacién con los
imaginarios, en otras palabras sefala la presencia intersubjetiva del ambito socializado

alrededor de la imagen.

2.3 Las Formas Simbodlicas: el Sujeto y el Cuerpo.

El hombre con base en sus experiencias desarrolla ideas y conocimientos sobre la realidad. El
caracter simbolico en algunos objetos e imagenes que son creaciones del hombre, sirven para
poder transmitir a los demas tales ideas y conocimientos. El simbolo por tanto, pertenece al
desarrollo epistemolégico y a la produccion de los significados que transmiten una realidad

cultural por medio de asociaciones convencionales.
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Para concebir el simbolo en términos practicos para esta investigacion se considera
gue: es una sustitucién o intercambio respecto al asunto expresado por medio de él, logrando
representar y explicar por medio de alguna semejanza o fuerte relacion energética, afectiva,
temporal o material, algiin hecho significativo.?

Entonces se considera una representacion simbolica a cualquier evento significativo
que al unirse de una esfera de la realidad con otra, genera una produccion de significados por
medio de asociaciones; todo simbolo est4 cargado en si mismo y posee en si el sentido y
atribucion de algo por el predominio de algun tipo de relacién estrecha, por ejemplo, cuando las
reliquias de las iglesias y conventos son asociados a la vida de un santo; las acciones
simbdlicas serian el conjunto de elementos portadores de significado y sustancia relacionados
con la finalidad o uso que los genera, todos los objetos y lugares cuya carga energética y
temporal es emocionalmente fuerte para un ambiente social determinado adquieren la funcion
de simbolos (Mandoki. Pg. 121).

Diversos autores, como Cassirer, han argumentado que no existe ninguna realidad
elaborada de antemano que se pueda comprobar o percibir de forma sencilla ni aislada, es
decir, que a través de los procesos de simbolizacién se debe necesariamente participar en su
elaboracion®, es por ello que debemos profundizar en lo referente al sujeto, para con ello
lograr asociarlo con su imagen, es decir para simbolizar al sujeto. Al establecer de este modo
una conceptualizacion para el sujeto se afecta su representacion visual y también la percepcién
o lectura.

Un primer sentido advierte que por sujeto se entiende a una persona de manera

individual, es decir un referente singular del individuo, se le llama sujeto porque esta atado a su

*Es complejo otorgar un ultimo sentido respecto a la definicion del simbolo, baste para ver su amplitud
remitirse a la argumentacion que sobre el tema realiza la Dr. Katia Mandoki, para comprender mejor el
proceso simbdlico y el desarrollo que se presenta, no se indica otras referencias porque en el
razonamiento utilizado, Mandoki se sita en una linea critica y documentada. Remitirse a: Mandoki.
Capitulo once: “el eje de lo simbdlico”. En Estética cotidiana y juegos de la cultura: prosaica uno. México.
Editorial Siglo XXI. 2006 p4ags. 118-122.

% Referencia en: Beardsley pag. 78,y Tatarkievicz pag. 278.
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propia identidad por medio de un tipo de experiencia de autoconciencia, imagen de si o
conocimiento?®.

A su vez, para reconocer la propia posicion simbdlica del sujeto, es necesario recurrir a
la subjetividad y conocimiento de los otros individuos, es decir, recurrir a la relacion
intersubjetiva. Las practicas culturales como préacticas que son intersubjetivas, por ejemplo los
actos del habla y de la mirada, creemos conllevan un potencial performativo para la formacion
de la subjetividad experimentada y la simbolizacion efectiva del sujeto.

Se debe tomar en cuenta que el viejo horizonte esencialista respecto a las
subjetividades constituidas, presupuestas como existentes con antelacion a las propias
acciones del sujeto, ha quedado en el pasado (Brea. 2010. Pg. 100); al poner de lado todo
discurso moderno y metafisico entorno al sujeto y cuestionar aquellos modelos sujeto-objeto,
que separan y aislan al sujeto de una realidad objetiva, se comprueba que en la actualidad del
campo académico existen abordajes relativos sobre el sujeto para siquiera acercarse a un
sentido epistemoldgico particular, debido a la insurgencia de un sujeto como espacio colectivo
de construccion social desde diversas practicas de poder y de conocimiento (Marquez. 2005.
Pg. 42)%.

Desde el siglo XIX tiene lugar un reposicionamiento del sujeto en los discursos
cientificos y filosoficos, los cuales comienzan a dar importancia a una percepcion autbnoma y
fisiologica, insertada en el cuerpo, alejada de los componentes externos, de modo que la
distincion interior/exterior y cuerpo/mente, se tornan hasta ahora permeables, problematicos y

relativos (Lash Pg. 102); el sujeto ya no es la evidencia de una interioridad retenida en si por

%8 \er en: Foucault “el sujeto y el poder” en Wallis —compilador- Arte después de la modernidad. Akal.
Madrid. 2001. P4g. 424.

" Nuevamente entender gue es el sujeto se torna complejo y se tienen varios puntos de vista, lo descrito
responde a un contexto general que permite alcanzar su comprension simbdlica en la mirada del retrato-
desnudo; para entender que en el proceso simbdlico de intercambio-sustitucién con el propio sujeto, un
simbolo [retrato] se relaciona con la exposicion temporal, material y afectiva dentro de los actos de
vision, como lo argumenta Jean—-Luc Nancy en “la mirada del retrato” (2006) que se analiza mas
adelante. También si se busca una mayor consulta y entendimiento de un sujeto empirico historico,
corporal, linglistico y socialmente constituido, remitimos a: Mandoki, pags. 69-80.
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suspension del mundo, como aparecié en el modelo cartesiano y filosofico hasta entonces, por
eso se despoja al sujeto cada vez mas de argumentos reductivos y de su representacion
simbdlica (Nancy. 2006. Pg. 85).

“El reto de nuestro tiempo esta en -reconociendo que ello no estd ya dado o
predeterminado por algun cédigo de destino o necesidad- la produccién de formaciones de
subjetividad” (Brea. 2010. Pags. 100-101). Debido a que ninguna de nuestras identidades y
modos de vida en relacién al género, la raza, la religion o la nacionalidad por ejemplo, sefialan
otra cosa que le despliegue continio de una posibilidad abierta, en parte inconclusa de lo que
se entenderia y es representado por “sujeto”.

Se concluye que la categoria de sujeto es un proyecto de actualidad, ello obliga a
buscar las alternativas que colocan y analizan al sujeto segun sus relaciones variables con el
mundo, sobre todo a nivel intersubjetivo, porque la manera en que un sujeto se constituye pasa
necesariamente por la conciencia de si mismo en su apertura al mundo y a los otros sujetos, tal
como se ha comentado (Foucault 2001).

Jean-Luc Nancy propone que solo se puede buscar al sujeto real y a su forma simbélica
efectiva, a través de su exposicion, similar a la presentacion de un mundo surgiendo a su
propia evidencia (Nancy. 2006. Pg. 80), es decir, entendiendo que el sujeto-expuesto aparece
en abordaje o en relacion con lo externo. Esta investigacion sobre el retrato-desnudo asume el
argumento del sujeto-expuesto, trasladandose a sus relaciones simbolicas que se ofrecen
hipotéticamente en las practicas de la visualidad y en la conformacion de la mirada.

Al decir que la subjetividad se constituye en una exposicion —asi como en los actos de
vision-, se transgrede el sistema logo-céntrico o inscrito por el discurso, hacia una nueva
nocion de la performatividad, no solamente visual sino haptica; cabe sefialar que ello es
producto de la posmodernidad, lo cual significa una nueva primacia de lo inconsciente, de lo

corporal, de lo material y del deseo de los impulsos libidinales (Lash. Pg. 111).
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Cuando las practicas simbdlicas se resisten a los tipos de subjetividad constituidos a
través del discurso, apelan en su lugar a liberar la sexualidad y retornar al caracter presentativo
por sobre el representativo de las experiencias artisticas, lo que entonces podria ser

"2 es decir la liberacién e instauracion de excesos de

denominado una “légica de la sensacién
presencia (Lash. Pags. 110-115).

Regresando a la nocion del sujeto-expuesto sugerida por Nancy, dicho sujeto atafie
principalmente a lo sensible, por tanto la tesis que él sugiere debe entenderse en tal sentido,
no como una antigua filosofia trascendental o totalizadora, ni una ontologia esencialista, sino
como una logica de la sensacion, en un contexto histérico y material, pero en razén de la
evidencia de lo que emerge en la presencia superficial del mundo, pero no respecto a las
profundidades inmateriales del pensamiento. Pretendiendo decir que el sujeto en dicho sentido,
es un ser material, un ser de sensacion y un ser-en-el-mundo, en donde lo substancial no esta
debajo, sino expuesto y evidente desde un exceso o plenitud de su presencia.

El retrato como tal, fue concebido para simbolizar al sujeto, tanto por el hecho de que
en el retrato el sujeto es el motivo, el objeto, como por la autonomia de la figura (Nancy. 2006.
Pg. 28), por lo tanto el retrato define una funcion o finalidad: “representar a una persona por
ella misma, ni por sus atributos o atribuciones, ni por sus actos, ni por las relaciones en que
participa. El objeto del retrato es en sentido estricto, el sujeto absoluto: despegado de todo lo
que no es él, retirado de toda exterioridad” (Nancy. 2006. Pg. 11). Sujeto “absoluto” porque

Nancy considera que no hay un sujeto mas alla de esto, de esta representacion en particular,

ni mucho menos hay un “sujeto—expuesto” del mismo modo en el orden del discurso.

%% Deleuze advierte que lo posmoderno significa una cultura de la sensacion, que la presencia es la clave
en el advenimiento de una obra de arte; en el texto titulado “légica de la sensacion” elabora un estudio
de la pintura de Francis Bacon, donde sefiala que el primer plano de un cuadro es ante todo una fuerza
gue actua sobre el cuerpo del espectador, por ello la sensacién —a través de los preceptos y afectos-
constituye uno de los objetivos del arte. Un resumen de la tesis de dicho texto de Deleuze puede
consultarse en: Lash. Pags. 132-135.
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Debemos considerar los argumentos de Jean-Luc Nancy como posmodernos,
acordando con él que el retrato descubre al sujeto segun la “légica de la sensacién” y que es
un simbolo sensible del sujeto, una exposicibn de ese sujeto absoluto de la sensacion
surgiendo a su propia evidencia en la pintura. Si el retrato proyecta al “sujeto absoluto”, ello no
debe interpretarse como una postura esencialista, sino que en la polivalencia del entendimiento
del sujeto, el manejar algun tipo de unidad llamada sujeto absoluto, permite también
acomodarse a la convencién cultural que dicta que la pintura es al medio estético en donde el
sujeto-es-expuesto, donde es descubierto a través de una concepcion y afectos ligados a su
percepcion visual, lo que es interesante averiguar y constituir asi la base de posteriores
debates®.

El proposito es sefialar si hay o no, un sujeto-expuesto en el retrato-desnudo, es decir
una presencia indudable del sujeto y del cuerpo, ambas congruentes con la accion simbolica de
la imagen.

Jean-Luc Nancy concluye para este modelo critico del sujeto que: “el sélo propdsito de
pintar un retrato pone en juego toda la filosofia del sujeto” (Nancy. 2006. Pg. 12), porque si la
manera en que el sujeto se constituye pasa necesariamente por la experiencia de si mismo, en
el retrato es donde dicho sujeto puede verse y mostrarse desde una relacion tautoldgica,
porque el sujeto al depender de su imagen externa y de la vision de los otros puede asi

entenderse como una entidad con significacion o sentido.

® La concepcion de un objeto absoluto es imposible porque para ello se necesitaria una infinidad de
perspectivas diferentes contraidas en una coexistencia rigurosa como una vision que ofrezca mil miradas
al mismo tiempo. Por tal motivo, desde una ontologia ligada a la sensacion, la pregunta por el ser del
hombre o el sujeto absoluto, no esta formulada en términos de qué es el sujeto, en cuanto objeto ya
acabado, sino en términos de como es el hombre en cuanto sujeto siempre abierto a sus posibilidades,
es decir si el sujeto tiene consciencia de su propia existencia experimenta una totalidad significativa,
dicha totalidad desde las experiencias vitales entrafia una multiplicidad que consiste no en diferentes
realidades o sustancias, sino en diferentes modos de ser de una vida misma en la eleccion y posibilidad
de realizarse, por tal motivo algunos teéricos plantean la posibilidad de hablar de una unidad, o de
acercarse a un modelo que entienda al sujeto como el soporte de los diversos modos de ser hombre, en
este sentido es que Nancy dispone de su sujeto absoluto (Véase: Villamil. 2003. Pags. 35-37.).
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Por ello elaborar una imagen como el retrato, no es s6lo una actividad para significar y
simbolizar en abstracto quien es el sujeto, sino que es propiamente una evidencia directa que
pretende las miradas de parte de los otros sujetos, generando un acto de vision afectivo,
intersubjetivo e intencionado. En el retrato se exploran entonces, aquellas condiciones en que
es posible exponer y descubrir al sujeto.

El cuerpo también es decisivo en la produccion de los modos de vida y de las nuevas
formaciones de subjetividad de que se trata en los estudios visuales, porque tanto sujeto como
cuerpo son importantes para la gestion productiva de los imaginarios y las relaciones de
identificacion.

Eugénia Vilela proporciona dos observaciones pertinentes en cuanto al cuerpo se
refiere® y sefiala que: primero hay un Cuerpo existido que vive dentro del espacio sensorial,
l6gico, natural y cultural; en segundo lugar, también hay un Cuerpo epistemolégico, como
espacio de conocimiento para ser objeto tanto anatémico, o social, u orgéanico, o
representativo, etc. El primero es un cuerpo real, es el modelo para el cuerpo epistemolégico,
es decir el cuerpo para asociarse con el mundo de las representaciones y las practicas
simbdlicas. El caracter simbolico esta en que la imagen de un cuerpo refleje algun sentido del
cuerpo real o existido.

El cuerpo humano encarna al sujeto y lo compromete con el mundo de las cosas, es
decir abre al sujeto hacia el mundo y le imprime un espacio y un tiempo originales (Villamil. Pg.
38), por ello la corporalidad entra en tension con la experiencia de la subjetividad, confirmando
una relacion con si mismo desde la sensacion fisica y generando consciencia respecto a su
exposicion palpable.

La aprehension propia del hombre en parte una aprehensién sensitiva, y por tanto,

corporal; lo que siente el cuerpo produce impresiones de la realidad, de lo que el sujeto

% Consultar: Vilela. “Cuerpos escritos de dolor”. En Revista Complutense de Educacién. vol. 11. N°2.
Madrid. 2000. pag. 83-87
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experimenta, lo que promueve sus reflexiones acerca de su relacion con lo exterior. A partir de
la corporalidad existente se forma el cuerpo simbdlico que vive en los pensamientos y para las
actividades sociales, y por ello el cuerpo se presenta ligado al sujeto mismo como una unicidad
sujeto-cuerpo™.

Si se piensa en términos bioldgicos, el cuerpo se constituye por células, tejidos y
organos, todo en interrelaciéon y situado frente a un ambiente exterior; luego este cuerpo se
ajusta a una construcciéon social —instauracion biopolitica de los individuos- en la cual es
referido el sujeto, es decir un sujeto en base a la cultura ha sido circunscrito a su cuerpo.

Jean-Luc Nancy sobre el cuerpo agrega: “A menudo tenemos tendencia a pensar que el
cuerpo es una substancia, que el cuerpo corresponde a la substancia. Y enfrente, o en otra
parte, bajo otro régimen, habria otra cosa, por ejemplo, el sujeto, que no seria la substancia. Yo
quisiera mostrar que el cuerpo, si es que hay cuerpo, no es substancia®, sino justamente
sujeto” (Nancy. 2003. Pag. 94-95).

Entonces al no tener un cuerpo en sentido de la substancia, en realidad el cuerpo es el
ser -el sujeto es el cuerpo-, es la unicidad a que aspira el sujeto, 0 mejor dicho el cuerpo
deviene en el lugar de la existencia y es el eje del comportamiento del sujeto. Ese cuerpo
puede constituir una identidad, un si mismo, no hay por tanto ya que decir que el cuerpo es la
propiedad de un sujeto 0 de un ego sino que eso es el sujeto (Nancy. 2003. Pg. 106).

Jean-Luc Nancy integra y utiliza las mismas categorias, 0 conmociones y sensaciones,
del abordaje del cuerpo con su abordaje de la mirada del retrato, para poder articular en ambos
al sujeto-expuesto; el cuerpo es el ser aqui y ahora, solo es esta cuerpo singular, pero esta

singularidad se experimenta y se siente a si misma necesaria, la Unica verdad de la evidencia

%! La corporalidad se entiende como una corpo-realidad. Ver: Villamil Pineda. Fenomenologia del cuerpo
¥: su mirar. Colombia Universidad Santo Tomas, 2003. Pag. 38.

La substancia se entiende como algo profundo e implicito en algo, y que no pertenece a nada mas; lo
gue esta debajo de algo, o como describe Nancy, bajo otro régimen, es substancia.
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sensible aqui y ahora de este cuerpo, como una exposicién irremplazable. La exposicion es
esa puesta en espacio y ese tener lugar ni interior ni exterior, sino en abordaje o en relacién®.

Otra caracteristica del cuerpo es el de presentar una exterioridad, véase que la
sensacion cutanea se le confiere al sujeto en relacion con lo externo, siendo aquellas
sensaciones las que determina la exterioridad del sujeto.

El cuerpo es una extension por la cual el sujeto toca todo lo que esta a su alcance e
incluso lo que le separa de las cosas. Cuando se experimenta la exterioridad desde el cuerpo-
sujeto, se entra en tensién con la interioridad, es decir la consciencia e intensidad producto de
su existencia; a partir de ahi el sujeto esta en estrecha relacion o abordaje con el mundo,
convirtiéndose en el sujeto-expuesto, es decir en auto-evidencia del sujeto y limite para su
descubrimiento, entendiendo que el sujeto sélo puede ser descubierto como expositor-
expuesto.

En conclusion, el retrato pinta un sujeto-expuesto (Nancy 2006) y el cuerpo es tanto lo
externo como lo expuesto del sujeto en su relacion con el mundo (Nancy 2003), un cuerpo que
como forma y materia, consiste en ser percibido o producido por su sensacion. El cuerpo como
ser-expuesto es el despliegue de la intensidad, de la conmocién, y presenta al sujeto-expuesto
en el espacio del mundo en que vive.

Siguiendo estos argumentos, se puede interpretar un cuerpo desnudo como una
resolucion, formacion definitiva 0 exceso de presencia del sujeto, y también sefiala el tema
presentativo del retrato-desnudo. Francois Jullien demuestra que idealmente —mas no como
posibilidad dada de antemano- cuando un cuerpo desnudo se impone a la mirada, la

experiencia visible del sujeto aumenta, al tratarse como una experiencia de descubrimiento

¥ Jean-Luc Nancy en un juego de palabras, escribe Expeusition, indicando que lo que se expone es una
piel -peau- estar expuesto por tanto no es que la cualidad del sujeto sea arrancada de su reducto ni
sacada al exterior, ni tampoco la puesta ante la vista de lo que primero estuvo oculto; la Expeausition es
en si misma intimidad y atrincheramiento, la exposicion es el ser mismo —léase el existir- (Nancy. 2003.
Pags. 29-30.).
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radical que acontece en el sujeto®, “porque sélo el cuerpo humano, es efectivamente
susceptible de ser puesto al desnudo, ese cuerpo es el Unico lugar del ser donde el ser puede
experimentarse como descubierto y, de este modo es promovido en su ser, se ve entonces
plenamente manifestado” (Jullien. Pg. 30).

En la mirada ante la desnudez se da entrega la conciencia de una entidad personal y de
su corporalidad, brindando la posibilidad de descubrir al sujeto-expuesto, experiencia simbolica

gue interpretamos ante el retrato-desnudo que produce Lucian Freud.

2.4 El Significado en lo mirado.
La mirada se entiende como un dispositivo relacional entre las personas que hacen productivos
los actos basados en la visualidad; como la proyeccion de la mirada est4d cargada de
subjetividad, esta mirada va a dotar de significado lo que percibe desde su caracter
intencionado, pero a su vez la mirada habita lo sensible, por lo que el acto de visién presupone
tanto produccion de significados como la conmocién sensible hacia una presencia en las
imagenes culturales. Resultado de ello, los regimenes de vision en el arte activan los preceptos
y las sensaciones de la mirada en el espectador.®

En la mirada al retrato-desnudo vienen a superponerse con toda eficacia la mirada del
modelo en el momento que se hace la pintura, la mirada del propio pintor y la del espectador
gue contempla la obra, estas tres visiones o vinculos de la mirada se funden en un plano ideal
exterior a sus cuerpos o en un campo de vision, estando presentes en el efecto estético de la
imagen. El retrato-desnudo al representar al sujeto y al cuerpo les otorga una nueva dimension

significativa; en el retrato se evoca al sujeto y a través de la visién del estado desnudo del

% El Individuo atado a su propia identidad por medio de un tipo de experiencia de autoconciencia,
imagen de si u otro conocimiento.

% Para una mayor comprension de los efectos producidos desde los actos de vision y para un
comentario mas detallado sobre la mirada, consultar el capitulo sobre el acto performativo de la mirada
en este documento, asi como consultar la siguiente referencia: Silverman, Kaja. El umbral del mundo
visible. Madrid. Akal. 2007.
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cuerpo se logra establecer la dimension simbdlica y el efecto de presencia del propio individuo.

El retrato-desnudo configura el caracter simbdlico desde la directa exposicion material,
temporal y afectiva de los modelos —quienes en este caso tienen una relacion familiar e
interpersonal con el pintor-; el acto de vision resultante confirma la produccion del imaginario
gue llamamos sujeto/retrato y cuerpo/desnudo.

Entonces desde este marco teérico en el estudio visual, Lucian Freud ha logrado,
continuando con el proyecto y significacion del realismo pictérico, representar el abordaje al
sujeto desnudo de manera audaz y violenta sobre los sentidos, en contra del conservadurismo
idealista de distancia contemplativa, reforzando la aproximacion al modelo para intensificar
muestras sensaciones, para percibir la cualidad tactil de la pincelada y de la superficie del
cuadro y para que el caracter material del propio cuerpo promueva el peso de la carne. Por eso
y dicho como un caso particular y segln la interpretacion nuestra, en la re-presentacion es
posible formular rigurosamente la entera presencia y significacion del sujeto, la mancha o la
mimesis proyectada en el lienzo por la pintura, porque con la mirada al sujeto y al cuerpo en el

retrato-desnudo, se otorga al hombre la capacidad simbdlica de aprehenderse.
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Capitulo 3. Metodologia y Estrategias de investigacion.

3.1 Disefio de la investigacion.

Tomando como base las contribuciones tedricas respecto a la produccion, distribucion y uso de
las imagenes agrupadas en los estudios visuales, se ha recurrido a procedimientos y
estrategias que se consideran pertinentes para el estudio de las convenciones culturales en los
actos de vision hacia los retratos-desnudos.

Hay casos en los que la investigacién no recurre a la metodologia de una teoria
especifica, sino que ella se va adaptando durante el proceso del estudio y de la argumentacion,
en esos casos se permite hablar de estrategias, es decir, de aquellos pasos que sin recurrir a
una metodologia especifica permiten conseguir los objetivos planteados.

Situdndose en los estudios de la cultura visual, el trabajo académico permite elaborar
una comprension critica respecto de la eficacia simbdlica en la visualidad para interpretar y
analizar los contextos y experiencias que permiten el uso simbdlico de las representaciones
visuales; de acuerdo con este enfoque no se debe confundir el mundo material, donde las
personas Yy los objetos existen, con las practicas simbdlicas y los procesos a través de los
cuales la representacion, la significacion operan en la cultura (Hernandez, F. 2007. Pg. 20).

También resulta problematico tratar el conocimiento del hombre o de la sociedad, como
si el hombre o la sociedad fuesen objetos situados a distancia del investigador y a los cuales
se deba encerrar en alguna parcela o ambito disciplinar. Seria entonces imposible concebir el
conocimiento reducido exclusivamente a las humanidades o bien, a las ciencias; el
conocimiento del hombre y del mundo requiere por igual de ambas para pretender alcanzar la
comprension deseada (Rangel Guerra. 2008).

El saber humanistico que supone metodologias no cientificas, permite el conocimiento
del hombre de modo hermenéutico y también en cuanto a sus producciones culturales, por

ejemplo hacia las artes; desde esta suposicion en el campo de la cultura visual se plantean
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diferentes metodologias y estrategias para el estudio de la vision, de los regimenes escopicos y
las practicas culturales alrededor de la visualidad (Hernandez, F. 2007. Pg. 61).

Varios autores dentro de la posmodernidad hacen un reclamo para que todas las
fronteras entre las disciplinas humanisticas, tal como se conocen, sean trazadas de nuevo. Por
ejemplo Hans Ulrich Gumbrecht dice que el campo donde realmente tiene lugar la experiencia
estética debe extenderse mucho mas alld de lo que cubre el campo tradicional de la
experiencia y de los objetos estéticos (Gumbrecht. 2005. Pg. 101).

Por estas razones y porque la cultura visual abarca mdultiples dimensiones, se debe
armar una metodologia interdisciplinar, una investigacion abierta y flexible desde un marco
interdisciplinar en el que no se recurre a la metodologia de una teoria especifica, pero
aprovechando el uso de estrategias diversas, por las cuales no se abandona un caracter critico
y un cuestionamiento epistémico. *

El propésito es conformar las estrategias de investigacion para descubrir las
dimensiones simbdlicas de las imagenes construidas socialmente, de tal modo la construccion
social de lo visual —la génesis de los actos de visibn- también necesita de una orientacion
cualitativa de analisis.

La investigacion en el aspecto cualitativo pretende un razonamiento epistemolégico
sobre las representaciones simbdlicas de la realidad cultural, razonamiento promovido “ya que
solo la especie humana vive dentro de una realidad que no sélo es material sino simbdlica”
(Beltran. 2003. Pg. 43). El presente tema se concreta en los retratos-desnudos producidos por
Lucian Freud, para conocer que las representaciones vistas, en este caso, se establecen como

una produccion de presencia del sujeto y de su propia relacion con el cuerpo desnudo al nivel

% para Miguel Beltran los métodos de investigacion del area de las humanidades no son intercambiables
y aleatorios, sino que se van adecuando a cada aspecto del objeto que se trata de indagar,
constituyendo eficazmente un pluralismo metodolégico que “diversifica los medios de aproximacion,
descubrimiento y justificacion [...] entendiendo que ello no implica la negacién o trivializacion del método”
(Beltran 2003. Pg. 17). Se recomienda consultar sus argumentos en: Beltran. “Cinco vias de acceso a la
realidad social.” En Garcia, Manuel. et al. El andlisis de la realidad social: métodos y técnicas de
investigacién social. Alianza. Madrid. 2003. pags. 15-52.
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simbdlico de la imagen, desde un paradigma cualitativo porque analiza las experiencias
estéticas, la proyeccion del sujeto en la mirada y la produccion de identidades y relaciones
intersubjetivas en las imagenes y los actos de visién de los sujetos.

Para entender mejor un argumento cualitativo se debe de aproximar al proyecto de la
hermenéutica, el cual se apoya en la existencia de significados intersubjetivos comunes a los
sujetos estudiados y al propio investigador, justamente en la medida en que les es comun el
lenguaje®, desde los estudios visuales paralelamente se sefialan a los regimenes de la vision
también como convenciones sociales o consensos de una realidad simbdlica.

Los significados culturales propios de los retratos-desnudos son el objetivo del proyecto
interdisciplinario de los estudios visuales, disefiados como el estudio de la naturaleza social y
la cuestion epistemolégica de los fendmenos de la visualidad. En conclusion, la naturaleza de
este proyecto investigativo es de indole tedrica y se apoya en el caracter convencional de la
producciéon simbdlica, entendiendo que la eficacia simbdlica es producto de las experiencias
correlativas y acumulativas de los miembros de una sociedad que participan del caracter
gnoseoldgico propio de su tiempo.

El disefio de la investigacion, por tanto, es de caracter cualitativo e interdisciplinar, lo
gue promueve flexibilidad en sus procedimientos exploratorios, descriptivos, correlaciénales y

explicativos sobre el asunto.

3.2 Fases de la investigacion.
Para producir informacién es indispensable realizar un profundo tratamiento de aquélla ya
producida, el hecho de operar adecuadamente con informaciones ya existentes,

transformandolas constantemente, constituye un esfuerzo intelectual especializado, puesto que

3" La hermenéutica busca conocer el significado que las cosas tienen para nosotros y explica que no hay
conocimiento inmediato ni objetivo sobre la realidad, sino que todo resulta interpretativo. “la
interpretacioén tiende a descifrar lo que la realidad dice —como si la realidad hablara” (Beltran. Pg. 47).
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involucra la dedicacién del tiempo necesario para revisar los documentos primarios referidos al
tema o campo en cuestion.

Los documentos referentes al tema, asi como la obra plastica misma, han surgido en los
tltimos afios permitiendo tener fuentes actualizadas: la propia obra, catdlogos comentados,
publicaciones de criticas y resefias, articulos en revistas, noticias, entrevistas realizadas al
autor, especialistas y modelos, las cuales pueden estar impresas o en paginas web.

Algunos de los autores para las fuentes primarias son: William Feaver, Martin Gayford,
Sebastian Smee, John Russell, Bruce Bernard, Michael Kimelman, David Dawson y R.
Hughes, entre otros, quienes elaboran una critica especializada sobre las cualidades y sentidos
de nuestro objeto de estudio, los retratos-desnudos, y que pueden enfocarse en la vida del
artista, la ejecucion técnica, el contexto de creacion o el efecto de su percepcion. Asi mismo se
realizé una exhaustiva busqueda de material bibliografico sobre los estudios visuales, la cultura
visual, la estética, y también sobre metodologias y teorias del arte.

En principio los procesos de recuperacion de la informacién documental y visual, asi
como los procedimientos de clasificacion, organizacion y transmision de la misma, fueron de
caracter exploratorio y descriptivo que nos permiti6 adaptar las distintas ideas e
interpretaciones sobre el tema, obtener la informacién suficiente para desarrollar la
investigacion y describir las bases generales del contenido, en todo caso su primer resultado
fue la redaccién del capitulo cuatro, la monografia de Lucian Freud.

Luego de haber pensado la estructura del contenido, sigue la eleccion de las obras a
analizar. Primero hay que partir de una descripcion y clasificacion general de la obra, en la que

la tradicion de la pintura realista y la predileccion del retrato son las constantes obtenidas® .

% NA. La mayoria de los trabajos de Lucian Freud se encuentran en colecciones privadas, es una
produccion de cerca de setenta afios que se reparte entre dibujos, grabados y 6leos, que no ha sido
completamente catalogada y de los cuales por tanto, no se podria precisar su ndmero, teniendo en
cuenta ademas que es un pintor en activo. Cabe sefialar que en el afio 2007 el curador britanico W.
Feaver, también el biégrafo principal de Lucian Freud en los Ultimos afios, publicé un catalogo con 362
obras, el cual es el inventario mas completo a disposicién del publico en comparaciéon con otros
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Luego al enfocar las variables que pudieran resultar del andlisis, se determind la
busqueda de los siguientes aspectos al momento de elegir las pinturas; primeramente una
imagen representativa de su primera etapa de rasgos académicos, se opté por “Muchacha con
perro blanco” de 1951-52, ejemplo a su vez de un refinamiento técnico alcanzado en cuento al
dibujo y la compaosicion.

Queda por descubrir el tipo de ejecucion técnica de Lucian Freud en su segunda etapa,
el ejemplo elegido es la pintura “y el novio...” de 1993, porque en esta obra estan todos los
elementos de una pintura gestual, trazos violentos con el pincel y empastes para generar
voliumenes, es decir una pintura que revela los rasgos expresionistas caracteristicos de su obra
en una segunda etapa.

Si bien en todos los analisis si tomamos libremente las imagenes, puesto que la linea de
trabajo de Lucian Freud es muy definida, es posible revelar datos concretos acerca de la
ejecucion técnica y las tematicas emparentadas retrato-desnudo y al realismo, pero también es
importante elegir ejemplos en el aspecto del género o sexo de la figura humana representada,
es decir, tomar por un lado la mirada al retrato-desnudo femenino y por otro lado al retrato-
desnudo masculino, las obras que sirvieron para sintetizar este propésito son “Muchacha rubia
en una cama” de 1987 y “ Hombre desnudo en cama” de 1989.

Posteriormente se formulé un estudio comparativo, para diferenciar o emparentar los
sentidos y contextos disponibles respecto la produccion de los retratos-desnudos, por medio
del analisis de determinados conjuntos de imagenes y lecturas intertextuales, ello es

presentado en el capitulo titulado: texto e intertextualidad en el retrato-desnudo. *

catalogos de exposiciones o inventarios de subastas anteriores, por lo que el texto de Feaver es una
fuente primaria y valiosa que nos permite acercarnos a un numero de obras mas Util y completo al
momento de buscar tanto dibujos, grabados u 6leos de Lucian Freud.

% Cabe sefialar que el “método comparativo es consecuencia de la diversidad: la variedad de formas y
procesos, de estructuras y comportamientos sociales, tanto en el espacio como en el tiempo, lleva
necesariamente a la curiosidad del estudioso al examen simultaneo de dos 0 mas objetos que tienen a la
vez algo en comun y algo diferente” (Beltran. Pg. 24).
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Con el objetivo de responder a las causas de la significacién cultural del retrato-
desnudo, de su importancia para los estudios de la cultura visual y de la produccion simbdlica,
entonces se realiz6 una ultima fase explicativa en la investigacion, ello se refleja en los ultimos
capitulos: Desarrollo de la visualidad y actos performativos de la mirada, y Conclusiones; En
las cuales se responde afirmativamente a nuestra pregunta considerando cuales son las

condiciones de la mirada intersubjetiva al retrato-desnudo.

3.3 Criterios y Procedimientos del Analisis Interdisciplinar.

Existe una naturaleza relativa y fragil sobre los limites disciplinares, como se ya ha dicho, y
ante la necesidad de experiencias y resultados flexibles entre los campos del conocimiento,
aumenta hoy dia la importancia de la investigacion interdisciplinar y la necesidad de teorias
para el disefio de métodos de estudio de la cultura visual.

Al desearse una aproximacion interdisciplinar en los estudios visuales, son utilizados en
este caso, los fundamentos de la teoria estética y de la semidtica, es decir, se analizara la
informacién visual del retrato-desnudo desde un punto de vista estético, para derivarla hacia la
aplicacion del analisis semidtico en el ambito de los sistemas visuales de produccion
simbdlica, concretamente el estudio del soporte pictérico y el contenido semantico de los
retratos-desnudos. A continuacion se presentan y desarrollan dichos criterios y su cruce
interdisciplinar.

Segun Sanchez Vasquez (2007), “la estética es la ciencia de un modo especifico de
apropiacion de la realidad, vinculado con otros modos de apropiacion humana del mundo, vy
con las condiciones historicas, sociales y culturales en que se da” (Sanchez. 2007. Pg. 56.); se
debe tener en cuenta la posibilidad de la disciplina estética para abordar todos aquellos
objetos que han sido creados por el arte, la técnica y la industria, como también los procesos y
actos del sujeto que, a partir de condiciones determinadas, muestran cualidades y estimulos

sensoriales.
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La realidad se percibe a través de los drganos sensoriales y necesariamente por la
capacidad de establecer significados a dichas experiencias, por ello la semiosis (la capacidad
de generar significacion y sentido, incluyendo sus conexiones e intercambios culturales) es un
proceso siempre presente en las experiencias estéticas (Mandoki. 2006. Pg. 143).

Susan Buck-Morss es determinante al decir que el campo original de la estética no es el
arte, sino la realidad (la naturaleza corpérea y material), en cuanto lo estético es una forma de
cognicion que logramos a través del gusto, el tacto, el oido, la vista y el olfato, es decir todo el
sensorium corporal (ref. en: Sarikartal. 2005. Pg. 106). De tal modo la sensibilidad del sujeto es
comprendida como una facultad cognitiva auténoma que resulta del acto estético*.

El hombre genera en el encuentro con la realidad -desde sus percepciones,
organizando sus sensaciones y afectos-, un vinculo o sentido mediador entre la realidad que le
es exterior y sus respuestas internas: a partir de este sentido mediador comienza a
conformarse la subjetividad, al mismo tiempo que ese sujeto “conoce” mediante la percepcion y
la abstraccion, las cosas que existen en su realidad*'.

Todo lo anterior también se ha advertido desde la semibtica, para la cual una
representacion realista como el retrato-desnudo, es un mensaje estético que se origina en la
reproduccion de condiciones y contenidos analogos a los acontecidos en la confrontacién de la
realidad, pero ya culturalmente estructuradas (Eco. 1986. Y Calabrese. 1987).

La semiética intenta indicar y explicar la gran variedad de lenguajes a través de los
cuales se constituye la cultura, determinando la funcién y la estructura de los significados en el
lenguaje y otros sistemas de signos no linguisticos, haciendo hincapié en la naturaleza

convencional de esta produccion (Eco. 1986).

9 “Que sea el sujeto el origen de la estesis no significa que no dependa de sus objetos. El sujeto no

alucina las caracteristicas de los objetos: comparte cédigos y sentidos y los confronta en su relacion con
los objetos. El arte como forma de comunicacion, pretende materializar la enunciacién de una forma tal
que incida en la sensibilidad del sujeto” (Mandoki. 2006. Pg. 72.).
*! No se olvide que la percepcién de los sentidos varia de individuo a individuo y es influenciada y se
adapta de forma especifica al depender de una cultura o construccion social en la que actua.
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La base de una comunicacién que permite un estudio semidtico, es la posibilidad de
referir un signo al objeto designado. Un signo o representamen, es algo que ésta por algo y
para alguien en algun aspecto o capacidad (Peirce. 1965. Vol. 2 Pg. 228.); la utilidad de un
signo es que se convierta en un tipo particular, capaz de actuar de la misma manera que el
objeto que sustituye, por ejemplo si sobreviene la actitud estética, de repente en la funcién del
signo, éste adquiere un valor como signo estético.

La semidtica en el estudio del signo estético, toma impulso en la idea de que una obra
de arte tiene sentido a partir de una estructura comunicativa interna, sin embargo, la
significacion de cualquier obra de arte se encuentra limitada por un cédigo artistico dominante
en una época y sociedad dadas (Calabrese. 1987. Pg. 77.).

La semidtica supone que toda obra de arte cuando es percibida revela algan tipo de
estructura, la cual se da como una relacibn de componentes con un trasfondo de
construcciones culturales propias; diriase que el texto posee un conjunto de oposiciones
dialécticas, moviles y arbitrarias que operan tanto en el autor del signo estético como en el
receptor.

Regresando al concepto y funcion de los signos, al decir que “todo cuanto existe es un
signo”, Charles Peirce formulé un mundo semiotizado, es decir, culturalmente transformado al
estar dotado por los signos. El signo, tal como era definido, seria un concepto que tenia una
fuerte relacion referencial a las cosas mismas y que poseia la capacidad de representacion, es
decir que el signho posee la capacidad de llevar ante la mente de alguien una idea y de crear asi
en la mente de alguien un signo operativo en la realidad. Por tanto para Peirce, los signos
constituyen el flujo de pensamientos que inciden en el pragmatismo (Peirce. 1965. Vol. 5 Pg.
206.).

El interés y el estudio exhaustivo de los signos por parte de Peirce, le llevo a las
siguientes aclaraciones, comenzando en que un signo no solamente esta asociado a otros

signos en los pensamientos, €l parte luego de la conviccion de una relacion triadica en la
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constitucion de los signos: un signo esta, por un aparte, relacionado con su objeto designado v,
por otra, con un interpretante que hace que el signo representa su objeto para el destinatario*
(Referencia en: Eco. 1986. Pg. 21.).

En la perspectiva que aporta Peirce, la triada semidtica signo-signado-interpretante,
puede aplicarse igualmente a fenOmenos que carecen de emisor, es decir que existen
convenciones interpretativas incluso en la manera en que intentamos descifrar los fendmenos
naturales como si fuesen signos que comunican algo, por ejemplo al medir con un termémetro
la temperatura ambiental, etc. Entonces la nocion triadica de Peirce implica, aunque no se diga
explicitamente, elementos de consenso y de socialidad, “la cultura ha seleccionado algunos
fendmenos y los ha institucionalizado como signos a partir del momento en que por
circunstancias apropiadas comunican algo” (Peirce. cit en: Eco. 1986. Pags. 21-22.).

La relacion triadica de cualquier clase de signo implica supuestos culturales e
ideolégicos, por tanto existen elementos de convencionalidad y arbitrariedad también en los
llamados signos icénicos. La mayoria de los signos no se parecen necesariamente a las cosas
gue significan, pero algunos de ellos reciben el nombre de signos icénicos, por una
considerable semejanza con lo que significan (Ver: Calabrese 1987. Pags. 146-164.).

La afirmacién de que un signo es iconico cuando puede representar su objeto por via de
la semejanza ha sido debatida (idem); La critica principal de Eco es que el signo icénico no
mantiene ninguna vinculacién natural con el objeto y que sélo es posible pensar en una
correlacion de tipo convencional, es decir, si se quiere hablar de semejanza en el analisis
semiotico, ésta se debe entender como una correspondencia ya no entre un objeto real y una
imagen, sino entre el contenido cultural del objeto y la imagen, ese contenido es pues el

resultado de una convencion cultural (Vilches. 1984. Pags. 18-19.).

42 Nota del autor- En la argumentacion de este capitulo, se podra hacer algunas equivalencias e
intercambios entre los términos de destinatario, lector, receptor y espectador, y por consiguiente entre
los términos de emisor, transmisor y autor.
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El codigo de la imagen es tan arbitrario como el de la palabra escrita, ademas el ser
humano vive en una sociedad para la cual la invitacion a la libertad de las asociaciones
visuales e imaginativas, sigue generandose a través de la disposicion artificial de una cultura
de acuerdo con determinadas intenciones sugestivas y productivas. Asociar la imagen con un
contenido expresivo es resultado de la incorporacion de los esquemas comunicativos
dispuestos para referirse a tales objetos*® (Ec0.1992.).

Para que el destinatario comprenda algo que el emisor formulé antes y que éste desea
dar a conocer, se basa en una serie de cAdigos, hasta cierto punto estipulados, que ayudan a
comprender el signo. Los cddigos fijan un repertorio de simbolos, entre los cuales se puede
escoger algunos que son atribuidos a determinados fendmenos, los codigos por tanto
establecen una correspondencia entre un significante y un significado previamente elegidos
(Eco. 1986. Pags. 38-39.).

