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INTRODUCCION 
. La historiadel desnudo . en la pintura se remonta ... 

tan leios como la misma historia de la .pintura, 
Desde Iq prehistoria, se utilizaban desnUdoll de 
figuras humanas, no tanto como uno forma de 

„ole,' sino como una representación de la vida del 
ser humano. 
El desnudo como. forMa de arte - fue por,  primero 
vez repretentadp por los 'griegOs..en'el 
de igual manera que los italianos Crearon la ópera 
como forma de arte en el siglo 
La importancia de esta afirmación. es que. ,los .  
griegos no tontroriet,desnucio C:000 un térrr dei 
arte, sino qué lo convirtieron 	• de este. 
Sin'eMbargo,01 cLierpo“na., 
do convertir en arte  por fiCi 	09.11 
que no solamente se deseaba bita!, sino 	a 
perfeccionado. 
SI el cuerpoal del9'u9ló no es mas que el IDYnto-;-', 
de partida de una obra de arte,' se trata de 
cualquier manera de un gran pretexto. 
Los. temas elegicids  en la historia .de arte, -9°m°  
núcleo, han sido frecuentemente InSignificantes, 



cuerpo humano contiene muchas asociaciones y, 
sin embargo, al convertirse en arte, se pierden 
esas asociaciones por completo, ya que en el nos 
estamos representando nosotros mismos, lo que 
deseamos hacer con nosotros, y ante todo el 
deseo de perpetuarnos, 
Ese deseo de tocarnos y unirnos a otro cuerpo 
humano, es parte de nuestra naturaleza,y uno de 
los problemas del desnudo es que estos instintos 
no pueden quedar ocultos y alcanzar la subll-
macion, 
La idea de la perfección forma parte de una 
himencia griega, ya que como dijo Aristóteles: "El 
arte completa lo que la naturaleza no pudo 
terminar, Por el artista conocemos los objetivos 
inalconzados por la naturaleza",'*1 
No se puede hablar del desnudo, sin tomar en 
cuenta su aplicación 	practica, ya que al 
mencionar un cuello muy largo o unas caderas 
muy anchas, se admite la existencia de una 
belleza ideal, Pero en realidad, el ideal es como 
un mito en donde nada puede entenderse solo 
como el fin de un,  largo proceso de crecimiento, y 
solo se acepta cuando el producto conseguido 
parece completamente satisfactorio. 

Una..,de,las.paracterísticas del, esplritti griego,' que. 
contribuyeron a la formación dé'este ideal, es por, 
*106; lo pasiónPor lat,:rtateMóticas.',  Todo arte 
es basado: en la fe, y 'la 'fe griega hacia los 
números y su armonía se reveló,+'..ert su pintura y 
escUltura. 
Virtuvio, al dar sus reglas para los edificios sagrados, 
declaró, que debían tener las proporciones' 	del, • 
hombre, afirmando que cuerpo es un ,modelo . 
de .próporcIóniyd..0.le,'encaja - en las Cormas 

el cuadrado y el ckculo, eotnitcle;ellas,tasolu:.ep
el 'fundamento de toda .una nkúofía 
erf, 	

el 

 

El sentimiento
sok) es Otra contribución,, ougu 9,9 uno 

ideal humano, ya que esto te'manifiátd'et'tia. 



capacidad de dar a las Ideas abstractas una 
forma sensible, tangible y humana. 
El cuerpo, la creencia en los dioses, el amor a la 
proporción racional, están reunidos en uno solo. 
Toda esta concepción griega en cuanto al cuerpo 
humano, fué el principio de una división entre el 
desnudo corporal y el desnudo artístico. Lo lengua 
Inglesa distingue esto dentro de su vocabulario, to 
mando al desnudo corporal *naked* y al ondoso 
*nudo* como términos totalmente *tintos. 
Pero ¿cuál es 'realmente la fuerza de este temo, 
que ha hecho que a lo largo de todo lo extensa 
historia del arte, se siga recurriendo o él no sólo 
como un complemento de formación académica 
sino como objetivo central en aún muchos 
pintores? 

El desnudo sigas siendo, harto'fecha, un 
vertiente muy 'dentro de jo pintuf 
seres humanos se guamos e)latiendo 
seguimos teniendo esa necesidad  
sentarnos a nosotros mismos,  yo sea  social;  
tórica o artísticamente, La pintura, como  et 
intelectual, no es un ámbito externo la sitúo 



social, económica _y política de cada momento 
histórico; y dado que nosotros mismos creamos 
estas situaciones, estamos también dentro de 
ellas y es necesario representarnos completamen- 
te, es decir, despojados un poco de nosotros 
mismos, desnudos. 
Sin embargo, la sola representación del hombre 
desnudo no es una meta suficiente por sí misma, 
como tampoco lo es la belleza de la forma y el 
color. 
No es posible afirmar que hay reglas dentro de la 
pintura, o que la búsqueda de eNos llegue inevi- 
tablemente al academicismo, Aún la música sigue 
una gramática, pero la pintura está situada en 
otra posición, El pintor no solamente debe entrenar 
su ojo, sino también su alma para así poder 
analizar los colores y los formas por si mismas y no 
solo por impresiones externas, 
Esto, al aplicarse a la naturaleza, incluye también 
al cuerpo humano. No se puede representar 
solamente como un elemento dentro de un 
cuadro, Debe contener ese análisis Interno para 
poder' ociar b ' necesidad o la verdadera 

de otro manera, se dedica 
Ión de colores y formas, 
meramente decorativa, 

solo digna paro Uell 
El objetivo de, ,lo-'obra ütto 

juega
olfrtes artistas, 

en cUYOs propuestostas  el 
cieiri 

 encontrarcuál , 	',es 99: 
un Papel 

muy ImPórkinte.: tyPoder 	
el. 	Interno éstos momentos el  

que tiene 'cada uno de ellosIrente'al desnudo, Yo`` 
tornar  solamente se puede 	como ue'tiór  

belleza,  quizás 'be 
del manera en que los realzaban los griegos,  
romanos abasta les cacadémICOs, 

Y de. Manera paralela indagar el motivo por el 
cual hasta nuestros días se sigue 'recUrriendoCilsdes,  
nudo 	'''cono tema central én la abra de 
estos pintores, 



El desnudo como tema principal dentro de la 
pintura ha corrido el riesgo de no participar entera-
mente en las vanguardias ocurridas en el arte en 
el siglo XX, sin embargo, en la década de los 
ochenta se permitió a todos aquellos pintores 
que habían sido fieles a las representaciones 
figurativas, que participaran dentro de la escena 
del arte contemporáneo, desmitifIcando todo a-
quello que envolvía la representación del cuerpo y 
debido al relajamiento de las vanguardias, colo-
cánlo más en un plano real y tangible. 
El arte, parte de un proceso sociológi9o, sigue mo-
vimientos circulares que permiten retornar a terre-
nos ya conocidos, como ha sido el caso del des-
nudo. La demanda cultural de este siglo exigió la 
desintegración de la figura debido a la búsqueda 
de nuevos valores de expresión e innovación, dan-
do corno resultado un alejamiento del clasicisMo y 
el academicismo. 

Y aunque la pintura regrese a premisas, nunca lo 
hace de la misma maner 	día no, se 
puede volver a tomar al desnudo como 	en 
el siglo XVIII; , el entorno ya no es el mismo LQ3 s k 
situaciones sociales que nos acogen  
cambiado de igual manera, No 	- seguir 
existiendo esa idealización de los griegos ni la mera 
representación del periodo clásico, 

Ahora nos toca la representación de  un de 
ya sea totalmente descoiii Itkializado  bien  

InudaqUe rePresentrikiiódiadád -•rrmoder  
Cada ...'u 1,,-Id,e 

 - ospintores 
 .,., 

' u. 
 
Y"":,., analizarán 3

,..iigtán,, 
c iiárrneñ;;1:ilp,9non.

de  
	, oi,d1:tentes,t, 

las ar9C

, 

  lonelderdesnudo en lapintura. " 

El ser;,humano a través dé miles de años ha 
movido por las mismas pa 
¿porque es que hoy en día cuerpo sigue siendo centro de tanta  atención? 



¿Porqué revistas, periódicos, televisión y publicidad 
están saturados con imágenes de cuerpos virtual o 
totalmente desnudos? 
¿Porqué, mas especificamente los artistas conti-
núan tan Interesados con este tema? 
¿Es acaso, que como sugieren algunos academi-
cos, el cuerpo, de la manera como lo hemos lle-
gado a comprender, ya no existe? 
¿O quizás podría sugerirse que el cuerpo esta "de 
moda"? 
Pero lo que pone al cuerpo humano enteramente 
en un centro de atención no es "moda", sino nece-
sidad, El cuerpo esta siendo reconsiderado y relma-
ginado por los artistas debido a que está siendo 
reestructurado y reconstruido por científicos e inge-
nieros. En una época donde órganos y partes pue-
den ser rutinariamente desprendidos de un cuerpo 
e insertados en otro; en donde algunas máquinas 
pueden realizar funciones de órganos humanos, 
mientras son cargadas de inteligencia; donde la 
vida de un cuerpo puede prolongarse aún cuando 
la mente haya dejado de funcionar; donde un feto 
puede ser alimentado artificialmente y donde no-
sotros mismos de una manero caprichosa recons 
truimos cara, senos o muslos para dar conformi-
dad al Ideal de belleza del momento. 
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En una época en la que Bárbara Krueger nos 
recuerda con empatía 'YOUR BODY IS A 
BATTLEGROUND". 
(tu cuerpo es un campo de batalla). 





CAPITULO I 

NORTEAMERICA. 

La escena artistica de Nueva York en los años 
ochenta fué domlnada por una explosión de vitali-
dad acompañada de febriles remolinos. Se vieron 
surgir por el sur de Manhattan, galerías por todos 
lados; para ser exactos al sur y al norte de Canal 
Street, y más tarde en el dudoso Lower East Side, 
Ahí, donde diez años antes nadie se hubiera aven-
turado, reinaba ahora una alocada activIdad. 
Era la épaca de la ofensiva artística americana, 
por lo menos para un espectador europeo, sin 
meter nuevamente en duda la preponderancia de 
Nueva York en el mercado del arte, desde el 
declive de París a fines de los años cincuenta, 

Los artistas europeos tomaban <los puestas vacan-
tes, lanzándose en el resto al aploMo americano, 
Las obras de artistas alemanes fueron las mas exi-
tosas, 
Beliys, Richter, Polkei irnmendb.1 Y Baselltz, 
ron "a ser los precursores. De 'igual manera en 
importancia, llegaron los italianos: Chia, Cuc

c 
hl 

Clemente,  

El éxito de los europeos se debió en gran parte a 
la Impresión Inexacta de. los .norteamerIcanol':á:  
quienes se les ha 'atribuldwúnimpaCta,Más' 
ta que real, La situación artística norteamericana,  
atribuyó a sus artistas un subjetivismo desgarrador, • 
una desesperaciÓn latente; Por él que estos artistas, 
entre ellos Salle y FtsChl,,  
rápidamente en parte delos. .1Uperhéroe-i'de arte 
americano, Pudieran'ilriCióriliar sul triunfos; sus o-
bras documentaron at.rnitmo tiempo el modo uni-, 
dimensional de la récepcIón americana a la post `  
avant-garde europea, y también la ;vitalidad pri 
maria del potencial artística de los Estadas:Unidos, 



DAVID SALLE 

Considerado como uno de los artistas POP 
contemporáneos de los Estados Unidos más 
representativos David Salle tuvo sus inicios en un 
pequeño pueblo en Kansas, al cual describe co-
mo una de las ciudades mas feas que pueda uno 
imaginar. Plana, sin arboles, Dejando atrás a Wichl-
ta lo mas pronto posible, se translactó a CAIARTS 
en Valencia, California, cerca de Los 'Angeles, 
donde pasó cinco años con Imágenes 
enriquecidas con Disney. Fue ahí donde John 
Baidessari evocado como la edad de oro en la 
experimentación académica, donde las alter-
nativas de la pintura y escultura tradicional eran 
vigorosamente explotadas, 
Baldessari comandaba un curso en -ARTE POST-
ESTUDIO- en donde tenía uri 'cierto tipo de efecto 
socrático y de cierto modo un gurú sobre sus 
alumnos, 
Es comparable „ quizás a Joseph Beuys en la 
STAATLICHE KUNDSTAKADEMIE en Dusséldorf,SI 
Beuys, en su casi mística moda marcó' indeleble-

pnloelknete; ala immial<nne°raebeialc' áli°nIrcgarnimein:aanteendósrui  brff  se  ve 

 Sigmar

msiYirv:mb  ri de  aproximarse xlmarse a la pintura de Ba gess
a 

de Igual manera, en una generación que también 
incluye a James., Welling, Bárbara Bloom, Ma 
Mullican, Ross Bleckner, Mike Kelley y Eric Fischl, 

Particularmente Salle 
 
comenzó. 

 

a Interesarse nteresarse en las 
películasalta y 

difícilmentelaradasdeD°u9las  Slrk, y a hacer 	 mon-
tajes

construccicnespictóricascnn 
    y e 

 

fectos'    asociados  típica

m 

e hte con 

 

pliculas,ilbrosysoltodo contrabdjd

coercla como p

ubiicid3d.pr 

 al encontrarsecentrodeun 

lrolarep

ra

;
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misno,página cue una fatbarai

-a ce 
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lin Monroe, 	 imógeñes 
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Pdl3sasyconesaf

uerzaencuentrar, no  
necesidad de exPiIcar nadé;todoun universo  cad9por

doslmdgenes,svueiveevlae

n
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si mismo. 



La educación formal de Salle sugiere una 
arquetípica del éxito y la fama de Estados Unidos, 
siendo el joven rechazado proveniente del medio 
oeste norteamericano, quien se obstina en ser 
artista, conquista la gran urbe • neoyorquina y se 
convierte en uno de sus definidores cosmopolitas. 
Sin duda alguna, los cincuenta y tempranos sesen-
ta han sido el motivo primero de su obra, con 
cierta predilección por Warhol y Johns; comen-
zando con sus primeros y vagos cuadros y culmi-
nando con sus trabajos recientes, retóricamente 
disparejos; ésta era infernalmente formativa, rever-
bera en cada capítulo de su progreso pictórico. 

Utilizando en un principio emanaciones de la má-
quina del "sueño americano"; licor, cigarros, mue-
bles para el hogar y amas de casa modelo, Salle 
ha ido llevando esas imágenes patrióticas de la 
clase media a un punto donde se convierten en 
una naturaleza muerta sin tomar en cuenta ideolo-
gías o intención original, Los críticos han sugerido 
que edste, de cierto modo, algo rapaz y poco in-
genioso en cuanto a la recolección que hace Salle 
de piezas clásicas de la postguerra, 



En suma a los artistas ya mencionados, existen en 
ambos lados del Atlántico más a quienes alude, 
variando de los cuadros de posters arrancados de 
Mimmo Rotello, las superficies empastadas de 
Jean Paul Riopelle, a la veracidad clínica de 
Balthus y Ludan Freud y del expresionismo abs-
tracto al realismo moderno de Edward Hopper, y 
Farfield Porter o al realismo POP de Alex Katz, y por 
supuesto el pop y sus múltiples tributos, denotando 
a Johns, Warhol, Llchtenstein y Rosenquist. 

