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« Un dios habita en nosotros / y cuando se agita ardemos.»
[Publio Ovidio Nason]

« La obra descollando sobre si misma abre un mundo y lo mantiene en
imperiosa permanencia. Ser obra significa establecer un mundo.»
[Martin Heidegger]

« El arte respira eternidad. Gracias al arte, una y otra vez la muerte queda reducida
a su verdadera dimension: es el fin de la vida, pero no el limite de lo humano.»
[Zygmunt Bauman]



| 8] 7= ol (o YRS 8

| HqR 0 Yo L6 (i T6 ) o DA |

Capitulo 1. El arte como reconfiguracion hermenéutica del mundo

1.1. El inconveniente de disociar la comunicacidn del arte..........c.cccoeviviiiiiiiniininnnne. 14
1.2. La imaginacion simbolica como condicion ontoldgica.........ocoeveeuinrierinnieinninnieniennene. 24
1.3. Triple mimesis: Un acercamiento hermenéutico al arte...........cccevvvviiiviininnnnnnen. 36

Capitulo 2. Conceptos basicos para la interpretacion

2.1. Interpretacion: Condicion ontoldgica y epistemoldgica........coevueeuivvinnieiniinnieiennenne. 46
2.2. Dimension formal de [a obra de arte.........ceeeeeveeieeiiieeiniiiieeieieee e 50
W28 B TR0 I 15 () o o o - DO OO O SO PSPPI UPPPPPPRRUPPPPRRRORt 51
2.0.2. EL COLOT cttiiiteeeeit ettt ettt ettt e e et e s st e e e s e arte e e s nneeeeesannaees 52
2.1.3. LUminosidad 0 tOMNO.......uuiiiiiiiiiiiiiiieeeee ettt ettt ee e e e e e eeeeeees 53
2.1.4. Cualidades MateriCas. .......cceeeeureerrriiieeerriieeeeesireesesrreeeeesrreeessarreesssssseeessnns 53

2.1.5. COMPOSICION. .. viviniitiiitit e ene e D4

2.1.6. La @XPIESION....ueiiiiiiiiiiiiiiiiciiicicct e 55

2.3. Dimension simbolica de la obra de art..........eeeeeeeeeereiiieeerniiieenniieeeeeieeeeesieeeeennn 56
2.2.1. ElL SIMDOLO.c..uettiiieiiteeeteeeeitee ettt ettt e et e e e e s e e e e e 57
2.2.2. Estructuras y funciones semanticas del simbolo...........c.ccceciviiiiiinnnninns 58
2.2.3. Simbolismo de los elementos visuales basiCoS.......ccocveeerrrurieerriiieeeennieeeenn. 60
2.2.3.4. SImbolismo de 1a fOrma........cccceeeeiiireiiiiiiieeieeeiieeeee e ee e 60

2.2.3.4. SIMbOliSMO del COLOT...cciiruuiiiiiiiiiiiieiiiee et 60



2.2.3.4. SIMDOLISINO AE 1A TUZ.u.eeeniiineeeeeeeeeee ettt et e et e e v seen 61
2.2.3.4. SIMbOlISIMO de 18 NAteIIaA. .. ceivereeeeiiieeeeiiieee et e et e eetereeeeeaneeseennes 62

2.4. Estilo: concepto e hilo conductor...........ocveiiiiiiiiiiniiiii, 62

Capitulo 3. Origen de la Naturaleza muerta: Autonomia tematica del objeto

3.1. La «Naturaleza muerta» como concepto trascendente...........cccccevvvviiiviiiiiiniiinnnnne. 66
3.2. Vida inmévil: Silenciosa manifestacion de la modernidad...........ccccoverveiininnninnne 72
3.3. Disenso de hermenéuticas en el arte de la Reforma y la Contrarreforma................. 83
3.4.La coincidencia oppositorum implicita en el tema.........ccccevevuiiiiiiiiiniiiniiiii 99
CONCIUSIONES......c.viiuiiitiititic e 102
Propuestas particulares...........cccocuiiviiiiiiiiiiiiiiiiiiii 107
Anexo 1. Linea del Hempo........oveiiiiiiiiiiiiiiiiiicccccc s 109
ANEXO 2. MAPAS...cuiiieiiiiiieie e 113
Referencias generales............ooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiicc 117



Prefacio

Este trabajo es resultado de dos afios y medio de investigacidn intensa y apasionada sobre

arte, con todas las experiencias estéticas que ello implica; pero antes que eso y sobretodo, de
una vida dedicada a su contemplacion. El arte como objeto de estudio posible para el
estudiante de Ciencias de la Comunicacion es el principal incentivo de este escrito, porque sin
interpretacion no hay comunicacion, y todo contacto con la obra de arte presupone
necesariamente una interpretacion que pone en movimiento el significado latente del arte, del
simbolo. Actualizacion de sentido que se transforma en didlogo que resignifica la obra.

Siendo la linea de investigacion fundamentalmente hermenéutica es imposible no
hacer referencia a la inherente intersubjetividad de todo ser humano. Asi, considero que
merecen mencion especial las personas que constituyen mi mundo, que me apoyaron
durante la creacion de esta tesis y que han compartido conmigo: una vida, un hogar, la
infancia, la juventud, la madurez y la vejez; pero sobre todo por aquello que nos refirma
como familia y se concreta en las sobremesas frente a las «Naturalezas Muertas» de las
cocinas. Por lo anterior, dedico este trabajo a las personas que le dan sentido a mi vida: Mi
familia. A ellos con amor, uno inteligible, pero cuyo sentido me mueve cada dia para
convertirme en un mejor ser humano por y para ellos.

Asimismo, es menester tomar en cuenta que este escrito surge del periodo en el que
me desempeno como profesora adjunta y ayudante de investigacién; asi, tanto la docencia
como la investigacién, para mi interdependientes, fueron de vital importancia para su
configuracion. Cabe mencionar que la certidumbre académica durante el proceso, de
construccion y de deconstruccidn, se la debo en gran parte a mi asesor de tesis, el Dr. Julio
Amador Bech, quien a través de recomendaciones, ensefianzas, charlas cotidianas y correccién

de los manuscritos me acompanio en el camino. Por tu apoyo y amistad: Gracias Julio.



También agradezco los apoyos institucionales recibidos, asi reconozco al “Programa
de Fortalecimiento a los Estudios de Licenciatura” (PFEL) y al “Programa de Apoyo a
Proyectos de Investigacion e Innovacion Tecnologica” (PAPIIT). Este tltimo, esencial en mi
formacion, gracias a él fue posible llevar acabo el proyecto “La hermenéutica como
herramienta metodoldgica para la investigacion en Ciencias Sociales y Humanidades”
(IN305411-3) del que soy miembro, desde antes de su inicio, y el cudl me permitio conocer
personas que comparten mi animo entusiasta por la hermenéutica no s6lo como enfoque
tedrico, sino como forma de vida. Clara muestra de ello es la Dra. Rosa Maria Lince
Campillo quien no solo dirige el proyecto sino que me ensefid con el ejemplo, la aplicacion
tedrica y practica de la hermenéutica, tanto en la academia como en la cotidianidad de cada
accion que realiza; por todas las ensefianzas, el apoyo y todo lo compartido dentro y fuera
del proyecto le estoy agradecida. En este mismo sentido y aunque absolutamente dedicada a
mi familia, me gustaria referirme también a aquellos que intervinieron activamente en mi
formacion académica durante mi estancia en la Facultad, con afecto y respeto a los
profesores: Efrain Pérez Espino, Felipe Neri Lépez Veneroni, José Enrique Gonzdlez
Casanova Ferndndez, Fernando Ayala Blanco y Juan Pablo Cérdoba Elias (In Memoriam).
Quienes me apoyaron en su momento de formas varias.

Finalmente, este trabajo es para todos aquellos que entienden a la comunicacion
como una condicion ontologica antes que epistemolodgica; que la obra de arte es capaz de
comunicar por medio de la autonomia semantica adquirida, y que, si bien, se contempla y
conlleva a experiencias estéticas inenarrables e inefables, es nuestra responsabilidad tratar
de comprenderla en su complejidad. El arte da luz no sélo a la cultura en que se gesta, sino
a temas que abren la reflexion sobre nuestra esencia y aun cuando esta labor nunca

concluya, negarla seria negarnos a nosotros mismos...



Introduccion

Es insoslayable la interdependencia que hay entre arte y comunicacién. El arte como

portador de significados multiples, en algin sentido, inagotables, genera la idea de que
éste no puede asirse por completo, lo cual es totalmente cierto. Sin embargo, aun cuando
no puede afirmarse que posee un significado tinico e inamovible, si puede sostenerse que
el arte siempre tiene significado. Este se manifiesta de manera latente, es el intérprete
quien lo pone en movimiento, en una actualizacion de sentido que genera una especie de
didlogo. El arte es un simbolo que se reinventa y actualiza.

Lo que las obras de arte significan no es algo que pueda concluirse, ya que mucho
depende del horizonte epistémico del intérprete, de su corpus de conocimiento y sus
experiencias.! Otro punto a tomar en cuenta es el horizonte del artista, desde donde ha
creado la obra y la interpreta, asi como lo que ésta proyecta. La condensacion de esto en
una sola interpretacion que se mueve de un lado a otro a través de la comprension es lo
que Han-Georg Gadamer denominé fusion de horizontes. Esta parte que no es individual
pero tampoco podria denominarse sélo como convencional, es lo que hace trascendente al
arte, la parte simbolica imposible de ser agotada en cuanto a su significacion.

Ello no implica que no pueda ser abordada, al contrario, es menester estudiarla
desde distintas disciplinas, en este caso, la propuesta es dar a la comunicacion el papel
central, por su innegable relevancia en el fenomeno de contemplacion del arte. En este
sentido, el estudio de la comunicacion debe apreciarse con la complejidad que merece y
que trasciende el mero estudio de los medios masivos de comunicacion y, en el mejor de
los casos, el discurso. El estudio de la comunicacion puede y debe ir mucho mas alla.

Si se comprende a la comunicacién como un proceso que se da mediante acciones

intersubjetivas, que comprende no sélo a la comunicacion verbal, sino también a la no

1 Cfr. Georg-Hans Gadamer, Verdad y Método. Tomo I, Salamanca, ediciones Sigueme, 1999.
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verbal, la imagen y la accion misma como parte del fenomeno (tal y como sucede en la
realidad), entonces el espectro de estudio se amplia. El mismo Paul Ricoeur escribié que
debia entenderse al “discurso como acontecimiento.”? Partir de autores como éste, nos
ayuda a abrir el campo, posibilitindonos ver la trascendencia de la obra de arte, su
reminiscencia a algo que en definitiva debe ser abordado, y que mejor, que tomando como
principal referente la comunicacion, ya que su estudio persigue de cerca el significado.

La importancia de hacer un estudio que devele significados de ciertas obras de arte, a
través de la interpretacion, radica principalmente en comprender el proceso comunicativo
que encierran. Aun cuando esta investigacion va encaminada a abordar el arte desde el
horizonte de una estudiosa de la comunicacion, ello no implica que se ignorara la
transdisciplinariedad que cualquier estudio de esta indole conlleva. De ahi que la postura
tedrica adoptada sea hermenéutica y no otra. No se ignora que la realidad en la que vive el
ser humano es “una compleja articulacion de redes simbolicas”® que es menester empezar
a interpretar para que la comunicacion trascienda lo meramente funcional, su estudio
deberia ir mds alld de lo practico, ya que, que la realidad en la que el ser humano se
desenvuelve estd mediada por la cultura: “La realidad en la que vive el ser humano es una
realidad creada por las formas simbdlicas: el lenguaje crea al mundo al enunciarlo. Nuestra
construccion de la realidad se basa en una compleja articulacion de formas simbdlica de
las que depende nuestra capacidad de comprender y expresar nuestras experiencias.”*

En general esta inmanente relacion dialéctica entre el arte y la comunicacion ha
sido el motor principal de la presente investigacion. En lo particular se aborda el arte
pictorico. La imagen como el soporte concreto necesario que remite a lo intangible.
Aungque elegir un tema de arte pictdrico pareceria sélo un pretexto para abordar el rico
fenémeno hermenéutico y comunicativo que existe en la contemplacion del arte, la

eleccion del tema no es fortuita. La Naturaleza muerta pareciera haber sido disefiada

2 Véase. Paul Ricoeur, Teoria de la interpretacion. Discurso y el excedente de sentido, México, siglo XXI,
UIA, 1999, pp. 22-26

3 Clifford Geertz, La interpretacion de las culturas, Barcelona, Gedisa, 1997.

4 Julio Amador Bech, “Conceptos bésicos para una teoria de la comunicacién. Una aproximacion
desde la antropologia simbolica” en Revista Mexicana de Ciencias Politicas y Sociales, México, Division
de Estudios de Posgrado, FCPS, UNAM, Ano L, nim. 203, mayo-agosto 2008, p. 14
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cuidadosamente para mostrar esa compleja relacion entre sujeto, objeto, arte y el puente de
la interpretacion.

El tema del arte pictdrico denominado como Naturaleza muerta fue representado
por primera vez en el periodo barroco y no ha dejado de ser representado hasta nuestros
dias. La importancia de este tema radica en varios aspectos, primero porque, junto con
otros, marca el inicio de la secularizacion del arte; segundo, porque el objeto obtiene una
autonomia, sin embargo, estd supeditada al hombre, a su ordenamiento, ya que este tema
solo es posible bajo la presencia implicita de un sujeto; tercero porque surgen en este
mismo periodo diferentes variantes aun siendo el mismo tema, con significados diferentes,
que traen cosmovisiones latentes y muestran toda una tradicién.

Este tema implica la representacion de objetos cotidianos inanimados es una
constante y el eje toral de dichas obras. Cabe mencionar que su importancia esta dada por
dos factores que nunca se habian dado antes en el arte occidental, el primero es que dejan
de representarse temas religiosos, el segundo es que las formas antropomorfas dejan de
ser el motivo central de la pintura. Ello implica un cambio de pensamiento dado por la
modernidad, cuando se dejan de lado los temas religiosos para dar paso a los temas de
vida cotidiana. Este tema saca de la pintura las figuras humanas y sin embargo estas obras
estdn encaminadas a reflejar temas importantes para el hombre aunque no aparezca en la
obra como tal: la vida, la muerte, la sabiduria, la riqueza, la pobreza, el poder, la locura, el
azar, la guerra, la fortuna, el juego, la vejez, la juventud, la belleza, la vanidad...

Frente a lo glorioso y divino, lo magnificente y extraordinario, el caos y la
transformacion, la Naturaleza Muerta pone atencidon en lo inmdvil y lo cotidiano. La
Naturaleza Muerta consiste en la representacion de objetos inanimados de la realidad
cotidiana en composiciones armoénicas donde, generalmente, se destaca la materialidad de
las figuras (en si misma o representada).

Este escrito pretende ante todo comprender el arte en relacion directa con la
comunicacidn, poniendo el acento en la interpretacion de su significado a partir del
sentido propio de cada una de las obras. La delimitacién esta dada en funcién del tema de
arte pictdrico: el limite es la Naturaleza Muerta; solo en su estudio a través de las diferentes

manifestaciones es que puede verse su trascendencia cuando se pone de manifiesto la
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relacion: vida, mundo y obra. Antes que una especie de analisis comparativo, este trabajo
pretende ser una articulacion de interpretaciones concretas respecto a un tema de arte
pictorico comuin. Cabe mencionar que este escrito tiene la pretension implicita de ampliar

el espectro en los estudios sobre comunicacion.
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Capitulo 1

Por una hermenéutica en el estudio de la comunicacion

1.1. El inconveniente de disociar la comunicacion del arte.

«El arte es el lenguaje que habla al alma de cosas que son para ella

el pan cotidiano, y que, sélo puede recibir de esta forma.»
[Wassily Kandinsky]

El arte es capaz de comunicar. Para poder partir de esta premisa es menester entender la

relevancia de la vinculacion entre arte y comunicacidn, su segregacion se da solo en el
pensamiento, las fronteras son tnicamente tedricas. El presente escrito busca mostrar la
imposibilidad de su disociacion en la realidad, asi como los inconvenientes tedricos que
ello conlleva. Si la guia para dicha justificacion es hermenéutica se entienden con mayor
claridad; el sentido no so6lo cobra importancia al momento de interpretar, sino que es pieza
clave en la comprension del significado de la obra de arte. Sentido y significado seran
indisociables para el analisis de cualquier tipo de expresiéon humana y, por ende, de todo
estudio tanto del arte como de la comunicacion.

En primera instancia, debe tomarse en cuenta que hablar de la perspectiva tedrica
desde la que se aborda un problema no es irrelevante, ya que la comunicacion puede
entenderse desde diversos enfoques tedricos, es decir, desde diferentes paradigmas de
conocimiento®. La importancia de plantearla como concepto tiene precisamente este sentido.
La definicion que se le otorgue generara la posibilidad de marcar sus limites y los alcances
de su estudio. Esta determinara qué fendmenos tienen cabida y la forma de analizarlos e

interpretarlos.

5 Tomas S. Kuhn, La estructura de las revoluciones cientificas, México, Fondo de Cultura Econémica,
2005.
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Vale la pena destacar que, consciente o inconscientemente, siempre hay
interpretacion por parte del investigador: desde la eleccion del tema, pasando por la
delimitacion (que ya es discriminacion) y el marco teorico (que implica una postura), hasta
llegar al analisis que presupone necesariamente una orientacion hacia algin objetivo
particular. “El objeto de estudio se construye” dird Pierre Bourdieu, y se construye desde
la intersubjetividad, habria que agregar. Aun cuando hablamos de un mundo “objetivo”,
la apropiacion que hacemos de él se da a partir de nuestra conciencia individual (ego
monddico) aunque formada por medio de un proceso de aprendizaje social (comunidad
intermonddica). De ahi que, Edmund Husserl, planteara que la forma que adopta la

objetividad es de naturaleza intersubjetiva:

En mi, pues, en todo caso, en el marco de mi vida pura de conciencia reducida
trascendentalmente, tengo experiencia del mundo y, a una, de los otros; y, segiin su propio
sentido empirico, no de él como, por asi decir, sintético producto mio privado, sino como
mundo extrafio a mi, como intersubjetivo, existente para todos, accesible en sus objetos a
todos. Y, sin embargo, cada cual tiene sus experiencias, sus fendmenos y unidades
fenoménicas, su fenémeno del mundo; mientras que el mundo experimentado, cara a cara de
todos los sujetos que tienen experiencia de él y de todos sus fendmenos de mundo, es en si.®

La necesidad de esbozar el problema desde la intersubjetividad va en dos sentidos, por un
lado porque es inmanente a toda investigacion y es mejor aceptarlo y explicitarlo de
antemano; por otro, porque el tema de la investigacion lo amerita, ya que la comunicacion
es un puente intersubjetivo que se tiende entre los sujetos y el mundo objetivo, la

comprension que tienen de €l y de si mismos sera a partir de su capacidad de comunicarse:

El lenguaje es la exteriorizacion gracias a la cual una impresion se transciende y se convierte
en una expresion o, en otras palabras, la transformacién de lo psiquico en lo noético. La
exteriorizacion y la comunicabilidad son una y la misma cosa, pues no son mas que una
elevacién de una parte de nuestra vida al logos del discurso. Entonces, la soledad de la vida
es por un momento, de cualquier forma, iluminada por la luz comun del discurso.”

La naturaleza del lenguaje es de caracter intersubjetivo, entendiendo que éste es su sentido

mas amplio: “Expresar un significado es ya una funciéon hermenéutica; por otra parte, no

¢ Edmund Husserl, Meditaciones cartesianas, México, Fondo de Cultura Econdmica, 2005, pp. 137-138
7 Paul Ricoeur, Teoria de la interpretacion. Discurso y el excedente de sentido, México, Siglo XXI, 1999, p. 33

-15-



se dan comprensiones tdcitas, toda vez que el comprender se realiza s6lo cuando el sentido
entendido se traduzca en logos-lenguaje.”®

La hermenéutica se propone, entre otras cosas, explicitar este proceso,
concientizando la inmanente correlacion entre el intérprete y lo interpretado, y su
inevitable proyeccion de fragmentos culturales y de categorias de analisis propias, asi
como las aportaciones que realiza en un proceso que lo lleva de la comprension a la
explicacion y viceversa dentro de un circulo hermenéutico expuesto puntualmente por

Hans-Georg Gadamer en el primer volumen de su obra Verdad y Método:

El circulo no es, pues, de naturaleza formal; no es subjetivo ni objetivo, sino que describe la
comprension como la interpretacion del movimiento de la tradicion y del movimiento del
intérprete. La anticipaciéon de sentido que guia nuestra compresion de un texto no es un
acto de subjetividad sino que se determina desde la comunidad que nos une con la
tradicion, esta comunidad esta sometida a un proceso de continua formacién.?

El circulo hermenéutico abre la posibilidad a una esquematizacion de este proceso, sin
embargo, resulta mas clara la idea de una espiral, Gilbert Durand dira justamente que el
camino de la redundancia simbdlica es la de un solenoide; si bien se regresa al punto de
partida, ya no se trata de la misma situacion, la comprension de otros aspectos a lo largo
del proceso hace que entienda de forma distinta aquel inicio, aun cuando sea el mismo, se
modifica la forma en que concibo cierto fendémeno y por tanto la forma en que lo interpreto
y lo comprendo porque: “el sentido de un texto supera a su autor no ocasionalmente sino
siempre. Por eso la compresion no es nunca un comportamiento sdlo reproductivo, sino
que es a su vez siempre productivo.”1

La afirmacion de Gadamer resulta esclarecedora: “lo que tenemos ante nosotros no
es una diferencia de métodos sino una diferencia de objetivos de conocimiento”!! y, por
ende, no es que ciertos métodos y técnicas sean mejores que otros, sino que sencillamente
resultan adecuados porque se circunscriben a los objetivos que busca aquél que los aplica.

El objetivo de la hermenéutica estd dado en el enfatico develamiento del sentido para dar

8 Maurizio Ferraris, Historia de la hermenéutica, México, Siglo XXI editores, 2007, p. 11

9 Hans-Georg Gadamer, Verdad y Método. Tomo I, Salamanca, Ediciones Sigueme, 1999, p. 363
10 Jbid., p. 366

1 Jbid., p. 11
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paso al significado que los seres humanos le otorgan a todo aquello que los atafie, a su
mundo, a la interpretacion de lo que Ernst Cassirer denominé como formas simbdlicas. En
este sentido es que Ricoeur afirmo6 que es por mediacion que el hombre se interrelaciona
con el otro, en una dimensiéon moral, consigo mismo, en una dimension psicoldgica, y con
el mundo, en una dimension ontoldgica.'? Entonces el ser humano “ya no vive solamente
en un puro universo fisico sino en un universo simbdlico. El lenguaje, el mito, el arte y la
religion constituyen partes de este universo, forman los diversos hilos que tejen la red
simbolica, la urdimbre complicada de la experiencia humana.”’* Una red que esta entre
nosotros y el mundo, nosotros y el otro, es sélo a través de estas mediaciones psiquicas
que logramos comprender y comunicarnos, de ahi su importancia en cualquier estudio
que involucre la comunicacion, ya que es un hecho que esta ultima no puede abordarse
como un ente aislado, aunque es la que vincula, no puede materializarse por si misma,
sino solo a partir de lo social es que puede manifestarse, por medio del actor social, de su
interaccion y sus manifestaciones o formas simbdlicas necesariamente insertas en una
cultura.

Desde esta perspectiva, arte y sociedad estan intrinsecamente vinculados por un
acto comunicativo, para comprender esta relacion habria que partir de la premisa de que
la comunicacién se da por medio de acciones intersubjetivas que ocurren dentro de un
universo de referencia simbdlica, culturalmente construido y modificado. A su vez,
construyen, mantienen y modifican una comunidad viva llena de significados en la que es
posible la comprensién. Es asi y solo asi que la contemplacion del arte en tanto fenémeno

vivo nos lleva a la comunicacion:

12 Son tres las dimensiones del lenguaje a las que refiere Paul Ricoeur: “En un triple sentido: en
primer lugar, se trata de una mediaciéon entre el hombre y el mundo, es aquello a través de o
mediante lo que expresamos la realidad, aquello que nos permite representarnosla, en una palabra,
aquello mediante lo que tenemos un mundo. El lenguaje es, asimismo, una mediacién entre un
hombre y otro. En la medida en que nos referimos conjuntamente a las mismas cosas, nos
constituimos como una comunidad lingiiistica, como un «nosotros». El didlogo es, como hemos
dicho, en tanto que juego de preguntas y de respuestas, la tltima mediacién entre una persona y
otra. Finalmente, el lenguaje es una mediacién de uno consigo mismo. A través del universo de los
signos, de los textos o de las obras culturales podemos comprendernos a nosotros mismos.” Véase
Paul Ricoeur, “Filosofia y lenguaje” en Historia y Narratividad, Espafia, Paidos, 1999, pp. 41-57

13 Ernst Cassirer, Antropologia filoséfica, México, Fondo de Cultura Econémica, 1984, p. 47
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Al poner el acento, mas bien, en el mundo [de la obra] como revelaciéon de un nuevo modo
de estar en el mundo, proponemos una recuperacion del sujeto moderada completamente
por el reconocimiento de la funciéon hermenéutica principal, que consiste en poner de
manifiesto el mundo [de la obra] antes que el sujeto que lo creo [...] El discurso, el texto o la
obra son la mediacién a través de la que nos comprendemos a nosotros mismos [...] hay
que sefialar que solo nos comprendemos gracias al gran rodeo de aquellos signos que la
humanidad ha depositado en las obras culturales.™

En este sentido es que se entiende que nos comunicamos a través de mediaciones
simbolicas, es decir, de ciertas manifestaciones culturales que nos vinculan con el mundo.
La razon de ello, el arte es susceptible de ser interpretado como un medio de
comunicacion tan tangible y concreto que posee su propio cardcter fenoménico ya que
“esta-ahi” en el mundo, nadie puede negar que la obra de arte pictodrica existe y que
incluso es palpable, siendo en principio medio y siguiendo el modelo de comunicacion
aristotélico puede aducirse que hay alguien (el artista) que dice algo (por medio de la obra
de arte) a alguien (el espectador), entonces, y a razon de ello es que el arte también puede
ser interpretado como un medio de comunicacién. Aunque cabe puntualizar que el
estudio del arte es mas complejo, este esquema deja fuera multiples factores. Sin embargo,
aun cuando se piense de esta forma el arte también abre posibilidades en los estudios de
comunicacion.