Un cdédigo privado e individual conformaria un idiolecto estético personal, desde el cual
se formulan aquellas maneras estilisticas y normas de las representaciones (de los artefactos
visuales), incluyendo los actos de visién de los sujetos (idem. Pg. 129.).

El autor representa materialmente una idea que desea comunicar, posee Su propio
idiolecto y su contexto historico, ello obliga a situar su producto, es decir su obra y la recepcion,
en el tiempo, tanto en relacién con las convenciones representativas previas como con aquellas
de su propia época; las diferentes interpretaciones histéricas existen debido a la batalla
ideolbgica en la que las personas, las clases y los grupos, elaboran autobiograficamente sus

interpretaciones del mundo, de la cultura y del pasado (Malerba. 2007. Pg. 69.).

“3 En ciertas funciones de una comunicacion se persigue transmitir un significado claro con una

respuesta obvia, mediante un proceso cerrado para determinado uso practico, como una sefial de
transito por poner un ejemplo. Es decir que son mensajes que apuntan a ser comprendidos
univocamente sin posibilidad de equivocos ni interpretaciones personales sino en consenso. En otros
casos en cambio, se persigue una funcion metanarrativa o una funcién estética, en ésta Ultima el
mensaje esta estructurado de manera ambigua y esta abierto a diversos significados posibles; dicha
ambigliedad es la que exige un esfuerzo creativo de interpretacion en cada lector, es el caso de la
poesia y las artes visuales, es decir los mensajes de funciones estéticas (Eco. 1992, y 1986.).
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La recepcion que tendra la obra se verd sometida, como se ha visto, a cuestiones
histéricas que son variables, ademas la implicacion del idiolecto privado y de los cédigos, para
producir y para comprender el sentido de una obra de arte, es una evidencia mas en conjunto
gue sefiala la presencia de esquemas retdricos convencionalizados. De manera que la libertad
creadora del artista resulta mas relativa de lo que se cree. “La mayor parte de las formulas
expresivas pueden ser consideradas como producto de transacciones complejas entre los
miembros de un entorno social, que indican matrices combinatorias convenidas, capaces de
producir variaciones individuales e inesperadas de un cddigo establecido” (Eco. 1986. Pg.
136.).

En la situacion del contexto histérico, de acuerdo una la cultura, ademas de la seleccion
de codigos por parte de los espectadores, es que la pintura asume un significado. La pintura
constituye propiamente una experiencia simbdlica posteriormente de existir la relacién entre el
pintor y el objeto representado, porque el proceso comunicativo se completa en el ambito del
espectador.

Hay que considerar que una obra de arte es contemplada por una pluralidad de
espectadores, cada uno con sus propias caracteristicas, por ende toda lectura o interpretacion
sera diversa, es decir personal; el autor por lo general no ignora este hecho indudable de la
recepcion o contemplacién estética, creando él mismo la obra de manera que su “apertura”
permita esas posibilidades en cuanto se entrega a la pluralidad de sentidos (Eco. 1992.).

La presencia de la imagen en un contexto histérico e ideolégico, genera todo un
horizonte de posibilidades interpretativas, asi se constituye una obra abierta (idem.) respecto a
la configuracién de estimulos dotados de una sustancial indeterminacion, de modo que los
destinatarios se ven impulsados a una serie de lecturas siempre variables. El autor prevé y
reconoce que el lector dispone de diferentes contextos para interpretar la obra, su significado o
expresion estética que se constituyen a posteriori, en la comunidad de experiencias afectivas y

significativas del destinatario de la obra.
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El beneficiario directo de este horizonte de la obra abierta es el propio lector o
espectador, que sera reclamado en el proceso del sentido de la obra junto al artista. El
espectador se convierte en un sujeto activo, en un sujeto creador, porque pasa de ser mero
receptor pasivo a un observador interprete, en sentido de un proceso de lectura-escritura. La
autoridad del conocedor experto, de igual manera es disuelta, siendo asumida la
responsabilidad de la interpretacion de parte de los publicos ordinarios, que son la sede de la
atencion masiva de nuestros tiempos, mejor dicho, la significacion de la obra abierta va en
beneficio y a condicion, de la atencién colectiva de diversos publicos.

Para a los efectos de la recepcién, Roland Barthes distingue dos formas en la
interpretacion de los textos por parte de los destinatarios; la primera es llamada lectora, pues
consume lo que ya esta escrito y da libertad al lector de aceptar o rechazar el texto; mientras
que la segunda forma de interpretacion es realmente activa, la interpretacion escritora,
convirtiendo al lector en un co-autor del texto debido a la interaccién entre el lector y lo que ya
se ha escrito, entre lo que el lector extrae del texto y lo que éste a su vez extrae del lector
(Referencia: Murray 2006. Pg. 32.).

De modo paralelo a la relacién texto-lector, Barthes en “la camara lucida” (2004)
sorprende con la relacibn mirada-cuadro, pues conceptualiza dos miradas, ambas
interpretativas: la primera sitla lo culturalmente codificado en la mirada, es el studium vy
designa lo dado-a-ver para perpetuar aquellos mitos sinénimos de la representacion normativa.
Luego, ya en la otra mirada interpretativa, Barthes asocia lo que ha hombrado punctum con el
movimiento de la mirada mas alla del marco o cuadro de lo dado-a-ver hacia los deseos que se
hallan afuera, es decir, que en verdad estimulan la potencia trasformativa del espectador y que
reside en sus experiencias y memorias, redefiniendo asi la interaccion y la participacion en lo

dado-a-ver del cuadro o representacion.
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Por tanto, en la comunicacibn de un mensaje estético, ni el lector ni el texto se
consideran completos o definitivos, su valoracién no entrega un cierre, sino que cada uno esta
construido como un conjunto de posibilidades y poderes a partir de los cuales pueden
enriquecerse 'y derivarse las lecturas-escritoras. Ademas debemos de sumar la
interdependencia o intertextualidad entre los textos literarios, y entre las representaciones
visuales, como mas adelante se comenta, clausurando asi los privilegios Unicos del antiguo
genio creador y de la dependencia a él en el contenido del texto.

En resumen, la semidtica considera que los aspectos de la cultura pueden
comprenderse mejor si se examinan desde el punto de vista no sélo del lenguaje, sino en
general de la comunicacion, porque asi los objetos visuales funcionan como mensajes desde el
punto de vista social, precisamente para situarse en ciertas formulas semiéticas basadas en la
teoria de la informacion.

Si todo fenédmeno cultural es un acto social y puede ser explicado mediante los
esquemas propios de cualquier acto de comunicacién, es aconsejable individualizar la
estructura elemental de la comunicacion en donde ésta se produzca, es decir reconocer sus
términos minimos; un proceso comunicativo es el simple paso de una sefal que tiene una
fuente y que a través de su emisor y a lo largo de un canal, llega a un destinatario. Véase el
modelo que se ilustra a continuacion [tabla 2], basado en el esquema propuesto por Umberto

Eco™.

“ Ver: Eco. 1986. Pg. 164. Modelo basado a su vez en los esquemas cominmente creados para

representar el intercambio de mensajes en las telecomunicaciones.
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Mensaje interpretado. Actualizacion de la obra y fuente de nueva
informacion para otros destinatarios. Flujo de experiencias simbdlicas,

capaz de volver a presentar y llevar ante la "sensibilidad” o competencia
visual de alguien mas, un significado. Permite constituir codigos de

interpretacion actualizados.
Emisor. Obra. Lector o destinatario.
y . Canal. Soporte o Receptor. Sefia | pestinatario. Dael
Fuente. Transmisor. Senal. medio de Ia vision elacto de Vision | gonificado que es
Relacidnentre | Autor de la Los simbolos dela obra. Puede que transforma | e d
larealidad fisica | comunicacion. grificos y la serverlaobra o lasefial en una '.""epe'ién""e'dd‘m‘a
ictorioh sureproduccion representacion | Intenc '
Zlculuralque&s Ene:stchr:z _>rde ot enuna sala de > conbase enun | pues depende del
fundamento linad: : L exhibicion o un esquema 16gico- | aparato retorico del
deun signo. La representa_ catalogo simbdlico, es lector: y transforma
fuente esta cion. retrato- respectivamente, decir constituye 9 :
vinculada con el desnudo. porque estos una forma elementos dela
fransmisor constituyen los signfficanteen | estructurales
canales que base a posibles |obray obtiene su
capturany lanzan sentidos a elegir. | significado
yuna senal. condicionado.

Codigo al que se refiere el
autor. Lo que rige la tradicion
y/o la innovacion de la pintura
en determinado momento
histérico. En este caso el
realismo pictoricoy los géneros
del retrato y del desnudo.

Subcodigos. Maneras de
perfilar un cédigo. Son las
influencias y caracteristicas
idiolécticas que seleccionan
parte de un cadigo empleado.
Deben llegar a referirse a un
consenso en el uso de cédigos
y subcadigos, para referirse
también a intertextualidades.
TTaEoIogladerautor. Uso de |
conocimientos a los que se
refieren los codigos y
subcddigos privados (cultura
visual, bellas artes, historia del
arte, estética, etc. ). Es el
conocimiento que comprueba la
competencia del autor respecto

DOoOw—=mMm MO OO=VO-MD O-P>VP>TD>

Estructura semiotica de la obra.

Sintaxis. Marcas o codigos
sintacticos orientados a la
vision. Areas de
reconocimiento visual.
Semantica. Marcas o cédigos
semanticos orientados a la
lectura. Areas de

7
Pragmatica. Funciones
comunicativas orientadas a la
interaccion. Reconocimiento
del significado de parte de una
comunicacion activa en
interaccion con las respuestas
y actitudes del destinatario.

Cadigo referido al destinatario.
Gusto y comprension del arte,
valoraciones tradicionales y de
vanguardia en pintura que difiere de
las del emisor y difiere a su vez de
las épocas de recepcion; adecuando
laobra a un sentido relativo.

Subcodigos. Repertorio de
subcaodigos de interpretacion
tendientes a modificarse con la

practica de nuevas influencias y
posibilidades de significacion de la
obra. Dilatacion progresiva del
repertorio del lector con respecto al
autor.

Ideologia del destinatario. Amplitud
de los codigos en un contexto
privado, como la capacidad que
determina la seleccion de codigos y

subcédigos, de un uso convencional.

DO~OmMr rmo OO0O=20=-MX0D O=-«>VP>TV>

al cédigo que refiere la pintura.

~,| Dialéctica entre los cadigos del emisor y del destinatario, donde existe una
dilatacién progresiva de aparto retorico del lector con respectodel emisor.

llustracién 5. Modelo de comunicacion de un mensaje estético.
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Las artes visuales son muy importantes para el estudio semiotico, precisamente porque
escapan al terreno de la linglistica, y porque experimentan sobre los alcances de sus analisis
basados en los sistemas de signos. Quienes han trabajado en la semi6tica de las imagenes,
han propuesto que las unidades propiamente visuales no deben ser forzadas a categorias
linglisticas, sino mas bien a un sistema légico-simbdlico de representacion o de categorias
visuales (Vilches Pg. 1984. 22).

Lorenzo Vilches ha integrado las unidades propiamente visuales en sus analisis, y
definido los planos semidticos o textuales en que actdan y son interpretadas (Vilches. la lectura
de la imagen 1984.). En la tabla 3 [pg. 54], se puede conocer la estructura basica para el
andlisis de la representacion del retrato-desnudo en los términos y descripciones resultantes
del argumento de Vilches, quien retoma para su elaboracion las bases semioticas y
subdivisiones propuestas por Charles Morris y Max Bense, entre otros®.

Tanto la semidtica y los estudios visuales afiaden un nuevo interés a las formas de
interpretacion establecidas para las imagenes, pues un signo estético se presenta como un
medio activo en el proceso de generar pensamientos y acciones reales y productivas en la
sociedad. Las obras por estar abiertas a una pluralidad de sentidos, exigen métodos de
analisis criticos totalmente interdisciplinarios, logrando actualizar las narrativas simbdlicas
durante la implementacién de dichos métodos.

La obra y la mirada se presentan necesariamente en el contexto de los regimenes de
vision, pero siendo en las dimensiones semidticas (sintacticas, semanticas, pragmaéticas e
intertextuales) donde es posible advertir el sentido simbdlico de la re-presentacion, permitiendo
ver que todo proceso de significacion en las practicas artisticas es una comunicacion y un

proyecto intersubjetivo.

> Estas clasificaciones se pueden consultar, contextualizar y profundizar sobre el argumento en: Vilches.
Lectura de la imagen. Paidés. Barcelona 1984. pags. 29-39; Y en: Calabrese. El lenquaje del arte.
Paidds. Barcelona 1985. pags. 78-84.
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Planos semiéticos.

Descripcion de elementos para la lectura de una pintura.

Elementos Soportes fisicos. Manifestacion material sin lectura, sin connotacion;

sintacticos establecer y percatarse del uso de un material plastico.
Elementos diferenciales de la _expresiéon. Los coédigos de
reconocimiento de las marcas sintacticas y graficas anteriores a la
coherencia que confiere la unidad textual: formas (puntos, lineas y
figuras), valor tonal y contrastes, paleta de color y la distribucién
espacial (composicién, perspectiva y escalas) de la relacién entre
estos elementos.

Elementos Niveles y bloques sintagmaticos. Identificar las diversas figuras

[S)fzgj?r?zgggc-)s iconogréficas dentro del cuadro y como al conjuntarlas revelan su

funcién simbodlica. El uso referencial de la imagen que presenta un
tema.

Respuesta efectiva del espectador.- la multitud de respuestas posibles

tanto fisicas, cognitivas, incluso intuitivas que, como efecto de la obra,
puede tener el espectador resultando de su interaccion y participacion
con la imagen (sentirse complacido, extrafiado, agredido, incomodo,
etc.). “La obra expresa un actitud determinada hacia las cosas... pero
la obra no comunica esa actitud, sino mas bien la hace nacer
directamente en el fruidor. Llamamos significado de la obra a esta
actitud soélo porque se da objetivamente en la obra” (Calabrese. Pg.
95).

Intertextualidades

Todas las transcripciones estilisticas y retéricas que son
reactualizadas en la obra. “Se entiende por intertextualidad la relacion
entre un texto y otros textos de una cultura dada, que puede ser bajo
la forma de citacion, alusion, plagio, apropiacion, réplica, parodia,

imitacion, etc. (nota al pie en: Calabrese. Pg. 49).

llustracién 6. Elementos para el analisis semiético de la pintura.
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Es preciso recordar que la produccion e interpretacion de las practicas artisticas y de
su sentido, surgen de la interaccién de diversos contextos, desde el cruce de los codigos
conformados en el autor y el espectador, integrando en cada uno una cualidad retorica, es
decir que la capacidad argumentativa e interpretativa no sélo compete como simple lectura-
escritura, sino como acto de visibn o mirada. Por lo tanto se debe llevar el cédigo de lo
semidtico-textual a los aspectos de la Cultura Visual, llevar su sistema légico-simbolico hacia
las practicas y los modos de ver, en donde surge la necesidad heuristica para unir semigtica,
estética y estudios visuales en una retérica de la visualidad.

Se determiné que la semidtica se guia desde los cédigos ya estructurados, que
constantemente se modifican, estos son las premisas en que el estudio semidtico se
fundamenta; los estudios visuales tratan de comprender la génesis social de los codigos
porque dichas convenciones obre la visualidad son capaces de producir fuertes efectos psico-
sociales en la constitucion de las identidades, porque la produccién simbdlica y su acto
comunicativo son promovidos por las representaciones exteriores sugerida a cada sujeto, las
cuales producen la subjetividad, en resumen, los individuos y las comunidades se relacionan
intersubjetivamente con los agentes de la visualidad desde la proyeccion de la mirada.

Para profundizar en la génesis de los codigos respecto la mirada y los actos de vision,
J. Lacan nos dice que la constitucion y accion de la mirada se realiza a través de una pantalla,
ella enmarca la mirada natural dentro de las regimenes escépicos, comprendiendo las
ideologias y los codigos heredados de la cultura; lo importante en la mirada para el estudio de
los procesos de subjetivacion y de los modos de ver, desde el orden imaginario y simbdlico
que propuso J.Lacan, es el hecho de que al ver algo la pantalla entrega un conjunto

determinado de imagenes e ideas que conforman la identidad de un sujeto, pantalla que a su
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vez es una construccién del punto de vista histérico-social hegemoénico de los otros.*°

Complementando un sentido sobre la génesis cultural de la mirada, Mike Bal dice que el
resultado de la significacién cultural a través de la visualidad es debido a lo que se llaman los
actos de vision, estos inician con el aprendizaje de un régimen escépico, y sefiala que la
mirada del espectador actlia como fijacion de su intencionalidad en el campo visual®,
convirtiéndose en una fuente de reconocimiento del mundo. El acto de vision va mas alla de la
actitud natural de la vision, asi la mirada entrega el significado a lo mirado.

Los estudios visuales, a grandes rasgos, han tendido a estar dominados por un
paradigma interpretativo segun el cual, la imagen es a menudo concebida como una
representacion, una construccion social, cuyo contenido es susceptible de manipulaciones
(Moxey. 2009. Pg. 9). Pero el renovado interés en la presencia de los objetos estéticos —en su
capacidad para escapar de los significados arbitrarios atribuidos a ellos por generaciones de
intérpretes- también tiene importantes repercusiones en los términos y metodologias de los
estudios visuales (idem. Pg. 12.).

Hasta ahora se ha planteado la sugerencia de que las relaciones entre las palabras, las
imagenes y el mundo no son naturales sino indirectas, y que sus significados se dan a razon de
las convenciones sociales; pero desde el punto de vista complementario, se sugiere la
posibilidad de tener acceso inmediato al mundo, para que los significados tengan un
fundamento legitimamente fisico —y permitase decir, estético-. En este caso las obras de arte

serian consideradas tanto interpretadas, como palpables o encontradas (idem pg. 8).

“% Dicha pantalla, segun Lacan, se constituye a partir de una ideologia heredada que promueve ciertas
imadgenes e involucra la capacidad fisica y mental de la percepcion, y a través de ella es que
comprendemos al sujeto de la representacién; Concluye que sobre lo mirado recaen de tal modo los
argumentos ideoldgicos unidos a la percepcion fenoménica. Consultar el apartado sobre: la identidad
como construccion visual: la pantalla lacaniana, en: Firat. Pags. 190-193.

Consulte también: “La dialéctica de la mirada en el retrato-desnudo” en el capitulo 6 de la presente tesis.
4. “En lugar de la visualidad como propiedad caracteristica y definitoria de los objetos, son los actos de
vision hacia esos objetos los que constituyen el objeto [de los estudios visuales].” Ver en: Bal. “El
esencialismo visual y el objeto de los estudios visuales.” En Revista Estudios visuales N° 2. Espafia
Cendeac. 2007. Pag. 20.
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Significados y materialidades se confrontan cada vez mas y oscilan en el analisis de las
imagenes, si bien se reconoce la especificidad histérica y la contingencia de sus efectos como
reales, las imagenes sin embargo, contindan dando acceso a algo que resuena con la realidad,
instaurando un giro iconico opuesto al linglistico, la visualidad distinta del discurso (idem pg.
21)).

Maltese es uno de quienes defienden que la relacion de un significante y un significado
no esta Unicamente correlacionada arbitrariamente, sino por una interaccion dialéctica entre
cadenas de estimulos y cadenas de respuesta, las cuales estan en la experiencia vital
(referencia: Vilches. 1984. Pg. 22.). También Norbert Elias respecto los procesos naturales
integrados a los sociales para conformar a los significados, insiste: “toda lengua, en el acto de
comunicacion entre un emisor y un receptor, representa simbélicamente al mundo, tal y como
es experimentado por los miembros de una sociedad en la cual la lengua es hablada” (citado
en: Malerba. 2007. Pg. 78). La lengua finalmente se crea para representar al mundo conforme
a la experiencia de su comunidad practicante a lo largo de sucesivas generaciones, es decir,
gue los actos sociales en realidad son congruentes con una realidad o disposicién concreta.

Si los estudios visuales experimentan con esta visibn que pretende hallar una
congruencia entre la cultura y la naturaleza, entre la presencia y la representacion -por
supuesto considerando el proyecto epistemoldgico de la visualidad-, hay que advertir entonces
gue la imagen-del-mundo que el ser-en-el-mundo se hace, no es por si indirecta, ni tampoco un
discurso meramente arbitrario, sino una elaboracion conceptual cuyos instrumentos cognitivos
usados para su percepcion y procesamiento, fueron establecidos por la insercion misma de la
humanidad en su propia y autentica realidad circundante (Véase: Malerba 2007. Pg. 73.).

En esta investigacion se exploran estos criterios porque, al menos en parte, permite
darse cuenta de que el significado esta inscrito, que esta unido por una experiencia vital al
significante, luego la logica de la sensacion y la produccion de presencia deben reconocer la

escritura/trazado como un constructo simbdlico directo (Moxey. 2009. Pg. 21.).
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Por el contexto, los significados y las materialidades de nuestro objeto de estudio, mas
gue ser una representacion o signo estético, lo que presenta el acto de vision en torno al
retrato-desnudo, es una relacion intersubjetiva de los individuos participantes; porque el acto de
visibn nace de una experiencia sensible que es comunicada segun los codigos de accion e
ideologias, es decir, porque se han integrando la experiencia sensible y los cddigos de
representacion normativos, resultando que la forma de mirar de los individuos dentro de un
campo visual, desarrolla sus aspectos comunicativos y performativos.

De tal modo, basandose en el disefio de la investigacion anteriormente descrito, en los
procedimientos o estrategias experimentales y en la estructura semiética-estética de andlisis,
se interpret6 tedricamente que el acto de vision o mirada a los retratos-desnudos, promueve la
significacion cultural del sujeto y del cuerpo, tal y como son experimentados por la vision,

logrando acciones de performatividad dentro de la produccién simbdlica para la visualidad.
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Capitulo 4. Monografia de Lucian Freud.

4.1 Genealogia.

El arte es un dominio intermedio entre
la realidad que nos niega el cumplimiento de nuestros deseos
y el mundo de la fantasia que nos procura su satisfaccion

Sigmund Freud®

El apellido Freud al ser escuchado lleva a muchos a situar y reflexionar sobre las actitudes
respecto al mundo, al cuerpo, a la identidad y a la cultura humana en general, pero ¢ por qué
sucede asi? Sucede porque es el apellido del padre del psicoandlisis, Sigmund Freud. Para
tener una referencia, la propuesta psicoanalitica se basa en lo siguiente: Freud enfatiza la
irracionalidad del comportamiento del hombre y propone la existencia del inconsciente como
motor de la conducta humana (Paraiso. 1995. Pg. 19), la cual se alimenta a su vez de la libido,
la pulsién que crea la vida en todas sus formas. Si la busqueda de la satisfaccién de la libido es
el propésito de las conductas, éstas también pueden girar a un fin no sexual ni exclusivo del
propio individuo transformandose producto de la sublimacion, por lo que las actividades son
encaminadas a fines elevados moral y socialmente, como la creacion y la investigacion
intelectual (Paraiso. Pg. 27). Bien sabido es que Sigmund Freud con sus ideas transgredi6 los
limites morales para proponer una mayor tolerancia hacia los individuos y comprension de su
sexualidad como elemento necesario para la realizacién sana del hombre y sus emociones.
Sigmund y su esposa, Martha, tuvieron seis hijos, el cuarto de ellos fue Ernst Freud
quien siguioé con el legado del apellido de un modo distinto, manteniéndose a distancia de su
familia —burgueses acomodados por la tradicion familiar que era la profesiéon médica- , “cuando

se le preguntd por qué era arquitecto, dijo haber elegido esa profesion porque ni el padre, ni los

“8 Citado en: Paraiso, Isabel. literatura y psicologia. Madrid. Ed. Sintesis. 1995. Pag. 71.
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otros miembros de la familia sabfan nada de arquitectura.”® Cuando Ernst tuvo treinta afios ya
vivia en Berlin, ahi recibié de Viena una carta de su padre diciendo: “tu eres el Unico de mis
hijos que tiene ya todo lo que un hombre puede desear... y como nada en la vida corresponde
a los méritos permiteme expresar el deseo de que la suerte te siga siendo fiel...”*° Ernst quien
fuera llamado el hijo afortunado y Lucie Brash tuvieron tres hijos: Klemens, Lucian y Stephen.

Lucian Freud, llamado asi en honor a su madre, nace el dia ocho del mes de Diciembre
de 1922; la familia vivia en un departamento grande cerca del centro de Berlin, en Tiergarten,
pasando una infancia relajada y sin darse cuenta ni sin preocuparse de la exclusion y las
ofensas comunmente dadas por su condicion: judio-austriaco. Pero la presion para toda su
familia se agravo en enero de 1933, cuando Hitler logréd el poder sobre Alemania, Ernst decide
mudar a su familia y para el mes de septiembre del mismo afio sus hijos asisten a su nueva
escuela en el campo de Inglaterra.

Sigmund visitaba a sus nietos y les llevaba regalos (cuentos, laminas con grabados de
Dudero, y de pinturas de Brueghel, etc.); también en Londres era atendido del cancer de
mandibula que le afectd, pero seguia obstinado en sobrevivir alin en Viena. Finalmente Ernst
Freud con soporte de Maria Bonaparte, admiradora y alumna de Sigmund, organiza el traslado
de sus padres y su hermana, Anna, hacia Londres en 1938 — el resto de los familiares no
sobrevivid a la guerra-; Sigmund Freud muere en 1939 quedando Ernst Freud como el ejecutor
testamentario y encargado de publicar sus obras; después de la muerte del hijo, en 1970 la
labor recae en su esposa Lucie.

Tras llegar a Inglaterra en 1933, como se habia visto, Lucian Freud es inscrito en el
Darington Hall, en la provincia de Devon, era una escuela rural nada formal pues sus duefios

buscaban fomentar en sus alumnos la responsabilidad social y valores civiles, produciendo las

“‘Referencia: Biografia de Ernst Freud. Estudio del psicoanalisis y psicologia. Psicopsi.com.
Consultado en Febrero del 2009. <http://psicopsi.com/Biografia-Freud-Ernst-1892-1966.asp>
% jdem.
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actividades de una granja y permitiendo libertad a los alumnos de asistir 0 no a sus clases.
Curioso es que Lucian faltaba a sus clases de arte y en cambio frecuentaba los establos de la
granja para cuidar y montar a los caballos, llegaba a dormir en ese lugar, tanto era y es su
interés por la vida animal y en especial los caballos, que pens6é en aquel tiempo convertirse
en jockey; ciertamente frecuentd mas tarde los hipodromos por la emocion natural de
presenciar las carreras y por inyectarse emocion al apostar dinero.

En 1935 fue cambiado con sus hermanos a un centro mas formal, Bryanston, exclusivo
para varones. Si bien sus padres estaban de acuerdo y buscaron su formacion artistica y
viendo que Lucian nunca ceso de dibujar, tampoco parece que estuviera abocado a convertirse
en pintor, quizas el Unico trabajo conocido en esa época sea una escultura en piedra, un
caballo con tres patas [ilustracion 7]. Lucian Freud recuerda que hizo “un poco de escultura en
la escuela, habia un pequefio pez de alabastro... que parecié gustarle [a su abuelo Sigmund],
él tenia una coleccién de escultura antigua y le obsequié mi pez a Maria Bonaparte cuando le
visitd, diciéndome: no haras caso de de lo que le doy a la princesa... cuando tu seas un artista
ella sera tu primer patrocinador” (Feaver 2007. Pg. 324).

En 1938, Freud fue expulsado de Bryanston por bajarse los pantalones en publico para
ganar una apuesta, entonces su padre presentando el famoso caballo de tres patas consigui6
gue el joven entrara en la Escuela Central de Artes de Holborn, un lugar prestigiado e idoneo
para convertirse en artista, pero Lucian sélo durd un trimestre. Movido por la curiosidad Lucian
decidi6 entrar en una escuela que acaba de crearse, entonces él mismo dirige ya
decididamente su atencion al arte y en particular al dibujo en la East Anglian School, en un
ambiente informal dirigido por el pintor Cedric Morris. Asi comienza entonces su etapa de

formacion y convencimiento como pintor.

61



1937.

Caballo de tres patas.

7
Piedra de arena
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56 cm de alto.
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4.2 Primer periodo de produccion: 1939-1954.

Desde el comienzo mismo de sus estudios,

un artista que trabaja a partir del natural se enfrenta con un doble problema.

Debe aprender a ver (es sorprendente la incapacidad de la gente para ver)

y debe aprender a interpretar las experiencias visuales como experiencias plasticas.

Hans Hofman®*.

Se propone este espacio de afios de 1939 a 1954 como su primer periodo de trabajo porque
las pinturas que publicamente se expusieron y documentaron como las que iniciaron con su
carrera son fechadas en 1939, siendo el afio que Lucian Freud ingreso por iniciativa propia a la
escuela de artes fundada por Cedric Moris y Arthur Lett-Haines; desde entonces comenzé a
relacionarse con sus comparferos pintores, con poetas y también en general con gente del
campo artistico, quienes lo acompafian y promueven como se vera mas adelante. Es la etapa
inicial en que él hace de la pintura, el dibujo y el retrato su profesién en la vida. “La mayoria de
los temas que le preocuparian mas tarde surgen durante estos afios de escuelas,
concentracion en rostros conocidos, descripciones en primeros planos de cabezas a menudo
cabizbajas, animales y plantas del natural y numerosos objetos vistos de cerca” (Smee. 2007.
Pg. 14).

Freud quien comenta haber comenzado sin ninguna aptitud natural para el dibujo, mas
bien considera que es una habilidad adquirida, como cualquier persona dedicada al arte debia
probar y decidir qué tematicas y técnicas serian las pertinentes en si mismas para convertirlo
en un buen pintor y a su obra en una labor auténtica, en un quehacer justificado. Freud
comenz6 con una observacién exhaustiva de sus motivos, delineando contornos precisos de
las figuras en la tela, habiendo desarrollado rigidez en su técnica, provocaba tension en sus

imagenes, inflexion técnica que abandona a principios de los cincuenta, por ello este primer

*! Citado en Chipp. Teorias del Arte Contemporaneo. Akal, Madrid 1995. pag. 577.
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periodo termina en 1954 donde literal y metaféricamente cambia sus pinceles, como mas
adelante comentaremos.

Regresando a los dias de 1939, el afio cuando muere Sigmund F. y se desata la
Segunda Guerra Mundial tras la invasion de Polonia, Lucian Freud en tanto, adquiere la
ciudadania britdnica y comienza su produccion; sucedié que unas semanas después de su
llegada al East Anglian School of Drawing and Painting, la escuela fue incendiada, se sospecho
de que Lucian fuera el culpable pues habia estado fumando descuidadamente.” (Feaver.
Pg.12), al cerrar temporalmente la escuela entonces Freud viajé con un compafiero, David
Kentish, hacia el pais de Gales por tres meses dedicandose a pintar y dibujar a las personas y
el paisaje, el poeta Stephen Spender también se une poco después, Lucian Freud regresa del
viaje con su primer y verdadero cuerpo de trabajo, también comienza a publicarlos en la revista
Horizon.

Freud volvié como estudiante de Moris, quien tuvo que reubicar la escuela en Suffolk.
Moris no se preocupaba del parecido entre el modelo y la obra, por estar en contra de las
academias y concentrado en lo que el pintor expresaba libremente; el perfil de su ensefianza
en todo caso fomentaba un espiritu libre y expresivo, los cuadros de Freud en esta época
reflejan un poco esto, sus retratos no guardaban las proporciones y el fondo de sus cuadros no
estaba definido desde el uso de la perspectiva, en las obras se ve que guardan semejanza con
el expresionismo aleman, pero solamente como coincidencia porque después Freud no se
encamino a esta corriente en modo alguno, siendo mas inclinado hacia el enfoque neorrealista.

Los retratos que se ven a continuacion son una clara muestra del estilo de la caricatura
y no lo son de la proporcion y volumen del realismo clasico, porque las pinturas tienen fondos
planos aunque con diversos elementos, también vemos que Freud al inicio se mostraba
interesado no Unicamente en las personas que conocia, Sino en personajes que mostraran las
condiciones criticas y adversas de los europeos, relacionando migracion y pobreza, su paleta

de color presenta un matiz terroso, predominan grises ocres y sienas, por ejemplo en el caso
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de “Chico evacuado” de 1942, “Refugiados” de los afios 1941-42, o en el autorretrato “Sala de
hospital” de 1941.

Se debe ver, en cambio, estos cuadros no en el sentido de caricaturas expresionistas,
sino realmente como los primeros ejercicios con pinceles y pigmentos de alguien sin
experiencia en la practica de la pintura, un novato en sus primeros ejercicios donde la figura
simplificada nace del primer contacto con los materiales que después se dominan; hay algunos
ejemplos posteriores de similar manufactura teniendo la influencia un tanto inconsciente del
trabajo de Moris, pero Freud lo descarta a finales de 1941 y en los siguientes afios adquiere en

la practica, ya como pintor autodidacta, una disciplina y gusto mas formal o académico.

llustracién 8. Chico evacuado. 1942.
56.3 x74.5 cm.
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Convencido de que estar en Londres en plena guerra no era lo que queria en su vida,
esto en el afio de 1941, Lucian Freud decide que debe buscar un medio de llegar a Nueva
York, estando por casualidad en Liverpool desde donde podia huir, no lo piensa dos veces y
entra a servicio en la marina mercante, de inmediato aborda el “SS Balfrover.” En su viaje
sufren las bajas temperaturas navegando el Atlantico, Freud no puede desembarcar al llegar a
Estados Unidos, debido a que su pasaporte muestra su origen aleman. Durante el viaje son
atacados en varias ocasiones; herido y enfermo regresa a Inglaterra para ser hospitalizado y
para convencer a los doctores de que lo incapaciten de por vida como marinero, asi fue y
después del mal rato de esos meses la siguiente decision de Freud consiste en una cosa:

concentrarse en la pintura y no dedicarse a otra cosa.
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4.3 Surrealismo y Neoromanticismo.

¢, Qué es mas surrealista que una nariz entre dos 0jos?

Lucian Freud.*

llustracién 9. El cuarto del pintor. 1943-44.
62.2 x 76.2 cm.

En 1944 Lucian Freud tuvo su primera exposicion individual en Alex Reid and Lefévre Gallery,
en Londres, presentando su obra: “El cuarto del Pintor’. La gente quien sabia que su abuelo
fue el creador del psicoanalisis vinculdé su obra con el Surrealismo®®; en este movimiento de
vanguardia estar por debajo de la realidad significaba rechazar cualquier forma de razén o de

pensamiento consciente; su fin era observar una realidad ilégica como la producida en los

*2 Citado en: Figura. 2007. pag. 16.
%3 para consultar una sintesis respecto al Surrealismo ver: Collins. 1984, pags. 72-76.
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suefios, y en lugar de proponer el orden de los objetos en las imagenes, dar lugar en ellas al
azar y el desorden, que la escritura automatica diera cabida a lo “subconsciente”, y en si se
propone crear alucinaciones, un ataque a todo sentido I6gico de la realidad.

Ciertas obras de Lucian Freud como “El cuarto del pintor” donde la palmera, la cebra y
sombrero en el suelo son yuxtaposiciones arbitrarias de objetos y figuras que de pronto simulan
el suceso insolito del surrealismo, son catalogadas en esta linea, pero Lucian Freud concluye
tras pensarlo de que la imagen surrealista es una sobre-elaboracion innecesaria; €l siempre se
interes6 en que ‘las cosas resultaran posibles mas que irracionales” (Smee Pg. 17). En
realidad Freud tenia una cabeza de cebra disecada y no fue un invento, la organizacion de sus
objetos personales en la obra fueron con la intencion de crear un cuadro mas que una imagen
onirica basada en la fantasia, confunde porque aunque detalla con precision los objetos, éstos

no guardan una relacion de proporciones reales entre ellas y con el espacio.

llustraciéon 10. Garza Muerta. 1945.
49 x 79 cm.
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En esos afios Lucian Freud se interes6 mucho por las naturalezas muertas, por ejemplo
la “Garza muerta”, la cual se refiere a un animal aplastado por un vehiculo, esta representada
con suma fidelidad, es el cuerpo desplumado del ave el ejercicio en pintura que pretende
intensificar la naturaleza ante sus ojos.

Esta pintura fue publicada en la revista Horizon, de la cual Peter Watson era el editor, la
revista funcion6 en toda la década de los afios cuarenta y trabajé con un conjunto selecto de
artistas, en su mayoria poetas y homosexuales que fueron los promotores del movimiento
Neorromantico; el término surge sin mucha precision en 1945 de acuerdo a las siguientes
caracteristicas: manifestar un sentimiento interno despertando la emocién, tomar como modelo
lo marginal, lo popular y a la naturaleza vulnerable, una vanguardia en contra de los canones
con el fin de enfrentar la realidad politica y dar por hecho en el hombre un estado de
supervivencia >,

Freud se relacioné estrechamente con el grupo, promoviéndose desde el inicio de la
revista y sirviéndose de modelos para sus retratos de dicho grupo, pero el neorromanticismo no
fue un movimiento que continuara, ademas de haber varias vanguardias en competencia (su
faceta en las plasticas por ejemplo, disminuye ante el abstraccionismo y el pop art de esos
afios), limitaban sus actividades a la ciudad de Londres, el movimiento se mantuvo un poco
mas de tiempo en la poesia, pero su concepcion de lo marginal y lo agresivo era imprecisa, no
estableciendo por ello una mayor cohesion ni trascendencia.

Freud con la ayuda del editor Peter Watson, al término de la guerra salio del pais por
siete meses en 1946 y radic6é en Paris, entonces y en viajes posteriores convive con Picasso,
Balthus y Giacometti, también vivio en Grecia. Continia desarrollando un estilo lineal, sin
muchas capas de pintura, acercandose mucho a los contornos precisos en su dibujo y

produciendo obra sélo basandose en el contacto empirico con los objetos y los personajes.

>\er caracteristicas, difusion e historia del noeromanticismo en: Mundell. EI Neoromanticismo. [s.f]:
<http://www.wfu.edu/education/portfolios/mundke6/neoromanticismo.pdf.>
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Durante su viaje produce algunos grabados al aguafuerte. en la siguiente imagen se
puede observar el aspecto neorromantico, pues crea situaciones emocionalmente controladas
e intensificadas tomando como modelo seres fragiles; en la referida imagen, aunque la rosa
es un detalle que remite a la ternura, detalle de un carifio, se transforma en ausencia y

recuerdo de alguien, quedando la mujer solitaria.

1 Lucian Frevd

llustracién 11. Malestar en Paris. 1948.
Aguafuerte. 12.8 x 17.8 cm.
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4.4 La Posguerra y la Nueva Objetividad.

Lucian Freud es el Ingres del existencialismo.
Herbert Read.>

‘La enorme dislocacion sufrida en casi todos los aspectos de la vida como resultado de la
Segunda Guerra Mundial, afecté profundamente a los artistas y a los movimientos artisticos.
Quizéa la méas importante en este sentido fue que muchos de ellos tuvieron que abandonar sus
respectivos paises... La generacion de artistas europeos fue producto de este trastorno general
y fueron testigos de la destruccion del viejo orden artistico, en el que los movimientos tenian un
claro concepto de la forma o del contenido y se apoyaba en una ideologia... era el final de unas
normas ampliamente aceptadas y claramente definidas en el ambito del arte y de la cultura.”®

Las teorias de los artistas europeos, nacidas de unas ricas bases culturales y
alimentadas por controversias sociales y politicas, estan influenciadas o incluso guiadas por
nuevas ideologias. Por ejemplo, el existencialismo es una tendencia que declara que lo
entendido por subjetividad es un proyecto, que el sujeto se realiza s6lo después de su
existencia material a través de una direccidn consciente, porque todo sujeto no es mas que su
propia realizacion producto de tensiones y acuerdos entre la materia y la conciencia.

Dicho existencialismo -la mas importante aportacion filoséfica de la Francia de
posguerra- tuvo profundas implicaciones para los artistas.”” Es clara la relaciéon entre el
existencialismo y el modo en que Freud observa al modelo como la construccion del sujeto y
del mundo pictérico-material visto, de las tensiones entre el cuerpo y el sujeto, a partir del

creciente interés por el estado de reposo y del ser revelandose a si mismo.

*° Citado en Hughes. reimpresién 2003, pag. 17
*% parrafo extraido de: Chipp. 1995. pag. 628.
" para conocer sobre el existencialismo surgido en Francia y su relacién con las artes de posguerra
véase: Chipp. 1995. Pags. 628-629.
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El existencialismo sera ingrediente de la siguiente generacién de pintores figurativos,
pero la posguerra también trajo consigo otras formas de percepcioén de la realidad desde el
ambito de la representacion visual; la figuracion que parecia perder terreno ante la abstraccion
y el interés por la superficie pictorica, busca en adelante un desarrollo critico, uno de estos
movimientos opuestos al academicismo ilusionista y también al realismo socialista, es la Nueva
Objetividad que, como el extrafiamiento propuesto por Brecht, fragmenta la supuesta narracion
de la obra; es un deseo sobre los objetos y los materiales cotidianos, desperdicios y chatarra
en muchos casos, para que adquieran una nueva intensidad en virtud del extrafiamiento

artistico (Stremmel. Pg. 13), la siguiente ilustracion de Freud es un ejemplo de este caso.

llustracion 12. Cabeza de gallo. 1951.
20.6 x 13 cm.
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Lucian Freud fue un joven despreocupado; lo que podria ser la exigencia de una familia
culta y con recursos, mas bien le dio a Lucian Freud una educacion informal, y observando
también el proceso de adaptacion por su traslado de Berlin a Londres, prueba que Freud
como persona y artista no cuidara el ser convencional en sus relaciones; al comenzar con la
pintura se involucra de manera eventual con el surrealismo, el neoromanticismo y ademas
coincide sin pretenderlo con la nueva objetividad, dichas maneras de creacion que se
promueven tanto a nivel local, Londres, como en el contexto europeo en general. Freud pronto
abandona el caracter fantasioso y se concentra en representar una descripcién objetiva de sus
modelos.

Hablando de su técnica hay que dejar en claro que en esta etapa Freud elabora sus
obras basandose en su capacidad como delineante, es decir precisando los contornos de los
elementos que integran sus imagenes, poco a poco es que desarrolla el manejo de la luz para
crear los escenarios y volimenes realistas durante los primeros afios de la década de los
cincuenta. La tradicion clasica se observa en los resultados que logra en el uso del claroscuro,
y el cuidado de los relieves, proporciones Yy la perspectiva en pintura.

