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PRESENTACION

Por el Lic. Enrique Ruiz Acosta

El presente moédulo (El ser humano y las artes) representa una

modificacién sustancial en los contenidos que hasta ahora se habian
impartido en las preparatorias universitarias.

Con él, se aspira a que ustedes, los estudiantes, tengan la
oportunidad de revisar aspectos generales del amplio campo de
conocimientos que son las artes tradicionales y contempordneas, para
que ello les permita integrar mejor sus aspiraciones de
profesionalizacién a las necesidades culturales y sociales del México de
estos tiempos.

Sin embargo, abrir la oportunidad de acercarse a conocer las
diversas teorias que explican el arte conlleva la responsabilidad de
aclarar dos situaciones a quienes se inician en ello: primero, que habria
que acabar con el mito de que el arte es cosa de sélo unos cuantos.

Hoy méds que nunca se puede afirmar que la sensibilidad y la
reflexién son algo inherente a la vida mismd, de ninguna manera ajenas
a ciertos individuos, sino que, por el contrario, estin siempre presentes
en todo lo que el hombre hace, en sus diversas formas )
manifestaciones, sea como. alta_cultura, cultura regional, cultura popular
o como cultura de masas (bailes, lenguaje, cine, television, ropa,
diversiones, etcétera; diferenciados por sus aspiraciones interpretativas,
sus clases sociales de origen, su arraigo Y tradicion 0 su constTuccion
ideoldgica).

Y si entendemos que la cultura debe ser-definida y construida asi,
entonces debemos comprender que siempre sera multiple, diversa y
compleja, pero lo mds importante, que €3 obligadamente necesaria para
que el hombre pueda lograr su integracion al medio social.
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El arte, como parte que es de las formas culturales, permite
significar los hechos cotidianos y los extraordinarios mediante
configuraciones (pelfculas, revistas, cuadros, danzas, canciones, etcétera)
para que nosotros, el publico, los estemos reconstruyendo
continuamente como hechos significatives. En el arte siempre vamos 4
encontrar el significado ideoldglco de nuestra existencia social, tanto
para aflrmar nuestras ideas, como para transformarlas,

Hay que entender lo sigulente: mds alld de que lu imagen de la
Virgen de Guadalupe nos conmueva, o de que vibremos al ritmo de una
cumbia, existe el hecho de que quienes hacen ese urie (y cualquier oire
arte) son indlviduos que deliberadamente estdn armando sus proyectos
(visueles, literarios, musicales o escenogrdficos) ¢on la intencion de
comunicar clertos contenidos a quienes les rodean en ese momento. No
hay sociedad sin arte, ni tampoco arte sin sociedad.

Cada uno de ustedes, estudiantes que cursan la preparatoria, lleva
en su-interior una mezcla diferente de intereses. aptitudes y actitudes
que los orientardn_a escoger una profesién. Pero, ademds de eso,
iendrdn _que desarrollar también una visién totalizadora de su sociedad
y de su cultura, lugares de¢ donde han surgido, en donde han estado
insertos v en donde  ejercerdn en un- futuro la profesion. Al
proporcionarles’ esta introduccion a las~ artes, queremos acercarlos a
campos de conocimientos que les permitan tener una vision mds amplia
e integral de los procesos de significacién y simbolizacion de nuestra
sociedad, vision que después ustedes podrdn continuar ejercitando y
renovando por su propia cuenta.

Todos somos sensibles al arte de una u otra manera. El problema
es evitar la idea del arte como algo simplemente emotivo, 0 como algo
de uso exclusivo y privilegiado.

El arte funciona en muchas direcciones. Es complejo y diverso.
Requiere para comprenderlo de cierta informacion especializada, asf
como de dedicacién e inteligencia. No es facil entender el arte y la
mayorfa de las veces nos acercamos a ¢l sin reflexionar. Asi, vemos
cientos de peliculas durante nuestra vida, pero no siempre sabemos
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como explicar con claridad el porqué unas peliculas son mejores que
otras, o porqué la mayoria son productos desechables.

Existe ademés otra razén para hablar de arte en los cursos de las
preparatorias: . nuestra Universidad se preocupa por desarrollar y
proteger el patrimonio cultural de nuestra entidad. En ella se imparten
clases, cursos, seminarios y licenciaturas que tienen que ver con esta
4irea. No podria ser de otro modo. La sociedad nuevoleonesa es, al igual
que nuestra Universidad, una sociedad que se estd transformando
vertiginosamente, que genera necesidades culturales enormes, y que
contribuye de esa manera a definir la idea de nacion que debemos
construir todos los. mexicanos,

Las ideas que se fijan y se manifiestan en las formas artisticas. es
decir, las ideas que estdn contenidas en el arte, son un complemento a
las diversas ideas politicas, econémicas y sociales que fluyen y coexisten
en la sociedad contempordnea. Hay formas artisticas diferentes para
cada grupo social.

La finalidad de estos cursos no es la de hacer especialistas de la
materia, asi como tampoco se intenta formar artistas. Mas bien a lo que
se aspira es a realizar un reconocimiento del panorama de los hechos
artisticos que ocurren en nuestra regién y en el mundo, como hechos
significativos para nosotros mismos.

En el trabajo que desarrollards se articulan tres actividades
distintas. Realizar las lecturas seleccionadas y las tareas de cada tema
son la primera parie. Visitar museos, teatros, auditorios  y otros espacios
son la segunda parte del trabajo. Por dltimo, la tercera parte es la de
descubrir e interpretar la forma en que cada uno percibe estas
manifestaciones, para poder hacer comparaciones O para ~marcar
diferencias. entre los modos en que se expresa la cultura local .y para
compartir. las experiencias estéticas que de ello se derivo.

Para trabajar en este médulo es necesario participar activamente
en discusiones y en tareas conjuntas, que permitan a cada estudiante

explorar los distintos contenidos que se expresan ¢n las artes.
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Para finalizar esta introduecién, un comentario: es conveniente
saber que los marcos tedricos que permiten analizar las artes parten
desde diferentes campos. Haremos aqui una pequeila recapitulacion
para ejemplificar como esta constituido este complejo sistema.

La Sociologia del arte explica el fenémeno como un proceso de
vinculacién entre los individuos y las instituciones a través de los
objetos artisticos, los cuales portan un sentido ideolégico fundamental
para la cohesién social.

La Psicologfa del arte explica el acto de configurar las sensaciones
mentalmente, y de cémo las sensaciones percibidas guardan una
estrecha relacion con el desarrollo de la personalidad y con la
significacién y simbolizacién de la realidad como tal.

La Historia del arte explica la relacién temporal y espacial entre
las culturas, sus valores y los tipos de productos que generaron a partir
de ello, permitiendo asi tener parametros para valorar los patrimonios
culturales de las naciones.

La Estética, como rama de la Filosofia, permite establecer y emitir,
sobre la obra, juicios de valor que estén fundamentados en normas vy
paradigmas culturales.

Por dltimo, la Teoria del arte (de cada arte en particular) permite
conocer los principios de la configuracién de las obras, explicados como
Procesos Constructivos y creativos.

El producto artistico nunca se da aislado sino que siempre viene
presentado y representado por una institucion social, que a su vez tiene
un valor como tal para los individuos. Es por ello que te proponemos
revisar los principales centros de difusién artistica de la regién, sus
caracteristicas y sus origenes institucionales, y visitar algunos de ellos
para conocer sus objetivos.

MODULO UII, ARTES ¥ HUMANIDADES

TERCER CURSO
EL SER HUMANGO ¥ LAS ARTES

Objetivo del Curso

Sensibilizar a los estudiantes sobre la importancia que . las miltiples

manifestaciones culturales que coexisten en su entorno tienen en su
desarrollo como individuos, tratando de inculcar en ellos un enfoque
amplio y plural de la cultura, que incluya tanto las bellas artes como el
arte popular y la cultura de masas.

UNIDADES ¥ SU DISTRIBUCION

Primer texto
la. Unidad: Clasificacion de las artes.

2a. Unidad: Las artes pldsticas.

Segundo texto

3a. Unidad: Las artes escénicas,

Tercer tento

4a.r*Unidad: La musica.
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Pri .
rimera Unidad Tema 1

Clasificacion de las artes

La funcion del arte

DT

Tomado del libro de Emst Fischer:
La necesidad del arte, pp. 5 a 14.

Objetivo “La poesia es indispensable, pero me gustaria saber para qué.”

Con esta paradoja JEAN COCTEAU' resumié la necesidad del arte

El alumno identificard las diferentes manifestaciones ariisticas, los y, a la vez, su dudosa funcién en el mundo burgués
medios de expresién que cada una utiliza y los procedimienios que las contemporaneo.

ostrigeian El pintor MONDRIAN hablé de la posible “desaparicion™ del

arte. En su opinién, la realidad puede acabar desplazando la obra
de arte, cuya esencia consiste, precisamente, en ser un sustitutivo
del equilibrio de que carece actualmente la realidad. “El arte
desaparecerd a medida que la vida resulte mis equilibrada.”

Metas El arte como “sustitutivo de la vida”, el arte como medio de

establecer un equilibrio entre el hombre y el mundo circundante:

O Clasificar las artes con base en su medio de expresion, esta idea contiene reconocimiento parcial de la naturaleza del arte

y de su necesidad. Y puesto que ni siquiera en la sociedad mas

O Relatar por escrito o verbalmente su encuentro personal con- alguna desarrollada puede existir un equilibrio perpetuo entre el hombre

o algunas de las artes y su gusto por alguna—determinada obra u y el mundo circundante, la idea sugiere, también, que el arte no
obras. s6lo ha sido necesario en el pasado sino que lo sera siempre.

Ahora bien, jpuede decirse de verdad que el arte no es mas
que un sustitutivo? ;No expresa también una relacién mas
profunda entre el hombre 'y el mundo? (Puede resumirse la
funcién del arte con una sola féormula? ;No ha de satisfacer
multiples y variadas necesidades? Y si al reflexionar sobre los

O Elaborar un ensayo sobre la valoracién estética explicitada por el
contexto en el que se dan las manifestaciones arlisticas.

T Al final del tema aparece una seccién titulada Quién es quien en la que se
proporcionan breves datos de los personajes historicos vy mitolégicos cuyos nombres en el
texto aparecen excritos con MAYUSCULA CORRIDA.
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origenes del arie llegamos a comprender su funcion inicial, (ng
resultard evidente que esta funcién ha cambiado al cambiar |
sociedad y que han aparecido nuevas -funciones?

Este texto es un intento-de contestar preguntas como la
anteriores. y se basa en la conviccion de que el arte ha sido, es |
s€rd siempre necesario.

Como primer paso, cabe decir que tendemos con excesiy
facilidad a considerar como algo natural un fendmeno realment
sorprendente. (Millones de personas leen hbros, oyen musica, var
al teatro, al cine. (Por qué? Decir que van en busca de distraccion
de recreo, de entretenimiento, es dejar-de lado la verdaden
cuestion. Pues, ;por qué distrae, recrea o entretiene penetrar en
vida y los problemas de otro, identificarse con una pintura o ur
fragmento musical o con los personajes de una novela, un drama (
una pelicula? ;Por qué reaccionamos ante esta “irrealidad” como
se tratase de una intensificacion de la realidad? ;Qué€ extrafa |
misteriosa distracciéon es ésta? Si la respuesta e¢s que queremo
huir de una existencia insatisfactoria para conocer otra mds rici
librarnos 'a una 'experiencia sin riesgos, se plantea otra cuestion
(Por qué no tenemos bastante conm nuestra propia existencia? Po
qué este ~deseo de llenar nuestras vidas vacias ¢on_ otro
personajes, otras formas de contemplar desde la oscuridad de um
sala una escena iluminada donde algo que no es mds que juego
representacion, nos absorbe totalmente?

Es ‘evidente que el hombre quiere ser algo mds que ¢
mismo. Quiere ser un hombre total. No le satisface ser u
individuo separado; parte del cardcter fragmentario de su vid
individual para elevarse hacia una “plenitud” que siente y exige
hacia una . plenitud de vida que no puede conocer por |
Hmitaciones de. su . individualidad,. hacia un ‘mundo ma
comprensible y més justo, hacia un mundo con sentido. Se rebel
contra el hecho de tener que consumirse dentro de los limites de
su propia vida, dentro de los limites transitorios y casuales de ¢
propia personalidad. Quiere referirse a algo superior al “yo”, alg

i4

situado fuera de é€l, al mismo tiempo, esencial para €él. Quiere
absorber el mundo circundante, incorporarlo a su personalidad,
extender su “yo” inquisitivo y hambriento de mundo por los
ambitos de la ciencia y la tecnologia hasta alcanzar las mas
remotas constelaciones y penetrar en los mds profundos secretos
del 4tomo, quiere, con el arte, unir su “yo” limitado a una
existencia comunitaria; quiere convertir en social su individua-

lidad.

Si la naturaleza del hombre consistiese Unicamente en Ser un
individuo, este deseo resultaria incomprensible y absurdo, pues
ya seria un todo como individuo, es decir, seria todo lo que fuese
capaz de ser. El deseo del hombre de expansionarse, de
complementar su ser indica que es algo mds que un individuo.
Sabe que sélo puede alcanzar la plenitud, la totalidad si toma
posesion de aquellas experiencias de los demds que puedan ser
potencialmente suyas. Ahora bien, lo que el hombre aprende como
potencial suyo abarca todo cuanto la humanidad en general es
capaz de hacer. El arte es el medio indispensable para esta fusion
del individuo con el todo. Refleja su infinita capacidad de asociarse
a los demds, de compartir las experiencias y las ideas.

Pero, ¢no resulta demasiado romdntica esta definicién del
arte como medio de fundirse con la totalidad de lo real, como el
camino del individuo para llegar al mundo en general, como la
expresion de su deseo de identificarse con lo que es? (No es
temerario llegar a la conclusién, sobre la base de nuestro sentido
de identificacién con el protagonista de una pelicula o de una
novela, que ésta es la funcién universal y original del arte? ;No
contiene el elemento del entretenimiento y la satisfaccién, que
consiste precisamente en que el observador no se identifica con lo
que representa sino que se aleja de ello, vence la fuerza directa de
la realidad con su representaciéon deliberada y encuentra en el
arte aquella libertad de que le privan las cargas de la vida
cotidiana? No nos equivoquemos: la obra de un artista es un
proceso altamente consciente y racional, al término del cual surge
la obra de arte como una realidad dominada: de esto se trata y no
de un estado de inspiracién mdgico, mistico y exaltado.
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Para ser artista hay que captar y transformar la experiencia
en recuerdo, el recuerdo en expresiéon, la materia en forma. Para
el artista, la emocién no lo es todo; debe conocer su oficio y
encontrar placer en él, comprender todas las reglas,
procedimientos, formas y convenciones con que la naturaleza se
puede domar y someter.

La tensién y la contradiccién dialéctica son inherentes al
arte: este no sélo debe surgir de una experiencia intensa de la
realidad sino que debe construirse, adquirir forma a través de la
objetividad. El libre juego artistico es resultado de un dominio
total. Las ataduras de la vida son rotas temporalmente, porque el
arte “cautiva” de manera muy distinta a como cautiva la realidad;
y en esta agradable cautividad temporal radica, precisamente, la
caracteristica del ‘“‘entretenimiento”, del placer que encontramos
incluso en las tragedias.

BERTOLT BRECHT ha dicho de este placer, de esta cualidad
liberadora del arte:

Nuestro teatro debe fomentar la emocion de la
comprensién y ensefar al pueblo el placer de modificar la
realidad. Nuestros publicos no soélo deben ver como se libero
Prometeo sino también prepararse para el placer de
liberarle. Debemos ensenarles a experimentar en nuestro
teatro toda la satisfaccién y el goce de lo sentido por el
inventor y el descubridor, la sensacion de triunfo del
liberador.

Brecht sefiala que en una sociedad donde reine la lucha de
clases el efecto “inmediato” que la estética dominante exige a ld
obra de arte es la supresién de las diferencias sociales en ¢l
piblico y la creacién, mientras se goza de la obra de arte, de und
colectividad no dividida en clases sino “universalmente humana’.
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El sentimiento y la razén han degenerado a medida que la
época capitalista se acerca a su fin; entre ellos ha surgido
un conflicto indeseable y estéril. Pero la nueva clase ascen-
dente y los que luchan a su lado quieren un sentimiento y
una razon en conflicto productive. Nuestros sentimientos
nos impelen al maximo esfuerzo de razonamiento y nuestra
razon purifica nuestros sentimientos.

En el mundo alienado en que vivimos la realidad social debe
presentarse en forma llamativa, bajo una nueva luz, a través de la
“alienacién” del tema y de los personajes. La obra de arte debe
penetrar en el piblico no mediante la identificacion pasiva sino
mediante un llamamiento a la razén que exige, a la vez, accion y
decisién. Las reglas que mantienen la convivencia de los seres
humanos deben tratarse en el drama como “temporales™ e
imperfectas”, de modo que el espectador haga algo mads
productivo que limitarse a observar, se sienta estimulado a pensar
en y con la obra y acabe pronunciando un juicio: “No es ésta la
manera de hacerlo. Es extrafio, casi increible. Debemos poner fin a
todo esto.” Y asi, el espectador, trabajador o trabajadora, ira al
teatro a ver

...como un entretenimiento su propia, terrible e
interminable labor, con la que debe sostenerse, y a sufrir el
impacto de su propio e incesante cambio. En el teatro puede
producirse a si mismo con la maxima facilidad, porque la
existencia mas facil es la que se encuentra en el arte.

No pretendo que el “teatro €pico” de Brecht sea el unico tipo
posible de drama obrero militante, pero cito la importante teoria
de Brecht como una ilustracion de la dialéctica del arte y de la
forma en que la funcion del arte cambia al cambiar el mundo.

