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Introduccion

Dentro de la historia de la pintura encontramos diferentes géneros tratados como son:
el épico, la caseria, lo magico, lo religioso, la vida comunitaria, la sexualidad y junto a
esté género el cuerpo humano; por tanto, sabemos a partir de estas reflexiones, que la
sexualidad y el cuerpo humano no representan el lGinico tema relevante para la pintura,

ni para las artes en general.

La tematica de la sexualidad ha sido abordada desde diferentes areas del conocimiento,
no solo de orden artistico, si se aborda la sexualidad desde el plano religioso,
comprenderemos; por tanto, que se trata de la cosmovision propia de una cultura. Por
otro lado, debemos contemplar que existen distintas preocupaciones en la pintura
aparte de las tematicas, como son: los aspectos psicologicos, lo formal, lo ritual y lo

religioso entre otros aspectos.

La acepcion que aqui ocupa dado el tema de trabajo de esta investigacion, es la
representacion del cuerpo eréotico en la pintura; asi, revisaremos parte de los
significados del cuerpo dependiendo la cultura y el momento en que se desarrolla la
representacion de dicha tematica, de este modo encontramos, que el cuerpo del
Impresionismo no fue el mismo que el cuerpo representado en la Edad Media (periodo
en donde el significado del cuerpo es territorio de pecado, sufrimiento y dolor), en el
impresionismo como en el posimpresionismo el cuerpo es visto como luz y color, en el
surrealismo encontramos que el cuerpo es simbolo y expresion del inconsciente y para
el hiperrealismo el cuerpo es un objeto de mimesis; asi, nos percatamos que
historicamente existen muchas formas de tratar la anatomia humana, y la que aqui
interesa, es el tratamiento del cuerpo femenino en su acepcion erética como motivo
iconografico en la pintura, tal como veremos mas adelante; por tanto, el cuerpo sera
revisado desde una mirada actual que da cuenta de sus multiples representaciones en
la pintura, de sus usos en el arte y de la valoracion actual del mismo desde diversas

disciplinas que abordan su estudio.

De ahi que, reflexionar en torno al cuerpo humano, implica hoy, una extensa revision

que convoca miiltiples conceptos para su definicion y entendimiento. En nuestros



hipermodernos dias, el cuerpo humano se ha convertido en el eje de variadas
experiencias, relatos, narraciones, presentaciones y representaciones desde la mirada
de diversas posturas artisticas, que como bien senalan algunos historiadores, se ha
pasado de la veneracion del mismo a su profanacion, diferentes investigaciones dentro
del arte dan cuenta de ello y a su vez ofrecen poéticas estéticas para la reflexion acerca

del tratamiento que se da al cuerpo en el arte actual.

Y si bien, el cuerpo humano es materia de transformaciones, que van desde moldear la
personalidad de un sujeto (ya sea mediante terapias psicologicas o a través de las
instituciones) hasta su modificacion fisica mediante el recurso de la cirugia, existe una
contraparte que invita a reflexionar sobre el desprecio al cuerpo humano, que no sélo
habita en la trama artistica que se desprende de un proceso social no asimilado o mal
comprendido del cuerpo, de ahi que entenderse con el propio cuerpo sea todavia

materia de investigacion.

Siendo claro que el entendimiento con el cuerpo se muestra como vasto proceso de
investigacion, ya sea desde el arte o cualquier otra disciplina, el cuerpo humano
femenino, su connotacion tanto como su representacion eroética, es uno de los miiltiples

aspectos del mismo y en esta investigacion es uno de los ejes principales a reflexionar.

Para abordar el cuerpo femenino en su representacion erética dentro de la pintura, esta
investigacion contiene dentro de su esquema la revision de la sexualidad en el periodo
grecorromano, el cristianismo y nuestro momento actual, como manera de comprender
la complejidad y la formacion de la estructura sexual y erotica de nuestros dias, nada de
lo que se postulé en periodos pasados nos es ajeno, asi que el ejercicio sexual que
ejercemos a partir de nuestro cuerpo, es la suma de miultiples transferencias del
pasado; no poca cosa, pues nuestro actual modo de practicar la sexualidad y el
entendimiento del cuerpo como carne de sensaciones, fluidos y goces, en mucho,
significan aln actos vergonzosos. Derivada de estos y otros prestamos, la presencia del
cuerpo eroético femenino en la pintura, continia siendo tema de representacion, ya
desde muy otros planteamientos dentro del arte actual; de estas reflexiones sobre la
sexualidad, la practica eréotica y su representacion pictorica a través del cuerpo

femenino, se habla en el capitulo uno.



Diversas posturas forman el imaginario que posteriormente concluira el artista plastico
actual con su obra, de este modo, asistimos a una exaltacion tanto como a una
profanacion del cuerpo, realizada a través de las posibilidades que otorga la tecnologia y
otros recursos, las reflexiones que se ofrecen en el capitulo dos de esta tesis, pretenden
detener la mirada en los diversos significados del cuerpo humano: ¢Como es visto, como
se articula, de qué se compone, cuales son sus caracteristicas y posibilidades naturales?
De ahi, que podamos situarnos en la conciencia y la experiencia de poseer un cuerpo, un

cuerpo con caracter social, historico, politico, etcétera.

Mas tarde, en otro apartado de este capitulo, las reflexiones se enfocan a tres obras del
pintor francés Balthus, ello con la intencion de ubicarnos en el tercer y dltimo capitulo de

esta tesis.

En el capitulo tres se abordan dos conceptos principales para articular este trabajo de
investigacion teorico-practica; los dos conceptos son los siguientes: la apropiacion y la
cita en las obras propuestas para la investigacion practica. Se eligieron tres pinturas de
Balthus: Cathy vistiéndose (1933), La falda blanca (1937) y Desnudo tumbado (1977),
ya que en una consideracion personal, estas obras muestran de manera contundente la

representacion del cuerpo femenino erético en la pintura.

El trabajo practico constituido conceptualmente a partir de la apropiacion, la cita y la
descontextualizacion, se abordo desde la interdiciplina; es decir, se trabajaron las
imagenes extraidas de las tres obras citadas de Balthus recurriendo a la técnica de la
siligrafia, la digitalizacion de imagenes, la reutilizacion de obras anteriormente
terminadas y; se enfocaron todos estos recursos a un resultado final, que se constituye y
se propone como pintura. Siendo claro que el enfoque nunca se desvié de su fin Gltimo,

producir pintura a partir de diferentes recursos plasticos.

El resultado, no solo es la suma de experimentaciones plasticas que se concluyeron a
partir de una poética imaginaria, es también, el esfuerzo de comprender el cuerpo
humano mas alla de la vision masculina que predomina en la representacion del cuerpo

femenino dentro de la pintura, ya que dichas representaciones solo constituyen el



exterior del mismo y nunca muestran sus aspectos interiores. Asi, el cuerpo femenino
representa muchos otros aspectos no vistos y que se logran ver, solo en la revision, la
reflexion y la conciencia de poseer un cuerpo femenino, ademas de entenderlo dentro
de una serie de conceptos errados del mismo que se han ido construyendo a través de la

historia y que han marginando la lectura femenina acerca de su cuerpo.

En el afan de producir pintura, partiendo del pretexto de apropiacion y cita, las
veinticinco pinturas de esta investigacion representan parte de la formacion de una
artista visual, que como Unica finalidad observa la produccion contintia de pintura; dicha
practica se enriquece, se sostiene y se fundamenta en aspectos teéricos, mismos que

colaboraron en la produccion de la obra pictoérica.

Capitulo 1
Erotismo y cuerpo femenino
1.1 Antecedentes

Ante la hipotesis del desprecio al cuerpo



¢A partir de qué parte de la historia podemos iniciar nuestras reflexiones sobre los
antecedentes del erotismo, si el ejercicio de la sexualidad ha sido regulado
socialmente, al menos desde la época de los griegos? Periodo en donde observamos
que el sometimiento del cuerpo es una constante que condujo al hombre a una
supuesta elevacion moral del alma. Pensando en la hipétesis de un desprecio al cuerpo
¢De qué manera podria ejercerse el erotismo como desarrollo de una sexualidad plena,

y mas aln, su representacion en el arte? Vayamos a ello.

Cabe evocar aqui a la Antigiliedad Grecolatina, porque en materia de placer, existen
pocos mitos tan perdurables y erroneos como los de una antigiiedad permisiva. Gran

parte del imaginario colectivo piensa este periodo de la historia como el paraiso perdido.

Son aquellos siglos precristianos lo que nuestro pensamiento convoca en cuanto
hablamos de inocencia del deseo, de hedonismo pacificado o de gozo infinito.
Mezclando confusamente los frescos amorosos de Pompeya con los solecismos
de Petronio o de Aristéfanes, el supuesto refinamiento de la homosexualidad
griega con las poesias carnales de Ovidio, las escenas priapicas de las ceramicas
helénicas con las bacanales del imperio relatadas por Suetonio, acariciamos esta
idea de un pasado grecorromano rico en voluptuosidades felices, de cuerpos

maghificados y de Eros triunfante sobre un fondo de armonia virgiliana.1

La sospecha de un desprecio hacia el cuerpo se inspira en el dualismo constante que
promueve el alma y niega al cuerpo, referencia que aparece constantemente en algunos
de los dialogos de Platon. Socrates se lo ensena a Fedro en el dialogo de este mismo
nombre, al referirle el encadenamiento al cuerpo que padecen los seres humanos, de
igual manera que la ostra lo esta a su concha: “los hombres parecen gastados a primera
vista, porque se presentan a los demas bajo el modo exclusivo del cuerpo, de la carne,
de la materia. Pero su riqueza es interior: en el nacar yace el principio divino dispuesto
por el demiurgo: el alma.”? Y que decir del sometimiento y castigo que sufre el alma al
tenerse que encarnar, vivir y permanecer en un cuerpo como en una carcel, en pago a
unas faltas supuestamente cometidas, ilogicas, como los fundamentos que las

sostienen.

! Jean-Claude, Guillebaud, La tirania del placer, La antigiiedad imaginaria, Espafia, Andrés Bello, 2000. p. 137.
2 Onfray, Michel. Teoria del cuerpo enamorado, Por una erética solar, Espafia, Pre-Textos, 2001. p. 64.



Siguiendo estos ejemplos habra que citar a Pausanias, quién otorga dos salidas a la
aparicion del deseo en el hombre, y designa para ello, una oposicion entre dos tipos de
Afroditas: la primera de ellas, la “Afrodita vulgar”, que representa el ejercicio de la
sexualidad de manera animal, al estilo de los “perros acoplados”, del apareamiento de
los mamiferos seglin el orden natural, argumentando asi, que los que tienen
predileccion por este amor hacen profundo hincapié a su animalidad. Nos situamos ante
las palabras de un filésofo devoto de la razon y del sometimiento al cuerpo, enfadado
con la animalidad humana; que parece no padecer. Por otro lado, la segunda Afrodita,
se designa como la “Afrodita celeste”, a ella toda la virtud, apoteosis de alto rango
espiritual, intelectual, conceptual y cerebral. Lejos del cuerpo grosero, de los deseos
vulgares, del parecido con las bestias; el hombre se encamina sobre la purificacion del
cuerpo y la exaltacion del alma, divinizando la idea de amor, olvidando la materialidad
del cuerpo, sus fluidos, sus goces vergonzosos y faltos de razon; elevando el alma, a
pesar del cuerpo que la cautiva, a las ideas puras, en nhombre de la salvacion del
hombre, frente a la condena de tener que sufrir una carne. “Como la libido de la ostra en
tanto que tal, preciosamente conservada en su nacar. Como los hombres adictos a lo
sagrado, lo absoluto, a lo divino y a la trascendencia, los enamorados de esta Afrodita

desprecian su corporeidad apoyandose tinicamente en su dimension espiritual.”

A proposito, citemos otras referencias acerca de los ejercicios de continencia sexual en
pro del alma, que se encuentran en los diversos textos y dialogos de Platon, asi como de

otros filosofos pertenecientes a este periodo.

En el Banquete, Alcibiades realiza un enorme elogio al encratismo de Socrates, refiere
las noches que ha pasado en su lecho sin siquiera haber sido tocado por él, hace una
larga exposicion de todos los jovenes apuestos que se encuentran en torno a Socrates y
refiere en todo momento que se encuentran en su misma situacion. Ello nos permite
observar que lo que mas se aprecia de Socrates, sea la sobriedad que en materia sexual
sostiene, elevandose su proeza al mas alto rango, ya que éste resiste a las tentaciones
carnales, no obstante, de encontrarse rodeado de cuerpos hermosos y dispuestos a
entregarse a él, pero, si la belleza de un hombre es para Socrates el objeto mas

indiferente, tal como lo refiere Alcibiades en el Banquete, ¢Habra entonces que

* Ibidem. p. 65.



reconocer la virtud que se encuentra en el sometimiento del deseo, en la fase alta del
conocimiento que tiene Socrates de si y que lo hace capaz de resistir a las mayores
tentaciones del cuerpo? En ello va la mas alta virtud, claro, segin Platon, o ¢Sabiendo
de antemano que para este filosofo, el cuerpo humano carece de belleza y le es
indiferente; podemos encontrar virtud en no tomar algo que no nos apetece? Alcibiades
nos presenta a través de su elogio a Socrates, la desdicha del hombre sexuado, con ello
formula una teoria del deseo, que continia agriando a Occidente, tanto como a los

occidentalizados.

Asimismo en La Republica, en el libro IX, Socrates asegura que: “el hombre sensato no
se entregara al placer bestial e irrazonable”, por su lado, en el Gorgias, Platon define el
cuerpo como “la celda del alma”, y en su Etica Nicomaquéa (7,12), Aristoteles senala
que el gozo sexual impide el pensamiento. Las reflexiones del estoico Séneca no son
muy diferentes, asi lo demuestra una de sus epistolas dirigida a su madre Helvia: “si
consideras que el deseo sexual no fue dado al hombre para su placer sino para la
perpetuacion de su raza, todas las otras formas de placer resbalaran sobre ti sin tocarte,
a menos que la lujuria te haya contaminado con su aliento ponzonoso. La razén no abate

cada vicio aisladamente, sino todos los vicios a un tiempo. La victoria es total”.

Tanto a los griegos como a los romanos importo que el hombre gobernara sus deseos,
no que los obedeciera de manera servil, el sexo fue asi, una pulsion necesaria, pero tan
poderosa que todo individuo debia sujetarla a la voluntad; y para los antiguos, ese
control vigilante sobre la sexualidad fue muestra de virilidad, mientras que la
intemperancia o el abandono al placer se refiere a una blandura femenina; recordemos
de paso y no perdamos de vista, que la misoginia fue recurrente en el pensamiento

grecorromano.

De esta manera, acudimos a la tiranizacion de Eros, al desprecio por este Dios que en el
Banquete de Platon termina convertido en un demonio, justo porque se le sitia de
intermediario entre los dioses y los humanos; segin podemos constatar en la
conversacion que Socrates sostiene con Diotima, en el dialogo arriba referido. Privando
a Eros de lo que es bello y bueno, Diotima concluye que la funcion propia de un demonio

es la de ser intérprete y mediar entre los dioses y los hombres, y nos dice que los



demonios llevan a los dioses las suplicas y los sacrificios humanos, y a su vez
comunican a los hombres las 6rdenes de los dioses para posteriormente remunerarlos
por sus sacrificios, en este caso, carnales. Derivada de estas reflexiones, observamos
una incipiente valoracion del cuerpo dentro del pensamiento antiguo, que invita
constatadamente al desprecio del mismo; y que en una atrevida reflexion, nos sugiere
un temprano control social, econémico y politico del cuerpo; idea que mas tarde sera

ampliamente desarrollada por Michel Foucault.

No pasemos al tema de la sexualidad bajo la mirada cristiana sin antes mencionar que
la época pagana simplemente ejercia su juicio sobre la sexualidad “en funcion de
criterios diferentes a los nuestros”, no por ello, desaparece la hipétesis planteada,

relacionada al desprecio del cuerpo.

El neoplatonismo o cristianismo, segun se le prefiera nombrar, observd sus propios
interdictos en contra de la carne, ejerciendo una serie de prohibiciones referentes a la
sexualidad y a la materialidad del cuerpo humano, asi como la aparicion del matrimonio
que sustituye la idea de familia en el paganismo, (conceptos ambos por medio de los
cuales se asegura la procreacion de hijos legitimos). EI matrimonio determinara con
mayor libertad la sexualidad de los hombres, dejando como de costumbre, la sexualidad
femenina en segundo plano y sujeta al poder masculino. Es oportuno mencionar que
durante el periodo pagano se escribio la historia por y para los hombres, y hacer notar,
que so6lo quedan incipientes muestras por olvido, o no se sabe que clase de suerte, de
una Safo hedonista que da cuenta de las funciones naturales del cuerpo. De ahi que los
extensos escritos de esta poeta, como de otras tantas que con toda certeza existieron,
fueran eliminados por no convenir ni comulgar con las practicas paganas, impuestas al

cuerpo.

En Safo encontramos una celebracion al cuerpo real, y en consecuencia la admision de
un cuerpo sexuado. Ella reflexiona el cuerpo como entidad biologica, fisiologica, y, nos
habla del amor como una fisica de las emociones. Indagando en el aspecto materialista,
la poeta describe los estremecimientos, los sudores, las fatigas corporales, las fiebres,
los latidos del corazon y toda clase de estertores pertenecientes al cuerpo; asi pues, que

los imperativos de la libido transfiguran en Safo la naturaleza en motivo de cultura.
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Tampoco encontramos en la poeta de Lesbos una separacion entre el cuerpo y el alma,
no figura la culpa, ya que la sexualidad de la comunidad safica no se vive al estilo del
Eros platonico, sino al estilo del Eros ligero. Partidaria del cuerpo cultivado y refinado,
promueve los imperativos de la libido, de ahi que sea facil comprender el por que de la
desaparicion de sus poemas, eliminados muy probablemente, segun narra la historia, en

las piras encendidas por los monjes de Constantinopla.

El emperador Constantino, refundador de la ciudad de Bizancio, es reconocido dentro de
la historia como el primer emperador cristiano. Legalizé6 en el ano 313, a través del
edicto de Milan, la practica del cristianismo adoptandolo como sustituto del paganismo
oficial romano. Con ello otorg6 a los cristianos la posibilidad de formar parte de los mas
altos cargos politicos en el imperio, ademas de haberles otorgado buena posicion social

y economica.

Quiza su conversion al cristianismo se deba a una posible influencia familiar, ya que
circula una leyenda en torno a Santa Helena, madre de Constantino, en donde se dice
que en el ano 326, fue ella quién descubrio la Verdadera Cruz de Cristo, durante un viaje
a Jerusalén con intencion de encontrar el Santo Sepulcro. Segun La Leyenda dorada de
Santiago de la Voragine,* Santa Helena someti6 y torturé a los judios mas sabios de
Jerusalén, para que confesaran el lugar en que Cristo habia sido crucificado.
Obviamente consiguioé la informacion y fue llevada al supuesto Golgota, lugar en el que
doscientos anos antes, el emperador Adriano mando erigir un templo dedicado a Venus.
Santa Helena ordené la demolicion del recinto, y derivado de las excavaciones, se
encontraron tres cruces: la de Cristo y los dos ladrones que fueron crucificados junto con
él, en el afan de indagar cual pertenecia a Cristo, Santa Helena, ordeno traer a un
hombre muerto y lo colocaron en cada una de las cruces, hasta que ocurrio el milagro
de la resurreccion, posterior a este evento, Santa Helena y Constantino ordenaron la
construccion de una fastuosa basilica, conocida hoy como la Basilica del Santo

Sepulcro.

* La leyenda dorada ( Legendi di sancti vulgari storiado), escrita en latin en 1264, por el dominico y arzobispo de
Génova, Santiago o Jacobo de la VVordgine. Famosa coleccion de vidas de santos, muy popular en su época y en los
siglos posteriores.
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Diferentes mitos rondan las causas de la conversion de Constantino al cristianismo, y
nos sugieren el comienzo de grandes ficciones que después seran relacionadas a la
vasta prosperidad del imperio Bizantino a cargo de Constantino, quién también fue

llamado San Constantino por la iglesia ortodoxa.

Lo acertado es que, una vez instaurado el libre culto cristiano, se comienza un nuevo
periodo de interdicciones al cuerpo, no obstante, el cristianismo aparece ligeramente
mas laxo que el periodo que le antecede, en el tema de la sexualidad; y s6lo para

algunos casos.

Tal como se senala en el texto La tirania del placer, no fueron los cristianos los mas

moralizadores en el tema del ejercicio sexual.

A comienzos del siglo cuarto solieron ser los paganos quienes expresaron con
mas energia la necesidad de un retorno al orden, de poner término al trastorno
de la sociedad romana. Cuando en el ano 320 Constantino promulga una ley
muy severa en materia de adulterio y fuga de muchachas, invoca la época de
Augusto, el robusto rigor de las usanzas de antano y dice ofrecer a Roma leyes
nuevas [...] establecidas para reformar las practicas y reprimir los vicios [...].

Protegen la castidad y el matrimonio, otorgan seguridad a la riqueza.5

Seinalemos también tal como:

Foucault demostro que uno de los primeros textos cristianos consagrados a la
practica sexual, el pedagogo de Clemente de Alejandria, se fundaba “en un
conjunto de principios y preceptos directamente extraidos de la filosofia
pagana”. En ellos aparece la asociacion de la actividad sexual a lo maligno, la
norma de monogamia procreadora, la condena de las relaciones entre

personas del mismo sexo, la exaltacion de la continencia.t

Como observamos, el cristianismo retoma una importante parcela del paganismo, el

referente de una sexualidad mas laxa se establece s6lo dentro del matrimonio con el

® Guillebaud, Op. cit. p. 188.
® |bidem. p. 169.
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objeto exclusivo de la procreacion. Se otorga la posibilidad de un gozo sexual para la
mujer, ya que el del hombre ha sido en todo periodo permitido (desde el punto de vista
del coito inherente a la procreacion, y el de la mujer puede ser suprimido ya que no se
requiere para la concepcion), asi que, dentro del cristianismo no esta mal visto que para
dicho efecto exista placer para la mujer, siempre y cuando éste sea discretamente

expresado y fuera del vicio carnal.

La procreacion es tan importante para el cristianismo, que el Antiguo Testamento tolera
la transgresion de prohibiciones sexuales, incluyendo las mas graves, como el incesto.
Recordemos un breve pasaje del Génesis: “Entonces la mayor dijo a la menor: nuestro
padre es viejo, y no queda varon en la tierra que entre en nosotras. Ven, demos de beber
vino a nuestro padre, y durmamos con él, y conservaremos de nuestro padre
descendencia (Génesis, XIX, 31, 32)”,7 claro que esto es una muestra de laxitud, pero
habremos de tener cuidado para no confundirnos con respecto a ello. Reflexionando un
poco y leyendo entre lineas ¢No cabe aqui la posibilidad de violaciones de todo género,
en contra del cuerpo femenino, con la anuencia del cristianismo en aras de la
preservacion de la especie? Por otro lado, habremos de sufrir la culpa ante el deseo
sexual, desde que Platon funda el deseo como falta y que posteriormente sera

retomada por los constructores del cristianismo.

Este trabajo de reescritura de la filosofia griega para hacerla entrar en el
marco cristiano atare6 a los pensadores durante catorce siglos, en cuyo curso
pusieron desvergonzadamente la filosofia al servicio de la Teologia. De
manera que teologizaron la cuestion del amor para desviarla a los terrenos
espiritualistas y religiosos, condenando al Eros ligero (deseo carnal) en
provecho de Agape (amor a Dios, que se relaciona al Eros platénico),
fustigando a los cuerpos, maltratandolos, aborreciéndolos, castigandolos,
haciéndoles dano y martirizandolos con el cilicio, infligiéndoles la disciplina, la

mortificacion y la penitencia.8

Que no nos sorprendan estas palabras, el sometimiento del cuerpo ya no nos es extrano,

justo habra que situarnos en el terreno de la observacion y ver con claridad la repeticion

” Guillembaud, Op. cit. p. 172.
8 Onfray, Op. cit. p. 68.
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de los interdictos, que son presentados s6lo con un rostro distinto, pues otros son los

intereses y los reclamos a nuestra sexualidad.

Las prohibiciones al cuerpo no son mas ligeras dentro del judaismo. Con respecto a la
misoginia, ciertos textos judios de la primera era cristiana, contienen pasajes mucho

mas violentos en contra de las mujeres, que los del antiguo testamento.

En el “Talmud de Jerusalén” (Tratado del Sabat, II,6) se encuentran estas lineas
a proposito de las mujeres: “Ellas pierden su sangre porque Eva vertio la
sangre de Adan e introdujo la muerte en el mundo; deben amasar porque
Adan era la masa del mundo; deben encender las luces de Sabat porque
apagaron la luz del mundo”. En el “Génesis Rabbah” (17, 88) figura el
siguiente pasaje alin mas violento: “¢Por qué la mujer debe perfumarse y no
asi el hombre? Porque Adan fue creado a partir de la tierra y la tierra no
emponzona, en tanto que Eva fue creada a partir de un hueso. Y, cuando dejas

tres dias la carne sin salar, envenena.®

Parece bastante claro que las privaciones impuestas al cuerpo, ligadas a la sexualidad,
asi como la misoginia dentro del pensamiento grecolatino, cristiano y judio, hacen un
claro desprecio al cuerpo humano, con mucho mayor énfasis encontramos este
desprecio que se reafirma con la actitud misogina en contra del cuerpo femenino, de
ello se deriva como podemos observar, el establecimiento de unas leyes en materia

sexual mucho mas penosas a las mujeres.

En la época pagana las leyes condenaban y castigaban con mayor crueldad al adulterio
cometido por las mujeres, asi como la sodomia y el onanismo. La Unica practica que
condenaba furiosamente a los hombres, era aquella, en donde el hombre permitia la
penetracion de otro hombre, ya que esto informada de su caracter débil, vergonzante,
es decir, femenino. Mas tarde, dentro del cristianismo, las leyes seran aplicadas de igual
manera frente al adulterio, se deja de castigar a las mujeres con una pena mayor en

relacion al hombre, pero no desaparece la misoginia, sino que ésta se reafirma.

% Ibidem p. 173.
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La época actual presenta a su modo sus incipientes libres albedrios al cuerpo humano,
después de la experiencia de la revolucion sexual alrededor de los anos setenta, que

abandona siglos de oscurantismo y represion, frutos de la supersticion religiosa.

En apariencia somos mucho mas libres hoy de ejercer nuestra sexualidad con respecto a
los periodos que nos anteceden, aunque ello, es sélo simulacion. Ubiquémonos en la
filosofia de la ilustracion, misma que proponia la emancipacion del hombre a través del
conocimiento, paradéjicamente encontraremos que el puritanismo se afirmoé en el siglo

XVIIl, citemos breves ejemplos:

Voltaire manifiesta en términos muy violentos su aversion a la
homosexualidad. En el articulo diecinueve (“De la sodomia”), habla
despiadadamente de lo que llama “infamia”, “torpeza”, “vicio indigho del
hombre”, y finalmente confiesa el horror que le inspira “esta suciedad” [que]
mas convendria sepultar en las tinieblas del olvido que aclarar mediante las
llamas de la hoguera ante la multitud”. En El espiritu de las leyes (libro VII, cap.
V1), Montesquieu también ve en ello un “crimen contra natura”. Y Rousseau

manifestara también su “disgusto” por la sodomia.10

Asi que, el periodo de las luces resulta ser ambiguo en materia de sexualidad. Otros
enciclopedistas estigmatizaran el desenfreno y la lujuria de los monjes, evidenciando

con ello, no sélo su alta moralidad, sino, la relacion hipocrita del clero frente a la lujuria.