El gran eje trazado en la obra es la referencia a la condicion humana. Se mencion6 que
el paso de la guerra en Europa trajo consigo migraciones que llevaron a los individuos a
recomenzar sus vidas tanto en lo social como en lo privado en otros lugares, que a su vez
generd una pérdida de tradiciones e identidades debido al traslado migratorio y a las bajas
humanas, las vanguardias figurativas como la nueva objetividad muestran este hecho; la
condicién humana se encrudece y se representa no sélo por medio de narraciones o metaforas
sino en el simple y aislado retrato de seres angustiados o pasivos, hay que notar, por ejemplo,
que los retratos de Freud no reflejan tranquilidad ni seguridad a pesar de que sus sujetos estan
quietos, es decir inmdviles o recostados, sino nostalgia o pena; véase por ejemplo el siguiente

cuadro titulado “habitacion de hotel”.
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llustraciéon 13. Habitacion de hotel. 1954.
91.5x 61 cm.

Estos aspectos como antecedentes logran desarrollar un imaginario basado en indicar
una relacion cercana y una mirada de cada detalle del conjunto sobre las personas y
naturalezas muertas que Lucian Freud retrata, ello es lo que persiste en su obra futura. Es
valido por lo tanto la reflexién del ser humano que aporta el existencialismo y que se vincula
con la lectura de Freud, quien en estos afios se caracteriza por mostrar su relacion con el
mundo en reposo, él presenta y se concentra en sus actos de vision cotidianos y casuales en el

estudio, por extrafio, angustiante o inquieto que parezca.
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4.5 Analisis de la obra “Muchacha con perro blanco” (1951-52).

El arte siempre tiene que realizarse con sensualidad y egoismo.

Lucian Freud.”®

W TN

llustracién 14. Muchacha con perro blanco.
76.2 x 101.6 cm.

a) Elementos sintacticos.
Las dimensiones de la obra son de 76.2 cm de alto por 101.6 cm de ancho, usando pintura al
Oleo sobre tela, su formato es horizontal y es una composicién asimétrica. La ubicacion que

nos llama mas la atencién o el enfoque, esta en la parte derecha de la obra, a partir de la figura

*8 Cita tomada de Figura pag. 42.
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de la mujer, enfoque que se puede dividir en el rostro de ella, el seno descubierto y el perro
echado sobre su pierna.

Diversas lineas siguen una direccion hacia el enfoque, por ejemplo; una linea en la
union de un pliegue al lado izquierdo con el talén y la pierna de la muchacha, donde reposa el
animal, también en la larga linea que sirve de contorno al sofa, sitio en que descansan las
figuras principales y las separa del fondo; otro juego de lineas es en plisado de la cortina al
fondo que de izquierda a derecha y a medida que se aproxima a la mujer, se curvean en su
direccion, también se va ensombreciendo el fondo para crear contraste con el rostro y el
cuerpo, pero el fondo sigue definido con una puerta o marco blanco en la orilla derecha que a
la vez estabiliza a la mujer. Un detalle interesante es que el tapiz del sillon genera un patron
vertical que da ritmo y pausa al recorrido visual, esto varia un poco de la disposicion a la
horizontalidad de la composicion par dar un interés visual al conjunto.

El valor tonal mas alto se sitGa en la piel, en especifico en el pecho descubierto y en un
lado del rostro de la mujer, otro tono de luz se sitla en el pie para empalmarse con la blancura
del animal; aunque la bata también tiene tonos claros y pliegues interesantes, en su claridad y
color no igualan la transparencia o blancura de la piel de la mujer y el animal, y si acaso en la
ropa los tonos son similares a estos, la textura del animal y la suavidad de la piel fortalecen el
enfoque presentado.

La eleccion del color hace que los protagonistas resalten con una temperatura mas
célida y con un matiz més claro que el color agrisado de las cortinas o el sofa, el perro blanco
se recarga en la figura de mayor peso que es la mujer, ellos estan dentro de un escenario de
medio tono donde contrastan y al envolverse la mujer en una bata amarilla se genera una
armonia con el color de su piel.

El acento principal es el seno descubierto por ser una figura redondeada que da la
sensacion de peso, es un elemento donde recae la luz y estd muy proximo a la seccién aurea

del formato; al sefialar el recorrido visual el pecho esta en medio de los rostros de la mujer y el
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perro, los cuales conectan la mirada del espectador. Si volvemos a ver la imagen en sus
valores tonales descubrimos que el seno es el area de mayor blancura, los detalles de luz y la
mezcla del color repartida en otros elementos generan un atmésfera de reposo, la piel que lleva
un color céalido no se vuelve chillante, sino modesta y clara, en todo caso la sensacion se da en

un escenario austero.

llustracion 14. Valor tonal o tratamiento de luces y sombras®®.

b) Seméantica y Pragmaética.

Se ve una escena de interior, hay una mujer joven cubierta con una bata, ella lleva su mano
derecha al corazon o al pecho, al tiempo que su seno derecho queda totalmente descubierto,
mostrando un grado de sensualidad y erotismo al revelar una parte del cuerpo pero en este

caso, el goce es disimulado; Se afiade a la imagen la presencia de un perro blanco echado

>° Puesto que es la misma imagen de la pagina 74, pero en escala de luces y sombras, es correcto
repetir la numeracion: ilustracion 14.
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junto a la mujer y recargando la cabeza en su pierna, ni ella voltea al animal ni viceversa sino
gue estan frente al pintor que los estd observando y por ello virtualmente al espectador.

La obra tiene todo un manejo figurativo donde es facil reconocer las cosas que
representa, no es indispensable para Freud dotar de metaforas a la imagen, cada detalle
percibido constituye la informacion como componente de la realidad y la experiencia. No se
omite ningun elemento por minimo que sea, como el lunar en la parte superior del busto, o la
definicién precisa de las ufias de la mujer. Esta obra por lo tanto se realizé con el uso de
pinceles finos y durante varias sesiones. Sin duda se interpreta que la accion emprendida es
con la intencién de crear un cuadro en base a las reglas de dibujo y composicion, de crear una
escena desde un angulo tradicional que cuida del encuadre y de la técnica.

El espectador llega a sospechar que la representacién de la mujer y el perro dentro de
la imagen es buscando establecer su afinidad, unirlos a los dos y formar la coherencia en el
terreno del instinto, aqui no importa la racionalidad, el por qué; ambos estan ahi orientando su
vision hacia el espectador; al preguntarse por su estado de animo, saberse observados no
representa peligro, tampoco terminan por entregarse al espectador, ni preguntan por la actitud
gue a los observadores les compete tomar. La muchacha y el perro blanco estan muy quietos,
mas bien parece un encuentro indefinido con quien los observe, pero no deja de ser un asomo
debilitado de coqueteria y de espera, es la vision de dos seres sensibles que posan y aguardan
la vision de su existencia.

“Muchacha con perro blanco” muestra el deseo propio de retratar a una persona, no
para describir su personalidad o descubrir su lado interno, sino para que al momento de posar
se detenga su conciencia y emane asi de modo libre, su belleza o el impulso languido de la
seduccion y de la vida. Lograr posar para el cuadro emanando un aspecto mas intimo, no en el
sentido de la relacion de pareja sino en sentido de que la propia persona que modela, al estar
aislada en el encuadre, en ella misma espera sus sensaciones vitales, su realidad como ser

vivo; si acaso la experiencia descrita puede suceder, el espectador percibe en esa imagen de
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la persona como es que ella palpita internamente, el otro no es un objeto inerte ni inmaovil por
si, entonces surge una seduccion primaria alejada de lo vulgar y de la esclavitud, pues se

representa una autonomia como ser Vvivo.

c) Intertextualidades.

llustracion 15. Balthus. La falda blanca. 1937.
130 x 162 cm.

“Muchacha con perro blanco” de Freud es comparable con “La falda Blanca” de Balthus (1908-
2001), ambas pinturas tienen como modelo las respectivas esposas de cada pintor, quienes
luego se divorcian de ellos, posan con un actitud relajada y concentradas en permitir que
alguien las observe; Kitty Garman, la primer esposa de Freud, recostada sobre el sof4 no esta
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totalmente apoyada en él, se reclina un poco frente al espectador pero no para cambiar la
postura sino para poder observarnos; Antoinette es la protagonista de la “falda blanca” y esta
sentada con una postura mas descansada y parece con suefio, mientras Kitty nos contacta con
la mirada y nos muestra uno de sus senos, la otra parece que no espera dirigirse al espectador.

En esta imagen se observa a una joven atractiva, su blusa desabotonada no muestra
un busto desnudo, sin embargo sus pechos se perciben tan sugerentes como la propia piel;
ambos cuadros por tanto, esperan que se sexualice a la mujer al enfatizar una parte erética de
su cuerpo, mientras que las piernas o el vientre permanecen cubiertos; otra vez queda la
sensacion de que ambas padecen un intimo reposo, como un ser que a pesar de estar en
descanso no puede controlar el deseo de ser vista por otros.

Al necesitarse un tiempo prolongado para posar es natural padecer un debilitamiento
corporal, el modelo por inercia toma una actitud y gesto pasivos; quien esta observando toma
el rol activo, crea la imagen y esta fuera de la imagen, pero entonces la modelo al terminar de
posar, colabora a que su gesto sea mas activo en el cuadro, me refiero a que la modelo en esa
experiencia ya es parte de la visién de la obra, por ejemplo Antoinette Watteville en la obra de
Balthus se obstiné en posar con sujetador: “no queria ver expuestos mis senos en un museo”
(G. Néret 2003. Pg. 27), pero en verdad es expuesta, la pintura es su evocacion y en el acto de
lectura continua esta ilusion.

Se le pregunt6 a Freud sobre las pinturas de Balthus, a quien conocié en persona, en
Paris, y respondio: “Me gustoé la primera vez que lo vi; luego dejé de apreciarlo poco a poco y
como su trabajo no evolucionaba, busqué una explicacion, la Unica que encontré fue que yo
mismo habia mejorado. Acabe por encontrar un lado teatral a los aspectos de su trabajo que en
un principio me gustaron” (Bernard y Dawson. Pg. 26). Mientras Lucian Freud sitla a sus
modelos en una vision realista, confrontando al espectador con ambientes privados e intimos,

Balthus causa un extrafiamiento en dicho aspecto porque sus personajes pierden naturalidad
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debido al cuidado de su colocacién en la escena, Balthus acentla entonces la separacion del
espectador con la escena representada.

Pero en lo que estuvieron de acuerdo Balthus y Freud en una época de vanguardias en
la que ellos practicaban una pintura figurativa muy personal, fue que debian sorprender al
publico; Balthus al principio lograba provocar disgustos y nunca censuré su obra, en esto
coincide con Lucian Freud y con el retrato-desnudo. No les interesa censurar toda
representacion de la desnudez o de las poses del cuerpo, porque no en todas se debe implicar
el erotismo directamente, seria inconveniente que en ciertas obras al contemplarse pueda
presentarse placer en este sentido.

El espectador siente resistencia al observar una circunstancia que debia quedarse
oculta como un desnudo que no intenta provocar el placer sexual en tal modo, es por ello que
el espectador se aleja y se siente incomodo, puede argumentarse que los autores también
desean una actitud de respeto o0 acaso entender que esa mirada no tiene que ver en absoluto
con hacer el amor, cualquier actitud en la obra en cambio, persigue que exista otro enfoque
menos viciado, pero todo cambio imprevisto en los actos de visidon en el arte inquietan o
sorprenden porque lleva necesariamente a conocer mas si mismo y el mundo desde una
nueva relacidon con la imagen, cabe reflexionar cual fue la reaccién con la siguiente obra de
Balthus, “Térese sofiando”, para pensar en tal situacién, advirtiendo que la necesidad de
censura varia segun las épocas, los lugares y los publicos. El escandalo y disgusto provocado
hace décadas era mayor seguramente en aquel tiempo que en el actual, la obra y el autor

causaron mucho escandalo como sucede con Lucian Freud en el presente.
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llustracion 16. Balthus. Térése sofiando. 1938.
150 x 130 cm.
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4.6 Segundo periodo de produccién, pintura directa desde 1954.

“En mi caso, la pintura se inicié6 con una mancha en medio de mi frente,
gue luego se fue extendiendo hacia afuera de manera que a partir de alli,
poco a poco aparecieron ojos, nariz, menton, pelo y chaqueta.”

Martin Gayford.®

Lucian Freud comienza a tener fama a nivel local en los inicios de la década de 1950, ayudado
por el circulo de colaboradores de las publicaciones Horizon y Encounter posteriormente; Freud
publica para esta ultima en 1954 “Algunas consideraciones sobre la pintura”; ese mismo afio
es seleccionado con Francis Bacon y Ben Nicholson para representar a Inglaterra en la XVII
Bienal de Venecia, ellos sélo envian sus obras, ninguno acude personalmente al evento.

Es en estos afios que ocasionalmente Lucian Freud da clases de pintura en la Slade
School of Art, también logra realizar mas exposiciones en galerias y en lo social estrecha las
relaciones con sus modelos; Freud se casa en 1953 con Caroline Blackwood quien posaba
para él desde 1951. La vida de Freud habia cambiado y parecia estable, pero habia en él un
resentimiento, cada vez se sentia mas incémodo con su labor pues “la idea de hacer pinturas
donde esta usted consciente del dibujo y no de la pintura sélo me irrito” (cit. en: Bernard, y
Dawson. Pg. 18).

Hacia finales de 1954 un cambio contundente ocurre en la carrera de Lucian Freud, ha
dejado por completo de dibujar, de delinear contornos y planos en sus obras, deja de utilizar
pinceles finos, pequefios y manejables, para usar pinceles de cerdas rigidas, cepillos ideales
para una pintura pastosa y pesada. Pareciera que Freud descubria la técnica al 6leo, le
apasionan artistas de manufactura gestual y aun de gran realismo como Frans Hals y
Constable, también contemporaneos suyos como Cezanne y Francis Bacon, la amistad con

este ultimo y la profunda admiracién de su temperamento y visién del arte... “llevaron a Freud a

% Testimonio del trabajo como modelo para Freud: Gayford. “El pintor y la modelo”. Semana.com©
edicion del 22/0Octubre/2007. Consultado en Octubre 2009.
<http://www.semana.com/noticias-cultura/pintor-modelo/107160.aspx>.
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descubrir que el 6leo podia ser un equivalente magico de la piel viva y que ese medio se
amoldaba muy bien a la materializacién de sus motivos, tanto por su sensualidad como por su
flexibilidad” (Collins. Pg. 182).

A pesar de su nuevo método pictérico el dominio le llevé tiempo, en principio diluia
bastante los pigmentos, es decir mezclaba con mucho aceite, por ello los retratos de amplios
trazos de principios de los cincuenta se ven translicidos y acuosos. Mas tarde al conservar la
consistencia del 6leo, Freud aprovecho la facilidad que ofrece el material espeso para pintar
por encima, rascar, cubrir y corregir; la experimentacion con el trazo del pincel y la pintura se
acordaron a la precision y resolucién de los detalles y texturas que busca en principio, por
ejemplo representando las manchas, las irritaciones en la piel, la estructura ésea o las venas
del modelo, observemos la siguiente imagen para descubrir estos detalles en un tratamiento

suelto del pincel.

% For o

Chica con ojos cerrados. 1986-87.
45.9 x 58.7 cm.

llustracién 17.
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El retrato es un cuadro que se organiza alrededor de la figura de una persona, en el
retrato propiamente dicho el personaje no ejecuta ninguna accion ni muestra expresion alguna
gue aparte el interés de su persona misma (ver: Nancy. 2006. Pg. 14), Lucian Freud busca
entrenarse en el retrato usando una pintura de trazos violentos, en el limite del formato del
cuadro recorta las cabezas para indicar una presencia cercana y un escrutinio profundo al
rostro de cada sujeto, “se dio cuenta de que muchos trazos del rostro —musculos, tejidos,
grasa, huesos, y oleadas de sangre- expresan cosas diferentes unas de otras y se empefia en
plasmarlas con la pintura” (Smee. 2007. Pg. 26).

Los retratos de cabezas de Freud (portrait -heads) no son retratos académicos
elaborados de lo general a lo particular, rechazan la simetria ideal de la cara, mas bien Freud
se concentra al principio en un solo detalle, reuniendo los fragmentos tridimensionales de un
rostro, es decir que simula un moldeado escultérico de adentro hacia afuera, pinta un
fragmento en particular sin trabajar una silueta general, sin ninguna clase de dibujo previo, y
entonces agrega cada detalle que va unido al fragmento inicial.

Lo que antes eran imagenes detalladas con pinceles finos, ahora son imagenes
resueltas a grandes rasgos y de un aspecto descuidado. Se puede visualizar el proceso de
construccién de la imagen en la obra de la siguiente pagina, se ve que no hay grisalla para
definir tonos, ni hay color base, no hay dibujo de la figura ni lineas compositivas o ejes, sélo
pinta directamente en la tela y la pintura se coloca en un gesto del pincel como si éste fuera
una extension del tacto, como si el pincel tocara la forma al tiempo que la describe, la pintura

asi se convierte en modelado en vez de ser simple coloracién de la tela.
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llustracion 18. (Fragmento de un retrato). 1960.
61 x53.3 cm.
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4.7 La Nueva Figuracién y la Escuela de Londres.

La pincelada crea la forma, no simplemente la rellena.
Como consecuencia, cada movimiento del pincel en la tela

altera la forma y las implicaciones de la imagen.

Francis Bacon.®*

Hoy en dia presenta discusion el estudio de las tendencias en la pintura figurativa posterior a
las vanguardias, en donde una mayor autonomia adquirida en el campo del arte da un espacio
al regreso de la centralidad de la figura humana. Al no poder reducirse a un Unico aspecto y
para una amplia acepcion, se llama Nueva Figuracion o Neorrealismo indistintamente, al
proyecto posvanguardista surgido en la segunda mitad del Siglo XX que tiende a reinstaurar la
representacion figurativa de cierta realidad externa (Walther. 2003. Pg. 334.).
Las vanguardias que fueran una revolucién para el campo del arte generando rupturas,
libertades y pluralidad, pronto fueron comunes e integradas a las normas permitidas, el
expresionismo abstracto por ejemplo, se convirtié para muchos en el nuevo recurso académico,
también tendencias como el pop art se orientaban a establecerse como los modos oficiales de
representacion visual e intercambio mercantil, ante este hecho la nueva figuracion es un
rechazo de las jerarquias en el arte y en la pintura sobre todo, rechazan la prioridad de la
abstraccion, el arte objetual y el arte de concepto generados en las décadas de 1950 a 1970.
La Nueva Figuracion integra principios flexibles que dejan de comportarse como
tradicionales, es decir una direcciébn ecléctica para la pintura que aborda los usos
renacentistas, manieristas o incluso del expresionismo para la representacion, por tanto la
pintura neorrealista presenta una intertextualidad con la herencia del pasado académico y a la
vez un matiz vanguardista de experimentacion en la representacion y que hace lo que quiere

como forma de resistencia contra alguna directivita impuesta por el campo cultural.

®% Testimonio en entrevista con David Silvester, tomado de: Chipp. 1995. pag. 662.
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A pesar de que los enfoques y resultados de los pintores y escultores neorrealistas
pueden diferir en cuanto a forma, contenido y métodos, recaen juntos en la nueva figuracién,
por la interpretacién apegada de la realidad que se origina en sus obras, es complejo y relativo
hablar de ello en cuanto la realidad concreta se ve alterada por la situacion en que es
percibida, tanto en el amplio contexto histérico-social de la mirada y en la singularidad del
espacio pictérico mismo, esto lleva a cada obra a emprenderse en un sentido particular. Con
Lucian Freud se habla del retrato-desnudo como el estudio y representacion de la realidad
junto al andlisis de una situacion subjetiva (idem.).

Uno de los artistas mas conocidos por hacer uso renovado de la figuracion desde la
segunda mitad del siglo XX, es Francis Bacon (1909-1992) quien declar6: “El artista sabe que
las cosas concretas pueden ser registradas en pelicula, de modo que este aspecto de su

trabajo ha sido sustituido por otra cosa”®

. Bacon no sera el Ultimo en entender que tomar
referencia de la realidad no consistira en imitarla; se cre6 la pintura autorreferencial en la
abstraccion para alejarse de la realidad empirica, pero lo que Bacon y demas artistas
figurativos decidieron al usar la figura humana, no era acudir a la referencia sino establecer en
la figura humana, el cuerpo y el sujeto, una presencia auténtica. Bacon entonces declara:
“quisiera que mis cuadros parecieran como si un ser humano se hubiera deslizado entre ellos,
como un caracol, dejando la huella de la presencia humana y del recuerdo de hechos
pasados... como el caracol deja en su rastro.”®®

Francis Bacon afecto la manera en que Lucian Freud aborda la pintura (Collins. 1984.
Pg. 182.). En el barrio popular Soho, en Londres, ellos junto con Frank Auerbach y Michael
Andrews, que eran un poco mas jovenes, se reunian en los bares, cantinas y restaurantes, por

diversién y no necesariamente para discutir sobre la pintura, se prestaban a modelar entre

ellos, habia amistad y respeto mutuo (Feaver. 2000. Pg. 39.).

%2 {dem. pag. 663.
% idem.
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Lucian Freud persigue que la pintura sea la carne, y suena proximo al rastro humano
perseguido por Bacon, pero ninguno compartia un rasgo homogéneo entre sus obras, cada uno
a su manera defendia la pintura figurativa, Freud desconfiaba del recurso de la abstraccion
ante su sospecha de ser una forma de idealismo, un modo de filtrar la realidad, en todo caso
Freud es un pintor completamente ligado al estudio, quien representa solo lo que ve, su trabajo

no tiene el rasgo imaginativo visto en cambio en Bacon.

llustracién 19. Fotografia: John Deakin©® “Almuerzo en Wheeler’s”. 1962.

De izg. a der. Tim Behrens, Lucian Freud, Francis Bacon, Frank Auerbach y Michael Andrews.
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Los pintores de la anterior fotografia, agregando a Leon Kossoff, son el ndcleo de
artistas que compone a la popularmente llamada “Escuela de Londres”, pero si acaso ellos
mantienen una coincidencia en su produccion, seria en el aspecto gestual y en la textura de la
superficie pictérica que recuerda al expresionismo, es decir que buscan en su pincelada
transmitir la emocion de dicho gesto, este caso es mas evidente en Auerbach y Kossoff
(Feaver. 2000. Pags. 38-40.).

Este conjunto se ha modificado de aquella lista original encabezada por Bacon, para
agrupar a los artistas britanicos y extranjeros que laboran en la ciudad de Londres a través del
transcurso generacional, por ejemplo se anexaron de modo ocasional y guardando un margen,
David Hockney y R.B. Kitaj, por lo tanto la Escuela de Londres es una denominacion que busca
ser un slogan de difusion y no una verdadera asociacion entre pintores con objetivos precisos.

Londres, la Unica capital libre durante la Segunda Guerra Mundial, posteriormente se
fue transformando en un centro politico, cultural y comercial en occidente, es por tanto
comprensible un deseo de una Escuela de Londres, similar a la Escuela de Paris de ferviente
actividad plastica e individualidad. La actividad pictérica promovida en Bacon reveldé una
postura separada de las influencias externas, demostrando que no hay directivas para el arte
sino elecciones convenidas en cada contexto. Fue R.B. Kitaj en 1976 quien dio fuerza al
término “Escuela de Londres” afirmando que ninguna ofra ciudad del mundo podia jactarse de
tener un grupo de artistas dedicados a pintar gente, cuando organizé la exposicion colectiva

titulada “Arcilla humana” (Human clay).®*

® Ppara una descripcion general de las propuestas de cada pintor, conocer su obra y sefalar las
referencias, véase: Feaver, William. “Pintores de Londres” En el catalogo de la exposicion del Instituto
Nacional de Bellas Artes. La Mirada Fuerte. México. 2000. Pags. 35-46.

Para ampliar la comprension de sus propuestas figurativas, se sugiere revisar la siguiente pagina web:
<http://www.marlboroughfineart.com/artists/>. El anterior link corresponde a la galeria Marlborough
situada en Londres, es un listado de artistas con opcidn a ver sus obras que por lo tanto permite conocer
ampliamente sobre la Escuela de Londres y de otras generaciones de la localidad, por ejemplo Bacon,
Auerbach, Tony Bevan, Stephen Conroy, David Hockney, Celia Paul, R.B. Kitaj, Paula Rego, Euan
Uglow, el mismo Lucian Freud, etc.

90



Realmente lo que sucedia en Gran Bretafia era un producto desligado de las
vanguardias del resto de Europa, ellos continlan promoviendo una postura realista en un
esfuerzo por recuperar el pasado, el uso de medios tradicionales y la fiel observacion del
modelo en directo, ademas “Ellos explotan un aspecto muy importante de la cultura
contemporanea —la disponibilidad de una variedad enorme de imagenes- para intentar y crear

una fusion de culturas, y en particular una fusién de lo que es tradicional y lo que es moderno”®®

% |ucie-Smith. Artoday. Phaidon. Nueva York .1995 -tltima edicién 2007-. pag. 277.
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4.8 Retratos-desnudos.

Desnudez es quizas la mejor palabra que objetividad
para la cualidad particular que Freud busca.

Robert Storr®®.

El primer desnudo que Freud realizd, es una obra de pequefio formato de 34 x 28 cm,
*Muchacha desnuda riendo”, 1963. En ella propone la representacion del desnudo no como la
busqueda de una narracion, sino un estudio de la forma, sin embargo se advierte ademas que
la modelo y también el autor se muestran comodos y en complicidad. No se sabe por qué esta
riendo pero este detalle, reirse desnuda, s6lo puede permitirse en una experiencia vivida en
ella como un individuo consciente, algo asi como un guifio a nivel intimo, no es la sonrisa que
se interpreta para un espectador sino la sonrisa que a si misma ella reconoce en su reaccion
esponténea al posar; sobre todo en la imagen que es siempre artificio, se puede contrarrestar
lo calculado de una disposicion en un encuadre mediante la espontaneidad, mediante el gesto
natural de los participantes.

Se dice que el retrato es la persona, el sujeto, para crear un retrato se puede establecer
una normativa encontrada en la complicidad del autor con el modelo. El sujeto se comprueba
en la presencia de una alteridad, de otro que lo descubre, que lo convierte a su vez en su otro,
y realiza un retrato de él. Se trata de un aspecto intersubjetivo del retrato, que la pintura como
practica simbdlica desde la visualidad construye la subjetividad y la identidad en complicidad
autor-modelo, porque tal como sefala Batjin “el sujeto depende de su imagen externa y de la
vision de los otros para poder entenderse como una entidad con sentido... el sujeto dentro de
su propio campo visual no tiene acceso a su background, su propia apariencia no le es visible.
Por tanto el sujeto necesita la vision afirmativa Gnica de los otros para poder imaginarse como

una entidad completa... El sujeto crea una imagen del otro no a través de la fusién o

® Storr, 1988. pag. 134.
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duplicacion del otro, sino a base de aprovecharse de su propio campo de visién especifico.”®’

Hay que sefalar que Freud en esta intersubjetividad que produce una imagen afectiva,
entiende a la persona como un cuerpo en el espacio, no existe para €l la vision estatica sino la
exploracion, no piensa en un encuadre ideal y Freud permite que el modelo adopte la pose que
desee y oriente sus ojos libremente, por ello no debe extrafiar que en la mayoria de sus obras
el modelo no observe directamente al espectador y su rostro decline, porque no pretende

actuar una posee y no le ha sido nada indicado mas alla de sentirse comodo.

llustraciéon 20. Frank Auerbach. 1975-76.

40 x 26.5 cm.

®7 Citado en: Firat. Mujeres con Peluca: sobre la visualidad y la identidad. En Brea —compilador- Estudios
Visuales. Akal. Madrid. 2005. Pags. 194-195.
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Criag Owens responde qué pasa cuando se posa para un artista: “me congelo [...] como
si anticipase la instantanea en que estoy a punto de convertirme [...] con su inmovilidad.” (cit.
Silverman. 211), la pose conjura a la imagen separando de lo real a toda representacion, por
ejemplo en las poses antinaturales adoptadas por las modelos profesionales o cualquier mujer
en un intento de ajustarse a un marco mucho mas plano de lo habitual, en muchas ocasiones
contraidas. En cambio en el recurso del desenvolvimiento natural del modelo existe una
diferencia con las sesiones de pintura en las que el pintor dirige alguna actitud o pose, Freud
necesita acercarse y observar a la persona desde distintos angulos durante su retrato y
promueve posturas no convencionales para el encuadre de los retratos, por ejemplo asi ocurrio
con Frank Auerbach quien fij6 su atencidén en otra parte mientras el pintor se concentro en el
escorzo y la forma de la frente.

Freud considera que el cuerpo desnudo afiade informacion al retrato (Feaver. Pg. 458),
es decir que afiade informacién al entorno del sujeto. Los retratos-desnudos se desarrollan
desde 1966 y se actualizan técnicamente a mediados de la década de 1970, cuando Freud
utilizé el Blanco de Cremnitz, pigmento con mayor carga de oxido de plomo para evocar con
mas fuerza la textura y solidez de la carne. En comparaciébn con las representaciones
tradicionales del desnudo los lienzos de Freud no consiguen situarse en las imagenes
establecidas de los cuerpos dominantes, sus caracteristicas son otras, “la vulva, el pene, los
testiculos, de presencia habitualmente sugerida que concreta en la pintura, aparecen repetida y
detalladamente, pero no estan rodeados de esa aura de excitacion y gozo de la pintura erética,
sino simple y llanamente expuestos”.®®

A medida que se separa y disminuye la narrativa y alegoria en la pintura en el siglo XX,

la representacion de desnudos revela un desinterés en su forma ideal y canonica, el desnudo

® Gonzales Torres, Miguel Angel; Et. al. “Lucian Freud pasion y pintura”. En Revista electrénica del
CPM, edicién No 12. ISSN 1989-3566 - Afio 2007. [Sin numeracion de pagina]; basada en la ponencia
presentada para la Reunidn sobre Psiquiatria y Sexualidad, Salamanca 22 de Septiembre 2006.
Consultado en Octubre 2009: <http://www.centropsicoanaliticomadrid.com/revista/12/art7.html>.
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entonces, como declara Kenneth Clark, “se convirtid en realidad en una abstraccion sin vida, o
bien el elemento sexual se volvid indebidamente insistente” (Clark. Pg. 347). En su modo
tradicional el lenguaje separa en dos esferas su légica del desnudo, siendo visiones sociales
particulares referentes a la mirada y reconocimiento del tema, desnudez corporal (naked) o
desnudo artistico (nude).

La desnudez corporal (naked) es aquella en la que los cuerpos se encuentran
desvestidos, revela una intimidad de la persona en un estado patético del sujeto, siendo su
exposicién y revelacion en cueros, la expresion sefiala vergiienza®; la intimidad real supone
una previa ocultacion de la superficie corporal que paraddjicamente corresponde a un aspecto
externo del cuerpo. La actitud de verglenza y el decreto del pudor en la desnudez es resultado
de un largo proceso de construccion cultural, cabe considerar la dimensién antropolégica de los
cuerpos desnudos de lo que en un tiempo se llamaron culturas salvajes, comparado a los
atuendos que ocultaban el cuerpo en occidente en las culturas civilizadas, términos que
demuestran que la verglienza y el pudor pueden construirse y modificarse por la accion diversa
de cada sociedad.

En otra esfera el desnudo (nude) no comporta en la expresién un uso incémodo, es un
término exclusivo para las representaciones que traduce el cuerpo desnudo a un objeto de
contemplacién, y es en su calidad de objeto que se aleja de la intimidad y subjetividad del
propio modelo, ocultando al sujeto; El desnudo artistico no es revelacién sino descripcion al
margen de una forma ideal, el espectador no recurre por ello al pudor de querer mantenerlo a
salvo, ni a la incomodidad de ver a un sujeto naturalmente avergonzado de su desnudez, el

desnudo -nude- produce un objeto impersonal.

#«Olimpia estaba en cueros...” fue el comentario de Gilles Néret para la pintura de Manet, por ser la

primera vez en que se podia ver en un cuadro, con todo su impudor, a una mujer realmente desnuda, de
carne y hueso. El aclara que se trata en suma de la diferencia que se hace en inglés entre Nude y
Naked... ésta no puede traducirse mas que por la expresion vulgar <<en cueros>>. (Néret. 2004. Pg.
21). Por eso aqui también se usa la expresién, aunque suene coloquial, por ser adecuada Y justificada
en su interpretacion al espafiol, del mismo modo que lo fue para G. Néret en la traduccion al francés.
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La diferencia al representar un desnudo —como nude o naked °- consiste en el grado de
afirmaciéon de una entidad personal, el sujeto. Si el interés del retrato es la re-presentacion de
la persona misma, es por tanto util superar el pudor y volver un equivalente de este motivo a la
desnudez corporal, entonces como piensa Freud la desnudez completa el retrato, generando el
retrato-desnudo; Francois Jullien habla de la posibilidad de una re-presentacion del desnudo
gue integre por si al sujeto, donde “su fuerza en definitiva, proviene de que muestra un
insuperable, ya no hay mas alld posible, aqui lo sensible, y en ello lo deseable, alcanza su
limite, su tope, su absoluto” (Jullien. Pg. 12).

Lucian Freud es tanto retratista como biélogo por su relaciébn empirica con la persona y
por su consentimiento de la presencia y estructura corporal tal cual de cada individuo. “Estoy
realmente interesado en las personas como animales. Parte del gusto de trabajar con ellos
desnudos es por esta razén” (cit. en Figura. 76). Como bien sefialo R. Storr “los apetitos de
Lucian Freud son totalmente primarios. Para él la carne es literalmente arcilla humana, y la
pintura su analogo absoluto. Arrastrando las pastas coaguladas del color de aca para alla,
cruzando del uno al otro lado en capas sucesivas, él amasa la forma de la existencia. Granula
formando nudos en la superficie que resulta de este acariciar y palpar constantemente, es un
integumento vital” (Storr. Pg. 136).

El retrato fue concebido para simbolizar al sujeto. Ahora bien, el retrato-desnudo
comparte este concepto y completa con un contenido manifiesto en la plenitud del desnudo,
para simbolizar al sujeto desde y por la unidad con el cuerpo. Cuando se dice que simboliza al
sujeto en unién con su cuerpo es porque la razén de la existencia de los simbolos, opera para
el intercambio o sustitucion de ese algo expresado por medio del mismo; el simbolo produce
su asociacion con el asunto real al manifestar una relacion estrecha, que en el caso de la

pintura del retrato se orienta a la relacion de semejanza, evocacion y exposicion de la persona

" Es claro que en su traduccion al esparfiol estas diferencias se confunden. Consultar sobre la desnudez
corporal y el desnudo artistico en: Clark, pag. 17.
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real, como se muestra en la imagen siguiente, pues el que representa algo quiere que en la

mirada aparezca lo que él conoce y tal y como lo conoce, como su verdadera presentacion.

|
|
&
b

llustracion 21. Hombre desnudo sobre la cama. (Primera prueba). 1987.
Grabado. 36.9 x 52.1 cm.

Por ello el retrato-desnudo se presenta en conformidad con la realidad y con la idea del
realismo del autor, ademéas de que el aceite y la pastosidad misma de los pigmentos se
aproximan a la naturaleza misma de la carne. Conformidad o relacién estrecha en apariencia,
sensacion y entendimiento de la persona desnuda, es lo que resulta en este caso una
asociacion simbdlica. Cuando un cuerpo desnudo se impone a la mirada la experiencia visible
del sujeto aumenta, al tratarse como una experiencia de descubrimiento radical que acontece
intersubjetivamente, “porque sélo el cuerpo humano, es efectivamente susceptible de ser
puesto al desnudo, ese cuerpo es el Unico lugar del ser donde el ser puede experimentarse
como descubierto y, de este modo es promovido en su ser, se ve entonces plenamente

manifestado” (Jullien. Pg. 30).
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El trabajo que Freud realiza al crear el retrato-desnudo entonces es correspondiente al
concepto del sujeto-expuesto, el sujeto en abordaje o en relacion con el mundo como “el sujeto
absoluto comprendido en una imagen cuyas caracteristicas particulares como obra pictérica lo
re-presentan” (Nancy. 2006. Pg. 11), a través de la técnica realista de la pintura como medio
visual, afirma el contenido evidente de la desnudez corporal y del retrato y por ello es
representacion del sujeto y del cuerpo al nivel simbdlico de las imagenes. “El retrato no pinta un
sujeto sino poniendo en juego él mismo una relacion de sujeto” (Nancy. 2006. Pg. 34), por tanto
la imagen es presencia en relacion, inconmensurable, pues en tal sentido la interioridad del
sujeto tiene lugar en el espacio mismo de la exterioridad -su relacién con otros a través del
cuerpo y la vision- y en ninguna otra parte esencial, “la exposicion es esa puesta en espacio y
ese tener lugar ni interior no exterior, sino en abordaje o en relacion” (Nancy. 2006. Pg. 33), el
retrato-desnudo pinta la exposicion del sujeto, y por ello es un simbolo de descubrimiento del

sujeto.

llustracion 22. Muchacha desnuda riendo. 1963.
34 x 28 cm.
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4.9 Alleine: 1972-1989.

Mi madre me contd que la primera
palabra que dije fue alleine.

Lucian Freud.”

Desde que dej6 de interesarse en mi
tuve un buen modelo.

Lucian Freud.”

Freud ocasionalmente también realiza paisajes y pinturas de animales como caballos o perros,
pero, si al margen del retrato-desnudo se quiere delimitar un tema que cubre un gran periodo
de afos y de obras, ello se encuentra en la serie de retratos de la madre del pintor, Lucie
Brasch. Desde 1972 se ve esta rutina entre ellos, en la relacion madre-hijo se yuxtapone la
relacion pintor-modelo, desarrollando un proyecto especifico sobre la cuestién biografica de
una persona y considerando el paso del tiempo; esto ocurre con varios modelos de Freud como
sus hijos, pero con ella se vuelve mas contundente el relato biogréafico del modelo a través de
las imagenes.

En los retratos ella aparece en actitud silenciosa, reservada y distante, en algunos la
actitud es sumamente quieta, reposando da la impresién que nada le importa, diriamos que se
muestra desobligada.

El unico cuadro en el que aparece acompafada es “Gran interior W9” que fue de los
primeros de la serie en 1973, la madre del pintor esta sentada, inmoévil y obediente al pintor,
también aparece desentendida de lo que ocurre en el resto de la escena, es decir sin
relacionarse con la mujer recostada y que tiene el pecho desnudo en el fondo de la escena,

qguien es la amante de Freud y poso por separado, haciendo referencia a la propia actitud del

L Cit. en Gonzales Torres. 2007. Sin paginacion. - Alleine es una expresion de origen aleman que
significa déjenme en paz, también significa soledad.
2 Smee. Pg. 44.
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pintor de que cada una es un asunto privado, el cual no representa la familiaridad entre ellas,
sino con él; Freud queda perdido en la imagen, siendo obvia la intencidon de presentar a su
familia, o parte de ella a la vez que se mantiene un enfoque impersonal, Robert Storr afirma:

“la tension bien manejada entre distancia e intimidad es por mucho el punto central de los

cuadros de Freud” (Storr. Pg. 133).

llustraciéon 23. Gran interior. W9. 1973.
32.4x23.5cm.
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En Gran interior W9, aparte del sillon y la cama en que descansan las mujeres, se
reconoce en la imagen un mortero, el cual fue usado para preparar el color gris con el que
pintaron la ropa de Lucie; el mortero sirve como una metafora o una sutil evidencia de la pintura
real como substancia de la obra y como elemento constitutivo de la representacion de la
madre, La pintura envuelve a la persona, con la pintura tomada del mortero encarna al sujeto,

lo retrata.

llustracion 24. La madre del pintor. 1972.
32.4x23.5cm.

Al principio en los primeros retratos, como “La madre del pintor” de 1972, se puede
advertir el animo adverso y el cansancio que ella padecia, en el tratamiento de los demas
retratos se ve, al igual que en el Gran interior W9, una falta de comunicacion irénica al tratarse

de la relacion madre-hijo como también la relacién pintor-modelo. La produccion comenzé
101



porque Lucie Brasch entr6 en una profunda depresion tras la muerte de su esposo en 1970, y
tras sobrevivir a un intento de suicidio en 1972, Lucian Freud consider6 que podria darle
alguna motivacién y a la vez cuidarla y vigilarla al tener sesiones de pintura en su estudio.
Antes de ello Freud y su madre no tenian mucha comunicacion, Freud reconoce que “hasta
entonces... siempre la evitaba porque ella era muy intuitiva que perdia mi privacidad, o mejor
dicho era amenazada por ella” (Bernard y Dawson. Pg. 31).

Las sesiones fueron una rutina desde 1972 a 1984 y finalizan excepcionalmente tras la
muerte de ella en 1989, Feaver relata el hecho: “Cuando su madre murié en 1989, Freud la
dibuja tan pronto como podria después. Las regulaciones del hospital estipulaban que alguien
tenia que estar en el cuarto con €l. No importo: él dibujo los pliegues sin vida, la boca
desdentada y hundida, la impersonalidad, el vacio.” (Feaver. Pg. 8)

A pesar de la depresion de su madre, Freud nunca se mostrd nervioso ni complaciente,
en un modo distinto la serie sirvi6 para sobrellevar un tiempo de soledad y vejez, Freud
recuerda que al pasar por su madre a su casa para llevarla al estudio y tener sesiones de
cuatro horas —fueron méas de mil sesiones” (Figura. Pg. 18)-, ella siempre estaba lista, Freud
comenta que al dejar su madre de prestarle atencion a él, ella como modelo dominaba o
promovia mejor la sesion que el propio pintor, al no haber distracciones, “era completamente
fuerte. Cuando yo era muy joven ella me hizo darle lecciones de pintura. Por supuesto cuando
lo pensé mas tarde me avergoncé. Naturalmente entonces no entendi que ella trataba sélo de

hacer una vez més alguna conexion conmigo” (Bernard y Dawson. Pg. 32).

3 Al recordar gue Freud dura meses en terminar un cuadro, aunque fueron varios afos los que retratd a
su madre, las pinturas no son tantas como suponemos Yy se conocen pocas, pero al agregar los dibujos
y grabados se suma un numero coherente de trabajos acorde al tiempo de mas de diez afios.
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llustracion 25. La madre del pintor muerta. 1989.

Carbon sobre papel. 33 x 24.4 cm.
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4.10 Analisis de la obra “y el novio...” (1993).

El tema del suefio la quinta esencia de la intimidad:
ahi es donde el vouyer se entrega impunemente a la contemplacion del desnudo
sin el riesgo de ser interrumpido o importunado por el objeto de su mirada.

Juan Antonio Ramirez™

llustracién 26. "y el novio..." 1993.
232 x 196 cm.

" Ramirez. 2003. Pag. 47.
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a) Elementos sintacticos.