La razén de ser del arte nunca es del todo la misma. La
funcién del arte en una sociedad dividida en clases y sometida a la
lucha de éstas difiere en muchos sentidos de su funcion original.
Pero, pese a la diferencia de las situaciones sociales, hay algo en el
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arte que expresa una verdad inmutable. Esto es lo que nos
permite a nosotros, hombres del siglo XX, emocionarnos g
contemplar pinturas rupestres o al oir canciones antiguas. KARL
M AR X dijo de la épica que era el arte de una sociedad subdesa

su sangre. En periodos diferentes, segin la situacién social y las
necesidades de las clases ascendentes o declinantes, cosas
diferentes que han permanecido latentes o se habian perdido
reaparecen a la luz del dia, despiertan a una nueva vida.

rrollada, -y afiadié:

20 Pero la dificultad no radica en comprender la idea de que 29 'La.s CiEigEe C]ases.,y los diStin,t(.)S SIS Soc.iales bas
el arte griego y la épica estan ligados a ciertas formas del el B f.orm,a(.:lon de.. s, Clgs hu.mana pRfyRrel
desarrollo social. Radica, mas bien, en comprender porqué d.esarrollar su propia ética. El concepto de libertad corres'p‘ondta
constituyen todavia una fuente de placer estético, y, en siempre 2 las COI.ldlCIOﬂeS y ob_]euvo's de una clase o de un sistema
cierto sentido, todavia prevalecen como una norma y un 5001.al, pero tiende a convertirse en una .1d'ea general,
modelo inalcanzables. omnicomprensiva. Del mismo modo, en el arte condicionado por el

tiempo penetran los rasgos constantes de la humanidad. En la

21 Lo importante es que Marx vio el arte de una etapa social medida en que HOMERO, ESQUILO y SOFOCLES, reflejaron las

subdesarrollada, condicionado por el tiempo, como un momento de condiciones de la sociedad basada en la esclavitud, su obra estd
la humanidad > y comprendié que esta caracteristica explicaba su limitada por.el tiempo y resulta z%nncuada. Pero en la medida en
capacidad de influir mds alld del momento historico, de ejercer que descubrieron en aquella sociedad la grandeza del hombre,
una fascinacién eterna. dieron forma artistica a sus conflictos y pasiones y apuntaron sus

infinitas potencialidades, son totalmente modernos. PROMETEO

22 Podemos formularlo de la siguiente manera: todo arte esti llevando el fuego de la Tierra, los viajes y el regreso de ULISES, el

condicionado por el tiempo y representa la humanidad en Il destino de LAOCOONTE y sus hijos: todo esto sigue teniendo para
medida en que corresponde a las ‘ideas y aspiraciones, a las nosotros su fuerza original. El tema de Antigona -la lucha por el
necesidades y esperanzas de una situacién histérica particular. derecho a dar una sepultura honorable a un~ pariente
Pero, al mismo tiempo, el arte va mds alld, supera este limite y, en consanguineo- nos puede parecer arcaico; quizd precisemos de
cada momento histérico crea un momento de la humanidad, comentarios  histéricos para entenderlo; pero la  figura de
susceptible de un desarrollo constante. No debe subestimarse ANTIGONA es tan emotiva hoy como entonces y mientras exis-
nunca el grado de continuidad a través de la lucha de clases, pese tan humanos en el mundo nadie podrd permanecer insensible
a los periodos de cambio violento y de revuelta social. Al igual que ante sus palabras: “He nacido para amar, no para odiar.” Cuantas
el mundo, la historia de la humanidad no sdélo es una mis obras de arte olvidadas conocemos, mds evidentes nos
discontinuidad contradictoria sino también una continuidad. Las parecen sus elementos comunes y cONtinuos, pese d su diversidad.
cosas antiguas y aparentemente olvidadas permanecen en nuestro Los fragmentos se suman a otros fragmentos para formar la
interior, siguen operando en nosotros -a menudo sin que nos humanidad.
demos cuenta- y un dia, subitamente, vuelven a la superficie y

24 Los testimonios cada vez mds numerosos, nos hacen llegar a

nos hablan como las sombras del Hades que Ulises alimentaba con

2 Momento de |la humanidad.- Situacion humana que, si bien se presenta dentro dé

un determinado contexto social, sobrepasa los limites del mismo, ya que corresponde a una

la conclusién de que el arte era, en sus origenes, una magia, una
ayuda mdgica para dominar un mundo real pero inexplorado. En
la magia se combinaban en forma latente -germinalmente, por asi

caracteristica humana universal: propia de todo tiempo y lugar. La obra de arte que expresa
un momento de la humanidad se vuelve, por ello, una obra universal que sigue teniendd
valor a pesar de que la situacion histdrica concreta que la generd haya ya desaparecido.
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decirlo- la religién, la ciencia y el arte. Esta funcion magica del




arte ha desaparecido progresivamente: su funcion actual consiste
en clasificar las relaciones sociales, en iluminar a los hombres e
sociedades cada vez mds opacas, en ayudar a los hombres ;
conocer y modificar la realidad social. Una sociedad altaments
compleja, con sus relaciones miltiples y sus contradiccione;
sociales, no puede representarse ya con un mito. En esta sociedad : El arte es necesario para que ¢l hombre pueda conocer y
que exige un conocimiento preciso y una conciencia general d
todos sus aspectos, serd cada dia mds necesario quebrar las
formas rigidas de las épocas anteriores en que todavia operaba e
elemento mdgico y llegar a formas mas abiertas, a la libertad
digamos, de la novela. Uno de los dos elementos del arte puede
predominar en un momento determinado, segun la etapa de I
sociedad a que se haya llegado: a veces el elemento mdgicamentt ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ € ¢ 6 S ¢ SO P 6666666999
sugestivo, a veces el racional e ilustrado; a veces la intuicidn

fantastica, a veces el deseo de agudizar la percepcién. Pero tanto s

el arte alivia como si desvela, tanto si ensombrece como Quien es gquien

ilumina, nunca se limita a una mera descripcién de la realidad. Su ‘

funcién consiste siempre en incitar al hombre total, en permitir 4 ANTiGONA.- Hija de Edipo. Y cuando este se arrsfmco los ojos al ;gber
“yo” identificarse con la vida de otro y apropiarse de lo que no e que habfa cometido incesto y parricidio, Antigona se convirtio en
pero que puede llegar a ser. Ni siquiera un gran artista diddctic la guia fiel y carifigsa que condujo a su padre ciego por [0S
como Brecht actia iunicamente con la razén y la argumentacion, caminos de Grecia. Luego sus dos hermanos, Eteocles y qulmce,
recurre también al sentimiento y a la sugestion. No sélo propone pelearon por el dominio de Tebas, mt,irif%rwdo ambos. Por‘orden 8
al piblico una obra de arte sino que le hace “penetrar” en ella. El Credn, el cadéaver de Polinice debia pgrmanecer insepulto.
propio Brecht tenfa clara conciencia de esto y dijo explicitament Antigona quiso sepultaric y, por c‘:s‘mt‘fave‘mr la~orden, ella fﬁue
que no se trata de un problema de contrastes absolutos sino de enterrada viva. Sofocles, en 'J :L'r?‘gimla. IS S ﬂnt;ggna. el
desplazamiento de acentos. “De este modo, la sugestién emociona la desespera-cion de esta mujer ante la suerte s P
o la persuasién puramente racional pueden  predominar com hermang y su determinacion de sepultarlo aun a sabiendas de que
medios de comunicacién.” eso iba a costarle la propia vida.

En todas las formas de su desarrollo, en la dignidad y la

. 2 1 ; LY I cawiidz ! a falsa de
broma, la persuasién y la exageracidn, el sentido y la faita de
' :

a fantasfa y la realidad, el arte siempre tiene alguna

sentido,
relacién con la magia.

cambiar el mundo. Pero también es necesario por la magia
inherente a €l.

BRECHT, BERTOLT.- (1898-1956) EI mas importante de los drama-

Es indudable que la funcién esencial del arte para una clas turgos alemanes expresionistas Renovéd la tematica teatral. con

destinada a cambiar el mundo no consiste en hacer magia sino el sus. dra-mas. de_humor_corrosivo v sarcastico al servicio de un

ilustrar y estimular la accion; pero también lo es que nunca podu

eliminarse del todo un cierto residuo magico en el arte pues sif

este minimo residuo de su naturaleza original, el arte deja de s
arte.

contenido y de un ‘mensaje politico"y social de inspiracion
marxista. Autor de La opera de ires centauvgos, Madre coraje, El alma
buena de Sezuan, Galileo Galilei, £l circulo de tiza caucasiano.




COCTEAU, JEAN.- (1889-1963) Polifacéticc artista francés cuya obra
estd muy préxima al surrealismo. Autor de poemas -Cante flano-,
novelas -Los nifios terribles-, obras de teatro -Los padres terribles,
Le voz humana, €l dgulla de dos cabezas-, Y peliculas -Orfeo, La bella
y la bestis-. - Ademds fue autor de bailets y dibujante.

ESQUILO.- El primero, cronolégicamente, de ios tres grandes tragicos

griegos (los otros dos son Sdofccles y Euripides). Vivié en los
siglos IV-V a.C. De las numerosas obras que &e sabe escribid solo
se conservan siete tragedias: Las suplicantes, Los siete contra
Tebas, Los persas, Prometec encadenado Yy La orestiada, trilogia
compuesta por Agamenodn, Las coéforas y Las eumenides.

HOMERO.- Poeta griego que se supone haber vivid en el siglo IX a.C. y de

quien se ha dicho ser ciego. Los poemas gue se le atribuyen
constituyen una de las mas altas creaciones humanas. La lliada,
que narra un episodio de la guerra de Troya, con las hazanas de
Héctor y Aquiles; y La Ddisea, que relata el accidentado viaje de
Ulises de regreso a su patria, una vez terminada dicha guerra.

LAOCOONTE.- Sacerdote del templo de Apolo que se 0puso a que metie-

ran dentro de Troya el enorme caballo de madera gque habian
dejado los griegos en su aparente retirada. Disparé un dardo que
fue a clavarse en el vientre del caballo y, con ello, ofendio a
Poseidén, quien era el creador de los caballos. El dios del mar,
enfurecido, mando dos enormes serpientes marinas que enlazaron
a Laocoonte y a sus dos hijos, hasta asfixiarlos. Es famoso el
grupo escultérico en que aparecen Laocoonte y sus hijos enlazados
por el par de serpientes; fue obra de tres escultores rodios Yy
actualmente se encuentra en El Vaticano

%
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MARX, KARL.- (1818-1883) Nacido en Trier, Alemania, muerto en

Londres, Inglaterra. Fue socidlogo, economista vy revolucionario
activo en cuyas perspectivas la filosofia no entraba como un
estudio separado, sino como un elemento de su teoria general del
hombre. Su fama descansa en el prodigioso esfuerzo por
descubrir y formular las leyes que gobiernan la conducta de los
hombres en la sociedad, y en la creacién de un movimiento ideado
para transformar las vidas de los hombres en conformidad a estas
leyes. Marx considera que lo que principalmente diferencia a los
hombres de otros seres de la naturaleza es que son capaces de
fabricar herramientas. La organizacién social humana esta
determinada por los modos en que los hombres trabajan y crean,
con el fin de mejorar y preservar sus vidas. Las ideas no pueden
entenderse si no son consideradas como un aspecio de la
actividad total del hombre. Las ideas son armas o herramientas
que sirven a los hombreés o grupos sociales para. conseguir sus
fines. Las necesidades y condiciones materiales de vida
determinan las ideas y no a la inversa. Para Marx, la vida mental
de los hombres -que adquiere forma concreta en las obras
morales, filoséficas, politicas, juridicas, religiosas y artisticas,
y en las instituciones- solo puede ser entendida como una parte
de toda la vida de la sociedad, cuyos fines estan jaterminados
primariamente por las técnicas que se emplean para producir
satisfactores de las necesidades humanas. Marx utiliza la
categoria hegeliana de “alienacion”. Para él la alienacion es un
fenémeno que ocurre cuando aigo creado para satisfacer las
necesidades humanas adquiere una vida institucional propia, una
existencia independiente y se presenta ante los hombres como una
necesidad objetiva, come una ley inexorable de fa naturaleza o
como un valor con vigencia universal, siendo que su verdadera
funcién, al alienarse, es la de apoyar el poder de la clase
econémicamente dominante.

MONDRIAN, PIET.- (1872-1944) Pintor holandés. Uno de i0s prin-

cipales representantes del arte abstracto. Mondrian quiere un
mundo sin naturaleza o, mas exactamente, desnaturalizado,
“nuevo Edén”, en el que el hombre serd feliz porque lo habra
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creado. La “desnatu-ralizacion” es un punto esencial en la
doctrina neoplasticista, sustentada por Mondrian. Pero es
también “uno de los puntos esenciales dei progreso humano”.
Para Mondrian, la estética no es mas que una parte de su
concepcion global del mundo. “Desnaturalizar es abstraer. Por la
abstraccién se obtiene la expresién pura abstracta.
Desnaturalizar es profundizar.” = Pocos artistas se han aferrado a
sus. convicciones con una obstinacion mas perfecta, sin dejarse
distraer jamas. Para evitar que las criticas pudieran hacerlo
cambiar de opinién, no hizo su primera exposicién personal sinc
hasta la edad de setenta anos, dos antes de morir.

ULISES.- Personaje famoso por las multiples aventuras que vivid en su
viaje de vuelta a casa, una vez terminada la guerra de Troya;
aventuras que son relatadas por Homero en su obra La Odisea.

000000000000000000000000000000

PROMETEO.- Héroe mitoloégico que robd el fuego a los dioses para
entregario a los hombres. Zoaus lo castigé mandandoio encadenar a
una roca del Céucaso, donde un buitre le devoraba las entranas
durante el dia, las cuales se regeneraban por la noche para que el
buitre volviera a devorarlas al dfa siguiente. Este castigo debia
durar treinta mil afos; sin embargo, habfan pasado solamente
treinta cuando Heracles matd al buitre con sus flechas y liberd a
Prometeo. Zeus decidié perdonarlo con la condicion de que
siempre llevara un anillo con un trozo de roca del Caucaso, para
que simbdlicamente siguiera unido a ella. Esquilo, en la tragedia
titulada Prometeo encadenado, relata [0S sufrimientos del heroe
durante su suplicio.

SOFOCLES.- Siglo V a.C. Se considera el mas perfecto de los poetas
tragicos griegos. Sus tragedias no alcanzan |a grandeza épica ni
poseen e! atormentado liismo de las de Esquilo, pero tienen, en
cambio, més accién, y sus personajes resuftan—tambiénmas
auténticos y humanos, ya que les mueven sSus propios impulsos y
pasiones y no sélo los designios de los diosés. Compuso mas de
cien tragedias, de las que solo se conservan algunas. Las mejores
son las tres que constituyen el ciclo de Edipo, el rey de Tebas:
Edipo rey, Edipo en Colonay Antigona.




3. ,Qué consecuencias se derivan de la idea que Mondrian tiene del
arte?

ACTIVIDARDES

Rctividad No. 1

Después de leer el Tema | y de comentario en ciase 4. ¢Qué cuestion plantea Fischer en el parrafo 47

con tu profesor y con tus compafieros,
contesta las siguientes preguntas.

1. ¢Qué problema plantea la definicién de poesfia de Jean Cocteau?

5. Fischer expone dos opiniones diferentes sobre la funcion del arte:
una en los pérrafos 5 al 8, y otra en los parrafos © al 11...

A) ,Qué se afirma en la primera de esas dos opiniones?

2. ¢Qué idea tiene Mondrian de la obra de arte?




B) ;Qué se afirma en la segunda?
B) ...en el parrafo 147

C) ;Qué relaciéon se da en ini ?
)¢ tre ambas opiniones C) ...en el parrafo 157

6. ;Qué funciones atribuye Bertolt Brecht a la obra de teatro... D) ...en los pérrafos 16 y 177

A) ...en el parrafo 137




7. Explica la frase de Fischer
el mundo”.

11. ¢Cuéles son los dos elementos que Fischer distingue en el arte, y
que estan relacionados con la “funcion original® y con la “funcicén
actual” del arte?

8. (Cémo podemos explica .
vigoricia | ol [Hasat o tP ar que una obra de arte siga tenieado A) Elemento del arte relacionado con su funcion original:
el iempe y desaparecer el tipo de sociedad
la gener6? (Pé4rrafos 19 a 23) que

B) Elemento del arte relacionado con su funcidn actual.

9. ¢(Cudl es la funcién origi
. ginal del arte, la funcién que ¢
arte en las sociedades humanas mas antiguas? ; NE




12. ;Qué relacion se da entre esos dos elementos?

Tema 2

Clasificacion de las artes

Tomado del libro de Gillo Dorfles:
El devenir de las artes, pp 81 a 227.

. LAS ARTES UISUALES

Pintura.

La pintura -como es sabido- antes que otra cosa e€s el arte del
color. No creo que haya dificultad alguna para aceptar esta
aseveracién elemental. Desde la remota Antigliedad hasta
nuestros dfas, el color ha sido siempre el elemento dominante en
este arte, hasta tal punto que podriamos afirmar que sus otros
componentes: linea, claroscuro, perspectiva, tono, timbre, etcétera,
no son mas que derivados sucesivos de esta unica y primordial
sustancia cromaética. -

El color es, pues, el gran sefior que domina la pint-ura‘ v)es
l6gico que desde los tiemjos mds remotos se hayan- tejido en torno
del color y sus misterios,leyendas y leyes, prejuicios y preceplos,
consejos y normas. ; !