Un elemento importante que debe agregarse es la ineludible influencia de la
cultura, es asi que cuando hablamos de una obra que fue creada en un periodo histdrico
que nos es ajeno, es insoslayable la referencia al contexto que le es propio si lo que se busca
es la comprension. Sin embargo, nunca podra entenderse de igual forma que en el
momento que se cred, en este sentido es que puede aducirse una posterior autonomia
semantica de la obra de arte que la lleva a otros niveles de significaciéon que en su
momento fueron insospechados por su mismo creador. A partir del cambio de espectador,
también hay un cambio de sentido, por ende, de significado. El arte ya no es s6lo medio o
mensaje, sino que al adquirir esta autonomia es intrinsecamente polisémico, en otras
palabras, es portador de significados multiples, entonces “la imagen puede abrirse al

infinito a una descripcion, a una inagotable contemplacién. No puede ser bloqueada en el

14 Paul Ricoeur, Op. Cit., p. 57
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enunciado neto de un silogismo. Propone un ‘real velado’.”**La obra trasciende al artista,
sin embargo, es la funcion contextual la que permite reducir la pluralidad de posibles
interpretaciones “lo contextual es dialogico.”1¢

Asimismo, es posible proyectar a la obra de arte pictédrica lo que Paul Ricoeur
refiere cuando habla del discurso: “nos remite a su hablante, al mismo tiempo que se
refiere al mundo. Esta correlacion no es fortuita, puesto que es finalmente el hablante el
que se refiere al mundo al hablar. El discurso en accion y en uso remite hacia atras y hacia
adelante, a un [artista] y a un mundo.””” Es esta doble reminiscencia la que permite
develar el significado de la obra, no sélo actualizando su condicién formal y expresiva por
medio de la interpretacion, sino también haciendo presente la concepcion que el artista
tenia del mundo e incluso abriendo uno nuevo. Recuperamos aqui el sentido que otrora
planteara Heidegger al decir que: “La obra descollando sobre si misma abre un mundo y lo
mantiene en imperiosa permanencia. Ser obra significa establecer un mundo [...] la campesina
tiene un mundo porque se mantiene en lo abierto de lo existente [...] Al abrirse un mundo todas las
cosas adquieren su ritmo, su lejania y su cercania, su amplitud y estrechez.”'8

Cassirer dira, justamente, que la capacidad de ver las condiciones de posibilidad en
el mundo serd una parte fundamental del pensamiento simbolico; a su vez, éste marca la
diferencia entre el ser humano y el resto de los seres vivos que se mueven por medio de la
percepcion sensible: “Ni para los seres por debajo del hombre ni para los que se hallan por
encima de €l existe la diferencia entre «lo real» y «lo posible» [...] la diferencia entre
realidad y posibilidad no es metafisica sino epistemoldgica; no denota ningtin caracter de
las cosas en si mismas sino que se aplica iinicamente a nuestro conocimiento de ellas.”"

Es en este mismo sentido que, Paul Ricoeur retomard el planteamiento
heideggeriano de la apertura de un mundo nuevo para trabajar el concepto de autonomia
semdntica que brinda la posibilidad de proyectar la comunicacién al arte, siempre y cuando

haya un sujeto (intérprete) que contemple (interprete) la obra. El arte es capaz de

15 Gilbert Durand, Lo imaginario, Barcelona, Ediciones de bronce, 2000, p. 24

16 Paul Ricoeur, Teoria... Op. Cit., p. 31

17 Ibid., p. 36

18 Martin Heidegger, Arte y Poesia, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1973, pp. 65-66 (Las
cursivas son mias)

19 Ernst Cassirer, Op. Cit., p. 90
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comunicar si se le entiende como algo que va mas alld de un mero medio y se comprende
que también emite un mensaje que es develado por el espectador, por todo aquel que
contempla la obra, ya que es precisamente éste el que pone en movimiento el significado y
trasciende la intencion consciente del artista.

Sin embargo, no es que el arte comunique per se, no se trata en lo mas minimo de
una fetichizacion de la obra, tanto como de la comprension de la relacion existente entre
ésta y el espectador (o intérprete). Asi, para poder hablar de comunicacion en estos
términos, habria que saber de antemano que el arte presupone al espectador (sujeto) para
su compresion, o lo que es lo mismo, a alguien que lo contemple. Es imposible concebir
este proceso como una mera abstraccion sin sujeto y sin obra de arte, dependen el uno del
otro: “Dejar que una obra sea obra es lo que llamamos la contemplacion de la obra.
Unicamente en la contemplacion la obra se da en su ser-creatura como real, es decir, ahora
haciéndose presente con su caracter de obra. [...] Si una obra no puede ser sin ser creada,
pues necesita esencialmente los creadores, tampoco puede lo creado mismo llegar a ser
existente sin la contemplacion.”? De ahi que, Samuel Ramos, en el prologo a la obra Arte y
poesin de Heidegger planteé que una ontologia de la obra de arte sin referencia al
espectador es inimaginable, ya que la obra mantiene un contenido latente hasta que la
contemplacion viene a ponerlo en movimiento, a actualizarlo. Y es justamente esta
actualizacion del significado uno de los principales incentivos del presente escrito, ya que
se convierte en una especie de didlogo que resignifica la obra. Esta es la dimensién
comunicativa del arte.

Una caracteristica fundamental de todo simbolo es su capacidad de renovarse con
el tiempo gracias a su uso. En términos de Gilbert Durand, se trata de la redundancia
simbdlica: “mediante este poder de repetir, el simbolo satisface de manera indefinida su
inadecuacién fundamental. Pero esta repeticion no es tautoldgica, sino perfeccionante,
merced a aproximaciones acumuladas. A este respecto es comparable a una espiral, o
mejor dicho, a un solenoide, que en cada repeticién circunscribe mdas su enfoque, su

centro.”?! La obra de arte, por definicion, es polisémica, no se agota en cuanto a su

20 Martin Heidegger, Op. Cit., p. 89
2 Gilbert Durand, La imaginacién simbédlica, Buenos Aires, Amorrortu editores, 2007, p. 17
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significacion es “lo infinito en lo finito: esta es sin duda la mejor manera de caracterizar
esta esencia singular que es el simbolo en arte.”?? Precisamente por ello, la obra es
susceptible de ser interpretada como simbolo en si misma, entrando en juego la
redundancia simbolica, necesariamente implicada.

Es practicamente imposible concebir a la obra de arte con un solo significado, tinico
e inamovible, o peor aun, sin significado, porque aun cuando no se tenga una
comprension del momento histdrico en el que surge, ni de las convenciones sociales que
encierran ciertos colores, figuras y espacios, la asociacion de significados se produce
inmediatamente, debido a la proyeccion de la cultura propia del intérprete. Es inevitable
en un primer acercamiento, por mas inocente que éste sea. El observador proyecta,
necesariamente, significados sobre lo observado. Sin embargo, este tipo de interpretacion
tiene que complementarse, no se trata inicamente de proyectar categorias, ignorando el
horizonte histdrico que le es propio a la obra. Comprender este ultimo, a partir del propio,

resulta fundamental, no en un afan de proyeccion, sino de comprension:

Comprender es siempre el proceso de fusion de estos presuntos ‘horizontes para si mismos’ [...] La
conciencia histdrica es consciente de su propia alteridad y por eso destaca el horizonte de la
tradicion respecto al suyo propio [...] El proyecto de un horizonte historico es, por tanto,
una fase o momento en la realizacion de la comprension, y no se consolida en la
autoenajenacién de una conciencia pasada, sino que se recupera en el propio horizonte
comprensivo del presente.

El significado no es una propiedad intrinseca de la obra; se lo apropia en su primer
acercamiento con su creador, asi como de momentos posteriores cuando es presentada
ante el espectador, quien cobra importancia, al momento de interpretar y dotar de
significado a la obra de arte. La intencion del artista queda rebasada para dar paso a su
obra, a la autonomia semantica que adquiere y que se pone en movimiento al entrar en
contacto con el sujeto que la contempla. Ricoeur dira que es: “el mundo que la obra abre

ante dicho sujeto.”?* Aun cuando se comprenda el contexto historico que le es propio y el

22 P. Godet citado por Gilbert Durand, Op. Cit., p. 15
% Hans-Georg Gadamer, Op. Cit., pp. 376-377
24 Paul Ricoeur, Historia... Op. Cit., p. 56
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sentido que pudo haber tenido en su momento, la obra de arte seguird renovandose, el

sentido variard y, en consecuencia, las interpretaciones que de ella puedan hacerse:

La distancia es la tinica que permite una expresion completa del verdadero sentido que hay
en las cosas. Sin embargo, el verdadero sentido contenido en un texto o en una obra de arte
no se agota al llegar a un determinado punto final, sino que es un proceso infinito. No es
solo que cada vez se vayan desconectado nuevas fuentes de error y filtrando asi todas las
posibles distorsiones del verdadero sentido, sino que constantemente aparecen nuevas
fuentes de comprensién que hacen patentes relaciones de sentido insospechadas.?

Esto presupone la investigacion de lo referente a la obra, realizar una busqueda incesante
de significados atribuidos, intentando reducir esta amplia gama de enfoques particulares y
evitando caer en la premisa de que “todas las interpretaciones son posibles y validas”, asi
como en la arbitrariedad que tal enfoque conllevaria. Asimismo, la interpretacion debe
estar basada también en una reconstruccion del horizonte histdrico-cultural del artista, asi
como de su biografia, de su mundo personal, de su forma de entender al mundo y a la
sociedad en la que se gestan, tanto obra, como creador. Hay que destacar que no se debe
descuidar el analisis de la obra en si misma, todo ello orientado a la comprension. Asi, el
resultado es una interpretacion basada, en primera instancia, en una doble investigacion,
ya que aunque innegablemente interrelacionados artista y obra, esta tltima adquiere cierta
autonomia una vez que se muestra al mundo. Puede entonces decirse que hay un punto en
que la obra se separa del artista y se vuelve patrimonio de toda la humanidad. Es asi, que
la interpretacion de la obra en si misma, en su condicion formal adquiere otra significacion

desde esta perspectiva:

Las formas del arte no son formas vacias. Realizan una tarea definida en la construccién y
organizacion de la experiencia humana. Vivir en el reino de las formas no significa una
evasion de los asuntos de la vida sino que representa, por el contrario, la realizacién de una
de las energias mas altas de la vida misma. No podemos hablar del arte como algo
extrahumano o sobrehumano sin perder de vista que uno de sus rasgos fundamentales, a
saber, su poder constructivo en la estructuracién de nuestro universo humano.2¢

% Hans-Georg Gadamer, Op. Cit., pp. 368-369
2% Ernst Cassirer, Op. Cit., p. 247
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Precisamente la hermenéutica busca no negar esta vasta gama de posibilidades, abriendo
el significado desde diferentes horizontes de conocimiento para, en ultima instancia,
fusionarlos en una sola interpretacion que venga del artista, de la obra, de la sociedad en la
que se gestan y que, finalmente, el investigador acabara sistematizando en una sola
interpretacion. Esto es lo que Gadamer instauré como parte de su hermenéutica filoséfica
y alo que él denominé como “fusion de horizontes”.

Es menester tomar en cuenta la manera en la cual, en la variabilidad social,
determinada tanto espacial como temporalmente, hay un cambio en la significacion de la
obra, independientemente de que sea el mismo tema, pues el tratamiento de éste suele
variar, dependiendo del sentido que se le otorgue, tanto al tema como al arte en general.
De ahi la importancia de la reconstruccion hermenéutica de la vision del mundo del artista
y de la sociedad en la que se creo, estuvo inmerso y se desenvolvio. No importa que el
artista estuviera en contra de lo que en ella se gestaba, puesto que de cualquier modo la
tomo como punto de partida. Tal como sostiene Gadamer: “toda representacion es por su
posibilidad representacion para alguien. La referencia a esta posibilidad es lo peculiar del
caracter ludico del arte [...] es «representacion para...». Esta remisién propia de toda
representacion obtiene aqui su cumplimiento y se vuelve constitutiva para el ser del
arte” 2

El espectador debe ser entendido, genéricamente, como el conjunto de la sociedad
que contempla la obra, en su primer develamiento: la comunidad a partir de la cual la obra
adquiere su primer sentido. Es asi que a partir del intérprete puede hablarse de un cambio
de sentido, no puede hablarse de este tltimo sin tomar en cuenta al sujeto. El significado
de la obra estard en funcion del sentido y éste del sujeto, a su vez el sujeto estara
determinado por su propio horizonte y la comunidad con la que comparte toda una serie
de cddigos culturales. Esto no es una paradoja insostenible es una relacién dialéctica
constructora de sentido, es la relacion entre obra, mundo y vida. Se trata de una premisa
basica para entender al arte como una reconfiguracion hermenéutica del mundo.

Debemos comprender al sujeto, no como un espectador pasivo, sino como

intérprete y, por lo tanto, activo; la obra no como un objeto ordinario, sino como la

27 Hans-Georg Gadamer, Op. Cit., p. 152
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entendia Heidegger, como aquello que es capaz de sacarte de la rutina cotidiana, aun
cuando presuponga la representacion de objetos existentes en la misma, ya que tiene un
halo de creatividad que subsume a lo representado para dar paso siempre a algo mas.
Como afirma Heidegger: “en la obra no se trata de la reproduccion de los entes singulares
existentes, sino al contrario, de la reproduccion de la esencia general de las cosas”.?® Esto
marca, insoslayablemente, la relacién del intérprete con la obra como absolutamente

dinamica.

1.2. Laimaginacion simbdlica como condicién ontolégica

«Lo finito en lo infinito: esto es, sin duda, la mejor manera de
caracterizar esta esencia singular que es el simbolo en arte.»
[P. Godet]

“ . . . . .« . .
En lugar de definir al hombre como un animal racional lo definiremos como un animal

simbolico.”? Esta sola premisa marca una apertura en la definicion del ser humano, la
racionalidad es una caracteristica determinante de éste, pero no es la tinica; no s6lo somos
seres racionales, hay que tomar en cuenta manifestaciones expresamente humanas, que no
necesariamente entran en la estricta racionalidad, como el arte y la religién, por ejemplo. El
actuar del ser humano no siempre es causado por motivos estrictamente racionales. En este
mismo sentido, Gadamer planteara que “la idea de una razon absoluta es una ilusion. La
razon solo es en cuanto que es real e histdrica.”

Al ser humano lo simbdlico le es innato. FEsta es una de las caracteristicas
fundamentales del homo sapiens, “desde sus mas lejanas apariciones, el hombre, claramente
diferente del resto de los vivientes, ya esta dotado de un cerebro que hace de él un Homo
symbolicus.”® Partiendo de la misma premisa, Cassirer instauré como concepto

trascendental la imaginacién simbdlica, plantedandolo como condicién ontoldgica del existir

28 Martin Heidegger, Op. Cit., p. 57

2 Ernst Cassirer, Op. Cit., p. 49

3% Hans-Georg Gadamer, Mifo y razén, Barcelona, Paidos, 1997, p. 20

31 Gilbert Durand, Lo imaginario, Barcelona, Ediciones de bronce, 2000, p. 68
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humano: “El animal posee una imaginacion y una inteligencia practicas, mientras que sélo el
hombre ha desarrollado una nueva férmula: una inteligencia y una imaginacion simbélicas.”*?
Asi, este autor, aclara que las sefiales son empleadas por varios seres vivos como parte del
mundo fisico, pero los simbolos son empleados tinicamente por el ser humano como parte
de su mundo cargado de sentido.

Asi, el lenguaje es una manifestacion de la condicion simbolica del hombre. Lo que
lo vuelve simbdlico es, en parte, saber que cada cosa tiene nombre; pero ain mads
importante, la capacidad de abstraer conceptos y las relaciones que tienen entre ellos y con
el mundo: el lenguaje es s6lo un medio para el pensamiento simbdlico. Los casos de Laura
Bridgman y Hellen Keller, nifias ciegas y sordomudas, sirven de ejemplo para mostrar que
hay otros medios por los que puede manifestarse, como el alfabeto manual. Para
comprender la complejidad de este proceso aparentemente tan sencillo y cotidiano, el libro
autobiografico de Hellen Keller resulta esclarecedor, en €l narra su arribo a las ideas
abstractas de la siguiente forma: “Mi maestra puso su mano sobre mi frente y dibujo la
palabra «piensa». La comprension de que aquella palabra era el nombre del proceso que
ocurria en mi cabeza fue como un reldmpago y constituy6 la primera percepcion
consciente de una idea abstracta.”3

Para llegar a este punto, hace falta la predisposicion al aprendizaje de simbolos que
sOlo se da por medio de la capacidad de abstraccion.® La imaginacion simbolica es una
cualidad exclusivamente humana y debe ser entendida como un proceso psiquico antes
que lingtiistico, ya que ésta no so6lo se manifiesta por medio del lenguaje, también lo hace a
través de movimientos, gestos, espacios e imdgenes cargadas de sentido, ya que “todo
pensamiento humano es re-presentacion, es decir que pasa por articulaciones simbolicas
[...] lo imaginario es asi, de manera certera, ese conector obligado por el cual se constituye

toda representacion humana.”? Esta premisa posibilita la explicacion no solo del arte, sino

32 Ernst Cassirer, Op. Cit., p. 59

3 Helen Keller, La historia de mi vida, México, Alfa Futuro, 2009, p. 44

3 Para George Wilhelm Friedrich Hegel la cultura es un proceso de extrafiamiento o de “salir del” ser
natural o biolégico pues forma parte de ese “ser natural” estar centrado. Significa la posibilidad de salir
de nuestra vision limitada de las cosas y tomar el punto de vista del otro. Este proceso hace posible
tomar conocimiento de uno mismo, asi como del otro, que es siempre un modo teérico de pensar.

3% Gilbert Durand, Lo imaginario... Op. Cit., p. 60
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de toda accion o manifestacion humana como accién cargada de sentido: “Llegamos a la
imaginacion simbolica propiamente dicha cuando el significado es imposible de presentar y
el signo so6lo puede referirse a un sentido y no a una cosa sensible.”%

Asi, el comportamiento humano deberd ser entendido en términos de accion, Max
Weber, el padre de la sociologia comprensiva, sera uno de los primeros en usar el concepto
de accion social, al plantear que “por accion debe entenderse una conducta humana (bien
consista en un hacer externo o interno, ya en omitir o permitir) siempre que el sujeto o los
sujetos de la accidn enlacen a ella un sentido subjetivo. La accion social, por tanto, es una
accion en donde el sentido mentado por un sujeto o sujetos estéa referido a la conducta de
otros orientandose por ésta en su desarrollo.”%

Esto es, una accion de caracter intersubjetivo, que si bien viene del sujeto, es
determinada por su contacto con los otros, la accion social weberiana se acerca al problema
aqui planteado, esto es, la insoslayable mediacion que surge entre el ser humano y el
mundo, a través de la cultura. Al tomar en cuenta la accidon orientada a los otros, Weber
dice que la accidn social “no lo es, por ejemplo, la conducta religiosa cuando no es mas que
contemplacion, oracidn solitaria, etc.”* Sin embargo, aun cuando Weber no considera que
la contemplacion en solitario sea una accion social, si podria ser entendida en como acciéon
simbolica: “El psiquismo humano no trabaja sélo en el pleno dia de la percepciéon
inmediata y de la racionalidad del encadenamiento de las ideas, sino también, en la
penumbra o la noche del inconsciente que revelan, aqui y alld, las imagenes irracionales
del sueno, de la neurosis y de la creacion poética.”>

Clifford Geertz, desde la antropologia simbdlica, retoma la categoria de accién vy,
aunque también la utiliza en la comprension de lo social, se refiere a ella como accion
simbdlica. Plantea que para llegar a comprenderla es necesario partir de la cultura, que es
un producto humano, susceptible de ser interpretado, entonces, las manifestaciones
culturales son actos de comunicacidn: “la cultura no existe en la cabeza de alguien: aunque

no es fisica, no es una entidad oculta [...] una vez que la cultura es vista como accidn

% Gilbert Durand, La imaginacion... Op. Cit., pp. 12-13

% Max Weber, Economia y sociedad. Esbozo de sociologia comprensiva, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1999, p. 5 (las cursivas son mias)

38 Jbid., p. 18

3 Gilbert Durand, Lo imaginario... Op. Cit., p. 54
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simbdlica pierde sentido la cuestion de saber si la cultura es conducta estructurada, o una
estructura de la mente, o hasta las dos cosas juntas mezcladas [...] aquello por lo que hay
que preguntar es por su sentido y su valor.”# Esta idea, implica plantear la accion humana
inserta necesariamente en un universo de referencia simbolica culturalmente construido,
entonces, el concepto de accién simbdlica resulta mas apropiado para entender la

contemplacion artistica:

Los productos culturales (conversaciones, cartas, etc.) son modos de representar y tratar con
el mundo. Son interpretaciones del mundo, y las interpretaciones son en si mismas
herramientas para operar dentro del mundo. [...] No hay una dimension experencial donde
no haya mediacion con el mundo. Aun en situaciones de contacto pleno con la naturaleza
nuestra cultura viaja con nosotros, la forma de pararnos, de observar, etc.*!

Hasta aqui, el ser humano es entendido como un ser simbolico y la contemplacion del arte
como accion simbolica. Del otro lado, estd el artista, el fendmeno de la creacién y la obra
como tal. El artista marca el origen de la obra y la obra la del artista, que a partir de la
creacion puede ser considerado como tal: “Lo que tiene de obra la obra consiste en su ser-
creada por el artista [...] para tocar el origen de la obra de arte, hay que entrar en la
actividad del artista. El intento de determinar el ser-obra de la obra, puramente por esta
misma, se muestra como irrealizable.”

Para abordar la creacion habria que entrar en un tema complejo pero necesario: la
imaginacion. Bastaria partir de que no hay una logica que la determine, o al menos no una
que se supedite a lo que en Occidente se denomina como racional, “lo imaginario en sus
manifestaciones mas tipicas (suefo, ensueno, rito, mito, relato de imaginacion, etc.) es
alégico con respecto a la logica occidental, desde Aristoteles, por no decir desde
Socrates.”# Aun cuando no posea los parametros metddicos a los que se hace referencia,

cuando se habla de ciencia, ello no deberia de implicar su omisiéon. Al contrario:

4 Clifford Geertz, La interpretacion de las culturas, Barcelona, Gedisa, 2000, pp. 24-25 (las cursivas son
mias)

41 Alessandro Duranti. Antropologia lingiiistica, Madrid, Cambridge University Press, 2000, p. 70

# Martin Heidegger, Op. Cit., p. 80

4 Gilbert Durand, Lo imaginario... Op. Cit., p. 106
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Una de las conquistas preliminares en el estudio del cerebro humano es la de comprender
que una de sus superioridades sobre la computadora es la de poder trabajar con lo
insuficiente y lo impreciso; hace falta, de ahora en mas, aceptar una cierta ambigiiedad y
una ambigiiedad cierta (en la relacidn sujeto/objeto, orden/desorden, auto/hetero-
organizacion). Hay que reconocer fendmenos inexplicables, como la libertad o la
creatividad, inexplicables fuera del cuadro complejo que permite su aparicion.*

Es importante esclarecer desde el principio que la imaginacién no es equivalente a
fantasia, o necesariamente hace referencia a lo inexistente. Es tan necesaria y basica que se
manifiesta en nuestras vidas de forma cotidiana, aun cuando ni siquiera nos damos cuenta
de ello, un claro ejemplo es el recordar, desde la Antropologia filosofica de Cassirer, puede

plantearse que sin imaginacion recordar seria imposible:

El recuerdo en el hombre no se puede describir como un simple retorno de un suceso
anterior, como una imagen palida o copia de impresiones habidas; no es tanto una
repeticion cuanto una resurreccion del pasado e implica un proceso creador y constructivo
[...] La memoria simbélica es aquel proceso en el cual el hombre no sélo repite su experiencia
pasada sino que la reconstruye; la imaginacion se convierte en un elemento necesario del
genuino recordar.*

El recordar se entiende como un proceso constructivo que se da por medio de la
imaginacion, pero con una referencia en la realidad: las experiencias vividas. Paul Ricoeur
explicard que la referencia debe entenderse como la mediacion del lenguaje con el mundo,
asimismo puede ser también la mediacion del arte con el mundo gracias a la «referencia
creadora» que se entiende como el “término con el que se designa su capacidad de
«recrear» la realidad”“. De acuerdo con el autor, la obra poética, al igual que la descriptiva
tiene una referencia: designa un mundo. Es importante destacar que las obras de arte
pictoricas, de caracter figurativo, no sdlo estan en la busqueda de describir o copiar lo que
ya estd en el mundo, sino que, en primera instancia y en el sentido mas simple,
representan, esto es, vuelven a presentar y esto puede ser de una forma distinta. Sin
embargo, van mas alld, no s6lo son una tenue y palida copia de la realidad transfigurada,

sino umbral que permite el paso a un nuevo mundo, que aunque vinculado con la

# Edgar Morin, Introduccién al pensamiento complejo, Barcelona, Gedisa Editorial, 2005, p. 61
% Ernst Cassirer, Op. Cit., p. 84-85
46 Paul Ricoeur, Historia... Op. Cit., p. 54
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realidad, no es el fin altimo de su existir referirla, sino buscar un camino alterno a ésta:
iluminar algin aspecto desconocido, desde una perspectiva nueva y esclarecedora.

Se trata de “la inmanente duplicidad de la imagen, que es, en uno, ella misma y el
signo de alguna otra cosa [...] el paso de una valencia a otra viene a través de una imagen.”+
Maurizio Ferraris, completando lo dicho por Aristoteles, plantea que no s6lo un teorema
puede ser, sino que es intimamente un mnemoneuma, es decir, que no solo es una
representacion realista de una cosa, sino una llamada a otra, otra que puede no tener
ninguna afinidad morfologica con aquello a lo que envia.

Los artistas vuelcan su creatividad sobre la obra, no sdlo es la reproduccién del
objeto, el arte se vuelve una manifestacion de lo impreciso, pero de lo humanamente
necesario, se torna en manifestacion de pasiones, sentimientos, inquietudes, certezas,
miedos, de una vision del arte y de una cosmovisién del mundo, dificilmente presentable
con la misma intensidad por otro medio.*® Se establecen, entonces, varias relaciones que
vale la pena mencionar, por un lado, entre la obra y el artista: “El artista es el origen de la
obra. La obra es el origen del artista. Ninguno es sin el otro [...] ninguno de los dos es por
si solo el sostén del otro, pues el artista y la obra son cada uno en si y en su reciproca
relacion, por virtud de un tercero, que es el primordial, a saber, el arte, al cual el artista y la
obra deben su nombre.”#

Se establece asi una relacion dialéctica constructora de sentido, la obra de arte no es
una cosa aislada, es gracias a su caracter fenoménico que logra ser, es decir, al ser llevada a
la concrecion a partir de algiin soporte material por el artista y es justamente esta
condicion la que lleva a horizontes de sentido, una de las paradojas en el arte: lo

indefinido como expresion de lo definido. Todo creador pertenece a una sociedad que lo

4 Maurizio Ferraris, La imaginacion, Madrid, Visor, 1999, p. 30

48 Piénsese en el cuadro de El Grito de Edvard Munch, la clara manifestacion de una vida plagada
de incertidumbres. Una ondulacién en el trazo no sélo muestra una forma especifica de representar,
sino toda una cosmovision del mundo volcada en una imagen. Munch en 1892 escribié en su diario:
“Paseaba por un sendero con dos amigos —el sol se puso— de repente el cielo se tifié de rojo sangre,
me detuve y me apoyé en una valla muerto de cansancio —sangre y lenguas de fuego acechaban
sobre el azul oscuro del fiordo y de la ciudad— mis amigos continuaron y yo me quedé quieto,
temblando de ansiedad, senti un grito infinito que atravesaba la naturaleza.”

4 Martin Heidegger. Op. Cit., p. 35
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determina, por medio de su aprendizaje social ésta influye en su forma de entender al
mundo.

Artista y sociedad entran en una interaccion que encuentra la manera de
manifestarse mediante la materializacion de los diferentes estilos. Aunque siempre el
artista y su obra se encuentran interrelacionados, su interaccion y la jerarquia mucho
depende de la época y el lugar en que surgen, debe comprenderse que la representacion
de ciertos temas en el arte esta en funcion de la concepcidon que se tiene del mundo, del
arte, asi como del tema del que se trate. Los cdnones establecidos en los diferentes
periodos historicos han sido determinantes, tanto para la realizacion, como para la
interpretacion, de las obras especificas, de ahi su importancia. Serdn entendidos como
parte del concepto de estilo: “En ellos vive y palpita el espiritu de la época; y se convierten
en simbolos de la misma, es precisamente porque los estilos la expresan, porque recogen,
concentran y corporizan en si esa ‘sensibilidad vital’ [...] esa “sensacion radical ante la vida
indiferenciada’, esa vision y representacion del mundo que viene a ser el secreto motor
interior de las edades historicas.”> No deben comprenderse a los estilos en el arte como
entidades individuales e inarticulables, al contrario. La propuesta es comprenderlos
insertos en la cultura y la historia, no de forma lineal, sino como un entramado, que
implica cierta influencia de unos en otros, y no como consecuencias del tipo causa-efecto.