Bajo esta retrospectiva historica se formula la sexualidad contemporanea, aderezada de
lo que al paso se va investigando, en un clima de herencias bastante complejas de
digerir y ante una emancipacion del hombre que no incluye la emancipacion de su

sexualidad.

Jeffrey Weeks menciona que parecen existir tres momentos claves para definir el
significado organizativo que se da a la sexualidad actualmente, que como veremos mas
adelante, es producto de un proceso historico complejo; Weeks dice al respecto de estos

tres momentos:

1% 1bidem. p. 216.
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El primero se desarrolla con las innovaciones del siglo | de nuestra era, antes del
advenimiento general de un Occidente cristianizado. Se manifesté6 mediante una
nueva austeridad y una desaprobacion cada vez mayor de mollities, es decir, del
sexo realizado meramente por placer. La iglesia acepté y afiné la vision de que
los maridos no debian comportarse de manera incontinente con las esposas en
el matrimonio. El objetivo del sexo era la reproduccion, de modo que el sexo
fuera del matrimonio era obviamente por placer y, por lo tanto, un pecado. Los
pecados de la carne eran una tentacion constante que alejaba del camino divino.
El segundo momento fundamental se produjo en el siglo Xl Y XIll, tras una serie
de intensas luchas criticas y religiosas contra el triunfo de la tradicion cristiana
del sexo y el matrimonio. Esto no afecté necesariamente la conducta de toda la
sociedad. Pero, en cambio, si establecié una nueva norma impuesta tanto por el
brazo religioso como por el secular. El matrimonio era un asunto de acuerdo
familiar por el bien de las familias. De este modo, tenia que elaborarse un
conjunto estricto de reglas para las dos personas que se unian, las cuales con
frecuencia eran desconocidas. Como resultado, “la pareja no estaba sola en su
lecho matrimonial: la sombra del confesor asomaba por entre su retozos”. Los
tedlogos y canonistas analizaban la vida sexual de las parejas casadas hasta el
ultimo detalle, no sélo como un juego intelectual, sino para dar respuestas a
preguntas morales practicas. El tercer momento fundamental y decisivo ocurrio
en los siglos XVIIl y XIX, con la definicion cada vez mas precisa de la normalidad
sexual como las relaciones con el sexo opuesto, y la consiguiente categorizacion
de otras formas como desviaciones. Nosotros somos los herederos inmediatos de
esta ultima modificacion, que se manifestd mediante el viraje de la organizacion
religiosa de la vida moral hacia una reglamentacion cada vez mas laica
incorporada a las nuevas normas médicas, psicologicas y educativas. Junto con
esto, surgieron nuevas tipologias de la degeneracion y la perversion y hubo un

crecimiento decisivo de nuevas identidades sexuales.11

Aunque la homosexualidad segin Weeks, dejo de ser una categoria del pecado, y se
convirti6 en una disposicion psicosocial, observamos que para la normatividad
eclesiastica contemporanea, constituye todavia un pecado y una desviacion de la

conducta “sexual normal” (relaciones sexuales entre géneros opuestos).

1 \Weeks, Jeffrey, Sexualidad, Paid6s, México, 1998. p. 37.
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Si revisamos ciertos acontecimientos historicos, como la aparicion del SIDA
acompanado del miedo que se incrustdo dentro de las sociedades, notamos que se
anuncia el fin de la libertad y de una probabilidad de vivir la homosexualidad de manera
menos penosa y dramatica; con menor impacto el SIDA influyé y determiné también el
terreno de la heterosexualidad, esto a favor de una ignorancia pactada y premeditada,
que conducia a la sociedad a un fin determinado, “el sida, en este caso, hasta entonces
considerada una patologia inexorablemente letal servia de catalizador para estigmatizar

y condenar a quienes desobedecian las reglamentaciones de la sexualidad legitimada”.
12

Revisemos las palabras del psicoanalista Tony Anatella: “Asi se cre6 poco a poco una
verdadera dramaturgia social del sida: aparece una clericatura sanitaria, una militancia
y un sistema de propaganda fundados en la culpa y la denuncia, luego una liturgia
procesional y mediatica, y en fin una doctrina que desplaza habilmente la culpabilidad

inherente en la sexualidad hacia chivos expiatorios simbolicos”.13

Nuestro actual modo de ejercer la sexualidad se encuentra limitado y controlado por
otros muy diversos intereses, se establecen penas, culpas y libertades psiquicas a las
voluptuosidades contemporaneas. Atravesados por el miedo, los individuos
contemporaneos padecemos después de haber formulado nuestros interdictos sexuales
disfrazados de libertad. Seguimos consintiendo una legislatura eclesiastica que obliga al
matrimonio para poder ejercer la sexualidad permitida por un Dios altamente
inhumano, se nos prohibe el uso del condon, pero se concede la libertad del sexo virtual;
masturbarse frente a una pantalla con la venia del papa Juan Pablo Il, nos libera del
pecado original formulado por San Agustin bastantes siglos antes de nuestra época,
asimismo el onanismo, nos libera de las pestes contemporaneas, orquestado por la gran

industria del sexo. jVaya libertad!

Si bien los placeres amorosos en antano no convenian a la industria, por los gastos
energéticos que el hombre dejaba de destinar al trabajo, ahora esa misma industria nos

concede una amplia gama de placeres, mediante revistas, bares, clubes, Internet, sex

12 Cortés, José Miguel, Buceando en la identidad y el deseo, en Cartografias del cuerpo, la dimensién corporal en el
arte contemporaneo, Murcia, CendeaC, 2004. p. 205.
3 Guillebaud, Op. cit. p. 82.
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shop, etcétera; y nos dicta las reglas mediante sabios consejos o encuestas de como
podemos rendir mejor sexualmente, de que productos utilizar, para ampliar sobre todo
la energia sexual masculina y prolongar el gozo femenino, los condones ya no soélo se
utilizan para prevenir las infecciones por contagio sexual, ahora los tenemos de sabores,
colores, texturizados y un extenuante y largo etcétera de productos que nos prometen el

mejor desempeno de nuestra sexualidad.

“No estamos lejos de creer, a fin de cuentas, que la historia del mundo obedece mas a
oscuros determinismos antropologicos o mercantiles que a la candida voluntad
humana”.14 Bastan unas cuantas horas frente al televisor o navegando por la red, para
percatarnos, que la voluntad humana se inscribe en aquello que la obliga y limita en
materia de eleccion, elegimos en base a normas dictadas por la industria, ella es quién
dice lo que se debe comer, de que manera vestir, los miltiples tratamientos corporales
que debemos utilizar para detener el tan temido envejecimiento, que hoy en dia, se

muestra como el mayor reto de los individuos.

Como se puede observar, el individuo actual esta sitiado por todos los frentes posibles.
Si, efectivamente, nuestra sociedad es una sociedad que habla hasta el agotamiento del
sexo, pero que lo practica poco y lamentablemente continua sancionando su practica si
esta escapa a la normatividad impuesta. “Hoy en Estados Unidos prosperan unos
novedosos centros de salud a donde los pacientes acuden a curarse de
“preocupaciones” sexuales juzgadas excesivas y catalogadas como otras tantas
patologias o dependencias que atentan contra el libre arbitrio”. 15 Muchos individuos
acuden a estos centros por considerarse “sexualmente dependientes” y piden ayuda
médica para liberarse de lo que ellos consideran una “alienacion”, esto no s6lo ocurre en
Estados Unidos, en Francia muchos psicoanalistas hablan de este padecimiento, mismo
que les relatan sus pacientes y piden a los psicoanalistas ser liberados de lo que
consideran una “enfermedad”. “Dicho de otro modo, la omnipresencia del sexo en la
vida social, en el discurso publico, en el “espectaculo” habria rematado, hablando

psicoanaliticamente, en su propia desvalorizacion”.16 De ahi que la mera desnudez que

I bidem. p. 67.
> |bidem. p. 114.
1® |bidem. p. 115.
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en épocas pasadas era suficiente para desencadenar el deseo sexual, hoy sea sé6lo una

trivial imagen, de las multiples que nos asaltan a cada momento.

Actualmente la culpa ya no se considera de naturaleza moral (¢realmente sucede asi?).
El individuo contemporaneo se culpa por funcionar mal, ahora nos debemos a la
supervision continua de nuestro desempeno sexual: “¢,Cuanto?, ¢Con qué intensidad?,

¢Con qué resultado?”

Los filmes pornograficos establecen las normas. La longitud del falo y las horas que
debe durar la ereccion traumatizan a miles de hombres, las mujeres se preguntan
porque no gozan igual o con la intensidad que leen en las revistas, de ahi que los
psicoanalistas ahora forman parte de esa supuesta salud sexual a la que nos obliga la

industria, asi se forman nuestras falsas patologias y enfermedades contemporaneas.

Esta desviacion hace sonreir. Sin embargo, sélo lleva al extremo la
medicalizacion/cosificacion de la sexualidad, inaugurada hace medio siglo por
el informe Kinsey. Inscribe claramente el placer en el proyecto de salud
perfecta, que Lucien Sfez describio no sélo como la gran utopia
contemporanea, sino como una ideologia. Una ideologia tanto mas totalitaria

cuanto que haya en la economia de mercado un cliente providencial.1?

0, ¢A qué se debe que las industrias farmacéuticas inviertan en investigaciones,
relacionadas a las disfunciones sexuales, entre otras? Ello es, un campo de

investigacion altamente rentable, un mercado importantisimo.

Asi, libres para “elegir” pero atados a estos modelos, vamos en la misma direccion unos
tras otros, taladrados por la misma ilusion, envidiamos la sexualidad del otro, él otro
envidia la nuestra. “Asi, cada uno se imita, se copia febrilmente, en una zarabanda de
deseos mediatizados, expuestos, cableados, tributarios de una misma servidumbre

disimulada por los lemas permisivos.”18

7 | bidem. p.131.
'8 | bidem. p.133.
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Ese es el sujeto contemporaneo frente a su sexualidad, la Modernidad vino a proponer la
apoteosis del individuo, su emancipacion, esto represento las verdaderas conquistas de
la Modernidad, misma que inst6 a los individuos a considerarse lo suficientemente
sabios para dar término a las supersticiones del pasado, y poder hablar asi de sus
tiranias intimas. Ficcion al mas puro estilo del cine de este género, parece ser que eso
que alguna vez se llamo El eterno retorno nos acosa hasta el agotamiento, nos persigue,
nos limita y nos obliga a buscar la salida de un tan consabido laberinto sin ésta, ante
tales realidades no queda duda de una actual practica erética regulada, ya sea por la
pandemia del SIDA, ya por la industria, o por las enfermedades psiquicas
contemporaneas que representan a los posmodernos sicarios de nuestra sexualidad;
que, como en los viejos tiempos, es censurada si escapa a lo permitido y rompe los
interdictos. Asi pues, el arte intenta ser un espacio que rompe las privaciones impuestas
a nuestro cuerpo y a nuestra sexualidad, a través de imagenes se proponen practicas
eroticas, se deja volar la imaginacion, que importa nada, mientras no nos percatemos

que toda pintura es simulacion.

Se ha citado en este subcapitulo, parte del pensamiento grecorromano que dio una
definicion del cuerpo asociada a lo que desde un punto de vista personal constituye un
desprecio al mismo, tal como se puede comprender en los epigrafes anteriores. Es
cierto también, que existio otra linea del pensamiento en éste periodo, que valoraba la
materialidad del cuerpo y entendia el alma humana como materia. Basta recordar la

teoria atomista adjudicada a Leucipo, asi:

En el mundo de Leucipo no hay otra cosa que atomos, el vacio y el movimiento
de los primeros en el segundo. Esta Unica formula contiene todo el radicalismo
de un pensamiento que, o despide a los dioses, desprovistos de potencialidades
espirituales, impide las pretensiones etéreas e inmortales de las almas -
disueltas- y hace imposible la existencia de otros mundos mas alla de éste, junto
a él o en otros sitios, o bien transforma a los dioses, las almas, y los otros
mundos en realidades tangibles, perceptibles, concretas y nada menos que
inmanentes. Con esta (inica opcion, simple clara y neta, Leucipo reduce los

hombres a la realidad inmanente y a su linica dimension material. Esta fecha de
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nacimiento de la filosofia coincide con la expulsion de los mitos, las fabulas y las

religiones.19

Asi, para Leucipo, “los atomos se disponen de una manera determinada y producen
simulacros. Los hay en cantidad infinita y, en asociaciones relativas a su forma, su orden

y su distribucion, constituyen la materia y la sustancia de toda realidad, sin excepcion.”20

Leucipo inaugur6 con su teoria atomista, una linea de pensamiento filosofica hedonista,
que mas tarde Democrito, Hiparco, Anaxarco, Antifon, Aristipo, Diogenes y Epicuro, entre
otros, nutriran con sus reflexiones respecto a la materialidad del cuerpo, el placer, la
alegria y el deseo; términos que sostienen al pensamiento hedonista/eudemonista.
Pero no es esta linea del pensamiento relevante en este caso, ya que no fue sobre esta
que se edifico el cristianismo y la identificacion del cuerpo como lugar de interdicciones.
Lamentablemente fue sobre el pensamiento de Platén y sus secuaces que se establecio
la nocion del cuerpo en el cristianismo, posteriormente, se ha ido modificando hasta
nuestros dias, pero en esencia no existen cambios radicales con respecto a la
formulacion platéonica del cuerpo, que influye y rige todavia parte del pensamiento
actual, al contrario, la concepcion platonica del cuerpo se metamorfosea para
establecer nuevas formulaciones que controlan el cuerpo desde otros campos como el
capitalismo mediatico, la medicina, la ciencia, la escuela, etcétera. Claro que la lectura
sobre el pensamiento de Platon y sus seguidores, relacionada al cuerpo, se hace desde
una vision actual, lo cual no niega sus terribles influencias en la construccion de la idea

de cuerpo que hoy tenemos, desde cualquier disciplina que se le quiera definir.

Para continuar, cabe senalar que “se tiene una sexualidad desde el siglo XVIII, un sexo

desde el siglo XIX, antes sin duda se tenia una carne”.21

Antes de seguir con las reflexiones entorno al cuerpo y su representacion erética en la

pintura, es importante definir algunos términos como, sexo, sexualidad, erotismo y su

19 Onfray, Michel, Las sabidurias de la antigiiedad, Contrahistoria de la filosofia I, Barcelona, Anagrama, 2007.
p.46.

2 [dem.

2! Rodriguez, Magda, Rosa Ma., Foucault y la genealogia de los sexos, Barcelona, Anthropos, 2004. p.207.
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relacion con el cuerpo; asi como la definicion de cuerpo en la religion, la biologia, la

sociologia y la antropologia.

Baruch Spinoza, en un pasaje de su ética escribe con respecto al cuerpo:

Y el hecho es que nadie hasta ahora, ha determinado lo que puede un cuerpo,
creo que una reivindicacion de la libertad inmanente de los cuerpos gozosos no
puede encontrar mejor campo experimental que el abierto por este aserto
intelectual. Nadie sabe lo que puede un cuerpo: en contra de todo lo predicado
por San Pablo y sus secuaces, el cuerpo no es una carcel sino un limite de carne y
sangre abierto a la experiencia soberana de la libertad en la que el temblor

angustioso de lo intimo se une a la fuerza desbordante de la materia.22

Con esta referencia de lo que el cuerpo es para Spinoza, se afirma un materialismo puro
y duro de las experiencias sexuales y eréticas a través y solo posibles mediante el
cuerpo, ello servira de marco para comprender las siguientes definiciones que
pertenecen lUnicamente a la experiencia corporal, asi el cuerpo, “es el espacio donde se
plasma el erotismo, donde se manifiestan los sentidos, en donde se siente, se percibe y

con el cual se ejerce el acto sexual fisica y subjetivamente.”23

La palabra sexo es ambigua y se define generalmente de dos maneras, una para
distinguir entre macho y hembra, es decir, una categoria biologica de persona; y la otra
para definir el acto sexual. Por otro lado, “se cree que el “sexo” es una fuerza natural
irresistible, un “imperativo biolégico” misteriosamente ubicado en los genitales”.24 Su
uso ambiguo se confunde con género, la distincion basica entre los términos de género y
sexo, es que el primero refiere las construcciones socioculturales que se inscriben en los
cuerpos de acuerdo con la percepcion evidente de la diferencia sexual, el segundo habla
de las diferencias y caracteristicas anatéomicas y fisiologicas que nos distinguen como

hombre o mujer.

22 Onfray, Op. cit. p. 16.
%® Rosales, Mendoza, Adriana, L, Género, Cuerpo y Sexualidad, Tesis doctoral, UNAM, 2003. p.40.
2 Weekks, Op. cit. p. 18.
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La hegemonia del discurso médico en el siglo XX establecio la idea de que si
biologicamente hay dos sexos, la funcion primordial de los humanos es la de perpetuar
la especie, ello s6lo hace validas las relaciones entre hombres y mujeres, por tanto, lo
“natural” es procrear y lo “normal” son las relaciones heterosexuales, en esta logica, si
solo tenemos dos sexos, por tanto sélo tendriamos dos géneros, aunque no
necesariamente es asi,25> ya que ¢(De qué manera se explica o se entiende la
homosexualidad? Se explica y se entiende como la identidad masculina de un cuerpo
que posee el género femenino y viceversa. Alrededor de 1860 se inventa el término
homosexualidad, y se identificaba al homosexual con un tipo especifico de persona,
caracterizado por sentimientos, una latencia y un trastorno psicosexual. Esta fue una de
las primeras definiciones ofrecidas por lo sexologos, posteriormente y hasta nuestros
dias contintan los estudios sobre las particularidades de la homosexualidad, pero ello
no es central para nuestro tema de investigacion, asi que sera suficiente la descripcion
anterior para ubicarla en el amplio continente del ejercicio sexual y lo que la palabra

puede significar.

“Para Foucault, la sexualidad era una relacion de elementos, una serie de practicas y
actividades que producen significados, un aparato social que tenia una historia, con
raices complejas en el pasado precristiano y cristiano, pero que logra una unidad
conceptual moderna, con efectos modernos solo en el mundo moderno”.26 También
definio el término como un constructo historico. El resultado de este enfoque historico
de la sexualidad, inaugura otros cauces para relacionar la sexualidad a otros fenomenos

sociales.

Weeks entiende la sexualidad no como un fenomeno fundamentalmente natural, sino
como un producto de fuerzas historicas y sociales; definicion que en parte comparte con

Foucault, vayamos a ello.

25 para definir el sexo existen cinco éreas fisiologicas de influencia: genes, hormonas, gonadas, 6rganos
reproductivos internos (genitales), por lo que se han identificado al menos cinco sexos biol6gicos o “intersexos”. 1)
Varones con dos testiculos y un pene. 2) Mujeres con ovarios, Utero y vagina.

3) Hermafroditas o Herms: persona con un testiculo y un ovario. 4) Hermafroditas masculinos o0 merms. personas
con testiculos pero con caracteres sexuales femeninos. 5) Hermafroditas femeninos o ferms: personas con ovarios,
pero con caracteristicas sexuales masculinas. Ver para este tema Marta Lamas, “Usos, dificultades, y posibilidades
de la categoria género...”pp. 327-365.

% | bidem, p. 27.
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La “sexualidad”, en mi opinién, es una “unidad ficticia”, que alguna vez no
existio y que tal vez en un futuro no exista. Es un invento de la mente humana.
Esto no significa que podamos simplemente ignorar el edificio masivo de
sexualidad que nos envuelve. Se ha dicho que la “sexualidad no tiene la
importancia que se le ha concedido en nuestra sociedad contemporanea [...]
no existe como tal, porque la sexualidad no existe”. AqQui vemos una reduccion
al absurdo de un concepto valioso. Desde luego, la sexualidad existe como una
presencia social palpable, que configura nuestra vida piblica y personal. Sin
embargo, consider6 que lo que definimos como “sexualidad” es una
construccion histérica, que reline una multitud de distintas posibilidades
biologicas y mentales - identidad genérica, diferencias corporales,
capacidades reproductivas, necesidades, deseos y fantasias- que no
necesariamente deben estar vinculadas, y que en otras culturas no lo han

estado.27

De esta manera, los significados que se dan:

...a la sexualidad, se encuentran socialmente organizados, sostenidos a su vez
por una variedad de lenguajes, que intentan decir lo que es el sexo, lo que
deberia ser y lo que podria ser. Los lenguajes existentes del sexo, insertos en
tratados morales, leyes, practicas educativas, teorias psicologicas, definiciones
médicas, ritos sociales, ficcion pornografica o romantica, misica popular y
suposiciones de sentido comin (la mayoria de las cuales estan en desacuerdo
entre si) establecen el horizonte de lo posible. Todos aparecen como

representaciones verdaderas de nuestros deseos y necesidades intimas.28

Entonces, la sexualidad es un fendmeno social, entre otras cosas, porque es
histérico, cambiante y sélo definible en el contexto de una cultura. Desde el punto
de vista de las ciencias sociales es un artefacto, y no me parece erroneo, ni
siquiera exagerado, afirmar que la sexualidad es una de las manifestaciones
humanas mas “artificiales”, en el sentido de estar sujeta a convenciones

culturales.2®

*" | bidem. p. 20.
% bid.
 Minello, Delas...en Szasz y Lerner (comp.), Sexualidades en México, Algunas.., México, COLMEX, 1990. p.36.
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La definicion del término erotismo nos obliga a recurrir al pensamiento griego que dio
existencia al Dios del amor conocido como Eros, de éste Dios existen dos derivaciones,
un Eros platonico y un Eros ligero, es importante senalar el dualismo de éste Dios, ya

que constituye dos formas de amar, tal como se revisé en epigrafes anteriores.

“El deseo perturba la materia, el placer se propone restaurar un orden perdido.”30
¢Pueden existir mejores palabras para definir el término erotismo?, mejores no, mas

precisas, por supuesto.

Algunos sexologos en la actualidad identifican el erotismo y la afectividad como dos
términos totalmente distintos, incluso afirman que el erotismo no necesariamente
implica el coito y que la practica de la sexualidad muchas veces parece sindbnimo de
olvido, ya que cominmente se olvida que el cuerpo humano posee otras terminaciones
nerviosas, que pueden experimentarse para no limitar la sexualidad a lo puramente
genital; esta apreciacion abre la posibilidad para las relaciones entre personas del
mismo sexo y amplia la misma en los heterosexuales. Cuando se piensa al orgasmo,
como la finalidad de tener relaciones sexuales, se llega comiunmente a la frustracion,
porque la respuesta sexual humana se compone de una etapa de deseo, una etapa de
excitacion y a veces un orgasmo. El erotismo esta relacionado también al
autoconocimiento, algunos sex6logos recomiendan la autoerotizacion para descubrir el
mapa erotico personal y compartirlo con la pareja, en la idea de crear relaciones

sexuales mas placenteras.

En el pensamiento de la poeta de Lesbos, Safo, tal como se refiri6 con anterioridad,
encontramos la invitacion a los juegos amorosos y a identificar el amor como una fisica
de las emociones, asi toda materialista, Safo habla de estremecimientos, sudores,

fatigas corporales, fiebres, ello parece referir actos y practicas eroéticas.

De tal manera, el erotismo es deseo, pasion que experimenta el cuerpo humano,
siempre en relacion a otro cuerpo y lo lleva a cabo en la individualidad o con otra

persona.

% Onfray, Op. cit. p.88.
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Cuando nos referimos al deseo que experimenta un cuerpo en relacion a otro cuerpo,
podemos insertar parte de las tesis elaboradas en torno a una construccion del cuerpo
humano que existe sélo a través de otro cuerpo que lo nombra, lo reconoce y por tanto
le da existencia social. Recordemos también una diferenciacion que hace Bataille con
respecto al gasto de energia en su teoria de la Economia general, el autor del erotismo
nos habla de dos tipos de gasto, el productivo y el improductivo. En el primero refiere
que este gasto conduce al crecimiento, la expansion y acumulacion de energia de los
seres vivos. En el segundo nos habla de pérdida de energia, de la refutacion de la
necesidad y el sinsentido. Como es de suponerse, y segun las normatividades impuestas
al cuerpo humano identificado como individuo dentro de un contexto social, se

considera energia improductiva la destinada a las practicas eroéticas.

Asi se crea una domesticacion social, politica y mediatica del cuerpo humano
(individuo), a partir de la aparicion del trabajo y la organizacion social, que hace al
individuo dependiente de un sistema laboral entre otros, para cubrir necesidades de
toda indole. Como dice Bataille: “el hombre no es un animal, no tiene posibilidades de
«<regresar>> a un estado pre-humano, pues su surgimiento es precisamente un punto de

no retorno que se inicia con la aparicion del trabajo.”31 Siguiendo a Bataille:

En esto precisamente consiste el interdicto de la animalidad y de la muerte, es
decir, en la prohibicion del regreso a un estado de completa indistincion.
Significa el establecimiento de lo humano y de la conciencia misma: la
postulacion de legalidades y ordenes, de lugares y practicas, de formas de
saber, todo ello basado en finalidades que se presentan como necesarias y
que Bataille unifica en el principio del gasto productivo, de la conservacion, de
la postergacion del goce y el placer en aras de la acumulacion. Por su parte, el
gasto improductivo ataie en la sociedad humana a una serie de practicas

como el erotismo, las construcciones suntuarias, el juego y lo sagrado.32

Para terminar, y posteriormente ubicarnos en la definicion del cuerpo desde varias
disciplinas, revisemos el término ipseidad utilizado por Bataille, y que hace referencia a

la composicion casual de los seres,

3 Ortiz-Osés y Lanceros, Diccionario de la existencia, Espafia, Akal, 2003. p. 194,
%2 jdem
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(...) las autoconciencias que somos, afirma Bataille, son efectos azarosos de
combinaciones de fuerzas; los seres particulares se producen como este o
aquel ente diferenciable de los demas, pero, por el mismo hecho de no ser
mas que la consecuencia de un determinado estado de fuerzas, no se puede
hablar de que posean una autonomia que les permita existir aisladamente.
Los seres particulares en tanto ipseidades, no son autosuficientes; no soy ni
puedo ser autosuficiente porque en principio mi ser no surge de ninguna
interioridad que me pertenezca: son los otros los que a cada instante me
constituyen en lo que soy. El proceso que nos constituye se renueva a cada
instante y no podemos hablar de que en algliin momento de nuestra

existencia, lo que somos haya sido determinado definitivamente.33

Para concluir, diremos que el erotismo se presenta también como un artefacto o
manifestacion humana artificial, en el sentido de estar sujeto a convenciones culturales,
en tanto que es un aspecto de la sexualidad, tal como sugieren algunos textos revisados

de la compilacion de Szaszy Lerner

Vayamos a la definicion del cuerpo desde diferentes disciplinas, la Medicina y la Biologia
definen el cuerpo como “una estructura global completa de un individuo con todos sus
organos.”3* En el seno de la filosofia cristiana se producen varias precisiones sobre la
nocion del cuerpo, que queda inscrito en el marco de una doctrina del pecado, la
salvacion y la vida eterna: en ese sentido, el cuerpo se asocia a las inclinaciones menos
nobles del hombre (San Pablo escribe, << si vivis segun la carne, moriréis; mas si con el
espiritu mortificais las obras del cuerpo, viviréis>>) pero, al mismo tiempo, esta
presente en las imagenes de la redencion, originalmente concebida como resurreccion
de los cuerpos, en muchos casos el cuerpo esta pensado aqui, como “cuerpo espiritual”

0 “cuerpo glorioso”.