Pero, hay algo profundo en las acumulaciones de 
Salle.A pesar de que existe una re aseguración de 
que sus pinturas son ricas en incidentes, variacio-
nes interminables de belleza, fealdad, melancolía, 
inteligencia y virulencia en humor, siempre pare-
cen tocar una nota hueca y grave que hacen ver 
tentativa a la vacante. Cuadro tras cuadro, mares 
de escepticismo o desilusion parecen chocar 
contra emociones escondidas e ideales, 
Y aunque Salle compone en gran parte, no existe 
un patrón establecido, ningún trabajo. A menudo, 
en sus pinturas las Imágenes entrechocan ilogi-
comente, feamente y quizás esto es lo mas sof-
prendente, acusando al espectador, 
Y aunque parezca que tenga un aspecto 
diseñado, son impredecibles y logradas intuitiva- 
mente, teniendo una continua atención entre: 

Intuición e intelecto, 
Improvisación y orquestación, 

sinceridad e ironía, 
urgencia de perspectiva y atmósfera remota, 

Imágenes ardientes y tonos desafectados, 
POP Y PORNO... 



En concreto, su trabajo tiene mucho que ver con la 
disonancia; con esa disonancia cognoscitiva que 
en los sesenta entró en cada hogar 
norteamericano, vía antena de televisión. 
La realidad podía ser experimentada colectiva-
mente y programada Individualmente, 

Lujuria y terror, 
sublimación y burla, 

adoración y desprecio,. 

El ser odiado no demuestra nada, Aún algunos ar-
tistas irrelevantes han sido odiados, pero en un 
oprobio característico, aparece Saila Muchos se 
han Unido para odiarlo; para el resto es un 
renegado reaccionario, traidor a la vanguardia, 

Para la derecha es el °peor° de los jóvenes pinto-
res. y  Para la mayoría de las feministas, sktple-
mente sexista. los conservadores lo odian por co-
rromper sus ideales, los radcales, por echar a per- 

planes 
der sus'  de .un momento así es, que 

compren- 
dido; 	

artista, 
hablen° 1941  sido Incomprendido'es ahora 

rápidamente, y todos los sentimientos nega-
tivos hacia él pueden, después de haber sido 
expresados arrogante e ignorantemente, conver-
tirse en silencio, siendo esto un paso de un de:ba-
lance a otro. De cualquier manera, es poco proba-
ble que hoyo una aceptación unánime de Solle, 
ya que los ospectos provocativos y hasta escan-
dalizontes de sus trabajos son todo, menos 
acogbies. 
El ubicuo uso de las Imágenes de mujeres desnu-
das, su actitud vulgarmente sexual es un específi-
co punto duradero de controversia y puede ser la 
pregunta artísticamente histórica, de si Salle es un 
sepulturero de las tradiciones modernistas o bien, 
un resucitador de ellas. 
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Todo en sus cuadros - un brochazo de pintura abs-
tracta, una frase o palabra, un desnudo o una silla 
antigua - tiene una historia como símbolo de 
género, estilo, sentimiento, obsesión o sabor y aro-
ma, con connotaciones decaídas. 
Casi siempre el sentido de un contexto original es 
tan obscuro, agotado o trivial como inconside-
rabie. El saber si el recurso de sus imágenes está 
en viejos pintores o viejas revistas, no sirve de 
mucho. 
El tratar de conocer a fondo el significado espe-
cífico puede resultar tan frustrante como tocar algo 

13 

Mantener un abierto - o problemático- criterio en 
cuanto a la obra, es más bien un dictado a la jus-
ticia Intelectual Es un reconocimiento de la abierta 
y problemática naturaleza de su arte; ese descon-
tento pulverizante que renueva en cada obra, 
Uno puede concluir que Salle alcanza en sus mejo-
res cuadros un tipo de resonancia poética y esté-
tica; pero la resolución es importante precisamen-
te porque sus materiales son desconcertantes. 



con guantes. Esa frustración del modo en el que di-
gerimos las imágenes, es la base de todo lo que 
sucede en la experiencia con el arte de Salle. 

la interacción esencial entre los residuos de conno-
taciones y posibles asociaciones de imágenes y su 
despliegue visual, se da comprometiendo registros 
inmediatos de diferencias entre: 

grande y pequeño 
gringa y sobrecarga, 

desolado y yuxlapuesto, 
cerca y lejos, 

un color y otro... 

Modulando los hipersensibles Imágenes, cada de-
cisión formai tiene una sutil, pero palpable conse-
cuencia emocional. Juega con la temperatura 
emocional y la atmósfera, como si regulanun a-
parato, pero lo hoce para tocar la conciencia del 
espectador, su subjetivo vida interior. 
Es posible y natural resentir tan atentadas manipu-
laciones, lo cual se encuentra en la raiz de las mas' 
vehementes reocciones contra Sollo. El ultraje es,  
sin embargo:raras veces descrito como tal Ten 
sdeenia s,!_:_, 	adccdroco  en términos dgidarn/htei 

	

wilel": 115 	"sexismo" en cuanto a los des- 
nudos, 
	

referencias.. 	Inadaptadas son hechas o 
"esas

L'  
sas mujerer , como si estas imágenes fueran 

indistinguibles de los personas comunes.  
El hecho es que Salle no  
das, de lo que 	btasmódsemsou:ar_7p11:1: 
ambos casos 'el 	to del arte no es uno 
imagen. 
Para Salle, la realidad es penetrante, 
variadamente erótica; un mundo sexual en la men-
te y en el ojo: 

Uniendo esto, las figuras femeninas son, más que 
repertorio, una especie de léxico; nomás para ser' 



disfrutado o rechazado que un libro aclamado o 
vetado por contener obscenidades, Sin embargo, 
las mas indecentes representaciones de la mujer 
para Salle, son dignificadas en comparación con 
los mas afectuosos o bondadosos cuerpos o auto 
retratos masculinos, demonios caricaturescos e 
imbéciles: 

efecto y afecto, 
sublimar, burlar. 

Ya que la balanza emocional nunca es precisa, 
Salle la compensa Importunándonos y seducién-
donos a responder, dándonos un espacio in-
definido para la Interpretación. Deiándonos solos 
con objeto exasperante y estridente, para leerlo 
como lo recomiendo Paul Valer/ al mencionar 
que uno solo lee bien lo que se lee por un motivo 
personal. Puede ser poro adquirir poder, puede ser 
por simple odlo hacia el autor. 



David Salle ha negociado brillantemente la 
transición de las preocupaciones conceptuales y 
narrativas de los setenta, al resurgimiento de la 
pintura en los ochenta, Su trabajo hoce alcan-
zable lo que el arte no ofrecía desde las primeras 
pinturas de Johns: una profunda meditación en la 
naturaleza y la posibilidad de la experiencia. 

Los silencios y pseudo contradicciones, vulgarida-
des repentinos y exclamaciones de gran arte en el 
trabajo de Solle, están relacionados con las 
discontinuidades de estructuras lingülsticas. 
Descubrimos inventos brillantemente fabricados, 
energías tremendamente emocionales, impacien-
cia y quizás hasta enojo, Todos en algún momento 
parecen desear una reformulación de coda 
naturaleza de la creación artística, 

el-e,olvi' onocineiarticsaepernsZtreoe edexisltrenoutinvoospo tgtcoir de Salle, 

punto en que 
directamente 	

,yes 
   el 

 único 
 en que se  va,06nde  ‘Pregvo: la composición, 

¿Que  _‘....______ción de  un 
cuadro, es la coOdne 

y con 
qué? 	1611'  unEn eswiuurnansoustetondidge con  total 

absorción
s_ 1.irla pregunta 

,,,,,, 	cual, el arte 	Y 
con 

Node  existeninguno sin el 	un  
desonutrqjme:herglsollo' c. onjur4atio' sin ul'  
co 	esta sentándose' 

mientras 
 	El en Al 

ste obsceno 
	un 

sino que noerdstequill'" 
presenta 11°— excusad°.  

sextood. 

	

	 dos imágenes'  
totalmente 'Imagenes la Imagen  gerentes, "' Son 

la 	aclue"sucede 	su  la pintura manera en 
excepción de * 

lo 
 espectador. lo marca "oom:  o

conciencia
heredero   'de la 

estética conceptual y minirnal, Haciendo una 
paráfrasis al título de un celebre filme de Godard, 
se puede  decir que Rae es el hijo  de Warhol y  de 
la NBC. 
la estética de superposición de Salle, así como su 
transparencia, extendieron su capacidad expresi - 
va, 



El plano es extrañamente reforzado, casi como si 
fuese un vidrio, tras el cual un profundo espacio se 
extiende en vistas abruptas e inesperadas, En este 
hipotético vidrio, líneas dibujadas inscriben figuras 
e incidentes en otro orden de representación. 
Estas coordenadas, através del plano, describen 
un espacio que llama a una manufactura 
inmensamente sofisticada. También crean la 
posibilidad de múltiples lecturas; estas Imágenes 
sueltan sus pulsaciones de periodo, estilo y recurso 
en una variedad de secuencias, 
la narrativa es alentado e impedida, o de otro 
modo, la narrativo es indicada pero no 
completada. Esto percepción de un doble 
movimiento hacia una resolución puede ser 
IdentifIcada por el espectador como "significado", 
pero alejodo de ella; eso movka la imagen 
hacia una especie de universo temporal, visto mas 
comúnmente en el cine y en la novela avant- 
garde, 
La naturaleza de las imágenes es Intrínseca a la 
controversiar presencio del significado en los 
pinturas de 
Coda Imagen dispara un conjunto de 
asociaciones 	nuestros hábitos visudes e 
históricos, Separada de su hábitat natural, codo 
Imagen , es reinsertada en un contexto que 
preseiva o guarda algún aspecto de su Contenido 
Es caracteristico en este proceso; qUe Os pintura  
traigan consto numerosos etilos ,y 
eliminando tiempo y estilos por el solo propósito 
de establecer nuevos coeficientes de asociación, 
El modo que Salle negocio con estas imágenes 
hacia una nueva experiencia, es asombroso, No es 
tanto que el humor en sí seo diferente, pero cado 
emoción tiende a tener una identidad colectiva, 
Una de los principales convenciones de Salle-el 
formato- abre la posibilidad a una ambigüedad 
módma, pero también permite no solo una, sino 
múltiples'; soluciOnes. 
El clásico diptIco renacentista relataba uno o más 
episodios :en una narrativa compartida con el 
público. Manteniendo un mismo y consistente 



En estas Imágenes binarias, la torpeza de 
repetición es parcialmente evadida y abrup-
fomente cerrada. 
En el otro extremo, la conjunción de dos Imágenes 
totalmente distintas, y el lenguaje de la disloca-
ción, se convierten en un muro de suposiciones 
falsas, manteniendo la opacidad de los clichés 
desechables. 
Las imagenes de Salle, son simplemente 
descifrables, no importando su contexto separar y 
seguir una línea para descubrir o recoger una 
imagen. 
Son estos viajes espaciales el medio de un 
subtexto narrativo, en los que retrasos narrativos 
son traídos a la órbita de varios significados y 
pseudo significados. 

estilo, el pintor dependía del mito o tradición para 
proporcionar continuidad a lo que parecían 
episodios no relacionados. Pero estaba implícito 
que pertenecían a la misma historia, el mismo ar-
co temporal. En el modernismo: de Jasper Johns 
al World Trade Center de Nueva York, la 
contigüidad o aproximación implica tanto simili-
tud como diferencia. 
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Trabajando con un director de arte, selecciona, 
combina y compone Imágenes para su presen-
tación. 
¿Qué es elegido y presentado? 
Hay Imágenes que se repiten constantemente; 
objetos vernaculares, imágenes genéricas y 
objetos sentimentales que sugieren un cliché sobre 
la idea de la historia, sujetos marginados por la 
sociedad como payasos y bufones. 

Pero una categoría de imágenes es recurrida una 
y otra vez: la interminable representación de la 
mujer MOdEMOS, esposas, amantes - posadas y 
pintadas agresivamente para id admiración del 
espectador. 
Através de la historia, los desnudos aparecen co-, 
mo objetos observados y mostrados paro la 
mirada masculina del espectador`-poseedor, 
Como categoría de rápiesentacIón, - 'son emble 
mas claros de las proyecciones del:deseo mas- 
culino. la mujer no es representada como ella 
misma, sino como de una subjetividad mascu-
lina, 
En un mundo dirigido por una ambivalencia 
sexual, el plaCer de mirar ha sido dividido en 
activo-masculino y pasivo-femenino, 
Una, división heterosexual pasiva-activa de la labor, 
ha Controlado de igual manera , CA ki,,,:estrUctura 
narrativa.. De-cuerdo con los principios, de 
deOlOgid dictadora y de ,  estructura física ose 
respaldan ,la 	:masculina no 'pUede soportar •  

la Carga de ser' Convertido en un objeto sexual' 
Esta objetificación ha sido , dignificada por, 
eievdcbh del desnudo 	

jérár,quía,, 
• • 

•   clásica  
Tradicionalmente, el desnudo se destinaba. 
motivos mitológicos», bíblicoi e históricos que 
• generaban grandes':efectOs.eXpresivos'.. 
existía para reCortiliár. el conflicto entre 'pro 
dad y placer. ;sexual; A medidO1 del siglo XIX, el • 
género comenzó a desintegrarse. En térniinos, de , . 
convicción o comunión artística yat que no era 
neCeSario presentar al desnudo,  en un , contexto • • 



temático, con el resultado de que el desnudo 
aparecía por primera vez de manera no idealiza-
da, 
No es sorprendente que el desnudo, dada su 
cómoda posición en el clásico, formaría parte 
central a pesar del ambiente Iconoclástico del 
modernismo, especialmente el desnudo que 
trasgrede e invierte el Ideal erótico, La mujer 
ubicua es el principal objetivo de la dirección de 
Salle, Remota y egoísta (self invoived) es sujeto de 
una fascinación voyeurista y una metáfora de la 
fascinación de mirar (scopophilia), 
Pero la diferencia de desnudos clásicos que 
seductoramente afrontan al espectador cara a 
cara , o lanzan miradas mientras desfallecen en 
una tina o una cama, las mujeres de Salte son 
trabajadoras dirigidas, Asumen posiciones difíciles 
de mantener, Sus reveladoras y casi pornográficas 
actitudes asumen una propiedad, Eluden nuestro 
marco de referencia "normar', La helada 
banalidad de la pornografía es conservada a lo 
largo del repertorio de gestos y poses de Saila 
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Através de la representación, la fragilidad de la 
obscenidad es revelada, como fantasía de 
venganza. 
La música, la danza y el cine son parte integrante 
de cualquier intento de comprender el modo en 
que Salle 	une las Imágenes. Estos nos 
proporcionan medidas comparativas útiles de los 
permisos que toma. Su obra defiende juicios en 
suspenso y una predisposición a vivir a gusto en la 
incertidumbre. Salle fomenta la multiplicidad de 
interpretaciones, pero no se queda con ninguna. 
A veces vulgar, a veces grandioso, es sobre todo, 
profundamente consciente de sí mismo. Los tonos, 
de los paneles exteriores nos conducen a la 
sección inferior, pero el ritmo ha cambiado, Los 
efectos de claro-oscuro se vislumbiqn de un:mo-
do fragrnentario que parecen reproducciones 
kitsch de una tienda `de souvenirs, las Imágenes 
que,,utiliicilalle en este modo tan consecuente 
no son ni;.:autoblogróficas, ni obsesivos; se siente 
atraída:hacia:411as Porque literalmente, hace que 
cartiblentífiinción al darles una tonalidad o una 
diferentes. La 'fornió en que .rnezcia estas Imá- 
genes és completamente norteamericana, voraz-
mente. eplética, llamativamente iconoclasta; 
veleidOsamente brillante y absolutamente inteli- 
gente. 
Salle pinta sensaciones :que le,  rehUyen parcial-
mente , y que según el mismo, se encuentran' en 
los diyersos fragmentos que companén la 
Esta siempre o punto, de'.reVelar el secreta''''' 
nunca aparece un 'diScurso 'compartida:: 
menos no lo hay si::eritericiernaí:par °discur 
compartido' una, cualidad susceptible 
definición clara. Si hay aun  visión  -, 	e`nte,d' 
obra, esta consiste en darse cuenta 
nos abraza, de que somos "rapaces ; 'c 
conacerla, y de que los fragmentos que 
componen nuestra  existencia 
sentan un campo abierto a 

	.pro:' 

sentan habian en realidad solo; de 	persana, 
Salle nada fuera y dentro de lat sensaciones sin 
tiendolaí,  desde diferentes perspectiVas. 



