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Introduccién



El objeto de estudio de esta investigacion es la apariencia como un recurso plasti-
co escultérico y un elemento expresivo que puede representar las condiciones y
valores de la sociedad que las genera. El término apariencia tiene varios significa-
dos, pero en esta investigacion se hace referencia a apariencia como ocultamiento
de la realidad.

Acerca del sentido particular que se esta recogiendo de la apariencia, éste se re-
toma del planteamiento que hace Enzio Manzini en su texto La materia de la in-

vencion, acerca de los materiales que se generan actualmente:

Se va configurando un mundo de materiales sin nombre. Ellos cuestionan la
relaciéon tradicional que teniamos con ellos, la atribucion de significados de
espesor fisico y cultural. En este nuevo mundo nos parece percibir sélo las
superficies, las relaciones locales y momentaneas; en una palabra las apa-
riencias. En algunos casos se arriesga uno al azar: la mesa parece de made-
ra, la lampara quiz sea de metal...

Esta relativa autonomia de la imagen de la realidad material ya no es sor-
prendente: la apariencia en la actual fase técnica y cultural, se ha convertido
en la Unica realidad a la que podemaos referirnos.

El escenario planteado por Manzini, se inserta en el por qué de este objeto de es-
tudio, ya que tiene que ver con el conocimiento y la busqueda que surgio del tra-
bajo plastico que se habia realizado, el cual consiste en producir obra escultérica,
con el proposito de evidenciar que el material tiene una participacion relevante en
el significado que se le pudiera atribuir a las piezas. Esto llevd a plantear la si-
guiente interrogante: ¢ Qué pasaria si no se tomara en cuenta el material o si cam-

biaran sus atributos caracteristicos?

Evidentemente, las caracteristicas fisicas de los materiales son el elemento que
tendemos a relacionar para atribuir significaciones a la obra escultérica, de modo
que al anular las peculiaridades propias de cada material, se obstruye la posibili-
dad de significar a través del mismo, esbozandose asi la posibilidad de aprovechar
la apariencia con materiales escultoricos actuales o tradicionales que contengan
caracteristicas que no les son propias. Es asi como surge la preocupaciéon por la

apariencia como motivo de investigacion y creacion escultérica.
De manera global tenemos dos preocupaciones o aspectos que tocar:

1. La apariencia como recurso plastico escultérico; y



2. La apariencia como elemento que expresa y distingue las condiciones y va-

lores de la sociedad que las genera.

La segunda etapa, la apariencia como elemento expresivo, es de importancia e
interés en este trabajo por los valores que conlleva el empleo de la apariencia a
través de los materiales escultéricos. Esta situacion deja ver la potencialidad re-
presentativa de las actuales y nebulosas relaciones sociales, situaciones percep-
tuales y valores morales, como la pérdida de identidad, la anteposicion social del
tener antes que el ser, la interaccidon cotidiana con la apariencia a través de los
objetos generados industrialmente (¢,como aceptacion del engafio?), la promocion

y consumo del simulacro, el control sofisticado...

Esta problemética, de gran interés en el &mbito humano, se inserta en el campo
artistico desde el momento en que el arte ha reflejado invariablemente situaciones
de su momento histérico. Ademas, consideramos que es una manera adecuada
de aproximarnos al fendmeno de la apariencia, si tenemos en cuenta que la obra
de arte no se encuentra libre de valores ideoldgicos y las expectativas estéticas
son inseparables de las morales (KozLoFr, 1982). Por su parte, Manrique, sefiala
que el contenido ideoldgico, su imbricacidon con fenbmenos sociales o historicos

son elementos indisociables de la obra de arte.

Lo apenas mencionado sita también esta investigacion en la linea de estudio de
la cultura a partir de las manifestaciones visuales. Este aspecto se abordara en los

dos primeros capitulos.

El primer capitulo: La apariencia en la obra artistica. Algunas reflexiones de los
gue responden a la problematica de la apariencia, responde a la necesidad de es-
tablecer un marco previo acerca de la apariencia, por lo cual se expondran algu-
nas teorias y enfoques sobre el tema a fin de encuadrarlo. En este capitulo pre-
tendemos establecer un nexo entre la problematica de la apariencia y el conjunto

de problemas con los que se relaciona.

Uno de los problemas detectados es la necesidad que tenemos los seres huma-

nos, en nuestro comportamiento de aparentar: ya sea de manera consciente o in-



consciente, se aparenta como medida de proteccion, para darse importancia, para

impresionar, seducir, 0 manipular, entre otras posibilidades.

Se aparenta/miente sobre el cuerpo, el rostro y la voz. Por eso existe una excesiva
preocupacion por la ropa y la apariencia fisica. La anorexia y la bulimia son dos de
las patologias a las que puede conducir esta situacion. Se trata, como puede ver-
se, de factores psicoldgicos. Las conductas del ser humano dan cuenta, en buena
parte, de su preocupacion por la apariencia. Parece ser una condicion necesaria
para el ser humano. Desarrollaremos estos planteamientos a partir del texto de

Marie France Cyr Verdad o mentira (2005).

Otro aspecto tratado por la Psicologia que se revisara por ser Util para el estudio
de la apariencia y su manifestacion en las obras artisticas, es el de las ilusiones
Opticas. La idea que orientara el desarrollo de esta cuestion es como se producen

estas ilusiones y como han sido aprovechadas en la produccién plastica.

Este planteamiento también se expondra a la luz de algunas reflexiones genera-
das desde la Historia y Teoria del arte. Entre las fuentes a que recurriremos se
cuentan Gombrich y Tatarkiewicz. En el caso del primero seguiremos el texto Arte
e ilusion (1982), en la cual relaciona la ilusion (apariencia) con hechos psicoldgicos
y piezas artisticas, enfatizando los aspectos que intervienen en la representacion e
interpretacion realista de la obra plastica. Por su parte, revisaremos la representa-
cibn mimética a lo largo de la Historia del arte con base en Tatarkiewicz.

Para completar el panorama al respecto, citaremos al escultor Hildebrand, cuya
reflexion sobre la apariencia tiene la virtud de estar propuesta desde la perspectiva

de quien produce obra.

Por su parte, para mostrar lo que nos parece fundamental en la comprensién de la
apariencia, se aborda el tema del simulacro como un fenébmeno propio del oculta-
miento de la verdad. Para esto nos apoyamos fundamentalmente en planteamien-

tos de Baudrillard y Hal Foster.

Dentro de las manifestaciones artisticas del s. XX insertas en el tema del simula-
cro, destacan las obras hiperrealistas de los escultores Jonh de Andrea y Duane

Hanson porque buscan y logran objetos de parecido extremo con la realidad. Se-



mejante a estos casos por su concepcion son las piezas Cajas de Brillo de Andy

Warhol y algunas propuestas de Jeff Koons.

En el segundo capitulo, Otros universos miméticos. Los que producen y generan
apariencia, pretendemos ubicar los valores ideologicos, las expectativas estéticas
e intereses técnico-cientificos que han llevado a la sociedad actual a generar apa-

riencias fuera del &mbito artistico pero que indudablemente, repercuten en él.

Para este apartado se ha recurrido a las reflexiones de Umberto Eco, particular-
mente a las que expone en La estrategia de la ilusion (1999). Cabe sefalar que el
analisis de Eco, asi como las conclusiones correspondientes constituyen un gran

apoyo para esta investigacion.

El contenido del capitulo muestra cémo fuera del campo artistico se han generado
diversas técnicas para producir apariencias. Al momento de presentar este trabajo,
dichas técnicas no se han empleado en el quehacer plastico, pero es previsible
que se adoptaran tarde o temprano. Se trata de recursos que permiten obtener
una representacion verista de la realidad, por lo que se perfila que converjan con
ciertas tendencias escultéricas. En este mismo sentido, también consideramos
pertinente sefialar las recientes posibilidades técnicas que persiguen falsificar la

realidad.

Independientemente de su caréacter técnico, los casos anteriores son de interés
para esta tesis porque los concebimos como medios representativos de las condi-
ciones y valores de la sociedad que las genera, mostrandonos asi expresiones
propias de las condiciones actuales. Las formas a las que nos estamos refiriendo

son: la holografia, la clonacion, la realidad virtual, los mass media, los museos de
cera y otras “fortalezas de la soledad” (sefialadas asi por Eco), como el modelis-

mo y las reconstrucciones.

Al abordar la holografia, la clonacion, la realidad virtual, la informacién se ha sis-
tematizado considerando los siguientes aspectos: El por qué se consideran
aproximadas o parecidas a la realidad, qué es y en qué consisten dichas técnicas,

cudles son sus cualidades o caracteristicas, cuales son sus tipos 0 modos y sus



aplicaciones, asi como cuales son sus ejemplos mas acabados y qué aportarian al

arte.

En cuanto a las “fortalezas de la soledad” se revisaran de la manera ya sefalada
con la diferencia que en éstas no se tratara su aspecto técnico debido, por un la-
do, a su amplitud y diversidad, y por otro, a que son mas familiares para el comun
de las personas. De hecho, su concepto y propdsito ya han sido empleados en la

produccion escultérica.

El &mbito de la apariencia como recurso plastico escultérico, es una etapa funda-
mental en este estudio, corresponde no solamente a la produccion escultorica de
mi autoria, pues en los capitulos anteriores se revisaron obras escultéricas repre-
sentativas en el empleo de la apariencia. Hay que sefialar que a lo largo de los
dos primeros capitulos se ha procurado incluir propuestas escultéricas correspon-
dientes a la tematica que en cada caso se abordd, con el fin de contemplar la obra
escultérica con las referencias sociales, historicas, cientificas o tecnoldgicas con

las que se vincule dentro de los aspectos de la apariencia

El Capitulo 3, La apariencia como recurso plastico en mi obra, se centrard primero
en examinar materiales escultoricos, pues se pretende discernir cuales son los
optimos y las formas adecuadas para crear engafos visuales. La revision de las
caracteristicas de los materiales —en especial la de los de aparicion reciente y de
sus técnicas procedimentales— es de suma importancia ya que posibilitan la crea-
cion escultorica con un abanico de nuevas y diferentes posibilidades, procurando-
se valorar la incursion en materiales, procesos y tecnologias que posibiliten pro-

poner la apariencia.

Muchos de los materiales actuales, por si mismos, pueden aparentar, mimetizar
las particularidades de otros materiales. Pero es en la mas reciente etapa de ma-
nipulacién de los materiales es en donde las formas y el aspecto de la materia tie-
nen mas de una forma o imagen de si mismas, llegando a una sofisticacién tal que
defectos o impurezas pueden ser producidos intencionalmente. No obstante, no
hay que perder de vista que desde antes de la obtencion de estos nuevos materia-

les la apariencia se habia generado ya con los materiales tradicionales.
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El siguiente momento de este apartado se referird a los aspectos que surgen del
trabajo escultérico, de la reflexion, conocimiento, inquietudes e interrogantes que
se generan en la produccién de obra. Es a partir de producir obra como se puede
observar, analizar, hacer aseveraciones u obtener conclusiones, por lo que fue

fundamental elaborar obra escultdrica ex profeso para esta investigacion.

Es a través de la produccion que podemos generar la observaciéon y valoracién de
los asuntos y situaciones especificas de nuestras preocupaciones e intereses, en
torno a esta vertiente de investigacion, que no es Unicamente documental: también

es procedimental y plastica.

La manera de desarrollar este apartado como recurso y posibilidad plastica en ma-
teriales escultoricos, sera planteando los antecedentes y la experiencia en obra,
que fue la que genero el interés en esta problematica.

La valoracion y reflexién en torno a la primera obra producida en dichos términos,
el planteamiento y la realizacidén de las siguientes propuestas escultoricas, el se-
guimiento y desarrollo de obras elaboradas paralelamente a la investigacion do-
cumental y, por ultimo, la inclusién de una reflexion a partir de los resultados, co-
nocimientos y experiencias, también se incluyen en el trabajo, pues dan cuenta de
las interrogantes que resultan de la elaboracion de las obras producidas como par-

te de esta investigacion.

Hay que plantear que la investigacién de la apariencia como un recurso plastico
escultérico, es necesaria, puesto que la imitacion que conlleva a la apariencia nos
es natural y nos complace, segun los planteamientos de Aristételes (Poética, 1946);
sin embargo, las formas y las condiciones con que el hombre genera y se relacio-
na con la apariencia son sumamente peculiares en este momento histérico* y no
s6lo en el ambito plastico, también en el ambito de las relaciones y valores de los

hombres.

1. Actualmente se confunde la apariencia con la realidad, o se toma a la una por la otra. En lo que
concierne al aspecto fisico de las cosas se habla de lo hiperreal y la virtualidad.
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Capitulo 1

La apariencia en la obra artistica
Algunas reflexiones de los que responden
a la problematica de la apariencia

12



1.1 Breves consideraciones psicoldgicas

Contemplando el objeto de estudio de la apariencia como recurso plastico esculto-
rico y también como elemento representativo de las condiciones y valores de la
sociedad que la genera, resulta importante para la presente tesis el aporte de la

Psicologia a fin de iniciar la elucidacion del fenémeno de la apariencia.

Retomar la apariencia como ocultamiento de la verdad, coincide con la concepcion
gue se tiene de la apariencia en el ambito de la Psicologia: “... de tal indole que
parecen indicar cierto objeto, movimiento o predisposicion emotiva, cuando en rea-
lidad se refieren a otra cosa” (WARREN, 2001: 18). Lo apenas mencionado sugiere
una problemética humana, ademas la insercion de la apariencia en el ambito de
los hechos puramente mentales, los cuales sabemos pueden ser conscientes o

inconscientes.

Bajo el concepto de apariencia que acabamos de esbozar, consideramos propios
de este momento histérico y representativos de la apariencia como preocupacion y
condicion humana: el empleo de la mentira como una manera de aparentar, los
efectos de la apariencia fisica y la ropa, ademas de la preocupacién por la apa-

riencia corporal que llega a su expresion maxima en patologias como la anorexia.

1.1.1 La mentira
La mentira puede concebirse como una forma de distorsion, ocultamiento u omi-
sion de verdad, por eso se considera una expresion de la apariencia y tiene cabida

como primera reflexion en este trabajo.

La mentira, segun lo expone Marie France Cyr, es una condicion propia de todos
los seres humanos: “todo el mundo miente —nos dice—, algunos mienten mas
que otros y para merecer el calificativo de mentiroso se debe sobrepasar el limite
de la medida media de un adulto: dos mentiras al dia; no es de nuestro interés el
mentiroso patologico, pero si resulta sobresaliente el apuntar la existencia del
hébito de mentir y disimular, es decir, la tendencia a ocultar nuestros pensamien-
tos y nuestras emociones, tendencia que todos poseemos en diferentes grados”
(CYR, 2005: 17, 187).
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Ahora bien, segun Cyr, el habito de mentir responde a una necesidad de protec-

cion o al deseo de impresionar y hacerse valer.

Sobresaliente es que la mentira por proteccion sea socialmente aceptada, incluso
las mentiras por omision y las mentiras piadosas parecen tener la funcion de sua-
vizar la vida en sociedad. Se miente para parecer generosos, amables, para evitar
apenar a los demas y por una idea que nos parece esencial: “la verdad duele”.
Este tipo de mentiras sirve para proteger intereses personales y ajenos; mentir

como proteccidn evita castigos y protege la propia imagen.

Cuando el individuo quiere gustar a la mayoria de la gente y evitar desacuerdos,
suele no decir lo que piensa; y aunque esta conducta es diferente a mentir, la ver-
dad se oculta 0 no se muestra tal cual. Esto se debe a concebir la verdad como
algo que choca cuando es brutal o cuando pone en tela de juicio ideas preconce-
bidas. Asimismo, de acuerdo con los planteamientos de Marie France Cyr, cuanto
mas elevado es el papel que desempefia una persona la mentira se convierte en
algo obligado; de manera contraria, las personas francas y librepensadoras son
consideradas molestas, rebeldes, a las cuales parece serles mas importante la

integridad a la posicion valorada o gustar.

Existe la necesidad de darse importancia por lo que se emplean otros tipos de
mentiras para cubrir ciertos deseos. Las mentiras para darse importancia son em-
pleadas por todos, como sucede con las de proteccién, en mayor 0 menor grado.
Las mentiras para darse importancia sirven para impresionar, para seducir, para

elevarse encima de otro o para llamar la atencién causando pena.

Para tener una imagen preciosa de nosotros mismos, es propio y recurrente mentir
en todos los hombres: Cyr afirma que “llevamos una mascara que esconde cuida-
dosamente quiénes somos en realidad” (2005: 187). A fuerza de estarnos disfra-
zando llegamos a perdernos, a no saber quiénes somos: nos mentimos a Nosotros
mismos. En opinion de Cyr, la mentira conviene mas, la gente prefiere sus ilusio-

nes a la realidad, la mentira a la verdad.
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1.1.2 La apariencia fisica y el vestido

El aspecto fisico ha ido adquiriendo gran importancia, como se vera en el apartado
que dedicamos a la cirugia estética. Investigaciones recientes concluyen que la
belleza exterior, concebida como atractivo fisico, tiene un papel determinante en la
interaccion de las personas. Datos recabados a través de encuestas ponen de
manifiesto que en nuestra cultura hay un desproporcionado interés por el atractivo
fisico (KNAPP, 1991: 146) y esto se traduce en situaciones concretas. Por ejemplo,
respondemos mas favorablemente ante quienes consideramos fisicamente atracti-
VOS que ante quienes calificamos de menos o no atractivos. De hecho, Knapp su-
gieren que el atractivo fisico desempefa un papel importante en la persuasion y

manipulacion de los demas.

Knapp propone que los estereotipos que asocian ciertos rasgos de la personalidad
y temperamento a determinados tipos corporales no son distorsiones de la verdad;
de hecho, sefala, las atribuciones de los estereotipos —correctas o erréneas—
funcionan y existen como estimulos contenidos en las respuestas e interpretacio-
nes comunicativas. Nuestro autor se refiere a la clasificacion de estereotipos fisi-

co-temperamentales en tres categorias: endomorfos, mesomorfos, y ectomorfos.

Queremos insistir en que nos referimos a este tema porque muestra cOmo nuestro
aspecto marca las respuestas de los demas. Segun Knapp, “los estereotipos ba-
sados en la apariencia de la gente estan tan firmemente arraigados que la comu-
nicacion se hace imposible” sin el concurso de éstos (KNAPP, 1991: 63). Como se
advierte, hablar de estereotipos es tocar los parametros del aspecto exterior del
cuerpo, los cuales a su vez conllevan ideales culturales relativos a la apariencia

que el cuerpo deberia tener.

Por otra parte, las personas construyen gran parte de su aspecto exterior a través
de los “ingenieros del guardarropa”. Se trata de sastres, disefiadores y vendedores
de ropa. La vestimenta —sefiala Knapp— cubre diversas funciones: decoracion,
proteccion fisica o psicolédgica, atraccion sexual, autoafirmacién, autonegacion,
ocultamiento, pertenencia a un grupo, exhibicidon de estatus. La experiencia mues-

tra como algunos de los atributos personales que se pueden comunicar a través

15



de la vestimenta son: edad, género, nacionalidad, estatus profesional, intereses y
valores. La ropa como generadora de apariencia es de tal manera relevante que
contribuye a satisfacer una imagen personal del yo ideal y, al mismo tiempo, es un
estimulo comunicativo que dice cosas de las personas. La apariencia y la vesti-
menta —dice nuestra fuente— influyen en las respuestas interpersonales y son

determinantes bajo ciertas condiciones.

Con respecto a la vestimenta hay que agregar las observaciones de Adriana Biber,
quien asegura que el vestido es un elemento esencial de la imagen social, mas
que una forma de proteccion contra el clima. El vestido, pues, oculta, disimula,
exagera o desestima las partes del cuerpo que cubre o muestra; de aqui que se

hable de prendas que “engordan” o “adelgazan”.

A este respecto, resulta muy interesante citar una experiencia narrada por Eco.
Sucede que al usar pantalones vaqueros después de no haberlo hecho durante un
tiempo debido a un aumento de peso, “sabored” la sensacion de “embutirse” den-
tro de un pantalébn que mas que cefiirse a la cintura, se sostiene en las caderas,
pues es propio de los pantalones vaqueros presionar sobre la regién sacro-lumbar
y sostenerse por adherencia y no por suspension. La experiencia de llevar esos
pantalones —explica Eco— fue la de sentir su ajuste sin que le hiciera dafio: era
como llevar una armadura de la cintura para abajo que no le permitia mover el
vientre. Eco refiere que llevé los pantalones sabiendo que llevaba tejanos lo que
habitualmente olvidaba con otros pantalones, por lo que vivid para sus tejanos

adoptando el comportamiento exterior de quien los lleva:

La prenda no sélo me imponia una actitud, una compostura, sino que, al en-
focar mi atencion en ésta, me obligaba vivir hacia el exterior. Es decir, redu-
cia el ejercicio de mi interioridad. Para la gente de mi profesion es normal ir
andando mientras se piensa en otras cosas, en el articulo a escribir, en la
conferencia que hay que dar, en las relaciones entre lo Uno y lo Mdltiple, en
el gobierno Andreotti, en si hay vida en Marte, en la Ultima cancion de Cele-
tano, en la paradoja de Epiménides. Es lo que en nuestro ramo llamamos vi-
da interior. Bien, con mis nuevos tejanos mi vida era toda exterior: pensaba
en la relacion entre yo y mis pantalones, y entre yo y mis pantalones con la
sociedad circundante. Habia realizado asi la heteroconciencia, es decir, una
conciencia epidérmica.
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Eco hace una analogia de sus tejanos con las ropas de los guerreros, los monjes y
una armadura. Y, desarrollando sus ideas acerca del vestido y el cuerpo, llega a la
conclusién de que se ha hecho vivir a las mujeres dentro de una armadura, en el
sentido de que se encuentran en la exterioridad: la mujer, sefiala, ha sido llevada a
la moda, obligandola a ser atrayente mediante la indumentaria. Nuestro autor con-
cluye que a la mujer se le impone psicolégicamente vivir para la exterioridad. Eco
observa que los tejanos y la moda que se impone a la mujer son otra trampa del

dominio, la indumentaria es una maquina que comunica (Eco, 1999: 215-216).

1.1.3 La anorexia

La anorexia tiene un espacio en esta exposicion porque es una forma de crear
apariencias y esta tesis trata el tema de la apariencia. Ante los mitos acerca de la
anorexia cabe precisar que, en principio, este disturbio de la conducta consiste en
manipular o intervenir el cuerpo en su aspecto exterior controlando la alimenta-
cion. El propésito es la obtencion ilusoria de un ideal externo del fisico: la delgadez

extrema.

Pero esta patologia va mas all4 de una preocupacién por la apariencia fisica, hoy
se le entiende como una enfermedad de origen biopsicologico provocada por una
malnutricidn-desnutricion, la cual tiene que ver con una imagen corporal distorsio-
nada. Quien padece anorexia no se mira como es Sin0 como cree gue es, como
imagina que es. Parte, entonces, de una distorsion de su representaciéon mental

del cuerpo.

El padecimiento de la anorexia implica suponer que el volumen del cuerpo es ex-
cesivo. La persona dird que “esta gorda”, y sus dimensiones imaginadas le des-
agradan profundamente porque no se adecuan al ideal estético que asume como
valido. Debido a esta imagen corporal distorsionada y no aceptada, la persona
reduce la cantidad de alimentos que ingiere o bien los expulsa inmediatamente

después de haberlos comido, ya sea vomitando o usando laxantes o diuréticos.

Adriana Biber sefiala que este trastorno tiene que ver con valores socioculturales e
histéricos relacionados con la alimentacion. Todos estos factores, apunta, se re-

conducen sobre la mesa. Biber puntualiza que hoy en dia se renuncia a la comida
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por motivaciones estéticas y porque comer poco es sefial de eficiencia, poder e
identidad social y personal. Escribe que esto ocurre “en una sociedad donde todo
se vuelve valores hedonisticos y materiales, donde el sentido de existencia perso-

nal se va perdiendo cada vez mas” (BIBER, 2002: 11).

El culto a la apariencia en este marco tiene como meta ser mejor fisicamente y
seguir las modas imperantes como vehiculo para conseguir éxito social. Incluso,

sefala Biber, se espera una redencién personal.

1.1.4 llusiones opticas

Para aproximarnos al tema central de nuestro trabajo es preciso pasar por las ilu-
siones Opticas, pues dan cuenta de lo aparente: lo que parece ser pero no es. La
cuestién de las ilusiones épticas nos sitla en el campo de la Psicologia. En efecto,
una vertiente de esta ciencia estudia la manera como tienen lugar los procesos de
percepcion y, dentro de ellos, la naturaleza de las ilusiones Opticas. Es de interés
para nuestra investigacion revisar algunas ilusiones Opticas, pues representan
manifestaciones de la apariencia. M&s adn: aportan claves acerca de la forma en

gue puede ser engafiada nuestra vista.