De éstas descripciones anteriores, partimos a una “sociologia del cuerpo” y sus
vertientes. El primer enfoque sostenido por la sociobiologia, expone que el cuerpo es la
base social y sobre la misma se apoyan el orden social y las normas; el segundo

enfoque lo dio Foucault y otros como Edwin Goffman y Mary Douglas quienes elevan el

* | bidem. p.198.
3 André Jacob, Diccionarios Akal, El universo filos6fico, Espafia, 2004. p. 544.
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cuerpo a un estado teodrico, pero con el riesgo de perderlo segiin senala Schilling, como

objeto empirico, tal como menciona Nelson Minello35

En el mismo texto y a continuacion, Minello senala la preocupacion por sobrepasar la
dualidad objeto empirico/objeto teérico, que es una distincion similar a la que se dio en
la division iluminista cuerpo/alma, asi, para integrar al estudio de la sexualidad un
cuerpo unificado en el que, por una parte no sélo se reconozca al cuerpo como
fendmeno biolégico sino también la construccion bajo la influencia sociocultural externa
y , por otro lado, se mantenga su aspecto teodrico, abstracto, como la situacion de un
cuerpo empirico concreto. Mas adelante, Minello refiere que Foucault siguiendo a
Nietzsche, destaca que, sobre el cuerpo se encuentra el estigma de los sucesos
pasados, es en él donde nacen los deseos, los desfallecimientos y los errores, se
entrelazan y se expresan en el cuerpo, siendo esto coextensivo a lo social, asi senala que
cualquier practica social es también, de una u otra forma, el empleo del cuerpo, ya que
las practicas corporales responden a tipos 0 modelos corporales establecidos, ligados a

diferentes formas de vida3® .

En el mismo texto se destaca la nocion de cuerpo en Barthes, cito: “el cuerpo humano
no es un objeto eterno [sino] un cuerpo que ha sido verdaderamente sujetado y

moldeado por la historia, las sociedades, los regimenes, las ideologias.”

El antropologo Carlos Aguado Vazquez concibe al cuerpo humano como:

... un organismo vivo constituido por una estructura fisico-simbdlica, que es capaz
de producir y reproducir significados. Este proceso de produccion de sentido
implica una interaccion continua del sujeto con otros cuerpos dentro de un
tiempo espacio determinado. Esta definicion de cuerpo apunta hacia un proceso

tipicamente humano: el proceso de identidad. Implica por ello la capacidad de

¥ Minello, Nelson, De las sexualidades un intento de mirada sociol 6gica, en Szasz y Lerner, Op. cit. p.42
% Minello, Op. cit. p. 43.
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reconocimiento de si, a partir del otro, y el reconocimiento del otro a partir del si-

mismo.37

Debemos destacar que el cuerpo humano ha sido objeto de diversas significaciones a
través del tiempo, este proceso de significacion y simbolizacion del cuerpo esta
intimamente ligado al contexto social, cultural y al universo ideolégico particular, como
estructura para formar una identidad y en consecuencia para construirnos una imagen
corporal propia, que tiene sus bases y diferencias dependiendo la raza, la cultura, la
situacion geo-politica etcétera. De este modo el concepto de cuerpo varia en razén de
cada una de estas particularidades, y segiin Aguado es una estructura simbdélica, un
producto cultural e histérico. En esto coinciden la mayoria de los tedricas/os que hemos
aqui consultado, por tanto su estudio requiere un tratamiento que contemple el cambio

y la cultura de referencia.

Entonces, el cuerpo es asi entendido como el lugar de la vivencia, el deseo, la reflexion,
la resistencia, la contestacion y el cambio social; en variadas encrucijadas econémicas,

sociales, politicas, sexuales, estéticas e intelectuales, seglin apunta Mari Luz Esteban.38

Cabe senalar que el cuerpo ha recorrido la historia de la filosofia occidental como tema
recurrente, sobre todo como un concepto inacabado, ademas de ser siempre y en
cualquier época, aparejado, domesticado e institucionalizado. Pensemos un poco en las
tecnologias de punta que han hecho del cuerpo un campo de experimentaciones con
practicas médicas y quirirgicas tendientes a reificarlo totalmente. Los transplantes de
organos, las implantaciones de organos artificiales (piel, corazon, tendones, huesos
etcétera), la conexion de las funciones organicas a sistemas autorregulados, protesis y
computadoras, han hecho del cuerpo una maquina superior. Y es que el cuerpo como
organismo natural, se concibe en la actualidad como no apto para soportar los avatares
de la vida actual y enfrentar las nuevas dinamicas y reclamos al mismo, que nuestra

sociedad le impone.

3" Aguado, Vazquez, J. Carlos, Cuerpo humano e imagen corporal, Notas para una antropologia de la corporeidad,
México, UNAM, 2004. p. .25.

% Esteban, Mari Luz, Antropologia del cuerpo, género, itinerarios corporales, identidad y cambio, Barcelona, Ed.
Bellaterra, 2004. p.54.
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Aurel David observa a este respecto que las barreras biologicas caen unas a
otras: los organos, en concreto, se comportan como maquinas; son
estandarizables e intercambiables con verdaderas maquinas {...] Hay que prever
que otras partes de lo que creiamos que era lo humano se desagregaran y caeran
en la materia. La vida se retira a un ponton cada vez mas estrecho [...] Mientras
el cuerpo era un mundo cerrado, en el que todas las partes se pertenecian, no se
podia saber si se trataba de una unidad natural o de una propiedad muy fuerte
[...] Se ha abierto al hombre y se le han quitado las vértebras. Se instala entonces
una especie de analisis sustractivo: el hombre es un mundo cerrado, en el que
todas las partes se pertenecen indisolublemente en el interior de un comiin
milagro. Pero se trata del hombre menos la piel (transplantable), menos la

sangre (donable), los huesos, el corazon, los rinones las neuronas, etc.3?

De ello devienen otros analisis y otras problematicas con respecto a las tesis
fenomenologicas como la de Marleau-Ponty, sobre la nocion misma de propiedad
corporal y de integridad de si, que tienden a convertirse en fugitivas, puesto que es
posible sustituir todo nuestro cuerpo con organos estandarizados de recambio, asi
también la ipseidad del cuerpo corre el riesgo de convertirse en un mito, al poder ser la
carne sustituida por objetos materiales como menciona este autor, “El cuerpo participa
asi, como parcela diluida en la inmensidad numérica de otras parcelas, de una
substancia comun, especie de protoplasma universal cuyas metamorfosis son infinitas.
Nuestro cuerpo no es mas que un instante fugitivo, contingente, e incluso absurdo, en la
evolucion de la materia, una isla de vida entre miles de millones de otros cuerpos, vivos

o muertos...”40

Vayamos a hacia otros puntos de la investigacion en el siguiente capitulo, para mas
tarde en el capitulo tres de esta tesis, abordar las definiciones y las nociones del cuerpo
y su relacion con la obra pictérica que comprende la parte practica de ésta

investigacion.

% Diccionarios Akal, El Universo..., Op. cit. p.548.
“0 | bidem, p.552.
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1.2 El cuerpo humano como motivo iconografico en la pintura

Pintar el cuerpo significa, hacer visible miltiples referencias de él, significa también
exponerlo a la mirada de otros, simularlo y establecer con él un campo de referencia
que relate la complejidad del mismo. El cuerpo es ante todo, lo que nos coloca fuera de
nuestra interioridad, en tanto que el individuo esta fuera de si, s6lo a través de su
cuerpo; con ello, nhos exponemos a la mirada del otro y el otro se expone a nuestra
mirada. La pintura hace posible la aparicion del cuerpo desnudo legitimado, la

referencia social y cultural de este ante nuestros ojos.

Comprender el cuerpo en tanto que exterioridad, ha revelado y revela en nuestros dias
un altisimo complejo de estructuras con respecto a pensarse a si mismo, en relacion al
aspecto material que implica nuestro cuerpo. De este modo, presenciamos una
desconexion del individuo frente a su cuerpo y en consecuencia, frente al de los otros;
nos atenemos en mucho a lo que se nos dice del cuerpo, antes mediante imagenes
pictoricas y para el momento actual mediaticas; de ahi que, el resultado nos lleva a
pensar que no hemos entendido nuestro cuerpo, porque nunca hemos roto la
interdiccion impuesta al simple hecho de mirarlo, reflexionarlo, explorarlo, en resumen,

saber de él.

Desde siempre, las referencias del cuerpo han sido en parte posibilitadas por la pintura

(no olvidemos que las imagenes forman parte de la educacion, alin en nuestra época)

31



asi que, la presencia del cuerpo como referencia, contenido, huella, reflexion, es
innegable dentro de todo arte. En todos los periodos del arte, contemplamos el esfuerzo
de los artistas por investigar la temporalidad, la contingencia y la inestabilidad como
cualidades inherentes de lo humano; y, aunque ello aparece como argumentacion de
muchas propuestas artisticas en la actualidad, no supone que en los periodos que nos
anteceden, no existieran dichas preocupaciones; simplemente no eran éstas los motivos

que inducian a la representacion del cuerpo dentro de la pintura o el arte en general.

Asi, una de las primeras batallas que tuvo que librar la pintura fue la representacion
precisa del objeto, para este caso del cuerpo. De esta manera la capacidad de los
artistas quedaba probada en su virtud para imitar, aunque ello implicé una idealizacion,
una divinizacion del cuerpo; es decir, la formacion de un cuerpo irreal. Observamos que
a lo largo de la historia de Occidente, se establece un constructo, un imaginario nutrido
de representaciones del cuerpo humano ingravido, volatil y magico que habita en el
cielo, espacio por demas impreciso. Ante todo, estas manifestaciones pictoricas daban
cuenta de las divinidades y sus séquitos asexuados, seres, definitivamente superiores a
los personajes gravidos y sexuados que habitan la tierra; con ello, Occidente establecio
el cielo como uno de los espacios mas simbolicos, este se destiné a la vida eterna que
compartirian los seres humanos junto a las divinidades, en premio a la obediencia que
sostuvieron en su espacio-tiempo terrenal, vastas pinturas dan cuenta de ello, no

tenemos que citarlas.

Una vez que los avances de la ciencia ofrecieron referencias mas precisas de este
espacio confinado a la divinidad y a la vida eterna (como si antes de la aparicion de la
ciencia, no hubieran existido mentes brillantes, que cuestionaran dicho espacio), cae el
mito y en consecuencia se obliga a proponer un discurso que haga referencia mas
exacta del cuerpo con respecto a su materialidad; aunque ello, no implicé la eliminacion
de dichas representaciones ni la desmitificacion del discurso; claro esta, que algunas
dudas quedaron sembradas en el pensamiento colectivo, con todo y que los discursos

del cristianismo gocen atin de credibilidad entre sus feligreses.

En la Modernidad, un estallido de nuevas preocupaciones y un sentido de

enaltecimiento del individuo volcaron en otras: las representaciones del cuerpo hasta su

32



problematizacion en el periodo posmoderno. El cuerpo proteico del arte posmoderno nos
muestra una preocupacion sobre lo corpoéreo, es decir, el individuo se enfrenta a si
mismo y se da cuenta que se desconoce tanto como en otros periodos, o quiza alin mas.
Las posibilidades que otorga la tecnologia seran importantisimas dentro de este nuevo
momento de representacion-presentacion del cuerpo, damos cuenta con ello de que el
cuerpo es ahora utilizado no sélo para su representacion, sino como soporte, lienzo,
pincel, marco y referencia. Con ello se inaugura un nuevo y vasto campo de propuestas
que parten del cuerpo mismo para hablar de él, se le convierte en instrumento de
denuncia, en campo de exploraciones, de investigaciones, modificaciones, alteraciones y
se le somete a nuevos interdictos carnales, se vive un periodo de resistencias y

fragmentaciones que alin no se sabe como superar.

Efectivamente, la visualizacion del cuerpo como soporte constituye una empresa
propia de un periodo como el posmoderno que, como indica Amelia Jones,
reacciond, virulentamente, contra la represion a la que el modernismo habia
sometido lo corporal. Pero necesario es subrayar que este “acceso a la mirada”
que distingue al cuerpo posmoderno no es concebible sino por medio de un
desacomodo psicologico que implica la invocacion de todas aquellas
experiencias, recuerdos, pensamientos... que habian permanecido ocultos tras

las trincheras de la normalidad__ o lo que es igual, del “cuerpo instrumental”’__.41

Con ello, asistimos al sometimiento del cuerpo a experiencias limite, el performance y el
body art dan perfectamente cuenta de ello, asi pues, tal como senalan algunos criticos,

pasamos de la veneracion del cuerpo a su profanacion.

La problematica del arte actual comprende varios aspectos, muchos derivan de las
posturas que adoptan los criticos de arte; en lo que corresponde a la pintura, algunos de
ellos intentan establecer que tan oportuno resulté el retorno de la pintura, en un

momento que parecia estar eliminada del campo de las artes visuales.

Desde los anos sesenta, comienzan a surgir diversas posturas artisticas, orientadas al

proceso de desmaterializacion de la obra de arte; una de éstas es el arte procesual, en

* Citada en: Cruz 'y Cortés (comps.) Cartografias del cuerpo, En Cartografias del cuerpo, la dimension corporal
en e arte contemporéaneo, Murcia, CendeaC, Serie Seminarios 4, 2004. p. 17.
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donde el proceso de trabajo se manifiesta como el objeto artistico en si mismo.
Posterior a este evento lo que se observa en las galerias y museos de arte, son piezas
que nada tienen que ver con la pintura o que hacen poca referencia a ésta; siendo asi,
que para los comienzos de los anos ochenta, cuando presentan los neoexpresionistas
alemanes y los artistas de la transvanguardia italiana, piezas que muestran la
recuperacion de la pintura, sumada al retorno de la figuracion; los criticos de arte
emiten sus puntos de vista, tanto los neoexpresionistas como los artistas de la
transvanguardia se veran atacados y defendidos por sus criticos. En suma, la ultima
crisis que sufre la pintura sera precisamente la de su retorno, aunado a ello habran de

resolverse también las problematicas con respecto al cuerpo y su representacion.

Si bien, la pintura regresa después de haber sufrido cierto exilio de las salas de arte, se
podria decir que este retorno se materializa por la necesidad de recuperar ciertos signos
de identidad en el caso de los neoexpresionistas, y por un sentido de recuperacion de la
subjetividad propia de actitudes vanguardistas como es el caso de Balthus y algunos
pintores italianos de la transvanguardia, sin olvidar que la ratificacion de los valores
tradicionales se muestra como uno de los rasgos caracteristicos en la época de los

ochentas, sintoma que Benjamin Buchloh califica como regresion.

El nuevo espiritu en la pintura, los nuevos fauces, Naive Nouveau, Il Nuove Nuove,
la nueva ola italiana son algunas de las etiquetas que se han encasquetado a
exposiciones recientes de retrégado arte contemporaneo (como si el prefijo neo
no significara la restauracion de formas preexistentes). En este sentido, resulta
significativo que el neoexpresionismo aleman que tantos aplausos ha merecido
recientemente en Europa (sin duda tendra un recibimiento similar en
Norteamérica), se haya desarrollado en la periferia del mundo del arte aleman al
menos durante los (ltimos veinte anos. Su<<novedad>> consiste precisamente
en su actual disponibilidad histérica, no en ninguna clase de autentica innovacion

de la practica artistica.42

La anterior cita de Benjamin Buchloh, invita a una breve reflexion; si bien observamos; el

periodo posmoderno se caracteriza por la reiterada toma de préstamos, transferencias,

2 Buchloh, Benjamin Figuras de autoridad, claves de la regresion..., En Wallis, Brian (ed) Arte después de la
modernidad...,Madrid, Akal, 2001. p. 118.
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citas y apropiaciones de discursos provenientes de un pasado rico en innovaciones.
Entonces, ¢Por qué a la pintura se le cuestiona y se le exhorta ha mantenerse al margen
de dichos conceptos y no se considera genuino que haga uso de éstos, que los
experimente y los practique? Asi, el retorno de la pintura en este sentido es auténtico,
en cuanto a los objetivos y propuestas del discurso artistico posmoderno, que como
propuesta observa la reiterada toma de referencias del pasado, asi el regreso a lo
nacional y la supuesta naturalidad del gesto, son de igual manera validos, en cuanto que

hacen referencia al pasado, con un lenguaje del presente.

“En pocas palabras, los artistas estan pintando de nuevo, la pintura se ha convertido
para ellos en algo vital, y esta nueva conciencia del significado contemporaneo de la
mas antigua forma de su arte puede palparse en todos los ambientes en los que se hace
arte”,43 los siguientes renglones de esta cita, hacen referencia a un nuevo momento en
el que intervienen visiones relacionadas a como se ve el artista asi mismo con respecto
al mundo que lo circunda, ya que a partir de los anos sesenta la experiencia artistica se
recrea en nuevos parametros que pasan de lo objetivo a lo subjetivo en los anos
ochenta; estos cambios tienen que ver con una serie de eventos que cambian las
percepciones del artista; y esto en gran medida se debe a que la sociedad, su economia
y su politica se transforman y con estas transformaciones la postura de los artistas

también se ve alterada.

Nos hallamos ante un arte que nos habla de sus relaciones y de sus mundos
personales. No cabe duda que se trata de una necesidad de desbordar los
limites del arte y que se adentra en todas las esferas de la sociedad: de la
necesidad de hablar de uno mismo, de expresar nuestras apetencias y
nuestros temores, de reaccionar frente a la vida cotidiana; de reactivar en
suma, zonas de la experiencia largo tiempo aletargadas. En todas partes se
observan signos de afianzamiento de un renovado interés por el sentido de la
intimidad, signos que en el arte se expresan en formas sumamente

subjetivas.44

8 Joachimides, Christo, Un nuevo espiritu en la pintura..., en Guasch, Anna Maria, Los manifiestos del arte
posmoderno, Madrid, Akal, 2000. p. 13.
* Ibidem. p. 14.
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Asi pues, ante la (ltima crisis ya superada de la pintura, habremos de centrarnos en las
ultimas referencias del cuerpo humano como motivo iconografico dentro de esta
disciplina. Cabe recordar que, “la figuracién es un recurso que hace posible el contenido, que
por supuesto estara formalizado hasta cierto punto. Y lo que dice la figuracion mas alla del
pretexto que es el motivo pintado, es justamente el sentido. Ahi es donde se desvanecen los
codigos y las convenciones lingiiisticas del arte, y donde se atraviesa la frontera de éste con la

geografia personal del autor”.45

Desde la recuperacion de la pintura en los anos ochenta, no pocos son los pintores que
retoman nuevamente el cuerpo como motivo iconografico de representacion en esta
disciplina; se puede convocar aqui una larga lista de pintores para ejemplificar con ello,

que el retorno de la pintura trae consigo el retorno del cuerpo al lienzo, como tematica.

El cuerpo representado del arte posmoderno, se evoca en parte desde el mito, como es
el caso de algunas de las piezas del pintor mexicano Daniel Lezama, en otros artistas
observamos la presencia del cuerpo desde problematicas sociales y de salud, tal es el
caso de uno de los integrantes del taller de documentacion visual (TDV) Antonio Salazar,
que a través de su posicion hiperrealista hace constantes citas al SIDA y su prevencion,
estas piezas caracterizadas principalmente por sus referencias homosexuales, cumplen
la funcion de informar al individuo sobre una de las enfermedades que como se
describio en el subcapitulo anterior, representan un problema moral neoconservador,
que estigmatizo y castigé a los individuos considerados desobedientes sexualmente.
Otros integrantes del taller de documentacion visual, referiran mediante su pintura las
herencias culturales que prevalecen en su obra con todo y que desde la modernidad se

consideran rebasadas.

Y si bien se sigue citando al cuerpo como motivo iconografico en el lienzo, al SIDA como
peste, a la homosexualidad como causa de esta enfermedad, a la enfermedad como
castigo, a la violencia como causa y consecuencia de quién sabe que pecado, a todo tipo

de violaciones al cuerpo ¢Sera porque todo ello no ha sido superado?, mucho queda por

* Castillo, Erik, El arte peregrino de la pintura, En Daniel Lezama, Obra seleccionada 1997-2000. México, Editado
por Museo de la ciudad de Santiago, Querétaro, Qro. 2000. p. 33.
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decir todavia, no hemos superado los principales interdictos; y estos, ya no sélo son los

impuestos a la carne.

TDV, El Santo senor del sidario.

TDV
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TDV.

TDV, ¢;Qué es ser Gay?
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1.3 Cuerpo femenino y erotismo presente en la pintura contemporanea y actual

Cuerpo gozoso, provocativo, evocador de las practicas sexuales femeninas, de la
voluptuosidad que se ofrece a la mirada de un espectador adolescente, tal es la

narrativa de la pintura realizada por Erik Fischl, Bad Boy de 1981.

Erik Fischl, Bad Boy, 1981.

Cristian Schad por su lado, nos presenta cuerpos femeninos erotizados, en su pintura
Girlfriends de 1930, pinta y con ello narra las experiencias sexuales entre dos chicas de
mirada ausente y suaves festejos al clitoris, evocacion de goce carnal. O la obra de
Gustav Klimt Sitting Semi-nude with Closed Eyes realizada en 1913, que representa a
través del cuerpo femenino, una de las practicas mas condenadas por el paganismo y el
cristianismo: el onanismo, acto que presenta a través de la pintura el goce de si misma
en la intimidad, las horas de soledad destinadas al placer; en esta misma tesitura Rene
Magritte presenta su pintura titulada The Pebble 1948; ajeno a toda culpa, el cuerpo
femenino se muestra en la intimidad que celebra la materialidad del cuerpo, la

posibilidad de gozarse y explorarse asi misma.
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Cristian Schad, Girfrends, 1930. Gustav Klimt, Sitting Semi-nude, 1913.

Réne Magritte, The Pebble, 1948.

En estos espacios pictoricos en donde aparece el cuerpo femenino, el sexo ha dejado de
ser un espanto y se practica al estilo del Eros Ligero, todo tipo de practicas eréticas
dentro de la pintura actual aparecen en forma de celebracion, basta mirar la pintura de
Gunter Brus titulada Milky de 1970 o la de Pierre Klossowsky Mr. De Max and Miss

Glissant in the roles of Diana and Actaeon, 1973, piezas que ofrecen a la mirada, viejas
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formas de conseguir placer, cuerpos que se tocan asi mismos, que se rozan con los

animales en una liviandad que sélo se consigue a través del recurso de la soledad.

Gunter Brus, Milky, 1970. P. Klossowski Mr. De Max and Miss Glissant...
1973

Estas piezas expuestas al ojo comun, van mas alla de la provocacion, legitimadas por el
espacio de la galeria o el museo, mucho tienen que ver con los deseos ocultos de ambos
géneros humanos ¢{Qué mirada no goza en la contemplacion de una escena eroética,

quién dice yo, sustrae la mirada y se contiene?

A nuestra sociedad no le sorprende una representacion del cuerpo femenino erético y la
desnhudez que implica el mismo, ello observa otras connotaciones dentro de nuestro
momento histérico; las imagenes pictoricas referentes al cuerpo erético femenino, son
constantes dentro de la pintura de nuestro tiempo, el erotismo recurrente y manifestado
a través del cuerpo femenino, hoy en nuestros dias se expone en el museo o la galeria
con absoluta libertad, aunque como es sabido por todos, toda obra, es susceptible de
censura. El pintor y la pintora posmoderna no observan privaciones para presentarnos
mediante sus pinturas, una basta cantidad de escenas eréticas; lo mismo sucede en el

teatro, el performance y en cualquier otro espacio confinado al arte.
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En la pintura actual podemos encontrar miiltiples representaciones del cuerpo erético
femenino, ello no insta a creer que se ejerce la sexualidad libre de toda culpa, al menos
no para todos; estas imagenes y practicas pictoricas permitidas, simulan un espacio de
libertad al cuerpo, o bien representan una invitacion al goce carnal. Asumir por ello, que
el cuerpo posmoderno se ha destinado con libertad a la voluptuosidad, seria erroneo,
recordemos tal como se ha descrito en los apartados anteriores a este subcapitulo, que
son otras las interdicciones actuales que controlan el cuerpo, asunto por demas

lamentable.

Asi, el cuerpo femenino en su descripcion erética dentro de la pintura de hoy, senala
también otros aspectos relacionados a las problematicas de nuestra histérica sociedad
frente a su sexualidad, encontramos también cuerpos sociales que si bien se presentan
desnudos a la mirada del espectador, relatan otros aspectos en la materialidad de la
carne, como ejemplo podemos citar la obra del pintor mexicano Daniel Lezama, artista
que acude recurrentemente al mito, para ofrecernos otras lecturas del cuerpo femenino

desnudo.

Contemplo Muchachas de Chimalhuacan. Una niila y una mujer desnuda en un
paraje son la quintaesencia de la soledad, y son la literatura de las formas que
soélo se explican si se contemplan. La mirada de uno de estos seres se abisma
en un punto determinado, alli donde se pierden y se hayan las explicaciones, y
es en vano interpretar porque la pintura es aquello que continua luego que se

extinguieron las exégesis.46

Asi pues, los cuerpos femeninos y desnudos de Daniel Lezama connotan otros aspectos,
el artista recurre a la mimesis en sus representaciones, ello no es motivo de descrédito
a sus vastas cualidades pictoricas, al contrario, este artista se sirve de la imitacion, para
acentuar en los rostros femeninos mediante la pincelada, los recovecos de la psique
femenina, sus dolores, sus sufrimientos, goces y experiencias; en pocas palabras todo
aquello que constituye la identidad de mujeres correspondientes a un escalon social
bajo, mujeres indigenas, mujeres que siguen sometidas al poder masculino, mujeres

que como observamos en la pintura La derrota del guerrillero, cumplen su papel

¢ Monsivais, Carlos, en Daniel Lezama, Op. cit. p. 13

42



historico o mejor dicho histérico. Lezama adereza estas escenas con universos
extrapictoricos tales como el mito y la Leyenda, eso refiere Erik Castillo en los analisis
que de la obra de este pintor realiza, en el catalogo que recopila la obra realizada por

Daniel Lezama entre 1997 y el 2000, a fin de cuentas, imagenes todas significantes.

Desde la revolucion industrial se perfila una crisis en el tema de la contemplacion, el
individuo que viaja a la velocidad del tren, mira también a esta velocidad; las
transformaciones que se suceden seran vastas, los individuos se ven obligados a dejar
de lado aquellos espacios-tiempo contemplativos, para habituarse al la mirada rapida, a
echar un vistazo. Con ello se modifica la percepcion sobre todo de la pintura, ya que ésta
requiere del tiempo para su contemplacion. Con dichas modificaciones impuestas ya por
la velocidad, ya por los nuevos reclamos al individuo del siglo XIX, aparece también la
preocupacion de algunos artistas que pretenden adecuar su obra a esta nueva forma de
mirar. Pero la pintura de Daniel Lezama, asi como la de otros artistas contemporaneos a
él, sigue convocando la mirada contemplativa, la mirada que se detiene a todo goce
otorgado a través del pincel, tanto como de nuevas herramientas, ofrecidas a la mano

del pintor.