Por otro lado, al ser la imaginacion entendida como condicion ontologica del existir
humano, sera también un necesario estado previo a la creacion de la obra. Por eso antes es
preciso comprender al psiquismo humano como un complejo estructurado y dindmico en
constante transformacion en el que la imaginacion esta latente en todo momento. En

funcion de ello Maria Lapoujade plantea que:

La vida psiquica es una totalidad estructurada (Gestalt), dindmica, fluyente, sin cortes
(James-Bergson), con caracter intencional (Husserl), cuyos procesos estructurales
constituyentes son interdependientes e interactuantes. Todo tiene un sentido en el
psiquismo, en su trama no ocurren hechos causales, azarosos, sin sentido (Freud). Su
motivacién no es necesaria ni exclusivamente consciente, sino mas bien procede
fundamentalmente de lo inconsciente que hunde sus raices en la naturaleza profunda del
instinto (Nietzsche, Freud, Marcuse, Lacan). Finalmente la historicidad le es inherente.>!

% Juan de la Encina, El estilo, México, UNAM, 1977, p. 32
51 Maria Noel Lapoujade, Filosofia de la imaginacion, México, Siglo XXI, 1988, pp. 15-16
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Si se parte de esta definicion del psiquismo, la imaginacion estd presente en todo
momento, es parte inherente del pensamiento, porque las denominadas facultades
(intelectuales, afectivas, volitivas, etcétera) actian simultdneamente y estan en continua
transformacion, no son formas acabadas, sino dindmicas. Aun cuando, no se niega la
premisa de que haya predominio de una sobre otra en un momento determinado, ello no
implica que las otras sean excluidas en dicho momento. Es asi que, por ejemplo, la
capacidad intelectual no podria separarse de la imaginativa. Incluso en la ciencia existe la

invencion, de ahi que Maria Lapoujade defina la imaginacion de la siguiente forma:

La imaginacion es una funcidén psiquica compleja, dinamica, estructural; cuyo trabajo
consiste en producir —en sentido amplio— imagenes, puede realizarse provocado por
motivaciones de diverso orden: perceptual, mnémico, racional, instintivo, pulsional,
afectivo, etc.; consciente o inconsciente; subjetivo u objetivo (entendido aqui como
motivaciones de orden externo al sujeto, sean naturales o sociales). La actividad imaginaria
puede ser voluntaria o involuntaria, casual o metddica, normal o patoldgica, individual o
social. La historicidad le es inherente, en cuanto es una estructura procesal perteneciente a
un individuo. La imaginacién puede operar volcada hacia o subordinada a procesos
eminentemente creativos, pulsionales, intelectuales, etc.; o en ocasiones es ella la dominante
y, por ende, guia los otros procesos psiquicos que en estos momentos se convierten en sus
subalternos.5?

Al hacer referencia a las motivaciones, toca un asunto de suma importancia, ya que si bien
la imaginacion estd presente en toda experiencia humana, la percepcion de la exterioridad
es fundamental en la aprehension de la realidad para la posterior realizacion de la obra de
arte pictdrica, en tanto, interpretacion de exterioridad partiendo de una interioridad. La
percepcion implica ya interpretacion y, en consecuencia, una significacion latente de lo
percibido: “El acto de percibir concentra todo el psiquismo, en cuanto implica ademas
recordar, imaginar, pensar, sentir, querer, desear, temer..., actividades que arrastran en su
peculiaridad la totalidad psiquica: presente y pasada, consciente o inconsciente, pero
también posible.”%

Julio Amador, siguiendo a Merleau Ponty y a la Escuela de la Gestalt, hablara de la

percepcidn inteligente como una actividad perceptual-conceptual, ya que al percibir se actta

52 Jbid., p. 21
5 Ibid., p. 18
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sobre lo percibido interpretandolo significativamente, otorgandole un sentido. Asi, la
percepcion en si misma implica expresion y estd siempre cargada de sentido: “la
percepcion espacio-temporal conlleva, de manera inmediata y necesaria, la elaboracion de
juicios de valor, es decir, construcciones simbdlicas.”>* En este mismo sentido Kant

afirmara que:

Sin sensibilidad ningtn objeto nos seria dado y, sin entendimiento, ninguno seria pensado.
Los pensamientos sin contenidos son vacios; las intuiciones sin conceptos son ciegas. Por
ello es tan necesario hacer sensibles los conceptos (es decir, afiadirles el objeto en la
intuicién) como hacer inteligibles las intuiciones (es decir, someterlas a conceptos). Las dos
facultades o capacidades no pueden intercambiar sus funciones. Ni el entendimiento puede
intuir nada, ni los sentidos pueden pensar nada. El conocimiento inicamente puede surgir
de la unién de ambos.*

S6lo a partir del sujeto es que puede darse el conocimiento. A razén de ello Gadamer
restituyd el concepto de prejuicio, quitdndole toda carga negativa o positiva y
entendiéndolo s6lo como los juicios previos inherentes a toda percepcion humana: “No es
la historia la que nos pertenece, sino que somos nosotros los que pertenecemos a ella. [...]
La lente de la subjetividad es un espejo deformante. La autorreflexion del individuo no es
mas que una chispa en la corriente cerrada de la vida histdrica. Por eso los prejuicios de un
individuo son, mucho mds que sus juicios, la realidad histérica de su ser.”>

Ello implica que antes de que tratemos de comprender ya estamos cargados de una
serie de prejuicios de los que no podemos deslindarnos. De acuerdo con Gadamer, somos
parte y resultado de nuestra tradicion y de los procesos historico-culturales en los que nos
desenvolvemos. Es asi que, en diversos sentidos, estamos predeterminados por la historia
y, al tiempo, son nuestros prejuicios los que nos ayudan a comprendernos a nosotros
mismos y nuestro entorno, ya que sin ellos seria imposible asignar un valor a las cosas.

El prejuicio, queramos o no, es parte de la comprensién que tenemos del mundo y,

por tanto, posibilita la posterior configuracion de cualquier tipo de manifestacion humana,

5 Julio Amador Bech, “Conceptos basicos para una teoria de la comunicacién. Una aproximacién
desde la antropologia simbdlica” en Revista Mexicana de Ciencias Politicas y Sociales, No. 203, mayo-
agosto, México, FCPyS/UNAM, 2008, p. 14-15

% Immanuel Kant, Critica de la razén pura, México, Taurus, 2009, p. 93

% Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 344
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arte incluido.”” De hecho, podria platearse la imposibilidad del conocimiento sin la

imaginacion, idea expuesta por Kant en La critica de la razén pura:

La sintesis es un mero efecto de la imaginacién, una funciéon animica ciega, pero
indispensable, sin la cual no tendriamos conocimiento alguno y de la cual, sin embargo,
raras veces somos conscientes. Reducir la sintesis a conceptos es una funcion que
corresponde al entendimiento. Sélo a través de semejante funciéon nos proporciona éste el
conocimiento en sentido amplio.%®

A este respecto Maria Noel Lapoujade, en Filosofia de la imaginacion, afirmara que, desde
una perspectiva kantiana, no hay conocimiento sin imaginacion, ya que es precisamente, a
partir de la sintesis, que éste es posible; solo a partir de este proceso el ser humano tiene
acceso a él. Aunque Kant no excluye la razén en lo absoluto, define sus limites y le otorga
un papel de mediaciéon a la imaginacion, en tanto, parte fundamental del proceso de
sintesis. En este mismo sentido es que Wright Mills habla de la construccion del
conocimiento, como una actividad basada en gran parte en la imaginacién, pues “muchas
veces la imaginacion es incitada con éxito reuniendo cosas hasta entonces aisladas y
descubriendo entre ellas relaciones inesperadas.”*

Y si es verdad que la imaginacidn juega este papel central en la construccion del
conocimiento y es indispensable e inherente a toda existencia, jpor qué no habriamos de
pensar que la obra de arte, que es necesario producto de ella, también es capaz de abrir no
solo horizontes historicos, sino de conocimiento? Lo que implica ver a la obra no sélo
como una manifestacion de su época, sino como portadora de conocimiento trascendental;
mismo que es necesario ir develando por medio de la interpretacidn, a su vez, ésta implica

ineludiblemente un proceso imaginativo:

La imagen comunicada esta construida en torno a un mniicleo esencial que es de caracter
simbolico: implica procesos mentales que convierten la cognicion en expresion por medio de
figuras simbdlicas que sustituyen, explican y comunican lo real percibido y pensado. En
este sentido, tomaremos a la figura de la imagen-simbolo como la unidad esencial a partir de
la cual se componen todas las formas de expresion articuladas del pensamiento humano y, en

% Esto es a lo que Ricoeur denominara como mimesis I, el primer momento mimético de la
propuesta tedrica de la Triple mimesis que sera expuesta en el tercer apartado de este articulo.

% Immanuel Kant, Op. Cit., p. 112

% Wright Mills, La imaginacion socioldgica, México, Fondo de Cultura Econémica, 2005, p. 211
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consecuencia, de la creacion prictica [...] la imagen simbolo es la primera unidad inteligible de
expresion del pensamiento humano.®

Es asi que, en tanto, seres humanos, nos es imposible deslindarnos de imaginacion,
prejuicios, interpretacion, comunicacion, temporalidad y comprension. Todas éstas son
condiciones ontologicas que, al tiempo, nos permiten situarnos y movernos en el mundo,
relacionandonos con él, sélo por mediacion de los sistemas simbolicos. Jacques Lacan
incluso planteara que “si debemos definir en qué momento el hombre deviene humano,
digamos que es cuando, asi sea minimamente, entra en la relacion simbolica.” !

Solo es posible simbolizar por medio de la imaginacién. Es en este sentido que la
imaginacion simbdlica es fundamental para el ser humano. Asi, dira Cassirer: “un simbolo
no sélo remite a algo, sino que lo representa, esto es, en cuanto que estd en su lugar, lo
sustituye. Pero sustituir significa hacer presente algo que esta ausente.”? Este sdlo proceso
ya implica exteriorizar pues toda representacion, dira Gadamer, es representacion para

alguien y ello involucra, necesariamente, a la comunicacion:

Percepcion y retenciéon son lo mismo, acontecen en un tnico instante que se divide en dos,
dando lugar de una parte a la sensibilidad y otra al intelecto [...] entre percepcion, imagen,
logos y concepto no hay alternativa o contraposicion, sino continuidad y, al mismo tiempo,
diferencia absoluta, ya que precisamente la imagen es requerida, al mismo tiempo, para
retener, mediar e instituir.6?

De ahi la importancia de entender este concepto como fundamental. Cualquier estudio
que involucre a la comunicacion o al arte tendria que comprender al pensamiento
simbolico primero como parte fundamental de ambos, si lo que se busca es la
comprension: “Ciencia sin poética, inteligencia pura sin captacion simbolica de los fines
humanos, conocimiento objetivo sin expresidon del sujeto humano, objeto sin felicidad de
apropiacién, no es mas que alienacién del hombre”.% Durand defini6 esto como parte del

trayecto antropoldgico: “es la afirmacién, para que un simbolo pueda emerger, que debe

6 Julio Amador Bech, Op. Cit., p. 18

o1 Jacques Lacan, El seminario, volumen I, Barcelona, Paidés, 1981, p. 235

¢ Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 205

0 Maurizio Ferraris, La imaginacién... Op. Cit., p. 32

6+ Gaston Bachelard citado por Gilbert Durand, La imaginacion... Op. Cit., p. 85
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participar indisolublemente —en una especie de ‘vaivén continuo— en las raices innatas
en la representacion del sapiens y, en el otro ‘extremo’, en las intimaciones variadas del
medio cosmico social.” %

Este es una proyeccién de lo individual a lo social de los tres niveles del
funcionamiento psiquico, expuestos otrora por Sigmund Freud: 1) el ello, que corresponde
a la parte inconsciente, 2) el yo y 3) el superyd, que corresponden a la parte consciente. El
recorrido inicia en lo que él ha denominado como inconsciente especifico, que puede
entenderse como el equivalente del ello freudiano y al inconsciente colectivo jungiano, pero
que esta ligado a la estructura psicofisiologica del ser humano, y que tiene que ver con su
capacidad innata de simbolizar. Esta parte pude ser entendida como la estructura en la que
el yo proporcionara una configuracion especifica por medio de imdgenes simbolicas
determinadas socioculturalmente y que forman parte del paso de lo inconsciente a lo
consciente. Finalmente el superyé serd interpretado como organizacion, ya que tendera a
organizar, e incluso a racionalizar, al yo sociocultural en cddigos, planes, programas,
ideologias, pedagogias, etcétera. Asi, puede decirse que “la ley del ‘trayecto
antropologico’, tipo de ley sistémica, muestra de manera clara la complementariedad en la
formacion del imaginario, desde el estatus de las aptitudes innatas del sapiens, la
reparticion de los arquetipos verbales en grandes estructuras ‘dominantes’ y sus
complementos pedagogicos exigidos por la neotenia humana.”® Este trayecto
antropologico resulta de vital importancia para la comprension de los fendémenos
humanos, ya que desde su inicio hasta su fin, nos muestra que no debe ignorarse la
capacidad de simbolizar del ser humano, ya que aunque su configuracion y organizacion
se da socioculturalmente, es innata. Asumir esta premisa implica entender a la
imaginacion simbdlica como parte de la cultura y, al tiempo, como una condicién

ontoldgica del propio existir humano.

6 Gilbert Durand, Lo imaginario... Op. Cit., p. 109
6 [dem.
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1.3.  Triple mimesis: un acercamiento hermenéutico al arte

«Sequimos, pues, el paso de un tiempo prefigurado a otro
refigurado por la mediacién de uno configurado.»
[Paul Ricoeur]

Mimesis es un término que viene del griego pipnoig, en latin se tradujo como imitatio, y
generalmente es entendido como imitacion o representacion. Aun cuando el término ha
sido una constante, el concepto ha variado considerablemente en el tiempo, de ahi que
Wiladyslaw Tatarkiewicz haya escrito la historia de esta idea, mostrando que posiblemente
en su origen estaba asociada con el ritual dionisiaco (musica, baile y canto) en donde “la
imitacion no significaba la imitacion externa, sino expresar la interior. No era aplicable a
las artes visuales.”¢”

Despusés, en el siglo V, para Socrates el término significd copiar la apariencia de las
cosas, este hecho invirtio el concepto de mimesis de lo interior a lo exterior. Surgid de la
reflexion de Socrates respecto a la pintura y la escultura y su diferencia con respecto a las
otras artes. Lleg6é a la conclusion de que “su diferencia estriba en que se dedican a
construir el parecido de las cosas; imitan lo que vemos [...] Concibi6é un nuevo concepto de
imitacion; [...] formuld la teoria de la imitacion, la contienda en que la imitacion es la
funcion basica de artes como la pintura y la escultura”®

Partiendo de estas dos primeras acepciones de mimesis, Aristoteles formul6 una
nueva, generando, asi, un solo concepto que contenia ambas perspectivas, siendo,
simultdneamente representacion de lo interior y lo exterior: “Aristételes sostuvo la tesis de
que el arte imita la realidad, pero la imitacién no significa, segtn ¢él, una copia fidedigna,
sino un libre enfoque de la realidad; el artista puede presentar la realidad de un modo
personal. La “imitacion” aristotélica fue, de hecho, la fusién de dos conceptos: el ritualista y
el socratico.”®

Este sera el concepto de mimesis que retomara Paul Ricoeur para elaborar la triple

mimesis y explicar el tiempo en la narracion, asi como la narracion en el tiempo. Aunque

¢ Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia
estética, Madrid, Alianza editorial, 2004, p. 301

&8 Jbid., p. 302

6 Jbid., p. 303
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justo como se entiende la mimesis aristotélica, esto es, con la posibilidad de poder
aplicarse a las artes visuales, la triple mimesis derivada de ella también posee esta ventaja.
La esencia de la triple mimesis es mostrar el proceso de la obra: 1) iniciando con su origen,
esto es, la preconfiguracion o el conocimiento obtenido de la comprension practica; 2) la
obra en si misma, esto es, una vez configurada y; 3) finalmente cuando es reconfigurada
(interpretada) por el espectador; lo que sera entendido como mimesis I, mimesis II y
mimesis III, respectivamente. Mimesis II sera la mediacion entre las otras, por tanto, el
énfasis puesto en ésta no es del tipo semidtico, esto es, aislandola con su significado o sélo
colocandola entre las otras dos, sino del tipo hermenéutico que “se preocupa por
reconstruir toda la gama de operaciones por las que la experiencia préctica intercambia
obras, autores y [espectadores]”.”

No se trata tanto de entender el significado de la obra per se, sino de comprenderla
dentro de este proceso, evidentemente tiene un significado, eso no esta en duda, pero el
transcurso por el que el significado llega al espectador es un recorrido que Ricoeur ha
construido a partir de los modos miméticos o, lo que es lo mismo, la triple mimesis: “El
proceso concreto por el que la configuracion [esto es, la composicion] media entre la
prefiguracion del campo practico y su refiguracion por la recepcion de la obra. [El
espectador] es el operador por excelencia que asume por su hacer —accion de [contemplar
la obra]- la unidad del recorrido de mimesis I a mimesis Il por medio de mimesis I1.”7*

Aun cuando, el problema planteado por Ricoeur es acerca del tiempo en la
narracion, cabe mencionar que la obra de arte pictdrica también posee un tiempo implicito
que habra de analizarse en términos de la triple mimesis, esto es: “el paso de un tiempo
prefigurado a otro refigurado por la mediacion de uno configurado.””? Por ejemplo, hablando de
mimesis I, Ricoeur dira que toda narracion presupone, por parte del narrador y de su
auditorio, familiaridad con los términos como agente, fin, medio, circunstancia, ayuda,

hostilidad, cooperacion, conflicto, éxito, fracaso, etcétera.

70 Paul Ricoeur, Tiempo y narracion 1. Configuracién del tiempo en el relato histdrico, México, Siglo XXI
editores, 2009, p. 114

71 [dem.

72 Ibid., p. 115
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La accién, con toda la red de conceptos que involucra, es el eje central de esta
premisa; sin embargo, no en toda imagen se representa esta accidon, por tanto, la
proyeccion de esta categoria estara en funcion de la dimensién formal, esto es, la
precomprension que implican ciertos colores, formas, dimensiones, materiales, técnicas,
etcétera. Puede decirse, entonces, que “sobre esta precomprension, comun al [artista] y a
su [intérprete], se levanta la construccion de la [composicion] y, con ella, la mimética [de la
imagen] y [pictdrica].”” Mimesis I sera proyectada a la dimision formal de la obra de arte.
Para entender esta precomprension Ricoeur maneja tres rasgos distintivos o anclajes: 1) el
estructural (su semdntica), 2) el simbdlico (su realidad simbolica) y 3) el temporal.

El primer anclaje, corresponde a la red conceptual y distingue estructuralmente el
campo de la accion; sera entendido en términos de los elementos visuales basicos de la
obra; Julio Amador Bech los divide en: forma, color, tono o luminosidad, cualidades
matéricas y composicion’. Asimismo, plantea que estos se encuentran en todas las
imagenes, no son privativos de ninguna época y es precisamente esto lo que le
proporciona a la dimension formal su caracter estructurante.

Debe mencionarse que todos estos elementos los encontramos en nuestra
cotidianidad, es justamente esto lo que nos hace identificarlos en una imagen y a lo que
Ricoeur denomina como compresion prdctica, que después deviene en comprension narrativa,
pero que en este caso serd denominada como comprension pictdrica. Asi, si toda narracion
implica a la precomprension de la accidon para su configuracion, toda imagen necesita la
precomprension de los elementos visuales basicos para configurarse. La relacion entre la
comprension prdctica y la pictdrica seria entonces de presuposicion y transformacion.

El segundo anclaje se fundamenta en los recursos simbolicos del campo practico,
esto es, que la imagen estd mediatizada simbdlicamente, los elementos visuales bdsicos
poseen un cardcter simbdlico. Cada elemento es entendido dentro de un marco cultural, es
asi que se reprueba o se aprueba lo que se mira, inclusive cuando no se comprenda,

implica que, de alguna manera, sale de nuestro alcance. Todo en funcién de lo que ya esta

7 Ibid., p. 129
74 Julio Amador Bech, El significado de la obra de arte. Conceptos bdsicos para la interpretacion de las artes
visuales, México, UNAM, 2008, p. 25
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dado por medio de normas sociales explicitas e implicitas. Simbolo e interpretacién

devienen en conceptos relativos:

Toda estructura de significaciones en las cuales un sentido directo, primario, literal designa
para lo excedente otro sentido, indirecto, secundario, figurado, que puede ser condensado
solo a través del primero [...] La interpretacion es el trabajo metal que consiste en descifrar
el sentido oculto en el sentido aparente, en desplegar los niveles de significacién implicitos
en la significacion literal [...] hay interpretaciéon ahi donde hay sentido multiple y la
interpretacion es la que propicia que la pluralidad de sentidos se manifieste.”

El tercer anclaje vinculado con la temporalidad es de vital importancia, el tiempo también
es un elemento determinante en las obras de arte. La precomprension de éste para su
posterior configuraciéon en la obra se torna imprescindible. Aun cuando existe la
posibilidad de configurar el tiempo en una imagen, evidentemente es muy diferente a
como se hace en la realidad, tiene que dejar de ser un acontecimiento, tal y como se
entiende en la cotidianidad, para dar paso a un todo organizado en una composicion, es
decir, pasar de lo diacrénico a lo sincrénico.

Sin embargo, es importante destacar que para poder comprender esta
transformacion es indispensable tener una precomprension del tiempo, porque ;como
podria entenderse en una obra la idea de la muerte si no es a partir de la idea de finitud
implicita en toda existencia? El tiempo es representado de diferentes formas, estad
extrapolacion puede verse, por ejemplo, en las primeras representaciones de Naturaleza
muerta en el barroco, y la necesaria oposicion complementaria vida-muerte o movilidad-
reposo.

Estos son los tres anclajes, o precomprensiones, a partir de los cuales Ricoeur inicia
la comprension de la obra y es lo que puede entenderse como la preconfiguracion de la
obra o mimesis I. Lo estructural, lo simbdlico y lo temporal son condiciones ontologicas
del existir humano y sin las cuales seria imposible la configuraciéon de cualquier obra de
arte, mimesis II refiere justamente esta configuracion, fundamental en tanto mediacion.

La triple mimesis debe ser comprendida como un encadenamiento de los tres

momentos miméticos, en el que la configuracién de la obra no es ni el inicio ni el fin

75 Paul Ricoeur, El conflicto de las interpretaciones, Buenos Aires, Editorial Fondo de Cultura, 2008, p.
26

-39 -



ultimo, sino conexién de las otras dos mimesis: preconfiguracion y reconfiguracion. Este
nivel mimético sera proyectado a la composicion de la obra pictorica, esto es, los elementos
formales en su conjunto como un todo organizado cargado de sentido. La articulacion de
ciertos elementos se convierte en vehiculo de significacion en varios niveles, es asi que las
composiciones pueden entenderse también en un sentido simbolico. La diferencia entre lo
que es considerado una figura o signo visual, motivo y tema sera fundamental: “Los
motivos son conjuntos de figuras que constituyen una unidad formal y significativa al
agruparse [...] cuando agrupamos los motivos y lo situamos en un orden o arreglo
determinado que obedece a una combinacion especifica tenemos una composicion [...] que
supone un conjunto de reglas [...] [y] es un medio a través del cual se representa un tema
especifico.”7®

Es importante destacar que figuras, motivos y temas no son inamovibles, es asi que
un motivo o figura puede ser un tema, dependiendo de los canones establecidos. Por
ejemplo, la naturaleza muerta fue considerada durante largo tiempo como un motivo menor
dentro de temas fundamentalmente religiosos; sin embargo, en el momento que se
consoliddé como tema en si mismo, tanto su significado como las figuras representadas
empezaron a transformarse considerablemente, ampliando asi, no solo su espectro de
representacion, sino también de significacion, para después proyectarse a otros periodos:
“Al interior de la historia del arte, las figuras y los motivos aparecen dentro de ciertos
ciclos de continuidad y discontinuidad. Estan sujetos a procesos complejos, cuyas etapas
mas definidas pueden ser: 1) aparicion, 2) difusion, 3) transformacion, 4) desaparicion y 5)
resurgimiento en una nueva circunstancia.”””

Para la configuracion del tiempo en la obra, Ricoeur se vale de Aristételes y de la
concordancia discordante que emplea para explicar la tragedia griega ya que, de acuerdo con
este filésofo, el cambio (metabole) que hay cuando se pasa de la dicha al infortunio es un
elemento bdsico que necesariamente ocurre en el tiempo. Se hace concordante lo

discordante a partir de la premisa de que uno es causa del otro. “El cambio exige tiempo.

76 Julio Amador Bech, Op. Cit., p. 56-57
77 Ibid., p. 56
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Pero es el tiempo de la obra, no el de los acontecimientos del mundo: el caracter de
necesidad se aplica a acontecimientos que la trama hace contiguos.””8

Aun cuando puede decirse que la imagen es sincrdénica, esto no necesariamente
implica la ausencia del tiempo en la configuracion. El tiempo en la imagen fija puede
entenderse en tanto concepto y ser entendido por medio de la homologia diferencial, o en
otras palabras, “como una cosa puede convertirse, dados sus cualidades, usos, situacion y
funcion social, en una estructura explicativa para conjuntos semanticos mas amplios.””

Tomemos como ejemplo nuevamente a la naturaleza muerta barroca y
especificamente a la denominada como pintura de vanidad o vanita que ya es, en si misma,
representacion del tiempo al enmarcar la vida y la muerte en una imagen fija por medio de
elementos cargados de connotaciones. En este tipo de pintura se enmarca la muerte como
consecuencia irreducible de la vida, se tiene entonces el uno a causa del otro del que habla
Aristételes, por medio de sucesos encadenados, no como suma de episodios, sino, en
términos heideggerianos, “seres-para-la-muerte”. Es asi que se configura sincronicamente
el tiempo de una realidad diacrénica en la imagen pictdrica.

Este tipo de composiciones no son fortuitas, obedecen a una cosmovision que
implica una vision especifica del arte y de la vida. Es asi que cuando hablamos de mimesis
en estos términos, no implica bajo ninguna circunstancia una copia de la realidad, sino una
proyeccion de toda una carga cultural. Piénsese en el trampantojo, lo que podria ser uno de
los ejemplos mas significativos, ya que busca, ante todo, como su mismo nombre lo indica,
“enganar al 0jo” y que la pintura sea confundida con la realidad misma. Aunque imitacion
“fidedigna”, el trampantojo ya posee una fuerte carga simbdlica, si se le entiende como
una manifestacién del movimiento protestante con todas las implicaciones sociales y
religiosas que ello conlleva. Asi, “Aristoteles llega a decir que el pathos es un ingrediente
de la imitacion o de la representacion de la praxis.”®

Mimesis II, en tanto configuracién de la obra, debe ser entendida como mimesis-

invencion, los tres motivos antes expuestos deben ser entendidos en este sentido: 1)

78 Paul Ricoeur, Tiempo y... Op. Cit., p. 93

7 Julio Amador también propondra cuatro tipos de homologia: material, causal, extensiva y
proyectiva, mismas que se explicardn en el siguiente capitulo. Véase Julio Amador, El
significado...Op. Cit., p. 90

80 Paul Ricoeur, Tiempo... Op. Cit., p. 101
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primero, logra configurar elementos heterogéneos y acontecimientos en una obra para
constituirse como un todo; 2) después pone en un orden sintagmatico, elementos propios
de un orden paradigmatico, a partir de la concordancia-discordancia y, finalmente, 3) porque
gracias a sus caracteres temporales es que de una sucesion de hechos dados en la realidad
se obtiene una configuracion que posee un fin y “puede traducirse en un ‘pensamiento’,
que no es otro que su ‘punta’ o su ‘tema’”$'con una temporalidad propia. Es asi que se
puede “llamar a la [composicion] la sintesis de lo heterogéneo” 52

De ahi la imposibilidad de que mimesis II sea s6lo copia de la realidad, ya que esta
sintesis, al igual que cualquier otra, es seleccion, es analisis, es eleccion y preferencia de
unos elementos por sobre otros. De ahi que sea también deconstruccion de una realidad,
para dar paso a la construccion de una nueva. Los referentes no son la obra, son
transformados considerablemente en mas de un aspecto por un proceso de composicion
que da como resultado la obra de arte una vez configurada: “una construccion [...] no es
algo que sea en si y que se encuentra demds en una mediacidén que le es accidental, sino
que solo en la mediacion alcanza su verdadero ser.”®

Toda configuracion (o composicion) obedece a una premisa basica: es para ser
mostrada al mundo. En otro momento, Ricoeur dird que incluso el soliloquio es didlogo
con uno mismo. Asi, y de forma andloga, ocurre con la obra de arte pictdrica, ya que, si el
discurso es para ser escuchado, ésta es para ser contemplada. Gadamer dird que “toda
representacion es por su posibilidad representacion para alguien. La referencia a esta
posibilidad es lo peculiar del caracter Iadico del arte [...] es ‘representacion para...”. Esta
remision propia de toda representacion obtiene aqui su cumplimiento y se vuelve
constitutiva para el ser del arte”.®* Este es justamente el sentido de mimesis III, la
interpretacion de la obra por el sujeto.