Las transformacions a las que la pintura se ha enfrentado
en el breve transcurso /de los ultimos decenios de nuestro siglo,
han sido de tal mane | rdpidas y profundas que se hace dificil
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tratar de seguirlas. En realidad esta rapidez de transformacion es
méas evidente en la pintura que en las otras artes, a Causa, tal vez,
de la libertad de que goza actualmente. Los nexos practicos 0
utilitarios que condicionan la arquitectura moderna, o los nexos
técnico-tedricos que hacen mas arduo y mas complejo el proceso
creador de la misica, no existen para el arte del color. Liberada la
pintura ya del freno de la imitacién (como en el pasado), de la
perspectiva, y hasta del de la composicion rigurosa, es cn verdad
el arte de la Libertad absoluta, del “gesto” creador. Esto no
significa que yo la exalte o la condene: quiero sélo dejar constancia
de un dato de hecho sobre el que el futuro podrd emitir su juicio
m4ds desapasionado.

Una cosa si es segura actualmente: la pintura mds que otra
arte alguna es la expresién verdadera de nuestro tiempo; nunca
como ahora el arte habia logrado  -libre de vinculos sociales,
religiosos, culturales- = llegar a ser la expresion genuina de la
individualidad “humana... (cudl es la imagen del hombre como
aparece a través de las obras de un Pollock, un Fautrier, un
Dubuffet, un Wols; de un Fontana, de un Rauschenberg, de un De
Kooning? Ciertamente la de la personalidad desgarrada y
deshecha, desintegrada y esquizoide, que no ha logrado, todavia,
equilibrar los datos del pensamiento con los del sentimiento, la
personalidad esclava de la angustia “césmica” y existencial. Y a
pesar de todo, quizd éste es el rostro mds genuino del hombre de
hoy.

Pero dejemos por el momento hasta aqui el tema de la
pintura para poder continuar con nuestro andlisis general de las
artes. Posteriormente dedicaremos un apartado completo a revisar
con mds detalle las caracteristicas contenidas en esia forma de
arte.

Escultura y arquitectura.

Hablar acerca de la escultura es tarea de por si ardua y
peligrosa. Este arte, que durante siglos y milenios estuvo casi
identificado con la representacién del elemento antropomdrfico -o
al menos zoomorfico-, se ha desvinculado en nuestros dias de todo
nexo con el realismo, en grado no menor a como lo ha hecho la
pintura, mas con la diferencia de que asi como podriamos decir
que la pintura, aun en el pasado, estuvo mds ligada al color que a
la forma, la escultura mantuvo una constante funcidn
representativa de la realidad fenoménica, por lo que la subita
sacudida que ha experimentado en los ultimos cincuenta afios ha
sido m4s violenta y acusada.

Quien observe el desenvolvimiento de la escultura a lo largo
de los milenios de la historia humana, habrd de admitir que la
escultura, como la danza, es una de las primeras y mds intensas
formas de expresiéon con que el hombre logra dar vida a un
simulacro tangible y visible de un organismo con estructura, y en

cierto modo “viviente”. Pero si en la danza esta manifestacion
tiene una vida temporal efimera, que desaparece al cesar la danza,
en la escultura, por el contrario, la creacion adquiere una
perennidad, tanto mds absoluta cuanto mds sélido y duradero es
el material que ha servido de instrumento y medio para lograr la
obra. Ahora bien, desde el fetiche africano hasta el tdtem
polinésico, desde la mdscara entretejida con mimbres al lingam de
piedra, desde la compleja y articuladisima estatua de Krishna a la
Venus, es facil rastrear las huellas de la misma complacencia del
hombre al lograr dar forma y por tanto vida, aunque sea simbodlica
y abstracta, a un material originariamente amorfo trasmutado en
reconocible e inconfundible.

Y no s6lo eso, pues si atribuimos algin valor a los
instrumentos sensoriales que son, en definitiva, los que nos
permiten el disfrute debido del fenémeno artistico, podemos
aventurarnos a decir que la escultura es la udnica de las artes
visuales que solicita para su percepcion ademas del sentido de la
vista el del tacto.
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En el capitulo de la arquitectura, digo que ésta en los
tiempos antiguos estuvo casi siempre de tal manera ligada a la
escultérica que acaso es imposible delimitar la frontera entre las
dos artes. Pues. bien, esto nos persuade de que los hombres de
tiempos  remotos y también de periodos posteriores sintieron la
necesidad de superponer a sus construcciones, a los lugares para
el culto, y a la vivienda misma, la imagen pldsticamente
metamorfoseada del hombre y de las creaciones naturales, para
hacer mds orgdnicamente “naturalista” su propia vivienda. Este
hecho parece ahora perdido.

Y no se piense que la causa de la desaparicién de la
ornamentacién pictérica y pldstica en nuestra arquitectura debe
buscarse en la simple voluntad de pureza lineal o de
independencia entre las tres artes: la razén es otra, el hombre ya
no siente necesidad de hacer arte “a semejanza suya”, necesita por
el contrario, crear un arte queé asuma 'Su propia presencia
auténoma ¢ independiente.

Quienes estudian la arquitectura, este arte que pard muchos
es, y no sin razon, “progenitor” de todos los demads, han tratado
una y otra vez de definirla como “arte del espacio”, del ritmo, de la
habitacién, o como arte del “espacio interno”. Todos, sin embargo,
han olvidado otras tantas funciones esenciales de la misma, y se
han limitado a la definicién de uno de sus aspectos, no sicmpre el
mads importante.

Por eso, cuando afirmo que la arquitectura es el arte de la
medida no pretendo excluir ninguna de las otras definiciones, s$ino
que estoy dispuesto a aceptarlas o rechazarlas segin los casos vy
las circunstancias. La arquitectura es, ciertamente, el arte de la
delimitacion y de la reparticién espacial y mds que ninguna d¢- las
otras, el arte del nimero y de la medida aplicados a la creacion vy,
con esta acepcion, hablamos de “arquitectura de un poema, de una
sinfonia, de un film” y por ello entendemos justamente el ritmo, la
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proporcién, la reparticién dimensional, del poema, del film, del
drama, etcétera, reconociendo ya con ello a la arquitectura una
particular disposicién hacia la “métrica”. La arquitectura no es
como algunos pretenden, ¢l “arte de la habitacién”, sino también el
de los puentes, de los obeliscos, de los jardines, de los estadios, de
las exposiciones, y en su mds amplia acepcién, como veremos
adelante, el de los objetos artesanales, y en la actualidad el de los
industriales, puesto que las relaciones entre arquitectura vy

“formas de los \tiles” ‘son, sin duda, de lo mds estrechas e
indisolubles.

Unicamente la arquitectura retne, por lo general, los dos
polos de utilidad y belleza y, si no logra alcanzar la belleza, cosa

que por desgracia ocurre muy a menudo, consigue irremisible-
mente la utilidad.

En ningin oftro arte existen relaciones e interferencias tan
estrechas e inmediatas como entre las tres artes visuales mayores;
puede el lector consultar cualquier tratado de historia del arte
para comprender cémo en el largo curso de los siglos el destino de
la pintura, escultura y warquitectura ha estado siempre unido por
vinculos indisolubles. Asi, en algunas épocas -y quiero subrayar
este punto-, la interdependencia entre arquitectura .y escultura
fue tal que no sabriamos definir dénde empieza la una y acaba la
otra: y aqui me refiero por ejemplo a los templos y otros edificios
aztecas y mayas (como los de Chichén ltzd) incrustados totalmente
y ricos en accidentes de formas escultéricas, de volumenes en
contraste de profundidad y relieve, algunos de los cuales, sin duda
alguna, se pueden interpretar como formando parte del sistema
constructivo del edificio. Otros ejemplos podrian ser los de algunas
construcciones hindies superpobladas de estatuas y de elementos
decorativos que constituyen una flora frondosa que brota de los
muros del edificio.




Arte, tecnica y estética industrial.

Muchos son los que todavia no se percatan de la significacién
que para el destino de la humanidad (destino, bueno o malo, del
que debemos tener conciencia) ha tenido la revolucién industrial,
es decir, la incontenible transformacién efectuada en el mundo
por €l maquinismo y la mecanizacién de tantos productos
necesarios para el hombre, El arte de hoy, como el de todos los
tiempos, sometido 2 las condiciones técnicas y sociales del medio
en que se desarrolla, sélo a ese precio habrd de mantenerse eficaz
y-actualmente viyo, y por eso la mecanizacién del mundo moderno
ha impreso su huella no sélo en los componentes sociales vy
econdmicos, sino también en el componente estético de la vida
humana. jHasta qué extremo, entonces, estan condicionados por la
técnica el arte moderno y la arquitectura moderna en especial, y
hasta qué punto es responsable la revolucion industrial de las
transformaciones verificadas en las artes y sSobre todo en las
visuales?

El producto industrial -adquiere de dfa en dfa una
importancia cada vez mayor en la vida moderna y no es posible
subestimarlo, sobre todo cuando este producto viene sustituyendo
de manera progresiva a la artesania.

El arte actual no es el de ayer, y no serd tampoco el de
mafiana, ni como “forma” ni, lo que es mds importante, COMO
“funcién”. Las religiones antiguas tuvieron la necesidad de
expresarse por medio de obras que hoy calificamos de artisticas;
el artesanado antiguo y arcaico cre6é objetos y utensilios a los
cuales hoy nosotros concedemos un valor estético y estilistico;
pero, en aquellas épocas, muy verosimilmente se trataba de
“yalores” quizd solamente condicionados por una necesidad
utilitaria, mégica, ritual o sacramental.

Efectivamente, el “gran arte” ha perdido casi por completo su
funcién religiosa, mdgica, ritual, mientras que la técnica se ha
hecho duefia (y esclava en parte) de la maquina excluyendo del
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arte un sector muy amplio de la produccién humana. Mas esto es
s6lo aparentemente. En efecto, quien observe con mirada aguda y
desapasionada el inmenso panorama de los objetos industriai-
mente producidos, el de aquellos otros derivados de la produccion
en serie (desde la plancha al teléfono o al aeroplano), se hallara
frente a un sorprendente y nuevo aspecto de nuestra civilizacion.

Pensemos en las transformaciones sufridas por todo el
panorama urbano de las ciudades modernas, por la presencia de
construcciones industriales (altos hornos, depdsitos, serpentines,
puentes, viaductos): por todas partes han nacido nuevas formas,
provistas de su belleza pldstica, cromdtica, arquitecténica, como
pudieran haberlo sido las cipulas o los campaniles medievales.

11. LA MUSICA

Es necesario admitir que la musica puede, efectivamente, ser
considerada como un lenguaje provisto de morfologia y de
sintaxis, y por consiguiente ser una auténtica trasmisora de
conceptos; mientras. que es indudable que, en la_mayoria de los
casos, la musica no es otra cosa que pura expresividad de
imédgenes sonoras sin voluntad alguna significativa. La
comparacién con la arquitectura ha sido siempre preferida por
muchos “investigadores: rel ' cardcter abstracto de las dos artes. su
sentido de la numericidad -méas aparente que real- han hecho que
en repetidas ocasiones, desde la antiguedad mas remota, se haya
intentado establecer como base de ambas, una norma, una razon
numérica que justifique sus leyes, reglas y medidas.

La musica -en su mas elemental forma de canto melddico- es
la dnica de las artes de que sabe valerse hasta el hombre mas
inculto y primitivo; y es también cierto que esta capacidad, innata
y ubicua del hombre, es la que permite suponer, como muy
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probable, que este arte le ha acompanado desde los albores de la
civilizacién, y lo habrd de acompafiar siempre.

En efecto, la mdsica es quizd la Unica forma artistica cuya
capacidad de asociacién es inagotable e inextinguible; su capacidad
de ligarse a estados a veces patéticos, a veces sensoriales, a veces
provocades por las mds abstractas mativaciones, es infinita,

Todos los elementos mds tipicos del lenguaje musical: ritmo,
tiempo, medida, coloride, armonia, contrapunto, etcétera, se busan
siempre en la premisa de que nos estd permitido sumar las
minimas fracciones de tiempo que constituyen la componente
sonora total, De otra manera no serfa posible valorar el intervalo
entre dos sonidos,

$i queremos comparar la musica con las otras aries temundo
en cuenta &su compenenie temporal, veremos que esie
componente, en todas las demds, estd confundidoe e€on otros
elementos que no permiten un andlisis completo, Asi, por ejemplo,
en el teatro y en el cine a la duracion intrfnseca de la obra de uarie
se agrega una duracién cronoldgica que deriva del relato o del
“tiempo real" del mismo; asi también en la poesfa dificilmente
existe coincidencia entre el “tiempo prosédico” y el poético.
Unicamente, pues, para la musica es el tiempo (en sus especificas
divisiones tan conocidas: presto, adagio, alegreto, rubato, etc.), sin
necesidad de afadidos de contenido o anecdoticos, ni tampoco
simbélicos, el gque indica una realidad artistica por si misma. El
estudio del tiempo musical serd pues de gran ayuda a quien
quiera llegar a la verdadera comprensién de los misterios del
lenguaje musical.

Sin embargo, por €l momento no profundizaremos mads en
este tema, ya que al igual que ocurrié con el tema de la pintura, la
misica como campo de conocimientos serd presentada posterior-
mente en un apartado propio, en el cual serd posible analizar de
una manera mas completa sus caracteristicas.
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EL TERTRO

Quien, desde lo alte del teatro de Epidauro hayd
contemplado la inmensa cdvea deglerta y sonord, aun intacta como
era hace mil afios, habrd experimentado una sensacién de
maravilloso asombro mds que por la perfecelén urquitecténicu del
monumento, Ppor su proporeion escalar, por  sus increfbles
cualidades acdsticas. Si se plensa, ademds, en el hecho de que en
aquella época lejana, unu region como la Argolida, poblada apenas
por una decena de miles de habitantes griegos tuviese '“necesidad”
de un teatro tan vasto. Y habrd continuade maravilldndose al
pensar que para acudir a las represeniaciones. los espectadores,
habitantes de Micenas o de Argos (gue sin duda constituian lu
mayorfa del publico) estaban dispuestos a recorrer ¢incuenty
kildmetros con los medios de comunicacion de la época. (Cudntos
estarfan ahora dispuestos a hacer este recorrido. aun disponiendo
de un automdvil, para asistir & la representacion de un drama ©
unda comedia actuales? Porque s bueno confesarlo desde el
principio, salvo el caso de algunas representaciones mundana-
mente importantes, ;cudl es hoy el tealro capaz de atraer un
piblico mayor que los pocos centenares de espectadores selectos?
No hago esta afirmacion para negar cl valor artistico del teatro
actual, sino para mostrar c6mo este 2ENEro de arte, que en
tiempos remotos Tepresentaba un elemento esencial y decisivo en
la cultura artistica, ha sido de tal modo descuidado en relacion con
las demds artes.

LA 'qué, se deben la impertanciay la eficacia tan reducidas
del teatro actual? Ciertamenie 2 motivos sociales, técnicos, mds
que estéticos: ¢l teatro como medio de informacién y comunicacion
ha sido suplantado por la radio, la television y el cine; hoy ha
perdido del todo o casi totaimente Sus virtudes de iniciacion
mégicas y ritualesy ya que. las religiones diversas se han
adjudicado el ceremonial sagrado que era- parte predominante del
teatro antiguo. Ademas, el tealro como expresion “literaria™. es
decir, como medio de difusién de elementos poéticos y narrativos.
ha sido superado de modo indudable por la prensa, por la
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posibilidad de publicar versos y prosa en profusas ediciones de
millares de ejemplares, de modo que para llegar a un publico
numeroso el escritor sabe que dispone de un medio mds eficaz en
el libro impreso que en el escenario.

Estas 'y otras cosas que de seguro se nos escapan, Son las
razones que explican la declinacién de este arte y no juzgamos
ficil prever su continuacién de manera realmente significativa.

Y, a pesar de todo, el teatro ha tenido una funcion
indiscutible durante todo el medioevo en nuestra civilizacion
(para no hablar de los muchos paises del Extremo Oriente en los
que ha llegado triunfante hasta nuestros dias) y volvié a florecer
as{ en el “seiscientos” y en el “setecientos”, cuando yu su caricter
“iniciatorio” se habfa perdido lo mismo que el mistico y el heruico,
y cuando la invencién de la imprenta permitié la amplia difusion
del libro. Shakespeare, Calderén, Lope de Vega, Moliere, Corneille,
Racine, bastarian para hacer inmortal esta forma del arte.

Si en la actualidad la situaciéon aparece mds oscurd todavia
que en la edad barroca, es preciso reconocer que obras como las
de Wilde, Brecht, Diirrenmatt, Pinter, Beckett, lonesco, Miller.
Pirandello. Sartre, Anouilh, etcétera, son indudablemente actuales
y dan testimonio de una vitalidad no del todo extinguida de este
medio expresivo.

Creo que en la base de todo impulso de “teatralizar” existe.
tanto por parte del autor, como del actor (pues s necesario tomar
a ambos en cuenta), la voluntad precisa de comunicacion
intersubjetiva inmediata o, mejor, de afirmacién directa respecto
al préjimo y a la sociedad, en mayor grado de lo que ocurre en los
otros sectores literarios. El hecho de que varios literatos se hayan
dejado arrastrar por el impulso de escribir para el teatro (cosa
que ha ocurrido por ejemplo a Moravia, Buzzati, Sartre. Eliot) debe
atribuirse a la necesidad por ellos sentida de un medio de
expresién inmediata para alcanzar un grado de comunicacion que
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no es posible por el libro. El “contacto” con el puablico. la
posibilidad de ejercer un influjo directo, aunque numéricamente
limitado, sobre el auditorio, es wun hecho que no debe
subvalorarse, y que denuncia la intima voluntad del hombre de
encontrar el inmediato contacto cor el préjimo de una manera que
ninguna otra forma de arte le ofrece.