A Salle le preocupa el contexto. Quiere inmiscuirse 
en ese espacio en el que todos vivimos. El 
espectáculo, como la sociedad moderna, está a 
un tlempo unificado y dividido. Como la sociedad 
construye su unidad sobre la separación , Salte 
asegura que toda división demostrada es unitaria, 
mientras que toda unidad esta dividida. Presenta,, 
el espectáculo de un mundo que está realmente 
perturbado y en el que lo verdadero es un, instante 
de los falso. Salle presenta el glamour de la 
imagen pura que, deliberadamente cautiva 
nuestra Incredulidad 

En algún  momento, Salle habla, en efecto',  , del 
desgaste de la salud psíquica, de la destrucción 
de de la sexualidad .para convertirla en simulaCió y en 
brillantes rituales que tomamos prestados ; habla 
del miedo, la torpeza y la InceindliMIx  e que 
acomPañan a las relaCiones humahdi.l  péib aún.  
más importante, es el hecho 'de que dicha 
expresión sea apropiada porque revela una actitud. , 
que Salle ha:adoptado en su obra, ldlie. sabeqye 
una pasión encontrada es una pasión perdida, que 
todo y nosotros, pasamos por la giba  y. que 
incluso aquello que tratamos o Intentamos afirMar 
nunca llega; a asentarse del todo, 

pbk;,sssoibbrilideaviv  cuadj:dssn:Iciadt:f3ues, dile 

lo 

 son vecazzantgdeuenia:lusoy  

cnoosnccoemo  obicext 

frustra, 

 fuerza yi 	
significado,  la Muerte 

cantos 
a  

os por si misma  

incit 
eSumboabl rancla reans 

una

o' anisniftannIttreuyei;
yú. sianspcuorpm#irennodee's 

sin 

icció 
conocimiento 

urt111,1' obro, 
una y 

otrá,,., 	
. 

cimiento que queda 
 n , ofreciéndonosmás

siempre 
 

El erotismo es una de las fuerzas subyacentes.,„ 
este conocimiento Es parte de su formo 
cuestionar al mundo. MuChos pritiCos ho 



Identificado el "soft porn" (pomo suave) como un 
elemento de su obra, y han construido el mito de 
que Salle se tambalea de un lado a otro con un 
montón de fotos Indecentes bajo el brazo. 
Pero Salle ha repetido hasta el cansancio que no 
tiene especial interés en la pornografía. Ha 
señalado que "erotismo", es la palabra que esta 
generación emplea para hablar de autenticidad. 
Es la forma -la autenticidad-, en que se fija algo 
que se distorsiona mientras más nos acercamos. 
Salle emplea los insertos de sus cuadros en un 
sentido erótico, como espejos del cuerpo de la 
mujer. Estos se podrían Interpretar como ventanas 
con raras que nos están mirando, al mismo tiem-
po que nosotros miramos através de ellas, o 
como escenas de la satisfacción del "voyeur". 
Salle está, tanto representando el cuerpo 
mediante imágenes, como descdbléndolo 
mediante la colocación de Insertas. 
No obstante, estas obras nunca son meramente 
descriptivas, slno que configurók,,,„SU propiq 
realidad, No  son obras cerca de'cuerpOs, sino 
entidades corpóreas reales y es .aquí  donde se 
encuentra la °realidad real" delpliadro, reVelacki.,  
através de la fina piel del Ctiqcird,r que es su 
superficie, por lo que uno de tonos dominantes 
que produce satisfacción estéticó en Su'obra es 
ese flujo:5 de Juego erótico, que se convierte en 
sintaxis para enfrentare c, la. violencia controlada, 
la, fatuidad, los' sueñot ki . 

cosas en mis cuadros y hay cosas ,en el 
mundoi y  áffiagis,c9ial fc>"són los rnorni1sy`  
de que puedan' parecer los desrÑdos de' los 
cuadros no son IgualeI a los ,desnudátdel mundo,  
Lo Interesante es su relación''," David Sane *2 

2.11E~ Uso 
Movld 
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Glamour, extravagancia visual y estilo, son 
evidentes elementos esenciales para Salle. Por 
estilo entiende algo que es a la vez promiscuo y 
visualmente elegante. Esta promiscuidad la 
encuentra en el Pop Art, A Selle no le interesa en 
lo absoluto la cultura Pop, pero si el diseño , los 
métodos sofisticados de presentación y cómo y 
qué elegimos para comunicar. 
No hace falta decir que utiliza muchos recursos 
cineMatográficos -El zoom , el paneo, close ups, 
etc.- pero más Importante son las formas de tratar 
la superficie y la atención que presta a la luz ya la 
color. 
Es director, espectador y actor, sin afirmar nunca 
su presencia. Es un "espectáculo americano" en su 
mejor momento, desde el punto de vista de la 
escala, la ambición y el ritmo, aunque al mismo 
tiempo posee toda la ligereza, elegancia y deteo 
del orden del arte francés del siglo XVII El orden 
estético representa la lucha del intelecto por 
sobrevivir, 	Salle 	colecciona 	reflexiones 
distorsionadas en un mundo que no tiene un 
centro estable. Deja que los objetos se acumulen 
de una manera fortuita, aunque insiste en que 



debe encontrar su sitio. Sus obras son reflexiones 
sobre su proceso de creación. 

Se podría mencionar que Salle es un "post-
moderno clásico", siendo clásico en cuanto a su 
pasión por el orden y pOst-moderno, porque pone 
en duda los' sistemas centralizados,'' jerárquicas, 
cerrados, Los pone en duda pero no los dettruye, 
ya que su obra . trata, a fin de cuentas, de una 
selección y de una Interferencia,. 
La 'obra trata de la experiencia 'estética y de la 
naturaleza de la satisfacción estétida,, El uso que 
hace de las imágenes es típico del discurso post-
moderno, -en la medida en que -.íeyéla cómo 
construimos nuestras versiones de la realidad, 
&J.:preocupación . :es siempre la ' transformación,  
las lecturas adicionales y jamás la , Opr 

caprichosas, son las - estrategias para no: 	com- 

irbnlzar,r  y que.?.;i1 hacerlo de;'‘itia maljékit  :elegante, 
Parece' admitir 	lcifaMente.  OU'e 'describir es 

es 	'' 

de la, 

cinismo,; , su distancia ' analítica ' Sus.':'. ,:destellos  

, 	, 	, 	, 	
,,,  

Se le tacho',de-cinico pero es 'deMasládo hábil,.y 

directa,`  

suposiciones de cómo creamos eí 	de 

que el nOiCyee,en. ningunoen' concreto, Este estilo 

	

. , 	,.. significado, 

Su ' fría inteligencia,' sus movimientos de 1101110;:o 

El post-modernismo: 	no se ocupa`:'09. 1,r. mundo  

convencer, 
 ' 	. , :„..,... 

,.,  

Paradójicamente, 	 ,• a partir de 

es ,posible reparar, yque depende del azar, 

Lo qUáSalle cuestiona con tanta agudeza son las 

, 	 '  

no de deja '''éOlipsar,por nada,-  ' - 	' ' 

como lo ensamblamos. 

multiplicidad y de la contingencia. 

prometerse. 

inconexo del modernismo, sino' de otíci'al,te 

. 

	

- - ,,. 	..   
Su carrera' 	se: 'asemeja , a la . de algunos artistas 
alemanes, viendo la lul del día bajo el signo del 
alte . conceptual' . Su: interés por el yideó ., y las 

' ' 	enes mediáticas;, 'se ` encuentra en su , obra, 
is' formatps gigantescos, ensamblados díptica y 
ipticarnerite ,.• son 'acompañados de dibujos  

...     



Existen referencias de los modos populares para 
pintar y dibujar con los recursos seriamente 
históricos. Salle crea un ensamble de estos temas, 
creando una tensión que nunca resulta en una 
armonía complaciente. Haciendo proyecciones 
superpuestas sobre un fondo extremadamente 
difuso, sus obras Ilustran el repertorio de imágenes 
problemáticas de nuestra civilización. 
Se pueden establecer paralelos entre la manera 
en la que Salle procede, con la del alemán 
Sczesny, quien ensambla temas pictóricos 
provenientes de recursos y épocas distintos. Sin 
embargo, Salle tiene la ventaja del rigor, sus 
elecciones son más tajantes y muestra más 
audacia en su "arte combinado". 
Aprendió la técnica de la transparencia con el 
pintor Sigmar Polka Llega a componer estratos 
de temas pictóricos diversos, creando un espacio 
Irritante, donde la superficie transparente y el 
aspecto "suceso" se confrontan como si no existiera 
una unidad creada. Polke , a su vez fue inspirado 
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ínfimos, que revelan aventajadamente su na-
turaleza Introvertida, más que sus cuadros 
declamatorios, 



en la técnica por Francis Picabia, lo cual Salle 
utiliza también , con un brío evidente, 
Los contornos figurativos de desnudos masculinos 
o femeninos, son retenidos en una red de líneas 
abstractas; las posiciones son, a menudo , provo-
cativas , creando un elemento heterogéneo que 
se libera de esta alianza entre fotos pintadas de 
modo naturalista y acentos soclo-realistas de 
Norteamérica en los tiempos de la depresión Sus 
obras tienen una estructura extremadamente 
compleja, que corresponde a la imagen com-
pleja de la realidad, donde los elementos 
generados por la imaginación poseen ese 
carácter de proximidad física y vida psicológica, 
Existen muchos recursos que han llegado a ser 
característicos de sus obras-velos, transparencias, 
utilización de letras hechas con moldes, la sumi-
sión del espacio a un bombardeo de imágenes 
que son el resultado de su compromiso dialéctico 
con la naturaleza del significado y con la 
conveniencia de cuestionar una cultura profun 
damente visual, precisamente através de la 
imagen, 



El fragmento parece ser una de las expresiones 
más convincentes de la manera en que la 
conciencia contemporánea acumula e interpreta 
la experiencia. Es un indicio que vivimos a gusto 
sumergidos en los cambios rápidos y en lo que 
sólo vemos o entendemos parcialmente. El uso 
que Salle hace de la imagen es absolutamente 
promiscuo, e incluye imágenes que van desde una 
caja de puros, hasta una fotografía de la guerra 
civil española. 

El uso de estos fragmentos nos da como resultado 
una narrativa, pero lleva a una creación de 
ficciones, no el sentido de algo añadido a la 
realidad, sino como un modelo, de mundo, No 
esta interesado ni en la asimilación , ni en la 
apropiación , sino en las necesidades que surgen 
de la contingencia, 
Su insistencia en obras, recientes en la figura 
desnuda, en el cuerpo como TOPOS, en la 
sexualidad como forma de cuestionar una 
característica de nuestro tiempo, lleva ase vacío a 
uno de sus límites más dolorosos, 



Salte demuestra que sabe orquestar estas som-
bras, y recuerda la frase de Nietzsche :"QuIzás la 
verdad es la mujer que tiene razones para no 
dejarnos ver sus razones", *3  
Para Salle, la verdad significa organizar todo lo 
que está pasando, 

3.COHEM J.M, y M.J. 
*The new patatán 

didonoll# d Quo/gronir 
Piergüin bold. 1n1)101érra 
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CAPITULO II 

NORTEAMERICA 

ERIC FISCHL 

La crítica moderna ha llegado al punto en el que 
se asume que ya no es posible escandalizar al 
público hacia un reconocimiento de contradiccio-
nes sociales que dictaminen los términos de 
nuestras propias 	miserias de deseo e 
inconsciencia. 

Una dieta diaria de alarmas manipuladói 
medios y diversiones, excede  por , m'Ud 
ITFiacto,  .de c 

ual

- 
 l 

‘'‘r 

asalto 

s

,  a 

 

-,, 

o 

 

d 

 

. 

, e 

 

' 

.

1

'
' 

9

'

,

' 
 

. 

'

T 

 

.
,, 

 

' 

' gaide'  lf"gslr:3eldla 
misma 

convertido en 9ta^^mrmir... 
Todas igs 3itePci6nes Nevadat al gusto idF 
que', prevalecen, son sujeto de  nat  ole 

r 

ancia  Enemente o uno 
g Pdóneverlcl  contexto de eteaPlfente  ' obtazo e attc ko tesuita tansórPrendente'como 

lai, más rota' 	
ks' Simultáneamente opresivo  en su tr 

FiSCHLY PiOdujo en 	Chent:s''' 
pinturdsi los Cuaies ':drgiéndose o' 
los ,tradiciones del'' medio, c..:¡,,. M aurtía, sinembargor° , 

abiertamente eTocelcel cs' 
méhóli..Htan  jokirón¿' 
bienvenidat: 	'  	‘! F 

1r6bimáticds.: 	
„ 

ciarai6n.¿i1 
publicd  3k)  82: 

ir' 

 

central  



negar sus significados, y una cultura, cuyo tejido 
esta tan desgastado que sus símbolos asistentes, 
no hacen una vestimenta adecuada. Uno, en 
verdad, Ino sabe como actuar! Cada nuevo 
evento nos llena con tanto de la misma ansiedad 
que sentimos cuando, en un sueño, nos 
encontramos totalmente desnudos en público," .4 

Esto resulta una elocuente declaración, y contra el 
telón de fondo de las políticas artísticas actuales, 
casi anticuada. Por el hecho de ir uniendo el 
enajenamiento del artista, con el de su knaghario 
público, y por explícitamente demandar para si 
mismo, los temas universales del amor y la moral, 
Fischl les da un lugar orgulloso por lo que son 
después de todo; inquietudes humanas por 
tradición, Sin embargo, es obvio del propio 
trabajo, que si esta dispuesto a darse con un 
acercamiento humanista y que no será bajo el 
nombre de un propio y vago idealismo. 
A diferencia de los existencialistas liberales del 
pasado, quienes han lamentado la deshu-
manización del arte, Fischl ofrece una queja no 
ábilta contra la modernidad, 
Despreocupado por lo nostalgia, FIscN se Preo-
cupa por uno realidad dolorosa y espiCifica; y sus 
obs.sevaciónés lo colocan en una sima, que 
tradicionalmente separa al artista y a su gremio, 
de lo demás sociecbd ckcundante. 
Dentro de este ambiguo coral 
'omPonerisn'to que offe9e es 

r la,  Magen central de su texto y 
recurrente de su pintura: la experiencia del físico 
de cada uno y la desnudez psíquica, y la 
fascinación que se tiene con lo misma desnudez,!  
de otros, 
Sus naturales e innaturales ambientes de atracc 
Y evasión son PlaYas 	Jardines,  cóm  
habitaciones; representaciones estereotípicos 
los Estados Unidos, 



Es corno si uno uniera el lado oscuro de la 
sociedad representando en las casas de campo 
de Alex Katz. Mientras tanto, Fischl nos lleva 
através de estas escenas de soledad, aburrimien-
to y placer desesperado en tal manera, que nos 
convertimos, no solamente en testigos familiares, 
sino partícipes culpables, de la misma manera. 
Mujeres cuarentonas se recuestan cómodamente 
solas, con lentes obscuros y sombreros de playa, 
junto a albercas privadas, o flotando dentro de 
ellas en constelaciones vagamente sociales, 
siendo cada uno de estos personajes, una isla de 
intención o auto-absorción. 
Niños y adolescentes 	corren por la arena, 
brincandostocándose e inspeccionandose unos a 
otros con curiosidad competitiva, mientras otros 
niños se acurrucan Junto alos adultos, medio 
deseosos y medio-apenados por su proximidad, 

En público, todo mundo está observando, o 
apunto de observar o mirar hacia otro lado. En 
privado, todos clavan la mirada. 
Una mujer madura se expone a sí misma frente a 
un niño, en una cama cerca de una ventana 



abierta en un hotel; una pareja tiene relaciones 
sexuales mientras se observan en un circuito 
cerrado de televisión ; un adolescente exhibe su 
miembro erecto a una niña desnuda en un balcón 
a plena vista, 
lo privado es público, La Intimidad requiere de la 
verificación de un público, y el contacto personal 
se convierte en función (representación). 
El voyeurismo, la pasiva resolución al conflicto entre 
el pudor y la obsesión, tiene su complemento 
activo en el exhibicionismo, La mayor emoción es 
ser visto, 
Presentada en episodios 	narrativos y auto- 
contenidos, esta dialéctica entre la necesidad 
reprimida y la torpe respuesta, opera, en el primer 
nivel, dentro de los confines del cuadro tradicional, 
Pero en tanto que el uso común del deseo dentro 
de este marco es visto, en el momento en que uno 
se rinde al diálogo de la curiosidad casual. En 
verdad, deliberadamente explotando las 
connotaciones sociales del modo de ver tan 
convencional de la pintura naturalista de Fischl, 
hace cómplice a su público en las transgresiones 
visuales que documenta, 



De esta manera, la circunstancia compositiva en 
"Bad Boy", nos forza a compartir el punto de ventaja 
del protagonista, al tener, de frente a una mujer 
desnuda, acostada sobre la cama, y así tener la 
posición visual del niño sobre ella. 