Las dimensiones del cuadro son de 232 cm de alto por 196 cm de ancho, en una
composicion que coloca sus figuras y ejes principales en torno al centro siendo dinamica y
asimétrica debido a las variantes en los tamafios y contrastes de sus elementos.

En el primer plano los dos cuerpos sobre la cama generan una agrupacion de
importancia, este conjunto es apoyado en una duela, la cual por sus pinceladas y textura,
dibuja direcciones angulares que otorga la ilusion de profundidad y perspectiva hacia un punto
de fuga. Todos los elementos estan cercanos y superpuestos entre si, creando la ilusion de
un espacio cerrado.

El siguiente elemento es el biombo apenas separado de la pared que sirve de fondo y
ultimo plano, ambos determinan el fondo general de la obra, pero también afiaden la variante
mas importante debido al valor tonal del biombo, una masa negra que separa no sélo los
planos de profundidad del cuadro, sino también los tonos célidos de las pieles y la pared, es el
punto de contraste que vuelve luminosas a las figuras; aunque el predominio de la paleta de
color es neutra, es decir sin cargarse demasiado a colores primarios calidos o frios, y debido a
este maximo elemento de oscuridad que es el biombo, se encuentran los pesos y masas
tridimensionales por sobre el color en la obra.

De regreso a los tamafios, se ha considerado a las dos figuras y a la cama como una
agrupacién, como el objeto de mayor peso al frente de los planos de la obra, luego el biombo
marca un ritmo de pausa, profundidad y contraste, detrds de este elemento la pared que puede
ser un elemento débil, tiene una ventana que hace eco de la verticalidad y de las formas
rectangulares o en las reducciones geométricas de la composicién. Con las superposiciones de
los planos y los diversos tamafios, hay una profundidad soélida, también la similitud de matices
entre el fondo y el primer plano generan una atmosfera equilibrada.

La técnica de Lucian Freud es de trazos fuertes y amplios, colocando masa de pintura

directamente sobre la tela. Antes del comienzo de esta obra Freud no utilizaba este tipo de
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formatos grandes para sus obras que sin duda le favorecia por su técnica, por lo que el cuadro
también es un precedente de pinturas posteriores de dos o0 mas figuras en el estudio. Este tipo
de formatos y pinceladas acumuladas, reafirman la calidad organica de sus retratos-desnudos,
ello es la evidencia de las curvas, los pesos y la “naturalidad” o sensacion organica de sus

individuos y la que no poseen el resto de los objetos en sus cuadros.

b) Semantica y Pragmatica.

Es una escena de interior, un cuarto de aspecto descuidado, sucio y viejo, hay pocas cosas,
apenas un biombo negro desgastado y una cama cubierta por una gran sabana gris que cae al
suelo, en la cama se pueden ver recostados dos cuerpos desnudos, hombre y mujer.

¢, Qué vincula a estas dos personas? Sugerimos intimidad y reserva, confianza mas no
se sabe si pleno afecto, en la imagen “el cuerpo del actor, tan fornido y optimista, dispuesto
para todo, aparece extendido en una pose somnolienta, con el rostro en escorzo. El contraste
con la figura blanca, mucho mas pequefa y fragil, de Bateman, mirando en otra direccion pero
con ambos pies tocandole el muslo, esta cargado de ternura y una especie de conmovedora
irreconciabilidad” (Smee. Pg. 90). Los modelos son Leigh Bowery y Nicola Bateman, él era
actor travesti, ella le disefiaba la ropa para los performance y trabajaron juntos mucho tiempo,
se casaron antes de el actor falleciera de sida en 1994, sélo se puede especular sobre un
vinculo sexual reprimido entre ellos.

Freud obtuvo la inspiracion, sin duda también en parte por dicha pareja, del fragmento
de un poema de A.E. Housman que dice: “Y el novio en toda la noche nunca se vuelve hacia la
novia.” Al representar parejas el pintor sostiene: “lo que realmente me interesa es hacer
completamente diferentes a dos animales de la misma especie” (Bernard y Dawson. Pag. 38).
En su obra se encuentra repetidamente un tipo de binomios, por ejemplo, hombre- muijer,
pintor-modelo, desnudo- vestido, o simplemente un cuerpo es mas grande que otro; Lucian

Freud logra concentrarse y resaltar a cada modelo aisladamente.
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El tipo de escrutinio profundo y concentracion de Freud para retratar parejas en las
sesiones prolongadas, lleva consigo un resultado puntual en que al percibir y mostrar el peso y
el lugar de cada uno, establece tensién y separacion fisica.

Resulta obvio que en la obra que se analiza, el espectador participa de un ambito
privado, ademas la desnudez de los modelos que duermen implica la mirada voyerista, una
revelacion intrusa del espectador; el biombo, es un mobiliario de ocultacién, de espacio propio
para desvestirse y no ser visto, pero aqui los espectadores ocupan ese espacio privado, el
biombo interrumpe la vision de la ventana desde fuera y permite en cambio que el espectador
contemple directamente la desnudez de los sujetos, situando la presencia del espectador en el
mismo espacio doméstico.

Es intersubjetivo porque el espacio de vision revela proximidad entre los modelos y el
espectador, sin embargo ellos duermen y el espectador vigila, la mirada voyerista también
separa, no hay evidencia de implicacién alguna entre el publico y la pareja representada en

esta obra que constituye a los espectadores como sujetos intrusos.

c) Intertextualidades.

Pierre Bonnard (1876-1947) fue un pintor que vivi6 en Francia durante el surgimiento del
impresionismo y post-impresionismo, durante la moda por las estampas japonesas que
influyeron en la pintura, su motivacion por tanto no es complicada: a través del arte intimar con
la naturaleza, alejando la mirada de los asuntos académicos hacia situaciones reales, proximas
y simples, por ejemplo los objetos e intimidad en el hogar.

En la obra de Bonnard “Un hombre y una mujer’ se autorretrata acompafiado de su
pareja, Maria Boursin conocida también como Marthe de Meligny, se casarian en 1925. En la
imagen ambos estan desnudos y es una composicion peculiar porque las figuras estan
situadas a uno y otro extremo del cuadro, en el lado izquierdo y atras del espacio ella presta

atencion a unos pequefios gatos con quienes juega, se percibe tranquila y estd bafiada de luz,
107



en cambio el hombre en el otro extremo es una figura dramatica, casi en penumbra,
refugidndose tras un biombo que a la vista de la composicién se sitda en el centro y divide a la
pareja -es un elemento en comun con el cuadro de Freud “y el novio...” — el hombre es de
mucho mayor tamafio y proximidad que la mujer, pero es una figura delgada y vulnerable, la
separacion y los elementos de contraste comunican que la unién del hombre y la mujer es

siempre una unién de contrarios.

llustracion 27. Bonnard. Un hombre y una mujer. 1900.
Ole6 sobre tela. 115 x 72.5 cm.
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Las obras de corte voyerista enmarcan actividades personales y privadas, por ejemplo
una persona al vestirse, al bafiarse o al estar durmiendo, Lucian Freud y pintores como
Bonnard destacan este gesto privado, donde sus modelos se permiten una actitud relajada;
tras juntar un dmbito privado y su exhibicion pablica mediante la obra, el arte sitia a discrecion
del espectador la mirada al cuerpo desnudo del otro mientras €l no puede ser visto.

En un inicio la modernidad del arte y el proyecto de vanguardia, proponian la
identificacion social con los asuntos tratados, incluso en el desnudo, por ejemplo, comenzando
a exponer la desnudez real de la mujer confrontando a los espectadores, en respuesta a que
se situaba en un espacio posible y con rasgos reconocibles de clase y contexto compartido,
es decir que un desnudo académico como una Odalisca no perturbaba a un espectador
gentleman europeo, porque recreaba una ilusion distante, alejandose de tal modo del mundo
del espectador, sin ser estrictamente una busqueda de realismo o posibilidades reales. Aunque
parezca que el cambio en el arte responde a nuevas técnicas, estilos, 0 que es expresion
vulgar y obscena, de hecho la representacion del desnudo desde el realismo como lo trabaja
Freud, no sélo va a las apariencias plasticas sino que trabaja con los codigos en torno a la
mirada compartidos socialmente.

Al seguir abordando la intertextualidad del retrato-desnudo, un conjunto de obras
importantes respecto a situarse en un espacio de la realidad del observador y presentando un
desnudo desacralizado, son las pinturas de W. Sickert (1860-1942) quien buscando inspiracion
en el hecho real y los sujetos de la ciudad, realiza su proyecto visual en torno a los asesinatos
de prostitutas en Londres, el famoso caso de Jack el destripador que todo mundo conocié por
los periédicos de la época, los “Asesinatos en Cadmen Town” manifiestan una desolada
ostentacion del sujeto pictérico completamente alejada del idealismo (Malpas, 2000, Pag. 16).
Obviamente no se coloca al desnudo en el escenario burgués o en un espacio confortable, sino
gue precedente al crimen, Sickert representa a la prostituta en espacios sin luz, habitaciones

secretas y pobres, se percibe una cama muy parecida a la utilizada por Lucian Freud en sus
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sesiones, tan sélo puede ser coincidencia por ser un mobiliario accesible e indispensable. La
modelo es en parte oculta y descubierta en la pintura “La holandesa”, emocién tragica que nace
por la gran participacion de la sombra y el contraste, los trazos de Sickert son sueltos y
amplios, logra volimenes adecuados y se puede considerar la tendencia expresiva tanto en su

técnica como en su mirada al drama del cuerpo-sujeto, familiar a Bacon y a Lucian Freud.

llustracién 28. W. Sickert. La holandesa. 1906.
Ole6 sobre tela. 51.1 x 40.6 cm.
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Ya se ha comentado que la desnudez corporal -Naked- al ser mostrada interviene en el
ambito de produccion de subjetividad y presentacion del sujeto, el espectador entonces acciona
su percepcién de lo grotesco, de lo obsceno, de sentirse en cueros, Mijail Bajtin ha descrito
este cuerpo grotesco en sus estudios sobre el realismo, y habria que afiadir que la desnudez
no se sustrae de intervenir e impactar en la produccion simbolica, y por ende recae en cierto
grado en las emociones y sensaciones colectivas, Bajtin comentd: “El cuerpo grotesco no esta
separado del resto del mundo... no es una unidad... transgrede sus propios limites. El énfasis
recae sobre las partes del cuerpo que se abren hacia el mundo exterior, es decir las partes del
cuerpo a través de las cuales el mundo entra en el cuerpo o emerge de él, o a través de las
cuales el propio cuerpo va al encuentro del mundo... el énfasis estd en las aperturas y
concavidades, o en ramificaciones y protuberancias: la boca abierta, los 6rganos genitales, los
senos, el falo, la panza, la nariz.”

La desnudez se padece de este modo desbordante, entre el goce y el dolor del cuerpo
esta el mismo medio involucrado, la piel. Lucian Freud enfatiza la carne como la posibilidad de
exponer a los sujetos y de dotar de vida a sus retratos, por ejemplo la experiencia de la ultimas
obras de Stanley Spencer (1891-1959), parece ser la misma de los retratos-desnudos de
Freud, la concentracion de su mirada, la relacion familiar con el modelo, la cualidad fisica de
la pintura y la obsesion con el retrato.

“Pierna de cordero desnuda”, es la obra de Stanley Spencer en la cual la desnudez, el
contacto sexual Yy el reconocimiento intersubjetivo a través de la implicacion-vision de los
sujetos, es un hecho personal. La pareja desnuda son el propio pintor y su amante, Patricia
Preece, la implicacion de ella es distinta que la mostrada por Leigh Bowery y Nicola Bateman
en el cuadro de Freud, en la que el acto sexual pudiera o no haber ocurrido, en todo caso en

medio del suefio y la relajacion, parece sugerirnos un resguardo y reserva hacia el interior de

> Citado en: Gonzales Crussi. 2006. Pag. 20.
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cada personaje, pero en la obra de Spencer la tensién de la pareja es inversa, es el novio que
mira a la novia pero generando una atmosfera asfixiante en lugar de voluptuosa, se ve una
sobreabundancia de pliegues, vellos y carne en estado crudo. Sobre la composicion, no hay un
encuadre apropiado para la distancia y la contemplacién de la imagen, puesto que ante la
adscripcion de la mujer cortada de brazos, piernas y cabeza, no se muestra en la obra un
cuerpo completo, mientras la representacion del el hombre, por su parte, para lograr entrar en

el encuadre tiene que agacharse y casi caer sobre ella, también su cabeza es cortada.

llustracién 29. Stanley Spencer. Pierna de cordero desnuda. 1937.

Ole6 sobre tela. 91.5 x 93 cm.
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“Pierna de cordero desnuda” es la metafora de un descuartizamiento y al mismo tiempo
de la materialidad que es el hombre, no hay que olvidar que la obra surge en el periodo
entreguerras en 1937 y es orientado al movimiento de la nueva objetividad; el titulo sefiala que
al lado de la mujer esta la pierna de un cordero cruda, evocando el instinto y la constitucion
animal de las personas y aun mas, la presencia de la muerte en la carne. Spencer al mostrar la
sexualidad, el instinto y la intimidad, no deja de ser en cierto sentido critico, tanto €l como
Lucian Freud dicen que el reconocimiento del otro es complicado e intenso, sobretodo que la
visibilidad del cuerpo desnudo en ambos sexos demanda una implicacion personal excesiva,
produciendo un trastorno en la constitucion de las identidades.

Cuando existe un acto de visiobn se revela necesariamente a los sujetos implicados,
estos implican directamente los procesos bio-psico-sociales de ver y ser vistos, de ser sujetos
inmersos en la mirada. Por tanto los actos de vision dentro de un régimen especifico
experimentado, actualiza a los individuos, es decir, su efecto es la constitucién del sujeto
dentro de la vision que él provoca y de la que él participa, logrando que en el acto el individuo
ingrese su subjetividad, su razonamiento, su ser-expuesto, y presentarse por Ultimo hacia el
espacio mas amplio del mundo.

El retrato-desnudo de Lucian Freud es un régimen de vision simbdlica que no se sustrae
al grado performativo de la mirada, de hecho la obra directamente reproduce un acto de vision
esencial subjetivado, ver y ser visto, mostrando la constitucion del sujeto, de su cuerpo
desnudo, de su ser-expuesto, logrando que su lectura como hecho simbdlico sea envuelta en

la experiencia de la realidad como tal.
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Capitulo 5. Texto e intertextualidad en el retrato-desnudo.

5.1 Tradicién y convencionalidad de los modelos de representacién.

Cuando se presenta una imagen como una obra de arte,
la gente la mira de manera que esta condicionada

por toda una seria de hipotesis aprendidas acerca del arte.

John Berger.”

Los Estudios Visuales orientados hacia el significado cultural a partir de la visualidad,
comprenden el Ver como un ejercicio ideoldgico, es decir que ya sea basado en la filosofia, la
ciencia, la religion o el racionalismo capitalista, cada contexto ejerce miradas e imagenes
basadas en la creaciéon y el sostenimiento de ciertas convenciones en las formas de
representacion.

Siguiendo el estudio de Umberto Eco,”” se hace claro que no se realiza una
significacion visual, sino después de que una cultura ha hecho pertinentes ciertas
caracteristicas de los sujetos de la representacion, por ejemplo en la lectura de la obra
figurativa el sentido se comunica mediante un sistema de presencia-ausencia en que los
objetos se vuelven reconocibles, ademas “la sociedad debe establecer siempre, dentro de un

numero de posibilidades gréficas expresivas, cudles de éstas pueden ser utilizadas”’®.

Ningun
artista por tanto puede pintar lo que ve prescindiendo de tales convenciones que constituyen la
cultura visual.

Para tener un consenso sobre la percepcion y el sentido de una imagen o palabra, o

para establecer la circulacién de una convencion cultural dentro de un cddigo previamente

establecido, los individuos deben acumular experiencias y significados, incluso por varias

e Berger. 2007. Pg. 17.

" Consultar: Calabrese. Capitulo 2.5.5 “Umberto Eco y la estética semidtica’. El lenguaje del arte.
Paidos. Barcelona 1985. Pags. 118-125.

8 |Jdem pag. 155-156.
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generaciones, y deben confrontar estos entre si para obtener un cédigo o normatividad en
comunidad, es decir, acordar un cdodigo suficientemente estable, aceptado por todos los
miembros de una sociedad e integrado a sus actos, para poder representar asi sus ideas,
valores y costumbres en comun -esto es un hecho fuera de los esencialismos visuales y
logocéntricos, lo que seria por tanto la construccion social de lo visual y de lo discursivo-.

La aparente unidad de lo comun esta fracturada entre usos propiamente compartidos y
otros exclusivos y excluyentes. Los codigos son conducidos por las instituciones o poderes,
gue desempefan el sostenimiento de los patrones de conducta y de los modelos de
representacion; por tanto, sin negar los intereses politicos de las instituciones, los cddigos son
en si arbitrarios, inmersos en contextos historicos y fisicos irrepetibles, impuros, y por ello todas
las convenciones culturales no son en esencia permanentes.

La historiografia confirma que las diferentes interpretaciones existen porque la historia
es basicamente un discurso en litigio, un campo ideoldgico de batalla en el que las personas,
las clases y los grupos, elaboran autobiograficamente sus interpretaciones del pasado y el
presente’®. De modo que cualquier consenso sélo podria ser alcanzado cuando las voces
dominantes lograsen silenciar al resto de las voces, al final la historia es teoria, la teoria es
ideologia, y la ideologia es pura y simplemente intereses materiales (Malerba. 2007. Pg. 69.).

Roland Barthes critica la convencionalidad de todos los cddigos de interpretacion y de
significacion, pero cree en la libertad para usarlos o hacer caso omiso de ellos, de hecho este
ataque contra un proceso de lectura pre-establecido y contra los significados consensuados

para todas las relaciones simbdlicas, para él esta implicito en los mismos procesos de

" Incluso la historia del arte mas abierta y autocritica esté indeleblemente marcada por los vestigios de
sus origenes eurocéntricos, como ha sostenido James Elkins la misma idea de una historia del arte, es
decir, de un desarrollo secuencial, sus ideas sobre la evolucion, progresos y rupturas en el arte, podrian
ser perfectamente conceptos especificamente occidentales, que no tienen porque encontrarse en
cualquier otro lugar (consultar: Elkins 2002. Y Rampley 2006. Pg. 189.). Estos hechos deberian figurar
como un problema interpretativo para cualquier investigador que pretendiese teorizar sobre los modelos
de representacion y los actos de vision, debido a que a través de la educacién y la reproduccién cultural
se ha instalado la vision occidental en los cédigos condicionados para interpretar toda experiencia en
base a ciertas ideas circulares y tradiciones. (Elkins 2002).
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significacion y en la propia estructura textual, porque todos los discursos, incluyendo las
interpretaciones criticas, son igualmente ficticias y de ningin modo pueden ocupar el lugar de
la verdad.?® Los canones arbitrarios y previamente establecidos resultan ficticios.

En la convencionalidad de todas las formas lo que no se puede olvidar es que “los
artificios de la representacién han dado paso a la materialidad misma de las cosas, el reflejo ha
pasado a ser una disposicion concreta en nuestro ambito real.” (Ramirez. Pg. 289).

Al retomar una nueva conciencia y desde la capacidad argumentativa para generar
nuevos sentidos, a través de desplazamientos en los modelos de percepcion y significacion, se
van modificando poco a poco los cédigos culturales en sintonia con nuevas necesidades y
estructuras de control hegemdénico. Si se puede tener una certeza respecto los procesos de
significacion, es en la eventualidad del conflicto, la eventualidad en la critica y la revision de
nuestras conductas.

Si bien los modelos de representacion simbodlica se basan en interpretaciones
eventuales de un determinado contexto, existe una organizacion inherente en el
establecimiento de su sentido que permite la sustitucion de un componente del cddigo por otro
distinto o incluso la legitimacién de un proyecto marginal; son oposiciones desde el desarrollo
de conceptos que operan como ejes organizativos de las experiencias a través del lenguaje y
los regimenes de vision, llamese a este deseo de un control central: progreso, naturaleza,
verdad, hombre, conocimiento, etc. que se introducen desde el lenguaje como un concepto
superior. Jaques Derrida llamé a este deseo expresado en nuestros modelos de representacion

de la realidad Logocentrismo.®*

8 Barthes, opinion citada y referencias en: Selden. pag. 192.

8 Referencia en: idem pag. 208. No es que Derrida considere el logocentrismo como una resoluciéon
final, sino mas bien como un problema, como la unificacién simbdlica deseada pero imposible, la
modalidad de pensamiento que no se puede combatir con su sentido contrario y ante tal abuso de toda
comprension de la realidad injusta, inmoral y falsa, opta por ser un apostata, negando el centro.
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El Ocular-centrismo, como abstraccién organizativa equivalente al logo-centrismo para
la vision, entrega un modelo de representacion desde la supuesta observacion empirica,
basado en los postulados de la perspectiva renacentista, mediante un empleo sistematico que
enmarca un objeto o escena y dispone del campo de vision situando al sujeto como punto
geomeétrico en el origen de la mirada, debido a que el sujeto desea ser el ojo central del acto de
vision en una relacion imaginaria con el espacio real ®. El Ocular-centrismo ha condicionado la
experiencia perceptual y la memoria del sujeto, creando sistemas de orden y clasificaciéon que
ahora se encuentran instalados en el inconsciente del individuo®.

En este tipo de régimen de visiébn Ocular-centrista, dirigir la mirada al mundo exterior
significaba la separacion entre el sujeto y el objeto, entre la realidad exterior y la consciencia
interna, obteniendo la verdad absoluta del objetivo sin contaminarse con el sujeto -como lo
promueve el modelo cartesiano en la filosofia y la ciencia-, pero “el hecho de [que] las
cuestiones de la significacion [visual] no pueden separarse de las cuestiones de la subjetividad,
de los procesos por los que los sujetos que miran no so6lo construyen sentidos, sino que
también resultan absorbidos en y formados por dichos sentidos, ha pasado a ser un axioma”.

Poco después de poder ver somos conscientes de que también nosotros podemos ser
vistos. “El ojo del otro se combina con nuestro ojo para dar plena credibilidad al hecho de que
formamos parte del mundo visible” (Berger. 2007. Pg. 15.). Cabe sefialar, entonces, que en las
formas de representacion y de recepcion se da una retroalimentacion de la mirada, como un
sistema relacional y no unidireccional; porgue en toda intervencion cultural devolver la mirada

es realmente hablar de una retroalimentacion de la vision, es decir, que el verdadero acto de

8 Consultar sobre modelos de representacién y ocular-centrismo: Linker, Kate. “Representacion y
sexualidad”. En Wallis -compilador. Arte después de la modernidad. Akal Madrid 2001. Pag. 411.

8 para Jonathan Crary, la vision se construye histéricamente, de tal manera que cada época tiene un
modo de ver o un paradigma de vision particular y caracteristico que lo diferencia de épocas pasadas y
futuras, pero aunque la modernidad, segun él, estaria compuesta por una pluralidad de regimenes de
vision en continua disputa, todos ellos estuvieron dominados o bajo la hegemonia del perspectivismo
cartesiano, lo que favorece la nocién de un ojo/ego centralizado (Referencia: Hernandez Navarro. 2007.
Pg. 62.)

8 Linker, Kate. 2001. Pg. 396.
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vision intersubjetivo, desplaza al supuesto sujeto central favoreciendo las relaciones
intersubjetivas y las fusiones externo-internas de los individuos implicados en la vision®. Por
ejemplo en la pintura de retrato que se organiza en torno a una figura y una persona, el sujeto
sustituye simbdlicamente al objeto, esa es la mirada que devuelve el retrato.

Los modos de ver que organizan los individuos dependen precisamente de modelos
para el sostenimiento de ideas, valores, costumbres y convenciones, que dan lugar a las
formas y contenidos de las producciones simbdlicas desde la visualidad. Se puede concluir,
entonces, que el estudio de las representaciones visuales y los actos de vision, contribuyen al
conocimiento sobre la constitucion y los sentidos de los sujetos y de las sociedades, las cuales
se derivan de las formas de interrelacion que cada individuo establece con las pautas y
agentes de culturalizacion en las que se encuentra inmerso desde su nacimiento y a lo largo de

si vida (Hernandez, Fernando. 2007. Pg. 29.).

8 Jacques Lacan ha desarrollado te6ricamente la autonomia del régimen de lo visual, es decir, sobre las
bases de la fenomenologia de la visién de Merleau-Ponty, Lacan ha descentralizado la visién cartesiana
u ocularcéntrica del sujeto; él ha establecido las correspondencias entre la mirada, los deseos o
pulsiones relacionados al imaginario, los significados surgidos por convenciones visuales preexistentes,
los paradigmas de la vision y sus contextos, para advertir que el orden imaginario moldea y condiciona
esencialmente la subjetividad, también desarrolla la idea de que un campo de vision o haz de luz -
consciencia de lo externo- rodea siempre a los sujetos (Referencias: Silverman. 2007. Y Moxey. 2009.
Pg. 15.). También cabe recordar que en el capitulo seis del presente texto, se exploran y analizan los
conceptos de Lacan sobre la mirada para obtener conclusiones utiles al tema de la tesis.
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5.2 El Realismo y la subversién del desnudo: Manet, Courbet y Lucian Freud.

Aprendi que la mirada directa de una mujer desnuda
desafia al contemplador, desnudandolo a su vez.

Rafael Argullol.®®

El acceso a la realidad esta mediado por el uso de la representacion, la tradicién occidental
desde sus raices clasicas, dispone de la representacion de la figura humana, sus funciones,
estilos y técnicas de producciéon han cambiado con el tiempo y han modificado su recepcion
pero, también han brindado un predominio por las manifestaciones que reflejan ilusoriamente la
realidad, una retdrica del arte figurativo que hoy en dia continda.

A partir del siglo XIX los modelos de representaciéon sufrieron un cambio muy alejado de
lo que era la tradicion, visto también en grandes campos como la revolucion industrial y la
organizacion social en Europa; hay entonces un cambio en la representaciéon pictdrica que
reacciona ante las directivas de la academia francesa. Anteriormente la produccion de las
imagenes en que interviene la figura humana y la figura desnuda, habian alcanzado normas
precisas, usos especificos y categorias basadas en un gusto idealizado, por ejemplo “habia
algunas cosas impensables, como las posturas obscenas que mostraran frontalmente los
muslos abiertos, especialmente en la mujer, o ciertos desequilibrios estaticos. Es decir, que
aquella concepcion corporal implicaba una mezcla de pulsiones heterogéneas, con la
aspiracion de lograr tres cosas simultaneamente: el decoro, la mesura y la estabilidad”
(Ramirez. Pag. 24).

El caracter conservador de un arte es asi por la reproduccibn de normas de

comportamiento y expectativas acerca de la naturaleza del encuentro con una obra, por lo

8 Argullol. 2002. pag. 24.
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mismo una contracultura o vanguardia artistica puede ser entendida en términos de su
desviacion de estas normas sobre su valor o uso cultural.

Si el arte responde al honor de la corte, al gusto de la burguesia, al servicio respetuoso
de la nacion y de la iglesia, como ocurrié durante siglos, para agredir y transformar tal cédigo
hegemonico, debia de surgir el arte de clase baja, y es en siglo XIX en Francia que la pintura
de Edouard Manet (1832-1883) y Gustave Courbet (1819-1877) al reconsiderar sus
procedimientos y vision del arte, al agredir al espectador, inician la revolucion frente a la
doctrina académica, modificando de tal modo el desarrollo de la pintura que abren paso a la
libertad de temas actuales, a la autonomia del campo y directamente a la imagen simbdlica de
la desnudez corporal o retrato-desnudo.

Un aspecto importante que se debe considerar sobre la transgresion de la pintura y las
representaciones marginales, es que estas siempre existieron, tanto el arte erético y la
profanacion del gusto se revelan en la obra de muchos artistas, sin embargo socialmente su
impacto fue distinto, en parte porque se mezclaban con los codigos y simbolos instituidos de su
contexto, pero sobre todo porque la divulgacion de la imagen y de los comentarios criticos no
competian con el alcance cuantitativo y cualitativo que tuvieron Manet y Courbet por los
medios impresos de una capital europea que transitaba a la modernidad en todo su espectro
cultural, y del grupo de intelectuales en disputa, entonces el escandalo de su obra posee una
escala distinta respecto a ejemplos del pasado, efectuando el nacimiento del arte moderno y
de las acciones que realmente permitieron generar cambios drasticos en las convenciones

académicas, instaurando y reconociendo un nuevo modelo pictérico como tal, el Realismo®’.

8 Es obvio que se encuentran gestos y caracteristicas por fuera de lo académico y realistas en los
desnudos y retratos de Goya, Velazquez, Rembrandt o Franz Hals, inclusive lo que se llama un caracter
moderno, pero se ha tomado una mayor conciencia o recuperacion al respecto con el paso del tiempo,
ademas la transgresién del cédigo o la norma artistica gener6 un impacto menor en su propio tiempo y
fuera de sus localidades, aunque influyen posteriormente, es un logro menor en comparacion con los
artistas de la modernidad que se tratan en este capitulo y que modifican su presente y a la siguiente
generacion de pintores en su contexto inmediato, por ello a Manet se le vincula con el impresionismo.
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El trabajo de Manet por mucho tiempo fue considerado impresionista, pero hoy en dia
se hace pertinente presentarlo en su aportacion al ambito del realismo, comenzando por esa
visién pragmatica con la que expone a sus modelos, pues en el sentido académico los modelos
debian ser representados idealizados, en cambio los hombres y sobre todo las mujeres en los

cuadros de Manet, pueden percibirse como cualquier persona real.®®

llustracién 30. Manet. Desayuno sobre la hierba. 1863.

208 x 264 cm.

8 Manet muestra la cualidad del retrato, el sujeto. Hay que recordar que, precisamente por abordar una
identidad terrenal, el retrato era considerado un género menor en la pintura, debido a que sirve de
homenaje y promueve una posicién social del modelo, haciendo del retrato imagen utilitaria y no

solamente contemplativa (Ver: Nancy 2006. Pag. 24).
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“Desayuno sobre la hierba” de Manet fue inspirado en una pintura antigua de Giorgone,
“Concierto campestre”, sin embargo distaba mucho de ser alegdrica, ante la obra de Manet los
espectadores “debieron encontrarse con la desnudez [naked] ahi donde esperaban ver un
desnudo [nude], un escenario actual en lugar de la nemorosa escena intemporal que insinuaba
la composicion” (Prentville. Pg. 14), por tanto crea un contexto realista que incomoda y
sorprende a la vez; Vemos un grupo de personas, dos varones que parecen estan
conversando, su atuendo es invento de la época en que la pintura fue realizada, al fondo una
mujer dentro de una laguna parece tomar un bafio y esta llenado un recipiente directamente en
el agua, mas aun la presencia en verdad patente es la mujer desnuda que mira fijamente al
espectador, acaso lo llama, lo invita 0 espera para compartir ese dia en el campo, pues esta
mujer desnuda que acompafia al par de hombres vestidos, ella no refleja distancia ni sobresalto
ante la mirada del espectador, su mirada en éste lo desafia por completo, so6lo por dirigirse a él
lo seduce.

En la obra de Manet es que se enmarca la direccion y el debate del realismo,
considerando que “a partir del momento en que se acepte como ultima palabra del arte la
imitacion literal, prosaica vy trivial de la naturaleza, se sentirian abofeteadas las personas que
estan ligadas a las tradiciones del Renacimiento... [Esto es] la conviccion segun la cual el
hombre de alta categoria, el hombre culto, debe pasar por alto la realidad; segun la cual sélo
ensucia su pensamiento y su sentir...” (Westheim. Pg. 160).

Lo expresado en las obras no trataba acerca de la imitacién del mundo o la naturaleza
solamente, el desagrado o cualquier otra sensacién creada tampoco justifica una categoria de
lo bello o lo sublime, en su lugar Manet provoca que al cotejar lo representado con el contexto
del espectador, con su reconocimiento, se genere una mirada pragmatica en que se
determinan los valores referenciales de la obra en un tiempo actual y referidos también a quien

observa, no sdlo es reconocer una realidad objetiva , sino participar de ella como publico.
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Del mismo afio que “Desayuno sobre la hierba” pero expuesta en 1865, el cuadro de
“Olympia” despertd en los criticos y todo publico un tremendo escandalo que eclipsé por
completo el primer disgusto con Manet debido al Almuerzo Campestre. “Olympia” es un
desnudo en interior inspirado en lo que parecieran elementos clasicos en la pintura por la
pose, la composicion y el tema solicitado, una odalisca con su esclava; pero el autor ha
representado a una mujer desnuda de modo que su voluntad e intenciones se revelen en su

cuerpo y en su mirada, de que formen parte esencial de la imagen.

llustracion 31. Manet. Olympia. 1863.
130.5 x 190 cm.
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llustracion 32. (Izg.) Giorgione. Venus durmiente. (1510).108 x 174 cm.
llustracion 33. (Der.) Tiziano. Venus de Urbino. (1537). 119 x 165 cm.

Tanto “Desayuno sobre la hierba” y “Olympia”, son desnudos inspirados en el trabajo de
Giorgione (1477-1510), pintor que es posible considerar el inventor del desnudo clasico
veneciano; un lector actual acostumbrado al desnudo femenino por siglos en el arte, tal vez
dude de dicha aportacioén, pero el hecho es que la figura reclinada de una mujer desnuda no
parece haber sido tema de ninguna obra importante de la antigiiedad®. En ese tiempo la
sociedad renacentista aspiraba a la representacion de la Venus celestial a través de la medida
y la idealidad del desnudo, basandose en los textos de Platon donde la idea supera la
apariencia, los neoplaténicos conciben a dos Venus®, la Celestial (idea) y la Naturalis
(apariencia vulgar), Giorgione parece aproximarse a la Venus Naturalis

Educado en la Escuela de Venecia, muy apegada a la brillantez del color y por tanto, a la

8 “En Grecia no hay ninguna escultura de desnudo femenino que date del siglo XV, e incluso en el siglo

V es extremadamente rara [...] Habia motivos religiosos y morales [patriarcales] para ello. [ademas...]
la concepcion de la afrodita desnuda es oriental y cuando aparece por primera vez en el arte griego
asume una forma que denota claramente su origen” (Clark. Pg. 78). Kenneth Clark habla de un origen
oriental refiriéndose no necesariamente al medio oriente, sino sobre todo a las figuras que provienen de
las costas occidentales de Asia menor y la isla de Creta, en el mar Egeo, en donde las divinidades
femeninas (fertilidad-fecundidad) ocupan el interés principal culturalmente (Ver. Lozano. Pg. 120).
“Referencia: Clark. Pg. 77.
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brillantez en la piel, Giorgione produce su “Venus Durmiente”, una figura desnuda mas
accesible que cualquier otra Venus celestial. Sin ningln obstaculo a la mirada excepto por la
mano —que afade sensacion del tacto- cubriendo su sexo, Venus duerme sin pensar en
absoluto en su desnudez y sin poder advertir si es 0 no observada, aqui es donde se fortalece
la idea de la mujer como objeto de mirada masculina en el arte, por tanto otros artistas han sido
guiados por esta obra, comenzando por las obras del pintor Tiziano (1477, 1485? — 1576).

A diferencia de la “Venus durmiente” que es escenificada en un paisaje abierto como
fondo de lo celestial, la “Venus de Urbino” tiene un escenario distinto, es un desnudo en
interior, lo que atrapa y concentra a la figura, es una mujer rodeada de lujo y comodidad que
mira fijjamente, incitando al erotismo, por ello existe una contemplacion posesiva en el
espectador. Queda claro que es un desnudo que ha perdido toda sensacién de virginidad
gotica y de expresion hieratica, Tiziano ha representado el deseo de la Venus Naturalis®.

Estos autores fueron la inspiracion y guia de Manet en Olympia, ademas en sus obras no
s6lo se comparte que la mano propia de la mujer cubriendo su sexo implique sensualidad en
lugar del decoro medieval, o que en su mirada directa -excepto en la Venus durmiente-, logren
instigar al observador, en lo compositivo sin duda son proximas, pero después de esto hay que
establecer una gradacion de los codigos instituidos sobre sus percepciones, “La Venus de
Tiziano era mas desafiante que la de Giorgione, La Venus de Manet era mas canalla que la de
Tiziano” (Argullol. Pg. 33).

La version de Manet representa a una mujer desnuda recostada en una cama mirando
fijamente al espectador, a su lado una mujer negra la mira a ella y lleva algunas flores, a los
pies de Olympia y sobre la cama un gato negro eriza su cuerpo y levanta la cola, al encuadrar

un espacio cerrado hay un control preciso en la mirada del espectador que virtualmente capta

ot Hay que sefialar que Tiziano y Giorgione hacian cuadros juntos, ademas de que tras la pronta muerte
de Giorgione a los treinta y tres afios, su compafiero tuvo que concluir por herencia algunas obras, no
hay duda tampoco de que la mano de Tiziano estéd presente en la Venus durmiente y de la ensefianza
directa de Giorgione sobre la Venus de Urbino. (ver: Clark. Pags. 118-119).
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su atencién y lo coloca de frente a ella. El espectador comienza a buscar ciertas referencias
ante dicha obra, Olympia no es una delicada diosa ni una cortesana de lujo en su ambiente
acogedor para satisfacer el deseo del hombre, por el contrario es una mujer pequefia con un
aire marginal y gesto seductor, en la pose al cubrir ella su sexo con una mano despierta mas
interés en esa zona, “segun la ciencia de la época las mujeres negras y las prostitutas poseian
deformaciones genitales congénitas que las condicionaban a la hipersexualidad” ( Eisenman.
Pg. 258). La imagen para el publico representa entonces a una prostituta, ademas la presencia
de la mujer negra y el gato acentlan el caracter oscuro, perverso, temido y repugnante del
encuentro sexual inmoral y amenazante para la sociedad.

Por todo lo anterior Manet ha logrado representar a la mujer de carne y hueso duefa de
su sexualidad, una mujer como tal en un entorno verosimil, también logra detallar elementos y
actitudes banales en sus imagenes, que en conjunto logran activar la identidad de los
espectadores modernos al colocar ellos su tiempo y realidad segun sus experiencias en el
acto de vision, es decir, como concluye Kenneth Clark (Clark. Pg. 161) “Olimpia es el retrato de
una mujer concreta, cuyo cuerpo interesante pero acusadamente caracteristico esta colocado
exactamente donde uno esperaria encontrarlo. A los aficionados les record6 subitamente las
circunstancias bajo las cuales les era familiar aquella desnudez, por lo que es comprensible su
embarazo”.

Curiosamente al mismo tiempo, los desprecios y escandalos que la sociedad otorgaba a
las obras de Manet, eran los valores perseguidos para otro pintor de la época, Gustave
Courbet premeditadamente requeria la fama peculiar de Manet con el propdsito de ser una
contraparte para la clase politico-burguesa y la academia de artes, asi entonces llegar a
acusarlos de ignorar y reprimir al hombre comuin, sobre todo respecto de la clase rural en la
cual él habia crecido, importando no tanto imitar la realidad sino exponerla para su analisis.

Primero hay que advertir que tras el ascenso de la burguesia y la injusticia social en Paris

en el siglo XIX, se vivia un clima politico muy tenso, levantamiento tras levantamiento,
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autoridad tras autoridad, lo urgente era implementar una nueva politica de estado en la que los
intelectuales formaran parte activa. Respecto al arte en dicho contexto histérico, se conocen
tres posturas distintas: primero el Neoclasico como el orden imperialista conservador. Segundo
el Romanticismo como una corriente idealista que anteponia el sentimiento subjetivo sobre la
racionalidad y pide la libertad e individualidad en la expresion del arte, donde sus ideales no
correspondian al clasicismo académico ni tampoco al arte empirico realista. Por ultimo el
Realismo que forma parte de una ideologia segun la cual la indulgencia, fantasia e imaginacion
han distraido al ser humano de tomar en serio la realidad, que los hechos tal como son fueron
reprimidos y encasillados en lo bajo, lo poco interesante y ordinario. (Malpas. Pg. 7)

Se ve entonces que existe un grado de diversidad en las propuestas socio-culturales en
el siglo XIX, las cuales buscaban la autonomia y el enfrentamiento directo entre ellas. Estas
transiciones son debidas al efecto légico de la lucha social y la democracia, al triunfo de la
republica y el auge del caracter individualista en la historia, es decir que son los efectos
directos de la igualdad de los hombres, y es en dicho entramado histérico en que poco a poco
se advierte criticamente la seriedad y el legado de Courbet como un artista comprometido
socialmente e impulsor de un nuevo proyecto simbolico.

Courbet es el primero que argumenta por el realismo como su proyecto ideolégico,
proponiendo que “el pintor sélo puede pintar lo que ve... el realismo es por su esencia un arte
democratico. S6lo puede consistir en la representacion de objetos que sean para el artista
visibles y palpables. Pues la pintura es un lenguaje totalmente fisico.” (Westheim. Pg. 158) Hoy
en dia Lucian Freud admite el mismo compromiso y declara: “yo nunca podria poner nada en
un cuadro que no esté realmente alli, delante de mi. Seria una mentira inutil” (Feaver. Pg. 26).
Dando dan a entender que la visién del realismo va unida a otros aspectos, por ejemplo al
representar objetos al alcance, visibles y palpables para el pintor, interviene un testimonio
autobiografico, es su propio entorno y los modelos con que convive, por otro lado, su técnica

debe ser correlativa a las sensaciones que despierta el modelo, la pintura es un lenguaje
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totalmente fisico, por ello los retratos-desnudos se diferencian de la experiencia solamente
Optica de la fotografia, la pintura al dleo, el aceite y la pastosidad misma de los pigmentos, se
aproximan a la naturaleza misma de la carne real.

Dentro de las competencias de Courbet; sus lienzos son grandes, deseando suprimir la
distancia entre la imagen y el espectador para que se adentre en la pintura, para que pueda
verse lo impactante de sus motivos, por ejemplo, “mostrar a los picapedreros, tal como son y
estan, con toda su mugre, mostrar como se matan trabajando. Eso es lo que hay que
refregarselo a la gente, en tamafo grande y en marco dorado” (Westheim. Pg. 158). Contrario
al caracter decorativo y sentimental de un arte falso o también llamado teatral, el realismo es
por tanto anti-teatral, no es pensado para situarse a distancia y presenciar un espectaculo o
complacerse en lo bello, lo anti-teatral renuncia por tanto a una perspectiva profunda, a la
idealizacion, la sobrevaloracion y la censura, pues todo lo anterior encubre la verdad. Por ello
Courbet aprovecha los formatos grandes y los encuadres concentrados, para tomar
desprevenido al espectador y trasladarlo a la realidad de la obra.