El axioma de partida es que las percepciones no son automaticas. Coinciden en
ello Donald D. Hoffman (2000) y E. Bruce Goldstein (1999), quienes sefalan que
las ilusiones épticas son construcciones de nuestra inteligencia, surgidas de los
estimulos que captan nuestros ojos. Algo peculiar de estas construcciones es que
generalmente son inconscientes, pero implican una gran cantidad de procesos

complejos.

Goldstein compara este caracter inconsciente —mas complejo— con lo que suce-
de mientras transcurre una obra de teatro: el espectador sélo observa el desarrollo
del drama, pero tras bambalinas sucede que una actriz corre para cambiar de ves-
tuario, algun actor se pasea para calmar sus nervios, el director de escena verifica
el cambio de tramoya vy, tal vez, un asistente cambia un spot. Es decir, los espec-
tadores solo ven una pequefia parte de lo que sucede realmente durante el es-
pectaculo; en consecuencia, sélo somos conscientes de una parte del fenémeno

perceptual, pero éste se mueve en distintos planos.

18



Para referir algunas ilusiones Opticas y relacionarlas con el tema de nuestro traba-

jo, conviene puntualizar que para Goldstein el proceso de percepcion consta de

las siguientes etapas (2000: 2-5):

Estimulo distal. Es el estimulo en el medio (distal = estimulo a distancia). Se
especifica el estimulo distal en términos de sus caracteristicas fisicas, es el ob-
jeto mismo.

Estimulo proximal. Es el que estimula los receptores visuales (proximal = esti-
mulo en la proximidad de los receptores) cuando la luz del objeto se refleja en
los ojos. Es la imagen en la retina, imagen plana de unos cuantos centimetros
de longitud.

Transduccion. Es la transformacién de una forma de energia en otra. En el sis-
tema nervioso la transduccién ocurre cuando la luz estimula los receptores y
éstos crean energia eléctrica que es procesada en la red de neuronas.
Procesamiento. Es el conjunto de operaciones que transforman las sefiales
eléctricas en las redes de neuronas. Por estas vias se transmiten las sefales
eléctricas del ojo al cerebro, con algunos altos en el camino, y luego dentro del
propio cerebro.

Percepcion. Es la informacién que contienen las sefales eléctricas acerca del

objeto, las cuales fluyen por las vias nerviosas del cerebro.

Reconocimiento. Esta fase consiste en situar los objetos en categorias que les

confieren un significado.

Accion. La percepcion y el reconocimiento suelen llevar a la accién: Por ejem-

plo, uno entra en estado de atencién al escuchar un cierto ruido.

La corriente psicologica que ha dedicado mayor atencion a la percepcion es la

Gestalt (Teoria de la forma). Uno de sus postulados es fundamental en nuestro

trabajo: “El todo es diferente a la suma de sus partes” (GOLDSTEIN, 1999: 179). Este

postulado hace referencia a que nuestra percepciéon de una parte del estimulo de-

pende de la presencia de las otras partes.
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Las imagenes presentadas a la derecha sirven n
para ejemplificar esta situacion. En la Imagen 1, {‘f-.\ A
vemos un caballo parado sobre sus patas trase- ‘? ‘p'-j} ,'Uf
ras; en la Imagen 2 lo vemos en movimiento. /,f“':-"" i,}
Sin embargo, ambos caballos son idénticos. Lo f‘{”{i\‘ ﬁ({‘:{\
que sucede es que, en el primer caso, el caballo L’};"‘} fl,ri .f’{";
lleva una amazona, mientras en el segundo apa- \( \i -
rece otro caballo “adelantado”, lo cual hace que

Imagen 1

nuestra interpretacion del movimiento del animal
se vea alterada: sobre sus patas traseras o atras

de otro animal.

Los psicologos de la Gestalt, interesados en la
organizacion perceptual advirtieron la existencia
de mecanismos innatos del ser humano que ac-
tian como leyes universales en la percepcion de
la realidad por lo cual formularon una serie de
leyes relativas a la percepcion que son de mucho
interés para la comprension de la propuesta

plastica que presentaremos posteriormente.

(Goldstein, 2004)

\\

Imagen 2
(Goldstein, 2004)

1.1.4.1 Las leyes de organizacion perceptual de la Gestalt

Entre los aportes de la Gestalt, como hemos dicho, se cuentan un conjunto de le-

yes gue explican cOmo nuestro sistema cognitivo organiza las partes constitutivas

de un todo. Las leyes de organizacién perceptual que son relevantes para este

estudio son:

Ley de la vinculacion. Las cosas que tienen una union fisica se perciben como
unidad. (Ver Imagen 3)

Ley de la buena continuacion. Al unirse, un conjunto de puntos da por resultado
lineas rectas o curvas suaves que parecen pertenecer al mismo conjunto y pa-

recen seguir un camino homogéneo. (Ver Imagen 4)
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e Leydelafamiliaridad. Se refiere a que las cosas tienden a formar grupos si los
grupos parecen familiares o significativos. (Ver Imagen 5)
e Ley dd contexto. Postula que percibimos los objetos dentro de un contexto, lo

cual condiciona la imagen que hacemos de los mismos. (Ver Imagen 6)

Véase como la Imagen 3 muestra que nuestra percepcion nos lleva a ver una serie
de pesas y no puntos. Por su parte, en la Imagen 4 la chimenea y el puente apa-
recen divididos, pero sabemos que ambos son objetos completos y no fragmentos.
Los caballos representados en la Imagen 5 son perceptibles una vez que los sepa-
ramos del fondo al momento de reconocerlos; y el circulo central de las dos figuras
que aparecen en la Imagen 6 son de igual tamafo, pero el primero se percibe co-

mo si fuera mas grande porgue se encuentra rodeado de circulos mas pequefios.

Imagen 3 (Goldstein, 2004)

Imagen 4 Imagen 5
Camille Pissarro, El puente de Rouen, 1896. Breu Doolittle, Pintos, 1979.
(Goldstein, 2004) (Goldstein, 2004)
@
Imagen 6 (Garcia Rincon, 2006) @ . & .
@
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Acerca de las leyes de organizaciéon perceptual, Goldstein, opina que parecen ob-
vias porque manifiestan las regularidades cotidianas de nuestro entorno; son leyes
que se prueban en la experiencia de todos los dias pues el ser humano es habil en

la percepcion de regularidades.

Sin embargo, nuestra busqueda de regularidad da lugar a engafos perceptuales.
La Imagen 7 muestra como nuestra percepcidon puede construir una realidad equi-
vocada al actuar conforme a la ley de la buena continuacién. La primera imagen
sugiere que existe una sola rama detras del tronco, pero la segunda indica que se
trata de dos. Nuestra percepcion nos conduce a conclusiones basadas en lo que

esperamos encontrar.

Imagen 8
(Goldstein, 2004)
Acerca de la relacion entre nuestra percepcion y las conclusiones que obtenemos
en consonancia con lo que esperamos, César Garcia Rincon sefala que algunas
leyes gestélticas pueden tener una repercusién social. Por ejemplo, respecto a la
ley del contexto apunta que si en lugar de los circulos presentados en la Imagen 6,
apareciera personas una persona se percibird mas “grande” (atractiva, inteligente
magnética...) si esta rodeada de otras menos inteligentes, atractivas, capaces... y

viceversa.

Desarrollando este planteamiento, el autor propone que por la ley del contexto una
persona abierta es percibida como mas “grande”, mientras que alguien cerrado se
ve como mas “pequefio”, pobre o inferior. En términos visuales, esta situacion co-
rresponde a la imagen clasica de dos lineas cerradas por angulos, donde una tie-
ne los lados encontrados y la otra los presenta abiertos hacia el exterior.
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Garcia Rincén aporta ejemplos sociales para varias leyes gestalticas. Para nuestro
trabajo, lo interesante de esta transferencia es que pone de manifiesto la fuerza de
la percepcidn en la interpretacién de la realidad. Escribe:

[La percepcién] “es un mecanismo de adaptacién del ser humano dentro de
un universo de estimulos dentro de un caos en el que, sin el mecanismo fun-
cional de la percepcién, seria imposible sobrevivir. Ahora bien, aunque de
hecho la mayor parte de las percepciones humanas sean basicamente co-
rrectas, no se puede minimizar que existe la posibilidad de errores incidenta-
les y hasta sistematicos, no se puede desconocer que cabe un margen
de imprecision en las aproximaciones perceptivas del hombre a su mundo
sensible” (2006: 37).

En opinién de Donald Hoffman, la existencia de imprecisiones por errores inciden-
tales o sistematicos responde a que la imagen “que capta el ojo tiene incontables
interpretaciones posibles... [a lo cual se agrega que] la vision no s6lo nos miente,
sino que en ocasiones lo hace sin que la realidad fuerce a ello” (2000: 17). El sis-
tema visual tiene opciones coherentes para elaborar interpretaciones veridicas, sin
embargo las puede descartar o ignorar debido a que la elaboracion de lo que ve
esta gobernada por principios y, conociéndolos, es factible predecir cuando las

imagenes seran consecuentes 0 no con la realidad.

Debemos sefalar que la expresion “lo que ve” tiene al menos tres sentidos:
e Como parece que son las cosas;
e El aspecto visible bajo el que se presentan; esto es, el modo en que las ex-
perimentamos mediante la percepcion visual (los filosofos lo designan como
sentido fenomenal); y

e Como lo que se interactia cuando se mira algo.

La problematica expuesta nos conduce a las reglas del procesamiento visual. Para
iniciar su tratamiento veamos primero algunos engafios visuales destacados por
Hoffman. La Imagen 9, que se muestra en la siguiente pagina, esta dibujada sobre
una superficie plana —el papel—, pero parece estar ondulada y tener volumen.
Hoffman sefiala que el sistema visual comete un grave error en este caso: cons-
truye una onda muy elaborada en el espacio “desoyendo su mejor juicio, que le
dicta que la figura debe ser plana” (2000: 21). Bastaria con tocar la superficie para

confirmar que el volumen es una ilusion.
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Ademas de imaginar la figura como
algo volumétrico, el sistema visual,
la dota de un monticulo, un centro,
y dos ondas circulares, una interna
y otra externa. El fenbmeno se per-
cibe igualmente si se da vuelta a la

figura, como se ve en la Imagen 10.

Caso similar es el “Triangulo del
diablo”, de Reutersvard (Imagen 11).
Es percibido como tal en un primer
momento, pero vuelto a ver se ad-
vierte que es una figura imposible

de elaborar.

Es probable que la complejidad de
las imagenes 9, 10 y 11 sugieran
que el sistema perceptual humano
es el unico susceptible de errores,
pero no es asi. Nikos Tinbergen
(HOFFMAN, 2000: 31), encontré que
las crias de mirlo aceptan como su
madre una representacion hecha
con dos discos adyacentes. Las
crias, en efecto, piden alimento a la
madre falsa. Tinbergen observé que
si la proporcion de los discos varia,
los polluelos no son engafiados

(Imagen 12). 2

/\/h

.
.

’

;
’

Imagen 9
(Hoffman, 2000)

/J"

Imagen 10
(Hoffman, 2000)

[/

Imagen 11
(Giblisco, 1991)

2. Es interesante referir que el canal 11-XEIPN de la television mexicana ha transmitido la serie
Mas real que lo humano que trata el tema del culto al cuerpo por razones similares a las que estu-

dié Reutersvard en los animales.
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Desde una perspectiva distinta a la Ges-
talt, Hoffman trata otra serie de leyes vi-
suales. Estas —sefiala— se adquieren

desde la edad temprana en una secuen-

Mama No maméa cia genética predeterminada estimulada a

su vez por las experiencias visuales que
Imagen 12

(Hoffman, 2000) tiene el sujeto. Eneste sentido, son leyes
que se aprenden de manera autonoma. Una de ellas, la “regla de las visiones
genéricas” es interesante para nuestro trabajo por su relacion con la apariencia y

sus implicaciones plasticas y expresivas.

De acuerdo con ésta nuestro sistema cognitivo sélo se construye sentido para
aguellos mundos visuales donde la imagen constituya una vision estable, genéri-
ca. Asi, la probabilidad de que una imagen incida de manera accidental en nuestra
percepcion es nula: rechazamos toda interpretacion que exija a nuestra vision

normal actual conforme a patrones accidentales.

Por ejemplo, una imagen de tan so6lo una linea puede conformar una circunferen-
cia, un semicirculo, una linea ondulada... No obstante, de acuerdo con Hoffman,
la Unica interpretacion posible para nuestro sistema visual es la existencia de rec-

tas; asi, las lineas rectas sélo se pueden interpretar como lineas rectas.

1.1.4.2 llusiones Opticas

Stan Gibilisco (1992) trata ampliamente las ilusiones 6pticas, por lo que seguire-
mos a este autor en la presentacion de esta tematica, cuya vinculo con la aparien-
cia es patente, de modo que representa una de las vertientes desde las cuales nos

aproximamos a nuestra propuesta plastica.

Gibilisco parte de una premisa sencilla, pero de grandes repercusiones en el uni-
verso de la imagen: no siempre se puede creer los que se ve, porque la experien-
cia dice que podria no ser real. Las ilusiones Opticas son, pues, fendmenos donde
lo que se ve no es verdadero debido a un efecto en el que participan simultanea-

mente nuestros sentidos, el objeto visto y el medio.
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Veamos algunos casos, empleando para ello la nomenclatura que recoge nuestro

autor en su obra:

Ser colineal. Esta ilusién, conocida como “llusiéon Poggedorf”, consiste en el apa-
rente deslizamiento de una linea cuando es interrumpida por una barrera forman-
do un angulo con la linea (Imagen 13). Esta ilusidon varia de acuerdo con el ancho
de la barrera y con el grado de inclinacion de las lineas. En la ilustracién, la linea

continua es x-y, no X-X.

Arcos del mismo circulo. La Imagen 14 comprueba que consideramos de diferen-
te tamafo el circulo al que pertenecen los arcos dibujados, siendo que en reali-

dad son idénticos.

Aumento. La vista y la imaginacion hacen reajustes al comparar y en ocasiones los
valores absolutos son modificados. Como resultado de un proceso de compara-
cién de este tipo tenemos el caso mostrado en la Imagen 15, en la cual el circulo x
parece mas pequefio en la imagen de la derecha y mas grande en el de lado iz-

quierdo, pero se trata del mismo circulo.

Y X

v

/

Imagen 13 Imagen 14 Imagen 15
(Gibilisco, 1991) (Giblisco, 1991) (Giblisco, 1991)

Figuras imposibles. Hay figuras que sabemos son imposibles en la vida real. Al
respecto, Gibilisco (1992: 36) plantea que es frustrante tratar de imaginar como se
produce esta ilusién; aun cuando tales figuras se redibujen —expresa— no se es-
clarece el origen de la ilusion. El siguiente objeto rectangular, al igual que el

“Triangulo del diablo”, pertenece a las figuras imposibles:
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Observemos como la parte superior se presenta como Si

estuviera vista desde abajo y hacia la derecha, debido a

que las lineas estan trazadas en profundidad. Sin em-
bargo, la base de la figura aparece como vista de arriba y

hacia la izquierda. Por otro lado, la parte delantera esta

torcida de tal forma que se convierte en la parte izquierda

de cada uno de los lados del objeto. Las caras con orien-

tacion hacia la derecha han girado 90 grados, pero la
Imagen 16 . ) ) o
(Giblisco, 1991) figura no se percibe torcida en ningin momento.

Semejante a la imagen anterior es
“La caja imposible” (Imagen 17),
pues algunos de los listones que
deberian estar detras aparecen
delante. En la figura de la dere-

cha el objeto ha sido cortado en

puntos estratégicos que posibili-

tan construir un entramado real
Imagen 17

visto desde el angulo correcto. (Giblisco, 1991)

Ilusiones de tamario y forma. Una razén por la que nuestra percepciéon deforma la
realidad es el hecho de que hacemos comparaciones tomando como referencia
formas conocidas. Las dos figuras presentadas en la Imagen 18 son cuadrados,
pero nuestra percepcion reconoce dos rectangulos. El primero, por tener lineas
verticales, es visto mas alto que largo; el segundo, por tenerlas horizontales, se

aprehende mas largo que alto.

Grados de curvatura. Esta ilusién se demuestra con los arcos de la Imagen 19:
consiste en atribuir un tamafio diferente al real a dos circulos de los cuales sélo se
ve un fragmento. Aunque ambos segmentos mostrados en la imagen pertenecen a
circulos del mismo didmetro, el de la izquierda se percibe mas grande. Se trata de

ilusiones por comparacion de tamafio.
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Imagen 18 Imagen 19
(Gibilisco, 1991) (Giblisco, 1991)

Alucinaciones. Las alucinaciones son el resultado de una enfermedad o de la
accion de drogas sobre el cuerpo. Durante ese estado alterado, se pueden pro-
ducir imagenes que no tienen referente en el mundo exterior sino mental. No

obstante, el sujeto las asume como reales.

Lo tridimensional o cotidiano. Algunos casos considerados en las leyes de la
Gestalt, asi como de ilusiones épticas se presentan también en lo cotidiano o en

tercera dimension. A continuacion sefialamos algunos ejemplos.

e llusiones de la Luna y el Sol. La Luna y el Sol parecen alargados cuando
estan cerca del horizonte. Tolansky explica que este fendmeno se debe a
gue esperamos que un objeto disminuya en nuestro campo de visién segun

se acerque al horizonte (GiBiLisco, 1992: 33).

" i
4 {

9 f_‘a?-&ﬁtg-;&'{l o M.—,; Aﬁ?l‘.'%k{.i!{. .

Imagen 20
(Goldstein, 2004)
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llusiones bajo el agua. El ser humano conoce las ilusiones bajo el agua
desde que se dedica a la pesca. La Imagen 21 muestra las ilusiones que
causa la refraccion de la luz al cambiar de medio: del aire al agua. En la fi-
gura izquierda, la vara permanece vertical por lo que no se ve doblada; en
las figuras del centro y la derecha, la inclinacion de la vara es alterada por

la refraccion, de modo que se “dobla”.

Imagen 21
(Giblisco, 1991)
Espejismos. Siguiendo a Giblilisco, citamos como un caso mas de lo apa-
rente: el de los espejismos. El espejismo por excelencia es el que consiste
en “ver” agua sobre el asfalto en una carretera. Los charcos desaparecen a
medida que nos acercamos al punto donde la vista los identificaba, pues
son ilusorios. La explicacion de este espejismo es que el aire se calienta en
contacto con el asfalto lo que disminuye su indice de refraccion. Asimismo,
el aire caliente tiende a subir chocando con aire frio. Cuando los rayos de
luz inciden en el limite de las masas de aire caliente y frio, seran reflejados,

de ahi que sean percibidos como un espejo o una superficie de agua.

llusibn Mdller-Gregory. La Imagen 22 corresponde a la ilusibn Mduller-
Gregory (GoLDSTEIN, 2004: 252). En la fotografia de la izquierda, los angulos
(remarcados con lineas blancas) hacen que la figura parezca parte del in-
terior de una esquina, debido a que el interior de las esquinas se ve mas le-
jano que el exterior. Por el contrario, en la fotografia de la derecha (donde
también se remarcan los angulos) el conjunto parece ser el exterior de una
esquina. En realidad, se encuentra mas lejos respecto al observador por lo
opera un mecanismo de ajuste que aumenta el tamafo del objeto haciendo

que se vea mas grande.
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El cuarto de Armes. Se trata de un cuarto construido por Adelbert Armes,
en el cual hace que dos personas del mismo tamafo se vean diferentes. En
la Imagen 23 se observa que el nifio parezca mucho mas grande que la mu-
jer del fondo. La ilusion de esta falsedad de tamafio es producto de la forma
de la pared y las ventanas traseras de las cuales dependen los angulos de

la habitacion.

Por ultimo, la fotografia expuesta en la Imagen 24 es un marco triangular
“imposible” que si se puede construir. Evidencia de ello es el angulo refleja-
do en el espejo que nos da cuenta que no desde todos los &ngulos es per-

ceptible como triangulo.

Mirilla

Imagen 22 Imagen 23
(Goldstein, 2004) (Goldstein, 2004)

Imagen 24
(Erenst, 2006)
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1.1.4.3 Lo artistico

En el apartado anterior hemos presentado el enfoque cientifico de algunos de los
fendmenos que perturban nuestra percepcién de la realidad, dando lugar a apa-
riencias. Como dijimos, dedicamos un espacio a esta tematica porque representa
uno de los sustentos del arte que, renunciando a lo mimético, propone al especta-
dor nuevas realidades basadas en la apariencia. En este apartado, abordamos el
tratamiento de esta vertiente artistica. Nuestra intencion es trazar los antecedentes

de nuestra propuesta plastica, por lo que consideramos imprescindible exponerla.

Bruno Ernest (2006: 92) nombra “transformacion Armes”, al proceso mediante el
cual las construcciones tridimensionales adquieren una cohesién espacial que no
corresponde a la ordenacién espacial real. El resultado de este fendmeno ha sido
denominado imagen Armes. La maqueta de una figura imposible (ver pagina 25)
produce una imagen Armes en forma de figura imposible. Veamos la maqueta de
un triangulo imposible disefiada por Mathieu Hamaerkers. La Imagen 25 muestra
la vista frontal, con un angulo de diferencia de 45 grados, con un angulo de dife-
rencia de 90 grados respectivamente.

Pese a la innegable laboriosidad que conlleva su elaboracion, Ernest (2006) de-
sestima las maquetas imposibles. En su opinion son demasiado evidentes, lo
qgue les resta interés. La Imagen 26 muestra, efectivamente, una laboriosa ma-

queta imposible.

Imagen 25
(Ernest, 2006)

Imagen 26
Shigeo Fukuda, maqueta de la cascada de Escher.
Notese que se aprecian los angulos de ruptura.
(Ernest, 2006)
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Respecto al campo escultérico, ejemplo en el uso de ilusiones visuales, tenemos
la obra Escultura ambiental de Thomas Macaulay, disefiada para ser vista como
un conjunto de piedras dispuestas en un circulo desde el balcon del segundo piso
de la Escuela de Artes Black Hawk Mountain, y como dos herraduras si el espec-
tador se ubica en el mismo espacio donde se encuentra la pieza (Imagen 27). El

autor exploto la ley de la buena continuacion.

Imagen 27
Thomas Macuaulay, Escultura ambiental
(Goldstein, 2004)

Tocando el uso de la leyes gestélticas,
podemos advertir como Adriana Vare-
jao explota la ley de la familiaridad en

Su propuesta Tean and tiles, ya que se

pretende que el espectador perciba las
sillas, separandolas del cuadro de mo-

saicos situado en la pared (Imagen 28).

En la siguiente pagina se presentan dos

Imagen 28
Adriana Varejao, Tean and Tiles,1997.
(Fresh Cream Contemporany Art in Culture, 2000)

esculturas céncavas que, sin embargo,
son percibidas como convexas por el

ojo. El autor, Sandro Petre contrapone lo real —las esculturas concavas— a la
ilusion que crean el ojo y los conocimientos del espectador al actuar de manera
complementaria frente al estimulo visual. Es decir, Petre desarrolla su propuesta
con la intencién de poner en juego la apariencia: las esculturas no son convexas

aunque lo parezca, son céncavas (Imagen 29).
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Gibilisco, sefala: “Aunque todo lo que
veamos sea, de alguna manera, ilusion
y no cosas reales que provocan lo que
vemos, hay algunas imagenes que no
tienen una base real para su existencia”

(1992: 128). La ilusion —agregamos

nosotros— es comun en nuestra exis-

tencia, tendemos a producirla y consu-
. ) Imagen 29
mirla ya sea de manera consciente o Sandro Petre

. . (Ernest, 2006)
Inconsciente.

En ocasiones incluso, no podemos dejar de percibir la apariencia como realidad y
ni siquiera es necesario que alguien nos influya sobre nosotros, para eso tenemos

nuestros propios ojos. Cabe preguntar si no la mente gusta de tales ilusiones.
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1.2 La apariencia en la Historiay Teoria del arte

En este apartado entramos propiamente al tema de la apariencia en el arte. Lo
revisaremos desde la Historia y Teoria del arte. Comenzaremos la exposicion si-
guiendo a Gombrich, dado que —en nuestra opinibn— se enlaza en cierta medida
con el tema de las ilusiones épticas. Cabe advertir al lector que Gombrich se refie-
re principalmente a la pintura y al grabado, no a la escultura, que es nuestro len-
guaje plastico, pero tenemos la conviccion de que su trabajo abarca todas las ex-
presiones de las artes visuales, por o que no vemos inconveniente en extender

sus aportes al campo de la escultura.