El significado de este momento, y la posición de 
uno como testigo hacia ello, se va amplificando y 
complicando por el hecho de que uno es también 
forzado a presenciar al niño robando del bolso de 
la mujer a sus espaldas. 
En sigilo básico de Fischl, favorece a la 
complejidad y le permite transformar a un sujeto 
que es escandalizante, en el sentido más banal 
en una genuina provocación. 
El principal recordatorio de los elementos 
incontrolables que amenazan a este mundo de 
casa de rancho y sol , es el agua ; presente en 
todos lados y momentos . Este elemento es tan 
enigmático e inestable, como los es tranquilizante, 
Es así como albercas y playas son un punto de 
reunión universal, como también son un pretexto 
para desvestirse, el agua es el complemento 
envolvente de la desnudez solitario, pretendiendo 
tocar y estimular fantasías eróticos. Sin embargo, al 
mismo tiempo, es, tanto un recurso o riesgo físico, 
como una metáfora de peligro psicológico. 

AtrOvés de las pinturas de Fischl, existe una 
consistente conexión entre la intimidad imposible o 
bienestar, y una inmencionada amenaza. En su 
mundo, el deséo Invita al desastre- animando sus 
entornos familiares con versiones vestidas 
modernamente, de dramas psicológicos ya 
clásicos, que sólo pueden ser reconocidos si uno 
admite que tuvo o tiene esos temores reprimidos, 
Su trabajo es una trampa, cuidadosamente puesta 
para un público ansioso de constatar pór si mismo, 
la legitimidad del arte contemporáneo. 
Pero si sus cuadros ponen a este público en una 
especie de doble unión, su método y 
aproximación hacen de su trabajo algo mucho 
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menos problemático para ciertos grupos de la 
comunidad artística, Después de todo, esta 
pintando cuadros en una época, donde existe una 
gran sospecha acerca del resurgimiento de la 
pintura de caballete en general y arte figurativo en 
particular. 
Ahora, escritores académicos dan por hecho que 
la legitimidad de la imagen hecha a mano, ha siso 
destruida por la ventaja de la.cámara, mientras un 
diverso grupo de críticos de constructivos han 
cuestionado todos los códigos de representación 
existentes en los que se basa el arte mimético. 

Flschl parece prosperar en la contradicción entre 
la sordidez que retrato y la fascinación con su 
variedad y complejidad actuales, explotando el 
coMpleto alcance de lo, Pintura para clescribir. 
perversas, y a la vez ordinarias intimidades 	OO.;  
q la figuración no ha sido gradual; comenzando a 
mediados de los setenta con pinturas abstractas 
seccionadas, no fué sino hasta 1976, qUe los • 
elementos narrativos comenzaron a entremeterse a n., 
sus formatos previamente reducidos.' 
DOS arios después, la pretentaciÓn de esta 
narrativa se volvi6 francamente ilusoria; y desde ahí 
a, Ido a tratar de una perfecta manera en honor 
• id verdad:de, las demandas técnicaS de la pintura, 
históriCa y contingente, pero Unica libertad. 

Trabajando de memoria, ratas y materia  
tomadol de ilustraciones:de libras y 're„ 
crudas, imágenes 	.ocoModo, hastd qUe 
completen un cuadro Medio '-formadO en, su , 	. „ ,

`anticipada,'. 
que 	

o sugieren una propio realidad antic 
que corresponde:a: uno , dinámica emocional de 
sus temas básidarhente `narrath/Os. LqMecániCa.de 
este'-procedimlento'' es evidente en loi .'dlbujot,: 
vidriosos ..: en los que capas separadas', son 
yuktaplieital hasta crear una escena COmpueStO, 
EstudiOs 'de desnudos, por ejemplo, son PuestOi;en: 
Intervalos sobre una hilera de regaderas de tal • manera que . cada cuerpo existe , tanto por sí 
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mismo como siendo parte de un grupo. Este 
proceso de selección y collage continúa . En el 
caso de los dípticos y trípticos , la tensión entre la 
parte y el todo, así como al tensión 
correspondiente entre realidad y estado mental, se 
ha tornado en una consideración básica también 
en sus cuadros, 
El hablar del sentido que tiene Fischl de pintar las 
posibilidades expresivas a las que recurre, no es 
simplemente trazar una línea, conectándolo a la 
contradicción expresionista, Ha declarado abierta-
mente su deuda con Beckmann, y también se 
observa en su mundo gráfico, tan angular y áspe-
ro colorido y dejando entrever una sensacional 
narración. 

SI la resistencia al estilo de Fischl es un suceso de 
viejos prejuicios contra el arte legible nclircitivo, las 
connotaciones sociales que aguardan algunas de 
sus imágenes son perturbantes, en el sentido que 
trascienden políticas históricas y cuestionan, tanto 
al artista como a lolvalores de su presunto público, 

No es suficiente decir que éstos cuadros presentan 
predicamentos universalmente humanos, si el en- 
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torno es consistentemente clasemediero, y los 
narradores del evento son, con la misma 
consistencia masculinos y sajones. 
La verdadera prueba del aclamo de universalidad 
de estas pinturas, es encontrado en lo que 
describe el artista, lo que él mismo no es: mujeres y 
negros, Y en ambos casos, se encuentra uno con 
designaciones y yuxtaposiciones que, en su 
recapitulación de viejos estereotipos, son causa de 
Incomodidad. 
Las mujeres aparecen tentadoras o como objetos 
absorbentes de deseo, mientras que los negros, a 
menudo aparecen como mudos observadores de 
la sociedad blanca y particularmente, de la 
vulnerabilidad sexual de los blancos, 

En cada imagen donde aparecen mujeres y 
negros, es donde uno se enfrenta con un conflicto 
fundamental entre los usos poéticos a los que 
pueden el artista-observador, y la experiencia en 
particular de aquellos que viven a un lugar 
marginado dentro de la sociedad y en el arte, De 
cierto modo, las alusiones a los aspectos "exóticos" 
y "primitivos" de las culturas del tercer mundo, han 
sido constantes en el arte moderno, desde 
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Delacroix y Gauguin, hasta los cubistas y los 
expresionistas alemanes. Sin embargo, cuan 
problemáticas nos puedan parecer estas 
referencias hoy en día, lo es más, cualquier regreso 
contemporáneo a éstas Imágenes; no se puede 
tomar simplemente como una elección metafófid 
especialmente cuando el simbolismo racial cesa 
de ser un suceso de estética premeditada y es 
asumido en situaciones realísticas, 
la dificultad puesta por estos cuadros es, que 
dependen mucho en su significado de lectUrds: 
negativamente sexuales y raciales y, sin embarga,',. 
el artista no hoce ningún esfuerzo de distanciarse:  
de las situaciones peyorativas, heredadas a 
situaciones que el mismo creó. 
¿En qué medida asigna uno la ambivalenCla:q 
manifiestan al propio sFlschl, o én esey'bb.go, 
yariabbs proyeccioneldel 
Es quizás esta amplia gama, de' 	que 
ventaja a su trabajo, ya que por "'cha,  qr 
propósito del arte sea admitir PlOgresivá 
visión positiva o nombrar un" enemigOr'cornún,- 
el COSO de FIschl, f  crear un naturalismo carg 
eMocionalmentk,, dernostrando 	cosas como 
son, para .̀haóer rehicir esos sentimientos enterr 
en los más profundos miedos y negaciones.. 
Fischl ParticiPa en „un • juego peOgrOso, pero ida 
riesgos na.eitán solamente de SUParte. 9 negarse 
a enmendar 01, Pinturas con111'desponociMierito 
moral,  muy '` 	seF:flt:OrMite :.asi mismo 
cuestiones serlas, pero paf mismo .,tiempo, por 
negarse a escarpar a un punto Polérnico en el que 
se referiría alpÚblICacaMo ' j'U:Moder, en.  ¡ligar de 
"nosotros", como lahóClahora; crea un sentida 
complicidad que'hace más difícil deseChati' 
obsesiones que 'comprueba. la r Ver • 
situacIón,.'no esseparar las identidades y op 
del artista,.striai?I-Camina que .como una confu • 
deliberada enfielas puntos de vista del artista,del „ 
sujeto y del espectador, forzan a uno a considerar 
stipropla relación. actual con el mito, privado 'y" 
público, de lo que se observa. 



En muchas de sus pinturas, Fltchl explora, sin 
recurrir a un formulario, la psicología de la 
comunidad masculina y las experiencias 
Individuales de la adolescencia, dándonos 
imágenes que creemos recordar o conocer, pero 
dada su sugerencia, sólo entéhdemos a medias. 
Mientras puede resultar correcto el citar a Barbara 
Krueger en "NO PROGRESS IN PLEASURE" (No hay 
progreso en el placer), resulta tan erróneo 

Claramente la visión del mundo que llene el artista 
es masculina, pero no machista; ni en ningún 
sentido, una reacción violenta contra el feminismo, 
lo cual es discernible en mucho del arte 
contemporáneo• como lo es el caso de Salle, 
Contrariamente, Fischl denota en su trabajo un 
cumplido al proyecto feminista de describir la 
formación de identidad sexual, política y familiar, 
Algunas veces es desagradable o burlón, otras 
quizás hasta tierno, El haber crecido hombre, es en 
realidad, uno de los raros ejemplos de un pintor 
intentando su autorrevelación de la vulnerabilidad 
de la que ha predicado tanto el arte feminista, 



subestimar la complejidad de lo que pueda 
enmascarar la búsqueda del placer, 
Aunque en ningún sentido calamitoso, la violencia 
emocional latente en los vacacionistas de Fischl 
es tan real, como la violencia social y económica 
de la que huyen los personajes ajenos en el mis-
mo cuadro , 
Agudamente consciente de la textura de la vida 
de la clase media y sus puntos débiles, Fischl ha 
tomado una posición cercana al centro de un 
debate político, 
Su posición es tan difícil de juzgar, como lo es de 
articular; y con todos estos conflictos internos, en-
tre la sensualidad y criticismo, exclusividad e 
inclusividad, no nos puede sino recordar a la frase 
de lucha de Lukacs, donde menciona que es a 
veces, el artista conservador, quien evoca más 
exacta y obligadamente los impulsos contra-
dictorios de lo vedo moderna. 

En 1985, los cuadros de Fischl figuraron junto a los 
de Kiefer, en la Bienal de Paris. Esta confronta-
ción

, 
 provocadora, era a la vez responsiva. Lo que 

separa a estos dos pintores era tan tangible, 
como lo que los une, Fischl, dejando entrever la 



Estos 	rsos recursos de su inspiración, 
desembocan en una fusión de lo privado y de lo 
colectivo. Esto explica, como Fischl eolora uno 
realidad anclada en los sueños, quienes traducen' 
las angustias en deseos sin entregarse a una plana 
descripción de la realidad material. 
Los tonos utilizados, son perpetuamente antiguos; 
un ocre sucio, un ocre-obscuro, un azul muy 
intenso dominando las telas; a menudo aliados 
con un gris verdoceo, que es cambiado a un 
verde sapo. Pero es siempre esta utilización 
específica de lo iluminación, quien confiere a sus 
iconográficas mises en scéne, ésta capacidad de 
grabarse en nuestra memoria. FIschl tiene un modo 
particular de aplicar sus colores, Su modo, sumario, 

Intimidad de los americanos, mientras que Klefer 
sacaba a la luz las profundidades del alma 
alemana, 
La luz que rodea los cuadros de Fischl, les da una 
intensidad insólita; 'no se tiene la impresión de 
pasar de una realidad a otra, de una esfera de lo 
cotidiano, a una realidad estética. Uno se siente 
confrontado con Imágenes mitológicamente 
modernas, donde la ardiente sexualidad, desnu- 
da al último 	dula sociedad norteamericana. 



con tonos y formas, corresponde a un carácter de 
sujetos escogidos; de otro modo, se arriesgaría en 
caer en las travesías de una naturalismo afectado, 
Es también , del mismo modo en que ensordece 
los acentos voyeurlstas de sus cuadros. Es 
Innegable que su perspectiva permanezca 
resueltamente posada en la piel de alguien que 
sería involuntariamente confrontado en un acto 
íntimo, pero que se va sigilosamente a observar, 
foscinado por lo que sucede, Uno termina '00r 
apropiarse de la perspectiva impúdica del pintor, 
y constatando que la nuestra no , es menos 
Impúdica. Todo lo que el ojo humano sabe nacer; 
grabar, observar, acomodar ¿no implicaría én sí, un 
aspecto impúdico, curioso al ver ligeramente  
modo perverso? Se puede, en todo, caso, afirmar  
esto en sus obras. Según Donaid KuspIti "el realis-
mo norteamericano y las, tendencias !zopa-
rentadas,presentan varios aspectos: este", realismo„,  
funciona cada vez que el deseo de,  percibir 
inmediatamente es experimentado 1, como.” un 
atentado a lo que uno espera; SONCe,entpnCés; su 
fascinación' de manera morbOiá, CaPto,  la 
atención en un plano voyeurista, ygenera.tierto 
fetichismo, En mi teoria; la percepción, ella 
es, un acto perverso ejercido sobre 
pervertido pot saber la realidad; pero sta 
perversidad no es lúcida, no eí 
explicada; solo se le hacealusión.°*s, 

objeto 
e 

.KUSPIT, Donold 
'the Medie 

decadencei • ' 
Stux ptess, EUA:: 

1984 Pp,.29- 

la perspectiva adoptado por FischL es como 
de un joven o un extronjero, 
Es lo que da a sus ,cuadros esa instantaneidad 
chocante. No existe la necesidad 'como., en sus 
obras anteriores, de recurrir a un isereeneje, con 
quien uno puedo identificarse como espectador 
en esa perspectiva de voyeur. 
Uno 	asiste a los jugueteos íntimos de } 
norteamericanos presas d la indolenCia de sus 
horas de 'descanso. lo que nos sorprende es cruzar 
miradas con las de loi protagonistas,  
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Un universo visto en el teatro, donde se observa a 
criaturas adquiriéndo poses narcisistas o 
exhibicionistas, sin dulzura, como si los actores 
estuvieran siendo empujados hacia la catástrofe 
que se aprodma. Las siniestras visiones de 
Shakespeare estimulan a los cuadros de Fischl. 