Agregemos sélo para finalizar esta parte introductoria que
tanto el tema del teatro como el siguiente, el de la danza contarin
también con un apartado propio, para enfatizar en €l sus
elementos y funciones de una manera mds amplia.

1U. LA DANZA

Los mismos lazos espontdneos y casi indisolubles que un
tiempo ligaron la arquitectura y la escultura, la muisica y la poesia,
existian también entre musica y danza, y entre ésta y el teatro:
hasta el punto que quien estudie el devenir del arte a la inversa,
no podrdé menos de percibir cémo se llega a un periodo en el cual
las facultades expresivas del hombre se hacen extrinsecas, sobre
todo en aquellas formas artisticas que le son mds inmediatas, vy
que pueden expresar de la manera mds espectacular, las leyendas,
los mitos y los ritos propios de esa época. Si efectivamente la
danza de la Antigiiedad y la de las poblaciones salvajes era y es
todavia parcialmente uno de los medios mds caracteristicos y
primordiales de representacién y de autorrepresentacion. - se
comprende cémo se ha convertido, en la sociedad “civil” de la

_época actual, unicamente en el recuerdo lejano de una actividad

estética hoy ya casi extinta. Por eso al hablar de la danza, serd
preciso todavia, mds que parz las ofras artes, hacer un esfuerzo de
historiador y considerar como dos cosas distintas el arte de otros
tiempos y el actual.




Hoy en dfa, por ejemplo, establecer la distincién entre el
teatro y la danza, es fdcil y obvio, aunque de tiempo en tiempo las
dos se fundan y se apoyen entre sf, como es obvia la distincion
entre la danza y la misica, aun cuando esta ultima tenga siempre
un papel en las manifestaciones de la primera; pero en los tiempos
remotos & que aludimos, danza, musica, teatro, eran casi una sola
cosa en aquel “espectdculo” genérico que el hombre daba de sf
mismo 'y al que asistfa y que representaba el dnico elemento para
llegar a una estética social, y a una socializacion de los elementos
religiosos o0 mA4gicos,

De cualquier manera, sea cuales fueren las circunstancias en
relacién con la actualidad de este arte, nos interesa considerar
aqui las leyes intimas que regulan la constitucién y la articulacion
y que hacen de la danza una entidad artistica bien distinta y capaz
quizd de evoluciones importantes. La danza es la tunica de las artes
que como medio expresivo, como “material de construccion”
primario e indispensable, se sirve del cuerpo humano bien sea
animado y movido por el sonido de la musica, la recitacion de
versos, el juego de luces y colores, bien sea insertado en un décor
particular, integrado, por consiguiente, en una atmoésfera eventual
escénica y teatral; de todos modos, un Cuerpo humano, investido
por el ritmo, el movimiento y el color, alcanza a construir el
particular esquema . plastico 'y dindmico al que damos el nombre
de danza.

Hoy, con el cinematégrafo ha sido posible fijar
definitivamente la danza, pero a pesar de todo, de la Antigiiedad
nos llegaron inicamente los documentos que fueron trasmitidos
por representaciones pictoricas, en los que tanto la espacialidad
como el movimiento estin apenas sefialados.

Si consideramos la arquitectura como el arte caracteristico
del espacio interno y externo, pero siempre en el sentido de un
espacio extrinseco al hombre, la danza podria considerarse como
el arte que mds que ninguna ofra €s capaz de darnos la medids de
nuestro espacio interior y exterior, €s decir, del espacio interior en
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relacion con nuestro organismo y el exterior al mismo, pero ligado
a nuestro sentido de la existencia. Elevando nuestro cuerpo al
rango de una construccién artistica, al- hacernos conscientes de la
intima constitucidn de nuestro organismo, la danza logra
desarrollar en nosotros ¢l conocimiento pleno o al menos una
instintiva sensibilidad acerca de ese “esquema corpéreo” tun
estudiado hoy y tan desmenuzado por la neurofisiologia moderna,
del cual hay muchas probabilidades de que ya en el mas oscuro
pasado, el arte tuvo la intuicién premonitoria.

El asistir a una sucesién ritmica de movimientos corporeos,
en especial si estdn acompanados de la musica, es
irremisiblemente contagioso, y si este contagio explica el por qué
de la participacién mdgico-histérica en las danzas tribales de
poblaciones salvajes o de la Antigiiedad, también puede explicar
el porqué de la participacién actual en las manifestaciones
colectivas del baile v del jazz.

U. EL CINEMATOGRAFO ¥ LA FOTOGRAFIA

El cinematégrafo puede ser considerado. quizd, como la
piedra de toque dei arte moderno: el nuevo medio expresivo
constituye la demostracion de cdmo un arte “nuevey antes no
existente, y ademds posible inicamente gracias = al ingenio
mecénico, ha podido, al englobar las otras artes, ser exaltado como
el mds tipico de nuestra época; y al mismo tiempo, @ Ser
vilipendiado por algunos como el peor elemento de corrupcion de

todas las formas artisticas que comcurren a Su constitucion.

Ambas posiciones fiensn paric de verdad y parte de error;
ambas pueden ser suscritas o rechazadas. En realidad, el
advenimiento de la mdquina sigrnificé para las otras formas
artisticas que hemos examinado hasta ahora, s6lo un elemento
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“perturbador” que vino a sumarse a otros, y que trajo consigo
algunas modificaciones, a menudo profundas, pero ciertamente no
decisivas.

Pero en el cinematégrafo, las cosas se han producido de
modo diverso: se ha dado aqui el caso de una forma expresiva
nueva, absolutamente inédita, en la que nunca antes se habia
pensado como tal, y destinada a convertirse en el curso de pocos
decenios en el mas popular y frecuentado especticulo de nuestros
tiempos en el que entra en juego una forma de apreciacion y de
goce completamente inédita, que se ha hecho posible solamente
por el hecho de haberse inventado wun sistema rapido de
reproduccién de las imdgenes fotograficas, que por medio de su
sucesién daban la sensacién de movimiento, de continuidad y de
profundidad capaces de ofrecer bastante fielmente el verdadero
dinamismo de la vida vivida mds y mejor que cualquier otra
forma artistica del pasado.

Y aqui pienso que estd el verdadero nucleo de buena parte
de las polémicas contempordneas en torno al arte en general y a
las artes figurativas en particular: con el nacimiento del film,
pronto se  hicieron initiles y risibles los antiguos intentos de
“reproducciones de la realidad” que a pesar de todo habian
parecido ser los fines mads elevados de cierto género de actividad
artistica.

La primera responsable de esta subversion en el campo de
las “artes figurativas” ha sido sin duda la fotografia. Ciertamente
se admite la importancia histérico-social de la fotografia como
documento narrativo e ilustrativo, y como intérprete del traje, del
gusto, de la moda de una €época. Y, sin embargo, también la
fotografia nos demuestra cémo -aun cuando sea por medio del
mecanismo de un instrumento artificial- es posible darse cuenta
de dos hechos importantes: la peculiar transformacién perceptiva
que se estd operando en el hombre vy la extension del universo
figurativo del que el hombre extrae sus motivos y sus materiales
visuales. Y he aqui por qué:
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También la fotografia que creiamos se debia a una mera
manipulacién mecdnica es, por el contrario, fruto de la
“transferencia mecanica” de una facultad perceptiva nuestra, si asi
puede decirse. El que hojee un dlbum de familia y observe las
antiguas copias amarillentas de las fotografias de los abuelos o
mejor atn de las de los bisabuelos y tatarabuelos, no tardara en
darse cuenta de que tales fotografias, y no sélo por el hecho de
estar amarillentas, encierran una precisa componente estilistica. El
estilo -;0 acaso sélo el gusto?- de la época esta presente, y no
tanto por la disposicién de las figuras o por la moda de los trajes
sino por un conjunto de circunstancias que van desde el encuadre
hasta el “montaje”, desde el corte a la exposiciéon de la pelicula.

El tiempo ha quedado en suspenso por la cdmara fotogratica:
la fotografia estroboscépica ha fijado -mediante la suma de
imdgenes sucesivas- nuevas estructuras antes sOlo supuestas; los
rayos infrarrojos, los rayos X, han hecho posible la fotografia de lo
invisible, el cinematégrafo ha permitido hacer mas lento o
acelerar el tiempo de todos los fenémenos, y darnos el recorrido
apreciable de un devenir que de otra manera unicamente seria
calculable. Pero lo que es mas sorprendente: el mismo espacio ha
visto sus dimensiones trastocadas: lo extremadamente pequeno y
lo extremadamente lejano, lo microscopico y lo telescopico, se han
hecho comparables, se han llevado a la misma escala de magnitud
gracias a los recursos técnicos y se han hecho visibles analogiuas
impresionantes entre las Gestalten de los astros y de los nucleos.
entre los pelos de los paquidermos y las “pestafias” de los
microbios.

No se consideren estos fotogramas como datos artisticos,
considérense mds bien como elementos in€ditos y nuevos que una
naturaleza transfigurada nos ofrece ' para  enriquecer nuestro
patrimonio de impresiones visuales.

En efecto, vemos libélulas, fragmentos de infusorios, mohos,
polipos, diatomeas, cortes de huesos y de diversos tejidos,
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fragmentos de cristales, estambres de flores, bacterias, papilas
linguales, formaciones quimicas y microscépicas, serpentines de
refinerias, sefales de trdfico, galaxias...

Y verdaderamente tampoco la pintura moderna puede
esquivar estas leyes que parecen dictadas s6lo para la ciencia: las
vicisitudes de los estilos no son mds que un lento aproximarse de
trasmutaciones formales dirigidas hacia un tdnico principio que la
rige: la continua alternancia de cosmos ‘y de caos, el continuo paso
de un equilibrio estitico a otro dindmico, el continuo
descubrimiento de la Gestalt que satisfaga las facultades percepti-
vas peculiares del hombre.

De la fotografia inmévil a la movil, el paso fue breve e
inevitable, y, en efecto, en el transcurso de pocos decenios, desde
que los primeros daguerrotipos comenzaron a hacer las delicias de
la humanidad ochocentista, se logré la realizaciéon de las primeras
peliculas cinematograficas.

El hecho mismo de ser un arte “nuevo” hace que logicamente
este arte tenga sus leyes propias, y sus atributos especificos e
inéditos. Y / efectivamente, sostengo que es esencial considerar
-para bien o para mal- la necesidad de la autonomia del lenguaje
filmico, que es netamente diferente del plastico, del figurativo. del
literario, del musical, aun cuando se valga de numerosos
elementos tomados en préstamo de ellos.

La eficacia del film como arte radica precisamente en ¢sto,
su fingir una realidad aparentemente superponible a nuestra vida,
aun cuando mds peligrosamente distinta.

Esta caracteristica de fingir una realidad, que en efecto es
muy irreal, es su lado positivo y negativo a un tiempo, porque es a
la vez el arma de que se puede servir un hdbil “director ético”
para manejar la opinién publica, mientras que es también una
potente palanca que permitird la insercion de constantes €ticas vy
estéticas capaces de modificar el gusto, las costumbres, la moda, el
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estilo de wpa gpoca mds de cuanto pudi&ﬁl‘n t%s:rlo la pintura, la
musica y el teatro reunidos. ‘

Si queremos considerar el cinematégrafo como un arte
autébnomo es importarte precisar cudles son aquellos elementos
mas tipicos de este arte que de las otras, los que se han
desarrollado precisamente a consecuengia del advenimiento de la
nueva técnica. Entre éstos estdn: ¢l encuadre (la particular
composicion de la imagen filmicg, que le presta personalidad y
significado); el moataje (0 sea el conjumto coordinado y ritmico de
los diversos encuadres). Bastara senalar las muchas subdivisiones
propuestas paga los diversos tipos de montaje, como la antitesis, el
pasalelismo, :kg analogfg, el sincronismo; y, serd suficiente anadir
céomo en los que som auténticos recursos técnicos de la toma
fotogrdfiea (primer plano, campo medio, lejania, movimiento de
cdmara, coatracampo, toma de altul{é; de abajo, disolvencia)
pueden en cierto modo permitir el enunciado de las reglas

esenciales armoénicas y contrapuntisticas que presiden el
nacimiento de la obra filmica.




ACTIUIDRADES

Actividad No. 2.1

Contesta las siguientes preguntas.

I. LAS ARTES UISUALES
La pintura.

“Antes que otra cosa es el-arte del color.”

;Cudl es el elemento dominante en la pintura desde la remota
Antigiedad?

;Cual es la definicion de pintura, liberada ya del freno de la
imitacién y hasta el de la composicion rigurosa?

Escultura y arquitecturs.

Es el arte que durante sigios y milenios
con ia reprasentacion del elementc antrope

zoomaorfic

Nombre dei arte que se ha desvinculado en nuestros dias de todo
nexc con e! realismo, en grade no menor a como io ha hecho

pintura.

L~

=4

escuitura v la danza?
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8. ;Cual es la diferencia entre la danza y la escultura?

13. Es la causa de la desaparicion de .la ornamentacidon pictérica y
plastica en nuestra arquitectura.

9 En definitiva, nos permiten el disfrute debido, del fendmeno
artistico.

14. Definicidn que han dado de la arquitectura quienes consideran gue

\. : . g es el arte “progenitor” de todas las demas.
10. Es la Unica de las artes visuales que requiere para su percepcion,

ademas del sentido de la vista, el del tacto.

11. La arquitectura desde los tiempos antiguos, estuvo casi siempre
de tal manera ligada a:

Se define como el arte de la medida.

12. Es lo que los hombres de tiempos remotos, Y también de periodos
posteriores, superpusieron a sus construcciones, a los lugares
para el culto, y a la vivienda misma.

Es el arte de la delimitaciéon y de la reparticion espacial, y mas
que ninguna, el arte del numero y de la medida aplicados a la
creacion.




17. ¢Coémo podemos explicar la afirmacion que se hace, respecto de: 22. ;Cuél ha sido el motivo por el cual, el preducto industrial,
“arquitectura de un poema, de una sinfonia, de un film"? adquiere dia a dia una importancia cada vez rnayor?

23. ¢Qué valor se le concede actualmente a los objetos y utensilios
creados por el artesanado antiguo y arcaico?

18. ;Cual es la definicion de arquitectura, en su sentido mas amplio? e

24. ;Cudles eran los elementos que condicionaban los “valores”, que
los artesanos antiguos, otorgaban a sus objetos y utensilios?

19. ;Cudles son los dos polos de utilidad de la arquitectura?
25. ;Qué ha pasado actualmente con el “gran arte” y con la técnica?

20. ;Cuéles son las tres artes visuales?

Arte, técnica y estetica industrial.

21. ¢A qué se ha debido la incontenible transformacion efectuada en
el mundo?
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Il. LA MUSICA LPor qué se afirma que la musica es la Unica forma artistica,
- ouya capacidad de asociacién es Inagetable e inextinguible?

28. ,Cémo ha sido considerada la musica?

, ./ _ iCudles son los elementos més tipieos del lenguaje musical?
27. ¢Por qué motivo la musica ha sido comparada con la

arquitectura?

31. 4Cudl es la diferencia de la musica con las otras artes, tomando
en cuenta su componente temporal?

28. ;Cudl ha sido la importancia y la vigencia de la musica?




i11. EL TERTRO

36. Menciona los medios de informacién y comunicacion, por los que

;Cual es el nombre del recinto teatral con inmensa cavea, ha sido suplantado el teatro?

desierta y sonora, que asombra por la perfeccion arquitectonica
como monumento, por su proporcién escalar, y por sus increibles

cualidades acusticas?

32.

37. ;Por qué afirma Dorfles, que el teatro ha perdido todo, o cas!
totaimente, sus virtudes de iniciacién mégicas y rituales?

33. jPor qué motivo causa asombro la construcciéon del recinto
teatral citado en la pregunta anterior?

38. ;Cual es el motivo por el que ha sido superado el teatro como
expresién ‘“literaria” (como medio de difusién de elementos
poéticos y narrativos) de modo indudable por la prensa?

34. ;Qué opina Gillo Dorfles del teatro actual?

39. Después de tener una funcion indiscutible durante todo el
Medioevo, ;qué caracteristicas revistio el teatro cuando volvio a
florecer en el “Seiscientos” y en el “Setecientos™?

35. Segun Dorfles, ¢a qué se debe la importancia y la eficacia tan
reducida del teatro actual?
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40. Menciona algunos personajes que han hecho inmortal el arte 1U. LA DANZA
teatral:

Menciona las artes, con las que la danza mantenia I«
espontaneos y casi indisolubles:

,Cudles son los elementos humancs que encontramos en todo
impulso de ‘“teatralizar"?

JPor qué fue Importante la danza en la Antiguedad y en
poblaciones salvajes?

LA qué se ha debido el hecho de que varios literatos se hayan

dejado arrastrar por el impulso de escribir para el teatro:
Moravia, Buzzati, Sartre, Eliot, etcétera? . ¢Por qué se afirma que para hablar de la danza es preciso hacer
un esfuerzo de historiador?

;,Qué importancia reviste para el teatro, ol “contacto” con el _ . Menciona las ar}es, que en"tnemgqs remotos, eran c'a'si una
plblico, es decir, la posibilidad de ejercer influjo directo, - cosa, en aquel “espectaculo” generico de representacion:
aunque numéricamente limitado-, sobre el auditorio?

Es la Unica de las artes, que como medic expresivo,
“material de construccién” primario e indispensable, se sirve
cuerpo humano.




48,

51.

52.

Son las formas en que la danza se manifiesta en el cuerpo humano

JEn gqué mements, la danza aleanza a eonstruir el esquema plas-
tiea y dinamiee?