1.2.1 Gombrich

Nuestro autor comienza su libro Arte e ilusibn con la siguiente cita de Max J.
Friedlander: “Dado que la creacion artistica es un proceso mental, la ciencia del
arte tiene que ser la Psicologia. Seran también otras cosas, pero Psicologia lo es
sin falta” (1982: 19).

En su trabajo, Gombrich destaca el poder de la interpretacién en la experiencia
artistica, tanto de parte del creador como del observador. En ambas interpretacio-
nes, el conocimiento del mundo visible es la raiz de todas las dificultades del arte,
dice Gombrich. Y sostiene que se tiende a ver lo que se sabe y ver significa conje-
turar algo. Asi tenemos que “el problema del arte ilusionista no es lo que sabemos
del mundo. Es mas bien inventar comparaciones eficaces” (1982: 262).

Una premisa planteada por nuestro autor, que es de mucho interés para esta tesis
consiste en criticar el que la Estética haya excluido de sus objetos de estudio la
ilusién por considerarsele un hecho psicoldgico rudimentario. Si el arte de la Mo-
dernidad prioriza la representacion convincente, se explica por qué la ilusion (apa-
riencia diriamos nosotros) ha sido abandonada por la Estética. De esta suerte, no

mereciod la atencion del historiador ni el critico del arte a lo largo de la Modernidad.

El reingreso de la ilusion al arte, segun Gombrich, es resultado de la revolucion
artistica del siglo XX, pues ésta borrod el prejuicio de la excelencia artistica, enten-
dida como la exactitud representativa. Mas tal exactitud vive ahora un desgaste de

tal magnitud que Gombrich llega a escribir:
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Nunca se ha dado antes una época como la nuestra, en la que la imagen vi-
sual fuera tan barata, en todos los sentidos de la palabra. Nos rodean y asal-
tan carteles y anuncios... La pintura se ensefia en la escuela y se practica en
casa como terapéutica y pasatiempo, y muchos modestos aficionados domi-
nan artificios que a Giotto le parecian pura magia (1982: 264).

El autor austriaco plantea que la Historia del arte pone de manifiesto cémo se da
un descubrimiento gradual de la apariencia. El arte primitivo se basa en simbolos
(un circulo simboliza la cara, dos puntos los 0jos, una linea la boca) y poco a poco

el simbolismo va aproximandose a la efectiva apariencia.

Sefiala que el progreso del arte encaminado a la imitacion fue, para el mundo an-
tiguo, el modelo del progreso, como lo seria el progreso de la técnica para el mun-
do moderno. De hecho —sefiala— Plinio relata la historia de la escultura y la pin-
tura como una sucesion de inventos (1982: 25). Segun Plinio, fue Poligloto el pri-
mer artista en representar personas con la boca abierta y, por lo tanto, con dien-
tes. En el campo de la escultura, atribuye a Pithdgoras ser el primero en represen-

tar nervios Yy venas.

Vasari —cita Gombrich (1982: 25)— también valora a artistas del pasado por su
contribucién al perfeccionamiento de la representacion. El arte, segun Vasari, se
elevo de unos humildes comienzos a la cumbre de la perfeccion. Esta decir, veia

la invencion de los medios de representacion como una gran empresa colectiva:

Giotto habia dedicado tanta atencion a perfeccionar otros aspectos y dificul-
tades de su arte que, aunque el colorido era correcto, no era mas que eso.
Por lo cual Tadeo, que vio y aprendi6 lo que Giotto, habia hecho facil, tuvo
tiempo de afiadir algo por su parte, mejorando el colorido (1982: 26).

En la Antigiiedad, los juicios sobre la escultura y la pintura se centraban ineludi-
blemente en la conquista de la imitacién, la mimesis. Las obras se juzgaban bajo
el criterio de la exactitud representativa; se consideraba el progreso desde el inicio
de unos toscos trazos hasta la perfeccion de la ilusion.

Pero paso un gran tiempo para formular esta probleméatica de manera coherente.
No fue sino hasta la tradicion académica de la ensefianza del arte. Entonces se
introdujo como problema practico la situacion del “mirar la naturaleza”. Este con-

cepto anunciaba la actual Psicologia de la percepcion.
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Al volcar la ensefianza del arte a la exactitud de la representacion, se descubrio
que las dificultades representacionales de los aprendices se debian a una incapa-
cidad para ver la naturaleza y no a una inhabilidad para copiarla. A principios del
siglo XVIII, Jonathan Richardson hizo la observacién de que nadie ve las cosas, si
no sabe lo que deberian ser. Paralelamente, el profesor James Barry, sefialaba en

la Royal Academic, acerca de la Madona Rucellay de Cimabue:

Pero las imitaciones del arte temprano son como las de los nifios: nada ve-
mos, incluso ante el espectaculo que esta ante nosotros, a menos que en
cierta medida lo tengamos previamente conocido y buscado, e innumerables
diferencias observables entre las épocas de ignorancia y las de saber mues-
tran hasta qué punto la contraccion o la extension de nuestra esfera de vi-
sion dependen de consideraciones distintas de la simple aportacion de nues-
tra Optica natural. Las gentes, pues, de aquellas épocas sélo veian ese tanto,
y lo admiraban, porque no sabian mas (GOMBRICH, 1982: 26).

De la distincién entre lo que vemos y lo que inferimos mediante la inteligencia, se
tiene referencia desde la Antigiedad clasica con Plinio: “La mente es el verdadero
instrumento de la vision y de la observacion y los ojos sirven como una especie de
vasija que recibe y transmite la porcién visible de la conciencia” (GOMBRICH, 1982:
28). En el mismo sentido, el estudioso arabe Alhazen, sefialo: “No comprendemos
nada mediante tan solo el sentido de la vista” (1982: 28). Este terreno es explorado
nuevamente por Berkeley en 1709, cuando en su New Theory of Vision, concluye
gue nuestro conocimiento del espacio y de los cuerpos solidos se debidé adquirir a

través del tacto y del movimiento.

En el siglo XIX y gracias a los aportes de la Optica, Hemholtz pudo distinguir entre
el mero registro de estimulos, sensacion, y el acto mental de la percepcién basado
en la inferencia inconsciente. Gibson agregaria que no aprendemos a tener per-
cepciones sino a diferenciarlas. Lo anterior repercute en el arte de manera esen-
cial ya que fundamenta la representacion no mimética de los pintores impresionis-

tas. De este modo, la apariencia va ganando terreno a la representacion verista.

Sera a finales del siglo XIX cuando se desintegre la idea de “imitacion de la natu-
raleza”. Adolf Von Hildebrand opuso los ideales del naturalismo cientifico a los
aportes de la psicologia de la percepciéon en su estudio El problema de la forma en

el arte figurativo.
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En su trabajo, Hildebrand ofrece como ejemplo de fendmeno perceptivo el caso de
la esfera que, apunta, aparece ante el ojo como un disco plano y sélo cobra volu-
men cuando el tacto informa sus propiedades de espacio y forma. De acuerdo con
Hildebrand el conocimiento que afade el tacto es imprescindible y sin éste no se

podria percibir el mundo en modo alguno (GomBRICH, 1982: 30).

Alois Riegl no compartia con Hildebrand la concurrencia de tacto y vision. Para
este historiador del arte cada época crea su propia percepcion de la realidad, “todo
estilo aspira a una traduccion fiel de la naturaleza y no a otra cosa, pero cada esti-

lo tiene su propia concepcion de la naturaleza” (GomBRICH, 1982: 31).

Otra aportacion importante en la revision histérica de la ilusion desde la perspecti-
va de las concepciones evolucionistas, es la de Emmanuel Loewy, quien explica
que el arte primitivo no hace una copia del mundo exterior, Sino que copia un
mundo invisible interior, hecho de imagenes mentales (GowmBRICH, 1982: 34). Al
plantear que cada paso en la historia del arte aparece como la conquista de un
territorio hasta entonces ignorado al que se protege y fortifica con una nueva tradi-
cion plastica, Loewy ensefid a apreciar las fuerzas que tiene que superar un arte

orientado hacia la ilusién realista.

Ya entrado el siglo XX, André Malraux postula que el arte no nace de la naturaleza
sino del arte, de sus convenciones, tipos y estereotipos. Sefiala que los historiado-
res han insistido en estas constancias, en el sentido de adquirir conciencia del ti-
roneo que arrastra al hombre a repetir lo que ha aprendido, dando pauta asi a ad-
mirar a quienes consiguieron exorcizar esa magia y realizar un avance del que
otros partieron. En torno a esta idea Gombrich precisa que el arte tiene historia
porque las ilusiones del arte, no son tan solo resultado del andlisis que el artista

practica, son instrumentos indispensable para tal analisis.

A esta altura estamos empezando a colocarnos frente a otra arista de la ilusion: la
necesidad de una férmula para generarla. No nos referimos a un procedimiento
Unico e infalible sino a una perspectiva, un esquema contenedor, un desarrollo.
Gombrich sefiala que el artista es consciente de que mirar un motivo no lleva a

ninguna parte a menos que se sepa como clasificarlo y apresarlo en un esquema.
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Es interesante citar que los psicologos hacen una propuesta semejante a la luz de
investigaciones sobre la manera como las personas generan representaciones. Se
trata de experimentos donde se pide a los sujetos que copien una mancha de tin-
ta, definida como figura sin sentido. Los sujetos prueban a clasificar la mancha y
encajarla en un esquema familiar. Una vez seleccionado el esquema que se

aproxime a la forma, el sujeto seguira ajustandola hasta equipararla al esquema.

...copiar, segun ensefian tales experimentos, avanza siguiendo un ritmo de
esquema y correccion. El esquema no es producto de un proceso de “abs-
traccion”, de una tendencia a “simplificar”; [sino que] representa la primera
aproximada y ancha categoria que se estrecha gradualmente hasta encajar
con la forma que debe reproducir (GomBRICH, 1982: 76).

Sobre la copia hay otro aspecto de suma importancia para nuestra tesis, pues
muestra cuan importante es la participacién del espectador en la atribucion de
forma y significado a un objeto propuesto y, en este sentido, la magnitud de las
variables sobre las que opera el artista que opta por potenciar las posibilidades

expresivas de la apariencia.

Sucede que experimentos llevados a cabo por Bartlett demostraron que dibujar es
un proceso complejo de construccion y reconstruccion, el cual pasa por la media-
cién de formulas verbales. El ejemplo consistié en pedir a un conjunto de sujetos
que dibujaran de memoria una figura proyectada durante un lapso breve. La figura
era el dibujo simplificado de un arma prehistdrica. No obstante, algunos sujetos lo
vieron como el pico de un ave por lo que incluyeron alas en su dibujo. Otros la vie-
ron COmo un ancora y en consecuencia exageraron el tamafio del anillo. La perso-
na que hizo el dibujo adecuado refiri6 que la figura era, definitivamente, un hacha

de combate prehistdrica.

El experimento sugiere que si se cuenta con un esqguema apropiado es posible
reconocer un objeto incluso en una mayoria de sus detalles. Por el contrario,
cuando no hay una categoria previa que permita aprehender la imagen se pone en
marcha un proceso de deformacion debido a la interferencia de esquemas inapro-
piados. Tenemos asi que se llega a la representaciéon adecuada a través de un
largo itinerario de esquemas y correcciones. La conclusién es que si no hay norma

de comparacioén no podemos asir la realidad.
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Desde otra perspectiva, Gombrich sefiala que la representacion también esta de-
terminada por el hacer, que implica ir del concepto al objeto material. Para hacer
se tiene que construir un esquema que pueda ser ajustado a las necesidades de la

representacion. El arte griego muestra este fendémenao.

Emmanuel Loewy formuld su teoria sobre la imitacion de la naturaleza en el arte
griego partiendo de los modos conceptuales y su gradual ajuste a las apariencias
naturales. En el arte arcaico las figuras eran rigidas y heladas. Los kouroi o apoli-
neos (Imagen 30) primero adelantan un pie, posteriormente flexionan los brazos y
Su sonrisa se suaviza; mas adelante se rompen su simetria y tensa actitud al girar
un poco los cuerpos, y asi —menciona Gombrich— la vida parece penetrar en el

marmol.

Es facil advertir como estas esculturas se aproximan a conquistar el naturalismo,
lo que se puede describir como la gradual acumulacion de correcciones basadas
en la observacion de la realidad (GomBricH, 1982: 113). Heinrich Schéfer recalca
gue el griego es un caso Unico en la historia: las correcciones que introdujo el ar-
tista heleno con el fin de semejar la realidad no son un proceder natural; lo natural

es apostar a los esquemas (GOMBRICH, 1982: 114).

Imagen 30
(Sculpture I, 2006)

Todo lo anterior nos conduce a asumir que, en un nivel general, el lenguaje del
arte necesita del mundo visible desde el cual se generan las imagenes, pero re-

quiere también el desarrollo de un sistema de esquemas. Después en un nivel par-
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ticular, el artista necesita un vocabulario para aventurarse a la copia de la realidad
y con ello una anotacion visual, la cual se halla condicionada por la costumbre y la
tradicion, y no el conocimiento. “El estilo, como el medio, crea una ‘colocacion
mental’ por la cual el artista busca, en el escenario que le rodea, ciertos aspectos

gue sabe traducir’ (GomBRICH, 1982: 115).

Una anotacion mas de nuestro autor respecto a los condicionantes de tradicion y
cultura, es que instituciones y situaciones diversas favorecen y generan los enfo-
ques a los cuales el artista y el publico aprenden adecuarse. Esta anotacion nos

introduce en el tema de la adecuacion.

Como el artista no puede “presen-
tar” lo que ve, lo traslada en térmi-
nos de sus procedimientos o me-
dios. El artista aprovecha o crea las
relaciones que lo conectan con el T - N "':r::-z

| , E«wh‘
receptor, a partir de las cuales sera

posible descifrar su obra. En la

Imagen 31 la lectura de las figuras
Imagen 31
se apoya en la convencion de que (Gombrich, 1982)

las areas vacias son el fondo.

Por su parte, la Imagen 32 muestra bustos, cuya lectura es posible gracias a la
convencion de que se trata de personajes. Este principio cultural, desarrollado en

el seno de la representacion artistica impide que el receptor vea soélo una cabeza.

Imagen 32
(Sculpture I, 2006)
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Acerca de lo que se espera que transmita el arte, citamos a Filostrato, quien —de
acuerdo con Gombrich— penetré de manera mas profunda que Platon y Aristote-

les, en la naturaleza de mimesis en La vida de Apolunio de Tiana:

—¢Y en qué consiste el arte?
—Pues —dice Damis —en mezclar colores.
—¢ Y porqué lo hacen?

—Para lograr la imitacién, para sacar el parecido de un perro o un caballo o
un hombre, un barco, o cualquier otra cosa bajo el sol.

—Entonces —pregunta Apolunio—, ¢la pintura es imitacion, mimesis?

—Bueno, ¢ qué, si no? —contesta el comparsa—. Si no hiciera esto seria un
ridiculo juguetear con los colores.

—Si —dice su mentor— pero, ¢qué me dices de las cosas que vemos en el
cielo cuando las nubes van a la deriva, de los centauros y ciervos y antilopes
y lobos y caballos? ¢Son también obras de imitacion? ¢Es acaso Dios un
pintor que en sus horas de ocio se divierte de ese modo?

—No —concuerdan los dos— aquellas formas de las nubes no tienen por si
mismas significado, surgen por mero azar; Somos nosotros los que estamos
inclinados por naturaleza a la imitacién y que articulamos aquellas nubes.

—Pero —ahonda Apolunio—, ¢ no significa esto que el arte de la imitacién es
doble? ¢Que uno de sus aspectos es el uso de las manos y de la mente al
producir imitaciones, y otro aspecto el producir parecidos con la mente tan
s6lo?

—La mente del contemplador también participa de la imitacion. Incluso en
una pintura monocroma, o un relieve en bronce, encontramos un parecido: lo
vemos como forma y expresion. (...) Y por esta razon yo diria que todos los
gue miran obras de pintura y dibujo tienen que poseer la facultad imitativa, y
gue nadie seria capaz de entender el caballo o el toro pintado si no supiera
el parecido de esas criaturas (GomBRICH, 1982: 167).

Por otra parte, Gombrich sefala que la representacién puede no parecerse al mo-
tivo, pues en ciertos contextos una cosa puede representar otra por tener no pare-

cido sino una relacion. Senala:

...el criterio de valor de una imagen no es su parecido con el modelo, sino
su eficacia dentro de un contexto de accién. Puede darsele parecido si se
cree que esto contribuye a su potencia, pero en otros contextos puede bastar
el mas rudimentario esquema, mientras conserve la naturaleza eficaz del
prototipo. Tiene que actuar tan bien como el objeto real, o mejor (1982: 107).

De hecho, el historiador austriaco comenta que en las raices del arte se puede
documentar un mecanismo de proyeccion y registro de nuestra mente en virtud del

cual la representacion fidelisima no es necesaria.
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Se ha visto que las figuras sugieren a través de la conexién y el descubrimiento,
pero también pueden sugerir a través de lo que ya no pueden mostrar, que es la
dimension donde participa la percepcion del receptor. Esta cuestion se pone de
manifiesto al comprar, por ejemplo, las versiones del motivo “Galeria de los canto-

res” de Luca Della Robbia y Donatello (Imagen 33).

Vasari pondera la ejecucion de Donatello pese a que la de Luca Della Robbia con-
tiene mas detalles. Donatello, escribe, “la dej6é tosca e inacabada, de modo que
desde cierta distancia gusta mucho mas que la de Luca; aunque la de Luca esta
hecha con un buen disefio y diligencia, su pulido y su finura hacen que de lejos el
ojo la pierda y no la distinga tan bien como la de Donatello, que apenas esta esbo-
zada. Los artistas tendrian que fijarse mucho en esto, porque la experiencia de-
muestra que todas las cosas alejadas, tanto si son cuadros como esculturas o lo
que sea, ganan en verdad y en fuerza cuando son un esbozo hermoso que cuan-
do estan acabadas (1982: 174). Como se advierte, esta problematica se sitla en la
convergencia de la capacidad del artista como productor y la del publico para cap-
tar insinuaciones. Es decir: la mente del receptor participa en la imitacion.

Imagen 33
Luca Della Robia, Galeria de cantores, 1431-1438.
Donatello, Galeria de cantores, 1433-1440.
(Gombrich, 1982)

En este sentido, el reconocimiento a cargo del receptor es un elemento decisivo
en la ilusidon. En palabras de Gombrich, todos los que miran obras de pintura y di-
bujo tienen que poseer la facultad imitativa (1982: 181). Nosotros agregariamos

gue esto se da también en la escultura.

42



En esta misma linea, nuestro autor se refiere a la proyeccién guiada, la cual ejem-
plifica con las obras impresionistas, cuya recepcion depende de las conjeturas vi-
suales que elabora el espectador. Gombrich observa que en la proyeccion guiada

se cumplen dos condiciones:

e Al espectador no le queda duda sobre cémo llenar el “hueco” que falta en la
obra;y
e La pieza cuenta con una “pantalla” (una zona vacia o mal definida) sobre la

cual ha de proyectarse la imagen que se espera.

Un factor sumado al reconoci-
miento, es la expectativa. Se
trata de un elemento poderoso
si el espectador tiene suficiente
o demasiada predisposicion,
pues el mas minimo estimulo

producira una ilusién. En la obra

de Tiépolo presentada a la de-

Imagen 34
recha, la estatua blanca en el Tiépolo, La Sagrada Familia pasando cerca de una estatua, 1772
(Gombrich, 1982)

grabado no es mas blanca que
las ropas de San José; sin em-
bargo, el receptor tiende a atribuirle un blanco luminoso frente al follaje oscuro,
volviéndose dificil recordar como blancos los vestidos de los viajeros. La imagen

en si misma no contiene ilusion, pero “colorea” la manera en como la miramos.

Los pintores del Trompe I"oeil, (Engafiar al ojo o Trampa ante el o0jo) cifran su obra
en la explotacién de la ilusion a través de la expectativa. En su obra Los viejos

recortes, Peto pinta unas cartas en un portacartas y una mosca en un panel.

El Trompe I'ceil dio origen a un género, “los trampaojos”, que generalmente son
murales realistas. Pueden hallarse en muros de edificios —donde simulan pérti-
cos, ventanas, columnas...—, 0 en interiores —donde representan muebles, ador-
nos puertas o escenas. También los hay pintados en mesas u otros muebles apa-

rentando, por ejemplo, naipes dispuestos para una partida.
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Los trampantojos son mas propios de la pintura, pero existen famosos engafios en
arquitectura, como la Scala Regia en el Vaticano, de Bernini, o la galeria del Pa-
lazzo Spada, de Borromini. En ambos el objetivo es modificar la percepcion del

espacio mediante efectos arquitecténicos.

La ciencia tiene mucho qué decir acerca de cOmo nuestra percepcion se ve burla-
da por ciertos fendmenos. Por ejemplo, Adelbert Ames, Jr. y sus colaboradores
demostraron en 1946 que el receptor sélo elabora conjeturas determinadas por lo
que conoce (1982: 219-218). Para ello desarrollaron un experimento consistente en
un espacio cerrado, la Habitacion de Ames, cuyo interior puede verse desde tres
orificios. En el espacio se situaron una serie de objetos que aparentan ser sillas.
Aunqgue solo uno de ellos lo es, en efecto, si son vistos desde dos de los tres orifi-
cios todos los objetos son reconocidos por el espectador como sillas (Imagen 35).

Las no-sillas son objetos construidos aplicando principios de perspectiva y distor-
sion calculados y, en el experimento, son puestos en relacién con el espacio de tal
modo que constituyen una variante de las ilusiones Opticas. Cabe sefialar que

ademas de cientifico, Ames fue artista plastico.

En escultura, Platdén protestaba contra el alargamiento de las proporciones en las

estatuas destinadas a ser vistas desde abajo, debido a que, decia, no representa-

ban las cosas como realmente
son. En el didlogo Sofista o del
ser, hace referencia a este tipo
de imitacion, a la cual llama “fan-
tasmagoria”. En boca de uno de
los dialogantes expresa que la
fantasmagoria es el arte que pro-

duce, en lugar de una copia fiel

un fantasma, puesto que se pa-

Imagen 35 rece al objeto sin parecerse re-
Arnes, Demostraciones con sillas. | t h lad
(Gombrich, 1984) almente ya que se ha arreglado.
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Al respecto, es bien sabido que Miguel Angel, alargé las proporciones de su gran
obra El David pues al estar destinada a ser vista desde abajo, de haber conserva-
do las proporciones “correctas” se habria deformado ante la vista. Asi, mediante la
manipulacion del objeto escultérico, Miguel Angel creé la apariencia de que su Da-

vid tiene las proporciones perfectas.

La forma en que el objeto plastico, la percepcién y su efecto convergen en el es-
pectador es ilustrada por el historiador austriaco con una anécdota personal que
sirve a los propdésitos de esta tesis para cerrar el presente apartado.

Sucede que cuando Gombrich visito la residencia de la Reina Victoria en la Isla de
Wigth, tuvo oportunidad de ver la escultura en marmol a tamafio natural de “No-

ble”, un perro lanudo, mascota favorita de la Reina.

Nuestro autor preguntd a la guia si podia tocar la pieza, a lo que ella respondio:
“Es curioso que usted también lo pregunte. Todos los visitantes que pasan lo to-

can; tenemos que lavarlo cada semana” (1982: 110).

Lo sobresaliente de esta anécdota es la reflexion que suscité en Gombrich: es un
hecho que el espectador asume la escultura de “Noble” como tal, una representa-
cion; pero si no se pensara en cierta forma que puede llegar a animarse (al modo
del mito de Pigmalion) los visitantes no reaccionarian tocando el perro; es como si

existiera el oculto deseo de comprobar que el perro es de marmol.

1.2.2 Tatarkiewicz

Como se ha visto, un concepto clave en el apartado anterior fue imitacion. Dado
que éste es fundamental para referirnos a la apariencia, dedicaremos el presente
apartado a revisar brevemente su evolucién a lo largo de la Historia, siguiendo
para ello a Tatarkiewicz, quien en su Historia de seis ideas (2002) ofrece una vi-
sion exhaustiva del tema. Nuestra intencidn es continuar aproximandonos a los
sustentos de nuestra propuesta escultorica, la cual —como ya hemos dicho— ex-

plota las posibilidades expresivas de la apariencia.

Iniciemos nuestra revision con el término mimesis, que da origen al de imitacion.