"American realism, operates wherever these is an 
interest in inmediote perceptlon as tronsgresive of 
expectations, thus being morbldly fascinotIng." *6  

Donoid B. Kuspit 

En Flschl, la percepción es una actividad perversa 
con n objeto perverso: la realidad; pero la 
perversión esta implicada, no declarada. Lo 
perverso esta tan Implícito que quizás no sea una 
posibilidad real de la escena, sino una ilusión. Se le 
insinúa, se juega con el inclusive, pero es evitado 
escrupulosamente, probablemente por vestigios 
puritanos, y seguramente paro mantener la calma 
y no darnos cuento que esa percepción podria ser 
en esencia una actividad perversamente voyeurista 
con una meta Igualmente perversa: una 
identificación narcisista con el objeto al que se esté 
viendo; la Intención perversa de esa percepción 
parece ser callada por uno obsesión en la 
precisión del detalle. 
Esta perversión  es  típicamente norteamericana  y 

neirw"eñ , uno mismo su propia posibilidad 
perver

,  
13, descubriéndola en nosotros mismos. 

Flsp
,  

hl es un maestro de este realismo perverso, 
implica 

  lo, 
 paylerso 
 como uno 	,a  lo reas,  

°pero realmente representtsndo'  , perversos. 	 de sus 
cuaakos coopera con esta 
sushan sido pinturas 	 ' ' , 	 'comprendidas 
como 'textos no 	 e al 
espectador en una pkNalidad esordenada de 
sIgnilltados. Estos son uno estructura perteneciente >; 

,45,14USPIT, Donold 
 

a diferentes redes narrativas, más que de alar Pg. 47 	estructuras. 
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Sin embargo ,e1 trabajo de la neo-narrativa de 
Fischl parece converger en una sola historia, al 
hacer evidente el hecho de que la mayoría de sus 
protagonistas son niños rozando la adolescencia o 
ya adolescente. 
la mirada voyeurista no solamente es una manera 
de manipular a un fetiche infantil, con él y estar 
satisfecho. 
La intimidad física puede ser parte simplemente 
del liberalismo deportivo de las actividades 
recreativas norteamericanas. Pero realmente, el 
asunto no es el desnudo, sino lo que representa y 
simboliza: EL VOYEURISMO, 
Así, lo que afectivamente sucede en la transac-
ción voyeurista no es solamente que los dos se 
convierten en uno, sino que ésta Individualidad es 
establecida por medio del fetichismo del adulto. 
Al mismo tiempo, Fischl nos muestra la destruc-
ción de la unión familiar dentro de la mente infantil, 
especialmente la destrucción de la unión sexual 
por medio de la unión veyeurista perversa. Nos 
muestra la tentativa, y sin 'duda inecfactiva, 
aunque no enteramente superficial restauración de 
la unidad familiar de manera kónica sdtirica, 



Las mascotas que tienden a proliferar en sus obras 
son la clave de ésto,Donde estén, la empatía de 
la existencia familiar es restaurada. 
La destrucción y la ansiedad son superadas por la 
constructiva unidad con la mascota familiar, 

Nila alta cultura moderna, ni la vida de la ciase 
media ofrecen apoyo en el sufrimiento narcisista 
de uno mismo, Raras ocasiones alguna de las dos 
se reconoce de manera seria, en los sentimientos 
personales de Insuficiencia y abandono, sus 
ansiedades narcisistas y la soledad. 
La obra de Fischl es acerca del fracaso de 
cualquier nivel social, para ofrecer un sistema de 
apoyo en el sufrimiento narcisista de impotencia, 
devaluación o mera incertidumbre, 

El brillo de la mimesis de Fischl con el mundo 
rhódérnos es quizás de lo más .claro en' su su' sutil uso ,  
de.  la habilidad 	utiliza para disfrazar el daño „  
narcisista, y hacerlo manifiesto. 
Este'hobil estilo de mirada popular de la vida diaria,. • •  
nos  

.  
V;:elnaja mas en la' 'auto-perdida, y 

enmudece 'a una aterradora timidei Su uso del. 
realismo popular Para comunicar,  al inipopular 
reconocimiento de lo edstertki Moderna, tiene un 
lado amargo.;,. 
Su estilo ' voyeuñsta, no neutraliza su objeto"'human° 
dejo manera» esPerada;;.'Alr10 que de manera 
contraria, destruye 	$ueto " -.maGeifiOlrbente 
Módem°, al hacer dolorosos 'sus' basés infantiles.  

estilo de •, 	vuee',- en: _U Sur'ProphO 
contra, Esto es uh triunfa ort(stico -.Conside 
Poder de los medios para neutralizarla  experiencia' 11 e  l  
en información sin dolor. 
Fischl mUeStki,gue,  a.pesar- de IQ; medios, el es: 
tilo puede revelar 10'9uf) es Oilnehie'en la 	he 
humana. , 
La cobertura similar a la,,felévisiva, que' Fischl utiliza 
en la subjetividad moderna, revelo,más 00")o-5,que 
parece. 

45 



"Ad is like theater; If you want to whisper, you have 
to whisper loudiy enough so that the audience 
hears you; and the audience also has to know it's 
a whisper.9 *7 

7,FISHL, Eric 
"ExpreslonIsm Today" 
Art In Am‘rIco, 

1982, Pg. 61, 62 





CAPITULO III 

EUROPA 

LUCIAN FREUD 

II siglo XX ha restaurado y profundizado la noción 
de la carne, esto es, del cuerpo animado," *8  

MAURICE MERLEAU-POMY 

"El erotismo de la representación plástica consiste, 
precisamente, en la Ilusión de permanencia de la 
carne; ll *9 

CARLOS FUENTES 

uCian Freud cuenta con 'Un perrillo especial 
Para vagar PO( las  salas de la Natlat91  ddllerY, of 
London en la Solitud de la noche, siendo sUs,Onicos 
compañeros los Rubens, Rembrarddts y Manos 
montados en las paredes, 
su obra es una extensión dire9td 	estas 
comuniones nocturnas con los'grandes pintores de 
antaño 
Comolreuc  Consecuencia de esto,la 

a una riluestr"a 
trii:rrIpt;oes,  onénnlif tiin°9c,liciatdloaioun,: uoinar:stóerd,cnvepillógpor, 

sentado kittevidamente junto a 	d'ese! 
sena 

gsinra,ned:113tIstrioas, y los ha invitado aun 
parte, de 	pintura de ,Freudenc' 

tiempo, 
la doliente incertidumbre dearn:ueusro 

,d101:131.115715,,d9iaismrneo es" cotidiana 	'Ir11¿ 
la 
'á: 

curueerposi 	que realiza es1 tieamfrapolrl's":01)lbstaria
de 

 
tcoHEm J,m. V M.J. 

°p c" 272

nuestros";  

Freud,Pinta ableto como es, COMO la ,Perso: 
FUENTES, 	 en'cuestión verdaderamenta ,'es; evitando la 

	

o la cazadora 	COníesi6p.yjratando de ser clíniCo. 
SO RCide 

	

méxicó 1994 	Tomanddse su tiempo, Freud trabaja 
traducCIón de la presencia real, pictórica,. P0,83 
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partiendo del exámen físico completo, hasta la 
realización total en términos pictóricos. 
Trabajando con luz natural, por sólo motivo de ver 
a los humanos con la luz cayendo desde arriba, 
así, vuelve a un anhelo de los pintores de la 
antigüedad, en este caso Rembrandt: " Quería 
trabajar con luz natural. la luz natural tiene un valor 
espiritual." L. Freud .lo 
Esa luz asemeja a la de Rembrandt cuando 
Freud la descubre en las frentes de los modelos 
que pinta de día, 
La bailarina, el banquero, los hilos y las hojas, 
uniendo para ser los descendientes espirituales 
de aquellos,nue Rembrandt vio • • • la misma 
luz, 

10, GOW1NG, lawrence 
'Ludan Frau& ' 

Ed, ¡hormas y Hudson, Holanda 
1962 Pg, 37 

lo que es sorPrendente en  Fieud•  es que ~luido 
de otros artistas'aún vivos, pinta en un modo que se 
relaciona, sin ningún sentido arcaico, al maestro 
flamenco, 
Hace más de 40 años, fue escrito por el crítico 
ingles Herbert Read como "El Ingres del 
edstenclalismo." En aquella época pintaba 
intentando el detalle preciso, de manera muy 
rígIda, 



Pero, impacientado por una restricción impuesta 
por él mismo, se desató un poco, para convertirse 
en " el más grande pintor realista aún vivo." "THE 
GREATEST LIVING REALIST PAINTER." qt 
Cuando Robert Hughes escribió esta frase en su 
ensayo sobre Freud para una exposición 
organizada por el Consejo Británico en 1987, el 
artista aún no era del todo conocido fuera de 
Inglaterra, mucho menos significativo. 
El Reino Unido, ha sido considerado como el 
principal 	pintor 	de 	objetos 	vivientes, 
particularmente después de la muerte de Francis 
Bacon en 1992. 
El Consejo Británico quería rectificar su pequeña 
popularidad a través del Atlántico, pero la 
exposición fue rechazada por todos los grandes 
museos de Estados Unidos. 
El único que acepto fue el Hirshorn Muss" en 
Washington, produciendo los cuestionamientos de: 
¿Quién es ese Freud? ¿Porqué nadie nos dijo 
nada?. 
A muchos les molestaba el hecho de que parece 
estar atorado en un realismo primario. 
Se habla de que no es "moderno", no es alguien 
que parta de los modos del siglo » . 

11 ,11UGHES, Robert 
'Ludan Freud•Painfirigs' 

Ed, Thames y Hudson, Inglaterra 
1989 Pa 7 



El trabajo de Freud es extraño en este aspecto. 
Pinta al ser humano como si fuera lo único 
importante. Animales y plantas funcionan como 
sustitutos algunas veces, pero esto es para 
comprender que el humano es también animal y 
espécimen. 
Poro Freud, lo pintura es la persona. La pintura es 
lo persistencia de la vida. Como Ingres , como 
Hals, como Rembrandt, o como cualquier pintor 
que consigue algo significativo y lo sotiene, Freud 
trae hacia la pintura la concentración que hace 
brillar a las ascuas del descubrimiento. 
Los títulos de sus cuadros no nos informan nada: 
Retrato desnudo, Retrato de un hombre, Sin 
embargo, no hay necesidad de saber quiénes son 
o cuál es su relación con Freud. lo único que 
importa es que estuvieron ahí, colaborando por lo 
cual persistirán. 

Tensé que através de mi observación podría 
convertir lo ajeno en algo mío, algo que quizás 
no haya sido visto de ese modo anteriormente."12 

1. Freud 



13,HUGI-IES, Robert 
opon Pg. 16 

14. Ibld Pg.14 

"Las limitaciones del análisis son las limitaciones 
de la mente y la naturaleza del analista.".13 

FREUD 
El acuerdo entre el sujeto y el pintor, permite al 
inquisidor enmascararse y proyectar esta mascara, 
ya sea de éxito, de dignidad, de belleza o de 
papel sobre el mundo. 
El caso de Freud no es que el artista penetre en la 
personalidad d su sujeto, como requisito del retrato, 
y que es en realidad solamente más sofisticado 
que el placer que expresa la gente cuando los ojos 
del sujeto lo siguen alrededor de la habitación, sino 
que Freud ha hecho a un lado uno o más 
aspectos de lo cultura contemporánea que 
pretenden distinguir un estado mental "post- , 
moderno" de otros que se encuentran menos "UP.  
TO DATE." 
SU idea esencial, es que la pintura aún 
enriqueciese o sí misma utilizando o tomando,' 
textualMente otro medio visual co'o el cine, 
grabado, la fotografía o Inclusive la televisión' 
dentro de los Cuales han flotado todos las mentes 
del mundo occidental durante las úttlmas  
generaciones., 
La historia de 'la relación de la pintura con otros 
medios, es Col ton extensa ' corno los medios 
mismos, y no se necesita 	muCho de historia 
de la óintUtO, para dptse.Cuenta  que los poderes , 
expresivos d está  cambiado' y no 
necesariamente paro , 	, 
Pero la, :pintura es exaCtaMente 
medida masi os: un m 
compromiso, no de 
°Siempre' ,sentí,que  
cho que ver con' el ar1 
por el 	otro arte tenían 
dentro de mi trabajo, por 
si me -concentraba lo slifiCien 
dad del escudriñamiento solo 
dar vida a los cuadros. Ignoraba el hecho de 
que el arte, despues de todo, se deriVar del 
arte."•14 

2 



Dentro del trabo» de Freud comenzaron a surgir 
dudas en cuanto al tratamiento de la pintura en la 
obra , cambiando el toque del pelo de marta, por 
cerdas del pelo del cerdo, Las marcas son mós 
bruscas, encuentran un equivalente para hilos de 
cabello, así como la cornpledón manchada con 
una fuerza improvisada. La atención de Freud se 
torna hacia los pequeñas formas debajo de la piel, 
esas pequeñas motas de músculo. 
Sin embargo, no ,hubo un sistema formal en esta 
integración de formas descubiertas. Son pocos los 
pMtores que han Negado a descifrar el cuerpo 
humano como uno Intensa e 	intranquila 
experiencia para el espectador. Pero esa 
experiencia cargo consigo raíces históricas, 
teniendo una gran tradición de pintura europea y 
dirigiéndose a una tradición también en crisis: la 
crisis del desnudo ideal, ocurrida en 1890 con las 
obras de Rodin y Dagas. 
Mucho de lo que puede decir de los desnudos de 
Freud, fue dicho del trabajo de Degas. El hecho 
de que no era idealizado el cuerpo. 