¢, Cuél ha sido el invento que ha hecho posible fijar definitivamen-
te la danza?

4 Cémo ha sido definida la danza, desde el aspecto:
espacio - hombre?

U. EL CINEMATOGRAFO ¥ LA FOTOGRAFIA

53. Se ha definido como un arte “nuevo”, antes no existente, y ademas
posible, Unicamente gracias al ingenio mecanico, englobando las
otras artes, ademdas, es exaltado como el arte mas tipico de
nuestra época.

54. ,Por qué motivo se ha considerado como elemento “perturbador”,
el advenimiento del cinematégrafo?

55. ,A qué se ha debido el gran éxito del cinematografo, que en el
curso de pocos decenios, se ha convertido en el mas popular y
frecuentado espectaculo de nuestros tiempos?




Segun Gillo Dorfles, ;cual es el verdadero nucleo de buena parte
de las polémicas contemporaneas, en torno al arte en general, y &
las artes figurativas en particular? .

Se le considera responsable de la subversién en el campo de las
“artes figurativas”.

Eg fruto de la “transferencia mecanica” de& una facultad
perceptiva nuestra, y no una mera manipulacién macanica.

.Qué elemento esta presente en la fotografia, ademas de la
disposicién de las figuras, cuando se habla de un conjunto de
circunstancias, que van desde el encuadre hasta e! "montaje’
desde el corte a la exposicién de la pelicula?

Actividad No. 2.2
Completa brevemente los siguientes enunciados.

— ha fijade, mediante la suma de image
AEE sueesivas, Auevas estrueturas, antes s6le supuesias.

La fetegrafia de le invisible, ha side una realidad debids a &
iAvensién de

o ha permitide haeer mas |eAte, 6 acele-
rar @l flempo de todos los fenémencs, y darncs &l recofrido apre
clabie de un devenir, que de otra manera unicamente seria caleu-
lable.

Empezaron a hacer las delicias de la. humanidad ochocentista
, al lograr la realizacién de las primeras
peliculas cinematograficas.

El lenguaje , es aquél cuya autonomia se

hace necesaria, pues es diferente del plastico, del figurativo, del
literario, del musical aun cuando se valga de elementos tomados
en préstamo de ellos.

La eficacia como arte, radica precisa-

mente en fingir una realidad aparentemente superponible a nues-

“tra vida, aun cuando mas peligrosamente distinta.

Los aspectos: positivo y negativo de un film, surgen a partir de ia
caracteristica llamada




Actividad No. 2.3

Completa el siguiente cuadro sindptico.
ELEMENTOS MAS TIPICOS DEL CINEMATOGRAFC
A. ENCUADRE

B. MONTAJE

TIPOS DE MONTAJE

C. TOMA FOTOGRAFICA

—~

Actividad No. 2.4

flelaciona los conceptos con los enunciados,

poniendo en cada caso ia respuesta correspondiente.

A) PINTUBA. D) DANZA.
B) MUBIGA. E) CINEMATOGRAFIA.
6) FOTOGRAEIA. F) TEATHO.

@) ARQUITECTURA.

Arte que se reflere a ‘pura expreelvidad de Imagenes
gonoras sin veoluntad alguna significativa”.

iArte del espaocio”, del ritmo, de la habitacién, o arte del
“espacio Interno”.

Arte gue tlene entre sus componentes: linea, claroscuro
perspectiva, tono, timbre, etcetera.

Arte que emplea una sucesién de imagenes, capaces de
ofrecer bastante fieimente, el verdadero dinamismo de la
vida vivida, mas y mejor que cualquier otra forma artistica
del pasado.

Arte dirigido a una representacion de un drama 0 una
comedia.

Arte que se constituye responsable, por vez primera, de la
subversién de las “artes figurativas”.

Arte capaz de darnos el espacio interior, en relacion con

nuestro organismo, y el exterior al mismo, pero ligado a
nuestro sentido de la existencia.
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Actividad No. 2.5
Actividad de investigacion,

;Cuién fue el ocreador de la cémara fotogréfica, y como se realizo

su inveneion?

LA qulén se debe la creacién del cinematdgrafo?
brevemente el proceso de su invencion.

Explica

Investiga los siguientes términos,
con respecto a las artes que se mencionan:

. PINTURA

Perspectiva, cromatico y esquizoide.

. ESCULTURA Y ARQUITECTURA

Antropomérfico, zoomérfico, fetiche, tétem, lingam,
Krishna, metamorfoseada.

. MUSICA

Presto, adagio, alegreto, rubato, patéticos, ubicua.

. TEATRO

Argdlida, Micenas, Argos, drama.

. DANZA

Décor, estética, animado, premonitoria.

. CINEMATOGRAFIA

Figurativa, film, inédita, subversioén.

. FOTOGRAFIA

tangible,

Estroboscépica, montaje, infrarrojos, encuadre, daguerrotipos.

o) JOoX JOoX JO




Segunda Unidad

Las artes plasticas

Objetivo
E1 alumno adquirird elementos tedricos que le permitan apreciar las

artes pldsticas (pintura, dibujo, fotografia, escultura) y los utilizara para
comentar una exposicion que se le indique.

Metas

O Recabar informacién acerca de un artista plastico cuya obra se esté

exponiendo en la ciudad.

O Visitar el museo en donde esté dicha exposicion, observar la obra

expuesta, tomar notas.

O Elaborar un informe en el que se comente y s€ opine SO
en cuestion.

O Confrontar la propia opinién con la de otros compaferos en una
sesién grupal.

bre la obra

Tema 3

éQueé es una pintura?

Tomado del libro de John Canaday:
Como apreciar |a pintura, pp. 29-52,

Esquema resumen
Una pintura es:

1. Color aplicado en una superficie,

2. La personalidad de un hombre manifestada a través de
esta forma artistica.

3. La filosofia de un tiempo dado, que influye en los artistas.

4., Composicién creativa que usa color, linea y forma, en
armonfa, para transmitir un tema de acuerdo a la
personalidad de un autor y a la filosofia de su tiempo.

¢Qué es una Pintura?

Una pintura es una capa de pigmentos aplicada a una superficie.
Es un arreglo de formas y de colores. Es una proyeccion de la
personalidad del hombre que la pinté, una manifestacion de la
filosofia de la época que la produjo y puede tener un significado
que sobrepase lo concerniente a un hombre o a un solo espacio de

tiempo.
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La mayor parte de la gente, sin embargo, ve una pintura
ante todo como si fuera una fotografia. Una fotografia de algo: una
hermosa mujer, un paisaje, una marina, -la vista de una ciudad, un
tazén con frutas, una pradera con vacas, Fuera del tema del
cuadro, el comun de la gente ve muy poco. Miran una pintura y
ven un hombre, un perro, un.vaso con flores, a la Virgen, un
campo de batalla, un chiquillo robando galletas, nada mas.

Juzgar los méritos de una pintura con tal criterio es cosa
facil. El cuadro es bueno, en primer lugar, por el grado de que los
objetos representados “se ven reales” y, en segundo lugar, por el
grado en que el cuadro se conforma con las ideas establecidas de
lo que es divertido (el chiquillo robando galletas) o bello (el vaso
con flores) o elevado (la Virgen) o simplemente informativo.

En este modo de ver las cosas, hay algo, pero no mucho, qué
decir. Prescindiendo por el momento del arte abstracto, debe
admitirse que toda pintura principia ciertamente por el tema.
Pero el tema ha de ser sélo el punto de partida.

Témese, por ejemplo, el cuadro universal aunque incorrecta-
mente conocido como la Madre de Whistier (Imagen 1). Se acomoda
muy bien a las pautas de que hemos hablado. “Parece real” al
grado de sugerir una fotografia de foco difuso (Imagen 2). Y@&h
tema despierta de inmediato la doble reverencia que sentimos por
la maternidad y por la ancianidad. Estas asociaciones nos
conmueven mas fuertemente aln porque este retrato de una
madre en su vejez fue pintada por su propio hijo afiadiendo la
devocién filial a la ya impresionante suma de humana virtud
ligada con el tema. Con tan admirables conexiones, la Madre de
Whistler, aun en el caso de haber sido un mal cuadro, hubiese
podido obtener el favor popular. Si ocurre que es un cuadro de
calidad excelente no es en cuanto a ser el vivo retrato de una
anciana pintado por su hijo.

El titulo correcto de este cuadro, el Unico que Whistler le dio
y en el que insistié siempre, es, sin embargo: Composicion en gris y
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negro y su verdadero tema es un estado de dnimo, una tonica
espiritual compuesta de nobleza, dignidad, reflexién y resignacion,
Tal estado de dnimo puede estar sugerido por el lema, pero estd
realizado por las formas y colores que Whistler decide usar y por
la relacidn que establece entre ellos, Esto es lo que se l[lama
compoesieidn y es el factor individual mds importante en el cardcier
expresivo de una pintura,

Ahora bien, es obvio que ese apaeible y tierne estado de
dnimo que Whistler tuve en mente ne podia ser trasmitido al
contemplador a través de brillantes colores y formas rasgadas en
una compleja y agitada relacién de les unos con los otres. Por lo
tanto, el artista reduce el fondo 4 unos cuantes rectdngulos
cuidadosamente espaciados, de tonos neutros y suaves, y, contrd
ese fondo, la figura de la anciana estd reducida a casi una siluetd
tan geométrica y justa como tranquila, La cabeza, la manos y la
distribucién irregular de los puntos de luz sobre lu cortina sirven
de acentos sobresalientes, mds luminosos en el tonoc y mis
animados en la forma, en un esquema que de otra manera podria
haber sido mondtono y melancdlico.

Decfamos hace un momento que aun en el caso de que este
hubiese sido un mal cuadro podria haber sido popular. Jamds, sin
embargo, hubiera podido llegar a ser tan ampliamente conocido
apreciado como lo es ahora, porque, no obstante que una persona
ordinaria nunca llegue a poner en duda que su goce proviene de la
materia temdtica de la Madre de Whistler, estd siendo conmovida,
aunque no lo perciba, por el arreglo expresivo de lu Composicion en
gris y negro.

Nuestra reaccién a un cuadro es afectada por la composicion,
ya sea que pensemos 0 no en términos de composicién. Si la
composicién es afortunada, respondemos en la forma en que el
artista nes lo propone sin preguntarnos & nosotros mismos el
porqué. Pero una vez que tenemos conocimiento de la composicion
como un elemento de la pintura, tenemos el placer adicional de
descubrir cémo procura el artista suscitar la respuesta que busca.
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Estos dos disfrutes scn perfectamente compatibles. De modo
semejante, en el teatro, podemos ser conmovidos por una gran
obra, mientras simultdneamente, al. lado de nuestra plena
participacién emocional admiramos la maestrfa del actor,

Tema y no tema. Valores tematicos.

Dado que Whistler insistié en llamar al cuadro Composicion
en gris y negro, y dado nuestro argumento de que la composicién
lleva consigo la expresion de la tonica espiritual, podemos
preguntarnos $i esta pintura resultarfa afectada si omitiésemos el
tema en forma total., No serfa diffcil colocar sobre la silla una capa
oscura y dos objetos claros de cualquier clase, reproduciendo de
esa manera las siluetas perdidas al omitir la figura de la anciana.
(Se habria perdido algo?

Hace unos cuantos afios ésta hubiese sido una proposicion
risible, pero actualmente la pregunta se ha vuelio seria. La escuela
abstracta de los pintores contempordneos arguye que el material
temdtico es algo que s6lo estorba. Oscurece el resultado, que es la
expresién cabal por los medios del color, la textura, la linea, y la
forma que existe por si misma y no representa nada mds. La
pintura abstracta, que puede llegar a ser abstracta al grado de
reducir el “cuadro” a unos cuantos simples rectangulos de color y a
unas cuantas simples lineas negras sabiamente dispuestas sobre el

lienzo, es la liberacién final por parte del artista de aquellos
valores emocionales = asociados. que Whistler procurd anular
cuando puso a su cuadro el nombre que le dio. Si el pintor

abstracto gana mas de lo que pierde, es una cuestién que deberd
ser discutida. en otro tiempo. Mientras tanto, supondremos que el
tema de una pintura es importante porque es fuente de
significacién. Pero, lo que debemos retener es que el verdadero
significado puede estar alejado a gran distancia del tema aparente.
En una palabra, la pintura es interpretacién, no imitacidn; una
pintura es maestra en la medida en que amplia y enriquece
medida en que enriquece nuestro

nuestra experiencia, en la
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mundo interior, no en la medida que refleju la apariencia del
mundo que nos rodea.

Cuatro mujeres: Pintura y personalidad

Madame Leblanc.

Esta obra de Whistler, el retrato de su madre, es
particularmente clara para demostrar la afirmacién de que una
pintura es un arreglo expresivo de formas y de colores. Pero
hemos afirmado también que una pintura es “una proyeccién de la
personalidad del hombre que la pinté y una manifestacion de la
filosoffa de la época que la produjo.” Estas afirmaciones pueden
ser hechas también, aunque menos explicitamente, con respecto al
Composicion en gris y negro. En su lugar vamos a ilustrarlas
mediante la comparacién de cuatro cuadros diversos, todos
retratos de jévenes mujeres, todos ellos obras de arte, todos ellos
cuadros maestros, aunque ninguno por el mismo motivo.

Madame Leblanc, de Ingres (Imagen 3), se entiende mas
ficilmente que los otros porque Su intencion es menos profunda.
Tiene, en forma superlativa, lo que la mayorfa de nosotros quiere
en un retrato de mujer -gracia atractiva, técnica impecable y una
guapa modelo-, Nada nos dice de Madame Leblanc sino que
pertenece a una prospera clase media superior y estd dotada de
una agradable combinacion de rasgos distinguidos.

Dado que es obra del mds eminente retratista de su tiempo,
podemos suponer que el parecido de Madame Leblanc cumple el
requisito de veracidad y halago combinados que el fotdégrafo
actual logra por el retoque. Las facciones de Madame Leblanc
fueron probablemente menos regulares que las que muestra aqui
(Imagen 4), su cuello menos elegante y menos bellamente afilados
sus dedos (Imagen 5). Sin duda alguna, Ingres magnifico sus
cualidades y minimizé sus defectos. La dama esti mas embellecida
ain por la presencia del manton exquisitamente pintado, por las
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joyas y por la sugerencias de la elegante decoracion interior. dado
que en una pintura todos los elementos participan de las
cualidades de cada uno de los otros.

Madame Leblanc es un retrato engantador en todo. Quizds
puede igualmente sugerirnos ¢l modo .de vida de una cierta clase
social en un cierto periodo en Framgia, si estamos previamente
familiarizados con tal €poca, pero dificilmente se sostiene como
interpretacién, como esfuerzo por presentar algo mds que una
efigie hechicera; porque no intenta explorar la personalidad de la
modelo. !

Esta es, por supuesto, una intenciéon legitima aunque
limitada. El cuadro tiene una virtud propia de toda buena pintura:
armonia entre lo que el pintor quiere:hacer y los medios que usa
para hacerlo. Elegancia, gracia y refinamiento, disciplinados por un
dibujo exquisito y gobernado por up artista con genio para la
creacion de una hermosa linea, tal es la férmula de un cuadro de
Ingres. Un mayor estudio podrfa revelar complicaciones y matices,
pero, en lo esencial, es este un cuadro que podemos aceptar
atendiendo a sus valores mds ostensibles. Es todo lo que parece
ser, ni m4s ni menos. En cuanto a la composicion, la pintura es una
suave disposicion de formas, cuyos contornos han sido disefiados
como deleites lineales, y aun cuando tal cosa puede atribuirse en
.gran parte a que esta efigie particular es encantadora, no es
precisamente una. interpretacion del tema, ya que Ingres uaplico de
hecho la misma férmula a todos los temas que pinto.

Madame Renoir.

Sin embargo, no toda pintura, ni siquiera todo retrato de
mujer, quiere ser o decir lo mismo. Madame Leblanc debié estar
feliz con su retrato. Ciertamente se habria sentido ofendida de
haber sido pintada como Renoir pintéd a su esposa (Imagen 6).
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Al contrario del de Madame Leblanc, este retrato, por debajo
de la simplicidad de su tema aparente, encierra significaciones
mas hondas. Esta simplicidad es extrema. Una mujer joven,
carirredonda y robusta, en blusa y sombrero, posa frente a
nosotros, sonriente, descansando sus manos en su regazo. Eso es
todo. No hay fondo de paisaje, ni de habitacion, ni siquiera de
cortinajes. La imagen entera estd para nosotros ahf, de golpe, sin
elaboracién ni distracciones, Su atractivo es inmediato. Es
luminosa, fresca, feliz.

No obstante que cierto nimero de cuadros de mujeres
jévenes son alegres, frescos y luminosos, no estdn en los museos.
,Qué es lo que hace a éste solo ser tan importante que su valor,
expresado materialmente, alcance decenas de miles de délares?
(Qué es lo que tiene éste y de qué carecen las alegres, frescas y
luminosas portadas de las revistas? ;Qué es lo que hace a Renoir
un gran pintor?

Renoir era un gran técnico, pero también lo fueron cientos
de otros pintores de su generacién que podian hacer todo lo que
querian con una brocha, menos pintar cuadros maestros. Tenia un
gran talento, pero no era un genio. Su vida, como secuencia de
acontecimientos, no encierra nada extraordinario. Desde muy
joven luché para verse a si mismo aceptado al fin como un artista
importante, pero también lo hicieron muchos de sus
contemporaneos cuyos nombres han sido olvidados y cuyos
cuadros parecen actualmente tan obtusos vy pretenciosos, que han
sido relegados en grandes cantidades en los sotanos de los museos.

O La‘ vida y Renoir.