Y es esta reconfiguracion de la obra, por medio de la interpretacion, la que cierra el
circulo de la mimesis, aunque Ricoeur dird, al igual que Durand, que es preferible entender

este proceso mimético como una espiral sin fin que hace pasar la meditacion varias veces

81 Ibid., p. 134

82 Jbid., p. 133

8 Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 162
84 Jbid., (las cursiva son mias) p. 152
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por el mismo punto, pero a una altura diferente y no como un circulo vicioso que se repite
sin ningun sentido aparente porque “la construccion de la [composicion] sélo puede
describirse como un acto del juicio y de la imaginacion creadora en cuanto que este acto es
obra conjunta de [la obra de arte] y de su [espectador o intérprete]”s

En otras palabras, es en la contemplacion que se da la significacion actual o efectiva
de la obra, al igual que Heidegger, Ricoeur planteara la necesidad del sujeto en el proceso
de comprension del arte porque “lo que se comunica en ultima instancia, es, mas alla del
sentido de la obra, el mundo que proyecta y que constituye su horizonte [...] Mimesis III
es interseccion entre el mundo de [la obra] y el del [espectador o intérprete]”®, parte de lo
que Gadamer describe como historia efectual y esta intrinsecamente ligado con la fusién
de horizontes: “La fusion tiene lugar constante en el dominio de la tradicion; pues en ella
lo viejo y lo nuevo crecen siempre juntos hacia una validez llena de vida sin que lo uno ni
lo otro lleguen a destacarse explicitamente por si mismos”.*” Es asi que el fendmeno del
arte no concluye en la configuracion de la obra, sino en la reconfiguracion que
necesariamente tiende a aquella prefiguracion de la cotidianidad para ser comprendida:
“Lo que realmente se experimenta en una obra de arte [...] es, hasta qué punto uno conoce
y reconoce en ella algo, y en este algo a si mismo [...] en el reconocimiento emerge lo que
ya conociamos bajo una luz que lo extrae de todo azar y de todas las variaciones de las
circunstancias que lo condicionan, y que permite aprender su esencia.”

Esto no implica que todo concluya con el solo reconocimiento, sino en la
comprension de lo ya conocido a esta nueva luz, de una manera distinta. Asi, el espectador
encontrard en la obra no solo el significado de lo que ya conocia, sino un sentido diferente
de aquello que le parecia conocido, un ordenamiento y una temporalidad distinta le irdn
abriendo nuevos horizontes de significacion e incluso un mundo nuevo. Asi, lo que
Ricoeur ha dicho sobre la literatura puede hacerse extensivo a la pintura: “Diré que, para
mi, el mundo es el conjunto de las referencias abiertas por todo tipo de textos descriptivos

o poéticos que he leido, interpretado y que me han guiado. Comprender estos textos es

8 Paul Ricoeur, Tiempo... Op. Cit., p. 147

8 Jbid., p. 148

8 Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 377
8 Ibid., p. 158-159
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interpolar entre los predicados de nuestra situacion todas las significaciones que, de un
simple entorno (Umwelt), hacen un mundo (Welt).”®

Este pasaje de la obra de Ricoeur es determinante, porque este conjunto de
referencias que brinda la obra de arte abren un mundo, en la medida que son aplicadas.
Esta aplicacion puede entenderse si se piensa en la hermenéutica juridica, por ejemplo, que
requiere la interpretacion para la aplicacion de leyes a casos concretos. Andlogamente, la
hermenéutica histdrica al superar la distancia temporal por medio de la adquisicion de la

conciencia histdrica y dar validez a un sentido, también lleva a cabo la aplicacion:

En la comprension siempre tiene lugar algo asi como una aplicacion [de la obra] que se
quiere comprender a la situacion actual del intérprete. En este sentido nos vemos obligados
a dar un paso mas alld de la hermenéutica romantica, considerando como un proceso
unitario no sélo el de comprension e interpretacién, sino también el de aplicacion [...] la
aplicacién es un momento del proceso hermenéutico tan esencial e integral como la
comprension y la interpretacion.”

Sin embargo, Gadamer planteard que mientras una obra de arte mantenga sus funciones
serd contempordnea en cualquier presente. La definicion de tradiciéon manejada por
Ricoeur resulta esclarecedora al tiempo que remite a la historia efectual otrora expuesta
por Gadamer: “Entendemos por ésta no la transmisién inerte de un deposito ya muerto,
sino la transmisidon viva de una innovacion capaz de reactivarse constantemente por el
retorno a los momentos mas creadores del hacer poético [...] la constitucion de la tradicién
descansa en el juego de la innovacion y de la sedimentacion.”*!

Asi, la triple mimesis no so6lo abre horizontes de interpretacion en la obra de arte,
sino que también brinda la posibilidad de comprenderla como parte de un acontecimiento
y del proceso vivo de la comunicacién, puesto que esta ultima tiene que ver con la
exteriorizacién del pensamiento y, si bien es cierto que muchas veces se hace por medio
del logos del discurso, no es la tinica mediacion entre el ser humano consigo mismo, con

los otros y con el mundo.

8 Paul Ricoeur, Tiempo... Op. Cit., p. 152
% Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 379
91 Paul Ricoeur, Tiempo... Op. Cit., p. 136
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El circulo de la mimesis nos lleva a pensar que la comunicacién en el fenémeno del
arte se da en multiples sentidos: El artista dialoga con la realidad mientras la deconstruye,
la resignifica y la transforma en obra de arte, creando asi un nuevo sentido por medio de
su composicion. El arte ya posee, entonces, un significado latente y una vez en el mundo
queda expectante del sujeto, ya que, inicamente la interpretacion es capaz de ponerlo en
movimiento. Asi, el espectador que contempla, inicia un didlogo con la obra de arte, que
no es otra cosa que una relacién dialéctica constructora de sentido, en el que realidad,

artista, obra e interprete reconfiguran el mundo creando uno nuevo...
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Capitulo 2

Conceptos basicos para la interpretacion

21. Interpretacion: Entre ontologia y epistemologia

«Interpretacion es un proceso de repeticién que nunca dice lo mismo pero aun asi se mantiene en lo mismo»
[Heinrich Rombach]

No existe ser humano que no interprete. La postura teérica adoptada se fundamenta en la

compresion de la interpretacion como una condicion ontoldgica de la existencia, esto es,
como lo que determina y le es inherente al ser. Asi, ésta resulta no sélo en una praxis vital
para la comunicacion, sino para todo ser humano, vivimos interpretando. Sin embargo,
aun cuando no se niega dicha premisa, habria que puntualizar la diferencia entre aquella
que se realiza en la cotidianidad, que en mds de una ocasiéon se hace de manera
inconsciente y la que por definicion es mas sistematica y se realizara explicitamente en esta
investigacion: la hermenéutica.

Esta tiltima sera fundamento tedrico y guia para el analisis de las obra especificas.
Sin embargo, debe de comprenderse la interpretacion como condicién ontologica primero,
de lo contrario, dificilmente podrd asimilarse a un nivel epistemoldgico, ya que es
justamente el cardcter real el que nos lleva a pensar en su estudio y sistematizacion. Sélo
comprendiéndonos como seres complejos que estan inmersos en una cultura y cuyo acceso
al mundo es por mediacién de sistemas simbdlicos es que puede entenderse la importancia

de interpretarnos e interpretar aquellas manifestaciones que nos son propias:

La interpretacion es el trabajo metal que consiste en descifrar el sentido oculto en el sentido
aparente, en desplegar los niveles de significacion implicitos en la significacion literal [...]
Simbolo e interpretacion devienen en conceptos relativos; hay interpretacion ahi donde hay
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sentido multiple y la interpretaciéon es la que propicia que la pluralidad de sentidos se
manifieste.”?

Uno de los fundamentos de la hermenéutica sera justamente saber que las manifestaciones
culturales no tienen un solo significado, sino que son polisémicas. Es su misma
complejidad y multiplicidad de significados la que genera la necesidad de interpretar. De
ahi que un concepto clave de la hermenéutica sea el de sentido, que aunque determina el
significado de la obra también implica direccion hacia otros signos. Es asi que podemos
afirmar que sin interpretacion no hay comprension. Ambos, conceptos basicos para la
comunicacion. Heidegger afirmard que “somos un didlogo desde el tiempo en que ‘el
tiempo es’. Desde que el tiempo surgid y se hizo estable, somos historicos. Ser un didlogo y
ser historico son ambos igualmente antiguos se pertenecen uno al otro y son lo mismo.”*
La historicidad, la reconstruccion del horizonte cultural del artista y de su
sociedad, asi como la delimitacién del horizonte epistémico del investigador es lo que
marca los limites de la interpretacion, al tiempo que le proporciona validez. La
hermenéutica no busca una interpretacion arbitraria, sino una interpretacion sistematica
fundamentada en una amplia investigacion y reconstruccion histdrico-cultural, al tiempo

que trata de comprender la obra en su complejidad:

El arte de poner de manifiesto lo que llamaré desde ahora «mundo de [la obra]» es una
interpretacion, y la hermenéutica se define como la ciencia que estudia las reglas de
interpretar [obras] [...] la tarea de la interpretacion, por tanto, consiste en extraer, de la
imagen y del sentimiento poéticos, el mundo que estos proyectan, libre, mediante la
suspension, de la referencia descriptiva®

Es importante no tratar de deslindarse de los prejuicios en la interpretacion, entendidos
éstos como juicios previos, sino asumirlos y explicitarlos. Como se menciond en el capitulo
anterior, en el apartado de la Triple mimesis de Paul Ricoeur, la prefiguracion de la realidad
es la que nos permite después, o al tiempo, configurar. Piénsese en el plano académico, en
el que siguiendo a Pierre Bourdieu, diremos que los objetos de estudio no estan

configurados en la realidad, sino que son construidos, partiendo de una necesaria

92 Paul Ricoeur, EI conflicto... Op. Cit., p. 26
% Martin Heidegger, “Hoderlin y la esencia de la poesia” en Artey... Op. Cit., p. 114
% Paul Ricoeur, “Filosofia y lenguaje” en Historia y Narratividad, Espafia, Paidos, 1999, p. 54
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referencia a ésta, pero configurados por un sujeto. Es a partir de nuestro conocimiento
obtenido de la comprension practica que logramos aprehender al mundo, por tanto, sin
ella no puede concebirse el conocimiento. La configuracion de cualquier manifestacion
cultural implica de antemano la preconfiguracion.

Asimismo, para acceder a dicha configuracion es necesaria la preconfiguracion del
intérprete o, en términos de Gadamer, para que se dé la comprension es preciso que
nuestra conciencia histérica asuma su propia alteridad respecto al horizonte de la obra,
pero en términos de fusion y no de separacion. Es asi que para entender al arte como
objeto de estudio posible para el estudiante de Ciencias de la Comunicacion habra que
partir de la premisa de que la interpretacion es una condicion ontoldgica y nos valemos de
ella para comunicarnos con nosotros mismos, con los otros y con el mundo, para
movernos en la realidad en la que vivimos. Entender esta relacion es asumir la postura
hermenéutica. Entonces no sdlo se trata de entender a la obra de arte y su significado, sino
de acceder a ella a través de como se ha construido su sentido historicamente, de su
formacion. A razon de ello, el concepto de conciencia de la historia efectual de Gadamer

resulta esclarecedor:

Ni existe un horizonte del presente en si mismo ni hay horizontes historicos que hubiera
que ganar. Comprender es siempre el proceso de fusion de estos presuntos «horizontes para si
mismos». La fuerza de esta fusidon nos es bien conocida por la relacién ingenua de los viejos
tiempos consigo mismo y con sus origenes. La fusidn tiene lugar constante en el dominio de
la tradicion; pues en ella lo viejo y lo nuevo crecen siempre juntos hacia una validez llena
de vida sin que lo uno ni lo otro lleguen a destacarse explicitamente por si mismos.*

Heidegger planted que la obra de arte por medio de su auto-ocultacion devela la verdad,
es decir, devela ocultando. En otras palabras, aunque la obra esté a la vista, lo aparente de
ella tiene un significado oculto que requiere ser develado y que, sin embargo, no se agota
porque la obra es simbolo. Cabe mencionar que so6lo tenemos acceso a la obra por medio
de la contemplacién y, por tanto, este develamiento sdlo seria posible por medio de la
interpretacion. En este sentido, Ricoeur afirma que interpretacidon y simbolo son conceptos

correlativos, ya que el simbolo es “toda estructura de significaciones en las cuales un

% Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 377
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sentido directo, primario, literal designa para lo excedente otro sentido, indirecto,
secundario, figurado, que puede ser condensado solo a través del primero.”? Y la tinica
forma de acceder a €l es por medio de la interpretacion, misma que enriquece a la obra al
mostrar su abundancia de significados sin agotarla.

Comprender a la obra de arte desde esta perspectiva tedrica requerira una
metodologia precisa que marque los limites y alcances de la interpretacion, toda
interpretacion debe tener limites. La guia serd el modelo de interpretacion desarrollado
por el artista y antropdlogo Julio Amador Bech, quien muestra en su obra El significado de
la obra de arte, los parametros especificos desde los cuales es posible abordar de una
manera integral la obra de arte pictérica desde la perspectiva hermenéutica. En ella
determina varias etapas o niveles de interpretacion interdependientes.

Aun cuando este autor toma como punto de partida lo expuesto por el historiador
de arte Erwin Panofsky en EI significado en las artes visuales, hace una diferencia
fundamental, le otorga un lugar al analisis formal y cambia los nombres de los niveles por
resultar imprecisos con lo que estdn denominando. No cabe la menor duda de que
Panofsky hizo un gran aporte en este sentido, sin embargo, el tiempo que Amador Bech
dedica al andlisis formal puede marcar la diferencia en el andlisis de las obras y, por tanto,
en la comprension que se tiene de ellas. Este nivel es parte fundamental en la
preconfiguracion de la obra o mimesis I. Como se menciono en el capitulo anterior, la
triple mimesis estd constituida de tres momentos miméticos que antes que unidades
individuales, son partes interdependientes e indisociables de un mismo proceso. Sin
preconfiguracion la configuracion seria inimaginable. En este sentido es que el modelo de
este autor es el que resulta méas apropiado para la interpretacién de las obras especificas,
ya que desarrolla los niveles expuestos por Panofsky, sin dejar de lado el formal,
indispensable para comprender la preconfiguracion de la obra.

El modelo de andlisis para las obras posee tres dimensiones o niveles de
interpretacion: 1) la dimensién formal, 2) la dimensidon de los simbolos visuales y 3) la
dimension narrativa. Cabe mencionar que a esta tltima no serd necesaria, ya que implica

los mitos o narrativas a los que refiere la obra y justamente una de las caracteristicas de la

% Paul Ricoeur, El conflicto... Op. Cit., p. 26
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Naturaleza muerta es su libertad con respecto a un relato especifico. Aun cuando en
periodos bien definidos obedece a un discurso politico, religioso o artistico muy especifico,
éste se ira entretejiendo y develando en los dos primeros niveles, los cuales no estan

exentos de un cauteloso analisis socio-historico, socio-politico y socio-cultural.

2.2. Dimension Formal de la obra de arte

«Sin sensibilidad ningiin objeto nos seria dado y, sin entendimiento, ninguno seria pensado.
Los pensamientos sin contenidos son vacios; las intuiciones sin conceptos son ciegas.»
(Immanuel Kant)

La dimensién formal deber4 ser entendida como parte de la preconfiguracién de la obra

de arte, el primer momento mimético. Esta sera dividida en dos partes: la estructura visual
pura y la expresion.”” Sin embargo, al hacer esta division para el andlisis, que sera
Unicamente metddica, Amador explica que no debe pasarse por alto que “existe una total
unidad de forma y contenido”®. La sola accién de percibir ya denota un significado
implicito, esto es, la percepcién inteligente que “de manera automadtica y simultanea
selecciona, organiza, completa, jerarquiza y discrimina todo lo que observa (...) estas
operaciones (...) comprenden una compleja actividad perceptual-conceptual que supone la
creacion y uso de valores.”” De ahi que aun cuando defina los elementos visuales basicos

de la dimensién formal, esté consciente de que:

La forma supone y expresa la idea que la origina y es la manifestacién patente de la
inteligencia que la produjo. De igual manera el concepto se vuelve preciso en la figura
exacta que le da forma. La obra de arte es la unidad sustantiva de forma y contenido (...)
Merleau-Ponty afirma que la percepcion ya es expresion, pues actia sobre lo percibido,
interpretandolo significativamente.10

%7 La primera Panofsky la denomina como significacion primaria o natural y la limita a la
representacion, la segunda aparece en este autor como el primer nivel del analisis con el nombre de
significacion expresiva.

% Julio Amador Bech, El significado de la obra de arte. Conceptos bdsicos para la interpretacion de las artes
visuales, México, UNAM, 2008, p. 17

9 Julio Amador Bech, “Conceptos basicos para una teoria de la comunicacién. Una aproximacion
desde la antropologia simbdlica” en Revista Mexicana de Ciencias Politicas y Sociales, México, Division
de Estudios de Posgrado, FCPS, UNAM, afo L, nim. 203, mayo-agosto 2008, p. 15

100 Julio Amador Bech, Op. Cit., p. 18
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Toda imagen posee esta dimension basica de forma y contenido simultaneos. Sin embargo,
antes de llegar a la representacion y a la expresion tal como la enuncia Panofsky, habria
que tomar en cuenta que la imagen tienen un nivel mas esencial compuesto por los
elementos visuales basicos: forma, color, tono o luminosidad, cualidades matéricas y
composicion. Amador plantea que estos elementos se encuentran en todas las imagenes y
no son privativos de ninguna época, todas pueden analizarse desde este nivel: “Podemos
reducir sus partes a una estructura abstracta constituida por: a) elementos, b) situacion de
cada elemento dentro de un conjunto determinado, c) relaciones de los elementos entre si
y d) conjunto de los elementos como un todo.” !

Claro que en mucho depende del lugar, del periodo histérico, del orden, del estilo,
del modo y la importancia que se le otorga a cada uno de los elementos. En algunos casos
uno serd mas evidente que otro, aun asi, todos estaran presentes de una u otra manera.

Sobre las obras especificas se hard manifiesta dicha relacion.

2.2.1. La Forma

La forma es uno de los elementos visuales basicos mas importantes. Una vez comprendida
la extrapolacion de la triple mimesis de Ricoeur a la imagen, resulta mas clara la idea de
que “la percepcion dispone del espacio en la exacta proporcion en la que la accion dispone
del tiempo.”'”2 Amador siguiendo a Tatarkiewicz explica cinco definiciones de forma, la
primera, que se corresponde con esta idea, es de Martin Heidegger, en la que “forma
quiere decir aqui la distribucion y el ordenamiento de los lugares del espacio, de las partes
de la materia, que tienen por consecuencia un contorno espacial.”'® Es la disposicion de
las partes que implican lo lleno, lo vacio, y el espacio en el que se manifiestan estas dos
condiciones. Es pensada en términos de abstraccion.

La segunda definicién implica la concrecion, ya que es lo que se da a través de los

sentidos, Amador dird que es “la apariencia externa de las cosas, la configuracion visual

101 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 28

102 Henri Bergson, Materia y Memoria. Ensayo sobre la relacién del cuerpo con el espiritu, Buenos Aires,
Editorial Cactus, 2006, p. 47

103 Heidegger citado por Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 30
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exterior de su estructura fisica.”'* Es la sustancia de las cosas. La tercera definicion esta en
funcion de los contornos, el limite de cada “objeto” en la imagen, no la sustancia, sino
unicamente el perimetro exterior es lo que la determina. La cuarta es la definicion
aristotélica de forma, que es “la esencia conceptual del objeto”!%, esto es, el concepto al
que estd indisolublemente asociada la forma, “la forma como concepto de
representacion.”! Y finalmente, el concepto kantiano, que es “la contribucion de la mente

al objeto percibido””o la funcidn de la forma de poseer un significado y un simbolismo.

2.1.2. El Color

En el color hay varios elementos importantes a considerar: “I) El colorido (...) [que refiere
a la] calidad o la clase del color, por ejemplo: azul, rojo, amarillo, II) La saturacion: se
refiere a la pureza o intensidad del color (...) entre menos mezclas contenga, mas saturado
serd [y] III) La luminosidad: es la cantidad de luz en un color, es decir el tono.”'%

Habria que poner atencion en que los colores mas saturados son aquellos que no
pueden ser mas puros, los denominados colores primarios, estos son: azul, rojo y amarillo.
Los colores secundarios son resultado de la combinacién de dos colores primarios, estos
son: violeta, verde y naranja. Y finalmente los colores complementarios son aquellos que
“se refieren a los contrastes cromaticos de mayor intensidad (...) se forman con uno de los
primarios y aquel color secundario que no contiene a este primario en su mezcla”!%, esto
son: azul/naranja, rojo/verde y amarillo/violeta.

Asimismo, hay otras clasificaciones que pueden hacerse respecto al color, que
tienen que ver con su temperatura y con su posicion en el plano pictdrico. En lo que a la
temperatura respecta, el color puede ser calido (rojo, amarillo, naranja y blanco), frio (azul,
negro, afil y violeta) o templado (verde); en cuanto a la posicién, Amador siguiendo a

Kandinsky, plantea que en el plano pictdrico hay tres tipos: “1) Avanzantes: se sitian en el

104 bid., p. 32
105 Ibid.., p. 34
106 [bid., p. 34
17 Ibid., p. 35
108 [bid., p. 36
109 Ibid., p. 38

-52-



primer plano de la superficie [como el amarillo] (...) 2) Medios: se sitian en los planos
intermedios [como el verde] (...) 3) Retrocedientes: se sittian en el plano de profundidad.
En este caso tenemos al azul.”°

El color serd uno de los principales complementos de la forma y tomara un lugar
preponderante en la composicion. En algunas obras resulta mas evidente que en otras la
importancia que el artista le otorga, sin embargo, no cabe la menor duda que ha jugado un
papel preponderante y ha sido vehiculo de significacion invaluable. Pensemos, por
ejemplo, qué seria de una pintura expresionista sin color, sencillamente perderia parte

importante de su sentido y, por ende, de su significado.

2.2.3. Luminosidad o tono

El tono es la cantidad de luz que posee el objeto en la imagen. Julio Amador plateara que
dentro de la obra de arte las principales funciones del tono o luminosidad son dos: la
ilusion que genera para crear espacios tridimensionales y el claroscuro, portador de la
dramatizacion de la forma y el color.

En el barroco, el tenebrismo, cuyo inventor y principal representante fue el
Caravaggio, es el ejemplo mas tangible de la importancia del tono y la luminosidad en la
obra de arte. Por medio del claroscuro, este artista creaba atmdsferas completamente
significativas y complejas que por otro medio serian imposibles de conseguir. Como se
vera en el siguiente capitulo, la luz incluso es capaz de poseer un simbolismo propio, que

desempena diversas funciones tanto estilisticas como sociales, politicas y religiosas.

2.2.4. Cualidades Matéricas

Se refieren a dos aspectos de la obra figurativa que son las que se trabajan en la presente
investigacion aunque en la pintura abstracta también juegan un papel expresivo
fundamental. Las representadas y las de la obra en si misma. La primera refiere a la
imitacion de la realidad, los materiales que imita el artista por medio de la técnica. La

segunda tiene que ver con los soportes, materiales, herramientas y las técnicas especificas

10 Jpid., pp. 38-39
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usadas, todo ello la constituye en si misma. Ambos aspectos responden a la época, al lugar
y, por supuesto, al estilo en el que surgen. Cabe mencionar que la materialidad también

puede poseer un simbolismo.

2.2.5. Composicion

La composicion de la obra puede ser entendida como la configuracion de los elementos
visuales basicos, por tanto, se correspondera con lo que Ricoeur ha denominado como
mimesis II y que ha sido expuesto en el capitulo anterior. Es importante recordar que
dicho momento mimético es precedido por el primero, o la precomprension de los
elementos visuales basicos que se da en la cotidianidad, y sucedido por la reconfiguracion
que hard el espectador con su interpretacion.

Mimesis II, en tanto configuracién de la obra, debe ser entendida como mimesis-
invencion, porque juntara elementos heterogéneos y acontecimientos en una obra para
constituirse como un todo; pondra en un orden sintagmatico a elementos propios de un
orden paradigmatico, a partir de la concordancia-discordancia. De ahi que se pueda “llamar a
la [composicidn] la sintesis de lo heterogéneo”

Esta implica la organizacion del artista, no es una copia de la realidad, esta sintesis,
al igual que cualquier otra, es seleccion, es andlisis, es eleccion y preferencia de unos
elementos por sobre otros. Es una deconstruccion de una realidad, para dar paso a la
construccion de una nueva. Los referentes no son la obra, son transformados
considerablemente en mas de un aspecto por un proceso de composicion que da como
resultado la obra de arte una vez configurada: “una construccion [...] no es algo que sea en
si y que se encuentra demds en una mediacion que le es accidental, sino que sélo en la
mediacion alcanza su verdadero ser.”!'?

Sin embargo, el equilibrio de una obra es de suma importancia y éste puede
determinarse por medio de cuatro aspectos basicos: el peso, la direccién, el tamafio y la
distribucién. Todos los elementos deberan traducirse a términos de peso para determinar

si la obra es equilibrada. Asi, la forma, el color, el tono, la ubicacién, el tamano y direccién

m Jbid., p. 133
112 Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 162
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tendran un peso especifico, pero no deben ver se de forma aislada, ya que serd justamente

la composicion la que determine en su conjunto a la obra.

2.2.6. La Expresion

La expresion en la obra de arte es generalmente vinculada a la las figuras humanas
representadas en las imagenes. Sin embargo, Amador, siguiendo a Henri Matisse, podra
énfasis en mostrar que también es dada a través de la composicion general de la obra y de
cOmo estan situadas dichas figuras. Por la naturaleza del tema que se aborda en la
presente investigacion, cabria poner especial interés en esta parte, asi: “los elementos de la
obra de arte no son no son neutros ni indistintos, sino que justamente han sido cargados
de una energia y un valor especificos que los vuelven precisos, inicos y dramaticos —en el
sentido mas amplio del término. Son, por eso, expresion de esa energia peculiar que los
dispone y modela de un modo muy particular.”'® La expresion estd presente en toda la
estructura visual abstracta.