La primera anotacion Tatarkiewicz al respecto, es que el término griego uiunoig
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(mimesis) y el subsiguiente mimésis del latin, han visto reconceptualizado su signi-
ficado a lo largo de la Historia y ahora se asume que significan “mas o menos lo
mismo que copiar” (2002: 301).

En la Grecia antigua, el término mimesis se aplicaba a los actos de culto que reali-
zaba un sacerdote, tales como la danza, la mimica o el canto. No se empleaba
para referirse a los objetos visuales y menos respecto a la pintura o la escultura.

Asimismo, no significaba reproducir la realidad externa, sino expresar la interior.

En el siglo V a. de n. e., el concepto mimesis-imitacion pasoé a la terminologia fi-
loséfica con un cambio de significado, pues se empleod para designar la reproduc-
cion del mundo externo. Hay datos que permiten determinar que hacia esa fecha,
se empleaba en Atenas con el sentido de “copiar la apariencia de las cosas” (Ta-
TARKIEWICZ 2002: 302). Por su parte, SOcrates, Platdn y Aristoteles emplearon el
término para referirse a la representacion de la naturaleza a través de la pintura y

la escultura.

De acuerdo con Tatarkiewicz (2002: 303), durante el Periodo Clasico de la cultura

griega se pueden documentar cuatro concepciones de mimesis:

1. El concepto ritualista de expresion;

2. El concepto de Demdcrito: imitacion de los procesos naturales;

3. El concepto platonico: copia de la realidad; y

4. EIl concepto aristotélico: la libre creacién de una obra de arte basada en los

elementos de la naturaleza.

Es importante hacer notar que los cuatro significados son diferentes; incluso los
numerados con 2, 3 y 4 muestran diferencias relevantes, no obstante que se dan

en el &mbito de la Filosofia.

A lo largo de la Historia fue perdiéndose el significado 1 al punto de haber desapa-
recido; en cambio los significados 3 y 4, de Platon y Aristételes respectivamente,
han subsistido. A lo largo de su existencia se han fusionado en menor o mayor
medida, de modo que no se advierte ya su diferencia original. En este sentido, la
“teoria de la imitacién” es un aporte de la Grecia Clasica.

46



Llama la atencidén que en aquella época haya surgido también la “teoria ilusionis-
ta”, la cual —de acuerdo con Gorgias— planteaba que “el logro supremo es pro-
ducir cosas de un modo tan engafioso que parezcan el modelo real, creando asi la
ilusiéon de realidad” (2002: 312).

Siglos mas tarde, durante la Edad Media, la imitacién fue puesta en duda como

categoria estética. Su mencién gird en torno a dos premisas:

e Si el arte imita, que entonces imite el mundo invisible;
e Si el arte ha de limitarse a imitar el mundo visible, que entonces busque las

huellas de la belleza eterna, lo que puede alcanzarse utilizando simbolos.

Como se comprende, el conflicto medieval de la imitacion se relaciona con el
caracter espiritual de la época. Recordemos que los cristianos radicales como Ter-
tuliano, asi como los iconoclastas, creian que Dios prohibia toda imitacién (2002:
304). Por su parte, los escolasticos sostenian que las representaciones espirituales
eran superiores a las materiales y Buenaventura, planted que si acaso, pintores y

escultores muestran al exterior lo que se piensa interiormente.

De acuerdo con Tatarkiewicz, durante la Edad Media se caracterizaba burlona-
mente a la pintura como “imitadora de la verdad”. El autor polaco aclara que esta
frase implicaba un juego de palabras, pues en latin imitar se expresa también con
la palabra simia, relacionada —como se puede entender facilmente— con el voca-
blo simio, mono; y ya se sabe que se alude a los simios para referir una imitacién

sin sentido, grotesca y prescindible.

En el Renacimiento, la imitacion volvié a ser un concepto contemplado en el arte,
alcanzando gran apogeo. El latin moderno —la lengua del conocimiento todavia a
esa altura de la Historia— adopt6 el término imitatio del latin romano, que daria

lugar a la palabra imitiazone en italiano e imitacion en espariol.

Tatarkiewicz expone que la teoria de la imitacién fue aceptada primeramente por
las artes visuales hacia el siglo XV. En 1436 aparecié en los Commentaries de
Lorenzo Ghiberti, quien sefialaba que habia intentado imitar la naturaleza lo mejor

posible a través de su obra plastica. Leon Batista Alberti, también reivindicé la imi-
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tacion al sefialar que no existe camino mas seguro hacia la belleza que expresar
la naturaleza. Y, por su parte, Leonardo sostenia que cuanto mas fiel era la imita-
cién en un cuadro, mas digno de elogio era. Las ideas acerca de la imitacién pasa-
ron de Italia a Alemania cautivando a Durero, y enseguida a Francia, donde Pous-

sin las hizo suyas (2002: 305).

La Historia del arte muestra como fue durante el Renacimiento que las ideas acer-
ca de la imitacion produjeron una gran revolucion en la plastica; asimismo, mues-
tra cOmo se encontrd en la tradicion grecolatina un modelo a seguir. Esta cuestion
revela que los artistas del Renacimiento entendieron la imitacion en dos sentidos:
como imitacién de la naturaleza y como imitacion de otros artistas. Esta segunda
vertiente habria de tener grandes repercusiones en el desarrollo de las artes vi-

suales durante los proximos siglos.

En efecto, la tendencia a imitar las obras y artistas de la Antigliedad que arranco
en el siglo XV, para fines del siglo XVII se habia traducido en no imitar la naturale-
za de manera directa sino a través de la intermediacion de los antiguos. En el
ambito escultdrico esta idea significd que la escultura debia hacerse bajo los prin-
cipios del Apolo Belverde. El apogeo de esta manera de entender la imitacion tuvo

lugar durante los siglos XVII'y XVIII.

Es muy importante sefialar que la imitacion se entendia como fidelidad a la natura-
leza sin pretender copiarla; al contrario, se perseguia, crearla mediante la ilusion.
Al respecto cabe decir que copiar fue un concepto utilizado a partir del siglo XVIlI,
y seria en el siglo XIX que los artistas plasticos abandonarian la imitacién de la

Antigledad para buscar ser fieles a la naturaleza (2002: 309-311).

Los tiempos modernos han favorecido una perspectiva pluralista donde las obras
de arte imitan la realidad pero, ademas, expresan experiencias e ideas del artista.
Es decir: éste tiene la opcidn de reflejar la realidad, pero también de transformarla.
Es en este sentido que Tatarkiewicz presenta como una idea innovadora propia de
nuestro momento que el arte no imita la realidad, sino que la estudia (2002: 314).

Aunque contemporanea, esta idea remonta su origen a artistas como Piero della

Francesca y Leonardo. Otra idea que se despliega plenamente en nuestros tiem-
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pos pero que se prefiguraba desde la Modernidad —en este caso con Emanuel
Tesauro, en el s. XVIl—, es la consideraciéon de que las obras de arte no son imi-
taciones sino que constituyen simbolos de la realidad.

Dejemos ya el término imitacién para entrar al de realismo, para continuar acotan-
do el concepto de apariencia en el campo de las artes visuales. De acuerdo con
Tatarkiewicz, fue a mediados del siglo XIX que la reflexion acerca de los vinculos
existentes entre el arte y la realidad vivid uno de sus momentos de mayor interés.
En efecto, durante dicho periodo los pensadores y artistas tomaron partido por una
de dos ideas: la primera sostenia que el arte arrancaba de la realidad, en tanto

que la segunda proponia su mutua independencia.

Vischer —uno de los adeptos de la primera idea— planteaba que el arte no imita-
ba a la naturaleza pues su propésito es crear belleza y alcanzar aquello que no
existe en la realidad. Champlefury —partidario de la segunda— sefalaba que el
arte imita la realidad y al hacerlo la valora y explica, dado que el arte no sélo pre-
tende la belleza y la perfeccién de la forma. Champlefury, adalid del realismo, sos-
tuvo que la belleza del arte es una belleza reflejada cuyo origen es la realidad.

El debate en torno al realismo en el campo general de las artes representa uno de
los momentos mas relevantes en la Historia del arte en la medida que supuso la

confluencia del pensamiento cientifico en autores como Taine y Zol4.

Cabe recordar que el primero desarroll6 la idea de que el medio ambiente es de-
terminante en la manera como el artista elige y trata los temas de su obra, mien-
tras que Zola consideré que los estudios biologicos de la época (especialmente los
relativos a la Genética) deberian ser el sustento de la obra artistica, lo cual llevé a
la préactica en su trabajo literario. Haciendo eco de las ideas anteriores, Coubert
postularia que la pintura es un arte concreto, por lo que sélo deberia presentar

objetos reales, dejando fuera toda abstraccion.

Pero nuevas visiones se abrian paso en el espacio de tension que significaba to-

mar parte por la sola imitacion de la realidad y la creacion a partir de la realidad. Es

en las artes visuales donde puede seguirse con claridad como la produccion artis-

tica se alejo gradualmente del realismo. En efecto, son los impresionistas quienes
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nos muestran la manera como su inclinacion “realista” se plasma en cuadros que
agregan a la realidad objetiva una segunda realidad, ésta inasible y subjetiva. Tal
aporte expande significa el advenimiento de un realismo expandido que deja atras
la perspectiva tradicional. Creadores como Rodin permiten ver cOmo se proyecta

este concepto hacia el arte contemporaneo.

En efecto, Rodin se sometié a la realidad en la teoria y la practica, pero lo hizo con
la conviccién de que el artista no puede imitarla pasivamente sino que esta obliga-
do a poner un acento en el espiritu como componente de la naturaleza. De acuer-

do con la vision de Rodin, el artista acentla, interpreta, integra, profundiza.

En esta misma linea, cubistas como Gleizes y Metzinger proponian los objetos no
s6lo como los perciben los ojos: mostraban también su contenido. Trabajar a partir

de este principio implicaba —como se ve— una reconstruccion de las cosas.

Jorge Santayana sefala que el arte extrae temas, modelos, objetos y formas de la
realidad, pero las sitla en estructuras propias. Susanne Langer, por su parte, con-
cluye que el arte Unicamente extrae estructuras de la realidad, y Helvy y Ekman
destacan que el arte hace uso de la realidad pero la modifica.

Paralelamente, durante el transito del siglo XIX al XX surgié una idea mas radical
acerca de la relacion del arte y la realidad. Se trata de pensar que el arte no de-
beria tener vinculo con ésta pues el arte se interesa por las formas y ellas no se
encuentran en el mundo real. Clive Bell y S. I. Witkiewicz, exponentes de estas
ideas, demandaron un arte abstracto, libre de elementos realistas. Otro antirrealis-
ta fue Obsborne, quien puntualizé que el arte utiliza modelos de la realidad, pero

no debe perecerse a ella.

En afios mas recientes, Huelen y Holz sefialan que el arte ha venido dejando de
ser imitativo. De hecho, Tatarkiewicz observa que una caracteristica distintiva de
nuestra época es que los artistas no asumen su trabajo como una imitacion de la
realidad, no se proponen operar en torno a la imitacién en el sentido de copiar la
apariencia de las cosas: la realidad se contempla a través del arte.
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1.2.3 Adolf von Hildebrand

La apariencia como problema artistico amerita ser revisada desde el angulo de los
creadores mismos. Para tocar este angulo acudiremos a Adolf von Hildebrand,
cuya reflexion sobre las relaciones del arte, la realidad y la apariencia resulta im-
portante para nuestro trabajo, independientemente de que sus escritos no se con-
sideren plenamente tedricos. Para nosotros es esencial que se trate de un produc-
tor que “escribe desde la perspectiva de su trabajo e, incluso, de su oficio” (HILDE-
BRAND, 1988: 11).

Al respecto, es fundamental destacar que Hildebrand contribuy6 a robustecer el
formalismo al hacer énfasis en la categoria de la forma, algo por lo demas propio
de su momento histoérico, asi como de su contextura germana. Para algunos criti-

cos, las ideas de Hildebrand se relacionan de un modo u otro con Kant.

Por otra parte, en los escritos de Hildebrand se ha visto un enfoque perceptualista
que anticipa “una incipiente psicologia de la percepcion estética” (1988: 13). De
acuerdo con este enfoque, el artista debera plasmar en su obra la naturaleza
segun la percibe en una unidad que es artistica. Nétese cdmo el planteamiento de
Hildebrand no propone plasmar la naturaleza “como es”, sino como se le percibe;

de ahi que proponga subordinar la técnica y el material a la expresion de la forma.
En sus escritos, Hidebrand postula tres tipos de formas:

e Forma real (Deseinform);
e Forma aparente (Erscheinungsform); y

e Forma activa.

La forma real consiste en la forma propia del objeto, es poco aprehensible al suje-
to-observador y constituye aquel factor de la apariencia que sélo depende del ob-

jeto. Nuestro autor aclara que

Cuando desarrollamos las representaciones de movimiento y con ellas, la
linea de contornos, conseguimos ademas atribuir una forma a las cosas, al
margen del cambio de la apariencia. La reconoceos como aquel factor de la
apariencia que so6lo depende del objeto. A la forma abstraida, obtenida en
parte directamente de/por medio del movimiento y en parte de la apariencia,
la llamaremos forma real del objeto.
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La forma aparente se aprehende mediante la vision y esta condicionada por el
contexto en que tiene lugar el acto de ver. La forma aparente da paso de manera
inmediata a la forma activa, llamada asi porque provoca al sujeto-observador sen-
saciones de espacio y movimiento e incluso sentimientos; su efecto es psicoldgico
por ser claramente mental, imaginaria, no virtual. La forma es activa segun la fun-

cion de la expresion.

De acuerdo con Hildebrand, la forma real queda relegada a la activa porque los
sujetos no podemos acceder facilmente a la forma real —definida como propia del
objeto y poco aprehensible. Es asi como la forma activa sustituye a la real en las
representaciones artisticas, induciendo la mirada, exigiendo determinada actitud

por parte del espectador y provocando en éste “la forma aparente” (1988: 15).

No obstante la diferencia descrita arriba, para nuestro artista no hay conflicto entre
la forma real y la forma activa: la primera se supone (esta implicita), la segunda es
el modo como se muestra (es explicita). La forma activa conduce al terreno de la

ilusion visual y la obra artistica es producto de una forma activa.

Segun Hildebrand, la obra de arte es representativa, imaginada. El caracter pro-
ductivo de la obra se pone de manifiesto frente al puramente reproductivo, por eso
la representacidn artistica de la naturaleza se consigue afirmando el caracter in-
dependiente e ideal de la obra. La forma en la obra de arte significa, pues, aquello
que parece, diferencidndose de la naturaleza: “...el muchacho con mentén vigoro-

so puede ser [en realidad] una persona deébil...” (1988: 16).

Nuestro autor apunta que el arte no engafia con respecto a su esencia: es una
ilusién. Cuando un afan “realista” se empefia en hacer desaparecer el limite entre
realidad y apariencia, fracasa la empresa artistica. Hildebran considera que los
trabajos que pretenden borrar el limite entre realidad y apariencia son una tosque-
dad propia del género de las figuras de cera. Asimismo, para él no debe permitirse
gue lo real penetre en la escultura o la arquitectura (recordemos que fue escultor y
arquitecto), pues debe subsistir la diferencia entre espacio real y espacio ideal.
Ambas expresiones —sefala— deben crear un espacio para el 0jo, una unidad

gue no es casual sino conferida por la forma, lo cual no sucede en la naturaleza.
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Para nosotros es relevante que Hildebrand destague la apariencia como un ele-
mento fundamental del arte. De ésta —sefala— se sigue que un mismo objeto
puede ser representado de muy distintos modos (1988: 21) lo que plantea el pro-

blema de responder si todos ellos poseen el mismo valor. Escribe:

...Si contraponemos el objeto o0 su representacion espacial a la apariencia
variable que de él podemos obtener, todas las apariencias equivalen, sim-
plemente a imagenes expresivas de nuestra representacion espacial. Y el
valor de la apariencia se mide segun la fuerza expresiva que posee en cuan-
to imagen de la representacién espacial (1988: 22).

Hildebrand concluye que las distintas apariencias de un objeto no lo ofrecen jaméas
en si mismo. En la vida cotidiana solo se extraen de la forma aparente unos cuan-
tos puntos de apoyo, pero la relacién del artista con la forma aparente debe tener
en cuenta lo que ésta tiene y lo que le hace falta afiadir para representar una ima-

gen clara. Por eso plantea que el artista no debe entramparse en lo aparente.

1.2.4 El simulacro

En nuestra opinion, una de las estaciones de llegada de la apariencia es el simu-
lacro, tendencia que constituye una de las probleméticas actuales mas interesan-
tes tanto en el ambito artistico como fuera de éste. Su estaus de problema, asi
como la proyeccién que tiene sobre el pensamiento artistico contemporaneo nos

mueven a reflexionar en nuestra propuesta plastica también desde este escenario.

Baudrillard escribe que “simular es fingir tener lo que no que se tiene” (BAUDRI-
LLARD, 1978). Este fingir cuestiona la diferencia entre lo “verdadero” y lo “falso”, asi
como entre lo “real” y lo imaginario”. La omnipresencia de los medios masivos de
comunicacion pone en primer plano la discusion sobre el simulacro. Foster sefiala

que

...paralelamente a los antiguos regimenes de la vigilancia disciplinaria y los
espectaculos en los medios de comunicacion, la simulacion de los aconteci-
mientos es una forma importante de disuasion hoy en dia, pues ¢como pue-
de uno intervenir en los acontecimientos cuando son simulados o reempla-
zados por pseudoacontecimientos? En este sentido las imagenes simulacra-
les pueden mejorar las representaciones ideolégicas (2001: 106-107).

Deleuze distingue la copia del simulacro: en la copia subsiste el criterio de seme-

janza y la produce el modelo, que se asume como original; en el simulacro se po-
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ne en tela de juicio la nocién de copia y de modelo: no existe criterio de semejanza
de modo que la simulacién puede producir un efecto representacional sin una co-

nexion referencial con el mundo, como ocurre en la Imagen 37 (FOSTER, 2001: 105).

Baudrillard plantea que el simulacro libe-
ra al significante de su significado y de
su referente. Es asi como una imagen
suplanta lo real por los signos de lo real,
de suerte que carece de nexos con la

realidad y es su propio y puro simulacro.

En nuestra opinion, este hecho es pa-

raddjico pues ¢no sigue existiendo un

| | l Imagen 37
azo con la realidad en base a su ausen- Ménica Castillo, Modelo para autorretrato 111, 1997

(Escultura mexicana, 2001)

cia y en sustitucion de la misma?

Krauss explica el simulacro en los siguientes términos:

La metéfora cristiana retoma (sic) esta distincién [entre copia y simulacro]:
Dios creo al hombre a su imagen y semejanza y, por lo tanto, en origen, el
hombre era una copia verdadera. Tras caer en el pecado, este parecido in-
terior con Dios se rompié y el hombre se convirtié en una copia falsa, en un
simulacro” (FOSTER, 2002: 225).

El simulacro nace en el arte en los afios sesenta con el Pop Art, en especial con la
obra de Warhol, cuyas imagenes no provienen de la realidad sino de imagenes
procesadas en el marco de la industria de consumo. Esta circunstancia significa

gue las imagenes de Warhol carecen de conexion con los referentes “originales”.

Mas tarde, a mediados de los ochenta aparecen el Neo-op y la escultura de bienes
de consumo, manifestaciones que surgen del arte apropiacionista, llamado asi por
partir de la apropiacion de objetos de consumo. Precisamente esta poética sitla a
las dos tendencias en los parametros del simulacro. Cabe agregar que ambas iro-

nizan respecto a su propia tradicion.

De acuerdo con Foster, Jeff Koons y Haim Steinbach, escultores de bienes de
consumo, parecian colapsar por igual las bellas artes y los bienes de consumo

planteando la obra de arte como objeto de consumo, de cambio o0 exposicion, y al
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objeto de consumo como pieza artistica. Una reflexion que aventuramos es si no
los objetos producidos industrialmente y que después son manipulados a través
de la publicidad, crean “su” propia realidad al margen de los hechos concretos. Es
decir, nos preguntamos si no el simulacro es una nota distintiva de la sociedad de

consumo Yy, en este sentido, del mundo contemporaneo.

Caso singular es el del hiperrealismo pues si bien es tentador ubicarlo en el simu-

lacro por su obvio ilusionismo, un autor como Foster sefiala que

...en su elaboracién de la ilusion, el hiperrealismo invita al espectador a de-
leitarse casi esquizofrénicamente en sus superficies, mientras que en su
desenmascaramiento de la ilusion, el arte apropiacionista pide al espectador
gue mire a través de sus superficies criticamente... (2001: 149).

Nosotros nos inclinamos a pensar que si en el simulacro se da una tension entre la
realidad y la falsa copia, entonces obras escultéricas como las de John de Andrea
y Duane Hanson, las cuales parecen sustituir la realidad, son simulacrales. Incluso
tenemos en cuenta la postura de Baudrillard (1977: 16-17, 22) en el sentido de que
las manifestaciones que se insertan en el uso del simulacro plantean una desilu-

sion estética.

1.2.4.1 Lo artistico
A continuacion nos detendremos un momento en algunos de los artistas que tie-
nen obra escultérica producida bajo los parametros del simulacro con el propésito

de trazar algunas lineas que conectan con nuestra propuesta en algun sentido.
o Andy Warhol (1936-1986)

Andy Warhol es el maximo representante del Pop Art. Su trabajo se distingue por
la fabricacion de bienes de consumo, tanto en la industria del espectaculo como
para los grandes almacenes “con la actitud neutral, distanciada y fria de un realista
moderno” (BocoLA, 1999: 439).

En 1964 presenta en la Stable Gallery varias esculturas de cajas, las cuales se
insertan en el simulacro pues no se trata de cajas adquiridas. Segun Trwin Cop-
pelstone, Warhol, su asistente y un grupo de carpinteros hicieron mas de 400 ca-

jas de madera, sobre las que serigrafiaron los disefios de los productos Brillo, Del
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Monte, Ketchup Heinz, Kellogg’'s y Campbell, entre otros. “No se estaban ex-
hibiendo productos ‘ya hechos’ sino esculturas que, cualquiera que fuera el valor
que se les otorgara, eran validas como un caballo o un desnudo realizados en

bronce o piedra” (COPPELSTONE, 1997: 54).

De aquella exposicidon destacan los distintos embalajes de las cajas de Brillo. Dan-
to los considera el ejemplo mas famoso de su estética, ya que plantea el problema
de los objetos indiscernibles. Y el andlisis conceptual de los objetos indiscernibles
—como sefiala Francisca Pérez Carrefio— es el modo en el que la Filosofia mo-

derna plantea el problema del Ser y la Apariencia abordado por Platon.

La apariencia habia sido el reino del arte desde que Platon identificara la
mimesis como el principio que lo regia y, de ese modo, planteara el problema
de la posibilidad o imposibilidad de diferenciarlo del ambito de lo real. El que
Danto, denomina “dilema de Euripides” consiste precisamente en que el arte
debe al tiempo que persigue la mimesis del mundo real, distinguirse a si
mismo como ho real, o se confundiria con la propia realidad, negando su
existencia. Asi pues, el naturalismo en arte es, por un lado, producto de la
ley mimética que le es inherente, pero, por otro, lo aleja de su propia natura-
leza, opuesta a la de lo real (DaNTO, 2005: 15).

Danto refiere de modo
contundente como las
cajas de Brillo son ar-

te, mientras los paque-

tes de Brillo, disefia-
dos por Harvey no lo

son, pese a tener una

similitud que los hace

o . Imagen 38 Imagen 39
indiscernibles. Ser una Varias esculturas de cajas. Warhol en la Stable Gallery.
(Copelistone, 1984) (Danto, 2005)

obra de arte “implica la

existencia de una interpretacion critica que relaciona el significado de una obra
con el modo en que esta encarnado en el objeto fisico que es su vehiculo” (2005: 34).
Al respecto, nos parece oportuno recordar cOmo una vez que la produccion en
serie y el consumo diferencial del arte penetraron en lo artistico, la diferencia entre

las formas “superiores” e “inferiores” se desdibujo (FOSTER, 2001: 110).
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Pero deciamos que Danto considera las cajas de Brillo como la propuesta mas
sobresaliente de Warhol, y esto en vista de que ponia de manifiesto la significativi-

dad especifica del arte.

En efecto, el disefio de los empaques de Brillo habia sido realizado apenas tres
afos atras (1961) por James Harvey, a quien se celebraba como un prometedor
artista del expresionismo abstracto. EI New York Times lo dijo de él que era un
joven talento “que calentaria los motores del Action-painting”(DANTO, 2005: 26).
Danto sefiala que la obra de Warhol perfilaba que la definicion de arte tendria que
ser mas abstracta de lo que nadie se habia imaginado, pues el concepto de arte
posee una logica diferente a I6gica de otros conceptos. La obra de arte —apunta

nuestro autor— se distingue por ser sobre algo y encarnar su significado.