La cuestion es tan simple como esto: Renoir es un gran
pintor porque tuvo una gozosa adoracién por la vida y la habilidad
para traducirla en términos visuales al grado de que todos
nosotros podemos comprenderla y compartirla. Otros hombres
afortunados han sostenido la misma fe gozosa. Ningdn otro pintor
la ha combinado con el don especial de Renoir de expresarla tan
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abundantemente para el resto de nosotros. Otros pintores son
grandes por razones totalmente diferentes. Esta grandeza
particular es propia de Renoir.

Su arte brota de una firmisima convicciéon en la bondad del
mundo. Ve la dicha, en su mis hondo sentido, como el estado
natural de la especie humana, La encuentra por doquier en el
mundo que lo rodea. Su arie es directo, simple y profundo porque
refleja una filosofia personal que es directa, simple y profunda.
Para Renoir la vida es como un milagro en el que tomar
simplemente parte da sentido a la existencia.

Su cuadro En la pradera (Imagen 7) -volveremos dentro de
un ‘momento al retrato de su esposa- resume su sentido de la
dicha en una particularmente fresca y deliciosa pintura. El lienzo
estalla en color. Todo se enciende en una florida fertilidad. El
pasto, los drboles, el paisaje en la distancia, las jovenes
muchachas, aun la luz y el aire que pasan por el cuadro, todo
florece y respira en la perfeccién de un dia de primavera. Nada es
desusual ni en las muchachas ni en la pradera donde ellas
descansan. Los temas de Renoir nunca son raros. Pinta con la
conviccién de que los mas altos valores en la vida son,
verdaderamente, también los mds simples.

O Valores universaies.

Para Renoir estos valores se materializan y concentran en la
mujer . -pero no en la mujer como incitadora- ni -aun coOmMo- Ser
individual y ‘ciertamente tampoco ¢como ente de Tecovecos
psicolégicos y caprichos dignos de explorarse. No es ninguna de
estas cosas, porque es algo mds; es la fuente de todo entusiasmo y
vida en el mundo. Nifios, flores y frutas son compaferos naturales
en esta concepcién. Los hombres de Renoir, cuando aparecen,
aparecen en todo caso como galanteadores, no .’ con la fuerza
agresiva del macho conquistador, sino como gentiles adoradores
del principio femenino. Es esta concepcion de Ia mujer como
simbolo bdsico universal la que sefiala la diferencia entre la
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importancia de una pintura de Renoir y la trivialidad de una
simple y llamativa portada de revista, no importa cudn
diestramente pueda estar ejecutada ni con cudnto éxito llene su
limitada funcién,

Volviendo ahora al retratgde Madame Renoir, el cuadro
tiene un segundo y mds profunddisignificado bajo su significucion
aparente, Viene a ser la imagen fle’una diosa terrestre, al mismo
tiempo que sigue siendo la ‘delicgda copia de una muchucha
excepcional con sombrero de pﬂj}“‘,j}un par de rosas prendido en
él. En otras palabras, el menshje  del cuadro es universal en
términos de lo particular, una férmula para la interpretacion del
munde que, en una variante u ofa, ha sido efectiva duranic mis
de dos mil afles y permunece tun’ Vigoresa como siempre. [Como
procede Renoir en la creacién de este simbolo universal?

Primero, tomando su tema, ‘taligomo existfa en la naturaleza,
sélo come un punto de partida, y medificdndolo para sugerir la
cualidad eterna que la mujer representa para €l. Los artistas de
todas las épocas; cuando busean:una significacion por debajo de
las superficies transitorias de las cosas, empiezan a pensar en
términos de disefio geométrico. La naturaleza fundamental de un
simbolo estd en cierta forma en armonia con la finalidad de una
simple forma geométrica. Procurese ahora ver el retrato de
Madame Renoir no como un retrato de muchacha sino como una
estructura de fuertes y soélidos volimenes.

Estos volimenes, estas formas, son muche mds simples que
una reproduccion literal de la apariencia que la modelo pudo
haber tenido. Tal como Renoir los dibujé, el rostro y la copa del
sombrero describen un sélido oévalo regular (Imagen 3). No es
accidental que repita en el ala del sombrero su primer oOvalo en
direccién opuesta. Y la masa de ta figura, si'seguimos una linea a
lo largo de los hombros y de los brazos, se aproxima a medio ovalo
de la misma forma, aunque més-grande y un poco irregular, El
cuello es un cilindro, y esta misma forma vigorosa es repetida,
aunque no tan obvia ni totalmente, en los brazos.
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Si un tal andlisis suena artificioso es porque el efecto total de
una obra de arte es mas que la suma de los medios Lécnicos
utilizados para realizarly, La cuestion es que Renoir reduce su
tema a masas_amplias, sohdas-y simples porque tales formas
sugieren ~valores eternos.

La imagen combina un sentido de vida llena de animacion
con_su estabilidad. Mucho de esia vida proviene del rico esplendor
del ‘pigmento. El cuadro se verfa ruinosamente transformado si se
volviese a pintar con-la casi fria precision apropiuda para Madame
Lablanc o con la suavidad de un Whistler. Es diticil decir por qué la
pintura de Renoir tiene tanta vitalidad, Es una cuestion de “logue",
esa desesperacién del critico analftico. ese fracaso del falsificador,
esa primogenitura del pintor natural, y para el observador esa
fuente directa de comunicacién con el artista.

En cuanto al lugar y al tiempo que. rgfleja, el cuadro es
francés de todo-a todo. La veneracion mistica o casi mistica a la
mujer es un- factor-constante en- el  arte /frances, expresado en
formas que van de las estatuas medievales de la Virgen a los
retratos-alegoricos de ‘las cortesanas. del” siglo XVIIL Asimismo, en
el corazén-de ia vida francesa hay amor y respeto a las cosas
simples. Renoir estd._en linea directa con ambas tradiciones a.la
vez, pero las expresa en términos de su propio siglo. El siglo XIX
no puso su fe en los misterios medievales ni en los refinamientos
del siglo XVIII. Su verdadera fe estaba en lo comun. Asi la de
Renoir. Pero €l levanta do ¢omun allreinovde lo ideal ry realiza jla
hazaiia adicional de hacerlo sin_pérdida de’ la /intimidad.

Mujer con crisantemas.

Al considerar el cuadro “dé Renoir como- 8i hubiese logrado
una especie de perfeccién, como ciertamente lo hizo, pareceria que
no hemos dejado nada para realizar a los OLros retratos femeninos.

Sin embargo, es gloria del arte de la pintura ofrecer no una
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perfeccion unica sino una pluralidad de perfecciones. Vamos a
comparar el cuadro de Renoir con uno de su amigo y estricto
contempordneo, Edgar Degas cuya Mujer con crisantemas (Imagen
9), fue pintado a pocos kilémetros y a pocos anos del Renoir.

Podemos imaginar o que Renoir habria hecho con el tema.
Mujer y flores se habrian fundido en un esplendoroso simbolo de
generosa dicha. Pero, tal interpretacion era imposible para Degas,
éste era tan escéptico de la bondad de la vida como Renoir

afirmador de ella.
O Degas y la duda.

El arte de Degas revela a un hombre esencialmente
pesimista. No tiene la certidumbre de conocer el significado de la
vida, ni siquiera de que este significado exista, Duda de todo,
excepto de la fascinacién de la vida como un continuo, aungue
azaroso espectidculo que él capta sin la menor duda. Se absorbe en
la visién de la gente -principalmente de las mujeres- entregada a
sus quehaceres cotidianos. Puede ser descrito como un apasionado
espectador. Su sensibilidad acoge a los seres humanos como
fenémenos psicolégicos méds que como masas de protoplasma _(asi
debieron parecerle las mujeres de Renoir). Como Renoir, Degas es
un francés del siglo XIX, fascinado por la mujer y por |0 comun.
Pero es un tipo de hombre distinto de Renoir, y va 4 reflejar estos
temas de un modo contrario.

Mujer con crisantemas es una brillante composicién excentri-
ca. Por lo general, en los retratos, el retratado ocupa el centro de
la tela. Degas lo aleja a una de las orillas. Normalmente, el
retratado mira directamente al observador o ve algin objeto
dentro del marco, o, a lo sumo, mira sofiadoramente al espacio.
Esta mujer mira hacia afuera algo lejano que les es aparentemente
familiar, pero que resulta imposible de identificar, atormentado-
ramente identificable para nosotros (Imagen 10). El retrato comun
dispone sus mds brillantes colores y sus contrastes mas vigorosos
de modo de asegurar al retratado su legitimo climax de interes.
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Pero, Degas no sélo coloca en el centro de su cuadro una brillante
explosion de flores sino que arrincona a su personaje contra el
marco. Asimismo, pinta a la mujer en.una monocromia virtual y
deja parte de su rostro oculto por una de sus manos. Violando
todas las reglas usuales de la composiciéon de retratos, Degas logra
un espléndido cuadro, superior a todo. le que, siguiéndolas, logra la
mayoria de los pintores.

O Vida en fragmentos.

(Por qué compone de esta manera excéntrica? Porque ahi
donde Renoir compuso para crear una expresién de estabilidad
eterna, ah{ nos obliga Degas a sentir que  hemos tropezado
casualmente con la mujer de las crisantemas. Ahf donde Renoir es
embriagado por la vida en su totalidad, Degas es-fascinado por sus
fragmentos. Compuso la mayorfa de sus cuadros,-como éste, como
si fuesen fragmentos de composiciones mds amplias. Sin embargo,
paraddjicamente, este efecto casual estd gobernado
meticulosamente. Degas nunca cae en la trampa de la novedad por
la novedad. Sus composiciones Son siempre tan solidas como
originales, tan satisfactorias como estimulantes.

Hemos visto a Renoir renunciando a todo fondo en el retraio
de su esposa para reforzar la -universalidad de la imagen. Un
fondo especifico tiende a definir tiempo y espacio, reduciendo asi
la intemporalidad e inespacialidad propia de todo simbolo
universal. Es natural que Degas, interesado en la vida como
espectaculo transitorio, defina claramente el lugar y el momento.
En Mujer con crisantemas podemos deducir elementos tan especi-
ficos como el nivel social y la situacién econdémica del personaje de
modo tan preciso como lo hicimos en M™Madame Leblanc. Pero
sabemos también que la Mujer con crisantemas €s una persona
capaz de pensar y actuar en determinados sentidos y en ciertas
circunstancias.

Sin embargo, después de todo, sigue siendo enigmdtica, como
seguramente quiso Degas que lo fuera. Medio se esconde y medio
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se rie, lo que puede ser un medio burlarse. Por su elusividad
femenina es oo aquella otri mujer L. nos c¢s conocida en el
mas famoso rctrato del mundo, pintads cerca de cuatro siglos
atrds: |2 Mujer con crisantemas es la Monna Lisa del siglo XIX.
Monna Lisa, lo propio del Renacimiento.

Monna Lisa, de Leonardo da Vinci, (Imagen 11), como el

Renoir y el Degas que acabamos de ver, es s6lo secundariamente
una representacion de la mujer que posa, cuya identidad ha sido
objeto de innumerables especulaciones. Pero la verdadera modelo,
si es que hubo alguna, carece de importancia. Monna Lisa es una
personalidad creada por Leonardo da Vinci.

Es un cuadro extrafio. Y mucho de este cardcter extrafio ha
sido obra del tiempo. Las cejas estin rasuradas, y la frente, muy
levantada hacia atrds, rasurada o depilada conforme a la moda de
la época. El vestido, teatralmente rico para nosotros, puede estar
hecho también a la moda. Pero estas son las consideraciones
menores. El obsticulo grave conm yue tropieza cualquiera para
entender la Monna Lisa es que ha sido demasiado famosa durante
demasiado tiempo. Tantas leyendas familiares y tantas conjeturas
se han acumulado en torno a ella, que es imposible verla con una
mirada fresca. Jamis la vemos por vez primera; siempre ha estado
de vuelta. Ya no es un cuadro, €S una institucion.

O Mitos en torno a la Monna Lisa.

La leyenda mds irritante respecto a Monna Lisa es la de que
los ojos “te siguen alrededor del cuarto” por algin modo secreto de
pintar sélo conocido por Leonardo y inico en este cuadro. Los 0jos
de cualquier retrato en que el personaje vea directamente al
espectador parecen seguirlo, no importa la ineptitud con que haya
sido pintado. Hay, luego, la supersticion de que los labios, si se
miran fijamente por tiempo suficiente, “comienzan a sonreir’.
Cualquier objeto mirado con fijeza y en grado extremo parece
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cambiur en wuna u otra forma, especialmente si1 uno lo espera.
Asimismo, y por desgracia, la Monna Lisa es llamada con frecuencia
la pintura mus grande del mundo. Ninguna pintura puede ser la
mds grande del mundo, porque no hay una pauta unica de
perfeccion. St tal patron pudiese -existir, seria dificil ver como una
pintura tan ambigua como la Monna Lisa pudiesc representarlo.

Tales dificultades explican por qué los esfuerzos para
interpretar la pintura llegan a degenerar en divagaciones
literarias como notoriamente la de Walter Pater, que se ha
convertido en el ejemplo tipico de lo que no es la critica de arte:

Es mas vieja que las rocas entre las cuales posa,
como el vampiro, ha muerto muchas veces y aprendido los
secretos de las tumbas; ha sido buceadora en los mares
profundos y lleva consigo la carga de sus pasados dias;
traficé extranas telas con los mercaderes de Oriente, vy,
como Leda, fue la _madre de Helena de Troya, y como
Santa Ana, la madre de Maria; todo esto le es propio como
también el sonido de las liras y las flautas, y sélo vive
en la delicadeza con que se modelaron sus cambiantes
lineas y se matizaron sus parpados y sus manos

Comparacion de Degas con Leonardo.

Sea de ello lo que fuere, nuestro problema es las semejanzas
y diferencias, a cuatro siglos de distancia, entre la Monna Lisa y la
Mujer con crisantemas, como ejemplos del modo como los cuadros
reflejan el tiempo y el lugar de su creacion.

El cuadro de Degas hubiese sido inconcebible para un
hombre del Renacimiento italiano. Hubiese sido wuna herejia
intelectual sugerir a Leonardo que una pintura como la Mujer con
Crisantemas, que enfatiza deliberadamente lo transitorio, lo
casual, lo cotidiano, pudiese ser realmente tan efectiva para
sugerir el cardcter enigmdtico de la mujer como la Monna Lisa con
su idealizacion. El hombre del Renacimiento perseguia un ideal y
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este ideal era el orden. Leonardo, como Degas, sentia la fascinacion
del nundo, pero, hombre del Renacimiento, se negaba a aceptar
sus accidentes, sus imperfecciones, su confusion, su discordia.
Monna Lisa estd purificada de toda alusién a lo temporal, a lo
azaroso, a lo ordinario. El cuadro tiene tanto reposo que, a su lado,
la Mujer con crisantemas parece vivir, y hay en él tal carencia de
preocupacién por el momento que, comparativamente, el cuadro
de Degas se nos hace un comentario de la evanescencia de la vida.

Por extrafio que parezca, es posible hacer honestamente
algunos paralelos directos entre el rtetrato de Madame Renoir y cl
de Monna Lisa. Lo que hemos dicho acerca del ¢évalo de la cabeza
en el cuadro de Renoir, los cilindros del cuello y de los brazos y la
masa del resto de la figura, es aplicable también a las formas en la
Monna Lisa. Pero, en lugar de la imagen vigorosa del cuadro de
Renoir., tenemos en el de Leonmardo una imagen sutil, casi
socarrona y morbida. Correspondientemente, las formas en el
cuadro de Renoir nos dan el frente, son rectas, en tanto que en la
Monna Lisa se desvian y giran. Leonardo presenta el rostro de
Monna Lisa desde un édngulo, gira el cuerpo hacia otro, desvia los
brazos todavia hacia un tercero 'para que las blandas, curiosas

manos retornen a la misma posiciéon frontal del rostro. (Imagen
12). q:Z

Si Leonardo quiso hacer a la Monna Lisa simbolo de
misterios intemporales, el paisaje del fondo juega un papel
importantisimo en esta expresion. Esto parece contradecir en
verdad lo que dijimos justamente en relacion con el cuadro de
Renoir y del Degas en el sentido de que los fondos reducen la
universalidad al definir tiempo y lugar. Pero, Leonardo inventé un
paisaje mitad fantdstico y mitad légico, en que tanto el tiempo
como el lugar son misteriosos. La cabeza de Monna Lisa se
armoniza con el fondo, comparte sus cualidades, como,
cabalmente, Madame Leblanc comparte la elegancia a la moda de
los distintos accesorios del retrato.




Cualro pintores, cuatro personalidades.

Madame Leblanc, Madame Renoir, la Mujer con Crisantemas
y Monna Lisa. Ingres pudo haber hecho a cualquiera de estas
mujeres en una efigie cautivadora; Renoir, a cualesquiera de ellas,
como una diosa terrestre; Degas, a cualquiera de ellas, con una
individualidad total dentro de un mundo fragmentado; Leonardo,
a cualesquiera de ellas, como un enigma idealizado. El tema de un
cuadro es sélo un punto de partida para todo lo que el pintor tiene
que decir.

ACTIVIDADES

Actividad No. 3.1

Contesta las siguientes preguntas.

Anotar tres definiciones de pintura.

2. ,Cémo percibe la mayor parte de la gente una pintura?
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Cuando considara, la mayor parte de !a gente que un cuadro es ~:‘,‘5'8§":‘.-<'.QU§ elementos integran su verdadero tema?
bueno"? A i

.Cual es el punto de partida para "toda” pintura?

{

g

s " v B
8. “,Por qué se considera que es un cuadro de calidad e@a%mj?