A este llamado de la contemplacion, asiste la obra pictorica de Rocio Caballero (México,
DF, 1964), obra que se distingue sobre todo por su caracter figurativo. Esta pintora nos
ofrece piezas, en donde se citan cuerpos femeninos de sexos expuestos e imagenes
volatiles, Dulce y profana, pieza hecha en 1999, da cuenta de ello. Otras piezas de esta
artista como Los fetiches del coleccionista de 2001, muestran el amplio imaginario de
las escenas eréticas que habitan las pinturas de Rocio Caballero, ejecutadas con gran
destreza técnica, expresan la necesidad que los artistas tienen por seguir hablando del

cuerpo, por seguir representandolo ya sea desde la figuracion o la abstraccion.
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Daniel Lezama, Muchachas de Chimalhuacan.
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Capitulo 2
El cuerpo humano, el cuerpo femenino y el cuerpo erético en el arte, reflexiones de tres

obras de Balthus

2.1 El cuerpo humano

Hablar del cuerpo humano no solo refiere el estudio de una serie de caracteristicas
biolégicas para su definicion, el cuerpo observa dos ambitos que lo constituyen como
unidad biolégica, el primero de éstos, su interior, compuesto de una cierta cantidad de
sangre, organos vitales, musculaturas, huesos, agua y todo aquello que encierra su
construccion anatéomica; el segundo, el revestimiento nombrado piel, que permite a
éste, junto con la genética, dar al cuerpo un exterior y una apariencia fisica
determinada; misma, que utiliza para sus relaciones con el mundo y que lo diferencia de
otros cuerpos existentes, cercanos y lejanos, y que sélo con algunos de ellos, durante

toda su vida creara relaciones, para constituirse como sujeto social.

Se ha definido biologicamente al cuerpo humano de breve manera en el epigrafe
anterior, partimos de su interior tanto como de su exterior, lo que como se menciono
anteriormente lo constituye sujeto social, para convertirlo en campo de investigacion,
asi como de experimentacion de diversas disciplinas, como son las médicas, las
cientificas, las sociales y las econdmicas, entrecruzandose unas con otras hasta las

artisticas, que son las que aqui nos ocupan.

Historicamente, el cuerpo humano ha sido tema predilecto en diversas disciplinas del
arte para su representacion y presentacion. Quiza, porque al cuerpo debemos nuestra
referencia inmediata con el mundo, también porque mediante éste, ejercemos nuestras
relaciones sociales ya que contribuye como medio de percepcion, recepcion e
interaccion con la realidad; misma que moldeamos de manera individual a través del
pensamiento, el cual funciona como herramienta para producir y transmitir la
experiencia intelectual, emocional y creativa; siendo asi nuestro cuerpo indispensable
para cada una de nuestras acciones y relaciones naturales con el mundo, con la realidad

comun y la propia; siendo imposible en estos términos prescindir de él.
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Durante la experiencia que nombramos vida y a través del cuerpo, reconocemos el
tiempo, el espacio y los lugares que ocupamos, asi como; nuestro individual contacto
con la vida, la realidad y el mundo al que pertenecemos, y al cual pertenece toda

aquella experiencia vital que ocurra durante nuestro trayecto en él, y con el cuerpo.

No obstante las palabras anteriores, el cuerpo no ha sido valorado en su totalidad,
expuesto a transgresiones de diversas indoles se ha concluido en un respeto nulo hacia
éste, ya sea por nosotros mismos o por otros, aquellos que dictan y someten el cuerpo a
ciertas convenciones sociales, morales, econdmicas, politicas, culturales y sexuales;
mismas que han permanecido y se transforman a través de la historia de la humanidad
y sugieren, que al parecer, los seres humanos no hemos sido conscientes de la
importancia de nuestro cuerpo integro, aquel que una vez que tomamos una posicion
ante algo, se constituye como individuo; asi, el cuerpo es también campo de
negociacion, se transforma con el envejecimiento, integra, repele, observa
caracteristicas Unicas e irrepetibles en las diferentes etapas que atraviesa desde su

nacimiento hasta su muerte.

Todo cuerpo pertenece a una época y a una cultura, en esta medida el cuerpo adquiere
un caracter histoérico y sociolégico, que sera modelado por el sistema politico al que
pertenece, “Michel Foucault ha explicado la relevancia del control del cuerpo en la
historia moderna del control politico, la forma en que las diversas modalidades de
ejercicio del poder producen representaciones sociales del cuerpo capaces de

disciplinarlo”.47

Bajo dicha circunstancia los diferentes periodos que han marcado la historia de la
humanidad, observan para el cuerpo ciertas normas y reglamentaciones ineludibles al

mismo; en el siglo Xlll, el cuerpo fue territorio de sufrimiento y dolor, basta asomarnos a

*" Citado por, Mejia, Ivan, El cuerpo post-humano en € artey la cultura contemporanea,. México, UNAM-ENAP,
2005. p. 2.
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la iconografia religiosa que se desarrollo en la pintura de esa época; ejemplo de ello se

precisa en la pintura anénima del siglo XIlII, titulada Ecce Homo48,

Anénimo, Ecce, Homo.

Recordemos que las imagenes en dicho periodo formaban parte de la educacion social,
ya que se consideraba que el conocimiento intelectual, impartido a través del texto era

poco comprensible, ademas de inaccesible a la sociedad economicamente pobre.

Posteriormente, el cuerpo capaz de realizar trabajo fisico, se convierte en el siglo XIX, en
un cuerpo que puede ser educado, formado, corregido y sometido al capitalismo
industrial, hasta que entre el Renacimiento y las diferentes vanguardias de comienzos
del siglo XX, se esboza la contrapartida a dicha condicion; aunque no debemos olvidar
que la utilizacion del cuerpo como objeto de produccion para el capitalismo industrial,
prolonga su obra hasta nuestros dias, para lo cual, cuenta con innumerables estrategias

que han sido desarrolladas para, y como continuadoras del control del cuerpo.

8 Varios autores, El cuerpo aludido, anatomias y construcciones, México, siglos XVI-XX, México, MUNAL-
CONACULTA, 1998. p. 24.
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Mas o menos han quedado establecidas las bases que con el arribo de la modernidad se
consolidaron, estas son, la concepcion y produccion de un cuerpo util y disciplinado;
otras reflexiones y construcciones en torno al cuerpo seran desarrolladas para
transformar los usos del mismo; el cual en nuestros dias y como explica habilmente Ivan
Mejia, en el libro citado con anterioridad, el cuerpo humano pasa a una fase que lo sittia
en lo posthumano, fase que explora los territorios de la tecnologia y se sirve de ésta,

como propuesta artistica, cientifica, etc.

Revisemos estas propuestas artisticas actuales, que se desarrollan hacia la apoteosis
del cuerpo poshumano; en donde el cuerpo humano pierde importancia como motivo
iconografico, para convertirse en soporte y material de algunas expresiones artisticas
contemporaneas, antes una no breve cita; pero necesaria, para contextualizarnos en la

situacion actual, que ofrecen los artistas de nuestro tiempo.

Con el arribo del capitalismo informacional asistimos en las lltimas décadas a
la aparicion de un imaginario del cuerpo que, acorde con las declaraciones
funerarias y finalistas del sujeto, del arte, de la historia -y de un largo etcétera-,
se articula en torno a la idea de un supuesto o deseado fin de lo humano.
Diseminada en la cultura popular como cibercultura y explorada también en el
arte corporal actual, la idea de posthumano quiere significar el universo de
posibilidades que la tecnologia ofrece a un cuerpo que, en la unioén de la carne
y el metal, promete una renovacion radical de la experiencia subjetiva del
mundo y de la vida. En estrecha relacion con un sistema simbélico que
encuentra sus referentes en la cultura de los aparatos, los artistas del body art
contribuyen a la creacion de una estética de la protesis en la que el cuerpo
humano se convierte en un objeto de diseno, en una estructura susceptible de
ser controlada y modificada tecnolégicamente, acariciando, asi, las
posibilidades de realizacion de una de las caras mas oscuras de la idea
moderna de progreso.4°

Cabe citar algunos ejemplos por medio de los cuales podamos tener una referencia mas
precisa acerca del parrafo anterior.

Como se menciona en el prologo al texto de Ivan Mejia, se experimenta en el campo del
arte, a partir de los anos 70 y a través de busquedas, psicologicas, cinéticas,

arqueologicas y fenomenologicas; partiendo desde el Body Art y el arte corporal,

* Mejia, Ivéan, Op.cit. p. 2.
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movimientos que convirtieron al cuerpo en territorio de multiples y diversas
intervenciones, para llamar la atencion sobre la condicion y la experiencia humana,

haciendo lugar de referencias sociales y culturales, al cuerpo.

Posteriormente con la llegada del capitalismo mediatico; otras, y muy diversas seran,
las propuestas y reflexiones que en torno al cuerpo y su relacion con el arte,
enfrentaremos.

Basta para ello, revisar el trabajo de artistas como Orlan, quién a través de diversas
cirugias paraestéticas ha ido modificando su apariencia fisica, con la intencion de
“cambiar” y luchar contra la genética y Dios; argumento que ofrece como marco y
justificacion de su obra, asi, esta artista convierte su cuerpo en soporte de la experiencia
estética, acto que sin la intervencion de la tecnologia, ni siquiera podria ser imaginado,
mucho menos posible; dentro de este conjunto de propuestas encontramos a Denis

Avner y a Michael Jackson, por mencionar algunos.

Orlan

Michael Jackson
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Denis Avner.

Otros artistas hacen de su cuerpo enfermo campo de propuestas y experimentaciones
artisticas; tal es el caso de Bob Flanagan, quién utiliza su cuerpo y establece un discurso
a partir de su enfermedad, con la intencion de denunciar a la institucion médica, misma
que busca controlar el cuerpo desde su particular perversion, desarraigandolo de su
caracter espiritual, y poniéndolo en la posicion de objeto de experimentacion e

investigacion cientifica.

Bob Flanagan, “Una escena de Sick, the store of performance artist and self mutilador”
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Aun hay mas, si revisamos las diversas acciones que disenan y redisenan el cuerpo, con
aditamentos, protesis e incluso, creando programas de computo, para proveer al cuerpo
sensaciones destinadas y so6lo posibles hasta hoy, mediante el contacto humano;
experimentaciones que de continuar y llegar a feliz término, lograran hacernos
prescindir de dicho contacto, incluso quiza de nuestro cuerpo para multiples actividades;
ya desde la aparicion del control remoto, asistimos a una sustitucion de actividades y
movimientos, que no tiene que realizarlas el cuerpo completo, si no, que éstas se

realizan a partir de un solo movimiento.

Ante esta situacion caben muchas posibilidades que ya experimentan algunos hombres
de ciencia con implantes al cuerpo, como es el caso del cientifico Kevin Harwick, quién
pretende volverse uno con su computadora, a este hombre, su colega el Dr.George
Boulos, le implanto en 1998 una astilla de silicio, posibilitando con ello; la supervision

de todos sus movimientos a través de la computadora.

K. Harwick, “Cibernetic Implant 1” k. Harwick, Cyborg 2.0, 2002.

Poco a poco se va disolviendo en el entorno, al parecer ya la vieja disputa entre materia
y espiritu, ahora nos enfrentamos a una disputa desorientadora del hombre con su
propio cuerpo, como senala Ivan Mejia y para la cual se encuentra ya un término,
“cuerpo” no biolégico, y que se puede indagar en una rama de lo poshumano, llamada

transhumano; concepto que se define de la siguiente manera: “Movimiento intelectual y
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cultural que afirma la posibilidad y el deseo de alterar fundamentalmente la condicion

humana, por medio de la tecnologia”.5°

Dentro del presente subcapitulo se ha intentado definir al cuerpo humano y los
diferentes modos, en que el mismo, ha sido abordado por el arte, asi como su
presentacion por medio de la intervencion tecnolégica, ¢ Qué probabilidades de éxito se
encuentran, qué desatara en la construccion de las nuevas sociedades, cuales seran sus
implicaciones, como se desarrollaran éstas ante la modificacion del cuerpo mediante la
tecnologia? No lo sabemos, si a caso, s6lo podemos imaginarlo y por este simple hecho,

realizarlo.

Una vez senalada en parrafos anteriores, la semblanza del cuerpo en el arte, pasaremos
a otro apartado, que permitira, ir perfilando la presente investigacion a su origen, que es

la del cuerpo erético como motivo iconografico en la pintura.

% | bidem. p. 152.
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02.2 El cuerpo femenino

¢Qué es un cuerpo femenino, cuales son sus diferencias con el masculino?, en términos

fisicos y biologicos, es una diferencia exclusivamente de género.

Si volteamos la mirada hacia lo que socialmente encontramos por definicion del cuerpo
femenino (0 mujer), observaremos una serie, no de definiciones, sino de descripciones o
catalogaciones acerca del cuerpo femenino (del ser mujer), mayoritariamente desde la
contemplacion masculina; no en vano la lucha del feminismo y sus logros, por eliminar
terminologias ociosas, manipuladoras, incluso poco reales, acerca de los significados
del cuerpo femenino. Siendo asi; que, dentro del arte en la representacion del cuerpo
femenino, predomine la vision masculina hasta nuestro tiempo. Discurso que se plantea
en la obra de Linda Nead, titulada: El Desnudo Femenino, y de la cual se citaran diversos
parrafos, para acercarnos a nuestro tema de estudio; el del cuerpo femenino y su

representacion en la pintura.

Nead establece un debate desde cierta postura feminista; de como la construccion
social desde la masculinidad, representa al cuerpo femenino en la pintura y de como las
propuestas femeninas nos muestran otros aspectos; desde un analisis entre el exterior y

el interior del mismo.

Comencemos por describir ambos términos, la representacion del cuerpo femenino,
realizada por la vision masculina, muestra siempre el exterior (su revestimiento) del
mismo, y ello se relaciona al placer, al erotismo que se produce en la experiencia
estética tanto del emisor como del destinatario; en contrapartida, mujeres artistas con
un discurso feminista, y como antesala de sus propuestas, nos muestran el interior que
también es parte del cuerpo femenino y que la vision masculina olvida casi por
completo. La representacion del interior del cuerpo femenino, conlleva a una revision del
mismo, desde otros aspectos como son, ciertas enfermedades propias del organismo
femenino o sus particulares caracteristicas, que operan en el arte como denuncia a la
construccion masculina del cuerpo femenino; en lo que refiere su representacion y

presentacion estética.

55



En términos generales, el objetivo del arte de este periodo era transformar a la
mujer de un objeto pasivo de la representacion en un sujeto que habla. El arte
feminista articulaba el derecho de las mujeres a representar sus propios cuerpos
e identidades sexuales, por medio de una imagineria vaginal, de
representaciones totales y del cuerpo, representaciones de temas previamente
tabules tales como la menstruacion,51

y muchas otras tematicas censuradas, que son utilizadas por las mujeres, en un intento
de construir un cuerpo femenino dentro del arte, mas apegado a la realidad, lejos de
tabues, construcciones y delimitaciones, que so6lo muestran la miopia, asi como
fragmentos de los extensos significados del cuerpo femenino, y representan lo no

representado en las idealizaciones de la mirada masculina.

En cuanto a la representacion del cuerpo femenino, ya como desnudo; cabe establecer
dos diferencias; una para el arte y otra que se queda dentro del marco de la pornografia,
“La transformacion del cuerpo sin ropa en el desnudo es, pues, el paso de lo real a lo
ideal: el movimiento de la percepcion de la materia corporal informe al reconocimiento
de la unidad y la restriccion, la economia regulada del arte”,52 de este modo se
establece, que lo que se denomina desnudo femenino constituye una categoria del arte,
mientras que un cuerpo femenino sin ropa, pertenece a lo pornografico, siendo asi, que
los significados culturales y simbdlicos son crucialmente distintos, cuando se trata de

establecer un discurso entre las connotaciones del desnudo femenino y masculino,

... Si el desnudo, segiin la formulacion de Clark, es el cuerpo <<vestido>> por el
arte, el cuerpo en representacion como si dijéramos, el cuerpo sin ropa debe
representar el cuerpo antes de su transformacion estética. La categoria del
cuerpo sin ropa describe el cuerpo fuera de las representaciones culturales; es el
término denotativo con respecto a la connotacion del desnudo. El desnudo es
justamente el cuerpo en representacion, el cuerpo producido en la cultura.s3

Una vez precisadas las diferencias entre exterior e interior, surge el cuerpo como
producto cultural, obviaremos una descripcion del cuerpo masculino bajo dicha

caracteristica, por no ser éste, tema de nuestro estudio, no obstante; antes de dar paso

%! Nead, Linda, El desnudo femenino, Arte, obscenidad y sexualidad. Madrid, Ed. Tecnos, 1999. p. 105.
52 | bidem. p. 30.
> | bidem. p. 31.
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al desarrollo de este pequeno apartado, cabe mencionar que ambos cuerpos tanto el
femenino como el masculino, con el capitalismo mediatico se transforman en productos
culturales, que rebasan los margenes del concepto de representacion y se extiende al
ambito de lo cotidiano e instalan un practica enfocada al culto del cuerpo.

Existen una serie de términos en la actualidad, que describen de mejor manera las
practicas artisticas, sociales y culturales en torno al cuerpo, y ello no es una practica
reciente, mas bien, es tema de investigaciones recientes; Gilles Lipovetsky senala en La
era del vacio, los antecedentes inmediatos sobre la importancia que en nuestra época

se da al cuerpo, cito:

El modernismo no soélo es rebelion contra si mismo, es a la vez revolucion contra
todas las normas y valores de la sociedad burguesa: << la revolucion cultural>>
comienza en este fin del siglo XIX. Lejos de reproducir los valores de la clase
econémicamente dominante, los innovadores artisticos de la segunda mitad del
siglo XIX y del XX preconizan, inspirandose en el romanticismo, valores fundados
en la exaltacion del yo, en la autenticidad y el placer, valores directamente
hostiles a las costumbres de la burguesia centradas en el trabajo, el ahorro, la
moderacion, el puritanismo.54

Leamos entre lineas, el cuerpo se convierte en producto cultural, desde la
representacion del mismo en la pintura, en la escultura, etc., pero existe una
connotacion todavia mas trascendente sobre el cuerpo como producto cultural y esta se
encuentra en un modelo a imitar y que proviene del capitalismo mas que del
modernismo, seglin refiere Lipovetsky; modelo que es el del cuerpo a moldear, a
modificar; ese, del cual la television nos muestra innumerables ejemplos, que distan
mucho de la naturaleza del mismo, pero a los que, en cierta medida, la sociedad en su
totalidad aspira, sin importar los medios para conseguirlo y ello se refleja de manera
inmediata en el arte, estamos pues, situados frente a una cultura posmoderna del

hedonismo extremo, ofrecida al publico por el capitalismo mediatico.

Junto a ello, la posmodernidad se muestra como un gran proceso democratizador, en
donde podemos observar la cabida de diversas manifestaciones, provenientes de

movimientos gays, lesbianas, feministas etc; que ofrecen sus propias lecturas en torno a

> Lipovetsky, Gilles, La era del Vacio, Barcelona, Anagrama, 1986. p. 83.
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las problematicas del cuerpo; permitiendo con ello otras reflexiones ante estos

discursos, censurados en anteriores periodos del arte.

Actualmente en la publicacion mas reciente de Gilles Lipovetsky, titulada Los Tiempos
Hipermodernos, enfrentamos ya otros discursos en torno al cuerpo. En dicho texto, el

autor menciona la terminacion de la posmodernidad y se pasa a la hipermodernidad.

Esta época se caracteriza por el hiperconsumo y el individuo hipermoderno: el
hiperconsumo es un consumo que absorbe e integra cada vez mas esferas de la
vida social y empuja al individuo a consumir, mas que para ascender en la
escala social, para su satisfaccion personal; la sociedad hipermoderna se
caracteriza por el movimiento, la fluidez y la flexibilidad, y se distancia mas que
nunca de los grandes principios estructurales de la Modernidad; y el individuo
hipermoderno, aunque orientado hacia el placer y el hedonismo, siente esa
especie de tension e inquietud que surge de vivir en un mundo que se ha
disociado de la tradicion y afronta un futuro incierto. Los individuos estan
corroidos por la angustia, el miedo se ha superpuesto a sus placeres y la
ansiedad a su liberacion. Todo les preocupa y les alarma, ya no disponen de
sistemas de creencias en los que encontrar seguridad. Asi son los tiempos
hipermodernos.55

De este modo, el cuerpo se percibe, se representa, se experimenta y se reflexiona bajo
otros discursos, no con ello quiero decir, que quede libre del acecho del capitalismo;
pues ahora es sujeto de cambios por aquello que ya se ha referido; el capitalismo

mediatico, que opera de igual manera, sin distincion de género.

Asi, el cuerpo femenino, en ciertas particularidades no escapa atin a la vision masculina
sobre él. Objeto de muiiltiples transgresiones, toma la palabra y establece un discurso
mas certero desde la vision femenina, que ofrece perspectivas, nunca contempladas en

el arte que antecede a la Modernidad.

Con dichas referencias en torno al cuerpo femenino pasamos a una mas de sus
representaciones, la del cuerpo erético y toda aquella significacion que provoca; es

decir, sus connotaciones morales, sus significados sociales desde el punto de vista

> Lipovetsky, Gilles, Los tiempos hipermodernos, Barcelona, Anagrama, 2006. p. 26.
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impuesto por el cristianismo, los tabues y trampas que encierra dicho concepto y por

supuesto, su representacion pictorica.
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2.3 El cuerpo erético

¢Donde encontramos un cuerpo femenino erético, que no pornografico? “En la galeria, el
cuerpo femenino es exhibido como simbolo de la cultura publica legitima; en la libreria
para adultos, su exhibicion se convierte en un signo de los aspectos encubiertos e
irregulares del consumo cultural’s® queda claro con esta cita, que la institucion cultural
legitima y regula todo aquel producto que ha de denominarse estético, esto nos hace
recordar el discurso de Douglas Crimp acerca de los museos y otros tantos que nos

hablan de la muerte del arte, una vez que entra en dichas instituciones.

Independiente a estos discursos de legitimacion del arte, por medio de la institucion
cultural, lo erético presume una representacion sexual del cuerpo (en este caso el

femenino) estetizada.

El arte erotico es el término que define el grado de sexualidad permitida dentro de la
categoria de lo estético, seglin las palabras de linda Nead, en su citado texto. Como
vimos anteriormente, estas representaciones se dan en su mayoria por el género
masculino y las mujeres artistas ofrecen una referencia distinta, acerca de las mismas.
De ahi que toque, centrar el discurso, para establecer la definicion acerca del cuerpo

erotico.

El cuerpo erético, es antes que nada, cuerpo de carne y hueso, de contacto, de deseo, de
exhibicion, de morbo, de placer, de idealizacion; y la pregunta es: ¢Existe un cuerpo
desvinculado de todas estas percepciones, dentro de las diferentes representaciones
estéticas, que hacen referencia al erotismo, explicita u ocultamente? No, no hay tal, el
cuerpo desde donde se le mire, se le perciba dentro de lo sexual, remitira a dichos
conceptos, incluso en aquel, donde se representa el erotismo a través del dolor; Georges

Bataille relaciona en su obra, el erotismo con la muerte.

Podria entonces decir que el dolor erético es un éxtasis ilusorio de la posesion del
otro, si no, ¢Por qué la obsesion cada vez mas tortuosa y cruel de provocar dolor

*® Nead, Linda, Op. cit. p. 161.
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en la amada? ¢Puedo realmente poseer al otro en su dolor hasta la muerte?
Producir dolor muestra el absoluto de una carne, que se goza a si misma en el
ultraje. Sentir gozo ante el dolor del otro, creo que sélo se puede entender por
medio de la sexualidad que me expulsa mas alla de mi conciencia.5”

Con Sade se establecio el paradigma del dolor secularizado, mismo que permitiria a
Pasolini conducir al extremo el dolor erético en sus obras, estas son: Las mil y una

noches, El Decamerdn y los cuentos de Canterbury.

La imagen del cuerpo desnhudo se vincula al pudor, a la mentalidad predominante que
diferencia una época de otra. La presencia del erotismo disfrazada o asumida, varia en
las representaciones del cuerpo dentro del arte, como menciona Bataille, “Si la Edad
Media ha figurado la desnudez- es para que se le coja horror”, los cuerpos que
observamos dentro de algunas pinturas de este periodo, apinados, son criaturas
conscientes de su pecado, reflejan la culpa y son condenadas al infierno y a las tinieblas
eternas, y la razon por la cual muestran su anatomia es el castigo divino, al que han sido
destinadas, por haber caido en la tentacion y cometer con el cuerpo lo que el

cristianismo define como pecado.

El Bosco, El infierno, fragmento.

> El cuerpo aludido, Op. cit. p. 171.
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Existe también un erotismo sublimado en ciertas representaciones, normado por el
cristianismo, el cual condena al desnudo, asociandolo a la belleza perfidia de los idolos
paganos de la antigiiedad. El cuerpo ya no es mas, replica de la perfeccion divina, como
era representado por la civilizacion grecorromana; es transformado por el cristianismo,
en objeto de sufrimiento, dolor, vergliienza y humillacion, marcandose asi, los
paradigmas de decencia publica y privada, reprobacion ante todo del placer de los

sentidos, herencia que como ya vimos en el capitulo uno nos deja el paganismo.

Georges Bataille, en su libro El erotismo, explico la fusion entre la experiencia
carnal y el arrobo mistico. Ambas experiencias interiores nutren al ser aislado,
“discontinuo” y preso de su condicion mortal, de un sentimiento de continuidad
profunda. Es la sensibilidad religiosa, que liga siempre estrechamente el deseo y
el terror, el placer intenso y la angustia. Por su dimension irracional y
transgresora, por su intensidad emocional, la entrega amorosa, la fiebre mistica y
la muerte son pasiones comparables.58

Bernini, La transverberacion de Santa Teresa.

%8 Bataille, Georges, El erotismo, Espafia, Tus Quets, 2005. p. 153.
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Asi que, el erotismo, en una acepcion muy elemental segun Bataille, representa al mal y
se relaciona a lo diabdlico, a la hechiceria y a la perversion macabra, condicionando con

ello, la libertad de eleccion y la libertad del cuerpo.

Ante tales construcciones, ya sean religiosas, o las provenientes de la moral y
mojigateria burguesa, surgen extensas imagenes dentro del arte, fundamentalmente en
la pintura, que dan cuenta, de la vision particular que diferencia a cada época, y por
medio de las cuales encontramos que la mujer y el desnudo femenino, se convierten en
el cuerpo adecuado para simbolizar aspectos relacionados al erotismo; como el placer,
la lujuria, la voluptuosidad, el mal, lo diabdlico; es decir; todo aquello que conlleva a los
pecados de la carne y en los cuales la participacion del sexo masculino, queda en la
periferia, en calidad de victima. Siendo notoria la responsabilidad imputada a la mujer,
surgen diversos mitos, como el mito moderno de la femme fatale y otras tantas
edificaciones en torno a éstos. En una obra de Severo Amador, titulada La tigresa,5°
encontramos la referencia iconografica del desnudo femenino como trampa que seduce

a través del sexo; pero que con su rostro felino, advierte gran peligrosidad.