Matisse expone esta idea en su obra Reflexiones sobre el arte: “La expresion, para mi,
no reside en la pasién que estallard sobre un rostro o que se afirmard mediante un
movimiento violento. Estd en toda la disposiciéon de mi cuadro: el lugar que ocupan los
cuerpos, los vacios que hay alrededor de ellos, las proporciones; todo esto tiene que tener
su participacion y presencia en el cuadro.”!4

Rudolph Arnheim plateard que “la sustancia de la obra consiste en lo que aparece
en la estructura visible misma. Evidentemente, pues, la expresiéon no se limita a los
organismos vivientes que suponemos poseedores de conciencia”!'® Pero es una suposicion,
Jung plateara que lo que por fuera es materia por dentro es conciencia. La percepcion de
una imagen puede llevar a proyectar las categorias propias, por empatia, hacia la obra. Es
asi que una obra, aun sin figuras antropomorfas, puede expresar y una escena de

Naturaleza muerta puede ser lagubre, calida, vivaz, temible, fresca, etcétera. Por lo que se

113 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 50
114 Henri Matisse citado por Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 49
115 Rudolph Arnheim citado por Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 50
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puede concluir que también los objetos, por su misma disposicion y tratamiento en la obra

pueden llegar a expresar.

2.3. Dimension simbdlica de la obra de arte

«El simbolo hace aparecer presente algo que en el fondo lo estd siempre...»
[Hans-Georg Gadamer]

Esta dimension refiere a los simbolos visuales. “Se puede definir el simbolo (...) como todo

signo concreto que evoca, por medio de una relacion natural, algo ausente o imposible de
percibir.”11® Por tanto, en este nivel del andlisis estard enfocado, por un lado, a la parte
concreta de la obra, lo que puede entenderse como el simbolizante y, por otro, a aquello a
lo que éste remite, lo simbolizado. Entonces, aunque el punto de partida sera siempre la
imagen, esta manifestacion de realidad no se agota en si misma, remite a otras direcciones,
esa es justamente una de sus funciones, el sentido debe ser entendido como direccion
hacia otros signos. El simbolo condensa significados, mostrando en una misma figura una
diversidad de dimensiones, que no son necesariamente presentables de manera concreta
en la realidad: “se caracteriza fundamentalmente por la imposibilidad para el
pensamiento directo de captar su significado de una manera exterior al proceso simbolico
mismo. Ahora la imagen sensible se encuentra vinculada a un sentido, y no a una cosa.”1"’
Serd Cassirer quien venga a afirmar la tesis kantiana del giro copernicano, en ésta
el énfasis estd puesto, ya no tanto en el objeto, sino en el sujeto y la forma en que se
comprende a si mismo, a los otros y al mundo. Reiterando que es la capacidad de
abstraccion del ser humano la que posibilita el pensamiento simbdlico y, por tanto, el
poder plasmarlo en una imagen concreta: el simbolo. Es importante tomar en cuenta que,
si bien, partimos de que el simbolo es sumamente antiguo, su trascendencia esta dada en
la actualidad de los temas a los que remite, ya que son siempre trascendentes: “lo que se

simboliza requiere ciertamente alguna representacion, ya que por si mismo es insensible,

116 A. Lalande citado por Gilbert Durand, La imaginacion... Op. Cit.,, p. 13
17 Luis Garagalza, La interpretacion de los simbolos. Hermenéutica y lenguaje en la filosofia actual,
Barcelona, Anthropos, 1990, p. 50
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infinito e irrepresentable; pero es que también es susceptible de ella, pues sdélo porque es
actual por si mismo puede actualizarse en el simbolo.”"'8

Historicamente el simbolo en arte ha desempefiado diversas funciones, sobre
todo en el ambito religioso. Habria que puntualizar que la obra posee niveles de
significacion y, si bien, puede haber representaciones de simbolos especificos en una
pintura, la obra de arte puede ser entendida como simbolo en si misma. Parafraseando a
Heidegger, el arte se entiende como aquello que es capaz de sacarnos de la cotidianidad
para mostrarnos un mundo nuevo y, siguiendo a Ricoeur, puedo afirmar que el acceso a
dicho mundo sdlo nos es dado por medio de la obra. Desde esta 6ptica el analisis del nivel
simbolico de la obra de arte cobra relevancia. Durand afirmé que incluso algunas
imagenes profanas pueden poseer un sentido simbdlico, poniendo como ejemplo a La
Gioconda de Leonardo Da Vinci, este autor plante6 que la Mona Lisa, como modelo,
desaparecid para siempre y sin embargo “su retrato nos hace presente una ausencia
definitiva.”"® El significado del simbolo no se agota, nunca queda completamente

explicado, una caracteristica intrinseca de la obra de arte.

2.2.1. El simbolo

El simbolo en el arte pictérico aparece como imagen, Gadamer plantea que “un simbolo
no solo remite a algo, sino que lo representa, esto es, en cuanto que esta en su lugar, lo
sustituye. Pero sustituir significa hacer presente algo que estd ausente.”'? En sentido
estricto, lo que representa un simbolo no es algo que pueda presentarse de manera
empirica. No solo se trata de que el simbolo economice significados como lo hace el signo
comun, sino que produce otros, contrario a la alegoria que parte de una idea para generar
una figura, el simbolo parte de si mismo para generar ideas: “viene a instaurar un sentido

[...] en €l la figura sensible no se anula a si misma por referencia al modelo del que

118 Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 205
119 Gilbert Durand, La imaginacién... Op. Cit., p. 19
120 Hans-Georg Gadamer, Verdad y... Op. Cit., p. 205
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procede, sino que se reviste con un excedente de significacion. El simbolo [...] es [...] un
auténtico medio (médium) de conocimiento: mediacion de verdad.”'?!

Gilbert Durand planted que el simbolo vale sélo por si mismo y, por tanto, “al no poder
representar la irrepresentable trascendencia, la imagen simbdlica es transfiguracion de una
representacion concreta con un sentido totalmente abstracto.”!?2 Habria que tomar en cuenta
que el fenomeno del simbolismo es algo propiamente humano, precisamente por moverse
en el terreno de lo no-sensible y en la posibilidad antes que en lo concreto y en el hecho: “El
dominio predilecto del simbolismo: lo no-sensible en todas sus formas; inconsciente,
metafisico, sobrenatural y surreal. Estas ‘cosas ausentes o imposibles de percibir’, por
definicion, serdn de manera privilegiada los temas propios de la metafisica, el arte, la
religion, la magia: causa primera, fin tltimo, ‘finalidad sin fin’, almas, espiritus, dioses,
etcétera.'

Siguiendo a Carl Gustav Jung, puede decirse que el simbolo es “la mejor
representacion posible de una cosa relativamente desconocida, que por consiguiente no
seria posible designar en primera instancia de manera mas clara o mas caracteristica.”'?
Al plantear que es “relativamente desconocida” entendemos que es porque todo simbolo
se manifiesta de manera concreta dentro de estructuras complejas y no esta aislado de

toda una gama de niveles de significacion especifica y manifiesta en la realidad.

2.2.2. Estructuras y funciones semanticas del simbolo

Todo simbolo esta inserto en un sistema mas amplio y complejo. Si bien el simbolo se mueve
dentro de un sistema, no es cerrado, y el simbolo se renueva como acontecimiento. En vista
de que refiere a algo irrepresentable e inefable, su significado debe ser develado, si bien, por
medio de una reconstruccion socio-histdrica, también, a través de la interpretacion de su

estructura material misma, partiendo de la premisa de que:

121 Luis Garagalza, Op. Cit., pp. 50-51

122 Gilbert Durand, La imaginacién... Op. Cit., p. 15

123 Ibid., p. 14

124 Carl Gustav Jung citado por Gilbert Durand, Op. Cit., p. 13
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El desciframiento de lo imaginario que supone la obra de arte, comienza y termina en la
interpretacion de los simbolos [...] debemos poder comprender tanto su sentido espiritual
implicito, como su articulacion interna, en tanto sisterma semdntico, asi como sus funciones
diversas dentro de los conjuntos discursivos de las imagenes artisticas, los relatos miticos,

las practicas rituales y las experiencias de vida concreta.!?

Julio Amador, plantea una guia heuristica para la interpretacién de dichas estructuras y
funciones a partir de la comprension de los diferentes niveles posibles. Uno de ellos es el
significado del simbolo como cosa en si misma, en el que “a partir de las caracteristicas fisicas
de las cosas mismas, se les comenzaron a atribuir significados trascendentes.”'?* Este autor
define cuatro tipos de homologia: la material, que se da entre dos cosas con caracteristicas
fisicas muy similares pudiendo aparecer uno en vez del otro (el sol y el fuego); la causal,
en la cual se deduce un efecto de una causa por observacion de fenomenos naturales y
culturales (el sol como Dios benefactor); la extensiva, se da en dos cosas o fendmenos que
posean ciertas semejanzas y se extienda de una a la otra (la fortaleza a la figura del ledn);
y, finalmente, la proyectiva, se conciben relaciones de causalidad entre dos fenomenos
pertenecientes a drdenes de realidad diferentes, a partir de su dinamismo y sus cualidades
activas, explicAndose una a partir de la otra (el diluvio como la ira de Dios).
Fundamentado en la idea de que, “los simbolos significan y revelan verdades ocultas
correspondientes a una multiplicidad de planos de la realidad [...] Esta es otra manera de
entender la polisemia del simbolo: la simultaneidad de sentidos y la pluralidad de planos en los
que significan”'?, Amador Bech, definird tres niveles fundamentales en los que el simbolo
cobra sentido: La realidad cdsmica, la bioldgica y la antropoldgica, ésta tiltima se divide a su
vez en la histdrica, la espiritual y, finalmente, la psicologica y moral. Aunque son divididos
para fines analiticos, éstos planos siempre van ligados, ya que “la tarea profunda de lo

simbolico es la reconduccion del misterio hacia nuevas aperturas del ser”?

125 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 89
126 Jbid., p. 91

127 Ibid., p. 92

128 [dem.
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2.2.3. Simbolismo de los elementos visuales basicos

Como se menciono anteriormente, los elementos visuales basicos son la forma, el color, el
tono o luminosidad y la materialidad. Si bien, en el segundo subapartado de este capitulo
ya se ha hecho referencia a ellos definiéndolos, el simbolismo que encierran sera otro nivel
para el andlisis de la imagen. Este s6lo sera delimitado y separado para efectos del anlisis.
Entonces, cada uno de estos elementos basicos de la imagen puede poseer un significado
simbolico, es decir, trascendente, mas alld de la su manifestacion por si mismos o la mera

representacion de alguna otra cosa.

2.2.3.1. El simbolismo de la forma

La forma es indisociable del contenido, afirma Julio Amador, y siguiendo a Juan Eduardo
Cirlot, plantea que en el simbolismo de la forma “la determinacion mas amplia, general y
valedera del significado de las formas es la que expuso la legendaria Tabla de Esmeralda al
decir: ‘Lo que esta arriba es como lo que estd abajo’, ratificada y mejorada por Goethe al
anadir: ‘Lo que esta dentro (idea) estd también afuera (forma).”1?

Asi, asociacion y simbolismo irdn de la mano, ya que se sostiene las caracteristicas
especificas de la forma se corresponden con las caracteristicas particulares de la vida
psiquica. De ahi que este autor afirme que “el caracter arquetipico que algunos simbolos
graficos han asumido en la historia humana, a través del tiempo y el espacio, puede
explicarse por la correspondencia o semejanza entre la estructura formal del simbolo y la

estructura profunda en la mente humana.”'3

2.2.3.2. El simbolismo del color

El color tiene un cardcter fuertemente cultural, aunque hay pardmetros generales, mucho
depende de la significacion cultural especifica. El simbolismo del color dependers, al igual

que los otros elementos, del contexto en el que se mueva, ya que el mismo color puede

129 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 93
130 Ibid., p. 94
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significar diferentes cosas en lugares y tiempos distintos. Aun asi, Juan Eduardo Cirlot

plantea de manera sumamente clara estd idea y hace referencia a la importancia del color:

Es importante, sin embargo, retener la analogia entre el tono [intensidad de la luminosidad]
y el simbolismo del nivel correspondiente, situdndolo entre los polos de luz y oscuridad.
También hay que tener en cuenta que la pureza del color corresponderd siempre a la pureza
de un sentido simbolico; del mismo modo los matices primarios equivalen a fenémenos
emotivos primarios y elementales, mientras que los colores secundarios y terciarios se

refieren a paralelos grados de complejidad.’3!

2.2.3.3. El simbolismo de la luz

La luz resulta en un elemento tan basico como complejo, los seres humanos sélo vemos
gracias a ella y, sin embargo, a veces pareciera invisible. Es hasta que la llevamos al
extremo, exceso de ella o carencia total, que se vuelve imposible no ponerle atencion. Su
simbolismo es casi tan primigenio como la noche y el dia: “El dia y la noche se convierten
en la imagen visual del conflicto esencial entre las fuerzas del bien y el mal.”'® Julio

Amador, siguiendo a René Guénon, afirmara justamente esta relacion:

En el sentido mas inmediato la yuxtaposicion del blanco y el negro representa, légicamente,
la luz y las tinieblas, el dia y la noche y, por consiguiente, todos los pares de opuestos o de
complementarios (apenas es preciso recordar que lo que es oposicion en cierto nivel se hace
complemetariedad en otro, de modo que un mismo simbolismo es igualmente aplicable a

uno y otro). 13

El periodo Barroco con sus constantes manejos del claro oscuro resulta ser uno de
los ejemplos mas claros del simbolismo de la luz en el arte, el tenebrismo del Caravaggio y

los juegos de luz y sombra de los pintores flamencos y holandeses nos muestran no sélo

131 Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, Barcelona, editorial Labor, 1988, p. 137
132 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 97
133 Ibid., p. 98
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una forma de representar el mundo, sino de comprender y vivir la espiritualidad

individual, partiendo del ethos general que se respira en la época.

2.2.3. 4. El simbolismo de la materia

Coémo se mencion6 anteriormente, la materialidad de la obra puede entenderse en dos
sentidos: la representada y la que es en si misma. Asi, puedo afirmar que, si bien, es
posible representar simbolos existentes en la cotidianidad, en la obra y su materialidad,
hay otro nivel que debe ser tomado en cuenta, el de la materialidad en si misma. El
material empleado en la realizacion de la obra también puede poseer un valor simbdlico,
solo piénsese en las obras realizadas durante el periodo Bizantino y el uso de placas de oro
en los retablos. Y como es estas mismas obras la representacion hieratica de las figuras
contiene un simbolismo, al igual que la representacién de la madera como una clara
manifestacion de la cruz. La materialidad puede poseer un simbolismo tan complejo,

incluso, como las figuras representadas en la obra.

1.3 Estilo: categoria historica e hilo conductor

«En ellos vive y palpita el espiritu de la época; y se convierten en
simbolos de la misma, es precisamente porque los estilos la expresan,

porque recogen, concentran y corporizan en si esa ‘sensibilidad vital’.»
[Juan de la Encina]

La Naturaleza muerta es un tema de arte pictérico que se repite y se reinventa. Es

representada no solo a partir de diferentes enfoques sino de diversos objetos, propios de
las sociedades en las que surge la obra. Hay una redundancia simbolica en cuanto al tema,
aunque cabe destacar que la manera de materializarse varia: en la técnica, las condiciones
matéricas (en si mismas y las representadas), los colores usados, los objetos representados,
entre otras cosas, donde incluso también podria mencionarse la interpretacion de todos
estos elementos. Todo ello puede ser sintetizado en el estilo. El historiador de arte, Meyer

Schapiro, dird que “las descripciones de los estilos se refieren en general a tres aspectos del
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arte: elementos o motivos formales, relaciones formales, y cualidades (incluyendo una
cualidad que las incluye a todas, que podemos llamar la “expresion”).” 134

Por tanto, el estilo serd entendido como un complejo que contiene mds de un
elemento, Julio Amador Bech dice que “cuando hablamos de estilo, nos referimos a los
sistemas formales y conceptuales de la creacion artistica, la valoracion estética y la
interpretacion simbdlica que son propios de cada cultura y cada época”.’®® Asimismo,

Schapiro, en su ensayo “Estilo”, propondra una definicion de este concepto:

Por el estilo se entiende la forma constante —y a veces los elementos, cualidades y expresion
constantes— en el arte de un individuo o de un grupo (...) Es, ante todo, un sistema de
formas con una cualidad y una expresion significativa a través de las cuales son visibles la
personalidad del artista y la perspectiva total de un grupo. Es también un medio de
expresion dentro de un grupo, que comunica y fija ciertos valores de la vida religiosa, social
y moral a través de la sugerencia emocional de las formas.!%

No deben comprenderse a los estilos en el arte como entidades individuales e
inarticulables, al contrario. La propuesta es comprenderlos insertos en la cultura y la
historia, no de forma lineal, sino como un entramado, que implica cierta influencia de

unos en otros, mas no consecuencia del tipo causa-efecto:

En el comienzo de toda hermenéutica histérica debe hallarse por tanto la resolucion de la
oposicion abstracta entre tradicion e investigacion historica, entre historia y conocimiento de la
misma. Por tanto, el efecto de la tradicion que pervive y el efecto de la tradicion historica
forman una unidad efectual cuyo andlisis sélo podria hallar un entramado de efectos
reciprocos.!¥

De ahi que el presente escrito proponga el encadenamiento de unos estilos con otros, para
ello se empleard una jerarquizacion en tres niveles o dimensiones historico-culturales que
mostraran que las transiciones en el arte no siempre son rapidas aunque a veces lo
parezca. Julio Amador define estas dimensiones como Ordenes, estilos y modos, éstas

ayudan a ver la historia del arte con una mayor articulacion entre periodos.

13 Meyer Schapiro, El estilo, México, UNAM, 1962, p. 5
135 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 59

13 Meyer Schapiro, El estilo... Op. Cit., p. 1

137 Gadamer, Verdad y..., Op. Cit., p. 351
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El orden y el estilo “comprenden todo el conjunto de manifestaciones espirituales,
sistemas conceptuales, expresiones formales y caracteristicas técnicas, que son comunes a
un gran conjunto de obras de arte, correspondientes a un periodo histérico y cultural
determinado”.’® La diferencia entre estas dos categorias es de grado, un orden es mas
general y puede contener varios estilos dentro de si. Cuando este autor habla de érdenes
artisticos en la historia del arte occidental define los siguientes: orden paleolitico, orden
neolitico, orden antiguo, orden medieval, orden moderno y orden contemporaneo.

Entonces, hasta aqui, hay dos niveles de andlisis, el de “el orden, que define las
caracteristicas mas generales de un gran periodo de arte universal y el estilo, que
corresponderia a las diversas variantes formales y conceptuales dentro de cada orden”.'®
Finalmente el modo serd definido como “las formas particulares en que se manifiesta cada
estilo (...) nos permite dar cuenta de variantes especificas dentro de determinados
conjuntos de obras”.!’ Jan Bialostocki retoma este concepto de una ponencia enunciada

por Meyer Schapiro y lo desarrolla de la siguiente forma:

El concepto de ‘modo’ permite determinar las diversas formas de expresion del mismo
artista o del mismo circulo artistico dentro de un mismo periodo de tiempo. Asi como el
estilo de un artista puede ser comprendido como algo subjetivamente condicionado
(depende del tipo psiquico, del talento y de la formacién del artista), el “modo” de su
actividad creadora esta condicionado objetivamente: depende del tipo de la obra a crear, de
la expresidn que se persigue.'4!

Bialostocki planteara la dificultad de que un artista posea un estilo distinto a su tiempo,
por lo general, lo que puede verse es el mismo estilo pero con “modos” diversos. El estilo
serd entonces algo condicionado culturalmente y algunas veces inconsciente, el modo sera
la forma en que cada artista devela los significados que busca expresar.

Asi, este estudio comenzard con el orden moderno que tiene sus primeras
manifestaciones concretas en el estilo barroco, tomando como coyuntura importante tres

modos especificos: el trampantojo, el bodegon y la wvanita o pintura de vanidad. Esta

138 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 64

13 Julio Amador Bech, El significado... Op. Cit., p. 66

140 Ibid., p. 67

41 Jan Bialostocki, Estilo e iconografia. Contribucion a una ciencia de las artes, Espana, Barral editores,
1972, p. 15
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jerarquizacion se hizo en funcién del tema de arte pictérico elegido, aun cuando se
pretenda abarcar un espacio temporal amplio, el margen es reducido gracias a éste,
justamente, el tema es el limite: la Naturaleza muerta.

Aunque, cabe mencionar, que en cada periodo histdrico ha adquirido
significaciones distintas, se ha actualizado y ha respondido a diferentes necesidades. No
debe perderse de vista que la concrecion de cada obra es dada por un artista y ello implica
un estilo latente en ella, de ahi que pueda verse el estilo como parte fundamental de la
tradicion y, por tanto, de la historia.

Los estilos como encadenamiento, no como partes conectadas, uno como causa de
otro, sino como precursor del anterior. Una continuidad necesaria, que convierte la
historia de los estilos no en una sucesion, sino en una cadena. Como se vera en el siguiente
capitulo, es imposible entender un estilo sin notar las implicaciones que tuvo del aquel que
le precedié. Los estilos no son sélo manifestaciones de la técnica, sino importantes
vehiculos de significado que son capaces de mostrar toda una cosmovision del mundo si

se les sabe prestar la atencion:

En ellos vive y palpita el espiritu de la época; y se convierten en simbolos de la misma, es
precisamente porque los estilos la expresan, porque recogen, concentran y corporizan en si
esa ‘sensibilidad vital’ (...) esa ‘sensacion radical ante la vida indiferenciada’, esa vision y
representacion del mundo que viene a ser el secreto motor interior de las edades
histdricas.*

142 Juan de la Encina, El estilo, México, UNAM, 1977, p. 32
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Capitulo 3

Origen de la Naturaleza muerta: Autonomia tematica del objeto

3.1 La «Naturaleza muerta» como concepto trascendente

«Les objets, comme tous les étres de la nature, son morts ou vivants a des degrés différents. Au peintre
plus qu’au philosophe il appartient de rendre visible la vie fantastique des choses silencieuses. C’est avec

des lignes et des couleurs que I'artiste exprimera le poéme de la vie mystérieusement cachée sous l'inerte.»
[Michel Faire]

La naturaleza muerta, en tanto tema de arte pictérico, es la representacién de objetos

inanimados. A lo largo del tiempo se le ha denominado de diversas formas dependiendo
del pais y de las traducciones de idiomas como el neerlandés, aleman, inglés, francés,
italiano, entre otros. Aunque las traducciones pueden variar, nos llevan a meditar sobre el
transito que puede ir desde la naturaleza muerta hasta el reposo de una vida inmdévil, quieta,
silenciosa, tranquila... y las implicaciones que dichas acepciones conllevan.

El nombre de naturaleza muerta da para una interpretacion que devela multiples
significados. Sin embargo, aunque indispensable comprender al tema en tanto idea
abstracta, es menester tomar la obra en su contexto, ya que es éste no solo el que la dota de
sentido, sino el que es capaz de resignificar el nombre de este tipo de obras, en tanto
concepto. No hay que perder de vista que designa un tipo de obras que existen en la
realidad. Sin embargo, la mayoria de las definiciones existentes sobre este tema dejarian
fuera mas de una obra de periodos mas recientes del arte.

Contrario a lo que estas definiciones preestablecidas pudieran sugerir, hay obras
que si tienen cabida y son consideradas como Naturalezas muertas por sus mismos
creadores. Pablo Picasso tiene varias obras de este tipo y aunque se hace mencion de ellas
en varios libros de Historia del arte, la definiciéon no ha sido actualizada al punto en que

este tipo de obras, mas actuales, sean incluidas. De ahi que Antonio Bonfi expliqué que
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“un determinado género no se resuelve con la definicion, forzosamente abstracta y parcial,
de un ser suyo univoco y fijo, sino mds bien buscando la ley de proceso a través del
analisis de su desarrollo historico.”14

Asi, y una vez esbozado de manera general el sentido que puede tener el concepto
como tal, es preciso determinar como se entiende en tanto tema de arte pictdrico en obras
tangibles, a este respecto la mayoria de los autores coinciden en que es la representacion
de objetos inanimados, una definicion comun y que es abarcativa de la de otros autores es
la de José Maria Faerna Bermejo y Adolfo Gémez Cedillo quienes sostienen que es un
“género pictdrico que se caracteriza por la representacion de objetos inanimados (animales
muertos, vegetales, viandas vajilla [sic/] cacharreria, objetos de fumador, de escritorio,
instrumentos musicales, etc.) en el interior.”'* Es importante notar que, aunque en otro
momento, estos autores manejan una categorizacion del tema pictdrico, en la que entran
tanto los “bodegones” como las “vanitas” o pintura de vanidad, no hacen referencia al
trampantojo porque no todos ellos entran en el tema, sin embargo, considero necesario
hacer mencién de él para abarcar de forma integral el género pictérico como tal.

Tomar en cuenta al trampantojo como parte importante de la naturaleza muerta
resulta imprescindible, puntualizando que no todo trampantojo es naturaleza muerta ni
toda naturaleza muerta es trampantojo. Sin embargo es innegable que tienen un punto de
encuentro sumamente significativo al momento de trazar la historia del tema. No se
pretende subsumir al trampantojo dentro de la naturaleza muerta, ni viceversa, se trata de
ver el punto de encuentro de ambos géneros.

Cabe mencionar que la primera representacion al dleo de este tema de la que se
tiene registro es un trampantojo, de ahi su importancia, ya que marca su origen. La obra
titulada Perdiz, gquantes de hierro y flecha de ballesta (véase figura 1) realizada en el afo de
1504 por el pintor veneciano Jacopo de Barbari, es probablemente la primer obra de esta
indole. Es importante mencionar que aunque de origen veneciano Barbari residio la mayor

parte de su vida en los Paises Bajos. En el apartado de Disenso de hermenéuticas en el arte de

14 Antonio Bonfi, Filosofia del arte, La Habana, editorial ICAIC, 1967, p. 55
144 José Maria Garcia Bermejo y Adolfo Gémez Cedillo. Conceptos fundamentales de arte, Madrid,
Alianza, 2007, p. 119
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la reforma y la contrarreforma se abordara el trampantojo, su significado y su trascendencia

histdrica en contraste con otras naturalezas muerta de la época.

: Ie ; o umy

B 3

e

Bz-arbari, .Perdi:z, guan-tes: de hierro y ﬂe-c-ha de ballesta (i504)

Figura 1. ]ac-opo de

Resulta impensable omitir género, si bien, no se le vera como subgénero, si como parte de

la historia en la naturaleza muerta, primero por su insoslayable caracter originario y por
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otro lado, por su importancia historica en general, ya que el sentido que encierra el
trampantojo, aunque sumamente realista, contiene una fuerte carga simbdlica e ideologica
para los paises que protagonizaron, tanto la Reforma protestante, como la Contrarreforma.
En cuanto el motivo se consolida como tema, adquiere no sélo mayor importancia, sino

una significacion completamente distinta:

Cuando la naturaleza muerta se desat6é del cuadro en el que antes solo estaba como un
accesorio, para adquirir una vida auténoma, un valor propio, independiente, en si misma, y
no mas en funcion de los personajes con lo que estaba situada en una relacién mas o menos

directa, adquiere significaciones diferentes, segin su composicion y segin los alcances que
el artista le agregaba a esa disposicion de objetos representados. 4>

RN

i &% > x \;w"\; .
h, Bodegdn con peras y limones (1887)

Figura 2. Vincent Van Gog

Asimismo, las definiciones mas comunes de este tema, también marcan como
caracteristica determinante su representacion en interiores, lo que parece un desacierto si

se trata de proyectarse esta definicion a periodos de arte distintos al barroco, por ejemplo,

145 Véase Marcel Brion. L'dge d’or de la peinture hollandaise. Paris, Editions Meddens, 1964, p. 107 (la
traduccion es mia).
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al periodo de Vanguardias. Si bien, algunas de las obras representadas en este periodo no
son necesariamente de un exterior tampoco presuponen un interior, existen espacios que
no puede ser establecidos con precision, como por ejemplo en el Bodegon con peras y limones
del pintor postexpresionista Vincent Van Gogh (véase figura 2).