Menciona el tema del cuadro incorrectamente conocido
“Madre de Whistler".

10. Apreciando el cuadro de James Abbot Whistler, ;ja se llama

nos conmueve-el tema de este cuadro? S
“composicion”?

7. ¢Cual es el titulo correcto del cuadro pintado por Whistler?




11. Ademas del tema, ;qué otro eleme puede descubrir el
espectador al apreciar un cuadro?
16. ¢Quién es el autor del cuadro “Madame Renoir"?
™ o 17. ¢Qué es lo que hace a Renoir un gran pintor?
12,/ ,QuUé opinidn tiene  la escuela abstracla los pintores
contemporaneos sobre el material tematca?
- 18. ;Cémo conceptia Renoir a la mujer?
13. ;Qué se quiere decir cuando se afirma que la pintura es

interpretacidn-y no “imitacion?

francés?

. Quién es el autor del cuadro "Madame Leblang

?

19. ¢;Cudl es el factor constante gque se puede distinguir en el arte

es la virtud propia de toda cuena pinturar

@)

20. ¢Quién es el autor del cuadro “Mujer ‘con_crisantemas"?




21. Menciona algunas diferencias psicolégicas entre Renoir vy Edgar

Degas? ‘ : :

9 5, Menciona algunos de los mitos que se han creado en torno a la
“Monna Lisa".

22 Por qué se considera que, en la mayoria de sus pinturas, D : : ; ;
& HY s il 1 egas 6. ;Qué semejanzas o diferencias existen entre Degas y LLeonardo?
es fascinado por los fragmentos?

b7, Anota tres caracterlsticas que se pueden inferir de
observacién de “Madame Leblanc" de Ingres.

23, ¢Qué elementos especificos podemos deducir del cuadro de Degas
“Mujer con crisantemas"?

24. ;Quien es el autor del cuadro "Monna Lisa"?




28. Anota tres caracter(sticas que se pueden Inferir de la
observacién de Madame Renoir.

Actividad No. 3.2

Relaciona el nombre de cada pintor
con el enunciado gque expresa una caracteristica suya.

A) EDGAR DEGAS. C) PIERRE AUGUSTE RENOIR
B) LEONARDQ DA VINCI.
E) JEAN INGRES.

D) JAMES WHISTLER.

1. () Fue el mas eminente retratista de su tiempo

2. () Sus descubrimientos e inventos anticiparon aigunocs de_l0s
mas importantes de los siglos siguientes.

3. ( ) Compuso la mayoria de sus cuadros como si fuesen
fragmentos de composiciones mas amplias.

4. () Amo apasionadamente la/vida y lo reflejo 'en_su arte

o) JOoX JoX 1O
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Tema 4

Henry Moore o Ias barreras
del arte contemporareo

Andlisis del publico asistente a una exposiciéon de arte
en el Museo de Arte Moderno (MAM) de la Ciudad de México.

Investigacién a cargo de Nésior Garcfa Canclini

Tomado del libro El publico como propuesta, pp. 103-124,

Perfil dei publico.

Se estima que en el lapso de esta:gxposicion, que se presento en
el Museo de Arte Moderno del 4 de octubre de 1982 al 24 de
enero de 1983, asistieron aproximadamente 180,000 personas.
Este museo no tiene cémputo de visitantes diferenciado por sala,
ni un registro exacto del nimero global que recibié en dicho
periodo, pero realiza la estimacién mencionada a partir del
nimero de boletos vendidos durante la exposicién. El total de
boletos de entrada abarca los visitantes a cualquier sala del MAM,
pero a la vez no incluye a quienes ingresaron sin_pagar: con
credenciales, grupos escolares, etcétera. Para esta encuesta
entrevistamos a 97 personas, de las cuales un 32% asistig—en
domingos, 31% en sdbados y 37% en dias habiles. Esos porcentajes
corresponden, aproximadamente, a la proporcion de asistentes

estimada en diferentes momentos de la semana en las

observaciones que efectuamos durante los  primeros dias de la
exposicion.
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TABLA |, GRUPGS DE EDAD

——

Edad Frecuencla

1§ a 19 3%
20 a 24 20%
25 829 17%
30 a 39 16%
40 a 49 6%

50 = 10 %

Como vemos, el 84% del publico oscilé entre los 15 y los 39
afios, siendo notoriamente mds fuerte la asistencia entre 15 y 19.
A medida que ascendemos en edad, disminuyen los porcentajes.

s >

TABLA 2. NIVEL DE ESCOLARIDAD

Escolaridad Frecuencia
Estudios universitarios
humanfisticos terminados 23%

Estudios universitarios
humanisticos no terminados

Estudios ~universitartos
cientificos  terminados
Estudios universitarios
cientificos no terminados
Preparatoria

Secundaria

Primaria

Otros

Tanto los estudios realizadoss como los indicadores
ocupacionales revelan que la mayoria de los asistentes fue de
formaciéon universitaria (el 59%), con amplio predominio de
quienes efectuaron carreras humanisticas (39%). Es notable el alto
porcentaje de los visitantes que eran estudiantes en el momento
de la exposicion: 49%; un 24% declaré ser profesionista. Ninguna
de las restantes ocupaciones sobrepasé el 6%.

Observemos en la tabla HI un papel importante de los
medios masivos: la TV y la prensa suman 43%. Sin embargo, existe
un relativo equilibrio con la suma de las demds formas de
comunicacion.

Dado que el MAM se halla en el Bosque de Chapultepec y
que la mayoria de los visitantes fue en fin de semana a la
exposicién, es notable que el 70% haya ido sélo a visitar el Museo.
Asimismo, es significativo que, habiendo coincidido la exposicion
de Moore durante varias semanas con la de Picasso, realizada por
el Museo Tamayo a 300 metros, en el mismo Bosque, sé6lo el 14%
de los asistentes al MAM haya visitado el mismo dia la muestra de
Picasso. Esto indica, por una parte, que la mayoria de los visitantes
de Moore programé especialmente su concurrencia a esa
exposicién; pero, al mismo tiempo, revela que una parte minima
de los espectadores de Picasso -que estuvieron cerca del medio
millén- se interes6 por Moore. '

La observacion anterior se relaciona con el hecho de que el
51% de los visitantes de Moore iban por primera vez al Museo de
Arte Moderno, o sea que la mitad del publico de Moore fue de
neofitos o personas sin hdbito de asistencia al museo.




TABLA 3.
MEDIOS POR LOS QUE SE ENTERARON DE LA EXPOSICION

Medio Frecuencia
Television 28%
Prensa 15%
Recomendacion amigos 15%
Aviso en la calle 12%
Me enviaron de la escuela 13%
Radio 1%
Pasé y me interes6 entrar 8%
Aviso en centro de trabajo 2%

En cuanto a la forma en que se realizaron la visita VY
exposicion, estuvieron equilibradas las cifras de los que fueron
con la familia (31%), con amigos (33%) y solos (30%).

En sintesis, el publico de. Moore fue en su mayoria en fin de
semana; se trata de jévenes entre 15 y 29 anos (68%), con
formacién universitaria, preferentemente de humanidades,
atraidos, en gran medida, por los medios masivos, y que fueron
especialmente a esta exposicion.
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¢Que ofrecia la exposicion?

Basicamente, se presentaba a Moore como un escultor. Se
exhibieron 145 esculturas, 88 dibujos y 46 obras grificas
(litografias y aguafuertes). Ademdas de la superioridad numérica
de las esculturas, su mayor tamafio y su lugar destacado por la
museografia indicaban que esas piezas desempefiaban el papel
protagénico de la muestra. Hay que decir, inclusive, que muchos
de los dibujos son, como Moore los titula, “ideas para esculturas”.
También la publicidad en los periédicos y la television, el afiche y
el catilogo de la muestra asignaban ese papel central a la obra
escultorica. En el catdlogo se sefialaba que “Henry Moore es el
escultor viviente de mayor relieve hoy en dia” y se decia que “su
reconocida deuda con la escultura prehispanica” era uno de sus
principales atractivos para el publico mexicano. Efectivamente, las
coincidencias formales del Chac-Mool con las figuras reclinadas de
Moore y de otras piezas precolombinas con obras de su primer
periodo son muy evidentes.

Tanto la influencia periodistica como la posicion de los
criticos representaban un modo comin de mirar la exhibicion de
Moore en el ambiente de la pldstica mexicana: se suponia que
dicho escultor estd reconocido hace tiempo como parte del arte
contempordneo y por tanto su propuesta estética no presenta
dificultades serias de comprension ni dudas acerca de su valor.
Fue, ademis, una de las exposiciones de arte mds promovidas vy
difundidas en México en los tltimos afos. El Instituto Nacional de
Bellas Artes usé ampliamente los medios masivos y, con vasto
apoyo a la prensa, sugirié que la visita de la obra escultérica de
Moore era un acontecimiento nacional.

Un signo de este sentido oficial y de la trascendencia dada a
la exposicién fue que la inauguré el Presidente de la Republica.



Los criterios esteticos del publico.

Sin embargo, al preguntar al publico “;qué obras de arte de
esta exposicién le gustaron mdas?” un alto porcentaje prefirié los
dibujos y la grafica, y una proporcién alin mayor expresd su
descontento o resistencia por el caracter poco figurativo,
“moderno” o “dificil” de la muestra.

Quienes se mostraron mds interesados por el dibujo lo
justificaron “porque las esculturas se repiten mucho”, “porque los
entiendo mds que las esculturas”. Entre los que escogieron los
aguafuertes con ovejas, encontramos este tipo de respuestas: “dan
una linea muy buena de lo que estd representado, me gusta el
arte concreto”. Alguien que prefirié las litografias dijo que le gusta
“mds lo realista que lo moderno”.

Las respuestas que rechazan las esculturas presentan, mas
que la afirmacion de un gusto diferente, la dificultad de entender
la propuesta de Moore. Por ejemplo, el que dijo que no le
agradaba “porque me parece que hay poca variedad en cuanto al
tema”. Y agregé en seguida: “ademds son muy abstractas, no se
aprecian los rasgos de la figuras”.

Fue en la pregunta siguiente -;qué no le gust6?- donde
surgieron claramente las objeciones. Solo 14% de los encuestados
aprobé la muestra, pero en su mayoria con frases lacénicas, sin
explicaciones: “todo estd bien”, “nada en particular”, “no pensé en
eso”. Muy pocos expresaron un elogio con argumentos que revelen
una valoracién estética elaborada; mas bien, las contestaciones
muestran actitudes receptivas y complacientes. Entre quienes
respondieron que no les habia gustado, encontramos mejores
explicaciones: la mayoria menciona las esculturas, “las figuras
abstractas” y “la forma humana”. Hubo  quienes dijeron
textualmente que no las entendian, otro que “las deformaciones
llegan a ser grotescas” y varios reclamaron mayores comentarios
de aclaracién. Cuatro personas se refirieron al caracter “repetitivo”
de las esculturas, al aburrimiento que eso les produjo y a que esa
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afectivos: el “significado sentimental”,

reiteracion les hacia pensar que Moore es “un poco obsesivo”. Esta
critica a que “la forma es igual”, equivalente a la de los tres
visitantes que directamente dijeron “no entiendo el arte
moderno”, revela la dificultad para percibir y gozar las variaciones
formales, para identificar los distintos grupos familiares y mujeres
reclinadas. El disfrute se basa, para la mayoria del piblico, en la
capacidad de diferenciar las obras y sus significados, y esta
diferenciacion es posible cuando las obras ofrecen wuna
representacién “realista”, es decir, cuando cada pieza se presenta
como una variacién del mismo coédigo perceptivo.

Ualoracion formal, historica y afectiva del arte.

Los espectadores que juzgaron positivamente la exposicion
usaron tres tipos de argumentos: estéticos, afectivos e histdrico-
artisticos. Sélo el 12% de los encuestados se refirio a valores
estético-formales. A veces mencionaron aspectos convencionales:
“las diversas técnicas del color”, “el terminado pulido”. Pero otros
hablaron de su “visién diferente de la realidad”, “la depuracion de
linea”, “por el juego de conceptos, se va mds a la esencia”, la
“monumentalidad (sic) a pesar de ser pequefas”. Hubo una
respuesta particularmente elaborada: “el autor es basicamente
escultor, los planos grandes y redondos, la capacidad de
simplificar la figura; las figuras humanas son muy importantes, el
hombre en el mundo”.

Ante la dificultad que manifiesta la mayoria de los visitantes
para apreciar los juegos formales, hay dos recursos
complementarios que les ayudan a vincularse con las obras: uno,
como dijimos, es la referencia “realista” al mundo cotidiano; el
otro, los valores vitales. ~Varias respuestas destacan aspectos
“el sentimiento materno’,
“la fuerza que tienen”, “la integracién de la familia”. Esta misma
linea conceptual, presente sobre todo en las contestaciones a la
primera pregunta, reaparece en otras: a proposito de los
materiales usados por Moore, las preferencias por el bronce (69%,
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contra 14% por el marmol y 10% por la piedra verde) son
justificadas “porque le da mds vida a la obra, “por la fuerza que
transmite y porque los temas en que lo utiliza son muy vitales”,
por la “sensaci6n de quietud muy placentera” que suscita. Si bien
varios espectadores declararon admiracién hacia los dibujos
referidos a la guerra, s6lo uno los ubicé entre los trabajos
predilectos: le impresionaron “las cosas catastroficas que ve Henry

Moore, como que el hombre se va a acabar en sus pinturas”.

La tercera base de apoyo para la valoracion estética fue la
posibilidad de relacionar la obra de Moore con antecedentes
histéricos o histérico-artisticos. En este grupo de respuestus
influyé, evidentemente, la informacién dada por la publicidad y
los comentarios periodisticos. Hablaron de que Moore “tiene
ingerencia de las esculturas prehispanicas”, “remembranzas con el
arte cldsico (Helénico)”, “influencia de Picasso™. La frecuencia con
que encontramos estas referencias nos hace pensar que, ante una
obra menos realista o de mds ardua comprension, los espectadores
tienden a auxiliarse con citas que ubiquen el material que estin
viendo, que lo sitien en la historia del arte. Esta hipotesis es
confirmada porque quienes emplearon estas referencias cultas no
agregaron en Ssus Tespuestas ninguna opinién personal, y también
por la importancia que dieron, como Veremos mds adelante, a las
explicaciones histéricas que el museo podria haber proporcionado
para contribuir a la comprension.

sobre ‘‘cual de
prefiere y que
capacidad de
amplitud y la
ser un publico

Las contestaciones a la pregunta que inquiri¢
los materiales usados por Moore en sus esculturas
sensacion le producen” exhiben una mayor
valoracién estética y de expresar lo sentido. La
fluidez de lo dicho da la impresion de que podria
distinto del que tuvo tanta dificultad para manifestarse ante las
‘preguntas referidas a cuestiones formales.

Como indicamos antes, hubo un alto predominio de
preferencias por el bronce. Al justificar la eleccion, hallamos
mayor cantidad de referencias estéticas que en cualquier otrd
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respuesta. En el bronce, dijeron “la textura es mds apreciable”,
“tan suave”, “cdlido”, “pulido, emana brillantez”, “invita a uno a
tocarlo”, “proyecta tranquilidad y pasividad”, “transmite fuerza”,
“es grandioso, delicado, sublime”, “sugiere elegancia, senorio”.
Algunos hablaron de que el bronce permite mejor “manejo de
masas y espacios”, “no es frdgil, puede ser tocado”. Otros se
explayaron acerca de las sensaciones recibidas: los diferentes
tratamientos del bronce les generaron emociones diversas. “las
negras como de tristeza, las amarillas como de alegria”; alguien las
tocé tratando de “sentir el procesg-de cémo las hicieron y como

$

quedaron”.

El 24% que opté por el marmol o la piedra verde sintid
algunas sensaciones parecidas, enunciadas a veces con las mismas

palabras. Le atribuyeron al mdrmol blanco mayor expresividad,
méAs mérito en el trabajo por-las dificultades para modelarlo,
dulzura, suavidad, “tendencia a mas belleza”. De las piedras

dijeron que son menos frias que el bronce, y, en (res casos, “mas
naturales”.

Es notable que la relacién con los materiales haya logrado

mayor impacto visual sobre el piblico que la forma, las
motivaciones o fuentes de inspiracion.

intermedio: la respuesta a las visitas guiadas.

LLa ~exposicion de Henry Moore brindé la. oportunidad
singular, a instancias del artista, de que el pidblico pudiera tocar
gran parte de las obras. Este hecho permitié al MAM experimentar
una aproximacién mds vivencial que intelectual a la muestra, Con
ese fin. la seccién de Servicios Educativos del Museo desarrolid dos
tipos de actividades: visitas guiadas 'y especticulos de cardcter

participativo.

Las visitas guiadas trataron de favorecer la comprension y el
disfrute de las obras por medio de la percepcion sensorial (tdctil,
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corporal, visual y auditiva). Una vez lograda se integraba la
informacién del papel de Henry Moore en el campo escultérico y
su ubicacién dentro de lu historia del arte, Las resisiencias de
buena parte de los visitantes a obras de cardcter abstracto o
semiabstractodesapprecieron en. la mayoria de los casos duranie
las visitas explicadus. En- cuanio jogradban un contacio personal con
los materidles. las texturas, los espacips (ilenos, huecos) de las
esculturas, y prestaban atencion @& %us sensaciones, disminuia la
importancia del saber “culto” ‘acerca del artistz, Sin embargo, esie
conjunto de informacién se proporcionaba en pequefas dosis 0 en
aquéllas solicitadas por el publico.