En este caso, Danto sefiala que el disefio de Harvey muestra metaféricamente la
suciedad recién limpiada, que deja paso a la pureza, transmitiendo con entusias-
mo una obra de oratoria visual realizada para persuadir y consumir; mas Warhol,

expresa una vision del mundo cotidiano como estéticamente bello.

o Jeff Koons (1955)

Jeff Koons se inserta en la escultura de bienes de consumo —tendencia ubicada
como posapropiacionista por Eleanor Heartney (GuAascH, 2000: 393). Como tal, se
vale de la simulacion para distanciarse del arte tradicional, del mundo de los pro-

ductos de consumo, de la mercancia y del comercio del arte.

Los posapropiacionistas no sdélo imitan la apariencia de los objetos producidos in-
dustrialmente, también intentan reproducir el poder de seduccién de los objetos de
consumo, colapsando a la par lo artistico y la cultura del consumo. Foster observa
que pareceria que el tema de la escultura posapropiacionista es el fetichismo de

los bienes de consumo (2001: 110).

Koons, plantea Guasch, se apropia de los dominios que poseen un alto grado de
ficcion, consume la materialidad de una determinada ficcion como las porcelanas y
trabajos en acero inoxidable (2000: 396). En particular la obra realizada con aspira-

doras suscita un efecto intenso de simulacro pues “no parecen reales, sino hiper-
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reales. Son pristinas, se presentan serialmente, habitando un universo extrafia-
mente parecido al original, donde las cosas parecen duplicadas por su escenario”
(2000: 396).

Imagen 40 Imagen 41
Jeff Koons, Nuevo doble expositor Jeff Koons, Three Balls 50/50, 1985.
mojado/seco Shelton, 1981. De la serie Equlibrium.
(Foster, 2001) (Guasch, 2003)

o Escultores hiperrealistas

John de Andrea y Duane Hanson son los escultores representativos del Hiperrea-
lismo cultivado durante los afios sesenta y setenta. Sus esculturas, segun Bocola,
pueden “clasificarse bajo el tema fundamental del realismo moderno: la ambigie-
dad de lo real”, puesto que frente a éstas el receptor experimenta la duda de si
estan vivas o no, de si son realidad o ficcion (1999: 465). Véase cOmo este caso es

semejante al de las palomas reales que picoteaban las uvas pintadas por Zeuxis.

Al respecto no esta de mas recordar que se cuenta que en la O. K. Harris Gallery
de Nueva York, un hombre desnudo se introdujo de contrabando entre las obras
de Jonh de Andrea.

o John de Andrea (1941)
“La obra es naturalmente una ilusién. Una pieza artistica producto de una técnica.
La realidad no existe tal y como la pensamos, pero la experiencia que tiene lugar

entre escultura y observador es una realidad”, escribe de Andrea acerca de su
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propio trabajo. Es decir, acepta abiertamente el caracter ilusorio de su obra, como

resultado de una indefiniciéon de la realidad misma.

De igual modo, el escultor reconoce que el material que emplea no se presta a
ningtn valor expresivo o a un deleite artistico elevado (SAGER, 1981: 116). El utiliza,
como se sabe, moldes en poliéster y fibra de vidrio, y persigue la reproduccion de
texturas hasta en las zonas mas intimas. Flynn sefiala que de Andrea “se concen-
tra en el modelo desnudo para reproducirlo en toda precisa especificidad como
proyecto en y de si mismo” (FLYNN, 2002: 156).

Imagen 42 Imagen 43
John de Andrea, Sin titulo, 1997. John de Andrea, Arden Anderson & Nora Murphy, 1972
(Guasch, 2003) (Sager, 1981)

o Duane Hanson (1925-1995)

Hanson también parte de vaciados de cuerpos humanos a tamafo natural con po-
liéster y fibra de vidrio. Sager menciona que el proceso de trabajo de Hanson con-
siste en hacer el vaciado en yeso de sus modelos, después vierte poliéster y fibra
de vidrio a los moldes enseguida ensambla los miembros aislados y concluye pin-

tando las piezas y vistiéndolas con ropas usadas.
El propio Sager cita declaraciones de Hanson acerca de su obra:

Ahora comprendo —revela el escultor— que mis obras mas afortunadas son
menos tematicas e ideograficas, mas tematicas e ideograficas, mas natura-
listas e ilusionistas, lo que produce en el observador un determinado shock,
una critica perpleja y una fuerte reaccion psiquica. Mi trabajo actual es mas
detallista: incluye pestafas, piel, nervios pigmentarios, venas, partes de pelo,
cardenales en las piernas, etc. Prefiero los temas que se ocupan de lo coti-
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diano, los lugares comunes, lo frecuentemente estlpido, vacio o grotesco;
reflejar sobre todo la auténtica, en mi opinién, realidad vital en las imperfec-
ciones de las personas en un mundo complejo, inextricable e imperfecto.
Como cultivador del realismo, los cuerpos idealizados o los tipos agradables
—que también existen aunque en minima cantidad— no me interesan. Espe-
ro lograr con mis trabajos un realismo concreto y robusto, que exprese en
algun grado, la fascinante idiosincrasia de nuestra época.

Una pregunta dificil es la relaciéon que existe entre la objetividad de los cuer-
pos verdaderos y la de mis esculturas. La corporeidad de las personas con-
cretas sirve de prototipo a las esculturas; es el trabajo mas original o concep-
tual que nunca se copia integramente (ademas de inoportuno seria imposi-
ble), sino que se transforma; mas bien es una versioén sintética del original.
La obra concreta se perfila como manifestacion duradera del original, se soli-
difica y se acentla. Si se trata por ejemplo de un tema critico-social, la meto-
dologia técnica para conseguir este objetivo puede consistir en manipular el
tamafo de la figura corporal, la postura, la indumentaria, el tratamiento del
detalle, la pintura independiente de los sectores..., hasta alcanzar el objetivo
con todas estas condiciones. Realidad e ilusidbn son completamente diferen-
tes, pero se las obliga a parecer muy semejantes cuando se manejan todos
esos detalles de forma que aludan a la totalidad. De este modo, el observa-
dor descubre el engafio, pero se pregunta como se le engafné. Si logra res-
ponder a esto, se dara cuenta de que el artista ha resuelto el problema des-
de el principio con la eleccion del tema, la composicion, la indumentaria y la
observacion del detalle, porque se preocupa mas por esas relaciones sutiles
dentro de la obra, que por intentar copiarlas de la realidad (1981: 207).

Imagen 44 Imagen 45
Duan Hanson, Artista, 1971. Duan Hanson, Ambiente hiperrealista, 1972.
(Sager, 1981) (Fiz, 2001)

Es de suma aportacién para esta investigacion lo que Filostrato observa: que es-
tamos inclinados por naturaleza a la imitacién y que la imitacién se da por partida
doble, por un lado se puede producir con manos y mente, y por otro se puede ge-

nerar parecido tan solo con la mente.
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Con la idea de que la mente del espectador participa de la imitacién se formo una
nueva idea del arte, en donde se sugiere lo que no se muestra. La expectativa y la

predisposicién con un minimo estimulo producen una ilusion.

El incluir a Tatarkiewicz, en el presente estudio ha sido por su aportacion de su
obra en torno al concepto de mimesis ya que explica como ha sido su evolucién
desde su utilizacién ritual, copia de la apariencia de las cosas, creada a nivel de la
ilusién, imitacién contra imaginacién, imitacién diferente de copiar, hasta el tépico
de que el arte estudia la realidad no la imita, y la creacién de simbolos de la reali-

dad por parte de la obra de arte.

El concepto del realismo ha evolucionado, desde el siglo XIX a nuestros dias, de
no imitativa o mimética, por no ser tema de arte, con el objeto de la creacion de
belleza que no existe en la realidad. Otra idea es que la mimesis si puede ser usa-
da ya que valora y explica a la realidad. La belleza del arte es una belleza refleja-
da con origen en la realidad. En la literatura el naturalismo fue una investigacion
de la realidad. Las artes visuales, fueron pioneras en la nueva interpretacion del
arte y su relacién con la realidad. La teoria del arte se fue alejando gradualmente
del realismo. Tatarkiewicz, sefiala que en nuestra época no se acepta la imitacion

en el sentido de copiar la apariencia de las cosas.

Es relevante para nosotros que Hildebran, presente su trabajo como una referen-
cia a la relacion de la forma con la apariencia y sus consecuencias para la repre-

sentacion artistica.

Consideramos que el simulacro es una particular forma de apariencia, pues si co-
mo lo ha sefialado Baudrillard, “simular es fingir tener lo que no se tiene”, este fin-
gir cuestiona la diferencia entre lo verdadero y falso asi como de lo real e imagina-

rio. Ejemplificado con objetos escultoricos de diferentes artistas.
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Capitulo 2

Otros universos mimeéticos
productores y generadores de apariencias
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Después de habernos acercado a la apariencia como problema perceptual y esté-
tico a lo largo del Capitulo 1, dedicaremos las siguientes paginas a la revision del
tema desde una perspectiva sociocultural. Consideramos que esta aproximacion

también contribuye a situarnos en el tema de nuestro trabajo plastico.

Asi pues, es necesario concebir la apariencia como un fendmeno actual que se
expresa a través de varias maneras. El que esto ocurra pone de manifiesto cémo
los seres humanos articulamos comportamientos, ideas y formas de comprender
el mundo poniéndola en juego; y cémo llega a representar un parametro para dife-
renciar la realidad de la ficcion, la imagen del ser. Dicho en una frase: condiciona

nuestra nocion de realidad.

Es posible que la sociedad occidental contemporanea viva una situacion inédita en
la Historia respecto a la apariencia, ya que el desarrollo de nuevos materiales em-
pleados en la decoracion, el vestido y los objetos cotidianos ha multiplicado las

formas y efectos de la apariencia.

Sobre este punto, cabe sefalar que se trata de materiales que carecen de identi-
dad, pues no son lo que parecen. Piénsese en objetos de plastico que semejan
vidrio. Como es facil constatar, esta situacion —propia de la sociedad actual, como
dijimos— ha cambiado nuestra relacién con los objetos cotidianos e incluso con
las obras artisticas. La escultura, por ejemplo, ha acogido con gran interés los ma-
teriales volumétricos mas diversos. Nuestra propuesta forma parte de esta apertu-

ra, como se vera en el siguiente Capitulo 3.

Pero no sélo los materiales a que nos referimos conducen a una reconceptualiza-
cion de la apariencia, es también la emergencia de nuevas técnicas empleadas
para la representacion de la realidad o la creacion de realidades alternas. Si con-
sideramos la holografia, la clonacion, la realidad virtual, los mass media, los mu-
seos de cera y otras “fortalezas de la soledad”, como el modelismo y las recons-
trucciones, nos encontramos frente a una serie de rutas que pasan por el tema de
la apariencia y que, en ese sentido, nos proponen una nueva relacion con ésta y

con la verdad.
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Al momento de escribir esta tesis —y hasta donde hemos investigado— algunas
de dichas técnicas no se emplean en la produccién artistica, pero es previsible que
ocurrird de un modo u otro en el futuro cercano por la seduccion que ejercen y las

posibilidades creativas que anticipan.

Justamente por su relaciéon con la apariencia y la manera en que influyen sobre
nuestra concepcion de lo real, trataremos brevemente algunas de estos “universos

miméticos, productores y generadores de apariencias.

2.1 Copias absolutas: Museos de ceray reconstrucciones

De acuerdo con Eco (1999: 16), son copias absolutas y reconstrucciones las repro-
ducciones a escala natural de 1:1. En general, los museos de cera y las recons-
trucciones, ya sean antropoldgicas, de castillos, palacios o de ciudades marinas y
junglas artificiales, corresponden a dicha escala.

Aunque en los museos de cera y las reconstrucciones subyace el entendido de
que se esta frente a una reproduccion, se juega también con el desafio de conse-
guir una copia mas real que el modelo. En este sentido, los museos de cera y las
reconstrucciones reflejan una preocupacion por copiar lo real de manera fidedigna,
pero nos atrevemos a decir que van mas alla: en las copias absolutas la aparien-
cia juega un papel fundamental pues en ella estriba lograr que algo falso sea

aceptado como verdadero.

Al preguntarse por qué la sociedad actual genera el tipo de copias que se presen-
tan en el museo de cera o se traducen en reconstrucciones, Eco se responde que
existen al menos tres razones (1999: 16-45):

e Un gusto por conservar, celebrar y conocer el pasado;

e Una filosofia de la inmortalidad como duplicacion; y

e Un recurso para conseguir reafirmacion.

Al responder la misma cuestion desde la perspectiva de los Estados Unidos de
América —en cuya cultura Eco encuentra una obsesion por el realismo—, sefala
qgue el museo de cera y las reproducciones representan:

e Una busqueda de la gloria mediante la reproduccién del pasado europeo;
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¢ Una manera de legitimar el deseo de lucro;

¢ Una forma de redimir el exterminio de los pueblos originarios de Norteamé-
rica.

e Un recurso para expiar la destruccion de la naturaleza planetaria que ha

significado su expansion imperialista.

En La estrategia de la ilusion, nuestro autor sefiala que su libro fue motivado por la
idea de ir “en busca de los casos en los que la imaginacién norteamericana quiere
la cosa verdadera y para ello debe realizar lo falso absoluto”; es decir, donde el
limite entre juego e ilusién se confunden, donde la mentira se goza en una situa-

cién de horror vacui (1999: 17).

En opinién de Eco, la intencidon que se concreta en las piezas del museo de ceray

en las reconstrucciones remite a diferentes expresiones, entre las que se cuentan:

e Las figuras de cera neoclasicas del Museo de la Specola de Florencia;
e Los pesebres napolitanos;
e La escultura policroma de los ayuntamientos e iglesias alemanas; y

e Las figuras sepulcrales del medioevo flamenco-borgofion.

Los museos de cera y las reconstrucciones —llamados metaféricamente “Fortale-
zas de la Soledad” por Eco, en referencia a la historieta de Superman—, no son
los Unicos que el autor considera como fortalezas de recuerdos, también incluye
las colecciones de maravillas futiles. Es significativa la denominacion de “Fortale-
zas de la Soledad” porque alude al lugar donde Superman se resguarda para ve-
nerar sus recuerdos: lo sucedido en su vida esta registrado en la Fortaleza de la
Soledad en forma de piezas originales miniaturizadas.

El estudio de Eco descubre cdmo es en los Estados Unidos donde se encuentra la
mayor cantidad de museos de cera del mundo y donde las reconstrucciones al-

canzan una especie de climax por su cantidad y extravagancia.

Respecto a los museos de cera, cita que tan solo en Los Angeles se encuentran
los museos “Hollywood Boulevard”, “Movieland Wax Museum” y el “Palace of Li-

ving Arts”, aunque también hay museos de cera en Nueva Orleans, Florida, Ten-
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nessee, Gatlinburg, Atlantic City, Nueva Jersey, Colorado y Chicago, entre mu-
chas otras ciudades. Esta abundancia de museos contrasta con Europa, donde los
recintos de este tipo son escasos, amén de que —segun Eco—son elementos

desdefables del paisaje urbano y muestran ambientaciones timidas.

Por otra parte, y también a diferencia de lo que ocurre en Europa, en Estados Uni-
dos los museos de cera se ostentan como atractivos turisticos de cierta relevancia.
De hecho, figuran en las promociones que pueden encontrarse en los hoteles. En
México sucede algo similar en las ciudades de México, Guadalajara, Tijuana y Ve-

racruz, donde existen museos de cera al momento de escribir esta tesis.

¢, Qué ilusion y apariencia ofrecen los museos de cera? Por un lado, en ellos se
ponen en practica habiles juegos de angulos y perspectivas, a veces subrayadas
con espejos que también cumplen la funcion de incorporar al espectador a la es-
cena. Por otro, exponen una nocion “democratizadora” de la realidad historica,
pues personajes histéricos relevantes son tratados de igual forma que los ficticios,
pues se obvia la distincion entre el mundo real y los mundos posibles. Eco observa
que “al final de nuestro recorrido [por el museo de cera] nuestros sentidos se en-
contraran, también, sobrecargados de modo acritico: Lincoln y el doctor Fausto,
han sido reconstruidos en el mismo estilo de realismo socialista chino, y Pulgarcito

y Fidel Castro, pertenecen definitivamente a la misma zona ontoldgica (1999: 23).

¢,Ocurre esto en los museos de cera de la
ciudad México? Si: en el “Museo de Cera
de la Ciudad de México” se exhibe una
“Gioconda” en tercera dimension, de cuer-
po entero, sentada en una silla, mientras
Leonardo se encuentra frente al caballete.

Ha terminado ya de pintar a la mujer.

La escena anterior se encuentra también

Imagen 46
La Gioconda y Leonardo
Museo de cera de la Ciudad de México

en el “Palace of Living Arts”. Ecodice que
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un ofrecimiento de dicho museo es reproducir en tres dimensiones y a tamafio na-

tural, grandes obras de la pintura.

Con ironia propone que en un momento dado el Palace sustituye y mejora a la
National Gallery o al Museo del Prado, salvo por el hecho de que las reproduccio-
nes en cera de los cuadros que se recrean son malas copias. Para Eco esto no es

fortuito: se trata de hacer creer que la reproduccion de la escena superan a lo real.

Un recinto relacionado con el “Museo de Cera de la Ciudad de México” es el “Mu-
seo Ripley’s”. La relacion no se da porque el “Museo Ripley’s” presente piezas de
cera sino porque, como aquel museo, se vincula con el tema de la apariencia. Lo
relevante para nuestra investigacion es que los objetos de la coleccion Ripley son

copias perfectas, no objetos reales.

En efecto, hasta 2005 se tenian registrados 26 museos Ripley’s en el mundo, lo
que supone la existencia de 26 reproducciones idénticas. Sin embargo, este hecho
resulta secundario en términos de la “filosofia” del museo ya que éste privilegia el
efecto de la coleccion en el visitante por encima de cualquier otro factor. Podemos
tomar las palabras de Eco: “todo parece verdadero y por consiguiente todo es ver-
dadero; en cualquier caso es verdadero el hecho de que parezca verdadero, y

damos por verdadero el objeto al que se asemeja” (1999: 24).

Un ejemplo caracteristico de lo anterior es la “imagen humana mas perfecta jamas
creada”. Se trata de la escultura que Masakichi realiz6 a tamafio natural de si
mismo al saberse enfermo de tuberculosis para darsela a su prometida. “La escul-
tura estaba realizada en piezas de madera entrelazadas, habilmente detalladas y
unidas. Anatdmicamente correcta hasta el dltimo detalle, incluia el pelo y las ufias

de pies y manos del propio artista” (Guia RIPLEY’S, 2005: 26-27).

Por su parte, las reconstrucciones nos insertan en un ambito mucho mas amplio
del que corresponde a las figuras escala 1:1; se trata de ambientaciones que re-
producen espacios tan diversos como palacios, barcos, casas, junglas artificiales y
ciudades marinas. De acuerdo con Eco, son paradigmas de este género el castillo
de William Randolph, el hotel Madonna Inn, el Museo Paul Getty y museos etnolo-

gicos como el de Nueva York.
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El castillo de Randolph o Castillo Citizen Kane, es una edificacion realizada en la
Colina de San Simeon, California, con materiales europeos auténticos. Su propie-
tario hizo traer, ladrillo por ladrillo, palacios, abadias y conventos. El resultado fue
una casa renacentista de piezas originales. Eco observa en esto la idea de que el
presente es digno de vivir si es como el pasado. Nosotros sefialamos que buscar
una apariencia es lo que explica el esfuerzo de desmontar construcciones para
rearmarlas fuera de su contexto, suponiendo que seguiran siendo las mismas, o

serédn asumidas como las mismas, aceptando por real una falsedad de principio.

Por su parte, el hotel Madonna Inn, en San Luis Obispo, California, se encuentra,
erigido con la intencion de asombrar a través de la falsificacién de ambientes “va-
porosos”, “exoéticos”, “originales”. De acuerdo con Eco —a quien estamos—, es un
lugar sin pretensiones artisticas ni alusivas a la historia, sino que manifiesta una

necesidad de imitacién ahi donde la riqueza carece de historia.

El Museo Paul Getty, localizado en Maliba, California, es obra de un hombre y me-
cenas culto y amante del arte que, pese a ello, sucumbié a la tentaciéon de manipu-
lar el espacio cobijado en la idea de reconstruirlo. Efectivamente los arquedlogos
del Paul Getty han desarrollado las reconstrucciones que ofrece el museo bajo la

premisa de presentar al publico coémo fue la “realidad” o como pudo haber sido.

Este afan abre una interrogante respecto a como recobrar el contacto con el pasa-
do; es decir, respecto a si es valido reconstruirlo bajo el criterio de imaginar cémo
fue. La interrogante cobra sentido en la tension verdad-falsedad. En el Museo Get-
ty, por ejemplo, las estatuas grecolatinas se muestran blancas, pero se presentan
como modelos hipotéticos, marmoles policromados de las paredes del templo.
Acerca de este museo, Eco sefiala que “el publico, desorientado entre la recons-
truccion mas verdadera de lo verdadero y lo auténtico, corre el riesgo de perder
las referencias y considerar como verdadero sélo lo exterior, y leer lo interior como

una gran reunion de copias modernas” (1999: 40).°

3. En marzo de 2006 el periédico Reforma de la ciudad de México ofrecid un articulo acerca de la construc-
cion del Hotel Residencial Granduca, en Houston, que pretende reproducir el palacio italiano de seis pisos del
Gran Duque Adalberto de Malatesta. El articulo incluye frases como la siguiente: “Se puede decir que un
huésped de Granduca se sentird como un miembro de la nobleza” (MIRANDA, 05.03.2006: 18).
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Finalmente, del Museo de Nueva York, Eco destaca la vitrina que reproduce el
salon de la casa de Mr. y Mrs. Harkens Flager (1906), que ya era una falsedad,
pues aquel salén era a su vez la adaptacion de una habitacion del Palacio Ducal
de Mantua (1999: 19, 63).

Para concluir este apartado citamos dos reflexiones de Eco en torno a la pro-
blematica de la apariencia en el contexto de la reproduccion, que nos parecen
fundamentales para avanzar en la caracterizacién del tema general en que se in-
serta nuestra produccion pléstica. La primera reflexion es que para comprender el
pasado, lo mismo que el presente, se hace necesario tener a la vista algo que se-
meje de manera muy convincente al original; la segunda es que el conocimiento

s6lo puede ser icbnico y tal iconismo tiene que ser absoluto.

La cera es un material que se ha empleado para la crea-
cion de obra escultorica desde hace mucho tiempo. Se /
cuenta con datos e imagenes que denotan como se ha
usado con un gran verismo. La figura écorchée que pre-

sentamos en esta misma pagina data del siglo XVIIl y es

un modelo anatomico desarrollado a partir de las investi-

| \ | L}z
gaciones llevadas a cabo por artistas y cientificos (FLYNN, D : !
-

1988: 71). Interesante también es el caso del modelo de

Imagen 47

cera del infante Jorge IV, ejemplo de sustitucion del cuer- o2 scorche, s. xvill,

po real. Robert Huish sefala que la reina Carlota convirtid

en objeto de devocidén dicha escultura (FLYNN, 1988: 17).

La cera continta siendo un material empleado en la escultura. En su manejo des-
tacan Bruce Nauman, Kiki Smith y Robert Gober, a quienes nos referimos a

continuacion.

o Bruce Nauman (1941)

Hay quienes hacen referencia a Nauman por utilizar su propio cuerpo como ins-
trumento para explorar su identidad y el arte (RUHRBERG Y coLS, 2001: 548). Sus
moldes de rodillas, brazos, orejas... ilustran estados condicionados o juegos de

palabras de Duchamp. La preocupacion por experimentar las fronteras del Yo lo
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han llevado a experimentar con cera, latex y fibra de vidrio como extensiones de
su cuerpo. La obra que presentamos a continuaciéon De la mano a la boca se pue-
de concebir como una representacion fiel de la expresion caracteristica 0 como

irébnico comentario de la vida del artista.

Foster ubica a Nauman en la tendencia que

’ llama marcas indiciales e impulsos alegori-

cos, una de las lineas de la produccion
plastica de la década de los setentas.