Otro ejemplo puede ser la obra Le Trahison des Images del pintor surrealista René
Magritte (véase figura 3) donde se representa una pipa flotando en la nada, sin contexto
alguno, sélo acompanada de la frase Ceci n'est pas una pipe [Esto no es una pipa] y que
justamente evoca la abstraccion espacial misma. Lo que nos lleva a pensar que el tema de
naturaleza muerta debe comprenderse en su complejidad y no s6lo como un arte decorativo

o de ornato, sino como un tema que trae conceptos complejos y significaciones multiples.

-
LCeci nest nos une fufie .
‘,'—ln
Figura 3. René Magritte, Le Trahison des Images, 1928-29

Al no encontrar una definicidon que sea abarcativa de todas las obras que presupone este
tema ni en su origen, ni en las obras creadas en los periodos mas recientes, como de
Vanguardias y Contemporaneo, se propone una definiciéon propia para este tema de arte
pictdrico, que resulte amplia, tanto, para los fines del presente escrito como para estudios

posteriores. Asi, por naturaleza muerta debe comprenderse la representacion de objetos
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inanimados, ya sean creados por el hombre o naturales, pero que presupongan la presencia
(existencia) de un sujeto (generalmente implicito) que los determine.

Entonces, la intervencion del hombre debe estar dada en el ordenamiento de los objetos, no
se obedece a la configuracion natural. Es decir, que ya sea en interiores, exteriores, espacios
indeterminados o abstractos se trata de que se representen objetos inanimados bajo una
configuracion humana pero sin figuras antropomorfas como parte del tema principal, si éstas llegan
a aparecer serdn simplemente un complemento del tema de naturaleza muerta. La materialidad, la
técnica, los colores, la representacion, las dimensiones, la espacialidad, el significado, el
simbolismo e incluso el nombre de dichas obras pueden ser variables, dependiendo de la
época pero éstas se determinaran bajo la premisa de que no parezcan representadas
figuras humanas como el tema central de la pintura, éste debe estar en funcion de los
objetos inanimados, éstos a su vez estaran supeditados al ordenamiento humano: “No hay
objeto si no es con respecto a un sujeto (que observa, aisla, define, piensa), y no hay sujeto
si no es con respecto a un ambiente objetivo (que le permite reconocerse, definirse,
pensarse, etc., pero también existir) (...) Asi es que el mundo estd en el interior del mundo.
En ese proceso, sujeto y objeto son constitutivos el uno del otro.”4

Puede hablarse también de una categorizacion de la naturaleza muerta, esto es, de
diferentes variantes del mismo tema. Cuando hablamos de algunos cuadros de Vanitas y
Trampantojos, si bien, no todos, algunos pueden considerarse como una variante de este
tema si se sujetan a las premisas antes expuestas. Es asi, que hay puntos de encuentro en
los que una obra es naturaleza muerta y trampantojo o vanitas al mismo tiempo. Estos dos
géneros en particular, y en un sentido histdrico, vuelven relevante al motivo al haberlo
dotado de trascendencia como tema en si mismo, aunque a veces ha sido marginado por
los artistas como un género menor.

En el curso de la presente investigacion se ahondara en las diferentes variantes
tanto de nombre como de representacion y significacion de este tema, ya que como se ha
expuesto de forma muy general van transformdndose. A razdon de que se defina
puntualmente la categorizacion sobre las obras especificas, algunas de las acepciones bajo

las que se suelen encontrar Naturalezas muertas son: Trampantojos o Trompe-l'eil (en

16 Edgar Morin, Introduccion al pensamiento complejo, Espafia, Gedisa Editorial, 2005, pp. 67-69
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francés), Vanitas (en latin) o pinturas de vanidad (aunque, como ya se menciond, no todo
trampantojo o vanita es Naturaleza muerta), Stilleven (vida inmdvil en neerlandés), Still
leben (vida inmovil en aleman), Still Life (vida quieta en inglés), Nature Morte (naturaleza
muerta en francés), Riposo (reposo en italiano) y Bodegones (en paises catdlicos de habla
hispana). Cabe mencionar que pueden identificarse algunas como motivos dentro de otros
temas, pero éstas no se tomaran en cuenta, el interés estd dado en la naturaleza muerta
como tema en si mismo con el sentido y significado que implica.

Aun cuando hay infinidad de acepciones que remiten al mismo tema de arte, las de
naturaleza muerta o Vida inmdvil, en tanto conceptos, tienen implicaciones historicas mas
amplias. Son conceptos que ya en si mismos dan una prenocion de la obra. Sin embargo, es
sOlo el primer término el que ha trascendido a lo largo del tiempo y es el que se ha
aplicado mas continuamente, aparte de que tiene cierta vigencia hasta nuestros dias, de
ahi que sea éste y no otro el que se ha elegido como concepto base para la posterior

categorizacion en sus diferentes variantes.

3.2. Vida inmoavil: Silenciosa manifestacion de la modernidad

«Sdlo lo que se mueve puede reposar [...] Si el reposo incluye el movimiento, entonces puede haber un
reposo que es una intima concentracion del movimiento, esto es, la mds alta movilidad, siempre que la

clase de movimiento reclame un tal reposo. El reposo de la obra que reposa en si es de esta clase.»
[Martin Heidegger]

Establecer su origen resulta complejo. Representaciones pictoricas de frutos y objetos
cotidianos han existido desde civilizaciones muy antiguas; en Grecia clasica y Roma
antigua parecia un motivo recurrente y se sabe que los egipcios ya tenian la costumbre de
hacer este tipo de representaciones en las tumbas de los faraones para el viaje que
emprendian hacia el otro mundo. Sin embargo éstas eran parte de un conjunto, no se
constituian como un tema en si mismas, serd hasta el Barroco que no sélo ganaran su
autonomia tematica, sino que incluso se creardn subgéneros de ella.

Su consolidacion en el arte europeo sucede cuando deja de ser solo decoraciéon o
complemento del tema religioso, histérico o literario. Su teléon de fondo: la Reforma

protestante. Junto con los cuadros de costumbres, los retratos y los paisajes, la naturaleza
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muerta surge con el afan de justificar la existencia del arte por una via alterna a la religion.
La vida diaria y la representacion fiel serd la principal fuente de inspiracion de artistas
protestantes. Estos dejardn entonces los temas religiosos para iniciar la representacién de
la realidad inmediata, marcando asi la secularizacién del arte, una clara manifestacién del
pensamiento moderno y los valores que encumbraban estos “nuevos” hombres guiados
por el valor de la razon como medida del mundo.

En las primeras representaciones al dleo de las que se tiene registro en Europa
occidental, esto es a finales del periodo renacentista y principios del barroco, la dialéctica
vida-muerte estda siempre presente. La inmortalidad que conlleva contemplar
representaciones de frutas que nunca se pudren, plantas y flores que nunca se secan,
objetos o tutiles que no se desgastan, son una manifestacion de la innegable trascendencia
que les otorga la representacion artistica. El objeto logra entonces ir mas alla de la
cotidianidad convirtiéndose en un simbolo de eternidad e inmortalidad, una expresion de
la imposibilidad del hombre para vencer a la muerte por si solo, pero de los alcances que
éste adquiere a partir de la representacion del objeto en la obra de arte.

Asimismo, hay representaciones de frutas en estado de putrefaccion y animales
muertos, el artista los condena no sélo a la muerte lenta, sino perpetua: estaran muriendo
mientras dure la obra, preservado un momento que en la realidad es imposible de ser
postergado. Obras que no muestran la vida y la muerte en si mismas, sino so6lo una
representacion simbdlica de ellas, incluso mostrandolas simultaneamente.

Es asi que lo efimero y lo perpetuo se conjugan en un mismo tema de arte pictdrico.
Por un lado, logra contener a la muerte de forma simbodlica en la obra, volviendo
imperecedero para el espectador lo que en la realidad seria sélo un instante, por otro,
cuando la naturaleza muerta deja de ser motivo para consolidarse como tema, hay una
coyuntura importante en la forma de pensamiento que esta estrechamente ligada a la
perdurabilidad: la temporalidad implicita en la materialidad de la obra, no en si misma, es
igual de duradera que en otras pinturas elaboradas con dleo, sino en lo efimero de lo que
es representado. Desde un punto de vista histérico la obra pictorica occidental se desliza
hacia temas cada vez mds perecederos, una indudable manifestacién de la modernidad

junto con el transito de lo religioso a lo secular.
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Este transito, ya bien estudiado y definido por varios tedricos de la historia del arte,
sucede cuando se dejan de representar temas religiosos, esto es, temas y seres inmortales y
comienzan a representarse cuadros de costumbres donde el ser humano sigue siendo,
aunque mortal, el tema central. Un segundo momento a destacar sera la representacion de
algo mas efimero que el ser humano y que sin embargo tiene que estar siempre ligado
implicitamente a él: Naturalezas muertas (frutos, flores, comida, presas de caza, entre otras
cosas de la misma indole). Ambas manifestaciones estan encaminadas al mismo punto: la
ruptura con temas religiosos y la representacion de la vida cotidiana, o lo que es lo mismo,
la secularizacion del arte. Sin embargo, la naturaleza muerta implica demas el ascenso del
objeto como suficiente y digno de ser representado como un tema, aun cuando éste no
tenga un relato religioso, histérico o literario que lo justifique. De hecho, ello serad
considerado como una de sus grandes virtudes: “para los nuevos artistas, la naturaleza
muerta constituye una gran paleta de prueba porque, independientemente de toda
tradicion iconografica, permite al juego formal y coloristico el desarrollo mas abierto.”1#

De ahi la importancia de entender la diferencia y marcar distancia entre Naturaleza
muerta'y los denominados cuadros de costumbres. Estos tltimos buscan la representacion del
hombre acercado lo mas posible a su realidad, se fundamentan en la necesidad de mostrar
la vida cotidiana, el hombre en el dia a dia, el real, el que est4 en constante transformacion
cultural. En cambio, en las primeras Naturalezas muertas hay ordenamiento de los objetos
por parte del artista, no sélo se representan en contexto, eso no es suficiente, ya que
implica el escenario de fondo y éste debe ser reducido al minimo, lo que importa son los
objetos (naturales o no) que se juntan, se ordenan, se cambian de posicion y de lugar para
dar paso a la composiciéon personal del artista.

Para entender a la naturaleza muerta en tanto tema de arte pictérico resulta
esclarecedor partir de su definicién. La mayoria de los tedricos de arte coinciden en que es
“la representacion de objetos naturales o cotidianos inanimados”, al hacer referencia a
objetos se plantea la necesidad del sujeto. Immanuel Kant sostuvo que un objeto solo lo es en
la medida en que hace frente a un sujeto, el objeto es aquello constatable por los sentidos y

necesita, en cada caso, de alguien que lo determine como tal. Esta premisa desvincula al

147 Antonio Bonfi, Filosofia del arte, La Habana, editorial ICAIC, 1967, p. 60
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tema del ordenamiento natural, ya que eso seria, en todo caso, el paisaje. La naturaleza muerta
presupone ordenamiento humano, o lo que es lo mismo, la intervencion del hombre.

El ordenamiento es dado a partir de la configuracion de las composiciones, el
artista no sdlo pinta lo que esta en la naturaleza cuando representa objetos naturales, como
fruta o flores, sino que los saca de su contexto original para darles una disposicion distinta,
la que mejor le place para su obra. Se percibe entonces una inversion de papeles, en el que
la naturaleza no determina al hombre, sino es éste el que determina al natural. Si bien, se
reconoce a la naturaleza, se hace bajo las condiciones propias, con lo humano ya dado,
aunque no presente necesariamente en la obra. Esta intervencidon es a priori, es una
constante, innegable y siempre implicita, aunque no forzosamente sea explicitada. La
existencia de este tema presupone la connotacion humana y, sin embargo, si ésta se
manifiesta como el tema central por medio de figuras antropomorfas pierde su esencia, la
naturaleza muerta deja de ser tema para transformase en sélo un motivo.

El tema incluye la representacion de todo tipo de objetos inanimados, lo que implica
que se reconoce también al objeto que no es natural y se le dota de significado y sentido
propio de forma explicita en el arte. Entonces, ya no solo es el ser humano lo que constituye
al mundo, sino también su creacion y su idea del mundo, a partir del ordenamiento que le
da a éste. No puede concebirse este tema sin intervencion humana. Los objetos se vuelven
no solo una manifestacion de su época, sino una ventana hacia una cosmovision diferente.
Ademas de que estos objetos no son pintados de manera fortuita, sino que son elegidos por
sobre muchos otros, son organizados en composiciones y algunos incluso son enfatizados o
resaltados por medio de la técnica y la posicion en la obra.

Asimismo, por medio de ellos se manifiesta materialmente la sociedad a la que
pertenecen y sirven, se ven sélo como un fragmento de la cotidianidad que les es intrinseca,
al mismo tiempo que toman distancia al convertirse en obra de arte, se preservan: “sélo en 'y
por la obra se hizo visible el ser del til [...] el cuadro [...] es el hacer patente lo que el util
[...] en verdad es. Este entre sale al estado de no ocultacién de su ser.”48

La naturaleza muerta es un tema de arte pictdrico que se repite y se reinventa. Es

representada no sélo a partir de diferentes enfoques, sino de diversos objetos, propios de

148 Martin Heidegger, Arte y poesia, México, Fondo de Cultura Econémica, 1973, p. 56
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la sociedad a la que pertenece. Hay una redundancia en cuanto al tema, aunque cabe
destacar que la manera de materializarse varia: en la técnica, las condiciones matéricas (en
si mismas y las representadas), los colores usados, los objetos elegidos, entre otras cosas,
donde incluso también podria considerarse la interpretacion de todos estos elementos por
parte del espectador. ;Qué mejor ejemplo de ello que la naturaleza muerta?, su solo
surgimiento implica ya todo un cambio en la forma de concebir no sélo al arte sino
también el lugar del hombre en el mundo. Tal como se afirm¢ anteriormente, los estilos en
el arte no deben comprenderse como entidades individuales e inarticulables, al contrario.
Estan insertos en la cultura y la historia, no de forma lineal, sino como un entramado, que
implica cierta influencia de unos en otros.

Es indispensable decir que los periodos en el arte no son unidades independientes
que puedan analizarse de forma aislada, no es que uno terminé y el siguiente comience
inmediatamente, se dan en transiciones lentas, de forma gradual; se entrelazan unos con
otros y los anteriores marcan las pautas basicas para que se den los subsecuentes. Aunque
se dan también regresiones estilisticas. Asimismo, estan ligados a la forma en que la
sociedad concibe el mundo, un ejemplo claro es el Renacimiento, con el que comienza el
orden y el pensamiento moderno.

Es éste el que posibilita la posterior concepcion de la naturaleza muerta, ya que
aunque el pensamiento renacentista se fundamenta en la figura del hombre como simbolo,
simultdneamente destaca su papel como creador, como el tnico ser terrenal que es capaz
de configurar del mundo. Es importante resaltar desde el principio que la naturaleza muerta
implica el ordenamiento por parte del ser humano. La configuraciéon que hace el artista
antes de la realizacion de su obra serd fundamental para que el tema se dé, aun cuando se
representen objetos naturales, el orden de ellos estd dado por el hombre. Ademas, es en el
renacimiento cuando empieza a gestarse el humanismo que dara paso tanto al movimiento
como a la cosmovisidn protestante, vital para el desarrollo de este tema pictorico.

En el renacimiento se comienza a encumbrar al hombre como el centro del
universo, se retoman los valores y el estilo de la Grecia cldsica. Aun cuando, en este
periodo inicia el cuidado expresamente puesto en los detalles del entorno de las escenas

religiosas y las técnicas son ampliamente desarrolladas para lograr un mayor realismo, el
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énfasis seguird puesto en los temas mitoldgicos o religiosos, mismos que abren una
ventana a escenas que tienen un relato implicito, son pasajes definidos de una narracion.

Este periodo puede dividirse, a su vez, en dos partes: el Quattrocento, en el que se
percibe un cambio mas marcado respecto con la Edad Media; y el Cinquecento, que se ve
definido por el inicio del manierismo. El inicio del Quattrocento se da en el siglo XV, siendo
el lugar por antonomasia Florencia, ciudad natal de Miguel Angel de Buonarroti, quien, de
acuerdo a Rafael Argullol, sera epilogo del primer periodo y anticipacion con el segundo.

Es ineluctable el vinculo que hay entre el arte del Quattrocento y el periodo clsico
de la antigua Grecia y Roma. Los artistas sintieron la necesidad de rescatar el pensamiento
clasico, con pardmetros artisticos incluidos, de la penumbra en la que la Edad Media los
habia condenado por considerarlos heréticos. No obstante, el arte creado en el
Renacimiento no tratd solo de copiar el cldsico, no era solo imitacién, habia una nueva
concepcidn del hombre que modifico, no solo el arte, sino todo el pensamiento europeo de
la época. El arte no sdlo era estético y equilibrado, también era simbdlico, la representacion
del cuerpo humano se transformo6 en el vehiculo de significacion del pensamiento
humanista y cientifico. Se inicia un cuidadoso estudio del cuerpo humano, la proporcion,
el color y la técnica para hacer representaciones cada vez mas fieles, estos primeros
estudios resultaran fundamentales para las posteriores representaciones de la naturaleza
muerta.

El Renacimiento logra lo imposible al concatenar dos concepciones del mundo
irreconciliables hasta el momento, por un lado la vision griega que se guia por el equilibrio
y la belleza del ser humano, por el otro, la bizantina fundamentada en la abstraccién, el
simbolismo y la idealidad de Dios, el resultado, de acuerdo a Argullol, es la “idealidad
corporal” que se consolida en este periodo. El ser humano se convierte en la medida de
todas las cosas, es solo a partir de él que se hace patente la integracion de arte y ciencia, €l
lo ha configurado todo porque es la creacion mas perfecta de Dios. Es esta vision
antropocéntrica la que abre la posibilidad a los artistas para tener planteamientos como el
de Leonardo Da Vinci, quien compara al artista con Dios porque ambos son capaces de
crear. Se establece una paridad entre lo sensorial y lo espiritual: “el cuerpo humano ha

dejado de ser un motivo alegorico-abstracto para convertirse en una expresion de
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interioridad [...] el arte renacentista es naturalista [...] es expresionista en contraste con
una concepcion meramente mimética de la realidad.” %

Sin embargo, el hombre renacentista logra asirse a la naturaleza, mediante la
buisqueda de una armonia entre lo espiritual y lo corporal a partir del simbolo universal
por excelencia: el cuerpo humano, donde la belleza del espiritu y la perfeccion corporal se
concatenan. Con esto empiezan a diluirse las fronteras entre naturalismo e idealismo, entre
lo clasico y lo abstracto, que va mas alla en la siguiente relacion triadica: “El simbolo
corporal [...] es el fruto de la tension entre el ‘modelo natural’, conocido a partir de la
experiencia, el deseo intelectual de la ‘belleza perfecta’ y la perfeccién expresionista del
alma individual.”’®® La interrelacién de estos tres ideales se vuelve el motor que
fundamenta el movimiento del arte del renacimiento, los artistas estan en la constante
buisqueda de conciliarlos en su obra por medio de “tres anhelos: la plasmacion del ‘modelo
natural’, la posibilidad de un estatuto cientifico-matematico para la pintura y, finalmente,
la consumacion estética de la ‘idea’, de la armonia, la perfeccidn fisico-moral.” 5!

Se vuelve una obsesion la busqueda del equilibrio dialéctico entre modelo natural,
belleza perfecta y alma individual. De ahi que los principios estéticos busquen coherencia
en los cientificos (matematicos, anatomicos, fisioldgicos, entre otros) para encontrar a
través de ellos la belleza perfecta del cosmos. Sin embargo, el hombre renacentista no deja
de creer en Dios para creer en si mismo, pero si adquiere una valia propia como ser
individual, ésta es la gran aportacion al pensamiento moderno. Esta valia, en el periodo
posterior, lo consolidara ya no sélo como modelo del arte sino como creador de un mundo
sin justificacion religiosa de por medio. Llevando a la obra de arte los objetos que él mismo
considera dignos de la representacion, que él ha ordenado y en algunos casos creado. No es
que se niegue la existencia de Dios, sino que se hace patente la idea de Dios como algo
cercano al hombre, al fin y al cabo, es éste la creacion mas importante y semejante a él.
Petrarca hablard incluso de la ‘terrenizacion’ del cielo: “La idealidad quattrocentista esta

basada en la unidad ontoldgica y estética de la belleza, el amor, la verdad [...] es

149 Rafael Argullol, El Quattrocento. Arte y cultura del Renacimiento italiano, Barcelona, Editor
Montesinos, 1988, p. 18-19

150 Ibid., p. 28

151 [bid., p. 24
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‘incrustar’ el cielo en la tierra: es decir, no renunciar a la idealidad, sino crear una nueva
idealidad en la que la belleza de las formas espirituales germinara y adquiriera su
esplendor en la belleza de los cuerpos.”!%2

El movimiento humanista acepta de forma paralela el conocimiento intuitivo-
magico, asi como el conocimiento y la ciencia y los cohesiona en uno solo. Asi es como
pueden tener cabida también en el arte el pensamiento de Aristdteles y el de Platén, por
medio de una articulacion de sus concepciones: ‘mimesis’ e “inspiracion’ respectivamente.
El Renacimiento se fundamenta en el movimiento humanista, mismo que marcara las pautas
para la conformacion del movimiento reformista, siendo su precursor Martin Lutero.

En pintura el Cinquecento, es identificado con el movimiento denominado como
Manierismo, aunque autores como Arnold Hauser lo concebiran como la etapa intermedia
en el Barroco, entre el Prebarroco representado por Miguel Angel y el Alto Barroco dénde
el movimiento se consolida como tal. El concepto de manierismo, en primera instancia, no
se asociaba de forma despectiva a las obras, al contrario tiene una acepcion positiva; fue
hasta el siglo XVII que los clasicistas lo entienden como “un ejercicio artistico rebuscado,
en clichés, reducible a una serie de férmulas”’*® y ven su erradicacién como una evolucién
en la pintura. Sin embargo, los artistas de la época, como Giorgio Vasari, quien ademas de
artista también fuera el primer historiador de arte italiano, lo entienden en otro sentido:
“Maniera significa todavia lo mismo que personalidad artistica, y es una expresion
condicionada histdrica, personal o técnicamente; es decir, significa ‘estilo’” en el mas amplio
sentido de la palabra. Por ejemplo, de una gran’ maniera [...] entiende algo positivo.”!5

Este movimiento tiene todo un trasfondo que puede entenderse, en parte, por las
condiciones sociopoliticas que vive Italia en el periodo de su gestacion, ya que con el
manierismo no sélo cambia la forma de representar los temas religiosos y miticos, sino la
forma de concebir el arte y los motivos representados. El manierismo es también resultado
de la invasion a Italia por parte de una Espafia a cargo de Carlos V que, como potencia

politica incluia a Alemania y a los Paises Bajos, y una Francia recién salida, no mal librada,

152 Ibid., p. 31-33

153 Arnold Hauser, Historia de la literatura y el arte 1. Desde la Prehistoria hasta el Barroco, México,
Editorial De Bolsillo, 2007, p. 418

154 Ibid., p. 417-418
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de la guerra de los cien anos con Inglaterra. El movimiento manierista se formé en un pais
en quiebre, con conflictos internos y el ascenso al poder de, un gobernante extranjero,
Carlos V: “En los dos centros culturales de Italia, Florencia y Roma, dominan formas de
vida y costumbres espafiolas, etiqueta y elegancia espafolas. El predominio espiritual de
los vencedores, cuya cultura carece del refinamiento de la italiana, no es en todo caso muy
profundo y el contacto del arte con su tradicion propia se mantiene.”%

El manierismo, se da después de consagrados los grandes maestros del
renacimiento, varios artistas trataron de imitar su técnica e incluso algunos fueron
discipulos directos de ellos. Estaban en busca de nuevas formas artisticas que reafirmaran
frente a los invasores su propia cultura, se transformaron, en algunos casos, en una
estilizacion artificiosa y exagerada: “las figuras se deforman y se retuercen para hacerse
mas expresivas agrupandose en dreas y niveles parciales del cuadro, en un espacio
heterogéneo, anisotropico, que dirdn los cientificos [...] aquello es ‘otro mundo’, un
mundo por donde €l [El Tintoretto] no podria circular”.’® La representacion pictorica
vuelve a ser abstracta, separandose de la representacion fiel de la realidad, de la mimesis
del natural, para imitar a los grandes maestros.

Cabe mencionar que, en este periodo, en Italia hay dos escuelas de arte que estdn a
cargo del canon artistico: la florentina-romana y la veneciana. Esta tltima es la que marca
el inicio del segundo gran periodo de la historia de la pintura que corresponde al
moderno, la pintura se libera del dibujo iluminado y empieza la etapa propiamente
pictérico. Heinrich Wolfflin entiende el contraste entre cinco categorias encontradas, de las
cuales una pertenece al renacimiento y otra al barroco, “las categorias son: 1.2, lineal y
pictorico; 22, superficial y profundo; 32, forma cerrada y forma abierta; 4 2 claridad y falta
de claridad; 5% variedad y unidad.”’” En otras palabras, es “la lucha por lo “pictorico’, esto
es, la disoluciéon de la forma plastica y lineal en algo movido, palpitante e inaprensible; el
borrarse los limites y contornos para dar la impresion de lo ilimitado, inconmensurable e

infinito; la transformacion del ser personalmente rigido y objetivo en un devenir, una

155 Ibid., p. 428
15 José Maria Valverde, El Barroco. Una visién de conjunto, Espafia, Montesinos Editores, 1985, p. 12
157 Arnold Hauser, Op. Cit., p. 500
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funcién, un intercambio entre sujeto y objeto”!%; todas estas caracteristicas constituyen, de
acuerdo a este autor, los rasgos fundamentales de la pintura barroca.

Es importante notar que, si bien, el arte renacentista marca un primer cambio en la
forma de concebir al hombre con respecto a Dios, no sera hasta la consolidacion de la
Reforma protestante que la vida cotidiana cobrara la importancia suficiente como para
consolidarse como tema en el arte. Esta se manifestard por medio de los retratos, los
cuadros de costumbres, los paisajes y, por supuesto, la naturaleza muerta. Si bien, en el
Renacimiento surge un avance de las técnicas para la representacion fiel de los objetos,
éstos estan cargados de connotaciones y simbologia religiosas, constituyen solo un motivo
del tema central que sigue siendo religioso o mitoldgico. 1>

La trascendencia de la materialidad puede verse en este periodo, por ejemplo, en
las originales composiciones de Giusepe Arcimboldo (véase figura 4), donde se combinan
las figuras naturales, como flores y frutos, al tiempo que construyen figuras humanas.
Pero es hasta el periodo barroco que la naturaleza muerta gana su autonomia tematica. Sin
duda alguna, muchas de las pautas para que se diera no so6lo este tema sino todo el
movimiento reformista fueron marcadas por el pensamiento humanista del Renacimiento.
Este marca el inicio de la modernidad, pero evidentemente no la agota, la idea que
tenemos de ésta se ird construyendo y renovando a lo largo del tiempo.