Severo Amador, La tigresa.

En cambio, cuando se representa al desnudo masculino erético, la vision y la
construccion en torno al cuerpo es otra, pertenece a otro ambito de connotaciones y
signhificados, que liberan al cuerpo masculino de la maldad impuesta al femenino, como
ejemplo de ello encontramos obras de Roberto Montenegro en su Desnudo masculino u
otras piezas como las de Manuel Rodriguez Lozano, o las del mas desinhibido de estos

pintores, Juan Soriano.

>°E| Cuerpo aludido, Op. cit. p. 156.
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La censura encuentra sus antecedentes en la época pagana, se recrea en el cristianismo
y permanece con nuevos artilugios en nuestros dias; asi, podemos observar el poder de
ciertos grupos como Pro vida en México, que pueden reclamar a una institucion cultural,
el desmantelamiento de exposiciones que hagan referencia a la sexualidad, al erotismo;
como fue el caso de la Destitucion del director del Museo de Arte Moderno, Jorge Alberto
Manrique en 1998, el cual auspiciaba una exhibicion de imagenes, en donde se
representaba a la virgen de Guadalupe con el rostro de Marilyn Monroe y a Jesucristo
con el de Pedro Infante, mismas que sélo ofendian a un grupusculo de ignorantes con

una moral exacerbada.

Ante tales caracteristicas; es pues el cuerpo humano y sobretodo el femenino, campo de
pecado y el ultimo conduce, segln ciertas percepciones a la practica de éste. Quedando
en evidencia que auln en nuestra época, la censura en este ambito no ha sido eliminada
y ello lleva a otra serie de reflexiones, pues ain cuando nuestras sociedades se
consideran posmodernas, y la globalizacion intenta unificar a las diferentes culturas en
el mundo, persisten visiones y reglamentaciones que logran someter al cuerpo, con
discursos que operan en un interés siempre sujeto al control del mismo, y que en la
actualidad se ejerce a través del capitalismo mediatico tanto como de los discursos

provenientes de diversas religiones.
En el Gltimo segmento de este capitulo se reflexionara en torno a tres obras de Balthus,

segun dos textos que nos permiten desde la iconografia y la iconologia, llevar a cabo

dichas reflexiones.
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2.4 Reflexiones sobre tres obras de Balthus

Cada pintura en su completa presentacion (texto pictérico), sin importar el autor o la
época en que se haya realizado, ofrece diversos significados, que en parte dependen de
lo que el autor haya querido representar y decir, y que, en muchas ocasiones no se logra
dicho cometido o simplemente no era materia de interés este aspecto para él autor. En
torno a las significaciones de un texto pictorico, existen muchos métodos para
determinar la construccion de los mismos, como objetos de analisis. En este apartado
del capitulo, se realizaran una serie de reflexiones en torno a tres obras de Balthus, no
tanto, un analisis que nos lleve a determinar con precision los significados de las obras

que aqui se reflexionan.

En una época en que se comulgaba con el surrealismo y la abstraccion, Balthus ofrece
en su primera exposicion, celebrada en Paris 1934, una obra absolutamente figurativa,
influenciada del clasicismo y que observa una estructura y concepcion moderna en su
realizacion. El poeta Antonin Artaud daba su voto de confianza al camino insoélito
emprendido por aquel pintor recién llegado, cuyo arte de representacion se inspiraba
claramente en un universo imaginario y un realismo a medio camino entre el
Quatroccento y el Clasicismo. “A través de la luz de una pared, del suelo de una silla 'y de
una piel, se nos invita a ingresar en el misterio de un cuerpo dotado de un sexo que
destaca con toda su crudeza.”®® Efectivamente, las tres obras de Balthus denotan la
referencia sexual, nutrida de un gran imaginario pictorico, profundamente enraizado en
el erotismo; y sera a través de la denotacion erética de estas obras, que enfocaremos

nuestras reflexiones.

Muchas teorias ofrecen diversas posibilidades, para realizar analisis de obras pictoricas,
las principales parten de la Semiotica o Semiologia, que como todos sabemos, es una
rama de la lingliistica y es la teoria general de los signos. Asi, la Semiotica ha ampliado
sus campos de estudio, ha debido adaptarse, actualizarse y flexibilizarse de los

presupuestos lingiiisticos originarios; para que ésta, pueda aplicarse al analisis de la

% Néret, Gilles, Balthus, 1908-2001, El rey de los gatos, Alemania, Taschen, 2003. p. 7.
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obra pictorica, ya que, “La pintura y el texto, poseen capacidad de significar, es decir son
significantes”1 y por tanto, comunican; siendo asi que a través de la pincelada (signo
pictérico) se pueda llevar a cabo la funcion semiética de la comunicacién, en

colaboracion con todas las unidades plasticas, propias de la pintura.

Definamos algunos términos que seran de gran utilidad a nuestras reflexiones: el signo
iconico es la referencia, la representacion y la figuracion; y que puede o no, provenir de
una definicion de como aparece constantemente representado un Santo (por ejemplo)
con sus objetos. Mediante el signo iconico se realiza la identificacion inmediata de una
forma o figura; en contraposicion, el signo plastico que es arreferencial, presentacion y
abstraccion, basicamente refiere a la pincelada; y ambos signos, forman parte de lo que
se considera como unidades plasticas, que como se menciona en el texto de Retorica de
la pintura, las unidades plasticas presentan fisicamente forma, textura y color mas o
menos independientes y reconocibles ( trazo, manchas, lineas, etc.) a la vista, en una
primera lectura de la obra. Ello requiere de cierto conocimiento previo, por ejemplo; de
la iconografia religiosa o de cualquier otra, ya que si no sabemos como se ha
representado por vez primera a San Judas, nunca sabremos a que Santo se refiere la

obra.

Citemos a Panofsky, “La iconografia es la rama de la historia del arte que se ocupa del
asunto o significacion de las obras de arte, en contraposicion a su forma.”®2 Digamos
que mediante la iconografia identificamos a simple vista, las figuras mas conocidas
gracias a la experiencia practica; es decir, la relacion cotidiana con objetos, personas,
etc. Ello deriva en otro tipo de apreciaciones como el gesto de la persona representada
en la pintura, su postura, los objetos que le rodean y que corresponden a otros analisis
que pueden provenir de la psicologia, seglin sea el caso. “En suma, la iconografia solo
toma en cuenta una parte del conjunto de los elementos que intervienen en el contenido
intrinseco de una obra de arte, y que deben ser explicados para que la captacion de este

contenido llegue a fraguar en un todo articulado y comunicable,53 la lconografia refiere

61 Carrere, Alberto y Saborit, José, Retérica de la pintura, Madrid, Catedra, 2000. p.97.
%2 panofsky, Erwin, El significado en las artes visuales, Madrid, Alianza Forma, 1979. p.45.
% panofsky, Erwin, Op. cit. p.51.
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una descripcion, mientras que la Iconologia es un método de interpretacion. “La
interpretacion iconolégica exige, por ultimo, algo mas que una simple familiaridad con

los temas o conceptos especificos tal como nos los transmiten las fuentes literarias”64.

Acercandonos a las tres obras de Balthus que son: La falda blanca, Cathy vistiéndose y
Denudo Tumbado, estas ofrecen iconograficamente la forma de una mujer adolescente,
semidesnuda, en una posicion erodtica sugerente, esta posicion erotica es una
descripcion que corresponde a la iconografia propia de estas obras, ello lo podemos

determinar incluso por el vestuario, que llevan puesto dichas adolescentes.

Lo controvertido en estas imagenes es que son rostros adolescentes que denotan
pubertad y podemos percibir en estos, ausencia en la mirada, mediante esta percepcion
o interpretacion iconoldgica, podemos ubicar una reflexion acerca de una connotacion
que deviene psicologica, en torno a una pregunta ¢Qué es lo que les ha sucedido a estas
ninas?, que se ofrecen mediante una pintura como cuerpos de placer, de deseo, incluso

parecen cuerpos pervertidos, quiza objetos de una violacion.

Tomemos algunas palabras de Gilles Néret, acerca de estas obras:

Pero ¢qué son verdaderamente las Alicias de Balthus: larvas que dejan frio a
un entomologo u <<oscuros objetos de deseo>> que se cuelan en los suenos
de los poetas?, el equivoco y la riqueza contrastada de las adolescentes de
Balthus, se perpetian en esta interrogante. De Tiziano a Ingres, de Renoir a
Matisse, todos conciben el desnudo como la expresion pictorica mas elevada.
El espectador convertido en voyeur por la gracia del artista, contempla esas
imagenes nacidas de los deseos y de los fantasmas mas oscuros del pintor.
Cada cual decide si se encuentra ante <<angeles>> o ante lolitas, si estos
cuerpos femeninos son conscientes de la lujuria que suscitan o bien se
contentan con existir e insinuarse.65

0, ¢Sera que la obra de Balthus, es absolutamente religiosa como él aseguraba?, ya que

constantemente cuando se le preguntaba, el pintor molesto argumentaba, solo pinto

* | bid.
% Néret, Gilles, Op. cit. p.54.
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“angeles” y toda mi pintura es religiosa. Si es asi, cobra sentido insertar las reflexiones
que Juan Garcia Ponce hizo al respecto de la obra de Balthus; aunque, la obra de este
pintor, no es una incipiente muestra de erotismo, sino todo lo contrario; pues sus
“angeles” estan expuestos a la mirada de cualquiera, con la connotacion erética
trabajada de forma precisa en sus unidades plasticas, estas ninas se ofrecen al
espectador no sélo para su contemplacion, también se pueden entender para regocijo
de ciertas practicas sexuales, que aparecen en los textos pictoricos con la connotacion,

de ya haberse llevado a cabo.

En su libro, Garcia Ponce hace una lectura pseudognoéstica de la obra de Balthus, cabe
mencionar antes que nada, ciertas caracteristicas de la religion gnostica y sus practicas

herejes, tanto como sus ocultos seguidores dentro del arte.

La definicion acerca del gnosticismo refiere lo siguiente; consiste en un sistema
religioso y filosofico cuyos partidarios pretendian tener un conocimiento completo y
trascendente de todo, esta religion se dividia en dos ramas, la que aqui interesa es la
libertina, y sobre esta linea, es que, podria reflexionarse acerca de la obra de Balthus, ya

que Garcia Ponce supone a Balthus, como un pintor gnostico.

Por este mismo motivo impio, sobre pistas inciertas, quisiéramos avanzar hacia
la quiza mera invencion de un posible pintor gnostico, inconsciente tal vez, pero
tal vez tampoco totalmente inconsciente de esa categoria gnéstica, que colocaria
su pintura abiertamente en el plano religioso que muchas veces nos sugiere,
aunque no sea mas que por una cierta complacencia en la representacion del
mal que forzosamente hace suponer la existencia de su contrario, con lo que al
representar el mal haria aparecer igualmente la posibilidad del bien.sé

En la introduccion del libro sobre Balthus editada por Skira,

Jean Leymarie, nos dice en su atildado y preciso texto que Balthus ha preferido
que no se reprodujeran en este libro algunos cuadros cuya naturaleza es
“iniciatica”. Extrana reserva. Nos conduce a rememorar la manera en que los
gnosticos disimulaban sus creencias y costumbres, disfrazaban sus ritos y

% Garcia, Ponce Juan, Una lectura pseudognéstica de la obra de Balthus, México, Ed. El Equilibrista, 1987.
p. 6.
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preferian hacerse pasar por cristianos durante los dificiles siglos de estricta
persecucion por parte de los heresidlogos de la iglesia catolica.6?

¢Habra necesidad de ello en nuestra época, cuando las llamas siempre dispuestas de la
inquisicion se han extinguido?, se pregunta Garcia Ponce, supongo yo, que no. O
¢Habremos de aceptar que la posicion de Balthus al respecto de la exhibicion de sus
obras en plblico, sea parte del gusto por lo secreto, que caracterizaba a estas sectas
gnosticas, que en gran medida se consideraban “perfectos”, seres tocados por la luz del
espiritu?

En las obras de Balthus, el ambiente elegido parece el adecuado para realizar una
especie de liturgia, cuyo objeto es provocar la aparicion del mal o negar la posibilidad de
la inocencia, ¢sera esto, un proposito religioso en la obra de Balthus, que se sirve del
lenguaje de la pintura, como medio de representacion del mal?, estas reflexiones las
hace Garcia Ponce constantemente en su obra, cierto o falso, muestran una lectura que
ofrece otras posibilidades de interpretacion, que no seria adecuado pasar inadvertidas;
no obstante, considero que existe en toda la obra de Balthus, una exacerbacion erética,
que a mi juicio no proviene de un interés por mostrarnos el mal, o la susceptibilidad

provocativa de las adolescentes.

Para Panofsky, quién considera importante la personalidad del artista, y su pertenencia
al periodo que corresponde su formacion y que refleja sus antecedentes sociales,
nacionales y culturales; aunque poco se conoce de la personalidad de Balthus, ya que
este pintor, mantenia un gusto por lo secreto, actuando con discrecion gran parte de su
vida; pueda ser, que con ello evitara dejar rastros, de una posible practica sexual, que a

la fecha justamente es censurada y penalizada.

Panofsky establece diferencias en cuanto a las categorias de significacion; la primera de
éstas es, la que él nombra significacion primaria o natural; dividida en significacion
factica y expresiva; la cual se aprende identificando las formas puras, es decir; ciertas
configuraciones de linea o color, o bien esculturas realizadas en diversos materiales,
peculiarmente modeladas (animales, objetos, personas, etc.), identificando sus

relaciones mutuas como acontecimientos y captando capacidades expresivas, como el

*” | bidem. p. 20.
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caracter doliente de una figura humana, un gesto o la atmoésfera de un interior o
exterior. Una mas, es la significacion secundaria o convencional, que permite establecer
la referencia iconografica precisa de a quien se refiere con toda certeza la imagen. La
ultima, es la significacion intrinseca o de contenido; que muestra aquellos principios
subyacentes, que ponen de relieve la mentalidad de una nacion, de una época, clase
social etc., ello se puede observar en la composicion de la obra auxiliada de la

significacion iconografica.

Estas categorias de significacion arriba mencionadas, se pueden encontrar en las tres
obras de Balthus que han sido elegidas para su reflexion, tanto tedrica como
pictoricamente; y que, se han seleccionado por su connotacion erética, ademas de
reflejar claramente, la vision masculina sobre la construccion exterior en torno al cuerpo
femenino, en donde observamos no existen limites, no sélo se trata de representar el
exterior de un cuerpo femenino erético con el sexo expuesto, es también un cuerpo
puberto, el cual puede ser presentado por la vision masculina o cualquier otra, siempre y
cuando se encuentre en los margenes de lo estéticamente permitido y sea legitimado

por el museo.

La denotacion se relaciona con el significado literal, para Roland Barthes, la denotacion
esta relacionada al reconocimiento iconico; ejemplo de ello puede ser un rostro, que
denota contextualmente la representacion de una persona, ese reconocimiento inicial
puede connotar cualidades psicologicas del personaje; como, su situacion social, su
atractivo fisico, etc., es decir, la denotacion esta en las formas y la connotacion se
encuentra en el plano de la expresion. Como mencionamos anteriormente el texto
pictérico, es la totalidad de la obra presentada y terminada, el contexto vendria a ser
aquello extrapictorico, como el discurso lingiiistico en torno a la obra, asi como puede
ampliarse este discurso, a otras funciones fuera de lo estrictamente pictorico; esto es, la
explicacion del texto pictoérico, su valoracion y legitimacion, “el contexto deja de ser una
competencia del proceso comunicativo, para formar parte del sistema de significacion, y
es mas que contexto, texto. En este sentido se entiende la intervencion del titulo, el

marco, el entorno, o los propios espectadores en muchas manifestaciones del arte
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contemporaneo”,68 y es la pragmatica la encargada de estudiar las relaciones entre
texto y contexto. De este modo, el texto pictorico es la consecuencia de una
manifestacion del lenguaje pictorico, y la comunicacion es fruto de esta interaccion de
las aportaciones que ambos imprimen al codigo y a los supuestos del enunciador/
enunciatario.

Las reflexiones en torno a las tres obras de Balthus, permiten observar las mismas,
como textos referenciales, con una materialidad pictorica que acentiia tanto la
connotacion y la denotacion en sus personajes; mismos que permiten una lectura

transtextual al enunciatario, con carga erética, moral, religiosa, etc.

Cabe referir que se han escogido de los tres textos pictoricos de Balthus, solamente la
iconografia femenina, el resto del texto que alude a otras referencias y connotaciones,
no ha sido interés de la presente investigacion, que refiere inicamente al cuerpo erético

como motivo iconografico en la pintura.

En una apreciacion particular refiero que, la apropiacion o la cita no es una practica
actual, muchos pintores han tomado referencias de miiltiples obras que les anteceden,
con ello se establece pues, que la apropiacion aunque es causa de estudio reciente, se
manifiesta como una practica anterior a nuestro presente; claro esta, que otras son las
motivaciones actuales, en torno a la apropiacion, pero ello sera problema de estudio en

el capitulo tres de esta investigacion teorico-practica.

Balthus, La falda blanca, 1937

% Carrereyy..., Op. cit. p.136.
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Balthus, Cathy vistiéndose, 1933.

Balthus, Desnudo tumbado, 1977.
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Capitulo 3
Apropiar y citar para producir pintura

3.1 Antecedentes

La complejidad para situar los antecedentes de la apropiacion como concepto
posmoderno, devendran en mucho por la ubicacion correcta del momento en que la
misma se convierte en un concepto y se estructura como estrategia de lenguaje dentro
de la obra de arte, si pasamos cuidadosamente la mirada por la historia del arte en
general, quizd nos sorprenderia encontrarnos con la infinidad de diversas
representaciones acerca de un mismo tema, como ejemplo de ello podemos citar el
tema de la crucifixion, hemos visto cientos de veces, obras de diferentes artistas
plasticos en cualquiera de sus disciplinas, abordar dicha tematica, y no ocurre pensar
¢Cual de todas estas imagenes es la original, o cual seria la copia? La pregunta queda
compleja por demas analizandola desde cualquier perspectiva; parece que si buscamos,
nos tendremos que enfrentar a la primera imagen en donde se quiso representar la
imagen de un Dios catélico en su agonia, con tal imagen se ofrece también un discurso
al receptor o destinatario; que para muchos se convirtié a través del tiempo en pieza de
adoracion y culto, a otros tantos nos sera mas bien desagradable dicho acto de
transmision del sufrimiento, y su intento de propagar la fe cristiana a través de una
imagen, que ademas como metarrelato, es poco congruente en su configuracion y actos,
basta revisar los datos antropolégicos que hablan de la aparicion de la aldea de Nazaret,

tres siglos después de la muerte de su “ciudadano mas famoso”.

Enfocando nuevamente nuestro objetivo sobre los antecedentes de la apropiacion,
queda dificil de inicio ubicarla bajo la apreciacion anterior; si reflexionamos
detenidamente, la apropiacion puede pensarse como una practica bastante usual
dentro de toda la historia del arte, pensando en la posibilidad por cierto sencilla, de
encontrar la primera imagen de la crucifixion, aun asi nuestro problema permaneceria,
ya que al primer artista en elaborar dicha imagen, tuvo que haberle inspirado algo o
alguien, ¢A quién entonces perteneceria la primera imagen concebida originalmente, al

que la pensé y por tanto la prefiguro en su mente, o al que la convirtié en una imagen
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visual? Como podemos observar, desde este planteamiento nos encontramos ya con el
concepto de originalidad en crisis, aunque cabe senalar y no perdamos de vista que la
apropiacion como estrategia conciente se articula como actitud critica en el siglo XX, de
ahi deviene en parte la crisis de la originalidad en el arte. Asi que las reflexiones en
torno a la recurrencia del motivo plastico de la crucifixion y al concepto de originalidad
que planteod ya en crisis desde periodos anteriores al arte posmoderno, sélo configuran
una serie de reflexiones personales, que consideré importante mencionar, ya que
encuentro una cierta relacion de semejanza, que me hizo reflexionar entre el motivo

recurrente y la apropiacion.

Queda claro, que el arte de la modernidad y todo el arte anterior, observa diferencias de
aplicacion en cuanto a los conceptos que forman parte del sostén teorico de la obra.
Como toda estructura de pensamiento, la Modernidad busco nuevas estrategias en su
intento de abordar la obra de arte, y en ello agoté su discurso, no pudiendo sostener por
mas tiempo aquello que la caracterizo; es decir, su caracter innovador, el concepto de
autonomia del arte y la pérdida de todo valor subversivo de los gestos radicales de la

vanguardia.

Una vez que el discurso moderno se agota y por tanto comienza a repetirse, segin
observaron varios estudiosos del arte como Octavio Paz, no quedan argumentos en
donde inscribirlo, de este modo se orquestan nuevas estrategias para proponerse como
formas de arte, surge de ello el posmodernismo y con él, la complejidad del discurso
filosofico, sociologico y artistico, en su intento por sostener los discursos estéticos, que
comienzan a sufrir profundas modificaciones con respecto al arte inmediato que le

antecede y sus presupuestos.

De los primeros artistas en replantear el discurso estético en la obra fuera de las
estructuras de la modernidad, se inscriben con su trabajo dos de ellos; el
norteamericano Andy Warhol y al aleman Joseph Beuys, y que a su vez formaron parte

de la division entre el periodo moderno y el posmoderno.
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So6lo parece posible la correcta aplicacion del término posmodernismo en su
pleno sentido cuando hablamos de la dimension social del extenso espacio de
heterogeneidades y sincronias, de préstamos de transferencias y migraciones de
lenguaje que caracterizan la creacion artistica reciente. Es decir, cuando ésta se
convierte en reflexion critica sobre los factores y procesos que determinan coémo
el arte recibe su definicion dentro de la cultura.s®

Es precisamente en este punto que debemos detenernos y recapitular al respecto, el
momento en que la creacion artistica se plantea como reflexion y critica, con ello
aparece la apropiacion, la referencia inmediata tomada de cualquier otra obra de arte y
que se manifiesta como crisis de la representacion. Crisis de todo, pues si bien como
apunta nuestro citado autor, la sociedad de consumo sustituye a la sociedad del
metarrelato en el momento en que la sociedad ya no puede confiar mas en los grandes
discursos de la modernidad, y no es tanto que no confie; es que ya no son los

adecuados, y por tanto, no le funcionan.

De este modo asistimos con la posmodernidad a un cuestionamiento y critica de los
origenes, no un regreso a éstos; no se apropia para copiar o regresar al arte anterior, los
artistas se apropian de obras del pasado como respuesta a las diversas crisis que
acontecen dentro y fuera del arte, el posmodernismo se articula entonces como

resistencia, como contrapractica de la cultura modernista.

La apropiacion en cuanto aparece como estrategia artistica que se lleva a cabo sobre
una reproduccion de obras del pasado, o la cita total de las mismas o de un fragmento
que se propone en una nueva obra, comienza a alterar conceptos heredados del arte
como la genialidad, la creacion, la originalidad y la representacion; entre otros, como
antecedente, podemos citar el Dadaismo y su iniciativa para acabar con la institucion-
arte, o mas precisamente la obra de Marcel Duchamp titulada, L.H.0.0.Q de 1919, esta
obra consiste en la modificacion de la Monalisa de Da Vinci y se muestra a su vez, como
el antecedente mas claro de apropiacion, ya que al dibujar unos bigotes sobre una

reproduccion de dicha obra, Duchamp; no sélo altera el discurso de lo sublime implicito

% Prada, Juan Martin, La apropiacion posmoderna, Arte, practica apropiacionista y teoria de la posmodernidad,.
Madrid, Editorial Fundamentos, 2001. p. 7.
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en la obra original, sino que, modifica el lenguaje total de la misma, quiza con una
intencion de parodiar la imagen, lo cual, es también una caracteristica de las practicas

apropiacionistas.

Marcel Duchamp. L. H. 0. 0. Q. 1919.

Pero sera la obra de Robert Rauschenberg, la que emblematiza un paso de gran
importancia en la génesis de un pensamiento critico de la tradicion artistica clasica,
“Douglas Crimp incluso ve en estas obras un proceso de alteracion de la organizacion
del conocimiento exigido por el sistema cultural moderno, necesitado de un discurso
ordenado, y que siempre busco verse representado por una institucion de confinamiento
como el Museo y por su forma discursiva: la historia del arte”,7° de este modo cabe la
sospecha sobre la actuacion del museo, y pueda asociarsele con otras instituciones de
confinamiento del mismo orden que las analizadas por Foucault (hospitales, carceles,
escuelas, etc.) las cuales operan como estructuras para formar, corregir y disciplinar al

cuerpo.

" |bidem. p. 42.
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Robert Rauschemberg. Persimon. 1964. La obra apropiada es El bano de Venus de Rubens (1612-1615).

Otros ejemplos pueden aparecer en el escenatrio, pero toca ubicarnos en el concepto de
apropiacién, con la intencion de definirlo, desglosarlo, asimilarlo como estrategia
artistica de resistencia y critica, que dara sentido a la propuesta pictérica que como

parte de esta investigacion se propone.
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3.2 ¢Qué son la apropiacion y cita?

Surgida en los parametros del arte posmoderno, la apropiacion se define entre grandes
modificaciones al discurso del arte vanguardista, y su contundente rechazo a los
presupuestos de una vanguardia agotada en sus propias promesas, incumplidas por
cierto; no se pretende decir con ello que la posmodernidad se plantea cumplir dichas
promesas, muy por el contrario, los artistas de la posmodernidad son conscientes que
las mismas son irrealizables y con ello trabajan, apropiandose del discurso moderno y

de anteriores, como forma de cuestionarlos, incluso deconstruirlos.

Como estrategia de lenguaje el apropiacionismo critico se sitlia en uno de los
parametros fundamentales de lo posmoderno, ya que supone una
radicalizacion de los recursos de la cita, la alusion o el plagio que caracterizan
la practica artistica posmoderna; como estrategia critica implica una actitud
de revision, de relectura de lo dado, de toma de conciencia de la influencia de
los sistemas de exposicion y comercializacion sobre la obra de arte, su
dependencia del contexto institucional y del discurso historico por el
determinado.”™

Observamos en el parrafo anterior, que la apropiacion devendra en una serie de
cuestionamientos teoricos que vienen a proponer un nuevo discurso asi como una hueva
lectura y transmision de la obra de arte, se pondra en evidencia lo inadecuado de los
conceptos heredados del arte mediante las practicas apropiacionistas, y su reutilizacion
a manera de critica. Pero esta reflexion es soélo una de las muchas que se argumentan a

partir del discurso critico a la posmodernidad y la corriente apropiacionista.