Courbet es una figura heroica del desnudo, pues en sus imagenes logra promover
sentimientos contradictorios de atraccion y repulsidon en el observador; al observar tanto los
estudios del natural y las primeras fotografias de desnudos en la época, Courbet, coherente en
la basqueda del realismo, en comparacion se sitla muy lejos de los canones del cuerpo
femenino y de la idea de lo atractivo, usando modelos de caderas anchas, cuerpos morbidos
en su relajacién, rostros de aspecto ligeramente sonrojados, embriagados y sofiolientos,
representando la sensualidad de la mujer libre de la carga alegérica®, y sobre todo sefiala la
transicion del desnudo artistico (nude) a la desnudez corporal (naked) en la vision de la

pintura.

92 Referencias en: Clark 159.
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Al comparar la “Venus durmiente” de Giorgione vy “la mujer desnuda acostada” de
Courbet, se evidencia que en ambos hay un espectador activo en la posesion de una mujer
gue duerme, pero la obra de Courbet, cuya composicion y contraste se vuelve mas dramatica,
el estado natural de lo intimo se revela, debido a que es percibido que la mujer en realidad se
ha desvestido previamente, ella puede como tal tener sexo o intimidad real sino fuera una
imagen. De modo distinto la Venus durmiente es literalmente extraordinaria para su tiempo,
una joven desnuda que duerme a la intemperie, totalmente expuesta, entonces la obra se
aproxima al suefio sin trascender la fantasia de una erotica contemplativa. Asi Courbet ensefia
que la sensualidad es inspirada en la vida y que el sexo y el desnudo estan ahi, es decir que
transporta al espectador a un @mbito de mayor intimidad que otras imagenes precedentes,
hacia un momento concreto en el que parece inevitable el contacto sexual, aqui el espectador

no es simplemente provocado, sino a que a su vez, si lo decide es el provocador.

llustracién 34. Courbet. Mujer desnuda acostada. 1862.
75 x 95 cm.

129



El hombre esta inmerso en sus relaciones con el mundo y los otros, por ello la
aproximacion a cualquier aspecto intimo lo compromete a una respuesta personal, causando
una actitud empatica hacia el otro, implicando un grado de aceptacién; en lugar de la
separacion del espectador y la obra, el realismo establece una alianza entre la intimidad y la
identidad, siendo un proceso de reconocimiento en que el acto de vision intersubjetivo, de este
modo, contamina la percepcion objetiva del otro , a la que se debia el desnudo académico y el
estudio anatémico.

En lo que respecta a las Bellas Artes, como la Pintura y la Escultura, solo
presumiblemente no se presenta la desnudez corporal como tal, sino Unicamente su imagen,
su reflejo o efigie, por ende, privan al desnudo de su accion patética sobre el espectador, pero
“si ese mecanismo no es puesto en accion cuando el modo de presentar el cuerpo desnudo es
insistentemente natural o literal, si éste tiende claramente a suscitar vivencias eroticas, [...] la
desnudez es declarada desvergonzada, y la obra, pornografica” (Braun. Pg. 5).

La desnudez corporal en su aprension es conflictiva, la representacién del cuerpo
desnudo, o de un aparte de él, logra incomodarnos, porque en la vida cotidiana la desnudez
se conoce en la privacidad, en el placer oculto del deseo amoroso, pero al ser expuesta
publicamente como obijeto, el individuo se percibe vulnerable y el espectador empata con ese
sentimiento vergonzoso. En dicho proceso de objetivacion del desnudo, la profundidad del
sujeto se trastorna, es un desnudo utilitarista, el cual se entiende como aquel donde intervienen
modelos de vanidad y belleza aceptados socialmente en el semi-desnudo, y los que son
objetos sexuales que remiten a la sensacion de dominio y placer sobre el otro.

Si se analiza “el origen del mundo” de Courbet, hay un ejemplo del conflicto en la
aprension y lectura de la desnudez, esta obra es la personificacion a través del sexo y es la
objetivacion a través de la fijacion. Es el dilema ético del retrato-desnudo porque, por un lado
promueve la aceptacion de la naturaleza sexual como sujeto (Naked), y por otro lado la accion

de su dominio sexual como objeto (Nude -no como término estético sino goce erético.)
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llustraciéon 35. Courbet. El origen del mundo. 1866.
46 x 55 cm.

Obviamente debido a razones morales “el origen del mundo” fue obligado a llevar una
vida clandestina, a su ocultamiento del publico hasta hace poco, porque es la imagen del sexo
de una mujer, en que no aparecen ni el rostro ni las extremidades, es un primer plano que jala
la presencia del espectador hacia las piernas abiertas y al negro y denso vello pubico,
anulando la distancia necesaria para mirar un desnudo teatral, el espectador se encuentra ante
una mujer preparada para hacer el amor®. Titulada el origen del mundo, puede tratarse del
contacto de la naturaleza sexual como explosién de vida, sobre que cada hombre es nacido de
mujer, o también, de modo mas preciso, es el claro ejemplo del apetito de la libido, la energia

psiquica que tiende hacia el cuerpo desnudo.

% En la tradicion académica el desnudo atrae la sensualidad del espectador en la convencién de no
pintar el vello del cuerpo femenino, “el vello se asocia con la potencia sexual, con la pasién. Y es preciso
minimizar la pasion sexual de la mujer para que el espectador crea tener el monopolio de esa pasion.”
(Berger. Pg. 64).
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Lucian Freud y Courbet han logrado representar el desnudo de manera audaz y violenta
sobre los sentidos, en contra de la distancia contemplativa y teatral, refuerzan la aproximacion
al modelo para intensificar los sentidos, con la cualidad tactil de la pincelada y la pintura, mas el
caracter material-sensitivo del propio cuerpo desnudo, promueven el peso de la carne;
Representando los estados de suefio y advirtiendo la tension entre la pose inmovil y el
movimiento posible del cuerpo, el realismo es un compromiso sensorial, su mirada es una
incursion a la intimidad. El Realismo como una forma de intensificar la ilusion revel6 por una
parte los mecanismos de funcionamiento de lo ilusorio y convirti6 el acto de mirar en algo
autoconsciente, ademas de que la implicaciéon entre pintura y espectador de este modo,
alcanzé un alto grado de desarrollo. Esto es el realismo para Khaty Acker: “la unificacion de mi
percepto y de lo percibido, la instauracién de una relacion especular entre mi mundo y el
mundo de la pintura.” *

Lo que un retrato-desnudo dispone para atraer la mirada, es menos la evocacion de una
circunstancia, que la “presencia de una intimidad” (Nancy. 2006. Pg. 62), conduce a ella en el
sentido en que lo intimo sélo se da en la experiencia y contacto con los sujetos, o intimo es lo
mas profundo y singular de la percepcion humana efectuada por su proximidad con el cuerpo
biolégico; La intimidad paradéjicamente, es la revelacion de un impulso interior en la geografia
exterior de la desnudez, y en los actos de visién ello es indicio de una subjetividad.”

Desde la “Venus durmiente” hasta el “Retrato-desnudo” con que se cierra este capitulo,
la vision del espectador se adentra virtualmente mas a ese cuerpo desnudo, se obsesiona mas

por sus detalles y accede a su naturaleza intima; Lucian Freud ha representado en esta imagen

% Acker. Tomado de: Wallis —compilador. 2001. Pg. 33.
% Es interesante considerar junto a la experiencia subjetiva de lo intimo, lo que Francois Jullien
sostiene, que soélo el cuerpo humano puede estar desnudo y que nuestro cuerpo es el Unico que puede
proporcionar la experiencia en la que, tras desguarnecerlo de todo lo no esencial, se presenta como una
res extendida (Jullien. Pg. 28) Es decir, segun su vision ontolégica, el desnudo es una esencia (porque
siguiendo a Descartes y a Spinoza, hay dos sustancias en el mundo: pensamiento (alma) y extension, y
so6lo los cuerpos extendidos se pueden objetivar en la realidad (para una breve introduccién sobre el
dualismo y universo cartesiano consultar: Villamil Pg. 26). Ademas “la interioridad tiene lugar en el
espacio mismo de la exterioridad.” (Nancy. 2006. Pg. 33).
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a una mujer embarazada si observamos su vientre y sus pechos hinchados; tenemos la
desnudez despreocupada en un suefio tranquilo, aunque a la vez parece un peso muerto, la
dureza en su rostro y brazos y su pufio cerrado le restan sensualidad, no es el mismo animo
erético de Manet o Courbet en sus obras, es una vision extrafia e inesperada, existe poca
familiaridad con las experiencias que propone Freud como mas adelante se vera, los
desnudos incomodan por ello, pero en todo caso la subversion del género del retrato-desnudo,
el conflicto sobre su aprension, el rechazo o aceptacion de una intimidad, ya es una realidad en

la pintura moderna.

llustracion 36. Retrato desnudo. 1980- 81.
90 x 75 cm.
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5.3 El retrato-desnudo femenino.

“Mis hijas desnudas
no tienen nada de que avergonzarse.”

Lucian Freud®.

“Los hombres actian y las mujeres aparecen.
los hombres miran a las mujeres y

las mujeres se contemplan a si mismas,
mientras son miradas”.

John Berger”’.

La pretension del retrato-desnudo muestra la mirada del autor sobre su modelo, hay que
recordar que el ejercicio de la vision equivale a una orientacién espacial, a una posicién de
acceso y apertura a un conjunto de seres visibles que estan a disposicion del ojo, en este
sentido la mirada al retrato desnudo femenino, muestra la desnudez visible de la mujer a un
espectador dominante del acto de vision que por convencién es masculino.

Desde la representacion de las ninfas, las alegorias y las prostitutas parisinas, tales
interpretaciones de lo femenino correspondian a un autor y a un auditorio directamente
masculino, generado por un constructo social en que la mujer adquiere identidad a través de la
posicion directiva del hombre. Por tanto, respecto a la desnudez de su figura, no es expresion
de la mujer misma sino de las demandas del espectador masculino, el cual disfrutaba de su

visién y su posesion sobre la mujer®.

% Cit. en Bowery. “An interview whit the artist”. En Angus Cook. Lucian Freud recent drawings and
etchings. Nueva York. Matthew Marks Gallery. 1993. Pag. 7.

9" Berger. Pag. 55.

B E| aspecto femenino en general y la identidad que se da a la mujer en un contexto particular, busca ser
replanteado en el contexto de las relaciones de poder, a través del movimiento de liberacién de las
mujeres, o feminismo, el cual lucha por hacer visible el trabajo de ellas y por conseguir se reconozca su
aporte histérico, ademas de definir nuevas areas de participacion, de temas y de audiencias.
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Para su aspecto simbdlico, Leticia Calvario ha sefalado que: “el cuerpo de la mujer es
un cuerpo que se construye en la imaginacion, se acaricia en los poemas y en las canciones,
se venera mitolégicamente, es un templo sagrado; Es un cuerpo simbdlico que adquiere
sentido mas alla de la existencia de la mujer en si misma. Sin embargo ello no quiere decir que
la mujer carezca de un cuerpo fisico, biolégico que por si mismo representa, contiene y
transmite una historia particular’ (Calvario. Pags. 113-114); por ello la representacion de la
desnudez y la aproximacién a la vulva, logra manifestarse con mayor crudeza y sin
concesiones en el Siglo XX, para dotar de una identidad alterna a su aspecto simbdlico y
superar con audacia el dominio y el interés masculino sobre su representacion, desde lo que
ellas aportan sexual y visiblemente.

En la construccion visual de lo social, aquellos cambios en los comportamientos y de si
mismo como individuo, vienen con los cambios en las formas de representacion. La
subjetividad esté vinculada con la imagen, asi la formacién del sujeto es un proceso en que la
visualidad entrega un status del individuo; Es sumamente importante considerar el retrato-
desnudo femenino como un comportamiento social que responde ante la presencia de la mujer.

“El sujeto depende de su imagen externa y de la vision de los otros para poder
entenderse como una entidad con sentido [...] el sujeto dentro de su propio campo visual no
tiene acceso a su background, su propia apariencia no le es visible. Por tanto el sujeto necesita
la vision afirmativa Unica de los otros para poder imaginarse como una entidad completal...] El
sujeto crea una imagen del otro no a través de la fusion o duplicacién del otro, sino a base de
aprovecharse de su propio campo de visién especifico.”® Por lo tanto situarse en la imagen y
en un campo de visién es permitirse reconocer al otro y mostrase uno mismo como sujeto, por

ejemplo, la mujer logra su afirmacién y presentacion en los actos de visién, y toda

9 Mijail Bajtin, Citado en: Firat.” Mujeres con Peluca: sobre la visualidad y la identidad”. En Brea —
compilador- Estudios Visuales. Akal. Madrid. 2005. Pags. 194-195.
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modificaciébn, cambio o estandar en la representacion es un parametro directo de su

subjetividad.

llustracién 37. Eric Fischl. Viajes de romance. Escena lll. 1994,
182.8 x 137.2 cm.

Al ver la imagen anterior de Eric Fischl, se tiene un claro ejemplo de como opera el
esteroetipo de contemplacién-objetivacion del desnudo femenino, la pintura trata sobre una
mujer desnuda que contempla su imagen en un espejo, el angulo del espectador es situado en
la cabecera de una cama al interior de una habitacién, la mujer es la figura iluminada mientras
gue el espectador ausente en la imagen y desde la sombra, controla la visién; la implicacion del

espectador para con el modelo es una condicidn dentro del realismo y por tanto, la modelo se
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considera observada, sabe que es visible y al indagar sobre esa su desnudez frente al
espejo’® se pregunta por esa imagen que transmite al pintor y al espectador, en ellos esta la
clave para que pueda ser objetivada en su vision desnuda, pues existe la necesidad de ser
visible para otros y ser reconocida por ellos como un ser.

La razén para formar la visualidad especifica de la mujer desnuda, fuera un idolo o un
retrato, un ideal simbdlico o un asunto exclusivo de algun estilo de arte, posee un rasgo
innegable desde el punto de vista estético, la imagen del desnudo femenino nace porque se
excita al mirarla; cuando se incumple con las convenciones que hacen placentera y discreta
esta visualidad, o por ser demasiado obscena o demasiado fea, su asunto molesta a algunos o
no es tomada con seriedad, por ejemplo como pas6 con la Olimpia de Manet. El desnudo
femenino que abunda en el arte se propone ser placentero a los sentidos y, repetimos la
banalidad, se pinta tradicionalmente un desnudo femenino porque se disfruta mirarlo.

El placer y la intensidad erotica del desnudo femenino de que se habla es premeditado,
siendo activado en los planteamintos estéticos del observador, pensando en ello, Laura Mulvey
postula que la curiosidad y el deseo de mirar a la mujer desnuda en las artes visuales, se
mezcla con la fascinancién ante la semejanza y el reconocimiento -activados por el rostro
humano, el cuerpo humano, la relacién entre la forma humana y su entorno, como la presencia
visible de la persona en el mundo- (Mulvey. Pg. 369). Siguiendo a Mulvey*®, sélo se genera
una vision estética placentera del cuerpo femenino a través de dos operaciones :

1)- Objetivacion.- Surge del placer de usar a otra persona como objeto de estimulacion
sexual a través de la observacion. Hay una separacion a nivel intrapersonal.

2)- ldentificacion.- Se desarrolla a través del narcisismo y la constitucion del ego,

generando la identificacion de la imagen contemplada y un afecto con el modelo-sujeto.

100 gy espejo dentro de la pintura estaba destinado para que la mujer accediera tratarse a si misma

principalmente como espectaculo, no solamente como simbolo moralizante en contra de la vanidad.
gBerger. Pg. 59).
% Consultar: Mulvey. “Placer visual y cine narrativo” En Wallis —compilador- paginas 365-377.
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Jullien plantea el grado de separacion en la objetivacion, entre el modelo y el autor en
la realizacion de un cuadro, sin distincidon entre un modelo femenino o masculino, dice: “cuando
pinta un desnudo, un pintor lo establece como objeto. Incluso es esto lo que me parece mas
sorprendente [...] ese ser del modelo que, ante mi, tiene todo el derecho de ser tan sujeto
como yo, con su vida, sus sentimientos, sus esperanzas, sus sufrimientos [...] lo convierto de
repente, por convencion artistica, en un puro objeto. Por eso no me siento tentado por el deseo
de su carne ni experimento compasion por la violacion que se hace a su pudor [...] no puede
interesarme como persona, ni me concierne lo que esta sintiendo, o pensando, ni su pasado;
En el momento de la pose, toda intersubjetividad queda suspendida” (Jullien. Pags.138-139).

Para Jullien la objetividad literal no genera ningun afecto, pero en un grado psicolégico
esta suspension de la intersubjetividad permite al espectador satisfacer un deseo sobre la
mujer, una catarsis sexual sin sus efectos reales, siendo desde la visualidad la eleccion
totalmente libre de tratos intimos —en el sentido de una interrelacié6 emotiva y comprometida-
para el espectador.

Pero un desnudo femenino, por otro lado, como figura humana puede al mismo tiempo
conducir =y en ello su efecto transgresor y revelador- hacia la franqueza de la inmanencia del
sujeto y el cuerpo, hacia la exposicion de la carnacion. El modelo cada vez presenta la forma
humana como el fragil limite externo de los propios lindes de la existencia.

Si el realismo propone un analisis de la realidad, no se abandona al argumento de lo
objetivo 0 a separar los aspectos de la realidad, sino que gracias al espectador que es un
contenido méas de la realidad, genera una empatia emocional con el asunto, el realismo es
subjetivo, comprende y describre la relacién de los sujetos con su realidad.

En cuanto a la identificacion, el retrato-desnudo femenino es un afuera. Frente a un
retrato-desnudo el espectador se identifica con el modelo y es semejante a esa imagen,
porque para el mundo y para él requiere evocar una imagen, “No simplemente por el hecho,

de que el 0jo no se ve a si mismo, de que el rostro es algo vuelto hacia el exterior y que jamas
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se ve, que jama se apropia, no solamente el rostro sino todo el cuerpo [...] por mi piel yo me
toco y me toco de afuera, no me toco de dentro” (Nancy. 2003. Pg. 101) La desnudez corporal
es un descubrimiento de la subjetividad propia y de la de otros, porque “la relacion consigo en
tanto que sentirse fuera, en tanto que un dentro que se siente fuera [...] eso es el sujeto”
(Nancy 2003. Pg. 105).

Teniendo estas operaciones en los procesos interpretativos del cuerpo femenino, es
posible para Lucian Freud pintar la desnudez en su aspecto carnal, atractivo y sensitivo, sin
olvidar ademas, el trato de la individualidad femenina. En resumen, el espectador se relaciona
con la imagen del cuerpo desnudo de la mujer a través de la objetivacion y la identificacion,
entonces al percatarse la presencia de un sujeto semejante a €l y no de un objeto a entera
disposicion, como usualmente se consideraba el desnudo femenino, se genera en el retrato-
desnudo una concepcion de la subjetividad femenina como significativamente sexuada — en
estricto sentido de la naturaleza objetiva y del acceso al género de un cuerpo.

En la mayor parte de los desnudos femeninos comunmente se presenta en la mirada un
cédigo histéricamente establecido, pues la representacion de una mujer desnuda en la cama es
una invitaciéon al desfogue sexual, a la contemplacién como sustituto de la unién carnal, la
mujer ha sido representada como un sefiuelo para el hombre, entonces “la mujer que yace
desnuda en un lecho, es pues, la alegoria de la hembra lista, dispuesta y prefigurada para ser
tomada por el hombre.” ' Pero en un giro de lo habitual en el arte, la desnudez demasiado
tangible del realismo de Freud, resulta indifirente para enmarcar la mirada masculina. Por
ejemplo, en “Muchacha desnuda durmiendo II”, la seduccion es reducida a una condicion
precaria tanto como es posible, al mismo tiempo luce natural por el modo en que la modelo

estq abandonada en el suefio, ella no entrega un deseo sexual o amoroso, ni el espectador

192 Griselda Pollock, parafrasis sefialada en: Silva Baron. “de amores y arquetipos femeninos”. En Silva,

et al. El suefio de la razén produce ecos. Museo Nacional de San Carlos. México 2006. Pag. 98.
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tiene oportunidad de realizar esa catarsis sexual mas alla de la que propicia el momento

languido de la caida en el suefio.

llustraciéon 38. Muchacha desnuda durmiendo II. 1968.
55.8 x 55.8 cm.

Al observar las pinturas de Freud a las que deliberadamente nombra naked-portrait -por
distinguir su trabajo de los desnudos tradicionales y de la idealizacion-, se enfatiza de tal modo
el realismo, la crudeza y la empatia que experimenta el espectador. Se puede descubrir
ademas que Lucian Freud es un pintor incisivo, sin concesion alguna con la mujer, ha llegado a
pintar a sus hijas desnudas pero defiende su propésito de hacer un retrato convincente y

respetando al individuo, obejtivandolo en el sentido que describe Jullien; es evidente que se
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acerca mucho a sus modelos y muestra sus imperfecciones, los escorzos resultantes de una
vista desde lo alto tampoco resultan siempre en formas halagadoras, accede a toda la variedad
de cuerpos que no se consideran bellos ni aptos para el consumo publico o su promocion,
sumado a todo ello, el tedio que se percibe del modelo al posar por mucho tiempo, hacen
considerar a sus personajes de un modo incongruente, el espectador es consternado e
impulsado a una demanda ante las acciones incomodas a las que los modelos son sometidos
en su humillada intimidad, esto se puede percibir en su obra “Inspectora de seguridad social
durmiendo”. Esta experiencia tan intensa también reclama un gesto conmovedor por la

presencia vulnerable de un ser, el desnudo también estimula la compasion.

llustracién 39. Inspectora de seguridad social durmiendo. 1995.
150 x 250 cm.
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Pudiendo cada espectador convenir o no -por las ideologias impuestas en una mirada
particular- con la visibn que el artista otorga a su obra y a su relacion con su modelo, el
retrato-desnudo femenino de Lucian Frued se basa en la presencia real de la mujer, y no en
los cédigos impuestos histéricamente, es decir el placer del espectador masculino. El retrato-
desnudo es un intento para que la mujer sea la fuente directa de su imagen y de su persona,
aunque de forma cruda e impactante, origina la subjetividad y sexualidad de la mujer

experimentadas por el espectador en una revalorizacion desde la produccion simbdlica.
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5.4 Analisis de “Muchacha rubia en una cama” (1987).

llustracién 40. Muchacha rubia en una cama. 1987.

41 cm x 51 cm.

a) Elementos sintacticos.
Las dimensiones de la obra son de 41 cm por 51 cm, se ve un encuadre directo a una figura
humana recostada, en un formato horizontal asimétrico debido a que la parte superior
concentra mas objetos y calidez, pero resulta equilibrada la parte baja por la textura y los tonos
agrisados.

No hay alto contraste, pero los contornos definidos y el color por elemento ayudan a
evitar una imagen plana y a entender el espacio. La unidad esta anclada por los tonos medios,

unos estan repartidos entre el poco espacio visible del fondo en la orilla superior, el cojin que
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sale del formato en la esquina superior derecha vy la figura humana muy ajustada al ancho del
formato, en sus respectivos matices a modo general de siena tostada, ocre y color piel, son los
tonos més calidos que contrastan con los tonos frios de la sobrecama, la mayor area de la
pintura en verdes y azules agrisados preparados con colores complementarios, mezclando
sobre todo el blanco y rojo para mitigar y armonizar el conjunto en tonos medios.

Asi por su calidez, por la superposicion al resto de los elementos, por romper un ritmo
horizontal, el cuerpo en si presenta curvas y las piernas dobladas afiaden variedad, la figura
humana es el interés central. Al acercarse al cuadro las pinceladas son libres y van en todas
direcciones, generando textura e interés al tacto, luego estan las manchas de color al interior
de la figura humana y la sobrecama, esta Ultima excede el marco, los trazos coloridos han
enriquecido una pintura que sin estos elementos pudiera parecer monotona.

Freud basado en un principio impresionista y expresionista posteriormente, se permite
poner pinceladas violetas, verdes, naranjas, también otras mas discretas como sienas,
amarillos claros y rosas, todas dentro de la piel, llama la atencién los colores rojos y naranjas
en el rostro, pero el rostro es la parte mas expuesta al ambiente y es légico que tenga una
coloracion distinta al resto del cuerpo -quienes han observado un cuerpo desnudo en las zonas
célidas también ven el cambio de color, enrojecimiento o bronceado en los brazos por el sol,
ademas de la provocada por pesadez o enrojecimiento natural del calor y la fatiga al momento

de posar-.

b) Seméantica y Pragmaética.

En el cuadro se puede ver a una mujer desnuda recostada en una cama, la distancia es
sumamente cercana entre el observador y la modelo, la sobrecama excede los limites del
encuadre y se percibe su superficie detalladamente, apenas por una breve franja en la parte
superior se puede inferir una pared de fondo, seguramente aunque la vision es reducida, es el

interior de una habitacion.
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Al poder ver todos los detalles y la calidad de los trazos para representarlos, se sabe
gue el pintor no olvidd nada ni tampoco presto atencion a un solo detalle, sino a cada uno que
se ofrecia a su vista. Freud requiere la presencia del modelo de forma permanente al realizar el
cuadro, aun cuando pinte una pared el modelo debe posar, lo que es interesante porque es un
acuerdo con el realismo para mostrar una vision verdadera y en el tiempo que realmente
sucedid6 como es representada, ademas la presencia permanente del modelo trata la propia
visualidad como indivisible, es decir, por un lado las imagenes se perciben en un recorrido
visual a través de la composicion, habiendo una colocaciéon y pose premeditada del modelo y
los objetos, pero Freud instintivamente desecha este sistema, para el encuadre y el contenido
visible es sumamente vertiginoso, concentra la vision en vez de sugerirle un espacio.

Nuevamente es la anti-teatralidad o el anti-espectaculo, sus imprecisas composiciones
complican un recorrido y espacio visual amplio, Freud acostumbra cambiar las dimensiones del
soporte una vez comenzando la obra, su saturacion de detalles no le da descanso a la mirada
del espectador, esta decision se realiza intensificando todos los detalles y la propia superficie
pictérica, sin discriminar nada, por ejemplo, un cuerpo desnudo, la cama, la sabana, el espacio
privado y el espectador muy cercano, todo es atrapado reduciendo los planos de profundidad
para representar una vision intensificada en torno a la persona desnuda permanentemente
posando para Freud. Jhon Rothenstein habia declarado que la mirada fascinante con que
Lucian Freud fija sus motivos “le permite representarlos de forma que el espectador no pueda
mirarlos por encima: la vista se ve forzada a escrutarlos en todos sus detalles” (cit. Collins. Pg.
182.), la realidad entera entra en el 0jo y la pintura de Freud sélo reproduce su vértigo.

La presencia ante el espectador de una persona desnuda, afecta de modo singular la
percepcion debido a que, la proximidad con un ser biolégico en cuanto intervienen la
identificacion y la relacion afectiva del espectador, ya no es la mirada a un objeto sino a un
sujeto y a su cuerpo en un marco de privacidad, lo cual requiere la participacién del modelo y

del observador. La desnudez de la mujer en esta imagen es un aspecto de la subjetividad y la
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intimidad, la revelacion de su existencia elemental. Entonces si hay una manera en que este
desnudo se presenta o sugiere una intencion, no es el simple placer de ser observada, pues
involucrando la presencia del pintor-observador, la privacidad entre ambos es un acuerdo y la
emocion y vulnerabilidad afecta a los dos; uno s6lo supera el pudor sobre su cuerpo y el ajeno
por necesidad o porque no presenta algun riesgo, uno no se desnuda acompafiado si se siente
incomodo, pero en ello intervienen factores culturales, en todo caso en esta obra se precede
del consentimiento de la modelo para mostrarse desnuda, y esta causa de su exposicion es la
gue reclama su intimidad — entendida como la instancia propia de su presencia-.

Hay que considerar esta re-presentacion en la pintura, como una revelacion y una
aceptacion en términos en que otorgamos a la persona su condicién natural, su condicion
corporal-individual, pues sin el consentimiento de ella no se podria captar una vision

intersubjetiva — afirmacion de la subjetividad propia y la del otro-'%% .

c) Intertextualidades.

Hay que recordar que en siglo XIX a partir de la obra de Manet y de Courbet, la pintura
adquirié un valor como descripcion de la realidad, un caracter que se extendié por Europa y
América y que aunado a la imagen fotogréafica -que mostraba las cosas tal como son- fomento
en los pintores el que mostraran interés en su entorno real y en los individuos comunes, lejos
ya de la idealizacion, la discriminacion y la censura clasico-académica.

La cuestion del realismo en auge es sefialada por el critico Jules Castagnary en su
articulo sobre el Salén de 1857, donde escribe: “la pintura religiosa y la pintura de historia han
ido perdiendo gradualmente fuerza conforme el organismo social —la teocracia y la monarquia —
al que se refieren se ha ido debilitando. Su eliminacidon casi completa hoy en dia, lleva al

absoluto dominio del género, el paisaje y el retrato, que son el resultado del individualismo; en

1% Toda intersubijetividad e intercorporeidad es en primera instancia un hecho perceptivo. (Villamil. 2003.

Pg. 50).
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el arte como en la sociedad contemporanea, el hombre deviene cada vez mas él mismo” (cit.
en Eisenman. Pg. 245).

Los retratos, paisajes, bodegones y desnudos de fines del siglo XIX que surgieron de
una teoria naturalista, facilmente se conciliaron con el gusto burgués, pues no eran obras tan
directas ni radicales como el realismo de Courbet, luego quedaron al margen como pinturas
imitativas, desplazadas poco a poco por el impresionismo y ya en el siglo veinte por el cubismo
y la abstraccién, es decir por las vanguardias, sin embargo en algunos de estos autores
naturalistas se encuentran motivos y técnicas muy cercanas a la obra de Lucian Freud dentro
del desnudo femenino, que presentan un enfoque realista, con objetividad fotografica, calidad
detallista, provocando la sensacion tactii de la carne, ademas como ya se sefialo la
representacion del vello pubico de la mujer era algo nuevo en las imagenes, entonces por
medio de una técnica pictdrica fidedigna, de trazos violentos y gestuales relacionados al
impresionismo, se advierte la descripcion y presencia real de la mujer en la pintura de dicha
época.

El primer ejemplo es el pintor sueco Anders Zorn (1860-1920), el cual representa al
desnudo femenino en escenarios domésticos o0 en paisajes solitarios, sus modelos son jovenes
sensuales, algunas regordetas, que rara vez miran al espectador, favoreciendo el control visual
de parte del espectador masculino, y con el deseo de idealizar la vida en el campo y a sus
personajes, es innegable sin embargo el realismo y el tema comparable a los retratos-
desnudos de Lucian Freud, por ejemplo, se observa en “idilio en el estudio” donde hay una
joven recostada y vista en escorzo, postura que remite a los trabajos que representan a

mujeres desnudas durmiendo, o a la muchacha rubia en una cama, producidas por Freud.
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llustracién 41. Anders Zorn. Idilio en el estudio. 1918.
98 x 73 cm.

En otro ejemplo el pintor alemén Lovis Corinth (1858-1925), de la misma generacion
que Zorn y de los pintores franceses que crearon el impresionismo, gener6 una obra muy
cercana al estilo de Freud y se convirti6 en precedente de la pincelada del expresionismo
aleman; sus cuadros son el resultado de trazos empastados y rapidos, con mucho atrevimiento
en el color, también como pintor situado dentro de la representacion de la carne trémula,
vibrante y consistente. Al observar el cuadro “Desnhudo femenino tendido”, la propia postura del
modelo muestra la sensibilidad similar entre Corinth y Freud, si bien Freud acepta las
influencias de Courbet y de otros pintores franceses, sorprende mas la coincidencia con el

pintor aleman en esta obra y en la cercania con la mirada al retrato-desnudo.
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llustracién 42. Lovis Corinth. Desnudo femenino tendido. 1907.
96 x 120.5 cm.

Con la llegada de las vanguardias y la abstraccion, desarrollando el caracter
autorreferencial de la superficie pictérica, el arte cuestiona sus propias dependencias de la
realidad y la manera que puede manipular sus referencias externas, esto modificé las visiones
de diversos pintores en el siglo veinte, con la excepcién de Freud quien mas apegado a la
tradicién reclama una pintura nacida directamente de la experiencia externa, de la experiencia
de los sentidos como fuente de veracidad. La pintura figurativa realmente no se abandona
durante el siglo veinte, tiene momentos de resurgimiento sobretodo en Europa, pero en
Norteamérica las teorias vanguardistas y las técnicas utilizadas, vuelven evidente que la
imagen es primordialmente un artificio y valida como una composicion formal, liberados de la
tradicion académica promueven entonces en el arte figurativo el hiperrealismo y la simulacion,

la realidad asi puede ser alterada e incluso despersonalizada.
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Philip Pearlstein (N. 1924 ) es la contraparte en la pintura americana respecto a la obra
de Lucian Freud, formado en la abstraccion Pearlstein muestra una desavenencia con la
experiencia vital del modelo, con el cuerpo existido, buscando representar en el desnudo la
pura formalidad, comprendiendo que la mirada actual puede gobernar un mundo objetivado, su
mirada aun se muestra comprometida con el escrutinio perceptivo de lo real, pero disociada de
las emociones, de la disponibilidad sexual y de las implicaciones subjetivas en torno a la figura

humana.

Ilustracién 43. Philip Pearlstein. Desnudo reclinado sobre leén. 1991.
126 x 163.2 cm.

En la imagen anterior se puede observar que el pintor muestra las particularidades del
cuerpo, de manera precisa representa las arrugas y venas de los pies y las manos, el cuerpo
estd estatico, la piel es uniforme, pues sombras y colores son difuminados, ademas

acostumbra recortar la figura en los margenes del formato, este es un recurso compositivo
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comun para dar estabilidad al retrato, pero usado en un roce minimo o cortando de los
hombros hacia arriba como encuadre al rostro, en cambio Pearlstein deliberadamente corta las
cabezas para despersonalizar la figura; La figura descabezada, rodeada de objetos sin
precisa justificacion de pronto convierte la escena de interior en algo mas proximo a la
naturaleza muerta, simplemente en su obra descansa la apropiacién objetiva de la figura
humana desnuda, sin trascender a la intersubjetividad.

Admitimos el propésito de Lucian Freud en conseguir la re-presentacion de la persona,
la conmocién de los espectadores y la experiencia de la desnudez corporal como auténtica,
ademas también se distingue de su opositor en la técnica, al observar las obras de la primera
etapa de Freud, son parecidas a las superficies de Pearlstein, por ejemplo “Desnudo inmerso
en una silla” [ilustracion 42], la imagen esta basada en la calidad del dibujo. Cabe sefalar que
Freud cambidé su técnica para evocar con la materialidad de la pintura los volumenes vy la
carne, mientras que Pearlstein se mantiene en una técnica lineal que favorece la objetividad y
el trato autorreferencial de la composicion, este ultimo lo reconoce: “He presentado la figura en
si, aceptando su propia dignidad como forma entre otras formas de la naturaleza... yo no
pretendo hacer presente su personalidad” (cit. Stremmel. Pg. 74).

Robert Storr ha hecho la siguiente comparacion: “Sélo Pearlstein supera a Freud como
Pintor de figura de estudio. La comparacion entre ellos es instructiva, en tanto que nada podria
ser mas distinto que el formalismo desapasionado de Pearlstein. Ademas mientras que el
realismo de Pearlstein es oOptico [la forma objetivada] en Freud es [...] tactil” (Storr. Pg. 134),
porque es “sensual y a veces repugnante, ésta correspondencia directa entre la humanidad
palpable y el tacto de la pintura encarna la poesia genuina y la esencia psicolégica [que
nosotros relacionamos a la intimidad y subjetividad] resonante del trabajo de Freud” (Storr. Pg.

136).
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Storr concluye: “Ambos han demostrado una indiferencia al buen gusto convencional y
ambos han jugado a la creacion de un arte con implicaciones de gran alcance desde lo mas

restrictivo y tradicional de las formas” (Storr. Pg. 34).

llustracién 44. Philip Pearlstein. Desnudo inmerso en una silla. 1969.
58.4 x 78.7 cm.
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5.5 El retrato-desnudo masculino.

He tratado de estudiar la forma en que un ser humano se convierte en sujeto.
Por ejemplo el modo en que los hombres aprendieron

a reconocerse como sujetos de sexualidad.

Michael Foucault **,

En 1964 Lucian Freud fue empleado como profesor en la escuela de arte de Norwich, como
examen final propuso a sus estudiantes el desafio de pintar autorretratos desnudos, él les dijo
“‘quiero que ustedes lo intenten y capten lo mas relevante, componiendo un objeto creible”, y
afadio, “algo realmente desvergonzado” (Feaver. Pg. 22). Tras las protestas de los alumnos y
sus padres, el colegio desaprobd el proyecto; lo importante aqui es mencionar el hecho de que
un autorretrato desnudo desafia la propia intimidad, dejando al descubierto el manejo de la
franqueza con uno mismo frente al espejo o del propio espectador como imagen, por lo que se
requiere de valentia y autocontrol para la auto-representacion desnuda de uno mismo.

El primer artista en hacer un autorretrato desnudo y al mismo tiempo como el retrato-
desnudo masculino de una manera realista, cruda y desvergonzada, es Alberto Durero
(nacido en 1947- muere en 1528) ya en inicios del siglo XVI, en su autorretrato demuestra la
capacidad técnica para reflejar la expresion del rostro junto con las estructuras anatomicas del
cuerpo, teniendo el control sobre la veracidad de su persona y mostrando valentia dada la
identificacion de su desnudez definitiva; al poder verse como cualquier retrato y no
simplemente como un estudio anatémico del cuerpo, esta obra posee la relevancia de mostrar
a un sujeto, una persona en realidad o en situacion de realismo. Tanto Lucian Freud como
Durero, se han autorretratado desnudos dentro de una edad adulta, en la madurez que refleja
las marcas del tiempo y de la experiencia en sus cuerpos, un hecho insolito en la historia de la

pintura.

194 Eoucault. “El sujeto y el poder”. En Wallis —compilador- Pag. 421.
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llustracién 45. (I1zg.) Durero. Autorretrato desnudo. (1505). 29 x 15 cm.
llustracion 46. (Der.) Freud. Pintor trabajando, reflejo. (1993). 101.6 x 79.4 cm.

Brevemente se debe presentar los siguientes lineamientos histéricos frente a la figura
humana en el arte occidental, porque tanto el desnudo masculino como femenino surgen sin
una plena nocién del cuerpo natural, ni es dentro de la nocién del individuo o cuerpo que
presenta el realismo contemporaneo. En la antigiedad el desnudo representaba la forma
idealizada, el arte por tanto trata de hacer sensible un ideal metafisico, el cuerpo humano ha
sido derivado de lo divino; Es el argumento sobre el orden universal, la vitalidad, perfeccion y
armonia en el mundo lo que se inscribe en la figura humana como el desarrollo de la divinidad

plena del hombre.
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En el periodo de arte Helénico, se ve un desnudo masculino relacionado tanto con el
poderoso dios como con el mortal inspirado por los dioses, la estatura, la pose y musculatura
del cuerpo significan poder, virilidad y autoridad, como los atributos divinos del hombre y del
patriarcado, por ello la tradicién de representar a los emperadores u otras autoridades, como
César, Napoleodn o el Padre de la iglesia, en su apoteosis 0 coronacion divina sobre el resto de
la humanidad. En resumen, durante la antigliedad “el griego representaba a los dioses en
forma humana, pero en cierto sentido, superior a ella, como conviene a un ser sobrenatural...
[Ademaés el] idealismo evita plasmar la infancia o la senectud, que hubiera sido simbolo de
imperfeccion en contra del ideal humano. Por ello sus hombres y sus dioses fueron
representados en la edad viril.” (Lozano. Pg. 111).

También en la antigiiedad se da el cambio respecto al primer estado ideal de la figura
humana, porque luego cobran interés las emociones patéticas del ser humano, el drama
humano frente al destino, incluyendo las representaciones de la mujer vy las diversas edades
del cuerpo, durante el periodo que los historiadores, en oposicién a la era Helénica, han
llamado Helenismo,'® periodo que surge tras la muerte de Alejandro Magno (Lozano. Pg.
139).

Entonces la l6gica numérica ideal del arte es sustituida por la experiencia empirica
natural y el dinamismo de los cuerpos, explorando los sentimientos humanos, es el auge del
pathos como visién de la angustia, el sufrimiento y sacrificio humanos, dicha estética por
ejemplo es reconocible en la figura mitica de Laocoonte.

Son las imagenes mas impactantes las que generalmente llegan a la memoria, pero lo

caracteristico es que en este periodo el interés por representar dioses, héroes y amazonas se

1% pe| cual se derivan dos periodos: Helenismo griego del 323 al 31 A.C. y Helenismo romano del siglo

31 A.C. al siglo V de nuestra era; La cultura griega se difunde por Africa del norte, norte de la India y Asia
menor, explicado sobre todo por la conquista del antiguo imperio persa, en esta expansion el arte
también adopta algunos elementos de la influencia oriental de dichas zonas, que posteriormente serian
la base estética del imperio romano. Consultar: Lozano Pg. 139. Y Reinach, pags. 77-83.
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expande al interés del hombre como individuo, e igual que en la modernidad y la obra de
Manet, algunos han visto este aspecto subjetivo y realista como algo decadente, el mismo
titulo de Helenismo o Helenistico hablan de una corrupcion o una involucién de la cultura
Helénica original, pero eso es ideoldgico y por tanto relativo. Desde el helenismo por lo tanto,
existen retratos que a la vez representan el drama de sus personajes, por ejemplo el Galo
moribundo es en sentido amplio una obra realista, aunque equivocadamente se penso que era
un gladiador griego, hoy se sabe que la representacion del individuo no sélo admitié a los
personajes helenos, sino a su oponentes barbaros, a los galos o los etiopes por ejemplo, sobre
todo esta obra responde al interés social de representar la derrota y humillacién de los

adversarios, en algo parecido a un arte-trofeo.

llustracién 47. (Atribuido a Epigonas.)Galo moribundo. Hacia 230 A.C.

Copia del original. Marmol. 93 x 187 cm.

No se puede negar esta expresion real dentro de la identificacion de la figura humana,

esta busqueda de lo factible, aunque conservadoramente se ha hecho valorar estos periodos
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antiguos desde una idealizacién contrapuesta al realismo; por tanto en este contexto del pathos
se piensa que la humanidad terrenal no era representada de manera serena o firme, sino
patética y conmovedora porque la humanidad en su drama cotidiano es la sombra que hace
resaltar la luz del ideal metafisico de los dioses del Olimpo, en un amplio panorama la tradicion
de la representacion del cuerpo desnudo es un medio de sublimacion ideal y también de
afeccioén sensible.