Es hasta la Reforma que puede hablarse de la consolidacion de la naturaleza muerta,
de su autonomia tematica, ésta serd no sélo una expresion de la cosmovision humanista y
protestante, sino del pensamiento moderno en general, enfocado mas hacia la racionalidad
del hombre. La naturaleza muerta serd una de las mads claras manifestaciones de la
secularizacion del arte, que ya no necesitard una justificacion mayor que la de su misma
existencia, de la valia que adquirira el hombre en el plano individual, como creador, artista
y poseedor de la maestria en la técnica, asi como del énfasis puesto en la condicion formal
de la obra que va desde los valores tonales, la implementacion de nuevas técnicas, los
estudios de la perspectiva hasta los complejos juegos de luz y color desarrollados en este

tipo de obras. De ahi la trascendencia de la naturaleza muerta, que si bien no tiene un relato

158 Jdem.
1% Cabe mencionar que en esta época la mitologia grecolatina ya tiene una funcién mas literaria que
religiosa.
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religioso, histdrico o literario de fondo, trasciende las palabras para convertirse en una

silenciosa manifestacion de la modernidad.

Figura 4. Giusepe Arcimboldo, El bibliotecario, 1566
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Figura 5. Antonio de Pereda, Naturaleza muerta Vanitas, 1650-1660

3.3. Disenso de hermenéuticas en el arte de la Reforma y la Contrarreforma.

Fue en el monte Sinai donde Dios le dijo a Moisés: “No haras escultura ni imagen alguna
ni de lo que hay arriba en los cielos, ni lo que hay abajo en la tierra, ni de lo que hay en las
aguas debajo de la tierra. / No te posards ante ellas ni les daras culto... 7' Fueron los
humanistas de las nacientes universidades alemanas quienes, guiados por Martin Lutero,
retomaron este tipo de proposiciones y a partir de una nueva interpretacién de la Biblia
configuraron una vision propia de la religion. Lutero también realizé 95 tesis que dejaban
al descubierto los constantes abusos de Iglesia romana hacia los creyentes, ejemplo

evidente eran las indulgencias.

160 Exodo (20: 4-5) en Biblia de Jerusalén, Bilbao, Declée de Brouwer, 1975, p. 90-91.
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La critica era hacia la institucién. De ahi que realizara varios escritos donde vierte
interpretaciones propias acerca de cuestiones religiosas, enfatizando el contraste y las
incoherencias que pueden encontrarse en los diferentes concilios expedidos por la iglesia,
todo ello era expuesto en sus catedras como profesor en la universidad. Son estas ideas las
que consolidan las premisas que fueron punta de lanza para la configuracion del
movimiento protestante: “Primer gran principio de la eclesiologia protestante: la iglesia
visible no es indispensable. Segundo principio: La iglesia visible no es de institucion
divina, sino humana. ‘No hay una sola silaba en la Sagrada Escritura que diga que la
Iglesia Romana (ni cualquier iglesia visible) es creacion de Dios’.”16!

La Reforma no fue un suceso fortuito, ni tampoco el lugar donde se gesta. Con la
conformacion de la primera universidad alemana, la Universidad de Praga, se da la pauta
para que se creen otras instituciones de la misma indole como la Universidad de Erfurt
que se convertiria en una de las principales sedes del movimiento humanista, cabe
mencionar que en Alemania este movimiento y el renacentista fueron principalmente
universitarios. Asimismo, las condiciones politicas también influyeron para la
consolidacion de las universidades y por ende del movimiento reformista. El apoyo
politico y econémico del emperador Maximiliano I, quien subi6 al trono en 1493 (y lo
dejaria hasta 1519), fue de vital importancia no sdlo para los catedraticos, sino también
para los artistas, uno de los ejemplo mas relevantes de ello fue Durero, quien recibié su
apoyo.

Uno de los momentos mas simbdlicos sucedid el 31 de octubre de 1517, cuando
Lutero fijo sus 95 tesis afuera de la iglesia del palacio de Wittenberg junto con la peticion
explicita al arzobispo Alberto de Maguncia para que acabara con el abuso de las
indulgencias. La critica era y siempre fue, por parte de Lutero, hacia la Iglesia no hacia la
religion, él era un fiel creyente de Dios. Por ello, realiz6 la traduccion de la Biblia al
aleman, queria que el pueblo tuviera acceso a ella sin mas intermediarios: “«Es muy cierto,

escribe, que las Santas Letras no pueden penetrarse ni con el estudio, ni con la

161 Emile G. Leonard, Historia General del Protestantismo, Tomo I, Madrid, Ediciones Peninsula, 1967,
p-69
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inteligencia... no hay mas maestros (intérprete) de las palabras divinas que el autor de la
Palabra.»"12

Sin embargo, Lutero no era partidario de la pintura, de ahi que las obras pictdricas
alemanas reformistas no sean tan numerosas como en otros paises partidarios del
movimiento: “De todo el ideal de la belleza de la Antigiiedad y del Renacimiento, so6lo el
arte le conmueve, y este bajo la forma de la musica, por mas que fuese el amigo de Durero
y de Cranach. Solo la musica era para él una verdadera necesidad.”'®® Aun asi, pueden
encontrarse varios retratos de los defensores de la Reforma pintados por Durero. El apoyo
que recibia Lutero por parte de artistas como éste, los hermanos Beham, Georg Pencz y
Ludwing Drug, era mas directo que por medio de sus obras, de hecho, algunos de ellos
fueron encarcelados por cometarios a favor de la Reforma considerados heréticos.

El movimiento reformista pronto se extendid a los Paises Bajos, donde el arte
pictdrico no fue abandonado, al contrario, se desarrollé con mayor plenitud la creaciéon
artistica, fue retomado con mayor fuerza y las técnicas pictoricas fueron perfeccionadas y
llevadas a su maximo esplendor. Al tener que rivalizar con el arte catdlico, el protestante
se vio en la necesidad de mejorar las técnicas, de crear un arte que se justificara a si mismo,

sin ningun tipo de relato de por medio:

“Las obras de pintores holandeses se pueden ver por todas partes, excepto en las iglesias; la
imagen devota no se da en absoluto en el ambiente protestante [...] Se prefiere representar
sobre todo la vida real y cotidiana; el cuadro de costumbres, el retrato, el paisaje, el
bodegdn, el cuadro interior y la arquitectura. Mientras en los paises catolicos y en los
regidos por principes absolutos sigue siendo la forma artistica predominante el cuadro de
historia biblica y profana, en Holanda se desarrolla con plena autonomia los objetos hasta
entonces tratados so6lo de manera accesoria. " 164

En estas condiciones es que puede surgir un nuevo género de trampantojo como una
manifestacion de la falta de religiosidad en el arte: la naturaleza muerta. E1 trampantojo serd
entendido como aquel género en el que se subsumen las obras que tratan de engafiar al

espectador, haciéndole creer que lo que tiene enfrente no es una pintura, sino la realidad

162 Jbid., p.51

163 Ibid., p.51

164 Arnold Hauser, Historia de la literatura y el arte 1. Desde la Prehistoria hasta el Barroco, México,
Editorial De Bolsillo, 2007, p. 539
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misma, esto es, en el tema que se esta trabajando, la representacion de objetos, naturales o

de la cotidianidad, lo mas parecidos a los reales posibles (véase figura 6).

Figura 6. Wallet Vaillant, Letter Rack, 1658
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El desarrollo de la naturaleza muerta, en su bsqueda del maximo realismo, llevo a
un rapido avance de las técnicas pictoricas, como el descubrimiento de los valores tonales
que podia dar el mismo color bajo distintos efectos de luz. Se trataba, entre otras cosas, de
mostrar la maestria que poseia el artista de las técnicas pictdricas.

La obra titulada Perdiz, guantes de hierro y flecha de ballesta (véase figura 1) realizada
en el ano de 1504 por el pintor veneciano Jacopo de Barbari, es probablemente la primer
obra de esta indole, aunque de origen veneciano Barbari residi6 la mayor parte de su vida
en los Paises Bajos. Hay que tomar en cuenta que el trampantojo surge en el seno de la
Reforma y en contraste con la Contrarreforma, por lo que habria que puntualizar, que aun
cuando estaba en la busqueda de imitar lo mejor posible la realidad no es un tema que sdlo
vuelva a presentar lo que ya se nos da en ésta, sino que ain en la representacion fiel del

objeto hay prejuicios de por medio, entendiendo estos como juicios previos del artista:

La imitacion y la representacidon no son solo repetir copiando, sino que son conocimiento de
la esencia, En [sic] cuanto que no son mera repeticién sino verdadero “poner de relieve”,
hay en ellas al mismo tiempo una referencia al espectador. Contienen en si una referencia a
todo aquél para quien pueda darse la representacion. [...] El que reproduce algo esta
obligado a dejar unas cosas y destacar otras. Al estar mostrando tiene que exagerar, lo
quiera o no. Y en este sentido se produce una desproporcién dntica insuperable entre lo que
«es como» algo y aquello a lo que quiere asemejarse. 16>

Las primeras obras de mnaturaleza muerta representan temas mds acercados a la
cotidianidad, como cocinas y presas de caza colgadas o colocadas sobre mesas. La
naturaleza muerta de trampantojo representaba los objetos que le eran comunes al que
poseeria la obra, tratando de mimetizar a la pintura con su entorno inmediato, llevando
como estandarte el maximo realismo. Sin embargo, el trampantojo sale de la cotidianidad
para entrar al majestuoso mundo burgués, en donde la naturaleza muerta cobrard un
sentido distinto, ésta se vuelve suntuosa y extravagante, la representacion de texturas, los
juegos de luz y color muestran el amplio desarrollo de las técnicas pictdricas y los estudios
de perspectiva: “La imitacion de lo verdadero no es una simple fotografia: el esfuerzo de

transportar una realidad tridimensional sobre una superficie y reproducir en ésta la

165 Hans-Georg Gadamer, Op. Cit., p. 159
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emotividad luminica del espacio normal complica y multiplica al infinito los problemas de
la perspectiva, de la revelacion de voliumenes, espacios, colores, tonos.”1

Tanto para el artista como para el espectador el sentido del arte a través de este
tema es cambiando, se convierte en una metafora sobre los aspectos de la esencia humana,
lo objetivo como vehiculo de nuestras pasiones, por medio de simbolismos mostrara los
placeres sensuales, el goce de la vida, la riqueza y la grandeza del hombre (véase figura 7).
Asimismo, por medio de ella los artistas buscan demostrar su maestria en el manejo de las

técnicas en creaciones tan perfectas como las elaboradas por Dios, pinturas que sean

confundidas con la realidad misma, generando una ilusion dptica capaz de enganar al ojo.

Figura 7. Pieter de Ring, Instrumentos de miisica de la vanidad de la vida, 1650

166 Antonio Bonfi, Op. Cit., p. 58
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El objeto ya no importa tanto, la importancia estd dada en la forma en que es
llevado al arte, en su representacion, el énfasis y dedicacion puesto en los detalles mas
nimios para ser coherentes con la realidad a la que imitan. Asi, el arte se torna en una clara
muestra de la cosmovision protestante, de su ruptura con la Iglesia catdlica y a partir del
simbolismo en el arte nos deja ver sus propias interpretaciones de la Biblia, distintas a las
catodlicas, entendiendo por ejemplo, la acumulacion de capital y la usura como algo no sélo
licito sino también que debia ser orgullosamente exhibido y ya no como un pecado

imperdonable. Lo que es uno de los factores que marcan el inicio del espiritu capitalista,

de acuerdo a Weber.

7 sl
Figura 8. Willem Claesz Heda, Desayuno con pastel de zarzamora, 1645

En Holanda las ricas vasijas de plata, las jarras de cerveza, las ostras, las pipas, la cristaleria,
entre otros objetos de lujo, nos demuestran una sociedad burguesa opulenta y feliz consigo
misma (véase figura 8). Asimismo, los placeres se nos dan a través de nuestros cinco
sentidos: la comida es el gusto, las artes pictdricas, escultdricas y los espejos son la vista, las
flores y perfumes son el olfato, los instrumentos musicales y partituras son el oido, y la

exacerbacion de la materialidad y las texturas son el tacto. Para los protestantes el arte cobra
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un sentido distinto, ya no sélo se justifica en un discurso religioso, sino que ahora también
obedece al hombre, sus necesidades y placeres terrenales.

No obstante, el trampantojo aun cuando es la primera, no fue la nica naturaleza
muerta representada en este periodo. Este tema, aunque sin un relato religioso de por
medio no escapara de los simbolismo religiosos, seran justamente los protestantes los que,
tratando de recuperarlo en sus creaciones, hardn sus propias representaciones pero no
basados en narrativas especificas como los catdlicos, sino tratando en abstracto los temas
trascendentales para la religion. La vanidad de la vida y la muerte implicita en toda
existencia, sera un tema recurrente tanto para catolicos como protestantes, pero seran estos
ultimos lo que la verteran en sus nacientes naturalezas muertas y generardn un nuevo
género de ella: La vanitas. Esta sera una manifestacion ampliamente simbdlica de su nueva

perspectiva, tanto del arte, como de la religiosidad.

Figura 9. Adriaen Van Utrecht, Naturaleza muerta con ramo de flores y crineo, 1642
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La vanitas (véase figura 9), al igual que el trampantojo, mostraba los placeres
sensuales, pero ésta iba mas all4, simbolizando por medio de los objetos, conceptos mas
complejos: el azar con la baraja, la sabiduria con los libros, la guerra con las armas, la
belleza con los espejos, el poder con el globo terraqueo, entre muchos otros; pero siempre
con el simbolo de la finitud implicito: el craneo, mismo que, a veces, iba acompafiado por
objetos que poseian el mismo sentido de finitud: la vela derretida o derritiéndose, el reloj
de arena o analdgico, la fruta en estado de putrefaccion o seca, objetos desgastados...

La luz se vuelve un elemento fundamental tanto en trampantojos como en vanitas.
En el trampantojo, su uso es para desarrollar el realismo, en las vanitas para dar
dramatismo. En las primeras, se trata de asemejar la realidad, que generalmente busca
proporcionar vitalidad a lo representado, que se ve sobre todo en fruta, flores, cristaleria o
piezas de plata; en las segundas la luz es un simbolo de mortalidad que en muchos casos
nos es traido por medio del famoso claroscuro barroco.

Si la naturaleza muerta de trampantojo implicaba el reconocimiento del artista por
medio de su técnica y representaba el goce que proporciona el placer sensorial, la vanitas
trata de recordar lo contingentes que son estos placeres y lo efimero de la vida, nadie escapa
a la muerte. Asi, este tipo de trampantojo se inscribe bajo la locucion latina del Carpe diem
(disfruta el dia), mientras que la vanitas enfatizan en la de Memento mori (recuerda que
morirds). Las primeras tienden a representar, por ejemplo, fruta que jamas muere, que
permanece en su maximo esplendor por siempre; las segundas las retoman pero le
imprimen, por medio de la representaciéon de diversos objetos, el sello de la finitud,
recordandonos que somos seres-para-la-muerte en términos heideggerianos (véase figura 10).

Sin duda alguna, la dialéctica vida-muerte marca el origen de la naturaleza muerta.
Sin embargo, aun cuando estamos ante la representacion simbolica de la vida y la muerte
por medio del objeto, también nos encontramos frente a dos interpretaciones distintas del
mismo fenémeno, que parten de una misma cosmovisiéon del mundo y un disenso de
hermenéuticas que, aun cuando parte de una misma exégesis protestante de la Biblia y nos
es dada a través un mismo tema de arte pictorico, marca visiones diferentes frente a la
vida y la muerte. Debe tomarse en cuenta que cuando la vanitas surge, la humanidad ha

tenido antes la experiencia de la peste negra y sale de constantes guerras, como la de los 30
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anos, que han dejado a la mayoria de los paises en condiciones econdémicas nada

favorables.

Figura 10. Pieter Claesz, Calavera, 1630

Una manifestacion de la época y del rechazo a lo material fue la Falo delle vanita [La
hoguera de la vanidades] realizada en Italia el 7 de febrero de 1497 por los seguidores de
Girolamo Savonarola, en ella se quemaron objetos que eran considerados de vanidad,
como espejos, libros, vestidos e inclusive pinturas, el mismo Sandro Botticelli arroj6 varias
de sus pinturas en las que trataba temas mitoldgicos.

El Concilio de Trento, marco el origen de la Contrarreforma, movimiento catdlico
que ha sido considerado la contraparte de la Reforma protestante y que trajo consigo, en
una especie de restablecimiento del orden, sus propios temas de arte pictdricos cargados
de simbolismos religiosos. “De importancia decisiva para el arte contrarreformista fue la
sesién 25 del Concilio de Trento, celebrada el 1563, en la que se tratdo de exhortar a

expresar por medio de imagenes y pinturas los dogmas y verdades de la fe para que su
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ensefianza resultase mas asequible a las mentes no acostumbradas a las puras
abstracciones.”’” Sin embargo, no conformes con los motivos propios, los catolicos
adoptan como suya la naturaleza muerta, con ello, por primera vez usarian temas
“profanos” en sus representaciones pero impregnandoles un sentido propio, en una
especie de contra movimiento, se apropiaron de una variante de este tema: la vanitas.

Para los contrarreformistas la imagen de la muerte es el mas eficaz antidoto contra
la vanidad del mundo; estas meditaciones no se reducen a meras elucubraciones, sino que
van acompanadas de la imagen explicita por medio del arte, asi como de ejemplos de casos

historicos concretos. La muerte entonces no sélo es algo que pasa, sino el inico destino.

Figura 11. Antonio de Pereda, La alegoria de la vanidad de la vida, 1640

167 Santiago Sebastian, Contrarreforma y Barroco. Lecturas icnogrdficas e iconoldgicas, Madrid,
Alianza, 1985, pp. 161-162
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Asi, la vanitas serd pronto retomado por paises catélicos y llevado a otros niveles de
expresividad, uno de los principales representantes sera el espariol Antonio de Pereda y
Salgado, quién representara parte de la vanidad del mundo como el poder y su condicion
efimera. Uno de los ejemplos mas claros es La alegoria de la vanidad de la vida (véase figura
11) de este artista, que muestra un camafeo con la imagen de Carlos V sobre un globo
terraqueo, simbolo del imperio donde “nunca se ponia el sol” y al otro extremo de la obra
los craneos, pues para cuando Pereda hace el cuadro el gobernante habia ya muerto. El
poder también es efimero. En la mesa tallada la inscripcion Nil omne [Todo es nada] junto a
otra calavera y un reloj de arena. Entonces, no sdélo la vida, sino también otros bienes
terrenos como el poder, la riqueza, la fuerza, la belleza, el conocimiento son perecederos.

Si bien, en la vanitas se representa la vida, ésta siempre estd en funcion de la
muerte, es su ineluctable consecuencia y jamas debe pasarse por alto. Si imagenes, como la
del craneo, no son lo suficientemente graficas se anexan locuciones latinas a la obra, siendo
una de las mds famosas la que aparece en el Antiguo Testamento en el libro del Eclesiastés:
«Vanitas vanitatum et omnia vanitas» [Vanidad de vanidades, todo es vanidad]. Es
importante notar que: “La Reforma atacé de forma desigual a los sacramentos y cambio el
significado de algunos rechazé el sacramento de la Penitencia por considerar que el
verdadero sacramento que perdona los pecado era el Bautismo, y si se cometian pecados
después, éstos se perdonaban por un simple recuerdo del Bautismo; al sacramento de la
Eucaristia se acabd por darle un valor simbolico."8

La diferencia entre la vanitas catdlica y la protestante, sera de matiz, como
planteard Jan Bialostocki: “Los italianos y espafioles vuelven a relacionar la iconografia de
la muerte con el pensamiento de la mortalidad, haciendo resaltar el cardcter del hombre
como ser perecedero; los holandeses expresan en su arte el caracter perecedero de la
naturaleza y del mundo.”'® De ahi que podamos desprender dos visiones de la muerte, la
primera es que aun cuando el discurso religioso asegura que moriremos y nos proporciona
esta certeza, no sabemos cuando, y entonces llega la incertidumbre, y con ella la

importancia de actuar de acuerdo a la ley de Dios para asegurarnos un lugar en el

168 Ibid., p. 149
169 Jan Bialostocki, Estilo e iconografia. Contribucion a una ciencia de las artes, Espana, Barral editores,
1972, p. 204
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codiciado paraiso. La segunda, es mas vitalista, propone “vivir el dia” de la forma mas
cercana a nuestra terrenalidad, esto es, a través del placer sensorial. La distancia que hay
entre una y otra interpretacion es resultado de la exégesis biblica que, en tanto
interpretacion de las sagradas escrituras, apenas es un reflejo de la individualidad que
empieza a manifestarse. Una naturaleza muerta no implica modelos, sino la soledad con los
objetos. Es introspeccion.

Por un lado, tenemos que la naturaleza muerta no forma ya el mero complemento de
composiciones biblicas, histéricas o mitoldgicas, sino que posee un valor propio y
auténomo; los pintores no necesitan ningtin pretexto para recogerla, cuanto mas inmediato,
abarcable y cotidiano es un tema, tanto mayor es su valor en el arte. Si bien, generalmente a
la naturaleza muerta se le relaciona con un arte decorativo, en este periodo es un tema que va
mas alla. A través de la materialidad, exalta lo mundano, reafirma el papel del hombre en el
mundo del dia a dia, fuera de su trascendencia o su dimensién espiritual. Es un arte sensual,
un arte que habla de lo permanente frente a la fugacidad del hombre. Los placeres de la
vida como un consuelo antes de la inmovilidad absoluta: la muerte.

La vanitas estd en la busqueda del temor (véase figura 12), se trata de despertar no
solo un temor a la muerte sino a Dios y el inevitable castigo que éste impondra ante una
vida que haya sido llevada fuera del camino de “la virtud”; un discurso ya bien conocido y
constante antes de la Reforma. Por otro lado, la naturaleza muerta de trampantojo busca la
resignacion frente a la muerte, bajo la premisa de que aun cuando es inevitable, nos queda
como consuelo pensar que todavia podemos gozar de la vida mientras llega el inevitable
final. Cabe destacar que, con la Reforma, es la primera vez que Dios no se presenta como
alguien a quien Unicamente se le puede temer sino alguien que es capaz de amar y
también perdonar. Sin embargo, temor y resignacion podran darse al tiempo.

En este sentido, es importante notar que cualquiera de las dos logicas responden a
un deseo, consciente o no, de separar a la vida de la muerte. Una, apostandolo todo a
nuestra vida terrenal, y otra, a la eternidad que le sigue, ya sea limbo, paraiso o infierno.
Esta logica maniqueista de separar todo en dicotomias, digase: bien-mal, vida-muerte,

cielo-infierno, luz-oscuridad, nos viene justamente de una ldgica religiosa judeo-cristiana.
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Fuera de ello habria que comprender las necesarias convergencias que hay entre los
polos, no como simples conceptos opuestos irreconciliables sino como opuestos
complementarios que se dan sentido mutuamente. Uno de los mds importantes en este
tema, como se ha visto, son los conceptos de vida y muerte. Para comprender el
simbolismo del tema de naturaleza muerta barroca, ya sea en su version de trampantojo o

vanitas es necesario comprender ambos conceptos y su relacion. Sin la finitud implicita en

toda existencia seria imposible concebir la idea de vida y muerte en el arte.

Fiura 12. Jacques Hupin, Vanité

En contraste con los paises protestantes, donde la naturaleza muerta, con toda su
exuberancia e ilusidn de realidad que pretendia ser mas real que la realidad misma, llegd a

convertirse en un arte respetado, en la Europa catolica, incluyendo a la vanitas, fue siempre
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relegada a un estrato menor. En los paises catolicos la naturaleza muerta o bodegén, como
se le llamo despectivamente, tuvo a sus mejores exponentes Espana.

En el siglo XVII, en paises catolicos este tema fue denominado despectivamente
como Bodegon, “por una pintura de «bodegdn» se entendia un cuadro vulgar de personajes
plebeyos, éste era el equivalente literal del término italiano Bambocciata, es decir,
«mamarracho»”."”% Era considerado un tema menor y, por tanto, sus dimensiones eran

pequefias y no traia prestigio al artista su elaboracion, tanto como los temas religiosos.

Figura 13. Juan Sanchez Cotan, Bodegon de caza, hortalizas y fruta, 1602

El bodegdn espaniol, a diferencia del holandés, deja a un lado el lujo y la extravagancia
para una representacion exacta de objetos mas humildes y composiciones mas sencillas
que tienen por efecto un mayor dramatismo y fuerza expresiva. Uno de los pintores de

bodegdn espaiol mas reconocido fue Juan Sanchez Cotén (véase figura 13), quien no solo

170 José M. Parragén. El Bodegon al dleo, Espana, Parragon Ediciones, 1991, p. 12

-97 -



logré un realismo impresionante en los objetos que pintaba, sino que sumo los efectos de
claroscuro para dar una mayor fuerza a sus obras. Contrastaba los objetos en sus
bodegones con un oscuro espacio vacio, que ademds de provocar un efecto ascético en los
cuadros, los dotaba de gran intensidad. El vacio se convierte en otro elemento del cuadro
que incluso rivaliza con los objetos pintados.

El otro gran maestro del bodegdn espanol fue Juan Van Der Hamen, quién se inspir6
en Sanchez Cotdn para sus composiciones que retoman la figura del vacio. El ejecutaba
elaboradas observaciones antes de pintar, al grado de que en sus obras pueden detectarse
incluso las magulladuras en la fruta o la textura de los materiales que representa. Domino
como ningun otro el efecto de lo estatico, lo cual logra con una composicion simétrica, con los
elementos siempre agrupados a partir de un eje central. En la misma tradicion del espacio
vacio, destaco también Francisco de Zurbaran, quien se especializ en las texturas de sus

cuadros, dando una sensacion casi tactil a los objetos en sus bodegones (véase figura 14).

Figura 14. Francisco de Zurbaran, Naturaleza muerta con jarros, 1633

En el bodegdn espariol, que tendria continuidad con la obra de Juan Arellano y Pedro de
Camprobin, los objetos se mantienen generalmente aislados uno del otro, resaltando el
detalle y realismo de sus condiciones materiales. La materialidad exacerbada en la pintura
da a los objetos una apariencia, irénicamente de inmaterialidad. Su semejanza con la

realidad es tanta que se transforman en visiones. Si el bodegdn holandés esperaba exaltar
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la sensualidad, el espafiol recrea la realidad al mismo tiempo que reafirma su
artificialidad. La pintura puede parecer real, pero no lo es, sin embargo el ojo es enganado,
aquello es una ilusion. La realidad exacerbada del cuadro es una representacion casi
espiritual de lo material. En el bodegoén espanol, el discurso religioso no desaparece. El
arte puede revelar la esencia espiritual de las cosas. La realidad espiritual no es menos
palpable que la material. Durante los altimos afos del periodo barroco, la religiosidad en
los bodegones y naturalezas muertas va desapareciendo, incluso en los paises catolicos,

pero el motivo no desaparece.

3.4.La coincidencia oppositorum implicita en el tema

«La muerte es, paraddjicamente, una de las obsesiones mds inmortales del ser humano.»
[Greta Rivara Kamaji]

El concepto de naturaleza muerta contiene vida y muerte en su sélo nombrar. Ello no
implica una contradiccion, ni aun pensandolo en abstracto, esto es, sin obra especifica de
por medio. Si bien, tiende a separarse a la vida de la muerte, estos conceptos no deberian
entenderse como irreconciliables, sino como interdependientes. Eso es justamente lo que
hace la naturaleza muerta: los reconcilia en un solo nombre, entendiéndolos como una
complementariedad. Mircea Eliade denomin¢ a este tipo de conceptos como “coincidencia
oppositorum”!”!, es decir, coincidencia de los contrarios u opuestos complementarios que
aunque opuestos no se niegan, sino que se perfeccionan reciprocamente. Uno adquiere
sentido a partir del otro y viceversa. Asi, la vida sdlo puede adquirir su propio significado
a partir de su opuesto: la muerte. Premisa que es condensada en la frase de Jorge Luis
Borges: “La muerte es una vida vivida. La vida es una muerte que viene.”