“La estrategia de la apropiacion ya no evidencia una posicion concreta con respecto a
las condiciones de la cultura contemporanea. Esta afirmacion implica dos cosas: por un
lado, sugiere que la apropiacion parecia conllevar, al principio, una posicion critica y, por

otro lado, admite que semejante lectura de la apropiacion resulta demasiado simple”,2

™ |bidem. p.7.
72 Crimp, Douglas, La apropiacién de la apropiacion, en Posiciones Criticas, Ensayos sobre las politicas de arte y
la identidad, Madrid, Akal, 2005. p. 49. ® Ibidem. p.7.
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para Crimp, los métodos como la apropiacion, el pastiche y la cita se extienden a casi
todos los ambitos de la cultura, desde los productos mas cinicamente calculados por la
industria de la moda y el entretenimiento hasta las actividades criticas mas
comprometidas de algunos artistas, de ahi que realice una diferencia, entre obras
retrogradas y obras de corte progresista que se realizan dentro de los margenes de la
apropiacion. Considera también, que si dicho recurso se utiliza en todos los ambitos de

la produccion artistica, no puede llevarnos por una reflexion especifica sobre la misma.

Los cuestionamientos de Crimp a las practicas apropiacionistas, son aquellos
elementos de caracter regresivo/progresivo; es decir, que algunos artistas se apropian
de elementos del pasado y otros se apropian de datos del mismo, ordenando en el

presente sus propuestas y, enriqueciéndolas con materiales actuales como la fotografia.

Y es que para Crimp, la aparicion y el uso de la fotografia en la superficie pictorica,

representa la transicion a la posmodernidad,

En mi articulo <<Sobre las ruinas del museo>> propuse que las obras realizadas
por Rauschemberg a principios de los sesenta amenazaban el orden discursivo
del museo. La multiplicidad de objetos que el museo habia intentado
sistematizar desde siempre reinvadia ahora la institucion como heterogeneidad
en estado puro. Lo que realmente me parecia crucial era lo que estas obras
suponhian en cuanto destruccion de la protegida autonomia de la pintura
modernista mediante la introduccion de la fotografia sobre la superficie del
lienzo. Este gesto era importante no s6lo porque representaba la extincion del
modo de produccion tradicional sino también porque cuestionaba todas las
reivindicaciones de autenticidad por las cuales el museo delimitaba su coleccion
de objetos y su campo de conocimiento.”3

En esta apreciacion Crimp coincide con otros criticos, el artista apropiacionista se servira
también de estas practicas museisticas como parte de la radicalidad formal de su
discurso. “Cuando los determinantes de un campo discursivo comienzan a fragmentarse,

surge todo un abanico de nuevas posibilidades para el conocimiento que no podrian

73 | bidem. p. 56.

79



haber sido previstas dentro del campo anterior”.’4 En efecto, lo planteado por la
posmodernidad no pudo haber sido previsto con anterioridad, ya que los discursos del
arte anterior e inmediato al posmoderno, se centraban en acciones y presupuestos de
naturaleza absolutamente distinta, como se ha anotado anteriormente; si la apropiacion
como discurso critico no cumple con lo esperado por Crimp, no obstante; cumplira con
algunos aspectos que la vuelven fundamental como campo de critica y reflexion dentro
del discurso de la poscritica y del arte mismo. Cabe reflexionar sobre las estrategias de
la posmodernidad en el sentido de la lectura que de la misma hace Derrida; se hace
relectura de una imagen para desentranar los sentidos ocultos, no vistos, para
desmantelar la légica y contradicciones de la modernidad, y esto no sélo incluye a la
pintura, incluye también a los museos, ya que si se habla del fin de la pintura, la funcion
del museo en consecuencia, encuentra su fin, en la época en que los grandes relatos
han sido rebasados y no constituyen mas la linealidad histérica del arte, la pintura y el

museo en consecuencia, se inscriben en nuevas estrategias.

En el articulo de Gregory L. Uimer75, El objeto de la poscritica, se analiza la introduccion
del collage por Picasso en su obra; Naturaleza muerta con una silla de paja (1912),
refiriendo que con dicha idea, el Cubismo iba a transformarse, y el collage se convertiria

en la gran fuente del arte del siglo XX.

La insercion del collage en la obra de arte, rompe con el ilusionismo del realismo
tradicional modificando su discurso, y viene a significar también, la ruptura con la
mimesis, de ahi se deriva un movimiento tardio en la critica, cuya consecuencia es un
cambio en la relacion del texto critico con su objeto, la literatura, tal como advierte
Ulmer. Posteriormente la fotografia como reproduccion mecanica, tal cual la describio
Benjamin, y que para otros criticos se convertira en una especie de calco o transferencia
de la realidad, siendo el objeto mismo, entra en escena y forma parte del discurso de la
poscritica, “La version mas enérgica de la teoria semiética de la fotografia se realiza en
las estrategias del fotomontaje (en la cual se retnen, en cualquier caso, los principios de

la fotografia y el collage/montaje). En el fotomontaje, las imagenes fotograficas se

74 | i
Ibid.
> Ulmer, G, El objeto dela poscritica, En Foster, Hal, La posmodernidad, México, Kairos, 1988.
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cortan y se unen en nuevas, sorprendentes y provocadoras yuxtaposiciones”.”6
Evidenciando con ello que en la realizacion del fotomontaje, el elemento sobrepuesto
desorganiza el contexto en el que se inserta; como lo haria cualquier otro

elemento/objeto que se sobreponga a la imagen, ya sea pictorica, fotografica, etc.

Antes de continuar habrian de hacerse las distinciones entre collage y montaje, que
aunque se nos presentan como par, observan connotaciones diferentes dentro de la
obra en la que se proponen como lenguaje. Por un lado el collage supone una
transferencia de materiales de un contexto a otro; mientras que el montaje es la
diseminacion de estos prestamos en el nuevo emplazamiento, asi pues que el montaje

no es una reproduccion de lo real, mas bien colabora en la construccion de objetos.

Para Derrida la pareja collage/montaje, es el elemento estilistico con el cual deconstruir
la mimesis, asi pues, que parte de la crisis de representacion se inicia con la insercion

del collage en la obra de arte.

En cuanto a la cita, el collage/montaje, la referencia tomada de otro texto (ya sea
pictorico 6 literario) se centran muchos de los argumentos de la poscritica; citemos a

Roland Barthes,

Barthes explico que los poetas modernistas, empezando por lo menos con
Mallarme, ya habian demostrado la unificacion de poesia y critica, que la
misma literatura era una critica del lenguaje y que la critica carecia de
<<meta>> -lenguaje capaz de describir o dar razon de la literatura. Barthes
llegd a la conclusion de que las categorias de literatura y critica ya no podian
mantenerse separadas, que ahora sélo habia escritores.”?

Segun él, el texto critico que sugiere la transformacion sistematica que relaciona las dos
escrituras, es una anamorfosis de su objeto, una analogia con una perspectiva

distorsionada a la que, en la poscritica, se une la analogia del collage/montaje.

"% L. Ulmer, Gregory, Op. cit. p. 128.
" |bidem. p. 130.
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Y es que el texto literario que hacia la funcion de critica, seglin observaremos en varios
textos de Derrida, también se organiza desde la cita a otros referentes de orden literario,
por lo cual el lenguaje se convierte en elemento de reflexion en la poscritica y habra que
redefinirlo también en los ambitos de todo aquello que inevitablemente cita y por tanto
lo convierte en una forma de apropiacion; de ahi que, al convertirse la obra misma en un
texto que se traduce como forma de lenguaje, la critica pierda su terreno, ya que el

mismo objeto artistico se propone como critica.

De la misma manera que Aristoteles proporcioné a la vez una teoria de la
tragedia (mimesis) y un método (analisis formal) para el estudio de todos los
textos literarios, Derrida en un texto como Glas (identificado como el texto
<<ejemplar>> del posestructuralismo) proporciona una teoria del montaje
(gramatologia) y un método (deconstruccion) para trabajar con cualquier modelo
de escritura.”®

Como observamos para Derrida el montaje es la gramatologia, y el resultado de este
entretegido es que los elementos que en el coinciden, ya sean fonemas o grafemas,
estan construidos de la huella que existe en ellos de otros elementos de la cadena o
sistema. “Nada, ni entre los elementos ni dentro del sistema, esta ya simplemente
presente o ausente. S6lo hay en todas partes, diferencias y huellas de huellas. Asi pues,
el Gram es el concepto mas general en semiologia, la cual se convierte, pues, en
gramatologia”.”’® Y es que en la posibilidad de citar y por tanto injertar un signo escrito,
se rompe un contexto, y este hecho, creara a su vez, infinidad de contextos de forma
ilimitable, ya que cada elemento que se cita rompe con la linealidad o la continuidad del
discurso y lleva por tanto a una nueva lectura; la del fragmento percibido desde su texto
original y la del mismo fragmento en cuanto se incorpora a un nuevo conjunto,
formando la totalidad de un texto diferente. “La innovacion mas importante en la
practica de montaje de Derrida es una <<nueva mimesis>> en la que el texto imita su

objeto de estudio”.80

"8 | bidem. p. 131.
" | bidem, .p.132.
% | bidem, p.136.
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Asi que, el collage se muestra como la mas eficaz estrategia para cuestionar las
ilusiones de la representacion, crisis de la que se serviran los artistas de la apropiacion,
entre otros cuestionamientos al lenguaje presentes en la obra y que la parte critica
apropiacionista reflexiona, de ahi que podamos intuir que el texto como la pintura o el

arte en general, sean solo simulacion.

Los trabajos fotograficos de la artista apropiacionista Sherrie Levine, representan uno de
los mejores ejemplos de apropiacion, si bien para muchos escritores, no realiza ningilin
tipo de critica y tan sé6lo su trabajo es una repeticion, lo mismo que hace Levine al
apropiarse de otras obras, lo realiza la poscritica que escribe con el discurso de otros,

como anota Juan Martin Prada.

“Roland Barthes tipifica la relacion entre ciencia y arte que existe en la paraliteratura, y
explica que en este nuevo <<arte intelectual>>, <<producimos simultaneamente teoria,
combate critico y placer; sometemos los objetos de conocimiento y discusion -como en

todo arte- no ya a un ejemplo de verdad, sino a una consideracion de los efectos”.81

Un término interesante que bien puede acercarnos a una mas de las descripciones de la
apropiacion, es aquel que Ulmer nombra como Parasito/Saprofito y que al mismo ya se
han referido otros escritores, el critico M. H. Abrams, por ejemplo, “uno de los que
acusan a los deconstructores de ser <<parasitos>>, cuyo Mirror and the Lamp
proporciona el estudio definitivo del modelo organico en poesia, podria ser Util
simbolizar la poscritica como el saprofito que crece entre las raices de la literatura ,
alimentandose de la descomposicion de la tradicion”.82 En este sentido podrian
entenderse también las obras de Levine vy otros artistas, que desde una perspectiva
personal se considera a las mismas, como saprofitos, es decir; si Levine acude directo a
la cita textual realizada por otro, para apropiarse de una obra que ya no hecesita
proponerse desde su fuente original (el objeto mismo), es pues evidente que, para la

artista ya no existe necesidad de crear una imagen del referente realizada bajo el

81 . Ulmer, , Op. cit. p.144.
82 L. Ulmer, Op. cit. p.159.
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concepto de originalidad, por tanto su obra propone borrar todo rasgo de originalidad en
el sentido tradicional de la utilizacion del término, ya que la misma se ha agotado y sélo
nos queda contemplar sus ruinas; por tanto, su obra puede proponer este proceso de
alimentacion, en donde un organismo vive alimentandose de la descomposicion de

otros.

Sherrie Levine. Alter Walker Evans. 1981.

Ahora bien, la originalidad esta a debate y en crisis junto a otros conceptos; ¢No cabria
la sospecha de que los métodos apropiacionistas de Levine sean en si mismos
originales? En el sentido en que nadie los habia utilizado antes, como estrategia o de
esa particular manera ¢No cabe la originalidad en la forma en que decidimos producir o
reproducir una imagen, sin que importe el método o la fuente? Si es asi, la pérdida de
originalidad entonces quedaria entrecomillada, y si la misma no es una caracteristica
que distingue una obra de otra aunque esta actie sobre la misma tematica de muchas
anteriores ¢No estaria ya el término originalidad en crisis mucho antes de las practicas
apropiacionistas? Claro que esto refiere s6lo una apreciacion personal realizada a partir
de una serie de reflexiones en torno a los pintores manieristas entre otros, quiénes
pintaban siguiendo la linea de Miguel Angel, Rafael y Leonardo Da Vinci, pero

manteniendo en principio una clara personalidad artistica, desde mi perspectiva esto
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puede constituir tempranas formas de apropiacion y perdida de originalidad, que hacen

referencia en sus métodos a las actuales estrategias poshistoricas del arte.

Como podemos observar, las obras de Levine se encuentran también legitimadas por la
institucion en crisis del museo, es claro pues, que han acabado ya los intentos por un
arte auténtico, original, autonomo, etc., y queda claro también, que aunque la institucion
museistica se encuentre en crisis, no ha perdido su caracter legitimador del arte, sea
cual sea la naturaleza de su produccion. Como bien senala Juan Martin Prada en su
citado texto, la sociedad de consumo ha sustituido a la sociedad del metarrrelato, nos
encontramos pues en pleno éxtasis consumista, el arte como cualquier producto
cosmeético, es una mercancia que se compra para mejorar la apariencia dando status,
siempre y cuando se pueda acceder econdmicamente a éste, aunque este hecho no es
nuevo, ya que como podemos recordar, la historia nos ha ensenado que el arte siempre

ha sido de caracter elitista y otorga poder a quién lo posee.

Citemos nuevamente a Sherry Levine, en sus obras podemos observar variados tipos de
apropiacion, uno de estos es la apropiacion del estilo y caracter radical de los canones
del movimiento pictorico de los anos sesenta en Estados Unidos, que realizo a partir de
1984, las cuales son un conjunto de obras abstractas sobre tablas de madera, obras en
las que Levine se orienta hacia la reintroduccion del concepto de originalidad, a la vez
que, ironicamente persiste en la negacion del concepto de expresion, pudiera también
ser interpretado el empleo de una forma de trabajo que imita la apariencia de la
reproduccion mecanica, asi como la escasa variacion de los patrones formales que
emplea, en estas obras Levine hace referencia al Ready Made dadaista y al collage

cubista, entre otras fuentes.

Varios artistas junto con Levine podrian ser citados aqui como simbolos de la
apropiacion, Louise Lawler, por su parte realiza una apropiacion de las practicas
museisticas. “Una propuesta artistica la de Lawler que no es sino un estudio de las
condiciones y convenciones inherentes al sistema de mercado y exposicion, apuntando

de forma constante a la complejidad de las relaciones que existen entre el objeto
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artistico y el artista, la galeria, el critico, el coleccionista, el historiador o el museo”.83
Este artista sitlia su trabajo en el mismo proceso de recepcion de las obras y el analisis
de las practicas de exposicion y mediacion institucional se convierte en el eje de las

mismas.

El trabajo de Lawler, consiste en fotografiar el modo en que las obras son expuestas ya
sea en un espacio pulblico (museo, etc.) o privado (la casa del coleccionista), con ello
muestra los medios y procesos por los que la obra de arte se convierte en mercancia,
parte de su critica se centra en como una obra de arte, incluso la obra mas
intencionalmente critica, termina convertida en objeto de decoracion y embellecimiento
que da status a quién la posee. “Las fotografias de “escenarios” de exposicion que
Lawler realiza a lo largo de la década de los ochenta muestra como el contexto del
museo, el de la coleccion privada o el de la galeria comercial, confieren sentido sobre
los objetos y gobiernan nuestra relacion con el arte”.84 La funcion que Lawler pretende
establecer es ya no tanto la del productor de objetos estéticos, sino que asume los roles
que cominmente corresponden a los agentes externos del mundo del arte; es decir,
asume el rol del coleccionista o del museo, como forma de hacer consciente al
espectador de dichos procesos de presentacion, comercializacion, transmision vy
exhibicion del objeto artistico, y que ya Duchamp con su obra la Boite-en-valise,
anticipaba esta forma de apropiacion, aunque en el caso de Duchamp opera un discurso
de diferente naturaleza; esto es, lo que Duchamp realiz6 fue la colocacion de la obra de
arte al nivel de cualquier objeto de valor; asi que, en su “Museo portatil”, Duchamp
anticipa las criticas del apropiacionismo, con respecto a la labor del museo y la

comercializacion de la obra de arte.

En la propuesta de Orlan, podemos encontrar formas de apropiacion que se dan
mediante el recurso de la cita. Reflexionemos un poco acerca de las cirugias
paraestéticas que la artista se realiza sobre el rostro. Al tomar Orlan las referencias de
las caras de la Venus y la Mona Lisa para construir su propio rostro, la artista cita obras

del pasado con el lenguaje y los recursos del presente, por tanto, me parece evidente

8 Prada, Juan, M, Op. cit. p.100.
8 Prada, Juan, M, Op. cit. p.101.
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que su trabajo constituye una forma de apropiacion mediante el recurso de la cita, ya
que so6lo toma fragmentos de estas obras, aunque como todos sabemos “Orlan no
transforma su rostro para alcanzar un estandar de belleza ni para criticar la cirugia
estética, sino para cuestionar “los dictamenes de una ideologia dominante (la
masculina) que se moldea asi misma en la carne femenina”.85 Ello entre otros discursos

que la artista sostiene para definir su Arte Carnal.

Podriamos extendernos y citar aqui a mas de un artista para continuar exponiendo las
practicas apropiacionistas, pero ello no corresponde a la intencion fundamental de esta
tesis, mas bien ha sido necesario contextualizar al lector, con la idea de que las
reflexiones que sobre tres obras de Balthus se proponen como forma de apropiacion en
la parte practica de esta investigacion, le sean mas comprensibles. Vayamos a ello,
refiriendo los aspectos en que la apropiacion y la cita estan presentes en la obra

pictorica que aqui se propone.

& Citada en www.el universal.com.mx
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3.3 Apropiacion y cita en mi obra

Balthus, en oposicion constante a las practicas artisticas de la Modernidad, o mas bien a
los artistas modernos, a quienes reprochaba constantemente una carencia de oficio en
sus obras, se propone asi mismo, como un pintor ajeno a la modernidad, época en la
que se define 0 enmarca su trabajo. Tanto en su estilo como en la particularidad de sus
temas, en donde el erotismo esta presente, no obstante su empecinado desprecio y
enojo a todo aquel que apreciara, lo que él reiteradamente nego: la presencia eroética en
su pintura. Ello quiza se deba al misticismo y espiritualidad religiosa caracteristica de las
practicas gnosticas, religion a la que Balthus, segiln indica el escritor mexicano Juan

Garcia Ponce, pertenecio.

Georges Bataille expone en su obra El Erotismo, algunas actitudes reflejadas en los

rostros de cierta iconografia religiosa y dice:

Hay similitudes flagrantes, o incluso equivalencias e intercambios, entre los
sistemas de efusion erética y mistica. Pero estas relaciones sélo pueden
aparecer con suficiente claridad a partir del conocimiento experimental de las
dos clases de emocion [...] Practicamente, los estados que hubieran disuadido a
los psiquiatras de un juicio precipitado no entran en el campo de su experiencia,
solo los conocemos en la medida en que los experimentamos personalmente.8é

Estas apreciaciones las realiza Bataille, sobre la obra de Bernini, La transverberacion de
Santa Teresa, y la refiere a la efusion presente en el rostro de la santa, que bien pudiera

ser de placer (imagen citada en la pagina, 61).

Cabe suponer que Balthus quisiera mostrar en sus “angeles” una efusion mistica, pero
para ser sinceros, queda entonces de mas la exposicion evidente del sexo de las
preadolecentes, en la manera en que Balthus las representa en las tres pinturas que se
citan ¢Peco6 entonces el autor de estas pinturas, de ingenuidad? o ¢Simplemente quiso

ocultar la referencia erética de su obra, bajo el discurso religioso y espiritual?

8 Bataille, Georges, El Erotismo, Espafia, Ensayos Tus Quets, 2005. p.122.

88



Precisamente sobre la referencia erotica de sus tres pinturas, toma relevancia su obra,
para la apropiacion que se realiza en esta investigacion. No cabe duda que dentro de
ésta, se expone un misterio que paraliza cualquier nocion, que pretenda enmarcarse
fuera del ambito del erotismo, todo lo que acontece en las pinturas de Balthus, parece
conducirnos sobre lo negado por él, quiza esta no sea la clave para interpretar su obra o
reflexionar al respecto de la misma, pero no se puede omitir dicha referencia;
reiterando, basta revisar los sexos expuestos de las ninas que él prefiere nombrar

“angeles” y que algunos escritores las enmarcan dentro de la definicion de “Lolitas”.

No se propone aqui una investigacion sobre la personalidad de Balthus y su obra, por
tanto, no interesan en si los discursos en torno a su personalidad o acciones eréticas,
pedofilas, voyeristas, etc., interesa lo evidente, lo innegable, por mas que él artista se
haya empecinado en ello, y quisiera hablar de una especie de espiritualidad que si bien,
puede encontrarse en su obra (como la contendria cualquier obra, hablando de la
experiencia estética del productor), no por ello se anula lo erético como marco de
referencia, a la hora de reflexionar sobre su pintura. De sus obras se citan tres en
especifico, que han posibilitado una linea de investigacion, y en esta, la autora se
apropia de estos tres “angeles” de Balthus y reflexionar plasticamente en torno a ellos,

es la labor.

Dentro del concepto de apropiacion, la cita se presenta como recurso de la misma; es
decir, que si se cita un texto pictorico en su totalidad o un fragmento de este, se esta

llevando a cabo una forma de apropiacion.

La parte practica de la investigacion, sugiere una apropiacion manifiesta en forma de
cita, ya que se recurre a la referencia precisa del cuerpo femenino de tres obras de
Balthus, y no a la totalidad de dichas pinturas. Por tanto no existe una apropiacion del
estilo de Balthus, ni una apropiacion de los métodos radicales formalistas que se
manifiestan como critica dentro del discurso posmoderno, por otro lado, el trabajo

pictorico tampoco se ha planteado en los términos de apropiacion de las practicas
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museisticas que forman parte también del discurso critico de algunos artistas

apropiacionistas.

Siendo claro, que para todo artista contemporaneo a su momento historico, las crisis del
arte han de determinar su produccion plastica. En una perspectiva personal, la crisis de
representacion influye profundamente el trabajo pictorico aqui propuesto, pensando en
retomar el concepto de originalidad, autoria y autonomia en la obra de arte, quedaria
desvinculado cualquier intento que se presentase, ya que los ambitos de lo
contemporaneo lo impiden, asi como la propia historia desmentiria cualquier propuesta
que intentase fundamentarse en dichos conceptos. No es que con ello queramos
inscribir nuestros discursos en lo estrictamente posmoderno, es mas bien algo que
sucede y se realiza sin una previa intencion, debido a que las practicas artisticas

actuales no pueden escapar a dicha condicion, frente al agotamiento de los discursos.

Como se mencioné con anterioridad se han seleccionado de las tres obras de Balthus,
solo los cuerpos femeninos de las preadolescentes, que pueden considerarse como
fragmentos de su obra, y que en su caracter de fragmento, las reflexiones pictoricas
necesariamente conllevan el discurso de la poscritica, fundamentado en la idea de

préstamos y transferencias, tomadas de otros textos, en este caso pictoricos.

Los aspectos formales de la pintura previstos para este caso, no contienen en si
propuestas innovadoras, ni pretenden inscribirse en discursos radicales, quiza se pueda
contemplar una actitud que permita rescatar la figura del autor y su exaltacion, ya que
se propone la investigacion desde la pintura, a la manera en que se recupera la
exaltacion de la personalidad del autor, a través de la extrema libertad expresiva y de
una intensa pulsion vitalista y libidinal, como sucedio con los artistas que trajeron la

pintura de regreso, en la década de los 80.

Una anotacion que no queda por demas referirla, es aquella que se define en el texto
citado de Ulmer con anterioridad, El objeto de la poscritica, la de saprofito, quiza estas

pinturas que se proponen como reflexiones sobre las tres obras de Balthus, sean en

90



parte organismos que se alimentan de la descomposicion de otros; que como se ha
dicho en paginas anteriores, mas bien son una consecuencia y no una intencion, ya que
ha quedado por demas evidente, que todo discurso plastico que se proponga
actualmente, parece dificil que pueda contener rasgos de autenticidad, originalidad o de

cualquier concepto heredado del arte anterior.
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3.4 Aspectos formales de las 25 pinturas propuestas en la Investigacion

Describir la particularidad formal de cada una de las obras que componen la serie de
veinticinco pinturas para esta investigacion, seria exhaustivo como innecesario, se ha
planteado un sencillo esquema para definir los conceptos que aparecen como recurso
constante en todas las obras. Mas tarde, al final de este capitulo, se haran unas breves
reflexiones en torno a las diferentes definiciones y entendimientos del cuerpo desde

varias disciplinas, relacionando los contenidos de los primeros capitulos con mis obras.

Asi que, subdividiremos los mismos; para hablar de color, composicion, materiales,
propuesta, lenguaje y demas aspectos formales en apartados, para referirnos al total

de las obras.

a) color

En la Edad Media se comprendié que el color, como la musica, llegan por un atajo a
nuestros sentidos y sentimientos, esta comprension del color nos lleva necesariamente
a reconocer las cualidades expresivas del mismo, aunque como todos sabemos, era
temprano para que los artistas de este periodo reflexionaran sobre dichas posibilidades,
si pensamos que los artistas de este periodo, experimentaron la necesidad de
expresarse solo a través del color; alin asi, éstos, como los artistas que les anteceden,
estaban limitados al uso del color en el arte, por los materiales de que disponian, tanto
0 mas que por sus inclinaciones personales y el contexto cultural de su momento
historico; de ello podemos intuir que, el desarrollo de la pintura en gran medida ha

estado sujeto al desarrollo e invencion del color.

Asi, el desarrollo del color, otorgo posibilidades de orden distinto en cada periodo a los
artistas. Reconociendo que la historia del arte occidental se caracterizé desde la
antigliiedad hasta el arribo de la abstraccion por representar las formas de la naturaleza,
cada artista busco los pigmentos que mejor posibilitaran la traduccion exacta de sus

impresiones visuales, el uso medieval del color fue poco complejo, ya que las
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habilidades no consistian en crear sutilezas del color, sino, en ordenar el uso de los
pigmentos crudos en la obra; sera en el Renacimiento y hasta el siglo XX, que se
vislumbran las ideas en torno a la armonia del color. Los tratados de Alberti sobre el
color, reflejan el humanismo del Renacimiento mas que el materialismo simbélico de la
Edad Media, que, a pesar del apego a los textos y las técnicas distorsionadas de la
tecnologia antigua, la Edad Media se caracterizé por notables avances en la produccion

de colores.

Poco a poco, el proceso mecanico de la produccion pictorica se va desdibujando en la
historia de la pintura, los cambios en la estructura social medieval, condujeron la pintura
a otros planteamientos; se pasé del oficio dedicado a la ornamentacion en el contexto
religioso, a un arte de mayor variedad tematica, dando paso a la formacion de una
economia sustentada en la produccion artistica, que ya no dependia (inicamente de la

iglesia.