Al respecto, Krauss encuentra una explica-
cion en el orden semidtico del indice; esto

es: una marca a modo de huella que esta-

blece su significado mediante una relacion

Imagen 48 . L .
Bruce Neumann, Delamanoalaboca, 1969.  directa con su significante. El trabajo de

(Foster, 2001) Nauman dirige su atencion hacia el arte cor-
poral y la instalacibn por considerar como
fundamentacién indicial del arte un cuerpo, un sitio, la presencia fisica. Foster se-
fala que el arte de los setentas recurri6é a la presencia muda de un acontecimiento
sin codificar y propicié la traslacion a las marcas indiciales a causa de una crisis
en la representacion, a su vez resultado de los objetos seriales del minimalismo y
las imagenes simulacrales del Pop. Foster apunta que “estos artistas [entre los
gue se cuenta Bauman] afrontaron un ‘trauma de la significacion’ por un lado y por
otra parte, una abstraccion del referente”. Un ejemplo de marcacién indicial segun

la expresa Nauman son los modelados de partes corporales (2001: 84-86).

o Kiki Smith (1954)

Hay referencias que califican la escultura de esta artista como de perturbador rea-
lismo. Kiki Smith realiza obras modeladas en cera y a tamafio natural y sobre su
superficie llega a dibujar venas y arterias. Se puede decir que su obra se centra en
realidades desagradables, fluidos y secreciones, intentando subvertir las lecturas

tradicionales del cuerpo femenino.
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Smith expresa el dolor y costo de habitar una forma femenina atendiendo el modo
en que la mujer contemporanea se ha alejado de su propio cuerpo. Pero ademas
de valorar el cuerpo como un medio para experimentar el mundo, Smith lo advierte
como un campo de batalla politico, religioso y clinico. En los noventas sus desnu-
dos giran en torno a la fragmentacién fisica causada por violencia extrema. Decla-
ra: “acarreamos experiencias abusivas a lo largo de la vida que nos destruyen, nos
humillan, pero que protegemos religiosamente”. Sus esculturas pueden conside-
rarse “como una relectura, vulnerable en lo espiritual y en lo psiquico del feminis-

mo de los setenta” (GUASCH, 2000: 521).

Imagen 49 Imagen 50
Kiki Smith, Tren, 1993. Kiki Smith, sin titulo, 1991.
(El arte del siglo XX, 1999) (El arte del siglo XX, 1999)

0 Robert Gober (1954)

Después de una trayectoria de proponer objetos familiares y domésticos, hacia
1989 Gober comienza a trabajar con la geografia corporal. Propone fragmentos
del cuerpo humano (una pierna, un torso, un vientre...), generalmente modelados

en cera a la cual incorpora cabellos naturales.

Gober sitla los fragmentos de sus cuerpos humanos a modo de cadaveres muti-
lados, de modo que su obra es un conjunto de metaforas densas y arraigadas que
aluden a la exclusioén, el aislamiento y la expulsion. Se trata de piezas de ceruleas
gue representan el conflicto con el cuerpo. Recordemos que nuestro escultor es

un activista homosexual que, ademés lucha a favor de las minorias marginadas.
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Posner sostiene que los fragmentos corporales de Gober muestran una cultura
construida sobre la violencia y la exclusion a partir de la diferencia que provoca en

el espectador miedo a la destruccién y a la muerte (GUuAscH, 2000: 513).

Imagen 51
Robert Gober, sin titulo, 1991.
(El arte del siglo XX, 1999)

Es importante mencionar que ocasionalmente, las obras de Gober incorporan
componentes no “organicos”, como desagues de plastico, que aluden a los fluidos
y las funciones operativas del cuerpo. Al ocuparse de dichas funciones, Gober ha
contribuido —como Smith— a redirigir la atencion mas alla de las apariencias ex-

ternas del cuerpo, conduciendo al espectador hacia preocupaciones viscerales.

A modo de cierre de esta técnica debemos subrayar que la cera, tradicionalmente
asociada con un realismo extremo y seflalada como un material bajo en la lista de
las materias escultéricas, “se ha convertido en los artistas de finales del siglo XX
en un poderoso medio para aludir a la transitoriedad del cuerpo humano” (FLYNN,
1988: 157).

0o Ron Mueck (1958)
Nos parece importante mencionar el trabajo de Ron Mueck porque representa una
variacion en el tratamiento de la escala que, no obstante, conserva el propdésito de

presentar como verosimil el motivo escultérico.
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Mueck altera la escala 1:1, propia de la copia absoluta, para proponer otras rela-
ciones. Por ejemplo, en Padre muerto, la escala es 1:2. Esta variacion es hombra-

da escala aberrante por Michael Lafferty, quien sefiala respecto a la pieza:

¢ Por qué esta escultura es tan perturbadora? Es el modelo de un cadaver,
en realidad es el padre fallecido del artista, pero el impacto, lo que realmente
sorprende al espectador cuando esti en su presencia es la escala: en este
caso, casi la mitad de su tamafio real, pues la figura a penas mide un metro.
Esta escala es aberrante. A pesar de ser muy realista, la figura parece y es
incorrecta: la pieza es desorientadora, desconcertante y antinatural. Esta
combinacién de hiperrealismo y escala aberrante es un recurso habitual del
arte contemporaneo (DANTO Y coLs., 2005: 95).

Imagen 52
Ron Mueck, Papa muerto, 1969.
(Stremmell, 2004)
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2.2. Holografia

La holografia es una forma de representacion considerada como uno de los recur-
S0s que poseen una relacion mas singular con la realidad en el marco de la cons-
truccion de ilusiones porque permite percibir un objeto desde varios angulos, como
si tuviera una existencia tridimensional. Incluso en algunos hologramas se logra
generar la impresidon —nosotros diremos apariencia— de movimiento a partir de

los movimientos de quien observa el holograma.

Creemos pertinente hablar de la holografia en esta tesis porque muestra otro cau-
ce de la apariencia. Cabe citar a Eco al respecto: “para que una revocacion sea
creible, tiene que ser absolutamente iconica, una copia verosimil, ilusoriamente

‘verdadera’ de la realidad representada” (1999: 14).

Asimismo, abrimos un espacio a este recurso porque, independientemente de la
manera como nuestra vision se ha venido reeducando debido a la presencia de
hologramas en los objetos cotidianos (de papel moneda a las etiquetas comercia-
les; de las identificaciones personales a calcomanias decorativas®), ha dado pie a
técnicas de trabajo plastico.

La holografia, iniciada en 1947 por Dennis Gabor, consiste en una técnica que
produce una imagen en una pelicula; la imagen, llamada holograma, registra la
informacion visual tridimensional (loving, 1992: 1). Lola Garcia sintetiza el proceso

holografico en los siguientes términos:

1. Seilumina el objeto con un haz de luz laser;

2. Se coloca un soporte, como placa fotogréafica o pelicula, en el punto de in-
terseccion entre la luz directa del laser o lo reflejado por espejos planos (luz
de referencia) y la luz que se ha reflejado en el objeto y cuya imagen se
quiere registrar (luz del objeto).

3. Se graban las franjas de interferencia. (GARciA, www.quadernsdigitals.net)

En el ambito artistico la holografia ha sido adoptada ya por varios productores. A

continuacion mencionamos a algunos de ellos:

* Una aplicacion importante de los hologramas es la elaboracion de sellos de autenticidad, como el que llevan
las piezas de Talavera poblana como proteccion contra la falsificacion.
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o Manuel Aguado

Las fuentes consultadas mencionan que Aguado es un representante de las ver-
tientes mas novedosas y sugerentes de las artes visuales, como la holografia y el
espectrocolor. Este artista espafiol integra hologramas a formas volumétricas de

pequefias esculturas, reforzando las dimensiones expresivas de la pieza.

Imagen 53
Manuel Aguado, Autorretrato.
(www.all-sa.com/manuelaguado)

Imagen 54
Manuel Aguado, sin titulo.
(www.all-sa.com/manuelaguado)

o Mary Alton

Fundadora de la Photon League, Alton produce hologramas desde la segunda mi-
tad de los afios noventa; algunos de sus trabajos se encuentran en colecciones de
Canada, Estados Unidos y Europa. También ha exhibido obra en México; se trata
de una suite de seis hologramas detras de los cuales se proyecta un texto sobre
las paredes y se ambienta con la musica del compositor y performer Robert W.

Stevenson.

o0 Bruce Evans

Evans es un artista multimedia que usa la holografia en conjunto con el audio, la
fotografia y otros recursos electronicos para crear instalaciones eclécticas. Por
ejemplo, su obra Puddle consisti6 en una instalacion interactiva que se acciona
por el reflejo de una luz blanca holografiada bajo un pequefio recipiente con agua,
el cual se halla rodeado por un marco de asfalto roto. Los elementos remiten a un

bache callejero, lo cual se refuerza por los sonidos de una calle transitada.
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Cuando el espectador se acerca a mirar el recipiente iluminado, aparece en éste el
holograma de una rana. Simultdneamente, un sensor de movimiento detectara al
espectador, accionando digitos electronicos que remplazaran los sonidos urbanos.

Cuando el espectador se retira, la imagen desaparece, pero el sonido permanece.

o Laura Kikauka

Uno de sus trabajos, The eternal nanosecond, consiste en un autorretrato irénico y
melancolico. La autora aparece sostenida por una estructura de acero bafiada con
agua perfumada, donde la imagen recuerda a un martir que sufre. Eleva la senti-
mentalizacion de nuestra propia imagen a nuevas alturas, al parecer porque se

encuentra enaltecida de esta manera para la eternidad.

Por su parte, The funckin robots es un homenaje a la sexualidad humana. Steve
Morgan, profesor del Ontario Collage of Art, describe el funcionamiento de la pieza

con estas palabras:

Laura Kikauka y yo construimos una maquina sexual electro-mecanica sin
ponernos de acuerdo en los detalles, salvo las dimensiones de los 6rganos
conectables. Entonces juntamos esas dos maquinas para un performance
publico. La maquina masculina respondié a un campo magnético generado
por los circuitos femeninos, incrementando el nivel de respiracion y movi-
miento de sus coyunturas, mientras simultdneamente cargaba un capacita-
dor eléctrico de orgasmo (www.sympatico.ca).

o Catherine Orfald

Formada en la pintura al 6leo, Orfald se interes6 —como era obvio— en el juego
de luz y tiempo. De esta manera llego a la holografia. Las fuentes dan cuenta de la
pieza La madre de nuestras canciones, la madre de nuestra completa semilla nos
alumbra desde el principio de 1992. El titulo, tomado de una cancién de los indios
kadggaba, originarios de América del Sur, alude a su propio embarazo. La pieza es
un triptico de tres hologramas (Madre-Padre-Hijo) cuyos temas son la creacion, la
unidad y la fertilidad.

Tras el breve recuento anterior, queremos insistir en que los hologramas ocupan

nuestro ambito de investigacion por abrir un abanico de posibilidades y recursos a
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la produccion plastica, especialmente en el campo de la tridimensionalidad, al cual
pertenece la escultura. Lo singular de esta alternativa es que se trata de una tridi-
mensionalidad que no se consigue mediante el volumen sino a través de la luz, de
modo que es perceptual y no real. Esta situacion, como se advierte, pone en crisis
los conceptos tradicionales de lo matérico y, sin embargo, en ello radica la seduc-

cibn que ejercen sobre el artista. La holografia, pues, es un recurso creador de

apariencia.
Imagen 55 Imagen 56
Laura Kikauka, sin titulo. Catherine Orfald, La madre de nuestras canciones..., 1992.
(www3.sympatico.ca) (www3.sympatico.ca)
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2.3 Cirugia estética

La cirugia estética, realiza implantes corporales que imitan 0 que copian no tan
sélo partes del cuerpo humano, sino ideales de belleza o formas y aspectos so-
cialmente aceptados. Esta subrama de la medicina, derivada de la cirugia plastica,
modifica la apariencia humana a mucha mayor profundidad que los cosméticos,

pues interviene el cuerpo.

De no ser el arte actual un fendmeno mdltiple, relacionado con el resto de las acti-
vidades humanas y abiertamente trasgresor, es posible que este apartado diera la
impresion de ser ajeno a cualquier reflexion sobre el arte. Pero no es asi y menos
aun para este trabajo, en el cual hemos venido citando las maneras como el ser

humano construye apariencias.

En este sentido, no esta de mas precisar que la cirugia estética consiste en la in-
tervencion del cuerpo para adaptarlo a un requerimiento especifico, resultado de la
voluntad de la persona tratada. La motivacién genérica que guia a quienes se so-
meten a la cirugia estética es asemejarse a un patron de belleza socialmente ela-

borado y aceptado, cuyo referente puede encontrarse inclusive en el arte.

Lorenzo Mir y Mir (1994: 26) menciona a Leonardo y a Della Porta como algunos
de los artistas que definieron los valores actuales de la belleza. Al dividir el rostro
en tres partes y adjudicar a esta division un concepto de armonia marcaron un

canon de belleza humana que sigue presente en la cirugia estética.

Alan Gaynor (1988: 7) menciona que el deseo de ostentar mas hermosura es tan
antiguo como la especie humana. Observa que los pueblos establecidos en el Nilo
cinco mil afios a. de n. e. ya conocian cosméticos para proteger su piel. Por su
parte, mujeres de la selva africana de la tribu Bantul, se aplican barro en el rostro y
los egipcios crearon un comercio muy considerable de importacion y exportacion
de maquillajes, perfumes y aceites. El Papiro Evers, fechado hacia el afio 2000
a. de n. e. describe técnicas médicas, entre las cuales se incluye un procedimiento

para el alisado de arrugas y cicatrices.

La mencidén de casos relacionados con la intervencion sobre el rostro y el cuerpo

para modificar su aspecto podria ser muy extensa y, de ser exhaustiva, no dejaria
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a ningun pueblo fuera del recuento. Este hecho prueba en si mismo la importancia

de la apariencia en su sentido general.

Fue a partir del fin de la Segunda Guerra Mundial que se desencadend una revo-
lucion social en la actitud hacia la cirugia estética en aquellos paises donde mu-
chas personas resultaron afectadas en sus cuerpos. Lo que se buscaba entonces
era una reparacion lo mas semejante posible al miembro lesionado. Hoy se admite
gue toda persona que desee cambiar su aspecto puede permitirselo sin verglienza
ni el desasosiego de parecer tan atractiva como sea posible. Bajo este marco, Mir

y Mir (1994) sefiala que la cirugia estética es una cirugia del reciclaje.

En esta misma linea, cabe sefialar que la intervencion sobre el rostro o el cuerpo
para obtener una nueva apariencia responde a hechos concretos como lograr
aceptacion. Investigaciones sobre el tema concluyen, por ejemplo, que a los nifios
que se considera bellos se les castiga menos y, al contrario, se les besa, mimay

sonrie mas que a los que se tienen por menos atractivos.

Ellen Berscheid analiza algunos de los factores de la importancia fisica en la so-
ciedad actual sociedad:

Supongo que el aumento en la importancia del atractivo fisico en la sociedad
actual se debe en parte a nuestra creciente movilidad geografica, asi como a
la concentracién de nuestra poblacion en grandes areas urbanas. A causa
de estos factores, la gente actualmente se relaciona mas que antes con los
otros en encuentros casuales. Por ejemplo se considera que el individuo de
veinte afos que ingresa en el mercado laboral cambiara de puesto de trabajo
por lo menos siete veces durante sus afos de actividad...

En una sociedad en la que no se puede contar con la misma pareja de pa-
dres durante una determinada época de la infancia, ni con el mismo cényuge
durante cierto tiempo, cuando uno puede verse a la merced del mercado de
las citas y formacién de parejas a los treinta, cuarenta, cincuenta o sesenta
afios, cuando es cada vez mas improbable contar con los mismos comparie-
ros de trabajo, colegas y vecinos durante cierto tiempo, en suma, cuando la
fragmentacién social ha llegado a un punto sin precedentes, los juicios rapi-
dos sobre las personas son frecuentes. Y se las juzga simplemente por su
apariencia, mas que sobre el registro de su conducta y otras caracteristicas.

¢Ha de maravillar, entonces, que para arreglarselas mejor la gente busque a
los nuevos guardianes de la fuente de la belleza y la juventud, los cirujanos
estéticos, los dentistas, los nutricionistas, los cosmetologos, los terapistas
fisicos, los...? (GAYNOR, 1998: 31-32).
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Mas nos encontramos hablando de la cirugia
estética por su relacion con lo artistico. Artis-
tas como Eduardo Kac han resuelto algunas
de sus piezas aplicando los principios, medios
y técnicas de la cirugia estética. Kac se in-
crusté un microchip con un niamero que des-
pués inscribié en un banco de datos, para lla-
mar la atencién acerca del futuro de la huma-
nidad con la irrupcion de la biotecnologia. Por
su parte, el artista australiano Sterlac se pro-
puso demostrar que en poco tiempo el cuerpo
humano se convertira en algo obsoleto, para
lo cual conectd su cuerpo a dispositivos
electrénicos que, accionados por alguien mas,
movian sus miembros como los de una mario-
neta. El sistema permitia el acceso a otros a

través de internet.

Veamos a algunos artistas cuya propuesta se
inscribe en la apariencia, la cual logran apli-

cando técnicas quirdrgicas o similares.

0 Stelious Arcadiou Sterlac

Imagen 57
Sterlac, The body suspection, 1986-1988.

Imagen 58
Sterlac

Este artista australiano ha explorado parametros corporales activos en el perfor-

mances para mostrar lo que él ha llamado “el cuerpo ciborg”, mezcla del ser

humano y la maquina. El artista ha usado material médico, robético y mecanismos

de realidad virtual, diciendo: “Yo cuestiono que el ser humano sea una forma ade-

cuada para nuestro tiempo. Esta mal equipado para el contexto tecnoldgico. No es

eficiente ni durable, se estropea a menudo y se cansa rapidamente. Cred que esta

obsoleto y es necesario redisefiarlo” (GUASCH, 2000: 466).
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Sterlac activa estrategias para suplir las limitaciones del cuerpo como en The Third
Harld (1981-1994), implantando en el brazo derecho un mecanismo con lo que
puede realizar movimientos rotatorios de 260 grados.

0 Orlan (1947)

La cirugia plastica es motivo de preocupacion, de propuesta y de medio de crea-
cion para la artista francesa Orlan, quien reivindica su derecho a disponer de su
cuerpo como quiera, a la vez que cuestiona la naturaleza de la obra y la estructura
del mercado artistico. La artista francesa considera que su cuerpo puede ser me-
tarmofoseado, trasformado como se puede hacer con otros objetos. Llevando a la
practica esta poética, en 1990 se sometié a una serie de cirugias para reconfigurar

su fisico y su personalidad, pues también, se apoya en el Psicoanalisis.

Imagen 59
Orlan
(Flynn, 2002)

Guasch, sefala que esta artista persigue el ideal de belleza neoplatonico propio
del clasicismo, el cual concibe que la belleza absoluta radica en la suma de partes
bellas. Por ello —seguimos a Guasch—el rostro de Orlan muestra “la frente de la
Gioconda, la barbilla de la Venus de Botticelli, la nariz de una Diana de la escuela

de Fontainebleau”.

La artista define su propuesta como arte carnal: “El arte carnal es un trabajo de
autorretrato en el sentido clasico, pero con medios tecnoldgicos disponibles en la
actualidad y oscila entre la desfiguracion y la refiguracion” (GuAscH, 2000: 113).

81



La propia Orlan escribe:

Soy otra: soy el punto extremo de la confrontacion. Como el artista australia-
no Sterlac, creo que el cuerpo es obsoleto. Ya no puede manejar la situa-

cion...

Nuestra época odia la carne... El psicoanalisis y la religibn se ponen

de acuerdo sobre el hecho de que “el cuerpo no tiene que ser atacado”, uno
tiene que aceptarse a si mismo. Estas son ideas primitivas, ancestrales y
anacronicas; creemos que el cielo caera sobre nuestras cabezas si nos me-
temos con el cuerpo. Mi trabajo es una lucha contra la naturaleza innata, in-
exorable, programada, el ADN y Dios... Se podria decir, en consecuencia,
gue mi trabajo es una blasfemia...Soy la primera artista que utiliza la cirugia
como medio y que coloca a la cirugia plastica fuera de sus metas de mejo-
ramiento y rejuvenecimiento (www.andamio.freservers.com).

Por su parte, Silvia Debona apunta los siguientes aspectos sobresalientes de la

obra de la artista francesa:

1.

[Orlan] Denuncia cémo la imagen de la mujer ha estado sometida a
una construccion estética en la que ella nunca ha sido la protagonista
hasta ahora.

Analizar a Orlan desde un punto de vista antropoldgico parece ser
uno de los posibles acercamientos a una “obra” sumamente compleja
y dificil de encasillar, en donde la separacién entre el espacio real y
ficcional, entre el masoquismo y el narcisismo, entre la lucidez y la lo-
cura parece tan escasa que lleva a replantearnos por qué considera-
mos determinadas practicas como normales en determinados contex-
tos y por qué otras son consideradas francamente patolégicas por
sumarse al espacio de lo simbdlico.

Orlan hace carne los deseos modernistas de forjarnos nuestra propia
identidad: soy quien quiero ser. Cual ultima modernista propone la
conjuncién de arte-vida tan cara a las primeras vanguardias.

Imposible saber dénde empieza la ficcion... Si la radicalizacion de la
artista queda marcada en el cuerpo ¢,dénde esta lo real y lo imaginario?

Lo llamativo, a su vez, es que el cuerpo-obra supera su propia materia-
lidad para proponerse como virtualidad de un cuerpo futuro. Qué cuer-
po nos deparara el futuro es la pregunta del cuerpo de Orlan. Tal vez
lo mas importante no sea qué cuerpo pone en crisis sino cual es el
cuerpo que proyecta. Un cuerpo en donde quedaran grabadas cada
una de las huellas de los instrumentos aplicados sobre él para poder
superarlo, para poder construirse. Este cuerpo posesién, con un plus
de manipulacion tecnoldgica, genera un nuevo cuerpo contradictorio.

El cuerpo de Orlan, es el lugar de discusién acerca de las conforma-
ciones de las identidades en este periodo histérico que ya nadie sabe
como llamar.
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2.4 Clonacién

Resulta portentoso en esta investigacion —que contempla el conocimiento y la
apertura de posibilidades y recursos para generar apariencia creando un engafno
visual— hablar de la obtencién de seres vivos idénticos a un “original”, porque esto
parece irrumpir en los limites de la apariencia. Tratemos, pues, de acercarnos al

tema de la clonacion.

Odile Robert (LAROUSSE, 2005: 10) apunta que la clonacién (del griego: kAwv, brote
o botén) puede compararse con una fotocopiadora que genera copias idénticas de
organismos vivos. En realidad, ésta fue la principal forma de reproduccion de los

seres vivos hace 3500 millones de arfios.

A propdsito de la clonacion, en el sentido de las copias ilusoriamente “verdaderas”
de la realidad representada, como Eco ha sefialado (1999: 14), podriamos decir
que se ha sobrepasado el limite de la representacion por el de la realizacion, pro-
duccion de “copias vivas” o “falsificaciones de la naturaleza”. Sobre este concepto,
cabe recordar —siguiendo a Eco—Ila intencién del Old Bethpage Village, en Long
Islad, consistente en reconstruir no sélo una granja del s. XIX, sino el ganado que

ella contenia mediante ingenieria genética retrospectiva.

Baudrillard también ha reflexionado sobre la clonacién, a la que encuentra relacio-
nada con un anhelo de inmortalidad como fantasia fundamental del ser humano.
Para el autor, se tiene nostalgia por un estado anterior a la aparicion de la indivi-
dualidad y de la diferenciacion sexual, lo que Freud llamé6 “Pulsibn de muerte”
(2001: 3-6).

Baudrillard plantea que todos anhelamos la inmortalidad; se suefia con vencer a la
muerte a través de la inmortalidad, por lo que se intenta suprimir a la muerte como
un evento fatal o simbdlico a través de la clonaciéon. Para nuestro autor, la muerte
deviene realidad virtual y podria convertirse en un lujo, en una diversion: “En los
modos futuros de la civilizacion, donde la muerte habréa sido eliminada, los clones
del futuro, podran pagar muy bien por el lujo de morir y de convertirse en mortales

de nuevo de forma simulada: La cibermuerte”.

Baudrillard sefiala que “la raza humana no se soporta”, de modo que
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...la clonacion es una fantasia colectiva, suspiramos por un estado que se ha
ido, el cual es objeto de nuestra fascinacidn, nostalgia y deseo y que en par-
te tiene que ver con la incapacidad humana de hacerle frente a su diversi-
dad, complejidad, diferencia radical, a su alteridad (2001: 16).