No es que la vida termine e inmediatamente comience la muerte, no solo se trata de

que una ocupe el lugar de la otra, sino que van mas alld. Son conceptos que se dan sentido

171 Entendida también como la Coincidencia de los contrarios que “se muestra alternativamente o
simultaneamente benevolente y terrible, creadora y destructora, solar y ofidia ( = manifiesta y
virtual), etc. [...] se sittia por encima de los atributos y retine todos los contrarios [...] la coincidentia
oppositorum o la trascendencia de todos los atributos se dejan realizar por el hombre de las
maneras mas variadas”. Véase Mircea Eliade, Tratado de historia de las religiones, México, Biblioteca
Era, 1972, p. 374-375
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mutuamente y, por tanto, deben ser comprendidos como alternantes y simultaneos. No
pueden ser o explicarse por separado. Mientras vivimos nos acercamos a la muerte,
reducimos el tiempo de nuestra existencia, parafraseando a Alberto Ayala Blanco,
podriamos decir que la vida es muerte diferida en varios sentidos: vivir no sélo implica
morir un poco cada dia, sino también matar (hasta el que se abstiene de comer carne es un
asesino, en todo caso los vegetales también son seres vivos). Asi, planteard que matar es
una decision que toma todo aquel que decide seguir viviendo y, a su vez, cuando el
hombre vive y acttia se degrada. Desde esta perspectiva la muerte no sélo parece ser una
condicién necesaria para la existencia de la vida, sino que se da simultdneamente.

Aun cuando puede argumentarse que un concepto deviene en el otro, esto es, la
vida deviene en muerte, también puedo afirmar que gracias a que matamos es que
tenemos vida, en este sentido, la muerte también deviene en vida. Es imposible concebir a
una sin la otra, son interdependientes. Incluso podria sostenerse que la muerte sucede
mientras la vida transcurre. Esa es la esencia del poema Contaminaciones del escritor José
Emilio Pacheco: “El esmog, el tabaco, el hexaclorofeno, / el aire emponzofiado que te va
corroyendo, / son la vida que filtra en todos su veneno / y siempre nos recuerda: vivir es ir
muriendo.”17?

Asimismo, la idea de coincidencia de los contrarios se reafirma con el nombre que
reciben las primeras obras holandesas de este tipo: “stilleven”'”?, palabra neerlandesa que
puede traducirse como “vida inmovil, tranquila o silenciosa”. Asi, aunque la
“inmovilidad” como categoria abstracta, capaz de contener vida, podria resultar un
absurdo, y no lo es. Contrario a lo que una primera impresion podria sugerir, vida inmovil
no tendria que remitir necesariamente a algo muerto. Seria adecuado remitirnos de nuevo
a la conjuncién de los opuestos que se complementan, pero con nuevas acepciones, Como

bien podrian ser movilidad y reposo, develando asi, otro sentido:

Sélo lo que se mueve puede reposar [...] Si el reposo incluye el movimiento, entonces puede
haber un reposo que es una intima concentracion del movimiento, esto es, la mas alta
movilidad, siempre que la clase de movimiento reclame un tal reposo. El reposo de la obra

172 José Emilio Pacheco, Irds y no volverds, México, Era, 2001, p. 81
173 Marcel Brion, L’dge d’or de la peinture hollandaise, Paris, Editions Meddens, 1964, p- 124
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que reposa en si es de esta clase. Nos acercamos a este reposo si logramos captar en plena
unidad la movilidad del acontecer en el ser de la obra.'”

En la contemplacion de la obra de arte puede hablarse de movimiento, siempre y cuando, se
le entienda como accion simbolica. La obra es creada por el artista con una intencionalidad,
sin embargo ello no implica que ésta sea transmitida de manera integra. Es importante
comprender a la percepcion del espectador como una construccion y deconstruccion de
significado. El intérprete le atribuye un sentido distinto, sencillamente se la apropia
volviéndola parte de su vida y a la par, otorgandosela en ese preciso momento: “Lo mismo
que el proceso del lenguaje, el proceso artistico es dialdgico y dialéctico. No se abandona al
espectador a un papel puramente pasivo. No podemos comprender una obra de arte sin, en
cierto grado, repetir y reconstruir el proceso creador que le ha dado vida. Por la naturaleza
de este proceso las pasiones se transforman en acciones.”'”>

En otras palabras, si bien es menester considerar el horizonte histdrico-cultural del
artista que cred la obra, también es fundamental esclarecer de antemano las categorias de
aquel que la interpreta. Es la necesidad de vincular significado con sentido lo que hace de
la mera contemplaciéon un proceso activo al trascenderla por el camino de la

interpretacion, hacia la comprension en una accion hermenéutica.

174 Martin Heidegger, Op. Cit., p. 69-70 (Las cursivas son mias).
175 Ernst Cassirer, Antropologia filosofica, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1984, p. 222
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Conclusiones

Los seres humanos somos seres simbolicos, ello nos permite verter nuestra imaginacion en

algunos objetos, como las obras de arte. De ahi que sea la postura hermenéutica y no otra,
la que nos permita comprender al arte como simbolo. Uno de los objetivos principales de
este trabajo fue mostrar la importancia de la vinculacion entre arte y comunicacion, ya que
su segregacion se da sdlo en el pensamiento, las fronteras son nicamente tedricas. La
imposibilidad de su disociacion en la realidad y los inconvenientes teéricos que conlleva
dan la pauta para que, se proponga al sentido no sélo como un factor mds a tomar en
cuenta sino como pieza clave en la interpretacion y comprension del significado, el cual
necesita ser develado por el espectador (o intérprete) que contempla la obra.

El arte no sdlo es medio o mensaje, sino que al adquirir autonomia semadntica, es
portador de significados multiples, es intrinsecamente polisémico, la obra trasciende al
artista y, sin embargo, es la funcion contextual la que permite reducir la pluralidad de
posibles interpretaciones “lo contextual es dialdgico”, dird Paul Ricoeur. No se trata tanto
de una paradoja insostenible como si de un acercamiento a la comprension de la relacién
existente entre vida, mundo y obra, a lo que Gadamer denomind como “circulo
hermenéutico”. Al entender que el ser humano se comunica a través de mediaciones
simbdlicas, conceptos como sentido, significado, comprension, interpretacion, imaginaciéon
simbolica, intersubjetividad se plantean como indisociables para el estudio de la
comunicacion y, por ende, de cualquier tipo de expresion humana (como el arte). Cassirer
denomind a estas expresiones como formas simbdlicas, esto es, mediaciones con el mundo.

Es asi que el entendimiento cabal de la obra de arte siempre presupone la
referencia al espectador (sujeto), ya que la obra no comunica per se, sino que mantiene un
significado latente hasta que la contemplacion viene a ponerlo en movimiento, a

actualizarlo en una especie de didlogo que resignifica la obra.
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De ahi que la triple mimesis, de Paul Ricoeur, aunque disefiada para ser aplicada a
obras haya sido pieza clave en la comprension de la relacion: vida, mundo y obra. Asi, ésta
no solo abre horizontes de interpretacion en la obra de arte, sino que también brinda la
posibilidad de comprenderla como parte de un acontecimiento y del proceso vivo de la
comunicacion, puesto que esta ultima tiene que ver con la exteriorizacion del pensamiento
y, si bien es cierto que muchas veces se hace por medio del logos del discurso, no es la
unica mediacion entre el ser humano consigo mismo, con los otros y con el mundo.

El circulo de la mimesis nos lleva a pensar que la comunicacion en el fendmeno del
arte se da en multiples sentidos: El artista dialoga con la realidad mientras la deconstruye,
la resignifica y la transforma en obra de arte, creando asi un nuevo sentido por medio de
su composicion. El arte ya posee, entonces, un significado latente y una vez en el mundo
queda expectante del sujeto, ya que, inicamente la interpretacion es capaz de ponerlo en
movimiento. Asi, el espectador que contempla, inicia un didlogo con la obra de arte, que
no es otra cosa que una relacién dialéctica constructora de sentido en el que realidad,
artista, obra e interprete reconfiguran el mundo creando uno nuevo.

La postura tedrica adoptada se fundamenta en la compresion de la interpretacion
como una condicion ontoldgica de la existencia, esto es, como lo que determina y le es
inherente al ser. Asi, ésta resulta no s6lo en una praxis vital para la comunicacién, sino
para todo ser humano, vivimos interpretando. Uno de los fundamentos de la
hermenéutica es justamente comprender que las manifestaciones culturales no tienen un
solo significado, sino que son polisémicas. Es su misma complejidad y multiplicidad de
significados la que genera la necesidad de interpretar.

De ahi que un concepto clave de la hermenéutica sea el de sentido, que aunque
determina el significado de la obra también implica direccién hacia otros signos. Es asi que
podemos afirmar que sin interpretaciéon no hay comprensién. Ambos, conceptos basicos
para la comunicacion. Heidegger afirmara que “somos un didlogo desde el tiempo en que
‘el tiempo es’. Desde que el tiempo surgio y se hizo estable, somos historicos. Ser un
didlogo y ser histérico son ambos igualmente antiguos se pertenecen uno al otro y son lo

mismo.”176

176 Martin Heidegger, “Hoderlin y la esencia de la poesia” en Arte y... Op. Cit., p. 114
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Sin embargo, aun cuando se partié de dicha premisa, hubo que puntualizar la
diferencia entre la interpretacion que se realiza en la cotidianidad, que en mas de una
ocasion se hace de manera inconsciente y la que por definicion es mas sistematica y se
realizara explicitamente en esta investigacion: la hermenéutica. Asi, los ejes basicos
planteados por Julio Amador, sirvieron como guia heuristica para el andlisis de las obras
especificas.

Cabe mencionar que, desde este punto de vista, el analisis del arte, en este caso la
Naturaleza muerta, develd infinidad de posibilidades. Asi, entender el concepto del tema
desde una perspectiva hermenéutica fue basico, porque justamente en €l se reconoce al
sujeto como parte de la obra aunque no esté presente. Una clara manifestacion del giro
copernicano, es la figura del sujeto como punto de partida para el conocimiento. Retoma
su importancia como el que dispone del mundo, es sélo a partir de él que hay un sentido y
un significado de las cosas. La Naturaleza muerta, reconoce la necesaria ausencia del sujeto,
lo hace presente por medio de su ausencia. Esta presente justo porque estd ausente, es una
presencia silenciosa, implicita, que no debe ser explicitada bruscamente por su imagen.

Se tomaron algunas obras representativas, ya que lo que se buscd fue estudiar el
tema en si mismo, en su transformacion, en la variabilidad de su sentido y, por ende, de su
significado, esto es, que aun cuando cambian las cualidades matéricas (en si mismas y las
representadas en la obra), el tiempo, el contexto, la vision del arte y de la vida, el tema en
si mismo prevalece, la apariencia y lo concreto aparentemente fundamental se hace a un
lado para dar paso a la dimension simbdlica del arte. Sin embargo, ésta nos es dada a
partir de la materialidad propia de la obra, en una especie de correspondencia entre lo
tangible y lo intangible.

Es importante comprender que el tema aqui analizado no se ha agotado, lo que este
escrito presenta es solo una interpretacion sistematica de lo que significan estas obras. En
este sentido, es importante notar que cualquiera de las dos logicas, la catolica y la
protestante, responden a un deseo, consciente o no, de separar a la vida de la muerte. Una
apostandolo todo a nuestra vida terrenal, y otra a la eternidad que le sigue, ya sea limbo,
paraiso o infierno. Esta logica maniqueista de separar todo en dicotomias, digase: bien-

mal, vida-muerte, cielo-infierno, luz-oscuridad, nos viene tanto de la tradicién religiosa
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judeo-cristiana, como de la herencia maniquea derivada del zoroastrismo. Pero fuera de
ello habria que comprender las necesarias convergencias que hay entre los polos, no como
simples conceptos opuestos e irreconciliables, sino como opuestos complementarios que se
dan sentido mutuamente. Uno de los mds importantes en este tema, como se ha visto, son
los conceptos de vida y muerte. Para comprender el simbolismo del tema de naturaleza
muerta barroca, en cualquiera de sus versiones, es necesario comprender ambos conceptos
y su relacion.

Habria que puntualizar que incluso el concepto de “Naturaleza muerta” no es una
contradiccion, ni aun pensandolo en la mera abstraccion, esto es, sin obra especifica de por
medio; contiene de forma implicita tanto “vida” como “muerte” en su solo nombrar,
categorias que no deberian entenderse necesariamente como irreconciliables, sino como
interdependientes. Mircea Eliade denomind a este tipo de conceptos como “coincidencia
opositorum”, es decir, coincidencia de los contrarios que aunque opuestos no se niegan,
sino que se perfeccionan, uno adquiere sentido a partir del otro y viceversa, es asi que la
vida so6lo puede adquirir su propio sentido a partir de la muerte. Son opuestos que se
complementan reciprocamente.

«La muerte es una vida vivida. La vida es una muerte que viene.» escribi6 Jorge
Luis Borges, ya que mientras vivimos nos acercamos a la muerte, reducimos el tiempo de
nuestra existencia y parafraseando a Alberto Ayala Blanco, podriamos decir que la vida es
muerte diferida en varios sentidos, ya que vivir no sélo implica morir un poco cada dia,
sino también matar, porque hasta el que se abstiene de comer carne es un asesino, en todo
caso los vegetales también son seres vivos. En este sentido, planteara este autor, que matar
es una decisiéon que toma todo aquel que decide seguir viviendo. Y a su vez, cuando el
hombre vive y acttia se degrada.

Es asi que, aun cuando podemos afirmar que un concepto deviene en el otro, esto
es, la vida deviene en muerte y de la muerte nace la vida, también podemos argumentar
que son alternantes y simultaneos. En una conclusion, aventurada, podria sostener que la
muerte sucede mientras la vida transcurre. En este sentido, Greta Rivara Kamaji dira: “La

muerte es, paraddjicamente, una de las obsesiones mas inmortales del ser humano.”
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Es la hermenéutica la permite develar estd relaciéon, se convierte en una
herramienta util para entender el fendmeno comunicativo en la obra de arte. Ricoeur dice,
justamente, sobre la interpretacion: es el trabajo metal que consiste en descifrar el sentido
oculto en el sentido aparente, en desplegar los niveles de significacion implicitos en la
significacion literal [...] Simbolo e interpretacion devienen en conceptos relativos; hay
interpretacion ahi donde hay sentido multiple y la interpretacion es la que propicia que la
pluralidad de sentidos se manifieste.!””

El arte posee una logica propia que no por ser mas compleja debe ser ignorada por
el estudiante de Ciencias Sociales. Finalmente, este trabajo es para todos aquellos que
entienden a la comunicacion como una condicidén ontoldgica antes que epistemoldgica; que
la obra de arte es capaz de comunicar por medio de la autonomia semdéntica adquirida, y
que, si bien, se contempla y conlleva a experiencias estéticas inenarrables e inefables, es
nuestra responsabilidad tratar de comprenderla en su complejidad. El arte da luz no solo a
la cultura en que se gesta, sino a temas que abren la reflexion sobre nuestra esencia y aun
cuando esta labor nunca concluya, negarla seria negarnos a nosotros mismos y a nuestra

condicion de seres humanos y animales simbolicos.

177 Paul Ricoeur, El conflicto... Op. Cit., p. 26
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Propuestas particulares

La presente investigacion no busca probar que todo comunica, més bien mostrar que el

campo de investigacion para el estudiante de Ciencias de la Comunicacion es mucho mas
amplio de lo que se cree. En este caso el concepto de autonomia semdantica, permitid
entender el proceso comunicativo que encierra la obra de arte, ya que aun cuando se
hablara de ésta slo como un mensaje a trasmitir éste no es susceptible de ser traducido de
una sola forma, sino que es un complejo que se renueva y se divide de lo que el autor
original traté de decir. Es ahi donde el espectador juega un papel preponderante, ya que es
él el que completa el proceso comunicativo. El sujeto hace la comunicacion.

Este tipo de posturas cada vez hacen mas evidente la necesidad del pensamiento
interdisciplinario en el estudio del campo de las Ciencias Sociales y las Humanidades. La
hermenéutica aparece no sélo como una luz, sino como postura viable para comprender la
complejidad, la pluralidad y la polisemia de las manifestaciones humanas. Es asi, que la
comunicacion se tiende como un puente intersubjetivo entre el sujeto y el mundo, entonces
se muestra no s6lo como un proceso, sino como mediadora en un fenémeno que, aunque
complejo, es indispensable empezar a comprender.

Sin embargo, lamentablemente, los estudios desde perspectivas de esta indole son
muy escasos. Esto, se debe, en parte, a la falta de materias basicas en el tronco comun, que
deberian considerarse de manera especifica y no s6lo como un tema de otras asignaturas.
Pienso en dos, por lo menos, una materia de Hermenéutica en comunicacién y otra de
fenomenologia. Por otro lado, y hablando de la opcidn profesionalizante, si se parte de que
la carrera de Ciencias de la Comunicacion tiene un fundamento metodoldgico, tedrico y
practico ;qué impide abrir una especializacion en investigacion?

Esto ultimo, debo decir, me hizo escoger entre opciones que no cumplen con las

expectativas de alguien que quiere dedicarse a la investigacion, al menos desde una
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perspectiva hermenéutica. El tema de la presente tesis es un claro ejemplo, no tiene cabida
en ninguna de las opciones que ofrece la carrera.

Sin embargo el arte puede y debe ser objeto posible de andlisis desde la
comunicacion, una posibilidad es un estudio interpretativo partiendo del sentido tratando
de comprender que la obra de arte comunica. El arte es sélo una vertiente mas entre las
muchas otras que, los cinco campos de la carrera, no agotan. De ahi la importancia de
especializar al estudiante en un campo especifico de investigacion.

Preparar estudiantes para el campo laboral no es suficiente. Evidentemente el
investigador también trabaja, pero lo hace desde un campo diferente y con miras hacia el
avance de conocimiento en su drea especifica. En México, si bien, no son pocos los
estudiosos de la comunicacion, la mayoria se han formado fuera de este campo, al notar
desde su enfoque particular la importancia de ésta, se han especializado y puesto sus
esfuerzos en reforzar el campo de estudio por su inminente trascendencia. Es lamentable
pensar que la investigacion estd limitada para el estudiante a cinco campos practicos y, si
no se inserta en alguno, sus posibles investigaciones parecen no tener sentido o cabida.

Muchos de los estudios sobre comunicacion, desde este tipo de posturas, no estan
siendo realizados por estudiosos de la comunicacion tanto como si por fildsofos,
socidlogos, filologos, politdlogos e incluso antropdlogos. No es sdlo el filésofo, por
ejemplo, quien debe comprender que la comunicacién es ademds de un problema
epistemoldgico también ontoldgico; o del politdlogo entender al didlogo como premisa
basica para la alteridad y la creacion de consensos; o del antropodlogo partir de la cultura
para platear el sentido, el significado y la importancia del lenguaje desde una antropologia
lingtiiistica; la lista podria continuar. En este sentido el comunicdlogo tiene un largo
camino por recorrer, un amplio campo que estudiar y una nueva opcién en investigacion
que explotar y que, no necesariamente, lo estd haciendo. Este escrito tenia, entre otras
cosas, la pretension de mostrar, por lo menos uno, de los tantos campos de investigacion
que pueden abordarse desde la comunicacion. Este trabajo no fue planeado como un final,

SinO cOmo un comienzo.
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Anexo 1. Linea del tiempo

$

I Descubrimiento de América I

Carlos V se hace cargo de los distintos Estados que integran sus cuatro
herencias (Borgona, Aragdn, Castilla y Austria)

El papa Julio II promulga una indulgencia para la construccion de la basilica
de San Pedro
-1521: Leon X, papa.

-1545: Alberto de Brandeburgo, arzobispo de Magdeburgo, de Maguncia
(desde 1514) y administrador de Halberstandt; fuertemente endeudado por la
acumulacion de cargos.

-1547: Francisco I, rey de Francia

Erasmo de Rotterdam: Novum instrumentum, primera edicion griega del
Nuevo Testamento.

Septiembre: disputa de Lutero contra la teologia escoldstica; rechazo
fundamental del aristotelismo.

31 de octubre: fijacion de las tesis de la iglesia del palacio de Wittenberg y
exhortacion al arzobispo Alberto de Maguncia para que acabe con el abuso de
las indulgencias.

Lutero es acusado en Roma Por Alberto; la curia interpreta las tesis como un
ataque a la autoridad del Papa.

Sobre la autoridad del Papa, escrito del dominico Silvestre Prierias, tedlogo de la
curia romana.

Dieta imperial de Augsburgo.

12-14 de octubre: interrogatorio por el cardenal Cayetano, después de la dieta
de Augsburgo; Lutero se niega a retractarse.

8 de diciembre: El principe elector Federico el Prudente rechaza la peticién de
Cayetano de entregar a Lutero o desterrarlo del pais.

3 de enero: muerte del emperador Maximiliano

28 de junio: eleccidon de Carlos V como rey de los alemanes

27 de junio-16 de julio: disputa de Leipzig entre Lutero y Karlstadt, por un
lado, y Erick, por el otro. Condena de la teologia de Lutero por las
universidades de Colonia y Lovaina.

Hutten y Sickingen piden ayuda a Lutero.

15 de junio: bula de amenaza de excomunion Exsurge Domine a Lutero.

10 de octubre: Lutero recibe la bula de amenaza de excomunion.

10 de diciembre: quema de la bula de amenaza de excomunidn y del texto de
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derecho canonico ante la puerta de Elster de Wittenberg.

1521

3 de enero: Lutero es excomulgado por el papa Leon X.

27 de enero: inicio de la Dieta Imperial de Worms.

6 de marzo: citacion de la dieta de Worms.

17-18 de abril: interrogatorio en la dieta de Worms en la presencia del
Emperador y del Imperio. Lutero no se retracta.

8 de mayo: edicto de Worms, firmado por el Emperador el 26 de mayo. Se
dicta proscripcion imperial contra Lutero y sus seguidores.

Diciembre: Felipe Melanchthon Loci comunes, primer compendio sistematico
de la teologia reformista.

-1522: Las “revueltas de Wittenberg”

-1529: Guerra entre Carlos V y la Francia de Francisco I. Como resultado,
hegemonia espafola en Italia.

El protestantismo se extiende a Escandinavia.

1522

Adriano VI, papa.
Febrero: traduccidn el nuevo testamento en once semanas.
Septiembre: se imprime el Nuevo Testamento.

1523

6 de marzo: Edicto de la dieta de Nuremberg, se desplaza la aplicacion del
edicto de Worms, Adriano VI presenta ante la dieta imperial de Nuremberg
un programa de renovacion (reconocimiento de culpa por parte del papado).
1 de julio: primeros martires de la Reforma: los agustinos Johann von Essen y
Heinrich Voss, de Amberes, son quemados en Bruselas.

-1524: Clemente VII, papa.

1524

El landgrave Felipe de Hesse se adhiere a la reforma.
Agosto: inicio de las revueltas de los campesinos en el suroeste de Alemania.
Erasmo de Rotterdam: Sobre el libre albedrio.

1525

Carlos V derrota en Pavia a Francisco I de Francia, que es hecho prisionero.
Guerra de los campesinos en Tirintia.

5 de mayo: muerte de Federico el Prudente

13 de junio: Lutero se casa con Katharina von Bora.

1526

7 de junio: nace el primer hijo de Lutero.
25 de junio-27 de agosto: la dieta Imperial de Espira: se aplaza la supresion de
la Reforma.

1527

6 de mayo: “Sacco di Roma” el ejército imperial saquea Roma.
Marzo-abril: documento sobre la cena: vigencia de las palabras de Cristo:
“Este es mi cuerpo, etcétera.”

1528

-1542: Bugenhegen restablece la situacion de las iglesias y las escuelas en la
zona de influencia de la Sajonia Reformada.

1529

26 de febrero -12 de abril: 22 Dieta imperial de Espira.

19 de abril: protesta de los delegados de los estamentos evangglicos.

1-4 de octubre: conferencia religiosa de Marburgo: no se logra la union en el
conflicto de la cena.

1530

20 de junio-19 de noviembre: Dieta imperial Augsburgo.
3 de agosto: Refutacion de los tedlogos de la antigua fe; Carlos V declara
derrotados a los protestantes.
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1531

Fundacién de la Liga de Esmalcalda: alianza defensiva de los estamentos
protestantes bajo la direccion del electorado de Sajonia y Hesse.

1532

Tregua de Nuremberg: se permite a los protestantes practicar libremente su
religion hasta la convocatoria de un concilio general.
-1547: Juan Federico I el Magnanimo, principe elector de Sajonia.

1534

24 de febrero a 25 de junio de 1535: el “reino de Cristo” de los anabaptistas en
Miinster.

Introduccion de la Reforma en Wiirttemberg.

Separacion de Roma de la iglesia de Inglaterra: Enrique VIII promulga las
actas de supremacia de la iglesia estatal inglesa.

Ignacio de Loyola funda los jesuitas.

Septiembre: Primera Edicion completa de la traduccion de la Biblia de Lutero.
-1549: Pablo II, papa.

1535

I 12 de mayo: institucion del sacerdocio evangélico.

1536

Concordia de Wittenberg: acuerdo entre los reformadores de Wittenberg y los
de la alta Alemania acerca de la cena.
Introduccion de la Reforma de Dinamarca por el rey Cristian II.

1537

-1540: polémica sobre la significacién de la ley biblica.

1538

Alianza de Nuremberg de los estamentos catolicos contra los protestantes.

1539

Tregua de Augsburgo; tolerancia limitada de la Reforma en el ducado de
Sajonia y en Brandeburgo.

Lutero hace un escrito: sobre los concilios y las iglesias.

-1541: Lutero revisa una vez mas la traduccion de la Biblia.

Enrique VIII de Inglaterra crea la iglesia anglicana.

1540

Negociaciones religiosas en Hagenau, Worms y Ratisbona.
27 de septiembre: el papa Pablo III aprueba la orden de los jesuitas.

1541

Nicolas de Amsdorf: primer obispo evanggélico (en Naumburg)
Introduccion de las normas eclesiasticas de Ginebra.

-1543: Mauricio, duque de Sajonia (desde 1547, principe elector).
Calvino implanta un régimen teocratico protestante en Ginebra.

1542

6 de enero: testamento de Lutero.
Guerra de la Liga de Esmalcalda contra el duque Enrique de Wollfenbiittel.
Introduccion de la Reforma en Brunswick.

1543

-1546: intentos (fracasados) del arzobispo de Colonia, Hermann von Wied,
por introduccién la Reforma.

Nicolds Copérnico De Revolutionibus orbitum caclestium (sobre las orbitas de
las esferas celestes).

1545

-1563: Concilio de Trento, iniciado el 13 de diciembre de 1545.

5 de marzo: Lutero promulgo el primer volumen de la edicién completa de
los escritos latinos impresa en Wittenberg: Wider dos Pepstum zu Rom, vom
Teufel gestiftet (Contra el papado de Roma, instituido por el diablo).

1546

Introduccién de la Refor5ma en el electorado del Paladinado.
14 de febrero: Lutero imparte su tltimo sermén en Eisleben.
18 de febrero: Lutero muere en Eisleben.

10 de abril hasta el ano de 1547: Guerra de Esmalcalda.
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24 de abril: los evangglicos son derrotados por las tropas imperiales en
Miihlberg.

1547 19 de mayo: capitulacion de Wittenberg: el principe Juan Federico es obligado
a renunciar a la dignidad electoral y a los territorios del electorado a favor del
duque Mauricio.

Dieta imperial de Augsburgo: los estamentos imperiales acuerdan un
compromiso religioso.

1555 Abdicacién de Carlos V.

Paz de Augsburgo: cada estado alemén adopta la religion de su principe.
Difusion en Suiza de la reforma de Zwinglio.
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Anexo 2. Mapas de la Reforma Protestante
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