Las limitaciones en el uso del color en el Renacimiento no fueron menores que en la
Edad Media, ya que si recordamos, las mezclas de color se consideraban impuras, por
tanto existia una paleta limitada de color, hasta que la técnica al 6leo hizo mas
aceptable y practicable, la mezcla de colores; ello obligo a los artistas a encontrar
nuevas estrategias para organizar la creciente gama de colores a su disposicion, de este
modo, en el Renacimiento, ya no fue suficiente presentar campos planos de pigmentos
de alto costo, ofrecidos a Dios con devocion, como el oro; la fidelidad en las
representaciones de la naturaleza era la nueva meta, y los pintores querian representar
el mundo, tal como lo veian sus ojos. Este ideal renacentista tuvo sus complicaciones, ya
que en la naturaleza, no existe ninguna ley que imponga una organizacion armoniosa de
los colores y los objetos, tal cual la necesita un artista para lograr una composicion

agradable.

Atados a la aplicacion correcta del color, seglin las recomendaciones técnicas de Alberti,
los artistas renacentistas, se enfrentaron a nuevas problematicas en torno a la

representacion y la fidelidad de la naturaleza en el lienzo, hasta que la aplicacion del

93



color por mezclas ofrecio soluciones; tal cual lo podemos observar en la obra de
Leonardo, quién logro la unidad tonal en sus pinturas, con colores neutros, no saturados
y de un nivel de luminosidad muy restringido, sacrificando los colores brillantes. Mas
tarde, Paolo Veronés abandoné la pintura de sofisticadas veladuras, mezclando los
colores en la paleta, del mismo modo que Tiziano utiliz6 contrastes complementarios
para realzar el color; asi arribamos hasta los manieristas, quienes consideraron que la

eleccion heterodoxa de los colores, daria un sello particular a su pintura.

En 1650 Rembrandt se convirtio en un maestro de “moderar” los colores, esto lo logro
difuminando campos de color mediante complejas mezclas de pigmentos, “para

representar armoniosamente la vida de la naturaleza de un modo fiel y vivido”s7 .

Vasari definio la pintura antes de la modernidad, como meramente representacional y la
concibe por tanto, como una blsqueda a través del tiempo para mejorar las apariencias
visuales, Clement Greemberg inaugura con su critica una vision transformadora de la
pintura, que se fundamenta en el ideal de la pintura pura, ello lo define el momento de
autoconciencia en que los pintores de las vanguardias se preguntan qué es la pintura, y
el acto mismo de pintar se convirtio simultaneamente en una investigacion filosofica
acerca de la naturaleza de la pintura, asi, el modernismo se entiende como la edad de la
autocritica, y se indaga en las formas en que la pintura debe permanecer al margen de
otras artes, evitando contaminarse de todos aquellos recursos que no le sean propios.
De este modo, las diferentes vanguardias optaron por una definicion propia de la
pintura, renunciando a la aplicacion técnica del color tal cual se ejercia en periodos
anteriores al modernismo en las artes; como menciono Greemberg, no importaba si la
pintura se realiza en los ambitos de lo abstracto 6 lo figurativo, lo realmente relevante
era la calidad de la obra, su independencia de otras artes, su pureza; es decir, su
autodefinicion. Asi, la pintura debia determinar como cualquier otro arte, lo que le era
peculiar. Los artistas de la Modernidad por tanto, renunciaron a todas las influencias
anteriores y buscaron la independencia de la pintura, con ello se orquestaron nuevas

estrategias que posteriormente se verian rebasadas por el agotamiento de los discursos

87 Ball, Phillip, La invencion del color, México, FCE, 2003. p. 189.
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totalizadores, que daban fin a la continuidad del periodo moderno, dando paso a lo que

Arthur C. Danto define como el momento poshistorico.

El denominado momento poshistorico, se caracterizé por la ruptura de la linealidad en
los discursos o metarrelatos, que daban cuenta de la continuidad moderna, el arte
posterior a los anos sesenta, no encontraba cabida en dichos discursos, ya que, si se
consideraba que la pureza de la pintura dependia de la indagacion en si misma, sin
préstamos de otras artes, al proponerse obras como las Brillo Box de Andy Warhol, que
contenian rasgos de la escultura, etcétera; esto fue concebido por Greemberg como
impuro, asi, los nuevos argumentos en el arte, no podran inscribirse en un relato

legitimador que unifique al arte, tal cual sucedio6 con el arte de la Modernidad.

Por tanto, las pinturas que se presentan como parte de esta investigacion, se insertan
en el momento poshistorico, como lo define Danto, dando posibilidad a la aplicacion del
color en las pinturas, fuera de cualquier teoria del color, discurso de pureza, o con una
intension particular, como se podra observar en las mismas; en cambio, encontramos
huellas, referencias, préstamos y transferencias en el uso del color, que inevitablemente
devienen de discursos anteriores de la pintura, ya que no podemos inscribir las mismas
en el concepto de originalidad, ni la intension de la presente investigacion se

fundamenta en ello.

Recordemos que al referir la palabra color, referimos también modelado, matiz, valor,
intensidad y mezclas, para definir los comportamientos del color en el texto pictorico, y
dar una cualidad particular a cada imagen producida, asi, cabe la descripcion breve, de
cada uno de los aspectos del color arriba mencionados, ya que se encuentran presentes

en las pinturas propuestas, en esta investigacion teorico-practica.

Modelado: claro-oscuro, define parte del ilusionismo presente en algunas de las obras
propuestas, como se puede observar con mayor claridad en la pintura titulada Ane Diego
y yo, esta pintura contiene con claridad la utilizacion de este recurso, con la intencion de

dar cierta ilusion de realidad en la representacion de la figura femenina, que concluye
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siendo una mezcla de figuracion y abstraccion, para acentuar las posibilidades de
ambos recursos en la produccion pictorica. No se persigue una mimesis para abordar la
figura femenina; mas bien, el modelado del color en las obras, se utiliza como un
recurso por medio del cual hacer reconocibles las formas representadas, y no

transcribirlas al texto pictérico con un efecto de realismo ilusionista.

Matiz: refiere la diferencia entre un color y otro. Para ciertas pinturas utilice veladuras de
matiz de diferentes colores, respetando la pureza del color y modificando su intensidad
con aguarras, para otorgar el caracter liquido que debe contener una veladura himeda;
asi como también, se encuentra la presencia de la aplicacion de diferentes matices,
para diferenciar los campos de color en el texto pictorico o para definir el limite de las

figuras cerradas.

Valor: es el nombre que otorgamos a la claridad y oscuridad de los tonos, indica la
cantidad de luz que puede reflejar una superficie, asi, el blanco representa el extremo
superior de la escala y el negro el inferior de la misma, entre ambos acromaticos; se
sitian los demas tonos cromaticos y acromaticos. Practicamente en todas las obras la
mezcla sustractiva se presenta, ya que he adicionado blanco tanto a los matices, como
a las mezclas entre matices puros, ocres, tierras, etcétera; incluso en algunas obras
recurro a la aplicacion de blanco puro, como especificamente se puede observar en la

pintura titulada, Nicte llega y trae luz.

Intensidad: corresponde a la saturacion y refiere la pureza de matiz que puede reflejar
una superficie, ello se puede observar en varias de las pinturas que presento, ya que una
de las cualidades del color que mas me interesa es su intensidad, y la relacion con los

valores cromaticos y acromaticos, que se producen en el texto pictorico.

Se aplica en cada obra una paleta de color reducida, que comprende basicamente negro
y blanco catalogados como no colores o colores acromaticos (sin matiz) por diversos

teoricos del color y colores como el naranja, rojo, azul y la paleta de ocres.

96



El uso de la intensidad cromatica se propone como recurso, para acentuar ciertas
repeticiones de las formas, sus variaciones tonales y diversos cromatismos del color,
enturbiados atenuadamente. Sin un proceso de seleccion de la paleta, se trabaja con el
color en los diversos planos del texto pictorico, para colaborar a la organizacion
compositiva de las obras, relacionando las formas abiertas que definen el fondo con las
figuras femeninas. La intencionalidad del uso del color en los fondos, hace posible la
aparicion de los cuerpos, y a su vez los fondos, pueden ser simulaciones de espacios
urbanos, auxiliado de lo matérico, caracteristica propia del 6leo y que utilizo como

categoria formal.

Mezclas: las mezclas de color se encuentran presentes en todas las pinturas, partiendo
basicamente de la paleta de colores primaros, los colores secundarios se desprenden de
la mezcla de los mismos, también se trabajaron mezclas de primarios,
complementarios y colores tierras entre si; para conseguir calidades tonales de
diferentes grises y poder lograr efectos de enturbiamiento del color, que se puede
comprender como mezcla sustractiva, ya que la peculiaridad de esta, se define por

disminuir la luminosidad de los pigmentos, y absorber la mayor parte de la luz del color.

b) Composicion

Las composiciones se orquestan desde la imprimatura y se retoman algunos accidentes
de la misma para proponerlos como parte de la estructura de las obras, se citan en
todas las pinturas fragmentos de tres obras de Balthus (que se han especificado en el
inciso 2.4, del capitulo 2) de las cuales se ha tomado solamente la figura femenina por
su connotacion erética, como modelo de apropiacion en una muy simple acepcion, que

es la cita.

Asi, las composiciones se construyen también, con la cita de la figura femenina y su
repeticion en un mismo lienzo, organizada en ambientes urbanos a los que no
corresponde su presencia, como son el metro, la calle y el autobus. Estas composiciones

se van organizando con el color hasta lograr que la composicion observe armonia, para
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que ninguno de los elementos que en ellas conviven, sea ajeno al texto pictérico. Como
se puede observar, son composiciones de estructura sencilla, que no observan
perspectivas o planos complejos de funcionamiento, ni una aplicacion del color
fundamentada en una teoria especifica, del color se extraen referencias cromaticas y

tonales, para con ello dejar que los planos de la pintura actlien por si mismos.

¢) Materiales

Los materiales utilizados como soporte, varian entre tela, madera, carton, hilos de seda,

papel pluma, laminas de aluminio y papel de algodon.

En la primera serie de pinturas se trabajo sobre papel de algodon y tela, previamente se
imprimieron las imagenes siligraficas, y posteriormente se trabajo sobre estas

impresiones con pintura al 6leo.

En la segunda serie de obras, se reutilizaron las laminas de aluminio, en donde se
habian trabajado las siligrafias, éstas sirvieron como soporte y posibilitd la
reapropiacion de las imagenes contenidas para formar con ellas obras pictoricas en un
soporte de distinto material, ello con la intencion de experimentar las cualidades del
6leo sobre laminas de aluminio; mismas que se pueden considerar materiales de

desecho.

Se suman a esta serie dos obras de gran formato realizadas bajo los métodos
tradicionales de la pintura, y la factura de las mismas se inscribe en las practicas de la

Modernidad y la Posmodernidad.

En la ultima serie de pinturas que se realiz6 durante la estancia de investigacion en la
Universidad Politécnica de Valencia, Espana; se recolectaron para todas las pinturas,
materiales de desecho como soporte para las mismas; estos varian entre los

mencionados anteriormente.
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d) Propuesta pictérica

La propuesta se inscribe dentro de las practicas apropiacionistas, y se utiliza para este
fin el recurso de la cita. No se incluye dentro de la propuesta pictérica, ningin
argumento mas alla de la reflexion sobre las tres imagenes citadas, como método que
permita dar estructura a la serie de 25 piezas, que componen el total de las obras a

presentar.

En las propuestas artisticas actuales, interactiian una serie de elementos formales, que
derivan de las migraciones de lenguaje y préstamos de otras obras, la propuesta
pictorica que se propone aqui, incluye estos métodos que si bien son consecuencia del
arte propio de la posmodernidad, se han tomado con la intencion de hacer evidente la

crisis de la representacion, entre otros aspectos, que definen al arte poshistorico.

Las 25 pinturas se han trabajado desde el gesto y el accidente hasta la figuracion, y se
propone en dos obras la auto-referencia, ya que se han seleccionado fragmentos de una
obra previamente realizada, para hacer con ellas una nueva pintura, y reiterar con ello;

la pérdida de originalidad y del aura en la obra de arte.

e) Método de trabajo

El método de trabajo, deviene de un simple proceso; ya que, accidentalmente en una
serie de experimentaciones realizadas por mi, surgidas de la combinaciéon de varias

técnicas, se estructuro la idea de las 25 pinturas de la investigacion.

Estas experimentaciones se realizaron inicialmente en el taller de grafica actual de la
Academia de San Carlos y consisten en la realizacion de piezas siligraficas, para las
cuales se requieren transferencias realizadas a partir de fotocopias sobre laminas de
aluminio, de ahi surgio la idea de adherir la fotocopia a las impresiones siligraficas
sobre el papel de algodon, con lo cual se consiguieron diversas texturas fisicas, tanto

como opticas, que otorgaban a la imagen varias tonalidades de grises, partiendo de ello
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se penso realizar una reutilizacion de la obra, fotocopiando las fotografias previamente
realizadas a las pinturas terminadas y transfiriéndolas al papel o directamente sobre la
tela, descartando con ello la utilizacion de las laminas de aluminio como transmisoras

de la imagen.

Por otro lado, se recurri6 a la proyeccion de estas piezas en el lienzo a través del
acetato; es decir, que de imagenes previas de cuadros se realizaron fotografias que se
imprimieron en acetatos para proyectarlos sobre el lienzo y con ello poder re-trabajar el
mismo cuadro con otra paleta de color entre otras variantes, de caracter técnico,

pictorico, etc.

Como parte de la investigacion se digitalizaron las tres imagenes apropiadas de la obra
de Balthus, seleccionando sélo fragmentos y una vez impresas en papel tamano carta,
se re-trabajaron con lapices de grafito y se volvieron a digitalizar, para adicionar con los
recursos de la computadora dibujos que repetian la imagen al infinito, logrando con ello
diversas calidades de linea y tonos grises, estas imagenes se proponen en diversos

soportes encontrados en los contenedores de desechos.

Como hemos podido observar, los métodos utilizados no se inscriben en practicas
innovadoras, sino que se retoman de practicas como el Arte povera, simplemente se
hace uso de los recursos materiales disponibles, para acentuar el recurso de
apropiacion y la reutilizacion del motivo en la obra y con ello ubicar el discurso en las

practicas apropiacionistas.

f) Estructura conceptual

La produccion actual de productos estéticos, requiere una serie de reflexiones de origen
teorico, que se encuentran presentes en el lenguaje del texto pictorico; de este modo los
conceptos fundamentales que se abordan en la serie compuesta de 25 pinturas son
originalmente cuatro, la apropiacion, el fragmento, la autoreferencia y el erotismo; del

proceso de trabajo devienen otros mas, que se definiran junto con estos en adelante.
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-Apropiacion

El concepto fundamental de la propuesta pictorica es la apropiacion, y se utilizd en
especifico el recurso de la cita a partir de las tres figuras femeninas de Balthus y que
estan presentes en las 25 pinturas, mismas que se han parafraseado, deformado e

invertido, como método de enriquecimiento del discurso de la obra.

-Fragmento y autoreferencia

Dentro de este capitulo se menciono que la fragmentacion de una obra y llevado uno de
sus fragmentos a otro texto, rompe con la unidad del texto del cual proviene el
fragmento; y a su vez hace posible la produccion ilimitada de textos a partir de la
introduccion del fragmento en otro texto. La insercion de fragmentos en la obra, ha sido
a partir de la apropiacion y la autoreferecia de las pinturas que forman parte de la serie
y que como fragmentos, proponen totalidad en un texto pictérico independiente. Con la
ayuda de la tecnologia, se han fragmentado algunas pinturas y se han trabajado
digitalmente, modificando el color, la textura, la imagen, la composicion, etc., ademas
de que al momento de imprimir las imagenes estas ofrecen variantes que pueden nutrir
el resultado final, y a las cuales se las puede re-trabajar yuxtaponiendo cualquier
técnica pictorica, ello se ha realizado en tres o cuatro piezas de esta serie, como se

indica en la ficha técnica de las obras.

-Erotismo

Pensando el erotismo como una caracteristica que diferencia al ser humano de otras
especies animales, ya que al parecer solo los seres humanos han hecho de la actividad
sexual, una actividad erotica; y por otro lado, en la consideracion de que todo arte es
erotico, este concepto se ha introducido en la obra, casi imperceptiblemente como

propuesta, dentro de la estructura conceptual.
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Mencionamos que Bataille escribio sobre la efusion mistica de la religion y su posible
interpretacion como efusion eroética, cabe suponer que si bien en cuanto experiencia
estética una no esta tan alejada de la otra; durante la ejecucion de una obra, se
presentan una serie de emociones que bien pueden contener desde una connotacion
espiritual, hasta una de caracter erético, de esta manera, el concepto de erotismo se
manifiesta en la serie de 25 obras, como experiencia estética y se hace visible tanto en
las tres figuras femeninas apropiadas de las obras de Balthus como en la totalidad del

texto pictorico.

-Repeticion-Variacion

Con ambos conceptos se genera ritmo y narratividad en la pintura, partiendo de esta
descripcion, se han analizado las pinturas que componen la serie de los veinticinco
lienzos, en los cuales se presenta tanto la repeticion como la variacion, y confieren a las

obras un sentido ludico que enriquece la propuesta.

En algunas de las pinturas la repeticion es mucho mas evidente ya que se ha trabajado
con la figura femenina y se han variado los métodos de aplicacion del color, la mancha y
la gestualidad sobre la misma, en otras pinturas aparece la variacion cambiando
ligeramente las poses de la figura original deformando el cuerpo, asi como el rostro de

las modelos; es decir, que se realiza una parafrasis derivada de la figura original.

-Original-Copia

La imagen tomada del original, en algunas piezas se presenta sin modificacion alguna,
sobre todo en las pinturas en que la imagen proviene de una transferencia, en otras
existen variaciones que pueden entenderse como copia de las mismas, aunque para
precisar se debe hablar de parafrasis que se realiza a partir de la imagen original, para

el caso de algunas obras.
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-Figuracion-Abstraccion

Se ha trabajado con estos dos conceptos en la totalidad del conjunto de las veinticinco
piezas, como se puede observar, en ocasiones, la figura esta definida unicamente de
manchas delimitadas por la linea que compone la figura y otorga el referente preciso de
la forma; y en otras piezas la figura se compone de manchas que tienen el mismo valor
dentro y fuera del motivo iconografico. Los fondos de las obras son formas abiertas de
color, que observan sus limites en cuanto se mezclan con otros planos de color

aplicados de forma gestual.

De esta manera al combinar formas cerradas (la figura) con formas abiertas (planos o
manchas de color), se observan variaciones que enriquecen el texto pictoérico, de ahi que
dentro de todas las pinturas se observa la presencia tanto de la figuracion como de la

abstraccion, sin que interfieran entre si rompiendo el contexto de la obra.

-Parodia-Homenaje

Mas que existir una intencion de parodia en la imagen apropiada, la misma dentro de la
pintura se propone como homenaje, ya que la figura no se lleva al plano del comic, ni se
pretende connotacion alguna relacionada a este término; asi que, la imagen apropiada
se considera mas cercana a una forma de homenaje dentro de las 25 pinturas que

componen la serie.

-Texto y Esgrafiados

La serie de 25 obras cuenta con la presencia de esgrafiados y texto escrito, mas como
recursos técnicos que colaboran al enriquecimiento de la mancha y a la definicion de
planos en la obra, que con la idea de transmitir un mensaje al destinatario. Con ello se
define parte del estilo de la autora, en donde utiliza el lienzo para escribir ciertos

eventos de lo cotidiano, asi como nombres de personas que no tienen mas importancia,
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que ser nombradas como pequena retribucion a su colaboracion durante el proceso de

trabajo.

-Descontextualizacion de la figura

Las figuras femeninas apropiadas, se descontextualizaron de su contexto original, en
donde habitan en un espacio interior privado, para llevarlas al exterior, que es también
espacio publico, asi, la lectura de estas imagenes en el espacio exterior, se inscribe en
un ambito diferente, con respecto a la que se propone el texto pictorico original, de

donde fue tomada la figura.

g) Lenguaje

El lenguaje de las veinticinco obras, refiere un entrecruzamiento de los lenguajes del Art
Brut de Tamayo, Karel Appel y Dubuffet, el Combine Painting de Rauschemberg, el

neorrealismo europeo de Antoni Tapies y el lenguaje de la fotografia.

Del lenguaje del Art Brut se recupera el rasgo gestual propio de personas ajenas al
mundo del arte. En la definicion de Dubuffet, estas obras ejecutadas por gente carente
de cultura artistica, para los cuales la mimesis, al contrario de lo que ocurre a los
intelectuales, tiene poca o ninguna relevancia, por lo que sus realizadores, extraen el
tema, la eleccion de los materiales, los medios de transcripcion y los ritmos o formas de
escritura, de su propio interior y no de los estereotipos del arte clasico o de moda;
afirmando que estas obras demuestran la existencia de un potencial de originalidad que
todo el mundo posee, pero que la educacion y las normas sociales han ahogado en la

mayoria de la gente.

El combine painting, de Rauschemberg a comienzos de los anos cincuenta, en que una
superficie pintada se combina con objetos reales, o en ocasiones imagenes fotograficas,
pegados sobre ésta, distingue la representacion pictorica de un objeto, de la

presentacion del mismo en el texto pictorico.
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El neorrealismo de Tapies, habitado por el protagonismo de materias y texturas,

recupera el objeto como imagen, haciendo una combinacion de objeto y pintura.

El lenguaje de la fotografia se inserta en el texto pictorico, para romper con la

representacion del objeto y dar paso a su presentacion.

El entrecruzamiento de estos lenguajes propios de la pintura y la fotografia, se
orquestan en las veinticinco pinturas de esta investigacion, con la intencion de reiterar
su caracter poshistérico, asi, la forma aparece en ocasiones con grafismos y
esgrafiados, unido a lo matérico que se yuxtapone con la imagen recuperada, ello hace

referencia a cierta parte del lenguaje plastico de Antoni Tapies.

La apropiacion de las figuras femeninas de Balthus, se presentan en algunas piezas, con
el lenguaje de la fotografia, al insertar una fotocopia en el papel o en la transferencia de
la imagen a través del recurso de la siligrafia, introduciendo con ello la combinacion del
objeto con la pintura, tal como se plantea en la obras de Rauschemberg, asi, esta

técnica es una depuracion del collage-montaje.

La presencia gestual en la obra y el caracter expresionista del Art Brut, definen en gran
medida, la totalidad de los veinticinco textos pictoricos de la investigacion; de este
modo, el lenguaje tal como se refirid con anterioridad encuentra su justificacion teérica
en el discurso poshistoérico; ya que refiere una relectura de obras del pasado, como
estrategia en la produccion de las pinturas que se proponen, en donde la imagen se
presenta a través del lenguaje de la fotografia y a su vez, este recurso, permite la
introduccion de un fragmento de las obras apropiadas, que en parte funciona como
collage y por otro lado refiere, la cita para generar con ello un nuevo texto independiente

del original.

Asi, las veinticinco pinturas de esta investigacion, pueden entenderse como palimsestos,

ya que contienen huellas de varios textos pictoricos de manera evidente, y de esta forma
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se construye la sintaxis de los mismos; incluso, las veinticinco obras refieren el concepto

de parasito/saprofito, que con anterioridad ha sido definido.

Para concluir este trabajo, se haran unas breves reflexiones sobre algunas de las obras
que presento en esta investigacion, se seleccionaron cuatro obras, aunque los
contenidos que en adelante referiré serviran de marco a las veinticinco pinturas, con la
intencion de relacionar el contenido de mis obras a los contenidos de los dos primeros

capitulos.

En el capitulo uno se revisé parte del pensamiento grecorromano que definié al cuerpo
como la celda del alma (Platon), asi se desprecia lo corporeo y se destaca Unicamente la
dimension espiritual del cuerpo; por otro lado, se revisé la concepcion del cuerpo en
donde se inscribe el término de pecado (cristianismo), con lo anterior citado, se
formulan los antecedentes de nuestra vision contemporanea sobre el cuerpo, la
sexualidad y el erotismo, y, como pudimos observar al final del capitulo uno, el

significante cuerpo, constituye hasta nuestros dias un concepto inacabado.

Al definir el cuerpo humano, Barthes se pregunta ¢Qué cuerpo?88, tenemos varios, el
cuerpo de los anatomistas y el de los fisidlogos, el cuerpo que ve o del que habla la
ciencia, pero nos dice también que tenemos un cuerpo de goce hecho lGnicamente de
relaciones eréticas, sobre esté cuerpo de relaciones eréticas se estableceran las
relaciones entre el cuerpo y mis obras, sin obviar por supuesto, que el poder, lo social, lo
religioso, lo cultural y lo politico, son aspectos determinantes que actian sobre el
cuerpo de deseo, tal como se revis6 en la parte final del capitulo uno y en algunos

parrafos del dos.

Sartre dice; “si el projimo me es originalmente dado como cuerpo en situacion”,8°
entonces se establece que la relacion con el otro pasa necesariamente por la relacion

con el cuerpo, ya sea mediante su rostro, mediante la atraccion sexual, la prestancia

8 Barthes, Roland, El placer del texto y leccion inaugural, México, Siglo XX| editores, 2007. p. 28.
% Citado en Diccionarios Akal, p.550.
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fisica. En este sentido Schilder®© dice algo muy semejante a Sartre, al decir que la
relacion social, no es solamente una relacion entre dos personalidades, es también y
siempre una relacion entre dos cuerpos, con ello se afirma que todas las relaciones

humanas se sittian en el nivel de los cuerpos.

Como se puede comprender, estas relaciones implicitas se inscriben en lo corporal (el
olor de los cuerpos, el aliento, las relaciones de seduccion), y son en ultima instancia
relaciones eroticas en el sentido amplio de la palabra, pero también relaciones sexuales
en el sentido exacto del término. Marleau-Ponty lo indica también de manera muy

precisa, cito:

un cuerpo no es Unicamente percibido como un objeto cualquiera, esta
percepcion objetiva esta habitada por una percepcion mas secreta: el cuerpo
visible subyace en un esquema sexual, estrictamente individual que acentia las
zonhas erdgenas, perfila una fisonomia sexual y apela a los gestos del cuerpo
masculino (el hombre), integrando él mismo en esa totalidad afectiva.o?

Considero que sucede igual con el cuerpo femenino (mujer), lo lamentable es que
Marleau-Ponty no haga la precision de que se habla de lo erético en el cuerpo, que para
este caso no existen diferencias de género, ya que las mujeres experimentan lo mismo
que cita en el hombre, sélo que el cuerpo femenino, no sélo respecto a la sexualidad
refiere otras construcciones culturales, que no invalidan la posibilidad de experimentar

deseo, placer y goce carnal hablando de materia corporal.

Si el cuerpo me hace ser otra de la que pretendo ser, si este cuerpo actia a voluntad
propia, en sus relaciones a partir de lo sexual, lo carnal y erético, entonces mi cuerpo es
también un lugar de experiencia de alienacion y de dependencia, aunque en esta lectura
del cuerpo cabe la sospecha que se de Gnicamente a partir de la organizacion social del
trabajo, ya que quiza en otros tiempos no existia alienacion o dependencia a otros
cuerpos; es decir, en el estado mas primitivo de la especie humana, ya que actualmente

tal como se reviso, influyen los esquemas sociales, politicos, mediaticos etcétera, que

% |bid.
%ICitado en Diccioanarios..., Op. cit. p.554
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nos marcan una conducta a seguir, haciendo de lo sexual un constructo. Yo en particular
me preguntd ¢no sera esto prueba de un motivo puramente instintivo, conservado a
pesar de tanta domesticacion al cuerpo, y que en la actualidad se ha exacerbado por lo
mediatico, y por tanto se estudia desde varias disciplinas, al no saber que hacer
exactamente con nuestro cuerpo y como entender sus diversas manifestaciones?