Con el surgimiento del cristianismo estas convenciones se actualizaron, donde podia
darse la sugerencia del aspecto humano derrotado en su carne y mortandad, o también la de
la naturaleza como creaciéon divina y de la eternidad de su espiritu invisible; se promovio
entonces un abandono del cuerpo y de la desnudez desde el argumento politico-moral, aunque
en otro sentido “si el hombre esta hecho a imagen y semejanza de Dios es obvio que el
estudio y representacion del cuerpo humano [desnudo] significa de alguna manera asomarse a
la divinidad” (Ramirez. Pg. 23).

Para identificar al hombre con lo divino la representacion de Cristo es fundamental,
figura que en ocasiones se muestra rigida, hieratica y estilizada, y en otras de modo intencional
se muestra patética, dolorosa y realista, no sin cierta delimitacion para representar el cuerpo de
Jesus sin que él llegase a perder su origen espiritual, tenia que dejarse en claro el cuerpo
como materia humilde y el contraste cuerpo-alma, pues el hombre en su naturaleza vulnerable
y corporal es susceptible a ser iluminado, porgue un cuerpo no se gloria como tal, ni sirve en su
suplicio y vejacién de base al orgullo, de este modo nuevamente la historia habla del cuerpo
desnudo masculino como imagen sagrada y enteramente canonizada al estar orientada a lo
divino.

Hay dos tradiciones en conflicto y en ocasiones complementarias entre si, que
preceden al Renacimiento: la clasico-pagana y la judaico-cristiana. Esta sociedad en sus
conductas y valores artisticos dependia de las tradiciones anteriores que podia adoptar, ellos

entonces se identificaron con los ideales clasicos, los cuales revelaban una nueva conciencia y
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libertad frente a lo que ellos consideraban el legado de una era oscura, supersticiosa y
hermética de la edad media, su idea del renacer sobre todo tuvo sentido en la recuperacion del
desnudo y de la figura humana como ideal universal, pero aun con alguna ambigledad
respecto a su naturalismo.

El arte renacentista como imitacion de un arte clasico continla en su afan de
representar la figura humana en el contexto simbdlico de las ideas antiguas, de los temas
religiosos y mitolégicos, de la construccion del cuerpo en base a alteraciones estructurales en
lugar de su condicion natural; Los estudios anatémicos también sefialan la mirada a un objeto y
no a un sujeto -porque en su fragmentacion e interior crudo se vuelve anénimo-, por lo que es
muy extrafio descubrir un retrato-desnudo masculino como el realizado por Durero en esa
época y en desarrollos posteriores.

Existe ademas una inquietud que desde el periodo renacentista, como una cultura
sexista, es motivo de la ausencia y retraso de una representacion realista del cuerpo
masculino como lo concebimos en la obra de Lucian Freud, la exposicidn real, directa y sin
censura de un sujeto completamente desnudo sin la blisqueda de ningun ideal ; En la mayoria
de los casos del desnudo masculino del Renacimiento, el modelo es representado con rasgos
faciales feminizados, de manera delicada, incluso en un caracter asexual — comparable al
hecho de la omision del vello de la mujer o de su mirada apartada del espectador, para con ello
presentarse pasivamente como objeto contemplativo-, lecturas que lo suprimen como sujeto,
porque en caso contrario, una desnudez enteramente masculina pudiera agredir al espectador,
el inico con el rol activo y sexual en la mirada, o pudiera malinterpretarse como homoerotismo.

El tema del desnudo concentra casi siempre su vision sobre el ambito del erotismo y el
placer; desde el momento de decidir sobre la exposicion del cuerpo desnudo del modelo, el
artista tiene la nocion elemental de que esta realizando una obra de contemplacion y disfrute
para la mirada de los espectadores, de tal modo la imagen recurrente del desnudo masculino

renacentista es la de un joven efebo en que el modelo es un adolescente realmente inmaduro
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biolégicamente, fragil y ambiguo es sus caracteres sexuales, lo cual revela el dominio en la
produccién de la pintura de un espectador heterosexual adulto y varon, que se prosigue hasta
el siglo XIX. Comparese los siguientes desnudos masculinos en su estratégica ocultacion del

sexo, en los rasgos femeninos del rostro y en la docilidad juvenil que se percibe de los cuerpos.

llustracion 48. (1zg.) Guido Reni. El martirio de San Sebastian. (1615). 98 x 128 cm.

llustracién 49. (Der.) Renoir. Muchacho con gato. (1868). 66 x 123 cm.

Asi es como hay un gran legado desde el Renacimiento a la modernidad en que ciertas
convenciones volvian aceptable la mirada al desnudo masculino, en el cual la representacion
literal, prosaica y natural o su retrato-desnudo era imposible. A través del surgimiento del

realismo y de las luchas sociales del siglo diecinueve, resurge la importancia del individuo
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frente a la unidad del Estado y la doctrina religiosa, el manejo de lo personal y particular en
comparacién con la universalidad de los principios, asi como una insistencia tanto en lo fisico y
lo sensible como los elementos intelectuales de la naturaleza humana, lo que gradualmente
genero en el arte un reflejo de las relaciones y la vida social que no se limitan a proporcionar
imagenes del pensamiento metafisico-ideal, son obras modernas que dirigen su atencion al

propio sujeto representado en la pintura, por ejemplo la obra de Caillebotte.

llustracién 50. Caillebotte. Hombre en su bafio. 1884.
144.8 x 114.3 cm.

Gustave Caillebotte (1848-1894) fue un pintor francés que en la segunda mitad del siglo
XIX se inspird en los movimientos modernistas y antiacadémicos en la pintura, como se ve en
su obra “hombre en su bafio” que presenta un desnudo masculino muy peculiar y distinto de la

temética conservadora, l6gicamente en su tiempo logra incomodar al espectador por presentar
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a un modelo masculino, hay que pensar por ejemplo, que si su personaje fuese mujer
facilmente seria un cuadro mas reconocido ahora y en su propio tiempo, debido al auge de la
mirada voyerista masculina de otros pintores de su generacién, simplemente es lo que ocurre
con las mujeres en el bafio realizadas por Degas.

La obra de Caillebotte como una obra realista intenta ademas reducir la teatralidad de
la pintura académica, “hombre en su bafio” describe una accion y un ambito privado, es un
hombre desnudo secandose la espalda después de bafiarse, no es un escenario artificial sino
que tanto el personaje como el espacio implican al espectador dentro de una situacion
verdadera, se observa representada en el cuadro la humedad del suelo provocada por sus
pisadas, la ropa doblada sobre una silla, es en general un acercamiento fotogréfico sobre los
detalles de la escena. Pero no solamente el realismo es lo interesante, sino su desvelamiento
de la desnudez que es innovador a su tiempo; era claro que existia la predilecciéon de un
espectador masculino asociado al género del desnudo, y esta obra sin ser un desnudo frontal,
es un desnudo mas desvergonzado por presentar el cuerpo robusto del modelo, si es
comparado con la obra de Renoir (1841-1919) “Muchacho con gato” [llustracién 49], en donde
hay una espalda mas estilizada y sensual, sobre todo cerca de un aspecto androgino, también
al comparar las poses, el modelo de Renoir cruza las piernas y oculta su sexo , en cambio el
hombre en su bafio las separa y permite justamente ver una parte del escroto, asi da la
sensacion de poseer genitales y de mostrarse vulgar a los espectadores. Como Durero,
Caillebotte también ha realizado un cuadro insdlito en la pintura del retrato-desnudo masculino,
para la cual Lucian Freud plantea unaimagen mas radical.

La diferencia biol6gica de la mujer y el hombre comienza como algo instintivo y natural,
desde el arte clasico se reconoce la representacién de uno u otro género, es decir que la
sexualidad como un hecho visible es loégica desde tiempos remotos, es algo evidente, ademas
mas alla de lo instintivo, hay una amplia conciencia y accesibilidad al conocimiento critico de la

sexualidad masculina y femenina establecidos desde las revolucione sexuales ya en el siglo
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veinte, entonces el caracter sexual de un cuerpo desnudo, sin olvidarlo como un caracter
visual, entrega un signo afirmativo de la identidad, del género dentro de la sensacion y
existencia de un sujeto y su corporalidad.

Cabe ademas reconocer que en el arte la vision del retrato-desnudo masculino sigue
siendo un hecho marginal o mejor dicho de interés minoritario, porque en la pintura se insiste
en situar al hombre desnudo en un contexto aleg6rico, pues dicha intertextualidad con el
pasado en que la figura humana era un ideal, vuelve aceptable y normativa la representacion.
La propia consideracion de un publico femenino que pudiera buscar placer en este tipo de
imagenes, era totalmente desechada y condenada en pleno desarrollo de las vanguardias y del
arte moderno, y por otro lado, el espectador comun (vardn y heterosexual) pudiera identificarse
en el consumo del desnudo masculino como un homosexual, en tales limitantes Ila
disponibilidad de la figura desnuda masculina hoy en dia, es promovida principalmente por los
grupos homosexuales quienes a través del desnudo masculino crean un arte politico-erético.

Entonces discutir de la figura humana desnuda en la pintura realista, o en la fotografia,
implica una disposicion con el espectador, es decir el reconocimiento de la predileccion sexual
como implicita en la mirada, por ello esta claro que el retrato-desnudo masculino de Freud es
aun mas inquietante que el retrato-desnudo femenino, es menos habitual y por tanto mas
impactante en la tematica de su produccion.

Freud toma desprevenido al espectador por situar al modelo en una atmdsfera de
relajada sexualidad, en un aspecto intimo como lo es desnudar el cuerpo, Freud apela a los
instintos y a la naturaleza en contra de las predilecciones convenidas, e igual que hacer un
autorretrato desnudo, cada imagen es desafiante por su propia veracidad; el estado directo y
vulnerable del ser humano parece una vision humillante, pero en verdad Freud no pretende una
vision vulgar, negativa o cruel sobre su modelo, no pretende resaltar las deformaciones o
marcas del cuerpo, para él un retrato-desnudo no es una cuestion moral ni tampoco

sentimental, el retrato sin hacer un juicio s6lo presenta el aspecto inevitable de la desnudez,
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su sexualidad, su forma y su naturaleza instintiva, desnuda al desnudo. Si vemos la obra
“Desnudo con una pierna levantada” es la representacion de la corporalidad plena, el sujeto
revela su sexo, su peso, y queda impregnado de la sensacion de su carne, es un hombre pero
visto como un animal, es decir vive un estado natural, un instinto interior, consciente de ello se
muestra tranquilo, pero es inevitable ser afectados tanto de su desnudez como de la mirada

propia.

llustracion 51. Desnudo con una pierna levantada. 1993.
182 x 228.5 cm.

Vale la pena por dltimo, para reconocer como opera la apertura, naturalidad y contacto
que propone Freud con el modelo y su cuerpo, revisando lo que actualmente se presenta
dentro del desnudo masculino, por ejemplo con Matthew Stradling (N. 1963.) quien es otro
pintor britanico que se sirve del modelo masculino dentro del realismo y de la aceptacion de la

homosexualidad, él busca fomentar la aceptacion de los homosexuales y su virilidad alejada de
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los estereotipos del transexual afeminado o del enfermo, por lo que a su vez utiliza modelos
jévenes y de aspecto saludable, recordando los argumentos de la pintura académica sobre la
belleza ideal de la figura humana.

Stradling en el desnudo plantea, contrario a la corporalidad tactil o a una naturaleza
desafiante, lo que seria el deseo erético por el modelo, porque mientras que en la desnudez
representada por Lucian Freud no se reconoce en si al heterosexual o al homosexual, sino al
animal, con Stradling a través de la idealizacion de una naturaleza masculina se identifica
como intervienen la promocién de una imagen del hombre sobre los nuevos ambitos del
consumo, en los nuevos regimenes de vision desde la cultura popular y la moda, es decir,
representa al hombre narcisista -no necesariamente homosexual- que como tal se interesa en

explotar su atractivo y sexualidad, al que hoy dia llamamos metrosexual.

llustracién 52. Matthew Stradling. Spirit. 2005.
41 x 36 cm.
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Al observar la obra “Spirit” frente al “desnudo con una pierna levantada”, y comparar las
caracteristicas del modelo de Freud, que es exuberante, franco y voluminoso, con el modelo
de Stradling que opta por el cuerpo atlético, estilizado y liviano, se puede entender que es un
pintor que desnuda al metrosexual. Entonces desde este angulo las obras de Stradling
responden a la demanda de un sector social y de consumo de imagenes masculinas, dentro del
idealismo del desnudo masculino, mientras que la visiébn de Freud sigue siendo inesperada, la
obscenidad de lo real, anti-social y por tanto responde contra la idealizacién de un modelo
metrosexual a través del realismo promotor de la naturaleza y forma incorregible en cada ser

humano, produciendo retratos-desnudos que declaran: he aqui el hombre.
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5.6 Anédlisis de la obra “Hombre desnudo en cama” (1989).

llustracion 53. Hombre desnudo en cama. 1989.
81.3x 71 cm.

a) Elementos sintacticos.

Las dimensiones de la obra son de 81.3 cm de alto por 71 cm de ancho, son medidas que casi
delimitan una forma cuadrada, por tanto implica una mayor aproximacion del ojo que los
formatos rectangulares y de mayor anchura del paisaje, ademas posee el encuadre asimétrico
y la verticalidad comun para el retrato. El formato utilizado encierra a una figura completa.

Debido al tamafio de la figura y al hecho de que podemos reducir el enfoque principal a
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ésta como elemento central, la pintura presenta una eleccibn compositiva basada en el
encuadre a una sola unidad o elemento, la figura humana, y de manera asimétrica; la figura
humana desnuda esta dentro de un espacio encajonado, vista en escorzo en toda la extension
del formato, por lo cual la composicion no se requiere de un eje horizontal compositivo y en su
lugar se utilizan lineas y posiciones angulares distintas al interior de la figura..

El cuerpo recostado es visto en escorzo, segun la perspectiva del espectador, en un
primer plano y con los pies hacia adelante del espectador y la cabeza hacia atras. La piel del
modelo es palida, l6gicamente los colores son matizados con sienas, ocres, rojos, y el blanco
de Cremnitz dentro de una gama tonal luminosa, acorde a la luz artificial que ilumina la sesion
en el taller del pintor; En la paleta de color que Freud utiliza resalta el color rojizo de los
genitales, mientras que el resto es una piel blanca con matices tenues, también el color negro y
sombra tostada son elementos sintacticos que resaltan por contraste con el tono y color de la
piel del modelo.

Es una obra con muchos empastes y mezclas de color que aportan textura, por lo que
las sensaciones y sus formas no implican docilidad ni suavidad, la obra presenta una textura
compleja por medio de la descripcién intensificada de la superficie de sus elementos, por
medio del uso sofisticado del color y de la pincelada, tan s6lo con observar y precisar el color y
textura de la piel, del vello del cuerpo o el volumen de la sabana, hay entonces que reconocer
gue el elemento del color se da dentro de una textura dinAmica por si sola, es decir que se
transforma todo elemento de color -en sus relaciones de luz, calidez y naturalidad- hacia un
cuerpo global integrado por la textura-forma que presenta la pintura.

La figura humana de gran tamafio dentro del formato presenta luces intensas y tonos
calidos, con sombras profundas y formas delineadas, el pintor dispuso para ello una division
tonal, explicado en el hecho de que la presencia de la luz-claridad aumenta a medida que se
observa de izquierda a derecha, la sombra en cambio se queda recargada solamente al lado

izquierdo y como plano de fondo en la esquina superior.
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En este ritmo tonal donde un lado es el contrario del otro, los acentos y las variantes
son localizadas en zonas precisas, primero se nota que la piel es clara, es el valor de luz, y por
ello despiertan interés las manchas que conforman el cabello y el vello del pecho y las lineas
gue definen los contornos y el peso del cuerpo, porque son tonos de sombra junto a la piel.
En la parte inferior existe el alto contraste, tension vy sustraccion de forma, es decir, un
elemento totalmente negro, un calcetin, el cual oculta una parte de la zona clara del pie del
modelo y sustrae su luminosidad y forma, de tal modo también se crea una repeticion junto a la
extremidad del cuerpo, del peso de la sombra situada en la esquina superior izquierda. La
forma del calcetin ademas no sale del formato, sino que estd doblada y desde el pie izquierdo
del modelo se dirige de nuevo al cuerpo acercando el contacto visual con el pie derecho.

La técnica de Lucian Freud, que ya se ha comentado, de la pintura al éleo directa sobre
la superficie y la textura pastosa de la imagen, es un rasgo mas de la construccion a la cual
agrega la materialidad necesaria para la experiencia estética global del conjunto de dichos

elementos sintacticos.

b) Semantica y Pragmaética.

En la obra un hombre desnudo es visto en escorzo, su cuerpo esta recostado boca arriba con
ambas piernas dobladas y separadas, mostrando su sexo, con su mano izquierda se cubre los
0jos, tal vez siendo molestado por la lampara que lo ilumina directamente en el estudio y a su
vez dando la impresion de verglenza al no presentar su mirada; resalta que sus genitales son
expuestos en el centro de toda la composicién como un rasgo distintivo de la obra.

El cuerpo esta recostado sobre una cama informe ya que las sdbanas forman un
extrafio bulto en lugar de un colchén firme, el acercamiento del pintor sélo permite mostrar en
el limite superior la cabecera con el fondo sombrio a su izquierda y trapos arrugados a la
derecha, el resto en toda la extension del lienzo lo compone el cuerpo del modelo en cama. Es

en el limite inferior, a sus pies, donde aparece un objeto que es interesante y del que no se
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puede presuponer alguna participacion, este objeto es un calcetin, el cual esta mal puesto y
solamente llega a cubrir la punta del pie izquierdo del modelo.

Cabe destacar que en otras obras Freud coloca en algin margen del cuadro o debajo
de un sofa o cama representados, algunos objetos como zapatos, sombras corpdreas o un
personaje que solo revela la parte inferior de su cuerpo, los pies o las piernas. En el caso de
hombre desnudo en cama, no se puede directamente asegurar la intenciébn o simbolismo de
estos detalles en su obra como aspectos decorativos o0 como elementos relacionados con el
retrato, es decir relacionados con la personalidad y la situacién del modelo, sino que son
enteramente arbitrarios. El calcetin por ejemplo pudiera ser entendido como una prenda
olvidada al momento de desvestirse 0 como un acento que presenta un contraste prenda/piel y
con ello experimentar mas hondamente el des-vestimento del modelo, como en el caso de las
sombras y piernas en otras imagenes de Freud, precisamente son Utiles en acentuar la
presencia fisica y solida de la carne.

Dentro de los términos de naked y nude , y la visién del cuerpo desnudo instaurada por
el realismo de Manet y Courbet, estan los codigos de donde surge la propuesta de Freud de
gue la representacion del cuerpo desnudo es un retrato, una pintura que envuelve y descubre
al ser entero. En el retrato-desnudo la relacion entre el sujeto de la representacion y la mirada
del observador se da a un nivel intersubjetivo porque la desnudez (naked) se convierte en
apariencia del individuo, es cuando circulando a través de los sentidos de la desnudez corporal
gue el espectador captura al sujeto y a todas las caracteristicas fisicas del mismo, de todas las
caracteristicas descritas por la pintura realista, entonces mas alla del objeto erético o de la
obscenidad  pornografica, frente al retrato-desnudo el espectador se situa ante el
desvelamiento de un sujeto, ese es su uso simbdlico dentro de la representacion.

A través de la desnudez corporal se revela una sexualidad masculina o femenina,
promovida por la evidencia y presencia de los érganos sexuales, para tal efecto la exhibicion

de los genitales en la obra es relevante al constituir un retrato-desnudo (naked-portrait) que sea
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distinto de una forma objetivada (the nude), transmitiendo asi la vitalidad orgasmica y
reproductiva de un cuerpo masculino, en este caso evidente por su sexo; tomando la presencia
del vello corporal y la apertura de las piernas como campo y permiso de una intimidad, aunado
a ello la presencia central de los genitales, no deja lugar a dudas respecto a la valoracion
sexual del modelo, ni sobre la experiencia total de una desnudez visible.

Cuando se califica a un retrato-desnudo como masculino o femenino, partimos del
hecho de que el desarrollo de las representaciones del desnudo tradicionalmente ocurren
dentro de las relaciones afectivas y politicas basadas en la diferencia sexual de los individuos,
se reconoce el género partiendo del conjunto de fenédmenos sociales, culturales y psicolégicos
vinculados al sexo de los cuerpos (Lomas. Pg. 261). En la obra es representado un retrato-
desnudo masculino cuando entendemos que este género es el efecto de un proceso social que
transforma una diferencia bioldégica determinada —macho/hembra- en una distincién cultural —
masculino/femenino, este proceso de representacion del género sexual se ha adherido a los

observadores del desnudo en pintura®®.

c) Intertextualidades.

Conaociendo otros ejemplos en la pintura del desnudo masculino, se ha comentado sobre su
limitada produccién y sus caracteristicas tomadas del desnudo femenino, es decir de los
patrones del desnudo contemplativo que satisface al espectador masculino (the nude), pero un
retrato-desnudo como el producido por Lucian Freud, no busca el elogio para su modelo como
fuente de belleza sensual, ni tampoco la complacencia sexista para el espectador; al analizar la

obra: “Hombre desnudo en cama”, se vuelve evidente la pose consciente del espacio, del

1% Esta investigacion se ocupa de la representacion surgida por el descubrimiento del sujeto, en su

relacion con el mundo y con los otros, mediante los actos de vision como sujeto-expuesto y sujeto-
cuerpo, ello comprende la simbolizacion del retrato-desnudo. en otra dimensidon se presentan los
retratos-desnudos masculinos y femeninos de un modo general, permitiendo que con esta base se
pueda analizar posteriormente a detalle, si alguien desea, respecto a la configuracion cultural de las
identidades sexuales del desnudo o del retrato-desnudo.
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tiempo prolongado de la sesién, de la residencia en su propio cuerpo y de la naturaleza de su
sexo, en ello el espectador se disgusta e incomoda debido a la inmovilidad de la pose que
recrea el encierro de la persona y la exhibicion de los genitales como un descuido o una
ofensa, el espectador entonces se encuentra ante la privacidad violada del modelo -si cabe la
consideracién que precisamente el espectador se ha habituado a la figura desnuda como

objeto contemplativo para seducirlo-.

llustracion 54. John Singer Sargent. Modelo masculino recostado. Sin Fecha.
71.12 x 55.88 cm.

La diferencia entre las percepciones del desnudo masculino entre el academicismo y la
propuesta del realismo, es correlativa a la diferencia del propio desnudo femenino, para ello, un
ejemplo, “Modelo masculino recostado” es una pintura de John Singer Sargent (1856-1925),
pintor americano formado en Europa, quien ha generado una producciéon importante desde los
modelos masculinos y de quien se rumora sobre la homosexualidad de su vida privada; esta

obra es con toda intencion una pintura eroética a partir de una pose relajada, que no muestra el
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sexo o los genitales, pero en la que identificamos los rasgos masculinos por el amplio pecho y
el bigote representados, ademas en el modelo es evidente la actitud coqueta y segura de si,
actitud que recuerda el desnudo femenino veneciano, hay que pensar en la Venus de Urbino.

Al considerar este ejemplo, cercano al academicismo, y observar el desarrollo del
retrato-desnudo ya presente en Lucian Freud se entiende como, desde el realismo, la
desnudez real de los sujetos es la imagen que ahora confronta e incomoda a los espectadores,
la desnudez corporal como un agravio evidente, si ella es comparada con las representaciones
idealizadas del desnudo.

Se puede advertir que en el retrato-desnudo son dadas dos transgresiones en los
modelos de representacion clasicos, la primera trata sobre la subversion de la pintura de
desnudos, reconociendo como real al modelo y no sélo siendo conscientes de su forma
estética (nude), es decir transgresion por el salto del desnudo académico al desnudo real
(naked) -pictorico o fotografico- ; en segundo lugar se trata de la transgresion sobre la mirada
del espectador, entendida desde una conducta hegemaénica por el género sexual, porque en la
imagen se considera la presencia de la desnudez masculina como un objetivo, un fetiche, y
como sujeto o persona, llamando la atencidon hacia la liberacion de una mirada femenina u
homosexual como espectadora del cuerpo masculino.

Hay que considerar que ninguna mirada heterosexual u homosexual es determinada por
la imagen, ciertamente un desnudo masculino puede sugerir alguna relaciéon ante publicos de
especificas preferencias sexuales, pero cada espectador al final es responsable de identificar
su mirada y el objetivo en la obra con alguna cuestién de género. Lo que se debe sefialar en
este punto es que al evaluar los retratos-desnudos de Lucian Freud, ello representa la
desnudez y la evidencia del sexo como una experiencia equivalente entre hombre y mujer,
semejantes en su valor plastico por el realismo del cuerpo desnudo y desde su valor simbélico
como individuos, permitiendo a su vez la participacion libre del espectador -sin importar su

identidad sexual-, precisamente porque un retrato-desnudo humaniza la mirada, las
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necesidades, impresiones e interpretaciones del cuerpo y del sujeto, el ser humano
mostrandose de tal modo desde lo que resulta ser y no debido al sexo con que puede
diferenciarse y/o relacionarse con los espectadores.

Numerosos son los ejemplos en el siglo XX en que las transformaciones de la figura
humana desnuda involucran los comportamientos sexuales en sociedad, la mirada del
espectador virtualmente desde alguna configuracion heterosexual u homosexual, y a su vez
tratando cuestiones antes prohibidas como representacion de la realidad; El retrato-desnudo se
ha sumado a todas ellas como produccion simbdlica, para en tal sentido dialogar con aquellas
representaciones que se han subjetivado y forman parte de nuestras experiencias imaginativas,
afectivas e intersubjetivas en torno a la desnudez de los sujetos.

Eric Fischl (N. 1948) es el pintor norteamericano mas cercano a la intrusiéon de la
intimidad como la emplea Lucian Freud en el retrato-desnudo, ambos enfrentan a los
espectadores a través del caracter vital del modelo, de la existencia corporal, y desde el
cinismo que es caracteristico del individualismo dentro de la vertiente del realismo pictérico.
Hay que recordar los aspectos sociopoliticos del realismo en la obra de Manet y Courbet,
respecto a la libertad en la expresion artistica y la igualdad de los hombres, presentando sus
rasgos ordinarios y vulgares, por tanto en cualquier tiempo el realismo se permite ser cinico.

En “Escena de cuarto de bafio” vemos una pareja ocupada en su higiene personal, hay
una mujer con una regadera de mano dentro de una tina que en el lado derecho de la obra
toma un bafo, y hay un hombre de pie preparandose para afeitarse del lado izquierdo, ambos
desnudos y capturados en un ambiente real en el que las personas se desvisten, Fischl ha
elaborado la composiciéon con un angulo de visiébn desde una ventana exterior por la cual se
observa la escena, por tanto el cristal separa al intruso espectador del hombre que se afeita,
contrariamente la ventana esta abierta del lado en que vemos a la mujer duchandose, la obra
no describe una situacion abiertamente publica, sino algo personal y privado que ocurre a

puerta cerrada en la sociedad.
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llustracion 55. Eric Fischl. Escena de cuarto de bafo. 2003.
182.9 x 274.3 cm.

Técnicamente Fischl trabaja con pinceladas mas amplias y menos impregnadas que las
de Freud, ademas Fischl trabaja sus pinturas desde fotografias y montajes en lugar de tener
prolongadas sesiones con sus modelos, lo que aproxima las composiciones y planos de
profundidad a los resultados propios de una camara, al aislamiento o desfase de cada figura
por el montaje propio que realiza, motivo por el cual hay poses inmdviles, cuerpos detenidos
dentro visiones instantaneas. Lucian Freud por otro lado toma sus impresiones de una
experiencia directa y de una situaciébn temporal concreta para comprobar en el retrato la
percepcién auténtica del modelo; al comparar las producciones se ve una sensacién vital
distinta, los modelos de Freud tienen una movilidad contenida, en sus retratos de cabezas
(portrait-head) se observan volimenes complejos, el rostro no se compone de unas cuantas

manchas o efectos, sino que es un trabajo elaborado, en general se percibe que el trabajo
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directo sobre la tela, la preparacion con blanco de cremnitz de las pieles, la superficie
granulada, la mirada en vivo al modelo, todo logra que Freud demuestre que el retrato-desnudo
como un ejercicio plastico, rebasa la sintesis 6ptica, que la verdad en cuanto a un sujeto tal
cual es, solo se representa desde una experiencia sensorial absoluta y sin intervencién de la
imaginacion.

En otro aspecto mientras que el existencialismo sirvi6 como una referencia para el
retrato-desnudo de Freud, siendo la imagen consecuente del individuo de posguerra, de la
angustia y de la crisis inevitable y que como tal interpreta a los modelos de Freud como seres
vulnerables en poses pasivas y distraidas, no se da como justificacién cuando se analiza los
desnudos de Eric Fischl, por el contario sus modelos gozan de un placer hedonistico y se
muestran desvergonzados, porque las imagenes son escenas de playa, de relaciones intimas,
o reunidos en barbacoas y albercas, dentro habitaciones comodas o recamaras nocturnas con
personajes desnudos, por todo ello la produccidon de Fischl se identifica con el bienestar
material del capitalismo experimentado en California.

Al mostrar los placeres de la carne y los estilos de vida viscerales, la obra de Fischl
contribuye a un andlisis social, Andreas Huyssen considerando los contextos econdmicos
explica que: “la vida moderna [capitalista]... sb6lo pretende el placer estético, la inmediata
gratificacion e intensidad de la experiencia, todo lo cual [tras la libertad del hombre y la

acumulacién de bienes] favorece la anarquia y el hedonismo™®’

, estos son los hechos que
Fischl reproduce en su obra, esta realidad es cinica y censurable desde el punto de vista moral,
debido a que lo inmoral y excesivo en un desnudo es lo que no se desea ver representado,
porque se deduce, por ejemplo, que la vision de un cuerpo desnudo que expone los genitales

motiva el comportamiento sexual agravante, esto es lo que en la pintura rebasa los cédigos

morales aceptados para la mirada publica, como se encuentra en la obra de Fischl y Freud.

97 Huyssen. “cartografia del posmodernismo” En Pico, Josep (compilador). Modernidad vy

postmodernidad. Alianza. Madrid 1988. Pag. 220.
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llustracién 56. Eric Fischl. Chico malo. 1981.
167.64 x 243.84 cm.

En la obra de Fischl titulada Chico malo (Bad boy), el protagonista -que tan sélo es un
muchacho- observa a una mujer desnuda en una cama y dentro de un ambiente erético, donde
la luz y la sombra proyectados por una persiana al interior de la habitacion cubren la piel de la
mujer, ella estd acostada boca arriba con las piernas separadas en una clara pose
exhibicionista, el muchacho la mira de frente mientras hurga un bolso situado a sus espaldas,
accion que la mujer no se percata, ademas en la mesa en que el chico se recarga y esta el
bolso, hay un tazén con frutas, lo que hace pensar que el delito cometido es probar un fruto
prohibido, lo que recrea la metafora sobre el sexo, la inmadurez y la desobediencia, todo ello
testimoniado por el espectador; Rafael Argullol acertadamente sefiala: “el muchacho ladrén de
la obra de Fischl [...] es la encarnacién directa del espectador, el que ejecuta furtivamente lo
gue éste — todo espectador de la pintura- anhela: apoderarse de lo que ve [...] El cuadro de
Fischl, apropiadamente sumido en el claroscuro, demuestra que el contemplador estético, y el

erético, es un cazador cazado” (Argullol. Pg. 184).
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La censura y la penalizacién son acciones factibles y justificadas donde se transgreden
las relaciones y los espacios del espectador, a sabiendas que el pudor sobre los cuerpos
desnudos se supera con resistencia ante una necesidad fuerte, pero apoyados en el hecho
gue al brindar categoria de ser o de sujeto, como valor a cada individuo, se genera un respaldo
a su intimidad, conciencia de la intimidad y discrecidbn o respeto. Entonces representar la
desnudez real del cuerpo como contenido de una obra de arte hace intervenir discursos no
solamente estéticos sino actos de vision de naturaleza ética, por ello el artista que aborda la
figura humana desnuda tiene que ser consciente del valor del ser-expuesto y de que integra
valores ideoldgicos, para con todo ello considerar criticamente la carga simbdlica unida a la
imagen de la figura humana desnuda.

Hay que considerar también que ante la desmitificacion del arte como meramente
representativo y la necesidad de trascendencia hacia un arte presentativo, desde la segunda
mitad del siglo XX, se intensificd el interés por la relacion arte-vida, por el contacto y por la
corporalidad del espectador. El realismo posibilitdé que Lucian Freud considerase los limites
expresivos de la pintura, al re-presentar lo que es y lo que se tiene delante de los ojos, él
reconoce que la mera representatividad no basta, el arte presentativo debe sumergir al modelo
en la pintura y al espectador en la realidad. El analisis al retrato-desnudo y su referencia a la
desnudez corporal no conllevaria a experiencias superficiales, sino que es posible entender al
retrato-desnudo como un ejercicio plastico de contenido visual y de circulacién social, que nos
lleva a cuestionar el mundo de las apariencias y plantearnos la posibilidad de brindar al sujeto

una imagen simbolica auténtica para que un retrato-desnudo sea la persona.

177



5.7 La Posvanguardia: reconsideracion de la pintura y la representacién.

A diferencia de lo que se podia haber supuesto,
el advenimiento del arte no representacional
no puso fin a la posicién representacionista.

Nicholas Davey 108,

A comienzos de los ochenta, las practicas casi abandonadas de la pintura y la escultura volvian
al centro del escenario en un esfuerzo por asegurarse un publico en crecimiento para este arte
en que la revolucidn social ya no tenia sitio y las antiguas tradiciones, especialmente las del
pasado europeo, volvian a recuperarse; En ese clima la existencia continuada de una
vanguardia no podia darse por sentado en modo alguno (Taylor. Pg. 10).

El desarrollo de la pintura desde el fin de la II Guerra Mundial habia estado dominado
por las tendencias del arte abstracto americano con sede en Nueva York, ademas se presenta
como estrategia para apoyar la Guerra Fria, por tanto su implementacién dio como resultado la
marginacion de las contribuciones europeas y del arte narrativo. Ante la fuerte afirmacién de
la propia referencialidad y autonomia del arte abstracto y conceptual como practicas al margen
de la sociedad y que circulan a través de los mecanismos del mercado, se present6 la
oportunidad de una critica al discurso de la modernidad dentro de la institucion del arte, de las
revisiones criticas respecto la definicion, produccién, comercializacién y consumo desde la

hip6tesis de un arte separado de la vida cotidiana®.

198 ¢it. en Murray —compilador- 2006. pag. 148.

19 pebido a que las visiones del mundo unificadas por la religion y la metafisica se separan, el proyecto
de la modernidad formulado en el siglo XVIII por los filésofos de la ilustracion consistié en sus esfuerzos
por desarrollar una ciencia objetiva, una moralidad y leyes universales en la jurisprudencia y un arte
auténomo acorde a su légica interna, “El resultado es que aumenta la distancia entre la cultura de los
expertos y la del publico en general” (Habermas. Pag. 28).
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Desde el siglo XVIII la dialéctica de la llustracién se ofrece como una via racional ante la
disputa entre antiguos y modernos hasta mediados del siglo XX, siendo el contexto donde se
puede encontrar dos circunstancias respecto al arte moderno, durante la primera de ellas que
parte desde su origen en el siglo XVIII hasta mediados del siglo XIX, se da la consumacién de
la autonomia del campo del arte, las academias poseen valores estéticos orientados a la
belleza y la mimesis, persistiendo en los modelos de representacion de la realidad segun los
avances renacentistas, es decir que aun dentro del legado del mundo clasico, asi sus
expresiones estéticas se adaptan a valores ideales o universales. En la siguiente circunstancia
como continuidad de la modernidad en el arte que prosigue desde la segunda mitad del siglo
XIX hasta la mediados del siglo XX, es decir el periodo de las vanguardias, se confronta a la
autonomia artistica y la norma académica pretendiendo la reconciliacion del arte y la vida, que
la produccién estética sea devuelta a su lugar humilde y no privilegiado por la burguesia o las
élites, declarando que todo es arte y todo mundo un artista, esto produjo nuevos modelos de
representacion que incluso al introducir la abstraccion eliminan toda referencia al mundo
natural y la condicion humana en el arte, sin embargo en efecto la vanguardia en su conjunto
impulsa el acceso de ese arte confrontativo al museo y al mercado, participando en el capital
simbdlico y los efectos econémicos del desarrollo industrial.

Al desvanecerse la estructura de la Academia, el proyecto formado por las vanguardias
pierde fuerza, porque se desvanece su fondo de contraste. Resultado de dicha revolucién
cultural del arte moderno, la produccién simbdlica genera plusvalia en su encuentro con la
produccién econdmica, fortaleciendo la industria cultural.

En resumen, las obras y los artistas de vanguardia al ser absorbidos por el mercado y el
museo entregan un ideal frustrado y sin pertinencia, convirtiéndose en un siguiente modelo de
una academia, porque cada estrategia de la vanguardia se convirti6 en una practica que solo
estaba vinculada consigo misma, con sus propias reglas y procedimientos, siendo practicas

que se legitiman rapidamente dentro de sus fines autbnomos y su caracter modernista
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vinculado a la ideologia imperante en la cultura occidental*™.

Posteriormente la posvanguardia nace como un periodo de caracteristicas anti-
racionalistas que se presenta ajena a los impulsos revolucionarios del proyecto de vanguardia y
ajena también a la diferenciacion modernista en el arte, es decir, que desde una estética
postmoderna declara el fin de la idea del arte moderno y del objeto privilegiado, no suprimen
con eficacia el caracter del arte al interior de la institucion que la legitima, pero niegan que
exista alguna norma estética valida*"; es por ello que la posvanguardia pictérica y en general
todo arte contemporaneo, asimilan poco a poco todos los temas y materiales, esa es segun
esta perspectiva la alternativa de que disponen.

Aungue no logre operar al margen de la institucionalidad, el artista de la posvanguardia
es libre para expresarse en cualquier forma que desee, l6gicamente sus fundamentos politico-
estéticos se dispersan en un deseo por pensar bajo puntos de vista sensibles a la diferencia de
los demas, sin jerarquias, sin oposiciones en cuanto a las afiliaciones sociales, exponiendo
principalmente la indole ficticia del lenguaje artistico, un lenguaje que no es libre sino articulado
por diversos cédigos culturales y modelos de representacion histéricos establecidos y por tanto
desde puntos de vista cambiantes o subjetivamente polisémicos (Foster. 2006. Pg. 16).

Lo cierto es que el declinar de la autoridad de la modernidad abstracta y el surgimiento
de la posvanguardia que permite un nivel de igualdad dentro de la pluralidad de medios y
propuestas artisticas, brindé a los historiadores y criticos de arte la posibilidad de retomar
ciertos valores de la tradicion figurativa y la temética de la condicion humana, de tal modo

Lucian Freud , por ejemplo, fue aclamado por sus seguidores ya en los afios setenta como uno

de los pintores que mantuvieron viva la tradicion de la representacion de la figura humana en la

19 ver Lawson. “Gltima salida: la pintura” En Wallis -compilador- pg. 154.

Los argumentos, resimenes y los desarrollos criticos del tema, pueden ser consultados extensamente
en los articulos de Buchloh, Kuspit y Lawson, compilados en la seccion sobre paroxismos de la pintura
en: Brian Wallis._Arte después de la modernidad. Akal. Madrid. 2001. paginas 105-165.

1 Referencia: Roberts , David. “Marat/Sade o el nacimiento de la postmodernidad a partir del espiritu de
la vanguardia. En Pico, Josep —compilador. Pags. 165-187.
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gue el sujeto se revelaba patético, desclasado y sexualmente animal, en donde la mirada se
dirigia a un encuentro envolvente con el modelo y el espectador; a su vez los detractores de
Freud lo consideraban un fabricante de imagenes sin innovacion dentro de la convencion

mimética premoderna del arte'*?

, pero aceptando que eran extrafias las posturas de los
modelos, sobre todo de mujeres, descritas en desagradables tonos marrones, sumisas y
dominadas por la presencia del pintor que observa desde lo alto a esos inusuales cuerpos
postrados y generalmente somnolientos (Taylor. Pg. 46).

En la época de la Bienal de Venecia de 1980 estaba claro que las autoridades del
campo artistico se sentian plenamente comprometidas con la pintura neoexpresionista,
asumida no obstante con escepticismo por aquellos criticos para quienes el regreso a lo
narrativo y a la expresién plastica sélo podia significar un retroceso respecto al serio
compromiso politico con el arte, por ejemplo se argumentd que este auge figurativo respondia
a una simple atraccion estética en las eclécticas practicas pictoricas que originan una nostalgia
por el pasado en que los modelos de representacion visual narrativos a los que remiten
gozaban de prestigio (Buchloh, cit. en Wallis, Pg. 124), pero otros, como Hal Foster en “el
retorno a lo real” (2001), mencionan que dicho arte no recuperaba ni la representacion
histérica ni la autoria artistica, sino que las practicas dentro del contexto de la posvanguardia,
se referian a éstas crisis, partiendo este comentario desde un enfoque posmoderno de
problematizacion textual o mejor dicho de la categoria de obra-simulacro.

Continuando, “Un nuevo espiritu en pintura” (a new spirit in painting) fue el titulo de una
exposicion organizada en Londres por la Real Academia en 1981 que planteaba una
recuperacion de la tradicion humanista y la importancia del sujeto, una empresa conservadora
orientada a la integracion del pasado y el presente en la que los organizadores afirman que:

“La pintura ha seguido perdiendo terreno a medida que los nuevos medios, como la fotografia,

12 Referido en Storr. 1988.
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el video, los performances y los environments empezaban a dominar las grandes exposiciones
internacionales [...] Esta exposicion no pretende ser un informe de todo lo que esta sucediendo
[...] hay destacados pintores no figurativos en nuestra exposicion. Sin embargo, es sin duda
impensable que la representacién de experiencias humanas, en otras palabras de la gente y
sus emociones, los paisajes y los bodegones, sea excluida para siempre de la pintura”**2.

Se observa entonces que las pinturas pueden validarse y objetarse como pura
representacion, es decir, una estética de la representacién sigue siendo la referencia basica,
individual y colectiva de la organizacion visual del mundo. A pesar de las rupturas producidas
en el arte occidental durante el siglo XIX en relacién con la pintura representativa, incluso en
contravia de los movimientos y manifiestos vanguardistas que caracterizan a las distintas
corrientes del arte del siglo XX, por alguna razon la estética de la representacion sigue
teniendo una influencia considerable, que si bien hay la disposicion de valorar positivamente
las innovaciones en la forma de hacer y concebir el arte, los esquemas perceptivos seguiran
siendo basicamente representativos (Chaparro. 2006. Pg. 9).