"La tarea del artista es hacer al ser humano 
Incómodo, y aún ad, nos atrae el trabajo 

de la química involuntoria."15 
1. FREUD 

Los ligamentos formados firmemente dibujados, 
los ritmos musculares y las asonancias entre las 
partes del cuerpo, denotan realmente el 
temperamento del pintor, 
Esta habilidad de reformar la relación entre el 
movimiento del pincel y el sentido táctil del cuerpo 
para llegar o una forma clara y enérgica define, 
para Freud la Idea de la verdor, pictórica. 
El cuerpo resulto nuevo en coda cuadro; sin 
embargo, no son cuerpos ajenos, sino que en 
lugar de modelos uteta personas que forman 
parte de su vida, en lugar de posar, colaboran a 
una figura que solapor mutuo trabajo se descude. 
Las poses no son dictados, ya que su Interés es 
solamente pintar ala ,persona red hacer una 
pintura de ellos, no utilizados para un, fin artístico, 
El modelo no es un instrumento de las 
pintor, y este no tiene` la 
mo quiera El 

evocar 

evadirlo 	 o inusual ale . o 
pintura de Fr 	en gran medido 'de las 
circunstancias del proceso. 	 de un 
ambiente domestico, narran Ir gmentos de una 
vida psíquica a lo cual no 
Resulta dificil y hasta 	Imagina la clase 
de vida de lo que Freud , nos 	a unos cuan- 
tos momentos. 
El espectador esta Intensamente atento al deseo 
que tiene Freud de mostrar que la effiresNiclad 
más estricta y formai del cuerpo, viene de las 
propios formas del cuerpo y no de las narraciones 
que puede activar, 
Las más profundos Intenciones de Freud son , 
Imponer, con la mayor fuerza plástica posible, los 



ventajas del escudriñamiento sobre la actuación, 
sin, por ningún motivo caer en la trampa formalista 
de ver al cuerpo como Inventor de formas, 
potencialmente abstractas, o Idealista al cometer 
el error de construir culturalmente sin poros u 
orificios, sin el aflojamiento o los errores de la piel 
es decir, la humanidad que Freud busca bajo la 
cubierta del cuerpo, 
Al principio todo lo que existe es un misterio, No 
podemos saber que trajo a un artista hacia la 
pintura, ni qué lo llevó hacia ella, Sin embargo, 
todo lo que pinta durante su vida, se suma a 
nuestra comprensión de una o ambas de estas 
cosas. Cuando se encuentra pintando su último 
cuadro, hay una mezcla del trabajo y el arte que 
desembocan cuando ésta obra es terminada y la 
trayectoria de su significado completa su ciclo, 
Es ahí cuando sabemos todo lo que hay que sa-
ber de estos últimos trabajos y comprendemos lo 
que no se puede saber, lo que permanece 
desconocido de las fuentes y los recursos de un 
pintor. 



Particularmente con el arte moderno, uno siempre 
está considerando, o debe estario haciendo, los 
tonos de necesidad que se adhieren a lo sorpre-
sa la manera en que el mundo de Freud se le 
presenta así mismo y a nosotros, ha sido 
Inseparable de un escalofrío de Incongruencia, 
que protege su privaciciad como si un enfriomien-, 
to en la sustancia figurativa hiciera el contacto 
visual, un corto eléctrico, 
Siempre hay algo más o menos inesperado en el 
desarrollo del trabajo de un artista original, ya que 
pocas de esas gentes existen en un mismo tiempo, 
nos vamos desacostumbrando al hecho, 
Uno nunca está preparado para la incansable, 
movilildad que continuamente implica algo más , 
grandiosa y diferente,,, hasta que el ultimo cuadro 
del artista ha sido pintado. 
los cuadros que comenzó Freud, después de 
cumplir cuarenta años de vida fueron un regreso 
drástico a lo que se esperaba de él. Muchos eran 
el doble del tamaño de un humano, y parecian 
aún más grandes. Los sujetos eran dlnámicamente 
desorientados cayendo diagonalmente, reclinados 
o refugiándose en tina esquina. Las pinceladas 
caen abruptamente, creando una linea quebrada 
a lo largo de la tela; describiendo grandes curvas 
que crean la forma, recrean la pose e 
impulsivamente promulgan a la opresión, 

Ha sido evidente que Freud no tenla intención 
tiservar el 'alivio de una ' cabeza como 

ocasión normal para me sIss. La extraordinario , 
incidencia de protuberancia y hundimiento, 
sorprende una y otro vez, 
Su pincel crea acanaladuras de un lado a otro, ,de 
un lado a otrO, dé arriba hacia abajo. Cada frente, 
cada temple, ,ison excepcionales, y una nuevo y 
diferente urgenCla lo conduce, Siempre los cuerpos 
son moldeados, cada vez más::\yY de la misma 
manera que la naturaleza moldedics carne, Quizás 
no exista nada particularmente artistico o con esti-
lo en esto, Sin embargo, la manero ;'húmeda ;en 
que estos bultos resplandecen en la luz, de modo 



que el lustre grasoso, que es inseparable de la piel 
verdadero, dice verdaderamente la forma real y la 
urgencia personal detrás de ella. 
Esto toma toda nuestra atención como sólo lo 
hace, el más fino en cualquier arte. Y donde la 
piel, no brilla, donde su propia calidez de siena 
rosado, rodea la forma hasta sus arrugas, forma-
das por el hábito y la resistencia, es cuando 
somos recordados, una y otra vez, que ninguna de 
las razones del arte se comparan en la manera en 
que nos atrapan con sus razones humanas, 
No existe ningún escape; la carne es 
indiscutidamente modelada por la presión que 
tienen en el interior, creando la forma, que es tan 
única y compleja , y al mismo tiempo tan natural 
la clase de forma que reconocemos y por la cual 
tenemos algún tipo de sentimiento, 

El arte de ludan Freud posee el poder de envol-
ver intensamente al espectador casi al grado de 
intrusión , en la vida de este artista. Esto es el 
resultado de un verdadero severo escrutinio 
artístico. 
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16.COHEM J.M, y M.J. 
op.clt Pg. 473 

17. GOWING, Lay/ronce 
op.clt Pg. 72 

Según Emile Zolá: "UNE ORNRE D 'ART EST UN 
COIN DE LA CREATION VU A TRAVERS UN 
TEMPERAMENT,...16  

El rincón de la creación 	en Freud es su 
cotidianeidad, la gente que lo rodea. El mismo lo 
ha reconocido: 
"MI TRABAJO ES PURAMENTE AUTOBIOGRAFICO. 
ME CONCIERNE A MI Y A MIS ALREDEDORES. 
TRABAJO CON GENTE QUE ME INTERESA Y QUE 
APRECIO, EN LAS HABITACIONES DONDE VIVO,Y 
QUE CONOZCO. UTILIZO GENTE PARA PODER 
INVERTAR MIS PINTURAS, Y TRABAJAR CON MA-
YOR LIBERTAD CUANDO ESTAN AHÍ."17  

Más que cualquier otro artista del siglo XX, Freud 
nos hace, en verdad, darnos cuenta de nuestra 
existencia como seres humanos; de nuestra 
sexualidad de estar gordos o delgados, envejecer, 
ser mortales. Otros artistas han tocado este tema, 
pero sin la consistencia de Freud. 

Edvard Munch creó poderosas imágenes, pero su 
uniformidad, extremadamente emocional, toca 
solo un pequeño aspecto de la experiencia 
humana, 



En sus periodos azul y rosa, Picasso alternaba entre 
la Introspección y lo simpatía por el oprimido, 
Artistas expresionista, Incluyendo a Georges 
Rouault, Egon Schlele, Kathe Kollowitz y Chaim 
Soutine, estaban mós Involucrados con la 
representación de aflicciones terriblemente 
emocionales, que con la tarea de vivir día con día. 

Curiosamente, el artista norteamericano, Edward 
Hopper, cuya obra puede ser equiparable a la de 
Freud, dada su explotación de la existencia diaria. 
Hopper no hace esto por medio de la figura sino 
por la aflicción de los entornos y la Interacción 
humana que toma parte entre dios, Es evidente 
que Freud estuviera impresionado con la 
exposición retrospectiva de Hopper en la Hayward 
Gallery de Londres en 1981. Hopper cargaba en 
su cartera una cita de Goéthe, que se puede 
aplicar de Igual manera al trabajo de Freud: 

"EL PRINCIPIO Y 
LITERARIA, ES LA 

ME RODEA 
EN MI; 

EL FIN DE TODA ACTIVIDAD 
REPRODUCCIÓN DEL MUNDO 
A TRAPES DEL MUNDO QUE 
TODAS LAS COSAS SOCO 

RECREADAS, MOL-
DE UNA FORMA 

Freud. ho sido descrito difícil como individuo y 
como artista. Abandonando todos las manbbras 
políticas y sociales del mundo del arte por su 
estudio, ha mantenido uno orsiplioso 
independencio a lo largo de los &íos, George 
Moore escribio en el 	XIX: PARA SER 
ARISTÓCRATA DENTRO DEL ARTE, UNO DEEE  
EVITARA LA SOCIEDAD AMABLE."*) 9 



Bacon las identidades de sus sujetos no son 
divulgadas, ya que Freud lo considera importante. 
Todo su arte s autobiográfico por la naturaleza, 
pero los trabajos están envueltos en un silencio 
Impuesto por él mismo. Esto permite que el cua-
dro y las sustancias que lo rodean, reine, 

Sus obras están basadas en la superposición de 
que, aún a fines del siglo XX el arte significativo 
pueden devenir de la observación de eventos 
ordinarios de la vida diaria, 
Qué simple, pero qué profunda conclusión. 
Freud se, siente más cómodo con un contacto 
directo con su sujeto: 

" I AM NEVER INHIBITED BY WORKING FROM LIFE; 
I FEEL MORE FREE "n0 

No hay duda , de que el sentimiento de 
incomodidad al observar un cuadro de Freud, es 
el reconocimiento de la perfección factual y 
emocional de quienes sienten y ver realmente su 
arte. Esta habilidad de crear un sentido de DEJA 
VU y de unir su realidad con la nuestra, es un logro 

	

20. GOWING, Lawrence 	extraordinario. 

	

orlad Pg. 75 	T. S. Eliot escribió de la sociedad moderna; 
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MAYORÍA DE lA GENTE VIVE BAJO EL NIVEL 
DE LA CREENCIA O DE lA DUDA, SE REQUIERE 
DE APLICACIÓN DE UNA ESPECIE DE GENIO PA-
RA CREER CUALQUIER COSA; PROBABLEMENTE 
SE VUELVA MÁS DIFÍCIL CON EL TRANSCURSO 
DEL TIEMP0,4.21 

El poder del trabajo de FREUD radica en la 
habilidad de hacernos creer y sentir. Ese 
humanismo es - opuesto al arte de hoy en dio, 
que resulta nihilista e indisciplinado- de esperarse, 
Sin embargo, para quienes creen en el poder que 
tiene el arte de trascender los hechos superficiales, 
la obra de Freud nunca pasara de moda, 
Por lo general, Freud confronta a sus personajes 
de manera atrevida y frontal, lo cual crea una 
escasa distancia entre el espectador y la imagen, 
Esta frontalldad de sus cuadros nos permite estu-
diar a los cuerpos más cerca`de lo que pockkimos 
hacer en la vida real. Corno ver a la gente tras, un 
doble oetwoelosegurpcgroas  ellos, 	estar tan inti• 
mos 

c 	podemos  

Ludan Freud, en su.  quinta 
distinuncngo:e)asutrabolo 	tundir cdotilloCnz«noolo que con 

, 	consistencia 
originakiad 

situación 
actual  es 

hasta grabado.e su arte,  desde 
pintura 

y 	y  
Cézanne escribió en uno 

	

21,CoF1EMJM. y PA.J. 	Una libre lealtad y un arte basado en la verdad 
P9.156 observada, describe la carrera, larga y profunda, 

	

22.1dd Pp, ,105 	de ,Freucl. 



El examen del carácter Informará e Iluminará a 
generaciones futuras acerca de la difícil épbca 
en la que vivimos , 

"El CUERPO ES IMAGINARIO NO POR CARECER 
DE REALIDAD, SINO POR SER LA REALIDAD 
MAS REAL: IMAGEN AL FIN PALPABLE Y, NO 
OBSTANTE, CAMBIANTE Y CONDENADA A LA 
DESAPARICION, DOMINAR EL CUERPO ES SUPRI-
MIR LAS IMAGENES QUE EMITE O DISIPAR SU 
REALIDAD "•23 

Oct 
	

Paz 

23. PAZ,Octosio 
'Conlunciones y Disyunciones' 

Ed. Joaquin Mortiz, México 
1978 Pg. 43 
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CAPITULO IV 

LATINOAMERICA 

ARTURO RIVERA 

El analizar la obra de Muro Rivero implica una 
labor de desciframiento, donde los símbolos se 
interpretan y se convierten poco a poco en lo que 
pueden ser animales fantásticos, imágenes 
religiosas qüe desgastan la fe de aquellos iconos 
a los que estamos acostumbra:1ns. 
Hombres y mujeres desnudos, con cuerpos 
dolientes y desgarrados en los que uno descubre 
esqueletos, órganos sangrantes y almas en pena, 

la obra de Muro Rivera coincide con un 
momento especial dentro de la historia del arte, 
ya que al terminar la segunda mitad de este siglo 
de rasgos tan marcados, la atención Vuelve su,' 
mirada a las obros de pintores que no participaron 
de los valores del sigb. 
Arturo Rivera crece como artista ajeno a los 
res pictóricos que ,florecen a su 
En el momento en que la 
espontánea, rápida e macar  
manera un tanto caprichosa, 
acrecentar el oficio dentro de la pintura. en Negar 
a una perfección técnica, y con uno mirada al 
pasado, retomar los principios de una pintura  bien 
pintada. 
Al Igual que otros solitarios en el munqq, Rf 
decidió seguir ese camino tan desprestigiado per 

r. Megarla a un futuro que ahora comienza 
percibido, 

modo se comprometió con el estudio 
visualmente percibido; en la 



La tarea del pintor realista en la búsqueda de la 
expresión de las emociones de un mundo 
tridimensional sigue siendo un reto, en el que las 
únicas herramientas son la mezcla de pigmentos 
en una superficie plana y las sensaciones ópticas 
del ojo. 
Rivera ha ido más allá y ha vuelto a este órgano 
como protagonista de una serie, El ojo, la vista, 
la mirada. 
Ha fijado esta mirada hacia la interioridad de sus 
personajes de una manera poética, Como 
resultado, se encuentra una vibración Intensa que 
afecta a cada figura de un modo misterioso. Y es 
intensidad , la que crea dentro de su pintura un 
realismo lleno de fantasía, 
Rivera pinta con una aguda consciencia del 
tiempo, de la frialdad humana y la mortalidad, 
más que con una preocupación de ideales o de 
un arte pragmático. 
La base de este tipo de pintura se encuentra en la 
cultura huManista del Renacimiento, donde artistas 
partiendo del Giotto, descubrieron el potencial 
expresivo de la figura humana, así como la 
creencia en la herencia común de esta tradic 
figurativa, lo cual es convicción llene' y apa ion  
do que compOtivRiverá, Es por esta vio` que ie. 
ad  recento el mistedb,'.  esa parte esencial de  todo 
arte, que se dejo a un lacks por los creadores , 	. 
rtísticos de los sesenta y , setenta, y,H'que 

curiosamente está siendo retomada en la historia 
contemporánea del arte, reviviéndola'como un 
rasgo característico del arte de fin de siglo, 
Dentro de ese realismo, Arturo Riera, se 
emparentado con pintores, escritores y c 
contemporáneos que .siguen, ,„de 
esta norma de buscar lo perfeCCión formal dentrq 
del arte. Hoce ya tiempo que ArtUro Rivera anun-
do esta búsqueda de perfeccionamiento forMal, 
haciendo a un lado las facilidades técnicas dé la 
época, Convirtiéndose en todo un desafio al 
tiempo y de igual Manera, la obstinación de una 
artista que sobe continuar un camino que Cree 



necesario para el seguimiento y el desarrollo de su 
obra y que afirma tener la rozón. 

La pintura de Arturo 	regresa 
fundamentoNsmo técnico y plástico, en 
momento en que esplrxo, 	analiza los 
fundamentos del arte paro apoderarse de' ellos y 
sentar la modernidad de su arte en una tradición 
que es un terreno muy profundo. 
En contraposición a su obra anterior, durante la 
década de los ochenta, mediante la 
meticulosidad del dibujo de las fornxs, surge otra 
realidad en su pintura, 

Los cuerpos ya no son solamente volúmenes 
difuminados sino volúmenes vivos y delineados. De 
este modo la linea se convierte en su incondicional 
aliada para adquirir una importancia que 
continuará creciendo. 
El sentido de un proyecto incompleto expuesto 
dentro de un lapso de tiempo histórico con el que 
se pueden crear nuevos enunciados sobre el 
mundo moderno, sin ser una progresión del trabajo 
del pasado, convierte a Rivera en un artista 
moderno y no "modernista". 