Y agrega que existe una “clonacién” mental, pues a través de la cultura se pueden
adquirir rasgos de clonacion bajo el signo del pensamiento Unico que convierte a
los seres singulares pasan a ser copias idénticas de otros a través de los sistemas
educativos, los medios de comunicacion, la cultura y la informacién de masas
(2001: 21).

Eduardo Kac, a quien hemos mencionado lineas atras, ha propuesto la creacion y
procreaciéon de mamiferos a través de la clonacion desde el plano de la produccién
artistica. Esta idea muestra como el artista contemporaneo no esta (ni podria es-
tar) ajeno al tema de la clonacién. Y aunque la produccion plastica cercana a este
tema no es abundante ni se cita de manera suficiente en las fuentes que consul-
tamos, creemos importante mencionar autores y trabajos que nos permitan insistir

en el tema de la apariencia y los medios empleados o explorados por los artistas.

0 Vanessa Becroft
El trabajo de esta artista puede insertarse en la clonacion mental de la que habla

Baudrillard, pues alude a la uniformidad y similitud.

o0 Bruce Nauman

Nauman también ha incursionado en la clonacién de manera simbolica. Ruhrberg
describe Piramide animal, un trabajo del artista, asi: “Cuerpos de fieras salvajes
clonados en espuma de caucho se desmiembran, recomponen abruptamente y
giran sobre ellos mismos en una abrupta pesadilla de ingenieria genética”

(RUHRBERG Y COLS., 2001: 552).
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Imagen 60 Imagen 61
Vanessa Becroft, Show, 1998. Bruce Neumann, Piramide animal, 1989.
(Fresh cream, 2000) (Arte del siglo XX, 1999)

o Eduardo Kac

Eduardo Kac propone organismos transgénicos como obras, pues dice crear vida
de verdad en el contexto del arte, ya que las nuevas tecnologias han permitido
extender la plasticidad inmaterial a cuerpos reales. La piel ya no es una barrera
inmutable contenedora y definitoria del cuerpo: ahora puede ser un lugar de

transmutacion continua (LA JORNADA, 12.05.2009).

Propongo que el arte transgénico sea una nueva forma de arte basada en el
uso de las técnicas de ingenieria genética para transferir material de una es-
pecie a otra, o de crear unos singulares organismos vivientes con genes
sintéticos. La genética molecular permite al artista construir el genoma de la
planta y del animal para crear nuevas formas de vida. La naturaleza de este
nuevo arte no solo es definida por el nacimiento y el crecimiento de una nue-
va planta o de un nuevo animal, sino sobre todo por la naturaleza de relacion
entre el artista, el publico y el organismo transgénico.

El pablico puede llevarse a casa las obras de arte transgénicas para cultivar-
las en el jardin y criarlas como animales domésticos. Teniendo en cuenta
qgue cada dia se extingue al menos una especie amenazada, propongo que
los artistas contribuyan a incrementar la biodiversidad global inventandose
nuevas formas de vida. No existe arte transgénico sin un compromiso firme y
la aceptacion de la responsabilidad por la nueva forma de vida creada asi.
Las preocupaciones éticas son de capital importancia en cualquier obra artis-
tica y se hacen todavia mas cruciales que nunca en el contexto biolégico,
donde un ser vivo real es la propia obra de arte (www.arteleku.net45zehar, Kac
Eduardo, Arte transgénico, p. 26).
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Kac refiere que si los avances de la genética van a cambiar por completo la socie-
dad, la Unica manera de reflexionar sobre ello es a través del arte, utilizando las

mismas herramientas y técnicas que los cientificos.

Una de sus obras es “Alba’. Se trata de una

coneja cuya piel emite un fulgor verde en de-

terminadas circunstancias. Es el primer mami-

fero fluorescente. Kac propuso al festival digital
Imagen 62 de Avignon crear un conejo cuyos genes hubie-
Eduardo Kac . . .

sen sido modificados con proteina fluorescente,

sustancia extraida de las medusas, con el fin

de que brillara en la oscuridad al ser expuesta

a “una luz azul con un nivel de excitacion

maximo de 488 nandmetros” (www.ekac.org).

El proyecto incluia no sélo en crear un ser transgénico sino en convivir con él y
provocar un gran debate alrededor de su existencia. Tras haber sido creada en
condiciones de laboratorio, “Alba” no se ha entregado al artista.

0 Marta de Menezes

Con la colaboracién del Laboratorio de Biologia Evolucionista de la Universidad de
Leyden (Paises Bajos), de Menezes modificé las alas de mariposas pinchando a la
crisélida en puntos muy precisos para generar su obra ¢Naturaleza? La propuesta
contemplaba alterar solo una de las dos alas de las mariposas, de suerte que al

nacer ostentaran un ala intervenida y otra natural.

Si bien el procedimiento no implica manipulacién genética, la intencién principal de
la artista era conjugar el arte y la vida, utilizando las posibilidades de la biologia

como nuevo medio de creacion.

o0 George Gessert
George Gessert, practica un arte biotecnolégico cuestionado, ya que el mismo cul-
tiva, cruza y selecciona flores. Es decir, no se apoya en la tecnologia cientifica de

punta. El resultado de su trabajo son flores hibridas. Expone: “Walter Benjamin
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pensaba que las obras de arte reproducidas en gran serie perdian su poder estéti-
co. Las plantas ornamentales prueban exactamente lo contrario”. Y afade: “[mi
trabajo] puede parecer puramente estético y se reivindica como tal, pero comporta
igualmente una reflexion sobre la muerte, el tiempo y el eugenismo. George Ges-
ser, no deja de recordar la utilizacion siniestra que se ha hecho de la genética du-
rante el siglo XX. El mismo artista sefiala “sélo podemos apreciar completamente

una obra de arte si reconocemos las cuestiones que plantea”.

Imagen 64
George Gessert, Homenaje a Steichen, 1988.
(www.ekac.org )

Imagen 63
Marta de Menezes, ¢Naturaleza?, s/f.
(www.ekac.org )

o Polona Tratnik

Esta artista emplea cultivos celulares para provocar emociones. Su obra 37 grados
centigrados consta de tres acuarios y contienen un namero idéntico de estatuas
de cera y latex recubiertas de cultivo de células de piel de la artista que previa-
mente le extrajeron en el Centro de Tipificacion Celular de Ljubljana. En el primer
acuario las células se encuentran en descomposicion, en el segundo se encuen-
tran en reposo a baja temperatura, y en el tercero se multiplican gracias a que el
ambiente se halla a la temperatura corporal. Esta obra es desconcertante pues
ademas el aspecto de esta instalacion es acogedor por los muebles familiares y la
luz célida que contrastan con la frialdad de los dispositivos cientificos y los mate-

riales frios.
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o0 Art Orienté

El grupo francés conformado por Marion Laval-Jeantey y Bernoit Mangin se basa
en la conciencia del ser vivo y en la manipulacién que sufre por parte de la ciencia
y la sociedad. En su Cultivo de pieles de artistas tratan la piel colocandola en una
dermis de cerdo y luego la han tatuado. El cultivo de piel humana es demasiado
fino como para ser manipulado de esta forma. “Ofrecemos verdaderos fragmentos
de nosotros mismos a la biotecnologia. Asi, sélo nos manipulamos a nosotros
mismos y a ningun otro ser vivo. Esta posicion de cobaya nos parece esencial por

nuestra ética personal”, sefialan.

Imagen 65 Imagen 66
Polona Tratnik, 37° centigrados, s/f. Art Orienté, Cultivo de pieles de artistas, s/f.
(www.ekac.org ) (www.ekac.org )
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2.5 Realidad virtual

Evidentemente el tema de la realidad virtual es de suma importancia para nuestro tra-
bajo por las apariencias que genera y su marcada pretension de usurpar la realidad.
Con la realidad virtual se ha maximizado “el golpe de estado informatico”; es decir, se

“ha suplantado a la realidad por sus apariencias” (GUBERN, 2003: 175).

Este producto tecnolégico que es la realidad virtual nos interesa, también por la posibi-
lidad que ofrece de ocupar un espacio tridimensional que brinda al observador el rol de
centro movil del espacio hueco que le rodea, resultando una intensa ilusion referencial

pretendiendo la usurpacion paisajistica del entorno (GUBERN, 2003: 155).

Mundos virtuales o ficticios, Ciberespacio, Realidad sintética o Realidad virtual son los
términos empleados para referirse a un mismo concepto de naturaleza contradictoria

ya que la realidad virtual no puede ser real y virtual al mismo tiempo.

La reciente, rapida y cambiante evolucion de la realidad virtual impide establecer una
definicion clara del concepto; sin embargo existen multiples intentos por definirla. Gu-

bert, a quien seguiremos en este apartado la caracteriza de la siguiente manera:

...puede definirse como un sistema informatico que genera entornos sintéticos en
tiempo real y que se erigen en una realidad ilusoria (de illudere: engafiar), pues se
trata de una realidad perceptiva sin soporte objetivo, sin res extensa, ya que exis-
te s6lo dentro de un ordenador. Por eso puede afirmarse que la RV es una pseu-
dorealidad alternativa, perceptivamente hiperrealista, pero ontolégicamente
fantéstica (2003: 156).

De acuerdo con nuestro autor, la realidad virtual es una ilusion perceptiva, una
seudorrealidad que se inserta en el simulacro, en la cultura de los artefactos imita-
tivos clasicos, penetrando en la alucinacion de la simulacién donde se incluye al
propio sujeto y a su ubicacion topoldgica en un espacio tridimensional también

fingido. Dice:

La confusion entre vida real y ficcion (y aqui hay que recordar de nuevo
a aquel que no sabia si habia vivido algo o lo habia visto en television)
ha sido eficazmente preparada por varias décadas de cultura cinema-
tografica, televisiva y publicitaria, y abandonada por una presion media-
tica hacia el culto narcisista del look personal, un look que no es otra
cosa que la imposicion de una ficcion embellecedora a una existencia
personal insatisfactoria. A partir de esta premisa no es de extrafar que
los medios se hayan convertido primordialmente en biombos artificiales
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y poco inocentes para ocultar los aspectos menos gratos de la realidad
y que la RV sea la expresibn mas congruente de una cultura social hi-
periconica que tiende a valorar mas el parecer que el ser, el look que la
identidad (2003: 176).

La realidad virtual plantea la paradoja de Pascal: “Qué vanidad la de la pintura,
gue provoca admiracion por el parecido de las cosas, de las que no se admira los
originales”. Esta ilusién es resultado de un largo proceso que Gubern remonta a la
Antigiiedad y que pasa por los aportes de la geometria, la dptica, la electrénica,
los medios de comunicacion y la informéatica, con sus respectivos puntos de con-

tacto con la ideologia y el arte.

Nacida con fines practicos en el seno de la capacitacion de pilotos aéreos, la reali-
dad virtual se ha constituido un referente de la cultura contemporanea y ha llama-
do la atencion, por supuesto, de los artistas plasticos contemporaneos. Es asi co-
mo el encuentro y desencuentro del arte con la realidad vive ahora un capitulo

mas en una diversidad de medios inimaginable hace una década.

Las propuestas plasticas por computadora insertas propiamente en el tema de la
realidad virtual surgen a mediados de los sesenta, pero es dos décadas después
cuando se retoma como verdadero instrumento creativo de imagenes tridimensio-
nales, fijas, animadas, proyectadas en pantallas o transferidas a soportes magné-

ticos y opticos.

En este momento, la tecnologia digital ofrece al artista la posibilidad de paisajes
artificiales, asi como de establecer interactividad con el espectador, ahora usuario.
Ana Maria Guasch menciona a Marcel, Li Antunez y a Jeffrey Shaw, autores sobre
los cuales ahondamos en vista de que se relacionan con la escultura (2000: 465).

o Jeffrey Shaw

Es uno de los primeros artistas en desarrollar obras interactivas y computarizadas.
Su produccion en los ochentas se caracteriza por usar imagenes digitales proyec-
tadas en tiempo real con el fin de crear espacios virtuales que alteren la actitud del
espectador ante la obra. En 1991 cre6 la obra The Virtual Museum (El museo vir-

tual) en la que el espectador penetra sucesivamente en distintas salas de un mu-

90



seo “virtual” y contempla sus fondos: pinturas, esculturas, imagenes cinematogra-

ficas e imagenes sintéticas.

Imagen 67
Jeffrey Shaw, El museo virtual, 1991.
(Guasch, 2000)

o Eduardo Kac

Ademas de realizar obras transgénicas, Kac —a quien citamos anteriormente—
también genera propuestas en el &mbito de la realidad virtual. Un ejemplo de ello
es su instalacion interactiva de telepresencia Rara Avis, creada con la colabora-
cion técnica de Ed Bennett para la exposicion “Out of Bounds. New Work by Eight
Southeast Artists”, la cual tuvo lugar entre el 28 de junio y el 24 de agosto de
1996, en el Nexus Contemporary Art Center de Atlanta, Georgia.

En Rara Avis, el participante ve una enorme pajarera al entrar en la sala. El espec-
tador era invitado a ponerse un video-casco que le permitiria ser “transportado”
dentro de la pajarera. Una de las “aves” cautivas era un tele-robot, llamado Ma-
cowl, equipado con cdmaras en los ojos, dispuestas para presentar la pajarera
desde la perspectiva del ave-robot. El video-casco hacia la conexion entre las
camaras y el participante. Asi, el espacio real se transformaba en espacio virtual.

Por otra parte, la instalacion estaba permanentemente conectada a internet.

La instalacion también tocaba temas de identidad y alteridad, proyectando al
espectador dentro del cuerpo de un pajaro raro que no sélo era el Unico de
su clase en la pajarera, sino que ademas era claramente diferente de los
otros péjaros (en tamafio, color y comportamiento). La obra puede verse co-
mo una critica de la problematica del exotismo, un concepto que revela mas
sobre la relatividad de los contextos y la limitacién del conocimiento del ob-
servador que sobre el status cultural del objeto de la observacion
(www.ekac.org).
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Capitulo 3

La apariencia como recurso plastico
Seguimiento y desarrollo de mi obra
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3.1 Unainfluencia relevante: Francisco Moyao

Para iniciar el presente capitulo, dedicado a nuestra obra personal, es necesario
escribir algunas lineas acerca de la obra de Francisco Moyao, pues reconocemos
una deuda con este artista mexicano, profesor de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas hasta su fallecimiento en 2008. La premisa de estas lineas es que algu-
nos aspectos de su trabajo se proyectan en el nuestro de un modo u otro, por lo

gue creemos justo dar cuenta de su influencia a manera de humilde homenaje.

El Maestro Moyao destac6 en el campo de las instalaciones, las ambientaciones,
las técnicas del performance, la escultura y los objetos escultéricos, “en busca de
reflejar en un efecto de imagen-espejo, la vida psicoldgica, social y sensitiva del
ser humano de nuestra época”’ (www.franciscomoyao.com). Su obra se caracteriza

por una esmerada factura que cuestiona la realidad.

La factura en el trabajo de Francisco Moyao constituye un recurso que atrae al
espectador. Esta maestria en la ejecucion es de gran interés para la presente tesis
porque remite a la intencién, tanto en lo documental como en la produccién, de la
obra escultérica que también nosotros proponemos. Valga decir que en nuestro
trabajo perseguimos la mejor elaboracion posible, pues sostenemos que reporta

una honda satisfaccion al productor y sustenta el goce estético del publico.

A lo anterior se auna otro gran interés en el trabajo de Moyao: también abordoé el
tema de la apariencia. Julio Chavez menciona que este artista “se inclina por la
recontextualizacion y resemantizacion de modelos simbdlicos”, enfrentando

ademas, la conviccion del arte. Escribe:

...como renovador del intelecto, como arma cerebral pero sensible que ha de
valerse de los conceptos para escalar y trascender los esquemas de la cultu-
ra que dia con dia ha intentado manipular a los sujetos, destruir su naturale-
za individual ...La obra de este Maestro tiene, a pesar de su falta de compla-
cencia con respecto a su falta de expresividad exquisita, un fuerte vinculo
con lo que reconocemos, con el apego a los objetos, con la manera de
aduefiarnos de nuestro entorno, esto la convierte en un ejemplo de dualidad
entre los estimulos de la vida cotidiana ...(CHAVEZ, 2007: 8-9).

Lo que sefala el Chavez acerca de la obra de Moyao se relaciona con la intencion

de la presente tesis, pues ha tenido como preocupacion central la apariencia en el
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contexto contemporaneo, pues su presencia llega a ser un rasgo que define al
mundo actual. Ya antes hemos citado como incluso los objetos cotidianos semejan

ser lo que no son o estar elaborados con un material siendo que no es asi.

En la siguiente serie de imagenes presentamos obras de Moyao que ameritan un
comentario. Por ejemplo, La ultima mordida es un trabajo en carboncillo sobre lona
gue parece ser una fotografia. Refleja una preocupacion de tipo hiperrealista y
entra, por ello, en los parametros de la apariencia. La obra, ademas, incluye un
corazon de cobre, de un codicioso y venerado brillo que corrobora la busqueda de
una perfeccion técnica. En Cerebro suspicaz, el cerebro semeja ser del mismo
material que los colmillos: hueso. Y en la otra pieza —¢ Ya esta el pan?— también
esta lograda la semejanza con ese alimento. Por su parte, Inestable reta los para-
metros de la gravedad y equilibrio fisico, y puede ser una satira o insubordinacién,
pues como muchas otras piezas de su autoria que parecieran insertarse en los
parametros del geometrismo, sorprende técnicamente porque se trata de un traba-

jo en madera, no en metal que es lo que aparenta.

La ultima mordida
Cerebro suspicaz
¢Ya esta el pan?

Inestable
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Es momento ahora de exponer nuestra obra personal. Este hecho nos obliga a
cambiar de la primera persona del plural que hemos venido usando, a la primera.
A partir de esta linea hago este cambio, bien que vuelva al otro modo discursivo
en las “Conclusiones”. Es importante para mi decir que este cambio es una nece-
sidad de la exposicion pues me permite asumir las consideraciones, opiniones y
juicios como personales.

La intencién de la propuesta plastica que motivé el presente trabajo fue generar
piezas escultoricas con un material que, manipulado a través de los recursos de la
escultura, aparenta ser otro. La idea subyacente es perturbar la identidad de la
materia. Asi, por ejemplo, pretendi que la madera pareciera metal, o que la mate-

ria dura se viera fragil. Por lo anterior, la serie se titula Apariencias.

Es necesario precisar que el recurso plastico a los que recurri para la realizacion
de esta serie fue la anulacion del material como medio expresivo, hegando sus
caracteristicas. El proposito fue hacer irreconocibles los materiales utilizados para

el espectador, bajo la estrategia del engafio visual.

En un segundo plano, el objetivo de la serie fue que el receptor cuestionara la
identidad de los materiales. Cabe sefialar que esta propuesta se oponia al trabajo
gue habia desarrollado hasta ese momento, el cual se basé en evidenciar las cua-

lidades y el caracter del material.

En esta obra se pretende valorar si realmente al ocultar y engafiar, acerca de di-
chas cualidades fisicas y del caracter del material, se puede generar un sentido de
significacién en torno a los materiales pero de una forma inversa; es decir, hacer

evidente el material en cuanto se descubre el engafio.

Del repertorio de materiales seleccioné la madera como un material tradicional,
organico, vivo, célido, y natural, en oposicion al plastico, un material relativamente

nuevo, con un caracter inerte, sin identidad y superficial

En un principio, en el trabajo de transformacién del material, generalmente busqué
formas alejadas a las de partida del material en bruto, por ello di a la madera for-

mas geomeétricas, homogéneas, de cantos rectilineos, dandole un acabado que
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parezca metal. Respecto al empleo del plastico, ideé que éste tuviera una forma

organica, vegetal.

Al realizar un cubo en madera —estereotipo de lo artificial— pretendi que éste fue-
ra ligero y tuviera cierto espesor en su grosor, con el fin de realizar unas pequefas
hendiduras en la cara inferior, tallado que tiene por objeto ser un acento, una refe-

rencia para provocar una interrogante del material de que esta hecho el cubo.

Un elemento relevante de la obra son los tallos de plastico que coloqué con el fin
de cargar el cubo y hacer un cuestionamiento perceptual y de atribucién significa-
tiva: ¢, Como es posible que ramas, plantas, o incluso filamentos puedan cargar un

cubo de metal?

Los tallos plasticos se ensamblaron en su parte inferior a una base de madera pa-
ra que cargaran al cubo, tratando de dar a los filamentos una apariencia vegetal

por la posicion y direccion semejanza que tendrian con los tallos naturales.

Una vez armada la pieza, devino otra problemética: la base pensada no funcioné
por lo que recurri a una base de madera que permitiera fijar, sostener y dar firme-
za a los filamentos que cargan el cubo. Esta solucién tuvo la ventaja de permitirme
evidenciar que los tallos no eran naturales. Por esta razén, resolvi seguir emplean-
do en esta base un material natural y otro sintético para acentuar la contradicciéon

de apariencias materiales.

La funcionalidad es un elemento que contradice la veracidad e identificacion de un
material, la cual se basa en su densidad, resistencia y peso, por eso manipulé es-
tos atributos con la intencion de que el espectador perciba objetos de gran peso

fisico y, sin embargo, descubra que eso es ilégico.

En la siguiente pagina se presentan dos vistas de la pieza. La primera de conjunto

y la segunda en detalle.
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Apariencias, 2002.
Madera, plastico, acero, hojas.
128 x 45 x 45 cm.

3.2 De alguna manera...

Para la pieza De alguna manera... opté por el empleo de resina de manera expe-
rimental, debido a que permite obtener una pieza resistente y de poco peso si es
hueca. Una vez determinado el material —centro mi atencion— la siguiente cues-
tion fue determinar la forma, teniendo en cuenta que deberia tener aspecto pesado

pero, usando la resina suscitar que fuera ligera.

La respuesta a la que llegué fue plantear piedras flotantes. En la realidad las pie-
dras son pesadas, no siendo comun asociarlas con lo liviano y la posibilidad de

flotacion. La cuestion era evidenciar que si flotan, entonces no pueden ser piedras.
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El propdsito era hacer pensar que algo raro estaba pasando, generando asi, en el

espectador, reflexiones acerca de la veracidad de lo que esta ante sus 0jos.

En el planteamiento del proyecto de las piedras flotantes, consideré las siguientes

situaciones:

e Formas y objetos que fueran familiares o cotidianos a la mayoria de la gen-
te, esto con la intencién de denotar que en la vida normal nos enfrentamos
a este tipo de situaciones. Por lo que recurri a la actual forma en que se
ponen y utilizan las piedras como elementos de ornato, dejando aparte las

implicaciones simbdlicas-magicas que pudieran atribuirseles.

e Las piedras seleccionadas no podian ser tan grandes debido a que seria mi

primer contacto con tal material.

e Me planteé realizar las piedras tanto en resina como en espuma de poliure-

tano, para ver cual de ellas funcionaba mejor.

Realicé moldes de piedras de rio pequefias, pero se observé que estas piedras
realmente no se encuentran asi en la naturaleza (brillantes, pulidas, de colores
semejantes, mas bien se ven grises), por lo que decidi elaborar piedras de tamafio

mediano, pues éstas todavia no se consiguen o venden de manera pulida.

A la par que se elaboraban los vaciados de resina de las piedras, indagué acerca
de los recipientes que pudieran contener estas piedras. La primera caracteristica
requerida fue la transparencia para que dejara ver el agua y las piedras. El segun-
do requisito fue que se tratara de un objeto cotidiano. Y la dltima situacion fue el

tamafo, se necesitaba que no fuera pequefio.

Encontré pocas opciones. El tubo de acrilico quedé descartado por no ser familiar
a una mayoria de las personas y por dar otras connotaciones expresivas. El objeto
optimo fueron los jarrones o floreros, mas comunes o con mayor posibilidad de
insertarse en la interaccion del sujeto con el entorno, ademas se usan actualmente

para contener piedras y plantas.

Cuando conté con los recipientes y la mayoria de los vaciados en resina, el si-

guiente factor a resolver fue cdmo se iban a presentar estas piezas: ¢en el piso?,
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¢en una base?, ¢se podria seguir reiterando en la base o manera de presentarla

esta doble situacién de natural, artificial, verdadero, falso?

Decidi hacer la base a manera de piedra pero que también fuese artificial. Estaba
pensando conseguir o hacer otra piedra de rio bastante grande, a tamafo o pro-
porcién de la base, de manera que pudiera contener el recipiente o los recipientes

de vidrio.

Sin embargo, descarté esta idea debido a que es muy dura y dificil de trabajar y
sobre todo por querer algo con mas presencia material. Asi, para esta primera
obra de piedras flotantes, decidi una base de placas de marmol negro porque la

base seria realmente de piedra.