La representacién es referencia en ausencia a aquello que no esta presente en el
espacio y el tiempo, por tanto no es una imagen que vuelva a hacer presente lo que luego de
haberlo estado, ahora esta ausente; mas alla del caracter representativo, la fe en la imagen ha
muerto, ello quiere decir que ante la desmitificacion de la cultura moderna, la realidad es un
simulacro, o que el mundo y sus objetos estan a merced de la representacién como actividad
parcial y subjetiva, por tal motivo las obras de arte solo podran expresar un aspecto particular
de su tema y nunca su totalidad, porque se sitan en los limites de la representacion
(Gumbrecth 2007 Pg. 23.).

Al saberse una convencion cultural en los limites de la representacion, la pintura

figurativa hoy en dia navega en la ironia, en un juego semantico inestable entre forma y

13 Tomado del prefacio en el catalogo de la exposicion (Harrison y Wood. Pg. 236).
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contenido y los codigos heterogéneos del espectador, al respecto pueden ilustrar las palabras
de Vilem Flusser sobre la imagen referencial fotografica: “Se supone que las imagenes hacen
accesible e imaginable el mundo para el hombre. Pero incluso cuando lo hacen, se interponen
entre el hombre y el mundo. Se supone que son mapas y se convierten en pantallas: en lugar
de presentarle el mundo al hombre, lo representan, se ponen a si mismas en lugar del mundo,
hasta el punto de que el hombre vive en funcién de las imagenes que ha producido. El deja de
descifrarlas para volverlas a proyectar sobre el mundo ahi afuera sin haberlas descifrado. El
mundo se convierte en algo asi como una imagen™*.

Pero el colapso de la distancia entre la representacion y el mundo es lo que despierta el
deseo de la presencia en el arte y en la reforma estética, de tal modo Hans Ulrich Gumbrecth
reacciona con la hipétesis en la cual, silas imagenes en las pantallas que constituyen nuestro
mundo pueden volverse una barrera que nos separa para siempre de las cosas en el mundo,
esas mismas pantallas pueden también hacer renacer el miedo a... y el deseo de, la realidad
substancial que hemos perdido (2005. Pg. 143), para ello hay que promover la certeza basada
primariamente en la experiencia, en lugar de la certeza basada en la deduccion conceptual. La
experiencia estética debera entonces extenderse mas alla de lo que cubre el campo tradicional
de la misma, recuperando la dimensidn espacial y corporal de nuestra existencia (Pg. 104).

Al describir la forma en que el sujeto produce representaciones y miradas sobre el
mundo exterior, en su génesis productora de tal conocimiento, el sujeto es un observador
condenado a observarse a si mismo en el contacto con el mundo, por lo mismo cada elemento
gue conforma su vision, cada representacion que pudiese jamas generar seria necesariamente
dependiente de su angulo especifico de observacion, fuera de este pensamiento todo lo demas
es inaccesible. Contrario a esta institucionalizacion de la representacion conceptual, se realizan

practicas que generan un deseo de presencia, de una relacion fisica y espacializada con los

14 Citado en: Silverman. 2009. Pags. 204-205.
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sujetos vivientes, tal deseo es sin duda el fundamento sobre el cual el arte basa su capacidad
de producir efectos simbdlicos de visualidad, consistentes en actos de vision que se puedan
presenciar como actuales (Gumbrecth. 2007. Pg. 24).

Frente a un arte representativo basado en la ausencia y la separacion sujeto-mundo, un
arte presentativo se basara en la experiencia vivida del ser-en-el-mundo. Algo que esta
presente se supone es tangible a los sentidos, lo que implica que puede tener impacto en los
cuerpos. “La produccién de presencia [y el arte presentativo] apunta a toda clase de eventos y
procesos en los cuales se inicia o se intensifica el impacto de los objetos presentes sobre los
cuerpos humanos” (Gumbrecth 2005. Pg. 11)

Entonces para los fines de este argumento se considera que la pintura y el resto de los
objetos culturales pueden ser analizados desde los regimenes de visidbn como configuraciones
a la vez de efectos de significado y de efectos de presencia, dejando atrds o complementando
el giro linguistico. Al captar la verdad en lo sensible como algo opuesto a las ideas heredadas
del signo y de la modernidad estética, en la accion y percepcién de la pintura importara menos
la semejanza a la naturaleza o la imitacion de las experiencias, en su lugar la obra relune la
experiencia sustancial que tiene que ver con la presencia convincente del ser-en-el-mundo,
produciendo tension entre los elementos estéticos que en realidad atraen hacia la
representacion como una imagen del mundo.

El sistema del arte es el Unico sistema cultural en el cual la percepcion —en el sentido
fenomenolodgico de una relacion humana con el mundo mediado por los sentidos- no es solo
una precondicion de la comunicacion intrinseca al sistema, sino también junto con el significado
una parte de lo que esta comunicacion conlleva®.

Tratar aqui de la separacion arte-vida y la oscilacién representacion-presencia, nos

sefala la urgencia de recuperar un arte presentativo, el asumir el cuestionamiento de la imagen

15 Niklas Luhman, cit en Gumbrecth. 2005. Pag. 113
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como episteme, tratar la significacion a partir de la representacion visual, trascender los
conflictos entre la continuidad de un arte realista desde el siglo XIX y las necesidades
performativas de la pintura propiamente posmoderna; considerando que la representacion y
las apropiaciones historicas en las imagenes se muestran mas como constitutivas de la
realidad que transparentes a ella, *** fortaleciendo este particular debate critico en la practica
de la pintura y en la acumulacién de su capital simbdlico hoy dia.

En conclusién, tratar de proseguir la tradicion de la representacion del sujeto en la
pintura en el horizonte polisémico de la posvanguardia y tras el derrumbe de los argumentos
universales, es decir de caracter unificado, serd enfrentarse a una cuestién que para algunos
no establece directamente el efecto de presencia significativa del mundo y del sujeto, sino un
simulacro entendido como la imitacién de una esencia que es en si misma una interpretacion,
pero en cambio si las re-presentaciones son dialdgicas, moviles y abiertas, reproduciendo la
inestabilidad referencial de la imagen, para lograr un grado de persuasion y de capacidad
simbdlica-referencial, ahora la representacion para el humanista se basara en la creacién de un
modelo convincente del sujeto humano que se debe considerar desde los regimenes de vision.

Por ello el estudio y practica del realismo pictérico como dentro de las humanidades es
fundamental en la conviccion de una re-presentacién del sujeto que como tal venga de la
experiencia vivida y de los instintos que le rodean, el consenso actual de una experiencia
directa es indispensable para un arte que de verdad estimule la presencia sensible dentro de
ella, es decir basada en una experiencia estética como apertura de los sentidos conectados
con la capacidad de aprehension psiquica en un entorno social, y que sélo con todo esto,

replantea o trasforma criticamente el plano de simulacion/mimetismo de un sujeto ausente.

Y18Foster. “Polémicas (post)modernas”, en Pico, Josep - compilador. Pag. 249.
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Capitulo 6. Desarrollo de la visualidad y acto performativo de la mirada.

6.1 El fin de la modernidad estética como perspectiva sociocultural occidental

vinculada a los regimenes de vision.

...una posicion cultural sobre el presente, sefiala una practica de naturaleza disciplinaria cruzada
gue es sensible a las formas culturales engranadas en una politica o arraigadas en un ambito local.

Hal Foster.™*’

El nacimiento de la estética como disciplina filosoéfica, sisteméatica y autbnoma, es inseparable
del proceso de formaciéon y afianzamiento de la modernidad (Sanchez Vazquez. 2003. Pg.
271); debido a que las antiguas visiones del mundo unificadas por la religiéon y la metafisica se
abandonan, el proyecto de la modernidad occidental, formulado desde el siglo XVIII —Dialéctica
de la ilustracién-, dispone el desarrollo de una ciencia objetiva, una moralidad y leyes
universales en la jurisprudencia, y un arte auténomo acorde a su légica interna 2.

La modernidad estética se da a propio entender, como autonomia y autorregulacion
respecto de otros ambitos. Aunque las reflexiones sobre el arte y lo bello se remontan a la
antigliedad en Grecia y sean referencia para el estudio de la historia del arte, la estética se
funda cuando el arte como actividad practica humana y la belleza como su valor se distinguen
entre otras actividades y valores; solamente si las artes demostraban que el tipo de experiencia

y conocimiento de lo sensible que proporcionan tenian un valor exclusivo, el cual no podia

117

Foster. 2006. Pg. 17.

18 (Véase: Habermas.2006.Pg. 28.). NA - El concepto mismo de modernidad es un debate no resuelto,
sobre el cual se ha producido en el siglo pasado una gran documentacién y ensayos exhaustivos, por
poner un ejemplo, Dussel (1993) cree que hay que situar el nacimiento de la modernidad antes del siglo
XVIII —la época cominmente aceptada- siendo un antecedente central la conquista de América por los
imperios europeos posterior al afio 1492, de tal modo el ethos de la modernidad es precedido por una
voluntad de conquista que viene a fundar una forma de dominaciéon no solamente del hombre sobre la
naturaleza, sino del hombre por el hombre, siendo su tesis una critica a la modernidad entendida como
proyecto racional de aspiracion a las libertades o emancipacion de la humanidad.
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darse por ningun otro tipo de actividad en su lugar (Sanchez Vazquez. 2003. Pg. 271.).

De acuerdo con su caracter envolvente y universalista, la modernidad a través de la
estética proclama como trascendental al arte y su valor fundamental, lo bello. Pero tales
argumentos solo se justifican por las condiciones histéricas, sociales y culturales dentro de la
modernidad (idem). La estética como teoria general y exclusiva sobre la practica artistica que
es producto de la modernidad, es también una estética encargada de establecer jerarquias
para formar miradas sometidas a los valores culturales de los poderes imperiales-coloniales de
la Europa ilustrada, estableciendo jerarquias respecto la produccion y representacion (idem.
Pg. 284.).

Cabe sefalar que la estética kantiana subsumida al desarrollo de la modernidad, valida
los juicios sobre los objetos estéticos al considerarlos productos independientes del deseo, de
la voluntad y del interés humano, porque Kant afirma una relaciéon desinteresada entre la
representacion y la peculiar satisfaccion estética, que esta en sintonia con la razoén ilustrada.
Ademas la estética perfilada por Kant sélo puede afirmarse si las condiciones presupuestas en
tal experiencia no se limitan al individuo que la descubre, sino que puedan adscribirse a todos
los seres racionales (Beardsley, Monroe. y Hospers. 2007. Pags. 58-60.).

La nocion kantiana de una percepcion desapasionada comparte similitudes con la tesis
acerca de la separacion del sujeto y de su alma, es decir su mente o su razén, de la filosofia
cartesiana. Descartes creia que el universo material podia explicarse en su totalidad a través
del pensamiento, de la deduccién racional, y de la distancia absoluta entre el sujeto y los
objetos, esto al extremo de anunciar que todos los objetos fuera de la habilidad del
pensamiento —aunque percibidos por el cuerpo y sus sentidos- son simplemente inaccesibles.
Aquel “pienso luego existo” de la fundamentacion racionalista, esta compenetrado en la forma
de observacion cognitiva y en la mirada desapasionada al mundo hasta mediados del siglo XIX

(Gumbrecth. 2005. Pg. 18.)
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Hasta bien avanzado el siglo XIX la pretendida autonomia y universalidad de la estética
y el arte no llegarian mas lejos de los valores heredados por la representacion clasica, los
principios se habian congelado, por tanto, en las formas dominantes desde el siglo XVIII:
perspectiva, mimesis y subjetividad; defendidos por la normativa moderna utopica, dirigida a
valores trascendentales y sociales del arte: la belleza, la verdad y la bondad. Sin embargo la
estética marcaria para las artes cada vez mas su separacion de esfera de la vida (Sanchez
Véazquez. 2003. Pags. 275-276.).

Los movimientos de vanguardia consideraron que el ambito donde realmente tiene lugar
la experiencia estética y sus formas en el arte, debe extenderse mas alla de lo que cubre el
ambito normativo de la modernidad estética, para disolver el arte en la produccién material y en
la vida cotidiana. Sin embargo, el resultado en el contexto de la institucionalidad dentro de la
modernidad tardia es que los movimientos de vanguardia fueran absorbidos por los museos y
mercados econdmicos, es decir, resulta contrario a sus objetivos en un arte integrado en la
economia capitalista en el area de la industria de la cultura (idem. Pg. 277.).

La autonomia y emancipacion que para el arte proclama la modernidad estética, derivd
con el paso del tiempo en una promocion de las tendencias analiticas, es decir, del
entendimiento del arte como produccién material, intelectual y en esencia abstracta. El arte
moderno en el siglo XX produce un arte abstracto cuya ideologia afianza su singularidad y
pureza respecto de valores no estéticos, es decir siguiendo el argumento de la estética
kantiana, es un arte que posee consistencia en si mismo, independientemente del deseo y el
interés de un sujeto particular y de las relaciones contaminantes de la naturaleza o la mimesis.

Hay que advertir, sin embargo que los motivos que operan histéricamente en los
procesos de la modernidad, a pesar de sus cambios y adaptaciones, se dan sobre la base de
una razon generalmente identificadora, planificadora, controladora, objetivizante, sistematizante

y unificadora, es decir una razon totalizante (Wellmer. 2002. Pg. 138.).
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La idea de un discurso totalizador en el arte a través del punto de vista de su historia, de
Su estética kantiana, de los canones del arte desde el periodo clasico, de la tautologia de la
pintura abstracta, o incluso por la anexion a mercados y museos hoy dia; revela entonces,
dentro de unas estrategias politicas derivadas de los proyectos imperiales europeos desde el
siglo XVIII, los cuales marcan una ruptura violenta con lo que es considerado un mundo
premoderno en cuanto al arte y/o ajeno a occidente. (Rampley. 2003. Pg. 189.). Asi los
museos, por ejemplo, al momento de crearse sirven en la construccion de la propia memoria
occidental, y es lugar en donde la produccion simbdlica no-occidental es traducida como algo
exotico, es decir fundamenta solamente la identidad colonial occidental y por tanto, construye la
otredad de un mundo exético, separando el centro de la periferia.

Es momento de sefalar que el imperialismo europeo se caracteriza por la ilimitada
expansion de las fuerzas productivas y de la economia de mercado, que disuelven modos
tradicionales de produccion y fronteras nacionales; precisamente en nombre de los valores
universales de la civilizacion occidental que pretende “modernizar” a viejas o extrafias
civilizaciones, aunque esto signifique la disolucién/destruccion de sus valores propios (Dussel.
1993).

La cultura europea moderna fue la primera cuyo etnocentrismo fue mundial, en cuanto
plantea que Europa es universalista, que Europa ha trascendido a la propia Europa
(geograficamente) comenzando a hacerse una discriminante identificacién entre la cultura
occidental y la cultura mundial (Garcia Sanchez. 2005.); la expansion del mundo occidental y
de su mercado, necesité de una expansion del eurocentrismo como la ideologia que sanciona
como universales, los juicios practicos, los estilos de vida, los modelos a imitar, etc. del
capitalismo; siendo el eurocentrismo una postura particular que en muchos aspectos puede ser
subsumida por otras tradiciones (véase: Dussel. 2008. Pg. 53. Y Fornet-Betancour. 2010.).

Es interesante sefialar como dentro de una filosofia posmoderna y posthistérica del arte,

Arthur Danto de modo indirecto se acerca a cuestionar este vinculo de la modernidad estética y
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el caracter eurocéntrico de la dominacion hegemonica a través de una razon totalizante, al
declarar que: “la irrelevancia de la teoria estética se debe al hecho de que a menudo ha
constituido una respuesta a un determinado corpus artistico de aplicacion limitada a otro orden.
Platon, Aristoteles, Hume y Kant, todos ellos pensadores profundos y benévolos, daban validez
universal a pensamientos adaptados a un arte muy local, por lo que en gran medida, la teoria
estética [vinculada en este caso al eurocentrismo] es un corpus critico oculto como tal tras el
provincialismo no reconocido de sus autores” (citado en: Murray. 2006. Pg. 14.).

A pesar de estas delimitaciones e intereses que marcaran los aspectos etnocéntricos e
imperialistas de la modernidad, no hay que perder de vista que en el vasto movimiento
intelectual de la ilustracion moderna, también hubo posiciones culturales que representaron
una ilustracién radical y utépica que aunque no fueron hegemonicas, sentaron las bases de
pensamientos humanistas democraticos y de los valores heterogéneos y anti-estéticos que
seran retomados de distintas maneras y sentidos en los siglos XIX y XX tanto por los
movimientos intelectuales socialistas, anarquistas, liberales, y por los artistas de vanguardia
(Ver: Cornejo. 2007).

En este punto es necesario hacer otro paréntesis y comentar como la modernidad-
europea a mayores rasgos, se traslapa con la epistemologia de la visualidad de su tiempo para
instaurar una ideologia especifica dentro de los regimenes escoépicos, denominandose dicha
ideologia como ocularcentrismo, la cual también representa a Europa como Unica fuente de
significado y centro de gravedad del mundo (Ver: Rampley 2003.).

Para la modernidad como razon totalizante, el ocularcentrismo es un modo de organizar
la vision del mundo y la experiencia estética como una percepcion desapasionada, efecto de un
modelo histérico-cultural que corrige una mirada esencialmente natural y subjetiva, para
tornarla fuente del conocimiento supuestamente analitico.

Para conocer el régimen de vision euro-ocular-céntrico, basandose en la figura del

observador, propiamente del sujeto y no de los objetos o imagenes exteriores, J. Crary postula
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su tesis de la camara oscura como el conjunto de relaciones fijas a las que un observador
moderno debia estar sometido: “En primer lugar, la camara oscura posicionaba al espectador,
sujeto de conocimiento, en el interior de una sala oscura, completamente descorporalizado y
defisicalizado. Como una metéafora del conocimiento interior, el espectador aparecia habitando
la oscuridad, como un ser flotante, una presencia suplementaria marginal e independiente de la
magquinaria de la representacion. En este sentido, la camara oscura es la perfecta
representacion del cogito cartesiano, ya que presupone una suspension y una separacion”
(Referencia: Hernandez Navarro. 2007. Pg. 66.).

La estrategia cartesiana de substituir los engafiosos sentidos por una red de constructos
intelectuales —ideas y razones distintas que permitirian entender mejor la realidad- llevo a una
primera dualidad elemental en mente/cuerpo, es decir, exaltando la mente y anulando el
cuerpo, y anulando entonces la mirada insertada en el cuerpo, porque idealmente en la cAmara
oscura, la vista aislada es el sentido privilegiado para el conocimiento del sujeto racional, al
estar separada y suspendida del entorno y del propio movimiento del cuerpo.

Por supuesto que toda esta especifica modulacion es inseparable de un marco histérico
y culturalmente condicionado, esquema que toma fuerza y asiento desde la constelacién de
creencias que hace posible darle verosimilitud, en el seno de una narrativa compartida. Es
decir, el ocularcentrismo se instituye como régimen escépico dominante para una tradicion que
se extiende, para occidente, a lo largo de varios siglos, entrando incluso a formar parte de sus
distintos proyectos civilizatorios y de las formaciones epistemoldgicas (Brea. 2010. Pg. 24.).

En resumen sobre estos hechos, entendiendo que la cultura visual se construye
histéricamente, cada época posee un modo de ver o paradigma de vision particular y
caracteristico que lo diferencia de otras épocas pasadas y futuras, se mencioné que para J.
Crary el modo de ver del periodo moderno se logra generalizar en el modelo de la camara
oscura -no como el tnico modelo sino como el modelo hegemaonico impuesto- y la figura de un

espectador descorporalizado, fijo e inmévil frente a la experiencia visual; este modelo sirve
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para representar la relacion de un perceptor y la posicion del sujeto respecto al mundo exterior,
sin embargo al sugerir un espectador Unico e invariable, como todo ocularcentrismo, se deja de
lado la necesidad de particularizar las miradas hacia lo local, atendiendo en su lugar las
generalidades sobre las particularidades (Hernandez Navarro 2007.)

Contrario al idealismo ocularcéntrico, ejemplificado anteriormente, una nueva serie de
relaciones entre la corporalidad y el entorno, las sospechas acerca de la predileccion del
sentido de la vista para descubrir una verdad universal, y la lucha en las formas de poder y
saber institucionales, desencadenan el fin de la modernidad estética hacia un nuevo estatuto
del sujeto y de la vision en el siglo XIX, redefiniendo un observador que se corporaliza y una
mirada que se hace fisica como la condicion por la cual la percepcion del mundo es posible
(idem. Pg. 102.).

La revalorizacion del conocimiento radicado en el cuerpo, conectado a su vez con una
red de horizontes de mundo, rechazé la cesura cartesiana mente/cuerpo y vuelve a relacionar
en forma continua el saber y la naturaleza (Zalamea. 2008. Pags. 69-70.).

La fenomenologia, por su parte, intenta acceder a los fenbmenos mismos y producir
nuevas comprensiones de lo sensible; de tal manera a mediados del siglo XX, una primacia de
la percepcién cobra protagonismo'®. En su manifestacién una cosa es relativa al campo
corporal humano, por cuanto esta constituida por su visibilidad y palpabilidad. Cuando se ve un
objeto, en cierta manera se accede directamente a él, dicha vision se realiza desde alguna
parte pero no esta necesariamente limitada a su perspectiva; la cosa que aparece en el campo
visual suscita la expectativa de que puede ser tocada por el cuerpo pero guardando una

distancia en la que no se confunde con la cosa percibida (Villamil. 2003. Pg. 34.).

119 “Percibir es volver presente alguna cosa gracias al cuerpo, situando a la cosa en un horizonte del

mundo y descifrdndola al reemplazar cada uno de sus detalles en los horizontes perceptivos que le
convienen” (Merleau-Ponty, citado en: Zalamea. 2008. Pg. 69.).
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Como corriente filoséfica, la fenomenologia enlaza percepcion y apercepcion, lo
sensible y lo cognitivo, lo intelectual y lo emocional dentro de un objeto, todo ello es el anuncio
de una totalidad que esta ausente del mundo marcado y fragmentado por la modernizacion y
su confianza exclusiva en la razon. La fenomenologia representa asi el despliegue del mundo
sin pensamiento separado, complicando a su vez la tradicién de la modernidad estética.

El contraste entre la contemplacion trascendental en el juicio estético tradicional y la
experiencia estética inaugurada por la percepcion fenomenolégica busca demostrar como en la
modernidad estética-europea parece vulnerarse la presencia sensoria y corpérea del sujeto
observador, lo cual promueve la contemplacién pasiva y descarnada. En cambio con la
reflexion sobre la posicion del sujeto estético en los espacios envolventes del mundo
fenoménico, precisamente para la inclusion de un sujeto corporal en el encuentro con el
mundo, lleva a cabo una revision de su papel dentro del mundo estético y de la propia
significacion de la mirada como agente elemental de los regimenes de vision (Ubeda
Fernandez. 2006. Pg. 15.).

A partir de lo anterior y estableciendo una continuidad entre la cultura y la naturaleza,
John Dewey ha planteado una reconstruccion de la teoria estética basada en la conviccién de
gue todas las formas de experiencia y de tarea inteligente surgen de las interacciones
existentes entre la inteligencia humana, basada en la biologia, y un mundo natural y cultural

que es a veces propicio, a veces hostil, a sus intereses'®. De tal modo, sobre un fondo

120 30hn Dewey partié de una vision organica de la experiencia, con ello intenta recuperar la continuidad

entre formas de experiencia refinadas e intensificadas (como el arte) con los eventos cotidianos,
haceres y padeceres que son reconocidos como constitutivos de las experiencias sensibles. Por ello en
los ultimos afios se detecta un renovado interés por las implicaciones de la estética pragmatista de
Dewey a la hora de comprender no sélo a las artes tradicionales, sino un espectro mas amplio de la
cultura popular (Murray. 2006. Pg. 122.), un ejemplo muy claro de esta influencia se puede conocer en
los textos de K. Mandoki, ella considera que ahora no es pertinente preguntarse qué hace que una
experiencia sea estética, sino cudles son las condiciones necesarias de posibilidad de la estesis, es
decir los procesos que involucran al individuo como sujeto abierto al mundo y que, estando de acuerdo
con ella, efectivamente lo que distingue a cualquier objeto de estudio de la estética tiene que ver con la
aptitud experiencial del sujeto, “si entendemos a lo estético como teoria de la sensibilidad en su acepcion
etimoldgica, nada hay quizas mas comun, indispensable y cotidiano, que lo estético; de ahi habria que
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perceptivo, se van acumulando los sedimentos de la cultura, del conocimiento, de la vida
social, y las cosas se entregan a lo largo de multiples horizontes de mundo en que se inserta la
vision y donde se van detectando sus variados registros: estructuras, funcion, sensacion, etc.
(Murray. 2006. Pags. 118-119.).

Entonces se ha visto que la estética en sus inicios estuvo vinculada y en comunicacion
sincronica con el modernismo y colonialismo del mundo occidental, a su vez los regimenes de
vision dentro del ocularcentrismo quedaron ligados a las formas de la racionalidad cartesiana.
Fue por esto que en el pasado no habia mayor argumentacion o estudio respecto los contextos
historico-sociales de la vision, la participacion interpretativa de los sujetos sobre las imagenes,
ni tampoco de la posibilidad de una capacidad performativa o enunciativa en la mirada o los
actos de vision, como hoy en dia los estudios visuales fomentan.

La alternativa entregada en los siglos XIX y XX con respecto a una consideracion
desmitificadora de la estética, considera importante la fenomenologia, porque con ella
establece una proximidad entre la razén y los sentidos en la experiencia en el mundo, lo que a
su vez remarca una continua movilidad e inestabilidad de las posiciones ontolégicas del sujeto
y de los objetos, éstos derrumban aquella mirada ocularcéntrica dominante que separaba al
observador de lo visto; considerando en cambio el fundamento estético desde un sujeto
integrado en la percepcién del mundo, y desde donde se prepara una nociéon de la mirada
activa: enunciativa e interrelacional -tal como se comenta en el siguiente subcapitulo: mirada y
configuracion del campo de vision- .

Ahora cabe sefalar que debido al giro que occidente ha dado respecto la cultura visual,
ello permite suponer que de la mirada hoy en dia se ha establecido un precepto, el cual indica

que ella como una facultad proactiva, posibilita la percepcion del mundo, que la mirada

partir para comprender la estesis etimolégicamente como percepcion y fenomenolégicamente como
sensacion” (Mandoki. 2006. Pg. 89.).
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establece la relacion del sujeto-en-el-mundo, es decir que constituye la objetivacion y
subjetivacién de ese mundo como imagen-representacion. La mirada logra intervenir, entonces,
en los procesos de instauracion del sentido cultural de la realidad, donde la experiencia y
aprendizaje de la mirada se convierte en algo indispensable para tratar el sentido y la funcién
de las imagenes (Elkins, James. 2002.)

Pero a pesar de los cambios socioculturales y epistémicos que han acontecido, aun no
se ha resuelto una concepcion menos problematica de la experiencia estético-visual, puesto
que casi simultaneamente a la disolucion del ocularcentrismo entendido como una fundacion
trascendente para los regimenes de la vision, emergen en el siglo XX una pluralidad de medios
para recodificar la actividad del ojo, para reglamentarlo, para aumentar su productividad y
prevenir su distraccion. Los imperativos del individualismo y el libre comercio capitalista de
escala global, implicados en las formas politicas de dentro de las practicas artisticas, al mismo
tiempo que se levantaban propiamente contra el régimen de visibn moderno-totalizante,
generaban nuevas técnicas para imponer la atencién visual, racionalizar la sensacion y dirigir la
percepcién a favor de la construccion de un sujeto apto para la tarea del consumo publicitario,
mediatico y espectacular de la sociedad capitalista avanzada (Jay, Martin 2003. Pg. 80).

El ocularcentrismo, ya desarraigado de la modernidad estética (vision trascendente
fuera del sujeto) pero todavia complice de la légica del capitalismo avanzado, existe porque
posee una clara aspiracion centripeta a través de técnicas disciplinares que requieren una
nocién de la experiencia visual y de los actos performativos como cosas instrumentales,
modificables y esencialmente abstractas, que generan una ficcion del mundo a través de la
simulacion, y que a su vez estan organizadas para subsumir las competencias estratégicas de
los intereses periféricos o alternos, hacia las instituciones y agencias centralizadas (idem. Pg.

81.).
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Cualquier analisis de los regimenes de vision y sus actos de vision particulares fuera de
una tradiciébn u horizonte hegemonico es imposible, es decir, para conocer los enfoques e
intereses de los actos de vision no se puede olvidar su relacion directa con una ideologia y
hegemonia concreta. Una importante cuestion seria, ante estos hechos, estar alerta a las
diversas practicas visuales que operan en distintos territorios culturales y calificar sus
estructuras y efectos especificos, pero comenzando para ello, por reconocer las condiciones
hegemonicas comunmente de caracter euro-ocular-céntrico que se manifiestan en todo lo que
tiene una representacion bajo un régimen de vision poscolonial (Vease: Hernandez Navarro.
2007.).

El fin de la modernidad estética como perspectiva sociocultural para los regimenes de
visibn se da en un mundo policéntrico y movil, cuyo futuro depende, en gran medida, de un
esfuerzo por combinar la defensa de la diversidad de las culturas con la vision universalista
respecto los derechos politicos, sociales y culturales de todo individuo.

Cabe advertir que el contexto de la libertad politica e intercambio comercial alcanzado
en occidente, se apoya en una construccidon teérica que moldea y apunta el principio de
identidad comun o Estado-Nacién, que se da en todos aquellos sujetos que viven bajo esta
forma socioecondémica de organizacion, la cual ideoldgicamente depende de un proceso de
produccién respecto a una identidad ficticia a través de la cual se representaria desde el
pasado, algo parecido a una comunidad natural que posee una identidad cultural e intereses
diversos que trasciende a los propios individuos y a las condiciones sociales en que vive
(Garcia Sanchez. 2005. Pg. 100.).

La configuracién de una identidad nacional concéntrica apta para la competencia global,

implica la busqueda de argumentos de oposicion y de rasgos diferenciales hacia lo
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extranjero™®, lo que puede generar conflictos. Entonces, sobre todo debido a las competencias,
tratados y disputas comerciales, se esta construyendo un espacio socioecondmico a nivel
mundial de libre intercambio y al mismo tiempo de organizacion comuin gque se sustenta sobre
unas estructuras politicas y juridicas basadas en el proyecto concéntrico del capitalismo
avanzado.

Sin embargo, més alla de construir artificialmente un supuesto tedrico sobre la identidad
comun de los europeos, norteamericanos o latinoamericanos, es necesario afrontar el estudio
de la diversidad cultural y politicas externas en la bisqueda de los nexos integradores de las
naciones (Dussel. 2009). Por tanto, en este caso y en el estudio de las producciones simbdlicas
desde la visualidad y el estudio de la mirada, la critica al eurocentrismo y al proyecto de la
modernidad misma, no se debe hacer en razén de rivalidad cultural, ni de rechazo se su
comunicacion, sino con el propoésito de permitir las condiciones para el reconocimiento de la
participacion activa de todas las culturas en una sociedad.

El reconocimiento de la dignidad de otros discursos culturales, que no necesariamente
tienen que ser filtrados o entendidos segun los intereses de la modernidad ni del etnocentrismo
de ningun lugar, debe darse en un didlogo poscolonial que debe ser capaz de crear accesos a
formaciones de identidad, comunidad y conocimiento locales, que antes s6lo eran permitidos a
partir de la perspectiva sociocultural occidental-colonizadora, por lo que estos dialogos
interculturales deberian extenderse dentro de un pluriverso diferenciado, a partir de una

relacion ética'?.

121 por ejemplo, en los ultimos afios ha surgido en la comunidad europea el respaldo a una especie de

paneuropeismo, el cual se cierne sobre todos los aspectos de la vida y que reabre viejos debates en
torno al eurocentrismo como factor en la historia y geografia mundial, y en la politica del mundo
occidental (Garcia Sanchez. 2005. Pg. 99.).
122 Se |lama ética a una relacion entre dos términos en los que el uno y el otro no estan unidos, ni por
una sintesis del entendimiento, ni por la relacién sujeto-objeto, y en la que sin embargo, el uno tiene un
peso o importa o es significante para otro; una relacion en la que ambos estan unidos por una intriga que
el saber no podria ni desvelar ni discernir. (Levinas. Citado en Moreno Villa. 1998. Pg. 49.)
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La tarea de quienes pretenden ir mas alla de la frontera establecida por las perspectivas
y proyectos socioculturales de occidente o de la hegemonia de algun Centro-Estado-Nacién, es
decir de la organizacion cultural de los gobiernos capitalistas que conforman el llamado “primer
mundo”, es una tarea que debe llegar a adoptar de manera critica los mejores aspectos del
pensamiento occidental, y que debe ser responsable de su propia tradicién o cultura local, para
gue en el intercambio de ideas puedan surgir criterios interculturales que respondan a los
desafios del mundo contemporaneo.

Es posible con ello, imaginar a los actos de visién o a los sujetos agentes de la mirada,
habitando un espacio geocultural propio, asi como aportando sus propios procesos de
autoconocimiento 'y experiencias, que una vez instaurados sean sopesados tanto
histéricamente como criticamente, y cuyos efectos resulten en expresiones interpersonales a
diversas escalas politicas y mediaticas.

La autonomia y liberacién de las politicas culturales, incluso en términos estéticos, a
futuro, no seran por procesos homogéneos, ni unidireccionales, sino que seran, en todo caso,
producto del didlogo democratico, plural y diferenciado que sostengan las naciones o
comunidades marginadas con aquellas naciones y comunidades, situadas por un imperialismo
econdémico global, en el considerado primer mundo; sélo el reconocimiento de otras visiones y
el fomento de su interrelacién es el primer paso de un proceso ético para la liberaciéon de las

practicas culturales en torno a la visualidad (Dussel. 2007.).
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6.2 La mirada como asunto estético y la configuracién del campo de visioén.

La mirada se manifiesta mas a través de sus efectos

gue a través de su fuente.

Kaja Silverman.'?

Habiendo superado la perspectiva kantiana de la modernidad estética, ahora en el &mbito de
esta investigacién cuando se argumenta sobre la experiencia estética, hay que comprender
gue no es simplemente para mencionar la percepcion sensitiva del entorno, que placentera o
no, reconocemos que en esta sensacion fenoménica entra en juego también el componente
intelectual o cognitivo de cada sujeto y obviamente componentes subjetivos de naturaleza
emocional. Sobre esta base el sujeto participe de la accién estética atribuye a un objeto
externo valores que éste no posee en si mismo, por tanto son propiedades natural y
culturalmente dadas, en sentido de que un sujeto en la apertura estética hacia el mundo
transfiere su propia constitucion perceptiva®.

Los sentidos —el sensorium corporal- ligados con las actividades psiquicas conllevan los
estimulos y los efectos estéticos, se llega a sentir placer o desagrado porque al inscribirse uno
mismo en un entorno, persona u objeto diferentes, se produce la actividad estética y su vinculo
afectivo, llegando a grados descritos como sublimes o euféricos; ademas mediante la
repeticion de ciertos estimulos y el aprendizaje perceptivo se opera en conjuncién con la
memoria, por ejemplo al contemplar una pintura no sélo se ven formas y colores sino que se
comprende lo que ellos transmiten o representan, se establecen codigos sencillamente porque
las imé&genes de la memoria se correlacionan con los diversos estimulos exteriores percibidos

en algun hecho estético recurrente.

123 Sjlverman. 2009. Pg. 175.
124 éase la Teoria de la naturaleza activa de las experiencias estéticas o de la empatia, en Tatarkiewicz.
pags. 365-367.
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Al considerar la teoria estética descrita como aportacion obligada para los estudios
visuales'® es l6gico sefialar que la mirada tiene una participaciéon activa en la generacion del
vinculo estético y la formacién del sujeto, pero tomando la mirada no como una percepcion
natural del mundo, sino como un dispositivo implicado en las funciones psiquicas y que
repercute en los lineamientos del orden social.

Es tarea de los estudios visuales replantear la terminologia sobre la mirada dada por
diversos autores y comprender como de tal modo los actos de visibn son constituidos; los
investigadores del area se avocan dar una concepcion de la mirada basada en sus efectos: se
supone que la mirada esta con el ojo, pero al darse, de alguna manera implicita, es dirigida a
los observadores quedando atrapados en el campo de vision. La mirada entonces es un
dispositivo relacional entre los seres, lo que hace productivos los actos basados en la
visualidad.

La mirada como facultad proactiva posibilita la percepcién del mundo, la objetivacion y
la subjetivacién de ese mundo como imagen, ademas la mirada actla en el campo de vision
exterior al observador como iluminaciéon inmanente, es decir el mundo y las cosas del mundo
son visibles, expuestas metaféricamente a un punto de luz, lo que implica que a través del
campo de vision el sujeto experimenta su propia visibilidad, su existencia es virtualmente visible
en todas partes, la mirada imprime asi en el individuo la sensacién de ser mantenido dentro de
un campo de vision para ser constituido sujeto en cuanto espectaculo y poder ser proyectado
como una imagen, en el campo de vision entendido como espacio y extension de la mirada.

Se ha advertido que en el campo de vision se deja de sefialar un centro y que en esta

aparente separacion del sujeto y la mirada se propicia la alteridad y las tensiones

12 Hay que recordar que Mandoki precisa que la estética debe entenderse como el estudio de la

condicién de Aisthetes (estesis), la sensibilidad o condicion de permeabilidad o porosidad del sujeto al
contexto en que esta inmerso (Mandoki. 2006. Pg. 67) y en su enfoque comenta que la epistemologia, la
psicologia y la estética se traslapan al abarcar al sujeto sensible o agente de la percepcién como su
objeto de estudio, pero que divergen en el tipo de efectos integrativos del sujeto al mundo a que se
enfocan: cognitivos, apreciativos o emotivos (idem. Pg. 66).
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intersubjetivas; por tanto los sujetos buscan ubicarse entre el mundo y la mirada en el dominio
de la representacion, desde el orden imaginario*?.

Es realmente importante la experiencia de poder ser vistos —como sujetos de
representacion- en relacion a la mirada, en ello cada sujeto se aprehende a si mismo como
ser-expuesto, en parte por aparecer como imagen o mejor dicho como si el sujeto fuese
obligado a conformar su individualidad en una representacion especular, como un retrato suyo
dado ante la mirada. Jaques Lacan sostiene y fundamenta que las transacciones visuales
estan sesgadas por el narcisismo, por la propia psique, y que sélo a través del estadio del
espejo se entra en el dominio escopico, el cual produce la subjetividad desde el propio
conocimiento y/o imagen de si, es decir la identidad imaginaria de la persona®’.

Lacan propuso que el ego cobra existencia en el momento en que el sujeto infantil
aprehende por primera vez la imagen de su cuerpo dentro de una superficie reflejante, siendo
él mismo una refraccibn mental de esa imagen, de manera que el ego es la captura de una
representacion corpérea que aunque ficticia o especular, logra estructurar y contener al

sujeto™®®

, aunque ningun sujeto estd en modo alguno totalmente preso en esa captura
imaginaria, segun Wallon el infante al principio responde al reflejo de su cuerpo como una cosa
separada pero que a su vez constituye una imagen en relaciéon con la cual él se orienta de
alguna manera; Debido al hincapié que se hace sobre el ego como producto de relaciones

especulares se puede olvidar el papel desempefnado por el propio cuerpo -el ego es corporal-,

puesto que lo mismo que la imagen especular, la sensacion corporal, la exploracion tactil y el

126 | acan considera que el estudio del psicoandlisis abarca tres 6rdenes o registros basicos: el simbdlico,

el imaginario y el real; El orden imaginario estd marcado por las relaciones que el sujeto establece con la
imagen de lo semejante a él es decir las relaciones visuales consigo mismo, con los demas, con las
significaciones y con su ambiente, pero en el imaginario como un lazo fundamentalmente narcisista entre
el sujeto y su yo que simboliza la unién perfecta entre lo interior y lo exterior. (Ver: Paraiso pags. 45-50).
Se recomienda igualmente consultar el estudio sobre la mirada (gaze) que realiza Kaja Silverman (2009)
donde retoma los sefialamientos de Lacan sobre los cuatro conceptos fundamentales del psicoanalisis,
g)gginas 171_—178. . )
Referencias en Silverman. Pags. 10-11.

128 Referencia idem pag. 18.
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resto de los sentidos constituyen la realizacion de un ego unificado que puede relacionarse con
los demas individuos y representaciones sin perder su propia identidad*?.

Lo que se explica en ultimo término en el estadio del espejo y en los efectos
constitutivos de la mirada y el campo de vision, es que éstos constituyen la experiencia de
poder ser vistos desde una posicion exterior a si mismos, esto establece una distancia
necesaria entre el sujeto y su reflejo, establece una videncia y dicha posicion exterior desde el
campo de vision fortalece la presencia rectora de la otredad, es decir, cuando el sujeto ve la
imagen suya como algo fuera de si —el reflejo o la imagen especular- se ve como si fuera el
otro, se siente separado, pero manteniendo la diferencia contra la alteridad por la conciencia
en el ego propioceptivo, es decir el sujeto producto de las interacciones entre el cuerpo y el
entorno y no Unicamente adoptando su ser especular, su imagen.

La mirada en efecto, no es una mirada que fuese vista, sino una mirada imaginada en el
campo del otro y el sujeto siente sus efectos como reales™, se comienza sentir igualmente
visto por los demas y se adopta una representacion social, donde la propia identidad en parte
es dada desde el afuera y la identidad de los otros también se da como imagen en los actos de
vision, por ello al asumir la mirada del otro se rompe el afdn de procurarse una mirada
absoluta. Con la aparicion de la mirada del yo-otro el ser humano experimenta una apertura al
mundo y la afirmacién de su caracter intersubjetivo.

El orden imaginario en que se inscribe el sujeto debido al dispositivo relacional de la
mirada, cumple la funcién de poder identificarse como sujeto-imagen en cuanto se asume una
auto-representacion que se traduce en la vision y el intercambio con otros sujetos, por ello se
reconoce una génesis social de los actos de vision —y la génesis visual de lo social- porque en
la mirada se da facultades a una representacion elemental sugerida al sujeto desde una

posicién exterior.