El termino que quizás seo más acertado para 
describir a Rivero es iterallsta". El vtve Interesado 
con la fascinación de la experiencia visual y con 
pintar objetos y formas reconocibles. 
El realismo como término artístico nos remonta al 
siglo XIX que abarco, tanto el trabajo de los 
Impresionistas, como el de aquellos pintores me-
nos radicales a quienes les entusiasmaba la per-
cepción de los sucesos del mundo... 
Muy ligado a esto, estaba lo filosofo positivo de 
Auguste Comte y John Stuart Mili, quienes creían 
que todo conockniento de lo experiencia humana 
es uno ciencia empírica predicado bojo lo que se 
podría corroboro, mediante lo observación. 
Estas ideas conformaron uno parte significante del 
ambiente intelectual de los pintores reolistas, 
quienes buscaban uno solución similar al estor 
imparcialmente interesados con lo descripción 
precisa de hechos visuales y no con el porqué las 
cosas son como son. 
la observación se convirtió más Importante 
artísticamente que la convencionalidad, y los 
límites entre la fealdad, la belleza y el horror se 
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colapsaron en el momento detenido con la 
imparcialidad del científico. 
A manera que nos movemos en el mundo, nuestra 
experiencia visual cotidiana es menos pensada 
conscientemente. Reconocemos ciertos lugares, 
objetos y personas que van ligados a nuestras vi-
das y a quienes adjudicamos emociones; sin 
muchas veces analizarlo, El pintor interesado en 
crear imágenes de, todo aquello, debe ser 
entrenado para observar manera de pensamiento 
consiente, y debe tender y entender como 
describir objetos en el espacio mediante el uso de 
perspectiva, la anatomía, la escala, la distancia, 
la luz, el espa-cio, etc, 

herramienta principal para lograr esto es el 
dibujo ejecutado, ejercitado y acrecentado 
mediante una practica constante. 
Arturo Rivera desCubrio como el dibujo podría ser 
Utilizado para apoderarse del recuercb de una 
escena. en particUlar, de tal Manera :pudiendo • 
encerrar la información necesaria paro convertirla 
en una pihtura. 
Desde sus primeros contactos con la 'Escuela • de 
Artes Plásticas, lo copio de' modelos ,viyos provocó i 
en' Riveroun- 	inmenso hacia el dibujo y sus 
formas 	 concibe como una 
abstracción y una 
En su obra, enc 	persistente 
que subraya Duré() 

"ANTES QUE PINTAR, DEBE.HABERUN DIBUJO; 
PERFECTO, Y SOBRE EL DAR VEIADURAS.'"24  

mirada 'raPidantudeirci: es pintorac_ . .1acaqdeue nomisr9c1  convence. selli. 11;:ici  Ideas'od, etit ay  de e  taciari son dadas de- un pintora, 	,,, 
.cadaePfgran pintor añade algo de sí 'mismo al rico , 
' 	- ' pictórico. 

;gran arte del . Paiado da,. pintoresa los  
relaciónibn priViiegiadd'a0P:'10,:-,:hist,, ,oria, 	. ',NO. f)dsf   'e untlii .. 
cosa como un arte ' antiguo, La . hisfOrla '-es una 
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La pintura no es ya una actividad nacionalista en 
el sentido del siglo XIX del nacionalismo, aunque 
posee uno identidad geográfica más holgada 
que se da por medio de consideraciones de clima 
y patrones sociales, 
En este caso, Rivera ha sido moldeado por otros 
paises. Nacido en México, viajo a Europa y 
permaneció grandes temporadas en Alemania y 
Gran Bretaña, donde tuvo contacto con las obras 
maestras de Rembrandt, Van Der Weyden, Hol-
bein y Dtirero, 

Arturo Rivera parte de estos grandes maestros y 
se sitúa en este fin de siglo, entroncando su 
Imaginación exaltada e irónica y adentrándose en 
las alegorías de la vida y la muerte, expresando el 

El conocimiento legado de un pintor a otro no 
debe ser confundido con la educación artística. 
Quizá para Arturo Rivera las escuelas de arte se 
oponen activamente al conocimiento de la 
observación y por el contrario, Intentan enseñar lo 
imposible: Imaginar, los pintores, enseñan, la 
mayoría de las veces, demostrando y presentan-
do más que diciendo o hablando, 



intelectualismo afectivo y la sensualidad de la 
época, en defensa del saber, y no Importando 
que en el trayecto se cruce y tope con el horror del 
tiempo y del Infinita 

Al mirar dentro de si Mismo, Arturo Rivera 
encuentra este horror y lo proyecta hacia este 
terminal fin de milenio. 
El esoterismo, lo alquimia y la cabalística apare-
cen de nuevo en sus re interpretaciones de las 
sagradas escrituras, 

'
alterando el cuadro de valo-

res actuales con una solemnidad y satirismos 
góticos, dando ,preferencia al humanismo 
celebrado por medio de las imaginería: populares 
del bien y del mal 
Mediante tensiones fatales, a vida terrenal es una 
conjunción simultánea de Infierno y parclso, mien-
tras que la vida mental es una torturo infinita. 
El equilibrio entre Idealismo, fatalismo, realismo y 
fantasía, resulta ser uno reunión imposible, y es 
precisamente esta reunión la que esta estallo en 
la obra de Rivera. 
El realismo o solo toca los substratos inconscientes, 
sino que también propone una nueva lógica 



asociativa de imágenes e ideas con un primer ni-
vel de lectura racional. 
La obra de Arturo Rivera ofrece una primera 
clave para la puerta de los sueños, dándonos 
acceso a la penumbra, y luego a la obscuridad 
profunda. 
En la era moderna la dirección principal parecería 
ser la Imagen concebida como material latente, 
con significados ocultos tras la superficie pictórica. 
En " La Interpretación de los sueños", Freud enun-
cia la incapacidad que tienen los sueños de 
expresar conexiones verbalmente lógicas y 
pensamientos, sueños latentes, comparando el 
"material psíquico" del que están conformados los 
sueños, con el material del Arte Visual 

"LAS ARTES PLÁSTICAS DE CARÁCTER PICTÓRICO 
Y ESCULTORICO, BAJO UNA LIMITANTE SIMILAR 
COMO COMPARARE CON LA POESÍA, PUEDEN 
HACER BUEN USO DEL LENGUAJE; DE AQUI 
NUEVAMENTE LA RAZÓN DE SU INCAPACIDAD 
YACE EN, LA NATURALEZA DEL MATERIAL QUE 
ESTAS DOS FORMAS DEL ARTE MANIPULAN 'EN 
SU ESFUERZO POR EXPRESAR ALGO, ANTES DE 
QUE LA PINTURA' SE FAMILIARIZARA CON r LAS 
LEYES DE EXPRESIÓN POR LAS QUE ES GOBER-
NADA, HIZO INTENTOS POR VENCER ESTE  
OBSTÁCULO."126 

S FREUD 

Para Freud, el psicoanálisis es la ciencia 
leyes de opresión" que got 
	

interixootac 
de la imagen muda, SI lo 

25.FREUD, Sigmud 
'La inteexetdción de 

los sueños 
Ed. Biblioteca Nueva 

Esp.,1973Pg, 619 

en sueños o escenas cotidianos, 
proporclona el método para extraer  
verbal oculto de uno desarticulado ' superficie 
pictórica. 
Quizás la redención de la knopkwción consta  
aceptar el hecho de que creómos gran parte de 
nuestro mundo partiendo del 	entre las 
representaciones verbales y pictóricas, y que 
nuestra tarea no es renunciar a este dialogo 



favor de un asalto a la naturaleza, sino ver que la 
naturaleza ya informa de antemano a ambas 
partes de la conversación, 
Si fuera posible que hubiera una conversación 
pictórica y verbal dentro de la obra de Arturo 
Rivera, que podríamos atrevemos a llamarlo un 
pintor maldito y quizás hasta relacionarlo con 
Rirnbaud, con Mallarmé, con el propio Baudelaire, 
Los poetas malditos, 
Los contenidos de su obra reflejan un anhelo de 
unión con el infinito, confundiendo las especies del 
cosmos: seres humanos, de tierra, con aquellos 
del agua y del aire quienes de tanto escuchar la 
vida sedes ha deformado el deseo. 
De igual manera se han deformado ellos mismos, 
se han desnudado, desintegrado, y:han Ido a una 
realidad distinto, y onirica, de numerología se-
creta, tratando de explicar los misterios de un ser 
impulsado por la inconformidad de sus odentros. 
Es así como son creados torrentes cón, sobrieda- 
des sombrías con lógicas Inc 

s 

 

ueños. 

anoviaeletfildss 

tan 

sn  cdeslaincr:hcnudascokrins:sdeloys Riv

era 
queqnesc:010 puede 

detros de, 
ellas: un significado profundocoravés del 
deSCIff0d0 completamente 	lenguaje 
de la pintura. 
Sus cuadros avisan lo que  
Puede decir. Son imágenes b 
y aunque también hay mucho  .qua no se puede 
decir sino que como una 
mo un anuncio de algo que solo codo uno 

No pueden existir afustes entre, el cuerpo, y el 
el ser humano no puede, estar contenido en su 
cuerpo y de ninguno manera "marcado" en su 
anatomia por signos que' ''revelen y dicten su 
destino. El hecho de que él ser humano habla, y 
por medio de ese lengua» accede a un espacio 
de intérpretaciones, trasciende a cualquier 
definición científica de su ser, 
En contraposición al cuerpo concebido como 
FATUM, como destino que marca al individuo con 

Y.  

Oil SUS 

en el arte se 
de.  

O 



un sello Indeleble, Rivera a reinstaurado la 
grandeza del alma. Una alma poderosa, obscura, 
y perpetuamente desconocida pero como un 
recurso del lenguaje, un potencial Ilimitado para 
manifestar la libertad humana. 
Mas que una técnica de análisis del psique, la 
pintura de Rivera es una demostración de que las 
mortificaciones son de por sí, la definición del ser. 
Para Rivera, cada mujer que retrata es la mujer. 
Estos que podrían ser retratos de pasantes o 
inquietas, son universos, aunque no necesa-
riamente los internos de tales mujeres. No son 
ideales ni perfectas. Cierran los ojos, bajan la 
mirada y obedecen las ordenes del pintor: y si se 
atrevieran a mirarlo lo harían tímida y 
melancólicamente. 
Solo el artista autorretatado es capaz de desafiar 
su propia mirada, su presencia. Las mujeres ac-
túan viejos papeles, la dolorosa, el nacimiento, la 
muerte o la resurrección, presencia viva. 
Esqueletos, calaveras, mantas, frutas y flores 
articulan 	an su espacio. 



La carne doliente y la piel lozana son 
representaciones del erotismo más tortuoso y más 
intenso, Solo el hombre se desnuda en realidad y 
envejece por dolor, la contemporaneidad de sus 
fisionomías contrasta con solo símbolos arcaicos 
que alguna vez crearon un enigma. 
Juntos configuran su destino para oponerlo a la 

condena del hombre, El pintor tiene presente la 
représentatividad de la mujer por lo naturaleza 
mística y poética. Esa obscura idealización y su 
antítesis quizás prosaica, contribuyen y constituyen 
el único, y verdadero enigma de sus pinturas, pUeS 
todo lo demás, el autorretrato sobre todo de figu-
ras bíblicas, de algún modo, resulta más palpa-
ble, ya que el pintor habla en pdmera persona 
En ninguna clasificación del clasicismo post-
moderno, ni siquiera en el ecléctico, cabe este 
extrañamente bello enfóque de lo humono y lo 
divino 
A. post-modernos'", ,los 	la

tradición 
latas les faltado la 

fu  
pro ndidad de 	 cristianismo para 
Identificar el dolor de 	ufo, 	el mundo de 
contención materialista 	XX, como un 
lamento por el fin del humorlrarlp 
SI Mutó Rivera es un 	 o 
ser barlocó, sus 
de santos, mártires y de Cato misñ 
conservan de la deMcación popular dele  
de la irracionalidad en los: Apuras que'' b 
ten, 

bien, si es un 
del 

119,e 	
su tr 

unificación d9l 
contemporáneo corvó 

 

comprueban  
Su imagen del drama 
hoy es sorpresivamen 
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CAPITULO V 

LATINOAMÉRICA 

"EL IDEALISTA CARTAGENERO" 
DARÍO MORALES 

Schánberg dijo en una ocasión; 
"NO EXISTE NECESIDAD DE HABLAR DE UN ARTE 
NUEVO, SI ES ARTE, ES NUEVO," *2e 

El mundo del arte continúa operando en términos 
de novedad; introduciéndose en los ochenta y 
proclamando un renacimiento, 
Esto fué más que un esfuerzo de una nueva gene-
ración de relegar a su predecesor, más aún que 
los ochenta denunciando a lose setenta, 
Era parte de un ataque general al arte moder 

uellos que, presentaban arte en exposiclones y  
publicaciones anunciaron uno nueva era que 
rechazaba la innovación y regresaba a bs 
métodos y valores tradicionales. 
Aulzás lo pretensión más importante hecho en los 
achanto y en su arte, es que toma una nueva 
dirección  hacía consecuencias humanos, y esto es 
a lo que debernos dirigirnos,  

Estas afirmaciones son totaimente aplicables ol 
trabajo de Darlo Morales, 
El blanco y el negro de sus Pf os obraS 
evocaban la reminiscencia de 

,
la fotografía, 'b 

cual contribuyó o que su trabajo;  
por algunos, como HIPERREAUSTA,  
desorientado yo que éste es un" movimiento de 
origen norteamericano, qué se caracterizó por el 
empleo y la reproducción de Imágenes 
fotográficas, más interesado en bs aportaciones 
conceptuales de lo técnica y en la técnica mismmo, 'f 
que en el contenido de las 
Fué un movimiento vonguar a,'Centrarlo a 
lo que interesaban MORALES. 
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Según él mismo: "LO QUE LA GENTE LLAMA 
MOVIMIENTO HIPERREALISTA SE ASEMEJA A UNA 
VISIÓN FOTOGRÁFICA, CINEMATOGRÁFICA; A 
UN MUNDO UN POCO POP, 
A MI LO QUE ME INTERESA ES LA EMOCIÓN QUE 
SE PRODUCE ENTRE DOS SUJETOS; ESTO ES EL 
DESNUDO Y LA ATMÓSFERA QUE LO RODEA ""27 

27, SERRANO,Eduardo 
'Darlo Modes" 

El sello Editorial, Méxioo 
1993 Pg. 23 

Quizás la Impaciencia que le causó que lo tildaran 
de hiperreallsta, lo llevó a abandonar el blanco y 
el negro, el lápiz y el papel, para adoptar la tela y 
el óleo, y adquirir no sólo un formato mayor, sino 
un espacio definido y un color de recuerdo; poco 
realista, más bien idealizado. 