Estamos lejos de poderlo comprender.

Continuando con Sartre, su analisis de la mirada del préjimo, muestra el ejemplo por
excelencia, que nos permite comprender la objetivacion-alienacion del cuerpo. Ya que,
si con su mirada él otro me posee, me configura, esculpe mi cuerpo, lo mira desde un
lugar en el que nunca me podré mirar a mi misma, esta existencia de mi cuerpo para el
otro me despoja a mi de mi cuerpo. “De aqui se desprende que el cuerpo es siempre
proyecto de recuperacion de ese ser apropiado por el projimo. Este proyecto utiliza todos
los métodos de la pragmatica del lenguaje y del comportamiento: seduccion, mala fe,

retorsion, represalias, amenazas, promesa, hechizo, prevencion, fuga, etc.”92

Comulgando con esta perspectiva de la relacion social a través de los cuerpos
erotizados, y si el deseo erético es lo que mejor revela la estructura del cuerpo para el

projimo y viceversa del otro hacia mi, citemos nuevamente a Sartre:

El deseo es descubrimiento del otro como cuerpo y como otro cuerpo. Pero el
deseo es también descubrimiento en mi cuerpo de la carencia, de la alteridad, de
la inquietud y de lo negativo: la ausencia del objeto/sujeto del deseo me afecta
en lo mas profundo y me remite a mi propia vacuidad. Es la razon por la cual el
deseo es insaciable: el deseo no es tanto deseo de un objeto erético preciso
cuanto deseo de deseo. El deseo es no sélo consentimiento al deseo del préjimo,
sino también intento de provocar el deseo del préjimo. El deseo es, pues,
complicidad con el cuerpo deseante. En este sentido es como el deseo puede ser
dicho deseo de un cuerpo para otro cuerpo en su totalidad, y el ser que desea es
la consciencia haciéndose cuerpo para hacer nacer mediante el placer (la caricia)
el cuerpo del préjimo al projimo y suscitar en él el deseo de hacer nacer mi

% Diccionarios, Akal, Op. cit. p. 551.
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cuerpo a mi mismo en el placer, la relacion erética es entonces doble
encarnacion reciproca”.?3

Parto de estas lineas para dar un analisis breve de lo que para mi constituye la relacion
entre cuerpos y que influye mi percepcion, mi entendimiento y por tanto, mi

representacion-presentacion del cuerpo.

El cuerpo tal como lo entiendo siguiendo a éstos autores citados con anterioridad, en
principio me representa un cuerpo de deseo. Al observar las tres pinturas de Balthus que
se ofrecen a la mirada por el erotismo presente en la totalidad de los cuerpos y en el
texto pictorico, encontré la posibilidad de fragmentarlos, descontextualizarlos vy

erotizarlos desde mi propia mirada, que no es otra cosa que mi concepcion del deseo.

Al fragmentar el cuerpo del Desnudo tumbado de Balthus, en mi obra titulada Nicte llega
y trae luz, fig. 1, refiero una vision completamente distinta a la de Balthus, ya sea por la
gestualidad presente en mi obra, ya por la figura fragmentada, ya por el color, ya por el
pedimento a la mirada del espectador para que termine la construccion de la figura (ya
que la he fragmentado y sélo trabajé del vientre de la figura de referencia hacia los
pies), ello constituye no s6lo mi vision para representar el cuerpo, sino una forma de cita
al texto pictorico original, ello me permite también considerar que, aunque sea solo
citando un fragmento del fragmento, se puede realizar apropiacion, o incluso esta
apropiacion se puede realizar s6lo desde el erotismo que maneja Balthus en su obra; es
decir, desde mi percepcion de lo que para Balthus es eroético, y por tanto represento
desde esta vision el erotismo, ello se presta a muchas reflexiones, aunque la
intencionalidad de mis obras es meramente representar-presentar lo erético a partir de
los cuerpos femeninos elegidos en mis textos pictoricos (a ello iré mas tarde), lo anterior
tal vez constituya un vestigio, una expropiacion que fragmento para decir con mi pintura
qué es o que entiendo por erotismo, sexualidad y cuerpo, desde mi experiencia
subjetiva; es decir, que a través de mi obra trato de explicarme los significados de mi

propio cuerpo.

% Citado en, Diccionarios akal, Op. Cit. P. 553
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Es evidente que mas que una descripcion del cuerpo femenino hago una interpretacion
construida de préstamos, alusiones, citas, glosas o parafrasis para confiscar una

imagen.

Reflexionando en torno a la pintura Nicte llega y trae luz, aparece el concepto de
deconstruccion, logrado a partir de la contaminacion del lenguaje de Balthus. En la
figura de este pintor, existe un lenguaje figurativo que él realizo a partir de una
figuracion técnica y mimética, en mi obra contamino el lenguaje de Balthus con el
lenguaje expresionista y gestual, que hace referencia a la definicion derridiana de
relectura de la imagen apropiada. Por otro lado, esta figura original ya no tiene el
aspecto de la nina pervertida, sino que es la quintaesencia de la perversion, es decir;
cito a Balthus en el terreno de mi lenguaje expresionista, para explicarme el mundo a
través de la corporeidad femenina, que ha sido pervertida, asi, mi mujer es ya la

hedonista, la que goza, la perversa.

En otras pinturas hago una cita textual a la figura; por ejemplo, en La fuente de las
prohibiciones, fig. 2, cito la figura de La falda blanca, en esta pintura la figura del texto
original fue transferida a partir de una fotocopia, aqui ademas de contener algunos de
los aspectos referidos en el epigrafe anterior, coinciden otros, quiza los de un cuerpo
mediatizado, o los de un cuerpo que se expone a la mirada masculina y femenina para
provocar el deseo en los otros, en el momento en que coincide en un espacio colectivo
como es un vagon del metro, y que se construye a partir de los otros/as que lo miran y
por tanto lo esculpen, pero es también un cuerpo sitiado por su epidermis, definido
desde si mismo e interactuando en lo socialmente construido, que es también la

construccion que de si mismo realiza, consciente o inconscientemente todo individuo.

En la pintura titulada por mi Placer, fig. 3, se hace referencia al texto pictérico Cathy
vistiéndose, la expresion del rostro entre ambas figuras no coincide, en la de Balthus el
rostro esta ausente, en la mia el rostro refleja placer que se transmite en o desde todo
el cuerpo, la relacion entre la representacion de Balthus y la mia, se encuentra en la

posicion de los senos de la figura femenina asi como, en la posicion de su cuerpoy en el
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vestuario, que trabajé con fuertes referencias gestuales, no para lograr una referencia
mimética a la figura del texto original, sino para establecer con mi lenguaje pictorico la
parafrasis que de esta obra realizo; en Cathy vistiéndose el cuerpo es ofrecido al
espectador para su mirada desde el erotismo que contiene la figura, en mi pintura
Placer, el cuerpo femenino es ya un cuerpo que se goza y se experimenta asi mismo, un

cuerpo puramente hedonista, ya no el cuerpo pervertido.

Anteriormente hice mencion a lo que puramente se puede representar con la pintura; es
decir, a la representacion-presentacion del motivo erético mas alla de la figura, en esta
obra establezco con pocas referencias miméticas de linea, claro-oscuro y modelado, la
referencia erética, que como senalé con anterioridad, considero es también una forma
de apropiacion (en la medida que una obra abstracta puede ser apropiada desde el
color, la intencionalidad, lo gestual, etc.), por tanto, haciendo uso de los recursos propios
de la pintura, construi esta figura femenina, con manchas, esgrafiados y chorreados, tal
como se puede apreciar en la nariz, el cuerpo y la delimitacion de la figura, que se
trabajo con los mismos recursos que el fondo, borrando las diferencias entre pintura y

dibujo.

En la obra Ane, Diego y yo, fig. 4, que también hace referencia a la imagen de Cathy
vistiéndose, pinté el rostro de manera abstracta con un gesto de angustia, éste rostro se
confunde con el fondo del texto pictorico, con ello representé al individuo hipermoderno

que pasa del placer a la angustia, tal como menciona Lipovetsky:

Han llegado la inquietud, el apagon de las representaciones del futuro, el eclipse
de la idea de progreso. Sin embargo estamos muy lejos de haber pasado
totalmente la pagina del progreso. Aunque la mitologia del progreso continuo y
necesario tiene fecha de caducidad, no por ello se deja de esperar ni de creer en
los <<milagros de la ciencia>>: la idea de mejorar la condicion humana
aplicando el saber cientifico siempre es valida. Pero la relacién con el progreso se
ha vuelto insegura y ambivalente, ya que el progreso esta asociado tanto a la
promesa de la mejora como a la amenaza de catastrofes en cadena.?4

% Lipovetsky, Gilles, Los tiempos..., Op. cit. p.70.
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Asi, en Ane, Diego y yo, que da cuenta del cuerpo regulado por el capitalismo productivo,
que luego se regula a través de las técnicas de lo efimero y se le orienta al placer,
Narcisa/o ya no contempla tan enamorada/o de si misma, como en antano; su imagen
en el espejo, ésta Narcisa/o esta ahora aterrada/o por la vida cotidiana, por su cuerpo y
por el entorno social que se le presenta agresivo. El temor se impone al goce, la
angustia a la liberacion, ya que en la actualidad, la obsesion por uno mismo no se
manifiesta ya en la fiebre al goce, como en el miedo a la enfermedad y el

envejecimiento.

Por tanto, en Ane, Diego y yo, Narcisa carece de un rostro particular, al que sélo lo define
la angustia, mismo que puede significar el de cualquier mujer/hombre, y sélo tiene un
cuerpo incompleto, un cuerpo en construccion, que se prepara para su relacion social,
desde lo que mediaticamente se le demanda, sin darse cuenta de que su domesticacion
solo a cambiado de rostro, pero que en esencia continua siendo un cuerpo alienado, de
ahi que se le presente sin un rostro definido, al final un rostro que sélo da cuenta de la
angustia que le produce su existencia hipermoderna, en donde todo le asusta, le

inquieta.

El cuerpo de éste texto pictorico, se mimetiza sin percatarse con un modelo mediatico
impuesto, ya sea con la moda, ya con lo sexualmente requerido, habla mucho de sexo
pero lo practica poco, ya que su cuerpo incompleto e inacabado, no es alin el adecuado
para relacionarse. Pensemos en las dietas que ultimamente han conducido a la bulimia
y la anorexia, pensemos también en los programas de television en donde sélo existen
cuerpos bellos, perfectos. Revisemos de paso, como en cualquier escala social, se aspira
a la moda normada por la cultura hipermoderna, en donde cuerpos desbordantes de
carne se unen al deseo de ser cuerpos bellos, perfectos; y asumen, que por el hecho de
portar un jeans de marca o una imitacion de éste, han logrado su cometido, ser un
cuerpo sociosexual aceptado. jVaya utopia! Yo mas bien creo, desconocimiento de

nhuestro cuerpo.
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En mi pintura El orden matrimonial, fig.5, hablo del cuerpo construido a través de la
vision cristiana, ese cuerpo que se prepara desde la ninez al matrimonio, cuerpo al que
se le pide abstenerse de las practicas eréticas que conduzcan al placer libertino,
destinado Gnicamente a la procreacion de hijos legitimos, que en parte perpetuaran el
poder y serviran para convertirse en estatuas orantes o en cuerpos productivos. La
maternidad desde esta mirada, representa también un cuerpo femenino productivo (la
mujer como instrumento de produccion de hijos legitimos) a diferencia del reproductivo.
En esta pieza, el cuerpo femenino representa el constructo religioso del cuerpo de la
mujer, otorgado al hombre no para su regocijo personal, sino para la perpetuacion de la
especie; si, pero para la perpetuacion de la especie legitima. S6lo mediante este
patético reclamo al cuerpo femenino se fundamenta la idea del matrimonio, ya que si
retrocedemos al periodo primitivo, las hembras eran prenadas por el macho para
perpetuar la especie, pero, como por aquellas épocas no existian convencionalismos,
ventajas, poder, ni una economia avida de consumidores, las hembras eran
abandonadas a su suerte y nada debi6 importar la perpetuacion de la especie legitima.
Sera pues hasta el reconocimiento que hace el ser humano, de las ventajas que se
pueden obtener sometiendo a otros cuerpos y alienandolos, que surgen una serie de
constructos de todo orden, que hoy tienen al cuerpo humano sometido, domesticado y
amenazado de muerte por la tecnologia. En la actualidad, la amenaza cristiana de no
gozar del paraiso ha pasado del terror a la broma, nada mas amenazador que la
tecnologia, recordemos aquello de las catastrofes en cadena, entre otros aspectos de la

misma.

De esta manera y recurriendo a las estrategias apropiacionistas, mi pintura refleja un
romanticismo recurrente, en donde expreso la subjetividad de mi ser mujer en un
contexto determinado, actuo, procedo y me desarrollo partiendo de mi posicion como

pintora en un mundo en donde se da mayor importancia al hombre.

Asi, pinto desde el desenfado, sin protocolo, con espontaneidad, sin formalidad y con
una existencia palpable de lirica en mis obras, esto es también una forma de

escepticismo, de nostalgia y reflexion del pasado. En el momento en que cito, a través
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de otros personajes hablo de mi, existe por tanto un elemento autobiografico, al ser yo
misma un cuerpo alienado, ya por el conocimiento y la conciencia, ya porque me
desarrollo en la normatividad de una sociedad hipermoderna, ya porque la enfermedad
me asusta y el envejecimiento me angustia, ya también porque no creo en el progreso
mediante la ciencia y la tecnologia, tampoco en el conocimiento, pues esté sélo es un
rostro diferente de la angustia hipermoderna colectiva, en relacion a los otros, aquellos
que consideramos ignorantes porque no hablan con nuestro lenguaje, pero que padecen
de igual forma angustia, asi, atormentados por el deseo de adquirir los que los otros
poseen, vamos tributarios de una misma imagen, de una misma posicion social, sin

enterarnos.

En mi se han disuelto las perspectivas emancipatorias, lo lamentable es que mi viaje
transcurre en ese mismo barco, en donde no existe verdaderamente la eleccion, del cual
nunca podré emanciparme, ni prescindir, en ese desolador viaje, contemplo la caida real
de las utopias y los paradigmas, s6lo sueno a través de mis pinturas y me permito
sentirme libre al realizarlas, como cuando me recuesto sobre el pasto de cara a la lluvia,
evocando los ultimos momentos del pintor Wang-F6 que Marguerite Yourcenar narra en
Como se salvo Wang F6°5, otros me acompanan, ciegos de poder, enfermos de deseos
perversos, avidos de guerras para vender sus armas, ansiosos de petroleo, pero no

olvidemos las palabras de Einstein “Nada es cierto, ni nada es falso, todo es relativo.”

% Yourcenar, Marguerite, Cuentos Orientales, México, Alfaguara, 2005.
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Conclusiones

A mas de veinte siglos de cristianismo y que la iglesia establecio las condiciones en que
la sexualidad debia ejercerse, sigue en nuestros oidos el susurro de las ensenanzas de
San Agustin; a una gran parcela de las sociedades actuales importan sus
recomendaciones en contra de la carne, y si bien el pecado original encuentra su
reparacion piadosa en la procreacion y el alumbramiento, ya que a través de este gran
misterio se perpetla la especie y se renueva el mundo en la idea de producir estatuas
orantes que se consagren a la invocacion divina, ideas por demas absurdas, pero que
siguen gobernando (por desgracia) la sexualidad de muchos seres humanos, mismos
que condenan la materialidad de la carne, los goces del cuerpo tanto como sus

secreciones.

Asi, no queda por demas absurda la idea de un desprecio al cuerpo, con tan
demenciales interdictos, construcciones, pedimentos, reclamos y una serie de conceptos
que no refieren otra cosa que el control que se ejerce al mismo desde hace ya bastante
tiempo; ya sea a través de la institucion religiosa, familiar, moral, social, econémica y un
extenuante y aturdidor etcétera; que parece no dejar duda, que de ahi surge la
necesidad actual de proveernos de un cuerpo que huela bien y que fisicamente sea el
adecuado para cumplir con la mas alta funcion que el cristianismo le impone, la de
contenedor de un alma que no merece, de un espiritu que lo rebasa y por lo cual tiene

que ser sometido a una serie de violaciones y prohibiciones; en suma, a su profanacion.

Herederos de un pasado grecorromano que se imagina rico en volptuosidades y
ciudadanos de los mas estrictos controles al cuerpo establecidos por el cristianismo en
el pasado, despreciamos no menos que otras sociedades que nos anteceden a nuestro
cuerpo, ello no solo implica que aceptemos las miiltiples formas de control que el
capitalismo mediatico nos tiene reservadas, implica también que en esa medida
generamos relaciones a nuestro alrededor, con nuestro tan despreciado cuerpo, de ahi

también cabe formular una concepcion erronea del mismo, que reafirma el
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desconocimiento de nuestro tan abominable amasijo de carne y nos lleva a
representaciones fatuas del mismo en el ambito pictérico o la profanacion

contemporanea que los artistas del Body Art iniciaran hace ya al menos dos décadas.

Sobre tales presupuestos se ha orquestado a través de la historia, no sélo una vision
masculina cargada de descripciones y representaciones del cuerpo femenino en su
significado erotico, se han construido mitos en torno a él, y por tanto se convierte en
materia de mayor desprecio en relacion a su oponente. Mas tarde seran las mujeres en
la conciencia de poseer un cuerpo, quienes tomaran la palabra para hablar en voz alta
de los significados del cuerpo femenino, y en ese orden de ideas; hablaran de él y lo

representaran mas dignamente en el campo no sélo de las artes.

De lo referido en parrafos anteriores se desprenden las conclusiones de la presente
investigacion, estas son: el desprecio al cuerpo, la profanacion del mismo desde el arte y

otras disciplinas, la necesidad del entendimiento y conocimiento del mismo.

La conclusion que refiere el desprecio al cuerpo, deviene de las miiltiples formas de
control que han sometido al mismo, tanto como de las variadas profanaciones que
hacen los artistas al cuerpo y por tanto sugiere un desprecio a sus cualidades y
potencialidades naturales, de este modo nos presentan un cuerpo a modificar
fisicamente mediante innumerables recursos, que como ya mencionamos, se logran
solo con el auxilio de la tecnologia; si no existiese tal desprecio, cabe preguntarse ¢De
donde proviene la necesidad de su modificacion? Misma que se manifiesta tan soélo
como oscura utopia moderna, ya que el cuerpo tiene un tiempo de duraciéon y sus
capacidades, por mucho que se le intente modificar y llevarlo a la union con el metal

observa un fin biologico.

Otro aspecto importante a mencionar, para reafirmar la idea del desprecio al cuerpo, se
presenta en la reflexion de todos aquellos productos que se ofrecen a través de la
television, el Internet, las clinicas de cirugia estética y embellecimiento, que no sugieren

otra cosa mas que el enfado que debemos tener contra el envejecimiento y las
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limitaciones corporales propias de un organismo vivo, asi, se prefiere un cuerpo que se
mantenga joven y bello, invirtiendo para ello el mas minimo esfuerzo fisico y
consumiendo absurdamente cuanto producto nos sea ofrecido para alcanzar una meta
que hoy por hoy se ve dificil realizar; mientras tanto, la insatisfaccion humana crece
desproporcionadamente, acorralada por el miedo, parece no significar otra cosa que el
desconocimiento del cuerpo y la nula preocupacion por concebirlo en sus amplios

significados, mientras concluye su trayecto de vida, biologicamente hablando.

De lo expuesto anteriormente, surgen en parte, las representaciones del mismo en el
ambito de la pintura, como se senal6 en varios apartados de esta tesis, el cuerpo
femenino es representado mayoritariamente en su exterior bajo la vision masculina y
encontramos escasas referencias en la obra de Frida Kahlo y otras artistas, quiénes
representaron en sus obras las enfermedades del cuerpo femenino, sus dolencias, sus
fluidos, en fin, todo aquello que involucra su materialidad y el aspecto natural de la

degeneracion del mismo.

En referencia al lenguaje pictorico y conceptual, se establecié un marco conceptual para
el desarrollo de las 25 pinturas, partiendo de los conceptos de apropiacion y cita, se
concluyo que los lenguajes plasticos actuales reiteran en la cita, la alusion y las
referencias al pasado, asumiendo de este modo que la apropiacion y la cita, se
convierten desde lo que se considero la crisis del lenguaje, mas que una practica propia
de la pintura un tema de estudio filosofico, que explica parte del arte actual; es decir,
que mas que encontrarnos ante un hallazgo plastico, nos encontramos en pleno

desarrollo de un discurso teorico.

La produccion pictorica que presento para esta investigacion se desarrollo a partir del
concepto de apropiacion, en las 25 pinturas aparecen sélo las tres figuras femeninas
citadas de los textos pictoricos de Balthus que con anterioridad mencioné, de ello
concluyo que en estas pinturas se encuentra claramente abordado el tema del cuerpo
erotico femenino, al presentarnos el sexo de las preadolescentes de manera evidente,

incluso se pueden encontrar aspectos que hacen referencia a actos de pedofilia, tal
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como se observa en otras obras de Balthus como son: La leccion de guitarra, 1943 y
Retrato de André Derain de 1934.

Una conclusion mas, el presente ya no se muestra apto para la innovacion o el
nacimiento de nuevos lenguajes dentro de las disciplinas artisticas. En lo que toca a la
pintura, el ejercicio de la misma sé6lo se puede concebir desde la produccion y una
posicion frente a los presupuestos conceptuales y la manera particular en que las
pintoras y pintores lo traducen o reflejan en el texto pictorico, asi pues, se puede asumir

la crisis del lenguaje, también como crisis del discurso pictorico actual.
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FIGURA 1

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Nicte llega y trae luz
Técnica: Oleo y bordados sobre tela
Dimensiones: 170 x 140 c m

Ano de realizacion: 2007



FIGURA 1 Nicte llega y trae luz
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FIGURA 2

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: La fuente de las prohibiciones
Técnica: Oleo, siligrafia y mixta sobre papel
Dimensiones: 80 x 111 cm

Ano de realizacion: 2006
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FIGURA 2 La fuente de las prohibiciones
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FIGURA 3

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Placer

Técnica: Oleo sobre tela
Dimensiones: 160 x 110 ¢ m

Ano de realizacion: 2007



FIGURA 3 Placer
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FIGURA 4

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Ane, Diego y yo

Técnica: Oleo sobre tela
Dimensiones: 160 x 120 ¢ m

Ano de realizacion: 2007



Ane, Diego y yo

FIGURA 4
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FIGURA 5

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: El orden matrimonial

Técnica: Oleo, siligrafia y mixta sobre papel
Dimensiones: 80 x 120 c m

Ano de realizacion: 2006
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FIGURA 5 "~ El orden matrimonial
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FIGURA 6

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Guadalupe y las adelitas posmodernas.
Técnica: Oleo y transferencia sobre madera
Dimensiones: 50 x 150 cm

Ano de realizacion: 2008
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FIGURA 6 Guadalupe y las adelitas posmodernas
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FIGURA 7

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Metro Pino Suarez

Técnica: Oleo, siligrafia y collage sobre papel
Dimensiones: 80 x 120 c m

Ano de realizacion: 2006
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FIGURA 7 Metro Pino Suarez
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FIGURA 8

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Coleccionable1968@...
Técnica: Oleo y siligrafia sobre papel
Dimensiones: 80 x 120 ¢ m

Ano de realizacion: 2006
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FIGURA 9

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: La zapatilla dorada

Técnica: Acrilico, 6leo y bordados sobre imagen digital
Dimensiones: 35 x20 c m

Ano de realizacion: 2007
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FIGURA 9 La zapatilla dorada
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FIGURA 10

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Fragmentos 2

Técnica: Acrilico y 6leo sobre imagen digital
Dimensiones: 35x20cm

Ano de realizacion: 2007
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FIGURA 10 Fragmentos 2




FIGURA 11

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: MG

Técnica: Oleo, transferencia y collage sobre madera
Dimensiones: 25 x 50 ¢ m

Ano de realizacion: 2007
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FIGURA 12

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Ira di dio

Técnica: Oleo, boligrafo y collage sobre tela
Dimensiones: 170 x 130 cm

Ano de realizacion: 2007
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Ira di dio

FIGURA 12
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FIGURA 13

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Guadalupe, Spente le stelle
Técnica: Oleo y boligrafo sobre tela
Dimensiones: 170 x 130 c m

Ano de realizacion: 2007



FIGURA 13 Guadalupe, Spente le stelle

151



FIGURA 14

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Metrobus...

Técnica: Oleo, siligrafia, transferencia y collage sobre papel
Dimensiones: 80 x 120 c m

Ano de realizacion: 2006
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FIGURA 14 Metrobus...

153



154

FIGURA 15

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Colectivo ruta 26

Técnica: Oleo y siligrafia sobre papel
Dimensiones: 80 x 120 c m

Ano de realizacion: 2006



Colectivo ruta 26

FIGURA 15
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FIGURA 16

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Yolanda

Técnica: Oleo y transferencia sobre tela
Dimensiones: 110 x 160 c m

Ano de realizacion: 2006
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Yolanda

FIGURA 16
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FIGURA 17

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Pasajeros@...

Técnica: Oleo y transferencia sobre tela
Dimensiones: 120 x 160 c m

Ano de realizacion: 2006



Pasajeros@....

FIGURA 17
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FIGURA 18

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: angeles y gnosticos

Técnica: Oleo y transferencia sobe lamina
Dimensiones: 40 x 30 c m

Ano de realizacion: 2007
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FIGURA 18 Angeles y Gnosticos
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FIGURA 19

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Angel de Balthus

Técnica: Oleo y transferencia sobre lamina
Dimensiones: 40 xO ¢ m

Ano de realizacion: 2007
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FIGURA 19 Angel de Bhalthus
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FIGURA 20

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Un paseo en metro

Técnica: Oleo y transferencia sobre lamina
Dimensiones: 40 x 30 c m

Ano de realizacion: 2007

164



FIGURA 20 Un paseo en metro
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FIGURA 21

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Un paseo por Valencia
Técnica: Oleo y bordados sobre tela
Dimensiones: 170 x 130 c m

Ano de realizacion: 2007



FIGURA 21 Un paseo por Valencia
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FIGURA 22

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Amparo en el Cabanyal

Técnica: Collage, 6leo y mixta sobre acrilico
Dimensiones: 50 x 40 c m

Ano de realizacion: 2007
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FIGURA 22 Amparo en el Cabanyal
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FIGURA 23

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez

Titulo: Virgen, Iglesia y Estado

Técnica: Collage, 6leo y mixta sobre acrilico
Dimensiones: 50 x 40 c m

Ano de realizacion: 2007
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Virgen, Iglesia y Estado

FIGURA 23
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FIGURA 24

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Un angel multiplicado

Técnica: Grafito e imagen digitalizada
Dimensiones: 70 x40 cm

Ano de realizacion: 2007



FIGURA 24 Un dngel multiplicado
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FIGURA 25

FICHA TECNICA

Autor: Irma Pedraza Dominguez
Titulo: Yolanda y la ciudad naranja
Técnica: Imagen digital
Dimensiones: 70 x 50 c m

Ano de realizacion: 2007



FIGURA 25 Yolanda y la ciudad naranja
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