129 Consultar: idem pags. 24-26.

130 Referencia: Firat. pag. 194.
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Todo campo de vision entendido por Lacan contiene unidas la mirada narcisista y la
mirada del otro, unidon que queda internalizada o subjetivada en todo orden imaginario, siendo
asi es que realmente nace la univoca reciprocidad entre el espectador y la imagen en los actos
de vision, argumentando que la imagen de un individuo sélo puede reconocerse como el otro o
como uno mismo, en ambos casos la mirada fortalece y constituye dentro de ella al sujeto de la
representacion, porque todo sujeto dependera de apropiarse —real o imaginariamente- de la
mirada del otro para la conformacién de si mismo.

Para los intereses de este estudio la mirada identifica a las personas ante los demas y
les permite relacionarse productivamente. En el campo de la mirada se han fabricado los actos
de vision también desde los argumentos ideoldgicos, es decir que se construye el mundo y su
percepcidn-interpretacion con una gama de recursos heredados y bajo circunstancias que no
elegimos individualmente, por tanto toda mirada ha heredado una pantalla. Lacan da el
concepto de la pantalla como un componente social de la mirada®, éste es un
condicionamiento cultural que requiere un particular aprendizaje, una competencia
determinada, que es responsable de la manera en que se resuelven los efectos psicolégicos de
la mirada y que determina las posibilidades de los actos de vision.

Dicha pantalla culturalmente adquirida funciona a dos niveles: primero como conjunto
de imagenes o representaciones con las que el sujeto constituye su identidad y asume una
imagen de si, indagando en el sujeto-expuesto; Y en un segundo sentido en que el sujeto ve a
los demés individuos a través de este mismo repertorio de imagenes™? . Por ejemplo cuando
se refiera a una mirada masculina activa en las representaciones de la mujer, la pantalla es
responsable de constituir a la mujer como objeto de deseo y asumir que ella se entrega a la

mirada masculina, como producto de la tradicién de las artes y de una cultura visual mas

131Referencia. Silverman pags. 142-143. Igualmente util el apartado sobre la identidad como construccién

visual en la pantalla: Firat. pags. 190-193.
132 Referencia Firat. Pags. 190-191.
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amplia, de una ideologia en que el hombre organiza los roles y tiene control de las
representaciones de los individuos trazando sus limites respecto al género, la raza o la clase,
en resumen su identidad cultural adquirida.

En resumen, la mirada legitima, naturaliza y normativiza la idea de si mismo, del
género, de la sexualidad, asi como la entera identidad social, por ello cuando se participa de tal
modo en el proceso de la visualidad y en los regimenes de la representacién simbdlica, la
mirada al retrato sirve como un recordatorio de que lo referencial en un individuo nunca es una
transaccion puramente 6ptica, dicho vinculo visual no implica solamente al sujeto y la imagen
sino también la pantalla, la cual es una construccion dada; por ello la mirada como fijacion de la
intencionalidad en el campo visual, se da como la principal fuente de conocimiento

epistemoldgico, negando por lo tanto la actitud puramente natural de la vision.
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6.3 Vinculos de la mirada en el retrato-desnudo.

Los sentimientos que habia invertido en la gente

y mis pensamientos sobre ellos y mi confluencia con ellos
[...] me hicieron mirarme y a otra gente con otra luz

que por su parte afecté mi observacion.

Lucian Freud'*

Sélo en mi retrato o en mis retratos
Puedo enterarme de mi mismidad.

Jean-Luc Nancy™*

La visualidad como el estado de significacion y representacion en lo dado a ver, es decir el
sentido presente en lo mirado, nace de una interrelacion entre las imagenes u objetos visibles,
de la factible circulaciéon o practica de consumo en un ambito socializado y por los procesos
internos del pensamiento.

La interpretacion de la visualidad y la accién o actos en torno a ella conforman los
regimenes de visibn —o regimenes escépicos o actos de visibn- y son el resultado del
sostenimiento de ideas y convenciones en nuestras formas de representacion simbdlicas
construidas a través de cddigos arbitrarios, los cuales pueden ser revisados continuamente y
pueden transformarse en sus cualidades histérico-sociales; ello quiere decir que nuestros actos
de visibn en su lineamiento cultural pueden ser configurados para que sus acciones sean
especificas, por ejemplo como acciones intencionales, productivas o performativas en si
mismas.

La cultura visual desde un acto especifico de visibn sugiere que la mirada de los

espectadores sobre una obra de arte entrega un sentido de la imagen y también la capacidad

133 Testimonio en Feaver. 2007. Pg. 324

134 Nancy. 2006. Pg. 48.
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de conceder una relacion comunicativa a dicha representacion; por tanto como régimen de
vision dentro de la practica artistica —en el sentido que viene de los procesos de visualidad en
torno al realismo pictorico y al retrato- es que Lucian Freud en la pintura de un modelo desnudo
participa de la cultura visual y produce la representaciéon simbdélica del sujeto unida a su trato
con el cuerpo y con la mirada.

Jean-Luc Nancy comenta que al inventar el retrato el sujeto no se procuro el placer de
una imagen sino que se aseguré de la certeza de una presencia (2006. Pg. 32), el sujeto de
que habla seria la persona por si, sin ninguna restriccion, metaféricamente desnuda, es decir
una representacion simbdlica que fuera un retrato concentraria al sujeto mismo, afirmando su
presencia, su ser-expuesto. En la fotografia se ve el ejemplo de un retrato realizado por Lucian

Freud de su representante, William Acquavella.

llustracion 57. Fotografia: David Dawson ©. William Acquavella. 2005.
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Francois Jullien por su parte opina que la experiencia simbolica del desnudo debe su
consistencia y su autonomia, no al tratamiento estético o plastico al que esta sometido ya que
éste puede variar extremadamente, sino a lo que desde siempre se busca en €él y que es la
esencia del sujeto: “en el desnudo aparece un cuerpo que de un modo natural envuelve al ser
entero, éste se revela sin huecos ni fisuras, también sin ruptura” (2004. Pg 16), el deseo de
descubrir y develar el cuerpo desnudo es la busqueda de una emocién intensa, esa mirada
requiere una complicidad entre el modelo y el pintor porque la desnudez reclama un espacio
intimo. Al develarse como una situacion realista el cuerpo deja de ser objeto y encarna al
sujeto, el ser asi expuesto es una presencia vulnerable que asume la tensién hacia afuera que
lo torna tangible y la vitalidad encerrada en su interioridad, un retrato absoluto.

Se ha descrito que en el realismo un espectador siente su propio vinculo con la
realidad, no solamente es la semejanza ante la naturaleza o la imitaciéon de las experiencias,
sino que el cuadro y la mirada lo llevan a la presencia convincente del ser-en-el-mundo, de que
el espectador experimenta un mundo tangible a punto de tocarle y que contiene las tensiones
entre varios elementos representados a detalle que lo capturan en ese cuadro de la realidad o
imagen del mundo. Por ejemplo en las siguientes fotografias la persistencia de una visién de
intencion cenital por parte de Lucian Freud en el retrato-desnudo, lo cual permite reincidir en
los signos mas intimos de la realidad del cuerpo, es la afirmacion sensual que genitaliza todo el
cuerpo en un intento de superponer tanto cuerpo y pintura como libido y representacién, los
retratos-desnudos son por tanto presencia de la pintura como presencia corporal del modelo.

Hace falta primeramente que el sujeto esté en una relacién con lo externo para poder
tocarse o sentirse; con la piel se trata de eso, por la piel el sujeto se toca y esa sensacion
determina un cuerpo real. El cuerpo es extenso en el despliegue del espacio corporal humano y
del sujeto —en virtud de su tension interior o intensidad- en el espacio-del-mundo en el que vive
(Nancy. 2003). He aqui lo que es el cuerpo: “el ser consigo de un cuerpo, la relacién consigo

en tanto que sentirse fuera, en tanto un interior que se siente fuera, no hay por tanto ya que
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decir que eso es la propiedad de un sujeto o de un ego, sino que eso es el sujeto’(Nancy.
2003. Pg. 105.)

En el ensayo “El cuerpo de la pintura y la pintura del cuerpo” de Javier Diez Alvarez
(1995) se comenta que las figuras de Lucian Freud asumen la condicion humana expresada en
la desmesura de su manifestacion plastica, en la afirmacién existencialista que excede el
sentido mismo de la realidad del cuerpo, es la visibn subversiva sobre el sujeto desnudo,
confirmante de una estética - de una mirada - de la mediacién entre el cuerpo real y el

simbdlico, también entre el sujeto haciéndose visible a la mirada de los otros y a la suya propia.

= -

llustracién 58. Fotografia: David Dawson © Sabina Donelly. 2005.
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Al concentrar dichos argumentos convencionales sobre el cuerpo y sujeto, el retrato y el
desnudo, como representaciones de la condicion humana, esté la delimitacion de la lectura del
retrato-desnudo, reconociendo la intrinseca relacion de la propia pintura y la conformacion bio-
sexual de la persona. En la significacion del retrato-desnudo se da un manejo de la
representacion que incita a los espectadores a una mirada de reconocimiento que implica la
concesion de la figura tal como es en realidad, sin idealizacion, afirmando para ella una
identidad plenamente personal.

El régimen de vision responde activamente mediante la mirada, la mirada sobre el
retrato-desnudo supone al autor, al modelo y al espectador en la accion particular que reclama
la confirmacién del sujeto representado, la mirada es entonces intersubjetiva, porque se da un
campo de vision compartido imaginariamente sobre el recién eclosionado sujeto-expuesto,
logrando por dltimo que en esa participacién de un acto de visién sobre una imagen simbdlica,
se logre dirigirse virtualmente hacia un espacio mas amplio de la realidad, donde la desnudez
del sujeto, su corporalidad, construye el ser-expuesto.

En todo el proceso de visualidad y significacion que se da en la mirada al retrato-
desnudo vienen a superponerse con toda eficacia la mirada del modelo en el momento en que
se hace la pintura, la mirada del propio autor y la del espectador que contempla la obra, estas
tres visiones o miradas se funden en un plano ideal exterior a sus cuerpos pero presentes o
integradas al efecto estético de la imagen. Un retrato-desnudo reproduce un acto de vision
fundamental en la constitucion de la subjetividad y en la relaciéon con los otros sujetos, ver el
mundo y ser visto en el mundo, develando la proyeccion del sujeto, de su cuerpo desnudo
dentro de la experiencia mediada por la cultura artistica, asi la mirada al retrato-desnudo
revela a los sujetos implicados conectando los procesos bio-psico-sociales de ver y ser vistos,

de constituirse sujetos inmersos en la mirada.
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La mirada al retrato-desnudo es la posibilidad de conocer las identidades o
caracteristicas en un campo de vision no reprimido por la idealidad, la censura o el control de
los imaginarios, pues el pintor se apega a la realidad cruda del modelo y no a las
predilecciones ideales del espectador, estando apegado a una consciencia real ante la
presencia absoluta por el desnudo corporal; una vez que la mirada entrega la univoca
reciprocidad entre el espectador y lo mirado, en la que surge tanto el yo imaginario como el otro
imaginario, se reconstituyen las identidades, es decir, el modelo, el pintor y el espectador
surgen como sujetos de la representacion, no vistos a través de la pantalla o imagen ideal que
hubieran deseado, sino que emergen espontaneamente sin reprimirse, liberados en un acto de
visiobn en que el sujeto y su cuerpo con el beneficio de su propio exceso y exterioridad,
confirman su verdadera presencia en el mundo.

También advertimos que la presencia del cuerpo y el sujeto simbdlicos en el retrato-
desnudo se debe a la reflexién sensible con que se dispone del propio modelo, en como se
organiza al campo visual proyectando la mirada en su espacio, en co6mo se remarca la luz y el
color, la carne, fragilizando la unidad del cuerpo, lo que nos lleva al deseo ambiguo, temeroso
y violento, de la desnudez absoluta que intima sobre la reflexién respecto a la experiencia
personal con el mundo, por ello el retrato-desnudo formula rigurosamente la entera estructura y
génesis del sujeto, la mancha o la mimesis proyectada en el lienzo por la pintura, sélo la mirada

del retrato-desnudo da asi a los sujetos la capacidad simbdlica de aprehenderse.
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llustracién 59. Fotografia: David Dawson®© -sin titulo-. 2005.
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Capitulo 7. Conclusiones.

7.1 Contexto de origen y creacién: técnicas y teméaticas basadas en la
observacion directay el clima de posguerra.

En principio se hablé sobre el contexto y el desarrollo de la vida y obra de Freud, en donde se
encontré que la enorme crisis generada en casi todos los aspectos de la vida europea como
resultado de la Segunda Guerra Mundial afect6é profundamente a los movimientos artisticos de
la época, los cuales comienzan a obsesionarse en las identidades migratorias, las condiciones
marginales y la violencia perpetrada, todo ello formando parte del discurso expresionista, de la
nueva objetividad y del existencialismo entre otros; aunque Lucian Freud no acepte la
influencia o militancia en estos movimientos para su propuesta estética nacida de un caracter
totalmente individual y autobiografico, hay conexiones innegables con el contexto de su
juventud, nacido en 1922 en Berlin, él también es un migrante y un obligado a nuevo arraigo en
Londres, por lo que sus dibujos iniciales tienen la misma inquietud del clima de posguerra, es
decir un arte que refleja tristeza, melancolia y un drama existencial, Lucian Freud se obsesiona
con las personas, con su presencia a la vez vulnerable y relajada, que los muestran solitarios y
pasivos, resignados a posar.

Después de 1954 Lucian Freud abandona por completo la accién de dibujar, su
adherencia al dibujo le impedia desarrollar otros aspectos de la pintura, como los empastes,
texturas y superficies formadas con el pincel, en principio faltaba también volumen y un matiz
fuerte en los objetos para simular un realismo fotografico. En 1966 comienza a formular los
retratos-desnudos, ya con una nueva técnica de produccion en la cual no emplea la grisalla
para definir tonos, ni ningdn color base, no usa boceto de la figura ni tampoco lineas
compositivas o ejes, solo pinta directamente sobre la tela, la pintura se coloca en un gesto del
pincel como si este fuera una extension del tacto, como si el pincel tocara la forma al tiempo

que la describe, la pintura se convierte en modelado en vez de ser simple coloracion de la tela.
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Retomando, El imaginario que Lucian Freud ha dispuesto se interpreta inicialmente
desde las sutiles marcas de la nueva objetividad que buscaba la autonormativa del mundo de
los objetos, con especial referencia en cuanto a la nitidez técnica; al mirar la evolucion técnica
de Freud en su segunda etapa se observa que el pintor va progresando del uso de la linea
precisa de un dibujo deudor de Ingres —calidad de linea académica- hacia los empastes
expresionistas, hacia la sensualidad veneciana del desnudo femenino, empleando la temética
del retrato-desnudo y una manufactura cromatica-tactil inspirada por el realismo de Edouard
Manet y Gustave Courbet, asi como también en la experimentacién gestual de Francis Bacon;
por ello la propuesta estética del retrato-desnudo presenta una intertextualidad con el pasado
moderno y a la vez un matiz vanguardista de experimentacion y libertad con los materiales, lo
gue en definitiva presenta un amplio espectro dentro del arte en el que persiste una coherencia

en el camino vigente en la representacion de la figura humana desde un modelo vivo.

7.2 Difusion de la obra: manejo del mercado del arte.

La difusién en el campo de arte reproduce las relaciones dominantes, pues al investigar sobre
la legitimacion de la obra de Lucian Freud, se comprueba que se coordinaron actividades que
respaldan los intereses de una ideologia que impera para el intercambio cultural complice de su
fin utilitario, es decir al servicio de las relaciones de consumo a través de un control
hegemonico global sobre el mercado. Las cifras en subastas son también reflejo de la diferente
jerarquia econdmica entre paises desarrollados, instituciones y coleccionistas particulares que
establecen la magnitud de dicho mercado capitalista, estando en ellos el resultado de la oferta
y la demanda, influyendo en la estructura de la difusion del arte y como resultado quien no

compita con dicho capital no participa equitativamente en el intercambio.
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7.3 Presencia activa del modelo: recuperaciéon de la dimensién espacial y
corporal en el retrato pictérico.

Freud no se apoya con imagenes —bocetos o fotografias- sino que requiere la presencia del
modelo de forma permanente al realizar la pintura, aun cuando se plasme en el lienzo una
pared el modelo debe posar. Es el modelo activo en el proceso el que interesa porque
determina un acuerdo con el realismo como experiencia vivida para mostrar al espectador una
vision auténtica en el tiempo que realmente ha sido producido; Su técnica debe ser correlativa
a las sensaciones que despierta el modelo, la pintura es un lenguaje totalmente fisico,
entonces los retratos-desnudos se diferencian de la experiencia éptica de la fotografia, pues en
la pintura al 6leo, el aceite y la pastosidad de los pigmentos se aproximan a la naturaleza de la
carne, la naturaleza de lo sustancial.

Al abordar al modelo durante la realizacion del cuadro y percibir el espacio alrededor de
su cuerpo, el autor se sitta delante de una presencia, de un sujeto que -cuerpo a cuerpo- no se
presenta externo al cuadro ni al conjunto del acto de vision, es decir al ser el modelo visible y
palpable, intensifica su presencia ante el pintor que de este modo califica a la obra como
testimonio y/o como acontecimiento biogréafico, después de todo el autor reproduce al modelo
con quien convive directamente y su propio entorno compartido.

Freud aclara esta relacién y experiencia hacia el modelo diciendo que “el gusto personal
de un pintor debe desarrollarse a través de aquello que lo obsesiona en la vida, de tal manera
gue no tenga necesidad de preguntarse a si mismo qué debe o no debe pintar [...] a pesar de
esto, el pintor necesita distanciarse emocionalmente de su sujeto [...] Desearia que mis
retratos fueran personas [...] que la representacion del modelo sea presentacion. Si realmente
las cualidades que un artista toma del modelo para su pintura se pudieran plasmar, ninguna

persona podria ser pintada dos veces”,'® al final la pintura conmueve los sentidos

135 ver anexo.
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intensificando la realidad del sujeto desnudo.

7.4 Cuestion de Género: diferencia sexual de los modelos y sus relaciones
afectivas en la mirada del espectador.

Tanto el desnudo femenino como el masculino en el arte occidental surgen sin una plena
nocién del cuerpo biolégico, Lucian Freud realiza esta nocién a través de sus modelos que en
carne y hueso se muestran liberadores de las ideas preconcebidas sobre la belleza, el
erotismo y toda la patina de sensibleria y proyeccion sexista que ha caracterizado la
iconografia del cuerpo a través de la historia. Se considera que al estar desnudo en un campo
de vision el modelo se muestra a si mismo no s6lo como objeto erético o estético, sino como
sujeto en la posibilidad de una intimidad simbdlica ante el espectador, el sujeto se reafirma en
el retrato-desnudo y debemos considerar que toda manipulacion o desvio en la intencion de
esta representacion por parte del que mira, continua siendo un parametro directo de la
subjetividad del retrato.

En el retrato-desnudo femenino la mujer logra su afirmacién y presentacion en las
practicas simbdlicas desde la visualidad, es en la posibilidad de intersubjetividad en la lectura
de la representacién pictérica que la modelo se relaciona con el espectador, en sentido de que
ahora se puede interpretar una situaciéon en cuanto mirada, por ejemplo el retrato-desnudo de
Lucian Freud relativiza la mirada masculina sobre el desnudo femenino que es languidamente
erotizado en las comunes poses somnolientas y pesadas de las modelos; en el caso del
retrato-desnudo masculino se libera la atencién hacia la posibilidad de una mirada femenina u

homosexual sobre los cuerpos.
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En realidad esta movilizacibn de los géneros en torno al modelo y al espectador

demuestran que el reconocimiento del otro es contextual®*®

, también complejo e intenso porque
la visibilidad del cuerpo desnudo en ambos sexos demanda una implicacion personal excesiva,
produciendo un impacto en la constitucién de las identidades, aunque para Lucian Freud no es
tan abrumador como se sugiere, pues al entablar una distancia y un respeto objetivo por ellos
describe tanto al hombre y a la mujer como dos animales de una misma especie.

En La obra “pintor y modelo” se invierte la mirada masculina sobre el desnudo
femenino, aqui el macho se presenta desnudo en un sofa, mientras que a su lado esta la mujer
identificada como la pintora-espectador. Extrafiamente esta obra presenta un campo de vision
en el que el rol de los géneros como eje de identidad es sorpresivo y lejano tanto del desnudo
masculino feminizado frecuente en el arte, como de la mirada femenina excluida a inicios del
siglo veinte en las tematicas visuales del desnudo pictérico; en este caso el género sexual
como un comportamiento fijo en la mirada a los retratos-desnudos no existe en modo alguno,
porque el autor intercambia las representaciones de hombres y mujeres desnudos y también
condiciona en el espectador situarse en uno u otro polo de identidad o de relacién, incluso

fomentando la neutralidad y el acuerdo en la mirada, ante la movilizacion o dinAmica de género

sexual entre ambos cuerpos de la masculinidad y feminidad.

138 por género se entiende el conjunto de fendmenos sociales, culturales y psicolégicos vinculados al

sexo de las personas, en el ambito de la investigacién sobre las representaciones masculinas o
femeninas, el género es el efecto de un proceso cultural que transforma una diferencia biolégica
determinada que sera macho o hembra, hacia una distincién cultural masculina o femenina
respectivamente (Lomas. 2005. Pg. 261.).
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llustracién 60. Pintor y modelo. 1986-87.
159.6 x 120.7 cm.
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7.5 Intertextualidad: autores contemporaneos representando la figura humana
desnuda.

En comparacién con otros autores contemporaneos dentro del realismo que abordan la figura
humana desnuda, tomando por ejemplo el caso de Philip Pearlstein frente a Lucian Freud, el
primero busca representar en el desnudo una composicion formal referente a una mirada
objetiva de la realidad, desapasionada y poco comprometida con la identidad del modelo-sujeto
al excluir frecuentemente en su pintura la representacion del rostro, mientras Lucian Freud
implica a todo el cuerpo, rostro y sexualidad, en el retrato, estando comprometido con la
presencia del modelo al aceptar su intimidad expuesta, es decir, propicia un reconocimiento
compartido y honesto entre ambos.

En el estudio comparativo con Eric Fischl, dicho autor muestra formas, volimenes,
texturas y proporciones suficientemente realistas, pero con menos detalles y aproximaciones al
cuerpo que Lucian Freud, pues al emplear montajes y fotografias no investiga el minimo
detalle dado en la realidad del cuerpo desnudo, en cambio Lucian Freud se toma todo el tiempo
del mundo inspeccionando con sus propios 0jos, una y otra vez, al cuerpo desnudo en las
prolongadas e incisivas sesiones en el taller. Otra diferencia seria que mientras La mayoria de
los desnudos de Freud se representan dormidos o postrados de modo vulnerable, con Fischl se
representan activos y con mayor descaro, si tanto en uno como otro autor la pose puede
interpretarse como una relajacion morbida, es evidente su diferencia semantica porque Freud
se acerca mas a un estado de naturalidad, instinto e individualidad, mientras Fischl confronta al
espectador con la sexualidad hedonista como un hecho social o estilo de vida.

En conclusion, si se busca en la pintura elementos que destaquen al sujeto y los
instintos presentes de su desnudez, también que den individualidad y autonomia como retrato,
a su vez representando con veracidad y detalle la carne que da sustancia al desnudo, Lucian
Freud tiene mas elementos a su favor que sus contrapartes en el realismo norteamericano, es

Lucian Freud quien efectivamente simboliza al sujeto y al cuerpo en el retrato-desnudo.
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7.6 El retrato-desnudo visto en el realismo: cercania y empatia para un arte
presentativo.

El caracter conservador de un arte es asi calificado cuando desde un habito o régimen
establecido contindian las mismas normas en la imagen o en la mirada a la obra, en cambio una
contracultura, ruptura o vanguardia podria entenderse a partir de la desviacién de estas normas
respecto a la producciéon y consumo de las obras de arte. El realismo nace como una
desviacion de las normas de la pintura académica, pues en su desarrollo basado solamente en
la experiencia del artista y no en aquella experiencia vivida por terceros, genera para el pintor
una empatia emocional e intima con el asunto, ademas no se limita a tratar la semejanza con la
naturaleza o la imitacion de experiencias diversas, sino que partiendo de la relacion de todo
sujeto con su realidad, la mirada a la obra devela la presencia convincente del ser-en-el-
mundo, es decir el espectador logra experimentar los fenémenos de manera tangible, asi el
cuadro puede ser tocado y porque éste contiene las tensiones entre varios elementos
representados a detalle que capturan al observador en ese cuadro de la realidad o imagen del
mundo. En la produccion de imaginarios el manejo del realismo intensifica la presencia de lo re-
presentado.

Si la mirada al realismo produce un shock impactando el sistema nervioso del
espectador, se ha intensificado el vinculo estético ejemplificando una produccién de presencia
(ver Gumbrecth 2005.), es decir que la percepcién estética supera los efectos de significado o
de representacion hacia el efecto tangible y sensible del arte presentativo; se dice que el
retrato-desnudo posee una capacidad simbdlica del cuerpo y del sujeto al ser ayudado por el
caracter sensible de la pintura y de los cuerpos, esta intensidad violenta y singular llamada

presencia, es el calificativo de lo que es considerado la plena experiencia estética.
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llustracion 61. Freddie de pie. 2001.
248.9 x172.7 cm.

En la obra “Freddie de pie” la pintura es capaz de incomodar al espectador, de afectarlo
directamente, asi el retrato-desnudo como presencia de la desnudez corporal en el arte,
simboliza la exposicién de un sujeto y la extension de su cuerpo, en la imagen se contempla un
hombre desnudo cuya mirada rehdye un contacto con el observador, se puede ver una
desnudez tan vulnerable y en el borde de la humillacién que el espectador llega a sentir su

propio abandono a la Unica realidad de su cuerpo.
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Cabe recordar que al pasar de la desnudez corporal (naked) al desnudo contemplativo
(nude) se abandona el punto de vista del sujeto representado, para colocar a distancia la
imagen como un objeto contemplativo, la vision del desnudo en pintura por tanto es una
convencion cultural. Cuando el realismo se permiti6 ser cinico al respecto evocando la
desnudez corporal, se establecié una alianza entre la intimidad y la identidad y las condiciones
con las cuales pueden brindarle categoria de sujeto o individuo real a la representacion de la
desnudez corporal.

La desnudez corporal entonces es la condicion no solo visible sino bioldgica que al ser
vida mas que objeto contemplativo y placentero, responde de otro modo a la mirada, esa
mirada al retrato-desnudo se revela intima, realista y anti-teatral, convirtiéndose en una
representacion empatica del individuo o sujeto, por ello la diferencia al afrontar un desnudo
como cuerpo vivo 0 como objeto contemplativo consiste en el grado de afirmacion de la
entidad personal , tal afirmacion ocurre en el retrato-desnudo.

En conclusion, Lucian Freud ha logrado representar al desnudo de manera audaz y
violenta sobre los sentidos en contra del conservadurismo de la distancia contemplativa o
teatral, reforzando la aproximacion al modelo para intensificar las sensaciones, para percibir la
cualidad tactil de la pincelada y la pintura, para que el caracter material del propio cuerpo
desnudo promueva el peso de la carne; ésta incursion a la presencia del sujeto logra que la

implicacion entre el retrato-desnudo y el espectador alcance un alto grado de compromiso.

7.7 Intersubjetividad en la mirada: las imagenes del individuo (sus retratos y
el campo de vision) inscriben la presencia imaginaria de la alteridad.

En la presente tesis es fundamental entender el vinculo visceral que relaciona al que percibe
con lo percibido en la accion de la mimesis y la toma especular, Michael Taussing observa que
existe dicha relacion a dos niveles: Primero la percepcion de una simulaciébn o conciencia

resuelta del acto sugerido de imitacion de lo propio; Y en segundo lugar existe una conexion
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palpable y sensual entre el propio cuerpo del que percibe y lo percibido (referido en Silverman
pags. 106-108); mientras que en el primer nivel la vision del sujeto efectla la distancia, en el
segundo nivel lo representado y el perceptor u observador se fusionan propioceptivamente
instaurando un orden imaginario. Obviamente desde estas premisas, Lacan justifica la
importancia del estadio del espejo en la conformacion de la subjetividad como una conexion
imaginaria y auto-identificadora palpable en el segundo nivel visceral de la mimesis,
Unicamente por medio de la mirada.

Lacan ensefia que en los efectos de la mirada podria situarse una estructura profunda
de la psique y el socius, es decir los procesos subjetivos e intersubjetivos en los actos de
vision, porque el orden imaginario cumple la funcién de producir en el sujeto un proceso de
identificacion donde el sujeto asume una imagen-de-si y eventualmente da un viraje del
yo-especular al yo-social. Recordemos que la mirada es un dispositivo relacional entre los
sujetos, haciendo productivos los actos basados en la visualidad. En la mirada al retrato-
desnudo vienen a superponerse con toda eficacia la mirada del modelo en el momento que se
hace la pintura, la mirada del propio pintor y la del espectador que contempla la obra, estas tres
visiones o vinculos de la mirada se funden en un plano ideal exterior a sus cuerpos —el campo
o régimen lacaniano de vision- pero estando presentes tangiblemente en el efecto estético de
la imagen.

La proyeccién de la mirada esta cargada de subjetividad, la mirada va a dotar de
significado la percepcion de un objeto, por lo tanto su caracter es intencionado, pero a su vez la
mirada habita lo sensible, por lo que el acto de vision presupone tanto produccion de
significados culturales o hermenéuticos, como la afeccidbn o conmocién hacia la presencia
fenomenoldgica de las imagenes culturales, resultado de ello los regimenes de vision en el arte
cosechan o activan los preceptos, las percepciones y sensaciones de la mirada en el
espectador, como dice Niklas Luhman: “el sistema del arte es el Unico sistema social en el

cual la percepcion —en el sentido fenomenolégico de una relacion humana con el mundo
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mediada por los sentidos- no sélo es una precondicion intrinseca al sistema, sino también una
parte de lo que esta comunicacion conlleva (cit. en Gumbrecth 2005. Pg. 113).

Una vez que la mirada entrega la univoca reciprocidad entre el espectador y lo mirado,
en la que surge tanto el yo imaginario como el otro imaginario, en el retrato-desnudo se
reconstituyen las identidades, es decir, el modelo, el pintor y el espectador surgen como
sujetos de la representacion, no vistos a través de la pantalla o imagen ideal que hubieran
deseado, sino que emergen espontaneamente, liberados en un acto de visién en que el sujeto
y su cuerpo con el beneficio de su propio exceso y exterioridad han confirmando su verdadera

presencia en el mundo.

7.8 Proceso critico-ético de liberacién: posibilidad de una mirada no
occidental desde un dialogo intercultural.

Al tratar sobre la mirada es condicién necesaria averiguar sobre los tipos de interaccion entre lo
mirado y el que mira, pero también hay que aclarar que practicamente toda concepcion y trato
sobre la mirada y los actos de vision son occidentales (Elkins. 2002.).

En su mayoria los primeros autores que abordan criticamente el estudio de los
regimenes de visidén y objetos e la cultura visual, son norteamericanos y franceses, los cuales
comenzaron a divulgar sus ideas en la segunda mitad del siglo XX; tales textos producidos a su
vez deberian ser considerados como un problema interpretativo para todo investigador que
pretenda adentrarse en los estudios visuales, sobre todo al proceder de, o referirse a, una
cultura no-occidental (idem).

Atendiendo, entonces, a las demandas de los estudios poscoloniales o los estudios
culturales, se busca que los investigadores comprendan la estructura de las culturas locales
para lograr cartografiarlas y narrar fielmente sus historias; con esto han realizado como
activamente politicas las investigaciones desde los estudios visuales, para la liberacion

respecto los discursos eurocéntricos u occidentales sobre las representaciones y la mirada.
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En resumen, se han establecido denuncias por medio de los estudios culturales que
revelan todas las arbitrariedades, las censuras y las exclusiones que fueron imponiendo las
instituciones modernas de la ideologia eurocéntrica dominante. Entonces cabe reflexionar
sobre la posibilidad de una liberacién o emancipacion, a partir de la critica permanente hacia la
sociedad capitalista avanzada y las instituciones en que se ampara.

Dicha reflexiébn puede comenzar con el estudio de las condiciones hegemonicas bajo las
cuales se manifiesta todo lo que tiene una representaciébn bajo un régimen escopico,
permitiendo luego reconocer la diversidad y heterogeneidad intercultural como realidad que
posee su derecho y funciéon obligada en la organizacién de los discursos visuales de que se
participe.

Cada investigador toma su propio camino y se inicia en el establecido por los otros
tratando de sentar las bases y conexiones de su propio conocimiento, para luego entablar una
comunicacion que sea comprendida por los demas; y también como agente de la mirada, es
parte del componente sociol6gico preestablecido para la construccion de la visualidad y los
actos de vision.

La apreciacion sobre el retrato-desnudo ciertamente se relaciona con la mirada
occidental y con las convenciones posmodernas sobre el arte, sin embargo se presenta de tal
modo para tener suficiente informacion, la cual permita al interesado particularizar las miradas
hacia lo local, investigar las relaciones interculturales respecto la representacion del sujeto y
del cuerpo en pintura, o debatir ante los desacuerdos surgidos por las perspectivas critico-
ideolégicas que se adoptaron en este estudio, entonces y con esta base, se presenta la
oportunidad de comenzar un didlogo intercultural con otros investigadores.

El reconocimiento de la dignidad de otros discursos culturales, producto del didlogo
critico, plural y ético entre las distintas comunidades locales, debe ser un incentivo para crear
accesos correspondientes a las formaciones de identidad, comunidad y conocimiento local en

un mundo globalizado.
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7.9 Funcién epistemolégica y simbdlica a través de la visualidad: retrato -
desnudo como imagen-significado del cuerpo y del sujeto.

Se cimento el hecho de que el hombre es un ser que se pregunta y se interpreta a si mismo
porque sabe que necesita una imagen rectora que le ayude a constituirse y mirarse, adherido
a esto los procesos por los que los sujetos que miran no sélo construyen sentidos, sino que son
absorbidos en, y formados por dichos sentidos, ha pasado a ser un axioma (Linker. Pg. 144).
Por lo mismo, toda construccién simbdlica a través de lo visual retroalimenta las formas de
subjetivaciéon y de socializacion.

Cuando se produce el encuentro sensible de las cosas y el pensamiento es necesario
que la experiencia se reproduzca como la garantia o el testimonio de su acuerdo y
acoplamiento, siendo asi el hombre con base en sus experiencias desarrolla ideas,
conocimientos e instrumentos sobre la realidad, por ende el caracter simbdlico en los objetos e
imagenes sirven para poder transmitir a los demas tales ideas y conocimientos, el producto
simbdlico por tanto compete al ambito epistemoldgico y a la reproduccion de significados que
develan la realidad en sus asociaciones convencionales o culturales.

En conclusion, se descubrié que la manera en que un sujeto se constituye pasa
necesariamente por la consciencia de si mismo en su apertura al mundo, por tanto en toda
representacion del sujeto y de su propio cuerpo, €l aparece —se percibe- en abordaje o en
relacion con lo externo; el retrato es un sujeto-expuesto (Nancy 2006) y el cuerpo es tanto lo
externo como lo expuesto del ser, un cuerpo que como forma y materia a la vez consiste en
sus sensaciones (Nancy 2003). El cuerpo como ser-expuesto es el despliegue de la intensidad
y consciencia del sujeto en el espacio del mundo en que vive.

Hace falta primeramente que el sujeto esté en una relacion con lo externo para poder
tocarse o sentirse; con el cuerpo y la piel desnuda se trata de eso, por la piel el sujeto se toca
y esa sensacion determina un cuerpo real o corporalidad, en estas intensidades hacia lo

externo es donde se descubre la materialidad y esencia de que esta hecho el sujeto (Nancy.
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2003.).

La presencia del sujeto y cuerpo simbdlicos en el retrato-desnudo producido por Lucian
Freud se debe a la reflexién sensible con que se dispone del propio modelo o sujeto, en cémo
se organiza el campo visual proyectando la mirada en su espacio, en cdmo se remarca la luz y
el color, la carne, fragilizando la unidad del cuerpo, lo que lleva al deseo ambiguo, temeroso y
violento, de la desnudez absoluta que reclama sobre la reflexién respecto a la experiencia en el
mundo. Por eso el retrato-desnudo formula rigurosamente la entera presencia y génesis del
sujeto, la mancha o la mimesis proyectada en el lienzo por la pintura, conformando, resituando
y resignificando al sujeto de la representacion ante la realidad, s6lo la mirada del retrato-

desnudo da asi al hombre la capacidad simbdlica de aprehenderse.

226



Anexo.

Lucian Freud: Algunas consideraciones sobre Pintura.*’

Mi objetivo al hacer una pintura es conmover a los sentidos intensificando la realidad. Esto
depende mayormente del objeto o persona que el artista escoja para su cuadro. Gracias a esto,
la pintura es el Unico arte en el que las cualidades intuitivas del artista cobran mas valor que
Sus conocimientos o su propia inteligencia.

Es el pintor el que transmite a otros, sus mas intimos sentimientos, lo que mas le
preocupa. Sus secretos se revelan a aquellos que observan la pintura que fue pintada con
tanta intensidad. El pintor debe dar rienda suelta a aquellos sentimientos o sensaciones
inherentes a él, sin ignorar aquello por lo cual se siente atraido. Es esta autocomplacencia la
gue actua por él, como una disciplina que lo ayuda a descartar lo innecesario, cristalizando asi
Sus gustos propios.

El gusto personal de un pintor debe desarrollarse a través de aquello que lo obsesiona
en la vida, de tal manera que no tenga necesidad de preguntarse a si mismo qué debe o no
debe pintar. Sélo cuando el artista comprende y acepta lo que le gusta, puede liberarse de
prejuicios o de ideas preconcebidas. A menos que comprenda esto, empezara a ver la vida
sencillamente como un medio que le ayudara en su arte.

Cuando el artista observa algo que le atrae, se pregunta a si mismo “;Puedo realizar
una pintura de esto?” Es asi que su trabajo se degenera al dejar de ser el vehiculo de sus
sensaciones. Puede decirse entonces que ve cristalizado su arte, en vez de sus gustos, de tal
manera aislando su arte de la emocion que podria hacerlo vivo para otros.

Es la obsesion, la pasion que el pintor siente por su modelo, lo Unico que necesita para

3" Freud, Lucian. “Some thoughts on painting”. En Stiles, Kristine, y Selz. (comp.). Theories and

Documents of contemporary art. A sourcebook of artist. University of California Press. 1996. P4gs. 219-
221. [El documento se publico originalmente en la revista Encounter, vol-3, nim. 1. Londres. 1954.
pégs. 23-24.]
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moverlo a pintar. Lo que mueve a la gente a realizar obras de arte, no es la familiaridad o el
conocimiento del proceso para pintar, sino la necesidad de comunicar sus sentimientos, con tal
intensidad que se vuelve contagioso. A pesar de esto, el pintor necesita distanciarse
emocionalmente del sujeto a pintar para, -por asi decirlo-, dejarlo hablar. De otra manera,
corre el peligro de sofocarlo si permite que esa pasion que siente por su modelo a pintar lo
agobie mientras esta realizando la obra.

Aquellos pintores que se niegan a pintar la vida y se limitan a las formas abstractas, se
privan a si mismos de la posibilidad de provocar algo mas alla de lo estético.

Por otro lado, los pintores que emplean la vida misma como motivo principal de su
pintura, trabajando con el modelo enfrente de ellos, o teniéndolos en mente constantemente, lo
hacen para darle vida al arte, como quien dice. Es el objeto a pintar, el que esta en constante
escrutinio: si esto se hace dia y noche, él, la o los modelos, revelaran tarde o temprano, la
esencia, el todo, aquello sin lo cual no puede hacerse una seleccion. Se revelara por si sélo a
través de cada faceta de su vida o falta de ella, a través del movimiento o de la actitud, a través
de cada variacion de un momento dado a otro. Es este profundo conocimiento de la vida el que
le da al arte su completa independencia de la vida misma. Una independencia que es
necesaria, esencial para que nos conmueva emocionalmente.

La pintura no debe recordarnos a la vida, es decir, debe tener vida propia, precisamente
para reflejar la vida. Pienso que uno como pintor, debe tener un conocimiento completo de la
vida, porque cuando un pintor ama a la naturaleza a distancia, cuando le tiene un temor
reverencial, le impide examinarla, realizando tan sélo una copia superficial, sencillamente
porgue no se atreve a cambiarla. Un pintor debe pensar en estos términos: todo lo que veo
esta aqui para mi uso y placer.

Por el contrario, el artista que trata de servir a la naturaleza es tan solo un artista
ejecutor. Y ya que el modelo vivo que esta copiando “al dedillo” no va a estar colgado junto al

cuadro, no interesa si realmente es una copia exacta del modelo. Ya sea que nos convenza o
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no, depende completamente de lo que representa, de lo que hay ahi en el cuadro que valga la
pena de verse.

El modelo a pintar debe ser tan sdlo el punto de partida de su entusiasmo. El cuadro a
pintar debe ser todo lo que el pintor siente, todo lo que piensa, todo lo que invierte en él. Si
realmente las cualidades que un artista toma del modelo para su pintura se pudieran plasmar,
ninguna persona podria ser pintada dos veces.

El aura que emana de una persona u objeto es algo tan intrinseco a ella como el efecto
gue su piel provoca en el espacio que lo rodea, como el color o el olor de cada uno de
nosotros. El efecto que producen dos seres humanos en el espacio puede ser tan diferente
como lo son una vela y un foco. De ahi que el pintor deba involucrarse con el “aire” que rodea a
su modelo, asi como con el modelo mismo. Es a través de esa percepcion de la atmosfera que
el pintor puede registrar el sentimiento que le quiere dar a su cuadro.

El momento de completa felicidad nunca sucede al crear una obra de arte. Esta
promesa de felicidad se puede llegar a sentir en el momento de la creacién, tan sélo para
desaparecer al finalizar la obra, pues el artista se da cuenta de que es tan s6lo una pintura que
estd llevando a cabo. Hasta este momento el artista tenia esperanzas de que su pintura
“saltara” con vida. Si no fuera por esto, quiza la pintura seria perfecta, al final de la cual, el
pintor tendria que jubilarse de su arte. Es esta gran insuficiencia lo que lo empuja a continuar
pintando, de tal manera que el proceso de creacién se vuelve necesario para el pintor mas que
la pintura en si. Este proceso de hecho, se convierte en habito.

Julio de 1954, 138

%8 Traduccién de Alicia Garcia de Lynam ©. La traduccién de este anexo a peticién del tesista fue

realizada por Alicia Garcia de Lynam, a quien se da las gracias por su colaboracion en este proyecto.
Ella es profesora de técnicas de dibujo y pintura formada en Londres e ilustradora editorial con varias
publicaciones en Europa, actualmente trabaja en nuestro pais en el Instituto de Bellas Artes de la
UACH.
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