Comienzan a aparecer indicaciones de lugar y de 
contexto, La modelo ya no se encuentra en un 
ámbito impreciso, sino que su ubicación comien-
za a ser reconocible através del piso de madera, 
las paredes del fondo con sus molduras y guar-
daescobas parisinas, bañeras, sillas y mecedoras 
y una ventana ocasional que permite apreciar el 
edificio de enfrente, 



Se comienza a 	en el espacio circundante, 
La mujer desmido y las slilos continuarán, sin 
embargo, siendo los protagonistas principales,  Los 
cuerpos segukán adoptando poses difíciles desde 
un punto de vasta pictórico, con primacía de 
«gentes escorzos y acciones.  

extemporaneldod enfatizo que el ara-
Tba°t1 a   de Morales, más que realista, fue dedilo,  Y 
más que hiperrealista, se dirigió hacia el clasicismo   
y la añoranza. 

Al momento en que se clarificaba el espacio 
donde d tenían lugar las escenas, diversos oí:Otos 
comenzaron a rodear al pintor y a lo modelo, y 
empezó a hacerse perceptible una luz de otro 
mundo, de otra realidad; ya no era esa luz 
acaricionte, sensual, cuya colaboración es 
fundamental en el seguimiento de esa atmósfera 
de en sueño, verdaderamente idealizada, que 
Inunda sus trabajos, 
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Una vez creado su lenguaje, clarificaba su 
ubicación, referenclando las fuentes históricas de 
sus obras, otorgándoles una atmósfera Ideal, y 
siempre tratando de cargarlas con su reacción 
emocionada, sensual y casi religiosa ante la 
presencia de una mujer desnuda, Morales 
enriqueció sus representaciones, afinó su temática, 
y aseguró sus definiciones artísticas. 

La representación de un cuerpo desnudo equivalía, 
para Morales, poseerlo. De ahí, que encontrara 
estrechas relaciones, entre el tipo de realismo que 
practicaba en su pintura, y la del hombre primitivo 
que dibujo el bisonte y el ciervo en los cuevas de 
Lascaux, con el fln de . • • • - rorse 

La obra de Morales trae o lo memoria la 
antigüedad clásico, yo que, en algunos casos, se 
concentraba de manero exclusiva en uno parte 
del cuerpo, prescindiendo de todo lo demás. 
Representó figuro: con los piernas hasta las rodillas 
o cuyo torso se interrumpe tajantemente en el 
cuello. 
A esa especie de amputaciones, que más bien 
eran un énfasis en las partes del cuerpo 



representadas, acerca y asimila las formas de 
éstas obras a las formas de las esculturas mutila-
das por los siglos, y que hoy habitan en las salas 
griegas y romanas de los grandes museos, 
Pero las mujeres de Morales no proyectan la 
majestuosa frialdad de los seres olímpicos, sino la 
cálida sensualidad de las hembras humanas, 
aunque en una atmósfera de visionaria poesía, 
Son mujeres que aparecen con medias y en la 
acción de desvestirse, la cual se ha considerado 
como el clímax del erotismo terrenal, Y se trata de 
los antecedentes de su trabajo, es claro que, 
aunque los orígenes del desnudo artístico se 
pueden encontrar en Grecia, su obra se relacio-
na mas directamente con Francia y en particular 
con la obra de Dogas, 

Como las mujeres de Degas, las mujeres de 
Morales se visten, se desvisten, se retuercen sobre 
las sillas, se acercan a bañeras, se sitúan y se 
bañan, 
Y como en el caso de las obras de Degas, las de 
Morales son también el resultado de una 
romántica interacción de formas ideales recor-
dadas, y formas directamente observadas, 



El ero smo formo 	e de los principales 
sentimientos y emociones que Morales quiso 
proyectar con sus pinturas. Su obro es franca y 
definitivamente erótica, en cuanto a que es 
sugerente y reminiscente del amor sexual. 
Pero no es exclusivamente erótica. Y aunque es 
claro que éste impulso se encontraba en el génesis 
y en la concepción de muchas de sus obras; y 
aunque en su producción, los senos y las nalgas 
son trabajados con amor, dibujados con caricias, 
no podría decirse que en su ejecución paciente y 
su elaboración cuidadosa, se alcance a percibir 
la excitación erótico que se vislumbra, por ejemplo, 
en la realización exaltada de los dibujos de Luis 
Caballero, 

En Dado Morales existe otra ciase de erotismo; no 
el apasionado y violento de su colega 
colombiano; aunque en sus escenario:lidiados' 
donde la luz parece herir los cuerpoS y los poses 
bastante difíciles, sugieren dolor. soledad y 
angustia, se trata de un erotismo~r sublimado v • 
espiritual, que invita más a la ternura, que a la 
violencia. 



Aunque los temas de Morales y de Degas son los 
mismos, en la mayoría de las pinturas de Morales 
su escala es bastante pequeña, en relación al 
cuerpo humano, lo cual las convierte más en bellos 
objetos, que en vividas representaciones. 

Al finalizar la primera mitad de la década de los 
ochenta, la obra de Darío Morales era mas 
conocida en Europa y en Estados Unidos que en 
su propia Colombia, habiéndose presentado en 
galerías de París, Londres, Munich y Nueva York. 
En 1984, finalmente tuvo una consagratoria 
exposición en el Museo de Arte Moderno de 
Bogotá, y se puede considerar como el punto 
culminante de su carrera en cuanto a Colombia 
se refiere. 

No es dificil concluir, entonces, que al Iniclarse la 
segunda mitad de la década de los ochenta, 
Morales, además de ser un artista maduro, era 
también un artista especialmente lúcido sobre la 
evolución, contenido e • aciones 	a. 

,„á 	i:*,ál„iarEryil • 



Como lo señalara Carlos Fuentes, al escribir sobre 
un pintor venezolano, hay un momento crucial _y 
revolucionario en el desarrollo de la pintura 
europea, cuando Piero Della Francesco destruye el 
ICONO. la figura dei mundo dejo de mirarnos de 
frente desde un lugar y un tiempo que no son y, de 
repente, mira de izquierdo a derecha, mas alió de 
las fronteras formales del cuadro o ej muro. 

Morales da una mirada al posado, sin 
desprenderse dei cambio promovido por Piero 
Della Francesco, através delenigma femenino 
que tanto ha preocupado e Interesado al hombre, 
Al ponernos frente a esa figura desnudo, 
actualizamos la paradoja eterna del arte, 
consistente en encontrar una manera de decir lo 
mismo en una forma diferente pero propia, singu-
lar y sobre los mismos universales: muerte, amor, 
deseo, tiempo...mujer. 

COMO Onda, Morales es herede 
de la Pintura; pero como hembfftro Yloderr  de la, hilt°113 
oios pool nao cambiar y 

tuvo 

problema'Orrs-ció--ginl"""" mwar su manera,el 
y de la Identldaa cambian- 

dono su eterna 	sino: 
presentase.

su tamo de 

En sus cuerpos , 	,maialló en 	nos 
encontradnos, un Más , allá ' dei lenp~x> ' don de 
estamos apriliona

dos''unárld' 
que on sus 
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ra el hombre un *fin: 0 transparente e 
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Intentando;folcankar lo Unldód ''cortnplejo de' los 
sexos e inscribiéndose en-'es0' 	atÍStica 
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exploracióndiiina 	inexistenteunIdad 	eirreal.. - 	,. 	• 

Hay, en ese - Intento por resolver ..:- el enigma .dei 
dramO:hurhano de la identidad, Upo tentativo¡,por. 
dialectizáfiós falsos opósidóites:'entre hombre 'y ,,,    	, „, 



mujer, quienes no se ven como contrarios, si no 
más bien como opuestos que se rechazan y se 
requieren al mismo tiempo en una unidad 
insoluble, 

La cuestión del otro y de ahí la cuestión del YO, 
aparecen como claves y el resumen del rastreo de 
este pintor, que busca los aspectos fundamentales 
de toda Identidad; cuando se habla del devenir 
del YO se trata del otro, se trata del hombre y la 
mujer, como unidad esencial del ser, No posee-
mos una identidad única y estable, no nos 
conocemos, y en muchas facetas de nuestra vida 
somos unos extraños para nosotros mismos, 

Muerto el pintor es bueno recordar algunos de sus 
autorretratos, donde su cuerpo yaciente esta en 
una posición que parece anunciar la inevitabilidad 
de su propia muerte. 
Así es la vida: renuentes a aceptar la muerte, que 
nos ronda llevándose cada dio nuestra existencia. 



Su temática clave es aquella del pintor y su 
modelo; en ella se detecta su propia dramática 
personal. 

Hay en su pintura una búsqueda inconsciente de la 
otra mitad de la unidad perdida por el hombre, 
dando la impresión de actualizar con elle el mito 
extraído por Plutón de algún modelo antiguo, el 
cual, puesto en boca de Aiistófones, plantea la 
eAstencla de hombres de gran vigor y fuerzo que 
tenían en sí los dos.sexos, y que fueron divIdIdos en 
dos en castigo por su arrogancia y por haber 
atentado contra los piases. 

En este
de les  

movimiento 	uno , 	encontramos,rg  	,  
uislbs mas Importantes, de.'toda 

obra de arte. El "continuidad 
qcouensorilemelaio tenláncsu trabajo, no a un ' maturo 

durante muchos °1 
sino a 

ombro de 'uno an isma la 
deidead; una:0311st  cltflia la meditación'  
transfornlarvideise, "en la cual su aulf ' 	

sentido
áp de 

.. 	 s en lo de ese be Y transformarnos 
el visible. 	U° esPectáculd de cuerPds sin rostroc 

En 	la pintura de Morales ~ se confunden . 
continuidad abraentacifnavaly la transformación, ' C 

 de renovación 
sabOnrenienabsi '' 	su 

vacía en que se ho fundado la vida de la mayoría 
revelando un muy 

agudo combate con esa rutina 

En el desnudo Morales, y especialmente en esa 
interminable procesIón de cuerpos sin rostro visible, 
se deja percibir una profundo afirmación de la vi• 
da bajo lo imagen de la búsqueda de sí mismo y 
del mundo. 
Al asimilarla así, en permanente movimiento, se 
confunde con el arte, ya que uno energía de esto 
naturaleza, es opuesta o lo tranqUildod de la 
mayoríama or(aí de los mortales. 



de los seres de la modernidad; una gran 
continuidad, una larga paciencia, una 
impresionante capacidad de trabajar durante 
muchos años en una obra que no realiza sino una 
pr - » unta: ¿Quién es esa mujer? 

Morales, en los amos audaces autorretratos, dirá: 
esa mujer SOY YO. 

¿Y esa luz? 
ES LA LUZ DE CARTAGENA. 

La pintura de Morales, en un sentido fuerte, 
actualiza el drama humano pronosticado por el 
visionario Aristófanes, y lo muestra como la 
procesión de cuerpos sin rostro, en un escandaloso 
realismo, en el cual la imagen propia, el YO, la 
persono en concreto, se nos presenta en un trance, 
en una disolución, en una fiesta de realidad, color, 
cuerpos y mentira. 

Mentira, porque el mundo deseado por el hombre 
no coincide jamás en ninguna faceta de la vida 
con el mundo de lo realidad humana, pero 
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tampoco, como lo dijo S.Freud, constituye un 
mundo de mera fantasía e ilusión. 

La búsqueda de Morales no es la búsqueda de 
ahora, es la búsqueda de siempre; en ella está 
presente una de las razones fundamentales del 
arte; poner a hablar lo que acontece en la vida 
Interior del hombre. De su duda, de su pregunta, 
han estado llenos los hilos de las cavilaciones del 
hombre. 

28,MUSIL, Robert 
"El hombre sin atributos" 

Ed. Selx Barra', España 
1986, Pg. 175 

Robert Musil escribió: 

"NADIE SABE CUÁL DE LAS MUCHAS MITADES 
QUE CORREN POR EL MUNDO ES LA QUE LE 
FALTA. TOMA UNA DE ELLAS, QUE LE PARECE 
LA ADECUADA Y HACE LOS MAS INÚTILES ES-
FUERZOS PARA FORMAR CON ELLA UNA SOLA 
UNIDAD, HASTA QUE A LA POSTRE SE DESCUBRE 
QUE NO HAY NADA QUE HACER. ASÍ, LA 
HUMANIDAD SE VA ESCINDIENDO FISIOLÓGI-
CAMENTE EN MITADES Y LA UNIDAD ESENCIAL 
SIGUE SIENDO COMO LA LUNA ASOMANDO POR 
LA VENTANA DEL DORMITORIOV28 



El ser está compuesto por una trama relativa de 
masculinidad y femeneldad, de YO y otro. 
Morales, con su obra, trata de 01,110101 si el otro, 
con el cual no podemos confundirnos, actúa 
sobre nosotros sobre nuestra identidad, en 
esa otra escena llamado por S. Freud: EL 
INCONSCIENTE. 



CONCLUSIONES TESIS 

Este breve estudio, ha tratado de mostrar algunas 
de las formas que se han dado al cuerpo desnu-
do con el deseo de comunicar ciertas ideas o 
sentimientos, esta ha sido la principal Justificación 
del desnudo artístico, aunque no la única, 

A lo largo en que la etapas en que el cuerpo 
humano ho sido motivo del arte, los artistas han 
comprendido que podría dársele una formo que 
fuera buena en sí misma. Muchos han ido más 
allá y han creído encontrar en la figura humana. El 
más alto factor común de la formo significativa. 
En el fondo existe una ideo parecido o la que 
inspiró a los teóricos del Renacimiento su creencia 
Goemísticthea en el hombre, vitruviano, o que lanzó 
búsqueda de desesperanzado a su Igualmente 

la urpflanze. 

Sin embargo, se'>ha demostrado de igual manera 
la idea del desnudo como fin en sí mismo y como 
fuente de construcción plá soca independiente, 

El arte se justifica, del mismo modo que se justita 
el hombre, por, la facultad de formar Ideas, y el 
desnudo ''humonl:hace su aparición én ia teoría 
del arte en el mismo` momento en que los pintores 
comienzan a Proclamar que el arte es una acti-
vidad inteleCtual y no mece  

El predominio del desnudo femenino sobre el mas-
culino a partir del renací tinto, aumentó hasta Ser 
absoluto en el 	desnudo masculino 
siguió ocupando su lugar en las escuelas de ate 



por compasión del ideal de arte. Esto se relaciona 
con un interés por la anatomía y por consiguiente 
forma parte de ese prolongado capítulo en la 
historia del arte, en el que el análisis intelectual de 
las partes se disuelve en una percepción 
sensulidad de la totalidad. 
En el siglo XX existen dos cuadros que pueden 
tomarse como punto de partida del desnudo 
contemporáneo; 'Desnudo azul' de Matisse y las 
"Demoiselles d'Avignon" de Picasso. Esto fué contra 
la doctrina impresionista de que el pintor no es 
más que una cámara sensible y bien informada. 
Los mismos elementos de simbolismo y abstrac- 
ción que hacían del desnudo un tema inapropia- 
do para los impresionistas, fueron recomendados 
a todos sus sucesores. 
Cuando el arte se volvió a ocupar de conceptos 
más que de sensaciones, el primer concepto que 
surgió fué el desnudo. 
El intento de crear una forma Indepe 
partir del cuerpo humano no signIflcó uno ca  
perdida,, pero lo vieja concepción según ti c 
los desñudos de las academias de arte 
mezclaron en un nuevo lenguaje pictórico 
,Ignificcó un sacrificio grande de respuestas fun- , 

damentales. Esta metamorfosis debe tener I 
en el fondo del Inconsciente y no se puM 
conseguir mediante pruebas ni eliminado% 
el arte contemporáneo demUéstra, más que 
arte del pasado, que el desnudo no representa 
simple-mente, el cuerpo sino que lo relocio  
analó-glcarnente con todas loa estructuras 
nuestra 'ella 
relacionaron con, la 
XX, con nuestro s 
poseer a 
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