Hay que afadir que el orificio que se dejo para que contuviera al recipiente fuera
mas grande de lo necesario para que no hiciera presién sobre el vidrio con agua y
se pudiera romper. El orificio fue mas grande de lo esperado pues la base se
mando a hacer a un taller de Tecalli en Puebla, lo que sirvi6 como pretexto para
colocarle unas calzas para rellenar ese espacio. Dichas calzas son de madera,
pero estan forradas con formaica que semeja al marmol negro y que por lo tanto

sirven para disimular lo real con la apariencia.

De alguna manera..., 2005.
Resina, piedras, agua, vidrio, marmol, formaica.
110 x 30 x 30 cm.

Desde el punto de vista técnico, De alguna manera... fue mas alla de lo conside-
rado, pues al momento de colocar las piedras de resina en el agua, éstas flotaron,
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pero arriba de la superficie del agua, lo cual no esperaba. Mi deseo era que se
mantuviera a flote en medio del recipiente. Tratando de solucionar el problema he
probado a inyectar agua a las piedras, pero en este momento no he conseguido el

resultado deseado.

Debo mencionar que en el fondo del jarron hay piedras naturales pintadas de color
negro para ocultar sus caracteristicas, de modo que el conjunto propicie esta inte-
rrogante:¢ al cobrar otra apariencia lo natural se vuelve artificial, y al poseer carac-

teristicas mas naturales lo artificial es menos artificial? El resultado es el siguiente.

3.3 ¢De ninguna manera?

Después de trabajar las piedras de resina, quise confrontar la propuesta: Si las
piedras que son pesadas flotan; ahora lo ligero tendra que hundirse. Busqué un
material que pudiera flotar para hacer que se postrase en el fondo de un recipiente

con agua.

Se eligioé el unicel, pues ademés de flotar es un producto muy comercializado,
acorde con la idea de recurrir a las cosas cotidianas e industriales con las que

convivimos.

El proceso fue relativamente sencillo al conservar las formas de algunas de las
piezas (esferas y cilindros) empleadas en la obra tal y como se adquirieron. La
forma de la base es la Unica que se modificé para hacer de una forma rectangular

una circular; ademas de que hice un corte para ahuecarla a fin de ocultar la reali-
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dad fisica de la base, el soportar un recipiente con agua y esferas lo suficiente-

mente pesadas para hundirse.

Respecto al montaje y presentacién de la obra, determiné seguir usando un reci-
piente de vidrio, por su transparencia y distribucién como objeto decorativo con
cierta cotidianidad. Con la base también se manej6 la apariencia de la contradic-
cion de la funcion del material, pues ciertamente un bloque cilindrico, ni delgado ni
grueso, podria cargar el recipiente con agua.

¢,De ninguna manera?, 2006.
Unicel, vidrio, metal, agua.
110 x 70 x 70

3.4 Suefio de cubo

En esta pieza no se recurrié al ocultamiento del material empleado, en cierta forma
se trato de exaltarlo. El planteamiento fue hacer un cubo de madera, retomando la
experiencia y conocimiento al elaborar la obra Apariencias, la cual es el punto de
partida de esta investigacion.
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En aquella obra realicé un cubo por ser un estereotipo de lo artificial, ahora retomé
el cubo pero dejando ver que es de madera, contrastando lo natural del material
con su artificiosa forma cubica. A su vez, este cubo esta sostenido Gnicamente con

fragiles y delgados tubos de vidrio, vidrio de verdad.

Del repertorio de materiales seleccioné a la chapa de madera por la ligereza que
posee. Pero también teniendo en cuenta esta consideracion: si se emplea chapa
es porgue se esta ocultando algo, pero la obra no oculta sino que muestra. Ser de
madera, si bien la forma cubica es no natural. Pensamos que en la obra no hay
engafo o apariencia. (¢, Sera tal vez un ejemplo del reflejo de la pérdida o conjuga-

cion del limite entre la apariencia y la realidad?

Suefio de cubo, 2006.
Madera, vidrio, esponja.
150 x 60 x 70 cm.
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3.5 ¢Por el aire?

Realizar esta pieza fue incursionar en la transformacion del metal a través de do-
bleces y forja de soleras de acero, pensando en contradecir, las caracteristicas de
dureza, rigidez, precision y rectitud homogénea que caracterizan a las soleras de
metal. Traté de contrariar estas propiedades, representando lo volatil y movimiento

ondulatorio que los listones hacen al estar expuestos al aire.

Con esta pieza también incursioné en la postura a la que concientemente habia
renunciado en mi produccion anterior: dejar ver la factura, acercAndome mas a lo
escultérico que a lo objetual. Esto fue debido a que me propuse rescatar la mano

del autor y valores que fueran mas ricos escultéricamente.

Lo anterior planteé las siguientes dudas: ¢funcionard reunir la apariencia con la
factura manual?, ¢cémo resultara en mi propuesta relegar el aspecto conceptual

por poner en primer plano lo plastico?

La respuesta se encontré en una obra que el profesor Octavio Gomez, del Pos-
grado en Artes Visuales, tenia en su taller, la cual posee algunos cinturones que

dan la sensacion de movimiento y espacio, al tiempo que resultan muy plasticos.

El planteamiento fue tratar de semejar listones representando movimiento y
ademas también generaria espacio con ellos, dandonos un recorrido visual por
dondequiera que se les mirara. En esta propuesta, la preocupacion fue hacer que

el discurso fuera mas plastico y menos conceptual.

Me planteé que s6lo un lado de las soleras llevara la imitacion de la superficie del
liston, de forma que se evidenciara la busqueda de apariencia, que la realidad ma-

terial del objeto fuera notoria.

La seleccion del color que se realiz6 no fue gratuita: el rosa fue el color que méas
remite a la sensacion de la tela que representa al liston. Es caracteristico ubicar
este color dentro de lo kitch, lo cual alude a los hallazgos de esta investigacion en

torno a los otros universos miméticos que existen fuera del &mbito artistico.

Asi pues. la pieza Por el aire remite a lo kitch a través del color y los listones re-

presentados. Con este trabajo; se recurrio a la fantasmagoria, las soleras son de
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mayor tamafno que los listones reales, ya que se considero que las piezas una vez

expuestas se percibirian con menor magnitud y no tendrian presencia.

Agrego que se colocaron los listones en un coll roll, al cual también se le trato de
dar movimiento a través de forja, como si también el aire lo estuviera empujando.
El coll roll esta forrado con cable de acero que se coloco en la base. Este revesti-
miento se hace tratando de ocultar el verdadero material, el cable aunque también
es de metal tiene un aspecto mas ductil y suave dando un poco de nexo con los

listones.

¢ Por el aire?, 2007.
Acero, cable de acero.
170 x 150 x 70 cm.
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3.6 El sueiio posible

Esta pieza tiene la intencién de retomar algo de lo que se ha realizado en la pro-
duccion en piedra, con excelentes logros en cuanto a aparentar con este material
tradicional formas suaves, volatiles que generan la sensaciéon de movimiento, cua-
lidades lejanas al trabajo del material y a la simple percepcién de la piedra. Con

este material se ha logrado, en muchas obras contradecir el caracter de la piedra.

Incursionar con este material fue un proceso diferente al de la resina, pues no
hubo ninguna condicionante de qué forma hacer. En el caso de la piedra, primero
habia que tener un bloque de marmol para sobre éste planear una forma que nos
llevara a la apariencia. Traté de hacer una forma no tan ambiciosa, que no tuviera
huecos o salientes, la intencion fue plantear algo organico, lejos de lo geométrico,

contradiciendo su caracter material, procurando lograr una forma blanda, y suave.

Otro interés con esta pieza, fue afiadir el contraste de funcion logica a la que con-
lleva la piedra y ello, a través de colocarle una varilla de vidrio que aparentara es-
tar cargando asi como penetrando y modificando esta forma blanda que, sin em-
bargo, no deja de ser piedra.

Haber retomado la talla en piedra me parece necesidad de oficio, del conocimiento
qgue brinda el trabajo fisico, al cual se le auna la satisfaccion en referencia al em-
pleo de la mano. Es el placer que se deriva de la accion, del cual se obtiene un
resultado o producto que tiende en posteriores ocasiones a perfeccionar lo reali-

zado para experimentar mas placer como sefiala Bronowski.

El suefio posible, 2007.
Marmol, tubo de vidrio.
55 x 39 x 33 cm.
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3.7 Proyecto: De alguna manera...

Esta propuesta tiene basicamente los mismos objetivos y parametros de su ante-
cedente, De alguna manera...; solo difiere en que es mas ambiciosa. En cuanto a
la base es un blogue de travertino con un peso de 600 kg aproximadamente, con
la intencion de obtener mayor presencia. Un monolito era lo indicado para lograr
tal presencia, ademas con una base-piedra redundaria en esta convivencia que
observo entre lo que es aparente y lo real, en donde se pierde el limite y la identi-
dad se subsume, pues el monolito base al cargar el recipiente enalteceria lo que

contiene, piedras flotantes, por tanto piedras artificiales.

El deseo fue colocar en el recipiente tres piedras de resina, una hundida, otra flo-
tando en la superficie del agua y la tercera en medio del agua. Debido a tal inten-
cién la pieza todavia tiene este detalle por resolver: ¢como hacer que una de las

piedras se mantenga en medio del agua?

He intentado hacer que la piedra se mantenga a mitad del recipiente con agua, a
través de cambiar la densidad del liquido introducido en la piedra de resina hueca,
inyectandoles alcohol, acetona, agua con sal y aceite; pero hasta este momento
aun no se ha logrado que la piedra de resina se mantenga a la mitad del recipiente
con agua. Habra que investigar y probar si por medio de otras sustancias o gases

se podria dar esta flotacion, a manera de Jeff Koons, con sus balones flotantes.

Piedras de resina
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1. Recipiente de vidrio para contener las piedras (90 x 28 x 28 cm.)

2. Detalle del boquete para el recipiente de vidrio
3. Base de travertino (83 x 57 x 44 cm.)
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3.8 Resultados

Uno de los grandes intereses de esta investigacion es la creacion de obra escult6-
rica bajo el pardmetro de ocultamiento de la realidad: la apariencia. Valiéndose
para ello del ocultamiento de de las caracteristicas y posibilidades funcionales de

los materiales seleccionados.

Se incursiond en la realizacién de piezas con resina, pues este material contiene
multiples funciones e imagenes de si misma, mimetiza formas con gran capacidad;
la apariencia es una realidad en este material pues no tiene identidad y su recono-

cimiento es ambiguo.

Los restantes materiales empleados son los tradicionales en la generacion de obra
escultérica y para si mismos no contienen una imagen aparente. No obstante, se
trabajoé con ellos pues también pueden provocar engafios visuales, invirtiendo o

negando sus cualidades.

En el caso de las piezas De alguna manera..., Suefios de un cubo, y Apariencias
se planearon para que se percibiesen livianas. Con la obra ¢De ninguna manera?
la intencion fue contraria. El planteamiento de El suefio posible, resuelto con
marmol en contradiccion de esta peculiaridad de dureza del material, se procuré
que lo duro pareciera blando, y se le afiadi6 la ilusion Poggndorff, que hace que se

perciba una linea como continua.

Todas estas piezas tienen la intencién de generar en el espectador interrogantes
acerca de lo que esta viendo. Considero que las piezas recién mencionadas han

logrado concretar el cometido de aparentar.

Sin embargo, no todas las piezas elaboradas para este trabajo de tesis han cubier-
to su cometido, y es conveniente compartir las experiencias suscitadas. En este
sentido, resulta un poco extrafio hablar de las piezas u obras que no se han logra-
do concretar; en este caso se incluyen debido a que forman parte de este proceso

de investigacion, también brindan informacidn a considerar o retomar.

El primer proyecto para esta investigacion consistia en reproducir una mano lo
mas apegada posible a la realidad, la cual cargara una esfera de metal (Que mas

bien pareciera de metal), y fuera muchisimo mayor que la mano, con el objetivo de
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cuestionar la funcion material y lo irreal que seria que la mano pudiera cargar ese

peso sin esfuerzo.

El primer recurso fue el emplear unicel debido a que éste es muy ligero y genera
grandes volumenes. Este material también daba la opcion de una forma geométri-
ca en el parametro de si el cubo es representativo de lo artificial en la fase de las
maquinas, la esfera entra dentro de las formas regulares y precisas propias de lo
artificial de la fase que sélo las maquinas pueden obtener a un nivel de produccion
industrial. En este caso encontré medias esferas que, pegadas, brindan todavia

menor peso que las sélidas por huecas.

Restaria darles una apariencia de metal. Evidentemente no podia emplear pintura
automotiva pues deshace el poliestireno, por lo que se colocd a dos esferas hoja
de oro y cobre falsos. Este aspecto procedimental resulto laborioso. Crei que seria
mas sencillo y rapido al contar con la forma ya hecha de la esfera, el problema
estribd en la textura del poliestireno, pues al colocarle la hojas para dorarlas, la
textura se percibia aun con la hoja de oro aplicada. Probé a ponerle una base para
pintura asi como resanador para yeso lijando para homogenizar y evitar uniones,
y asi obtuve la apariencia de un metal brillante, pero con el inconveniente de que

cualquier rasgufio y maltrato se registra en la superficie, es muy vulnerable.

Estoy elaborando otros proyectos para emplear las esferas imitacion metal que ya

tengo.

Esferas de unicel (35y 55 cm.)

109



El problema mayor fue la reproducciéon de la mano. Primero intenté hacerla con
guantes de cera, pero mas tarde consideré emplear el alginato —material emplea-
do por los dentistas— que brinda un excelente registro de la textura de la piel. El
primer intento fue bueno, sin embargo, sélo se hizo la mano, lo cual no daba mar-
gen para montarle la esfera, lo que llevo a plantear hacer todo el brazo, lo cual

hasta el momento de escribir esta tesis no he logrado.

El alginato no fue apropiado para el desarrollo de la pieza. Dicho material es flexi-
ble y es permeable a la humedad por lo cual al vaciarle el yeso se deforma: la pie-

za resulté deformada.

Después se intentdé con un molde de silicon para vaciar en resina. Como la pieza
es larga, al ir vertiendo la resina por el molde, (que se hizo perdido para hacerlo
rapidamente pues se sac6 directamente del brazo) ésta se fue atorando y gelando,
no dando tiempo de un registro completo. Sin embargo, se puede hacer otro inten-
to con silicon haciendo que el vaciado no sea sélido y asi ir recorriendo la resina
por el molde, engrosando la pared en la medida en que gela y dejandola hueca
como las piedras de resina. Otra opcion es hacer la caja del alginato con un mate-
rial mas resistente, como la espuma de polietileno. Véanse las siguientes mues-

tras del trabajo:
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Un intento en otro sentido —pero también centrado en la apariencia— fue hacer
gue el metal real flotara, por lo que se forjé una pieza para introducirle espuma de
polietileno. El peso del metal fue mayor y no floto.

Posteriormente se intento con una ldmina delgada de cobre, tratando de darle una
forma concava a manera de que pudiera flotar. Por ultimo coloqué espuma y uni-
cel en tubos de cobre, pero no obtuve el resultado deseado. Se esta contemplan-
do rebajar el grosor de las paredes del tubo con un torno para aligerar el peso y

que el unicel o la espuma los puedan hacer flotar.

El altimo intento de hacer flotar el metal fue realizar tanto un vaciado de resina con
carga de metal. También bafié una pelota de resina para adherirle polvo de laton.

En ninguno de los casos las esferas emergieron.

Los casos fallidos que hemos comentado, me permitieron aprehender la necesi-
dad de equilibrar las pretensiones del concepto articulador de las obras con las
prestaciones del material empleado. Esta especie de conclusién me confirma que
experimentar es el trayecto que debo recorrer, mas aun por el hecho de que decidi

emplear materiales poco documentados como soportes escultoricos.

Esta situacion, si se quiere previsible, se vive de una manera diferente en la

practica que en el plano de la idea o la descripcion técnica; en este sentido, haber
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puesto a prueba los desarrollos constituye un paso ineludible en mi formacién co-

mo escultora, independientemente de que se hayan logrado o no.

Vaciados con carga de metal

Pelota recubierta con polvo de latén
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Conclusiones
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La apariencia es un fendmeno complejo cuyo analisis puede hacerse desde diver-
sas disciplinas, enfoques y puntos de partida. Su presencia en la sociedad y el
conjunto de relaciones y efectos que se generan desde ésta obligan a su revision,
como de hecho lo han realizado numerosos autores a lo largo de la historia y si-

guen haciéndolo en este momento.

En las paginas precedentes hemos expuesto una serie de consideraciones res-
pecto al tema que, apuntando en una misma direccion —la apariencia— provienen
de distintos origenes. En nuestra opinion era ineludible una revision plural, que
pasara por lo social, lo historico, lo cultural, asi como por lo tecnolégico, y desem-

bocara en la produccion plastica.

Las dimensiones del problema exigian irlo cercando con la mayor cantidad posible
de elementos. Y mas que eso, la apariencia como motivo de nuestra preocupa-
cion, nos demandaba esclarecer su sentido, alcance y significado. Hacerlo nos
permitiria comprender mejor nuestro propio quehacer artistico. Cabe decir que a
través de nuestra subjetividad nos plantdbamos ya un sentido de la apariencia,
pero atacar el tema desde otras perspectivas enriquecié nuestra autocritica.

Por otra parte, el mismo desarrollo de nuestra propuesta nos fue poniendo en cla-
ro el tipo de problemas conceptuales a que deberiamos dar respuesta si es que
pretendiamos consolidar nuestra obra. Cada avance en su realizacion no solo

abria desafios técnicos sino también en el concepto e intencion.

No pretendemos decir que tras la investigacion hayamos resuelto de manera defi-
nitiva la problematica de la apariencia. En cierto sentido, hemos tocado otras aris-
tas del tema que apenas se nos muestran. Sin embargo, lo revisado y expuesto
aqui contribuye a centrar la apariencia en nuestro propio trabajo.

Es seguro que el lector habra visto coOmo en nuestro intento de enmascarar los
materiales escultéricos hemos abierto una discusién acerca de la identidad de los
materiales que se inicia en la obra y termina en el espectador. Esta discusion, por
cierto, tiene multiples puntos. Por ejemplo, cual es la relacion del ser humano con

los materiales que le rodean, por qué ha creado materiales, cuando los materiales
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ingresan al lenguaje escultdrico, donde se encuentra el limite de la realidad y la
ilusion.

El recorrido que hicimos en torno a la apariencia puso al descubierto que ésta
puede documentarse desde la Antigledad y tiene en su transito momentos de
gran relevancia. Asimismo, mostré la permanente tension entre realidad y ficcion,
gue se desdobla en binomios como realidad y falsedad. La toma de posicion frente
al problema por parte de filésofos, estetas, creadores y estudiosos acusa que la

apariencia es un tema vivo, probablemente obsesivo para el ser humano.

Hablar de apariencia genera frases, como “la apariencia de las cosas”. Dedicamos
varios pasajes de la tesis a perfilar sobre esta cuestion, pero también, acerca de
“la apariencia de las personas”. Es decir, examinar lo aparente propone mirar
hacia el mundo externo al hombre y mirar hacia el interior. Ahora advertimos que

se trata de un concepto de gran amplitud, pues lo comprende todo.

Es por esto que nos preguntamos —cuando deberiamos decir “concluimos’— si
no las piezas que hemos producido ademds de violentar lo sabido sobre los mate-
riales, nos encubren frente a los otros. Nuestro trabajo no parece ser el de quien
crea para ponerse al desnudo frente a los demas, pero ¢es asi?, ¢de verdad no

guedamos de frente ante los sentidos del espectador?...

Llama la atencién que un punto de partida de nuestra propuesta haya sido explo-
rar a mayor profundidad las prestaciones de los materiales y que, a la vuelta de su
estudio, hayamos resuelto contradecir su identidad. Saber que la piedra es dura,
compacta, densa nos llevo a proponer que sea blanda, esponjosa y ligera. Crea-
mMOs para nosotros y para los demas, un mundo al revés pero posible: los objetos

densos flotan en el agua y los ligeros se hunden. ¢ Podriamos vivir en otro mundo?

Aungque no se menciona en ninguna parte de esta tesis, pasaron por nuestra men-
te los relatos cientificos que hipotetizan acerca de la vida en otros planetas. En
Jupiter los seres vivos tendrian miembros muy fuertes para superar la fuerza gravi-
tacional; en la Luna, un hombre pesa la sexta parte que en la Tierra y podria dar
saltos de hasta 40 metros de altura debido a que no hay gravedad. ¢Podriamos

vivir en esos mundos?
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Lo que tendriamos por cierto es que podemos vivir en el mundo del arte. No hablo
de un “mundo” al margen del mundo, sino en uno que reflexiona sobre nuestra

condicion.

El recorrido por los trabajos artisticos que tocan la apariencia nos mostré clara-
mente cdmo la creacion de un mundo paralelo —el de la apariencia— implica un
contraste con el mundo “real”, incluso en los casos ingenuos. La vocacion creativa
del ser humano encuentra un espacio a plenitud en la apariencia. Por eso, proba-

blemente, todos participamos en el juego.

De las uvas picoteadas por palomas engafiadas a la realidad virtual, cruza la in-
tencidn de representar el mundo creando, para ello, una realidad paralela. Mas tal
representacion se permite la licencia de adulterar las relaciones que tenemos por
ciertas, proponiendo otras que fueran posibles. En este sentido, creemos que no
seria exacto pensar que la apariencia constituye necesariamente un recurso para
escapar del mundo; por el contrario, la vemos como un medio que permite enten-

der la realidad en sus detalles, sus limitaciones y procesos.

Mas todavia, las propuestas artisticas contemporaneas nos ensefian que algunas
de las formas que cobra la apariencia, como la cirugia estética, la clonacion y la
realidad virtual, se erigen como medios para visualizar el futuro. Por desgracia, el
mensaje de los artistas no es optimista: el cuerpo humano sera obsoleto, los seres

vivos seran diferentes, el mundo sera otro. ¢ Podremos vivir en ese mundo?

Sin el dramatismo que dan a su obra algunos artistas revisados en el trabajo,
nuestra propuesta querria ir mas alla de la experimentacion con materiales. Pero
antes de sefialar ese “mas alld”, queremos destacar el valor de la experimenta-
cion. En efecto, cada pieza es el resultado de procesos fallidos, mas no indtiles.
Creemos que hemos encarnado la lucha del escultor por rendir a su voluntad la
materia, que se remonta al paleolitico, y que sin duda es una historia de fracasos y

éxitos.

Algunos de los materiales que hemos empleado apenas estdn documentados en
su empleo escultérico pues son recientes y nacieron en el seno de la industria.

Siendo asi, nos correspondio conocerlos a través del trabajo. Siguiendo la metafo-
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ra universal del artista, dirlamos que dialogamos con nuestros materiales para asi
entenderlos y moldearlos. Nunca fue, por cierto, un diadlogo fluido: los materiales
se reservan, se dan poco a poco y en ocasiones cambian de parecer dejdndonos

a un lado, empufiando las herramientas que no lograron dominarlos.

Hoy mismo no estamos rindiendo una experiencia acabada. Entendemos el traba-
jo plastico como un largo proceso cuyo final no se conoce. Sin embargo, creemos
haber conocido mejor algunos de los materiales que elegimos. Incluso los tradicio-
nales, ofrecen nuevas prestaciones si son empleados en un nuevo contexto v,

precisamente, si la idea es contradecir sus cualidades definitorias.

Aqui se va perfilando el “més alla” del que hablamos antes. Como el lector recuer-
da, nuestra tesis se refiere a la apariencia como recurso expresivo. Es decir, de
las diversas facetas de la apariencia, la que nos interesa es su capacidad de ex-
presar, de decir, de comunicar. Lo que por ahora expresa es la contradiccion. De-
seamos promover en el espectador una reflexion acerca de la contradiccién, la
cual puede tomar distintos rumbos. La que elegimos esta en los materiales, pero
bien puede ser un punto de partida para citar la contradiccion interna, de los sis-

temas sociales, de la cultura, de la condicion humana.

Cuando un material duro parece suave, proponemos una realidad posible. Cuando
la madera parece metal, planteamos una resignificacion. Cuando el agua parece

densa, invitamos a pensar en el cambio.

No estamos sefialando que estas ideas se comuniquen de manera clara al recep-
tor, hablamos de intenciones; pero ejemplificamos a qué nos referimos al hablar
de recurso expresivo. Claro que nos interesa la apariencia pero no queremos dejar
la impresion de que nos importa en si misma, aislada de sus origenes y conse-

cuencias: nos importa en su potencia expresiva.

Estro supone reconocer que el arte sigue ofreciendo una posibilidad Unica: ser un

medio para conocernos y construir, para reflexionar y advertir.
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