Observamos una serie  de visitas guiadas para nifios ciegos,
en las que la importancia y el significado de los materiales usados
por Moore tuvieron um peso particular. Las reacciones y las
respuestas de /los no videntes a la obra escultérica fueron
iluminadoras para comprender el papel de-la’ visita, del tacto, la
relacién con las formas y los materiales.-También nos parecen un
testimonio extremo del alcance de los coédigos visuales y las

maneras de-conceptualizar, formulados—en/ la estética hegemonica,
que, a través de.la educaciom, llega a los/no videntes.

Dos guias de servicios Educativos del MAM acompafiaron a
un grupo de -diez _nifies ciegos, que estaban cumpliendo
normalmente su escolaridad primaria. Antes de nacer la
experiencia, las guias se cubrieron los 0jos con un paituclo y
recorrieron la exposicién tocando las esculturas para adguirir una
relacién con| las| obras que “en  alguna medida les—permitiera
imaginar la que tendrian los no videntes.

Una guia conduce a dos nifias por la sala, mientras explica
qué es una escultura. “Una obra de. tres dimensiones (largo, alto y
“ancho), igual que nosotros. Pero mejor toquenla’.

Nifia 1: (mientras la va tocando, recorriendo minuciosamente
con la mano derecha la superficie de la pieza). -Es una

mujer acostada. ;Quién la hizo?
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-Henry Moore, un sefior inglés que tiene 84 afios.
-.Y todavia no se muere?
-;De qué es?

-De piedra. (La guia explica lo que se entiende por
forma, textura y el cardcter del material. Dice que esta
obra es de piedra y de bronce. Siguen a otra pieza.)

-;De qué estd hecha ésta? (Mientras la recorre con su
mano.)

-De metal. (Silencio. Las nifias siguen recorriendo Y
reconociendo tictilmente la escultura.)

-tQué otra cosa conocen de metal?
.Los espejos de los coches. - (Siguen hacia otra escultura.)

(Mientras va tocando la obra). -Es una sefiora sentada,
Este es su cuello. Aquf tiene la cabeza. ;Verdad que no
parece una cabeza? No tiene boca, y la nariz estd muy
grande para su cabeza. (Sigue asi, haciendo rapidamen-
te, de un modo que dificulta tomar nota, una minuciosa
descripcién -acertada- de cada parte del cuerpo. Por
momentos. hace —notar las estilizaciones” de la figura
humana que encuentra.)

-Hay alguien que estd tomando fotos. (Efectivamente lo
hacia una de las diez o doce personas que se habian-ido
acercando a ver la expefiencia en los dltimos minutos.

Avanzan hacia otra escultura.)

- Por qué creen que no le puso boca?

185




28

Nifia 2: -Porque como es de hierro no se puede.

Guia: -;Y ustedes como le harian la.boca?

Nifa 2: -Con-un. agujero aqui.~(Senala en la ecscultura el lugar
exacto donde corresponderia:. Siguen tocando la misma
obra.)

Guia: -Ahora 'vamos a hacer en el suele posicién de la
escultura. (Se acuestan com el cuerpo un poco oblicuo y
la reproducen casi idéntica.)

Gufa: -Pero los codos no estdn tan duros en la escultura
Vamos a tocarla otra vez para ver como tiene los codos.
(La tocan.) . Ahora vamos a tocarnos la cadera. ,Son
iguales las de la mujer de la escultura? ;(Se-neotan los
huesos? Ahora vamos a tocar la textura.

Nifia 1: -Hay parte en que estd lisa y otras- arrugada. Parece que
es una viejita.

Nifia 2: -Son pésimas. estas esculturas.

Guia: -;Por qué?

Nifia 2: -Porque no le puso ojos, y en la otra no Ic pusw DboCi.

iCémo no le va a poner los sentidos!
-.Por qué creen que no se los pusc?

Nifia 2: -De flojo.

-
(

Poco después entran, en la sala un grupos de escola

8 afios, videntes, a los que-su ‘maestra y otra gufa del muscy Hos
invitan a tocar también con las manos las esculturas. A diferencia
de los ciegos que las recorrian lentamente, pasando la mano con

suavidad por toda la superficie, los nifios videntes tocan las obras
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con pequeﬁqs golpes: para éstos lo fundamental es la aprehension
inmediata con la vista; el manejo de sus manos es torpe, como sl
no las necesitaran para reconocer lo que tienen delante. Ninguno
siente que con las manos puede’ experimentar de otro modo
obra. Ni los maestros ni la gufa se lo explican,

Esta experiencia sugiere varios comentarios:

@) Los nifios ciegos usan el lgnguaje construido a partir de la
percepcién visual para hablar de los objetos: “No se veria bonito .
Pese a recibir educacién especial para no videntes, se les hu
entrenado para describir la realidad con un lenguaje centrado en
la percepcién visual. Es una evidencia del alcance del codigo
dominante, que da un lugar protagdnico a la vista entre todos los
sentidos. '

b) Sus pautas de perfeccién y belleza, su valoracion del
realismo,. corresponden a lo establecido por la visualidad estcticu
dada desde el Renacimiento hasta fines del siglo XIX. (Ejemplo:
necesidad de que la disposicion de los ojos y las orejas seuan
exactamente la del cuerpo humano.)

¢) La diferencia reside en lo que perciben los ciegos
(continuidad de la linea, detalles, relacion entre los volimenes de
las obras 'y sus cuerpos, €tc.); no en cémo conceptualizan lo que
perciben, pues esto lo hacen -empobreciendo la singularidad de su
percepcién téctil- con el lenguaje impuesto, adn en su educacion,
por quienes vemos.

d) No aparecen en el lenguaje de los no videntes expresiones
propias de su relacién tactil con las esculturas; por e¢jemplo:
palabras ‘como blando, duro, suave, que corresponderian a su
modo’ de vincularse con las superficies. La unica vez en que
emplean una férmula de ese tipo -arrugado- la remiten solamente
a lo’ viejo del personaje.

aprovechamiento del Museo con

Tres preguntas que

mejorarse el
sociohistéricas?

(Podria
explicaciones

buscaron
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conocer cémo optimizar la funcién del museo, qué criticas tiene el
piblico a esta exposicién y cémo lo presentaba recibieron
respuestas breves, demostrativas de ura baja actitud critica.

i

“,Qué le parecen los textos infarmativos que acompafan la
exposicién?” Un 32% opiné que eran buenos y ayudaban, el 34%
los considerd insuficientes y un 22% no los leyé. Entre los
primeros, se argumento que contribuyen a respetar al artista,
ubican los materiales y las técnicas, du‘ﬁgue “‘generalmente uno se
olvida”. Quienes los juzgaron ‘insufigientes realizaron varias
propuestas: que las letras de las cédulas sean mds grandes, que
haya mds descripciones técnicas, mayor contextualizacién de la
obra y ubicacién histérica. Requirieron también textos mas
comunicativos: ‘“deberfan ser como si ¢stuvieran hablando, deberia
haber otros datos que no sean las fechas”, “son datos facticos, no
hay explicacién de las motivaciones”, ‘hacen falta algunas
caracterfsticas de su persona, de su tengdencia”, “de qué se trata el
proceso de trabajo y el lugar donde lo hizo”. Los pocos
entrevistados ~que dieron explicitamente = estas sugerencias
parecian representar un interés mé4s 'general por el aspecto
psicolégico, tanto del artista como del proceso comunicacional con
la muestra de Rodin; cuya museografia dio mas importancia a este
aspecto, consideramos que la carencia de aspectos afectivos y
biograficos influyé en la menor atraccién sentida por el piblico
hacia Moore.

A la pregunia acerca de lo que le gustarfa que hubiera para
facilitar las visitas, un 13% contesté ‘“nada” o “todo estd bien”.
Algunos pidieron que se deje a cada uno ‘“interpretar sus propias
vivencias”, y otros, que estimaron adecuada la ayuda del museo.
dicen que “lo que pasa es que la gente no se interesa”. Entre
quienes si formularon pedidos -la gran mayoria- predominé el
requerimiento. de gufas o visitas guiadas (29%), mayor difusion
(9%), explicaciones biogréficas (7%) y ‘sobre el sentido de las obras
(5%). Si a esto agregamos los que demandaron folletos a la entrada
(4%), tenemos-un 54% de reclamos para que el museo, ofrezca
complementos informativos con el fin de facilitar la comprension.
Otros sugirieron mejor transporte, sefializacion e indicaciones

sobre como circular en el museo, audiovisuales (en algunos casos
sobre otros artistas no exhibidos), que se instalen tiendas y se
desarrolle la motivacion escolar para que la gente s& 1nierese por
los museos. Sin duda, la demanda maés fuerte fue la de incentivar
los elementos auxiliares para desenvolverse amente en el
museo (“No sabfa yo por donde empezar” :r las obras de
acuerdo con sus cédigos intrinsecos, que muchos perciben a la vez
como extrafios e importantes (“Dividir las obras por fechas de
creacién y antecedentes histéricos.” “Scria imporiante que se
definiera la escuela a la que pertenecen.”)

Si bien algunos visitantes, al referirse que se podria
afiadir, indicaron lugares de recreaciéon y especidculos para nifios;
en las respuestas a lo que eliminarian del musco, un 5% sefialo a
los nifios y 4% a los ruidos, en dos casos vinculandolos con la
presencia de nifios. Hubo varias contestaciones que pidieron
mayor severidad dentro del museo, mas v gilancia, orden,
obligacién de guardar silencio. Evidentemente, el publico oscila
entre la aceptaciéon reverente del clima sagrado, solemne,
impuesto por el museo, ("a un museo no S€ le puede quitar nada”,
dijo un visitante) y la incomodidad, abierto desafio o resistencia
pasiva a esa “ruptura con la vida diaria” a que se refirié el que
reclamaba miusica para no sentirse tan solo

Con el fin de conocer c¢dmo usaba el publico el museo, la
encuesta incluyé una pregunta acerca de s habfan visto también
en el MAM la sala dedicada al arte mexicano, gué obras le
gustaron mds y por qué. Casi la mitad de los entrevistados (47%)
dijo no haber ido a la sala de arte mexicano; un 42%; prometid ir a
verla después de hablar con el encuestador, un 2% declar6 que no
le gustaba. Entre los que habian visitado esa sala, dos no supieron
identificar las obras preferidas (“no me acuverdo de los nombres”).
Los  artistas predilectos fueron Siqueiros (9%), Orozco (7%),
Tamayo (4%) y el cuadro Las dos Fridas (3%). En general, las
respuestas confirmaron. los criterios estéticos ya mencionados. Las
obras que suscitaron mayor interés fueron las de cardcter realista,
las histéricas y las que vieron como TEp! sentativas de lo
mexicano.

189




Del musao al espacio urbano.

Formulamos dos preguntas destinadas a comparar la aectitud
de los visitantes hacia Mooere con la que tlenen respecto de ofras
esculturas, Pedimos que nos dijeran sl habfun visto la exposicién
de Redin, efectuada pocos meses antes en la misma ciudad, y, en
tal caso, qué esculturus preferfan. Y cudles preferfan de las que se
exhiben en lugares pdblicos, y en qué otros sitios desearfan que
también hublera.

Un 54% no habfa visto la exposicién de Rodin o no contesto.
Los que sf la vieron, opinaron del siguiente modo: un 21% se nego
a elegir entre Rodin y Moore (dijeron que no se les puede
comparar, “cada uno tiene su validez").

Respecto de la preferencia por las esculturas situadas en
lugares piblicos, sobresale en primer lugar la extension de las
respuestas. Junto con las referidas a los materiales empleados por

Moore, son las mds amplias y las que presentan mayor fluidez.
Hubo tres esculturas que Obtuvieron el nimero mds alto de
preferencias: El Caballito de Carlos IV (16%), El Angel de la
Independencia (14%) y la Diana (13%). Es posible que haya
influido en la eleccién el hecho de que las tres esculturas sirven
como punto de referencia en el lenguaje coloquial para ubicarse
en la ciudad.

En el total de respuestas prevalecen las de cardcter histérico,
con 65% de los votos. Entre las mds citadas se encontraron el
Hemiciclo a Judrez, el Monumento a los Nifos Héroes, el de La
Raza, el de Cuauhtémoc y las “esculturas del Templo Mayor”. Las
de caricter dnicamente estético alcanzaron 17% (Malgré Tout, de la
‘Alameda, el espacio escultérico de la UNAM y 'sus figuras
geométricas, y las de la Ruta de la Amistad estuvieron entre las
méis votadas, aunque no superaron mds de cuatro referencias cada
una).

En la argumentaciéon sobre las histéricas predomina la
valoracion de lo mexicano. Se asocia la grandeza de la obra con la
de la nacionalidad, con el conocimiento que ya se tiene de la figura
representada -por ejemplo, Benito Judrez-, o se ve en la obra una
realizaciéon simbdlica de lo que no pudo realizarse en la historia
-Cuauhtémoc fue elegido “por lo que pudo haber sido México”. La
concrecién realista de las imdgenes remite sin embargo a
entidades abstractas (EI angel “representa nuestra libertad”, el
Monumento a la raza, “nuestra mexicanidad”), pero esas entidades
abstractas son reconocibles por el receptor, le parecen cercanas y
comprensibles por su participacion en el universo simbdlico del
cual hablan. Algunos de los que escogieron este grupo también las
distinguieron por “su espectacularidad”, pero este tipo de
referencias, y sobre todo las que aluden a la ubicacion espacial,
aparecen mdas bien en quienes eligieron por el sentido estético de
las obras.

La mayoria de las respuestas hablé de las obras en si
mismas, como si el aislamiento de la obra habitual en los museos
condicionara también la mirada urbana. En unos pocos casos
encontramos menciones genéricas, imprecisas, al “lugar donde las
ubicaron” o “es muy espectacular para la ciudad”, pero la pregunta
de por qué le gustan en lugares publicos no provocé comentarios.

Un entrevistado dijo que “en la ciudad corres, pocas veces te paras
a ver”.

Hubo mds datos sobre la visualizacién del espacio urbano
cuando preguntamos en qué otros lugares les gustaria que hubiera
esculturas y de qué tipo. Un alto nimero se manifestd a favor de
que se aumenten en lugares publicos. El 33% prefirié jardines vy
parques, el 9% lugares “muy transitados” o abiertos (avenidas,
carreteras, el periférico), un 6% reclamé que se promuevan mas

esculturas en provincia. Con cifras muy bajas registramos

sugerencias para que se incrementen en universidades, escuelas,
paradas de autobus, metro y lugares de espera o centros
turisticos. Varios entrevistados pidieron que se tomen €n cuenta
“lugares donde se pueda apreciar bien”, “en parques publicos a
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donde va la gente”. Este deseo, que pareciera interpretar el
sentido de quienes simplemente indicaron lugares abiertos, va
acompafiado de una concepcion plural acerca de las obras
necesarias en estos sitios: “de todos los tipos para satisfacer todos
los gustos”, “para dar gusto a todo mundo”’; hay a quien le gusta la
perfecciéon y a quien le gusta lo moderno”.

Sin embargo, algunos dijeron -sintiéndose representantes de
una opinién que juzgaban generalizada- que los lugares piblicos
debieran tener esculturas realistas porque “son para todo el
mundo”. En efecto, la mayoria pidi6 que se coloquen figuras
humanas, “muy reales”, de interés por su espectacularidad
(“monumentales”), otras con  personajes clasicos “para conocerlos”,
otras que se inspiren en formas naturales. La finalidad debe ser
did4dctica e  histérica, y para algunos es importante que
contribuyan a la belleza y la placidez de los lugares de descanso.
Quienes reclamaron mds esculturas para la provincia, indicaron
que no deben ser ‘“‘modernistas” sino como las de Rodin, y otro
dijo: “de tipo conservador, del tipo que puedas entender, que (€
transmitan paz”. Alguien que pidié esculturas para “grandes
espacios” (deportivos, parques), explic6 que podrian aceptarse
“modernas, pero no exageraciones”.

Hubo unos pocos casos en que se creyé mejor mantener el
arte ‘en lugares cerrados. Las bibliotecas son apropiadas, dijo un
visitante, porque “el silencio invita a apreciarlas”. Otro prefiere
“que estén en los museos, afuera las destruyen”. No obstante, la
mayoria evidencié no compartir este sentido enclaustrado de la
contemplacién artistica y expresd con fluidez y amplitud sus
opiniones favorables a una difusion piblica de la experiencia
‘estética. Pero desean un arte que no requiera esfuerzos de
comprensién, que funcione como embellecedor y pacificador de un
espacio urbano que sienten demasiado complejo y tumultuoso
(que transmitan paz, para ‘recrearse la vista en los
embotellamientos™). :
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La valoracitcn del publico sobre
su propio comportamiento cultural.

Al interrogar a los visitantes sobre cudl creen que sea la
utilidad de asistir a museos y exposiciones, la mayoria indic6 como
interés principal ‘“aprender sobre varios temas”, “cultivarse”, en
sintesis, un incremento genérico de “la cultura”. Para el 51% de los
encuestados, los museos y exposiciones de arte sirven -mds que
por una finalidad estrictamente estética- porque contribuyen al
desarrollo cultural e intelectual.

Un segundo grupo senald como motivacion para asistir el
encontrar placer estético. ;Cudl es el concepto de placer? Dentro
del 18% que se ubicéd en este sector hubo quienes hablaron de un
“placer espiritual”. El arte es apreciado porque proporciona un
“deleite” que permite “alejarse un poco del mundo” o porque al
“dar placer al espiritu” ayuda a separarse “de los problemas
materiales cotidianos”. Otros asociaron el placer estético con la
recreacion y el esparcimiento.

En tercer lugar, un 10% mencioné la posibilidad de
sensibilizarse (“abrir mas los ojos™, “ampliar el criterio plastico™) y
obtener descanso visual, relajamiento y enriquecimiento espiritual
(“distraerse de lo habitual de la rutina, quitarse tensiones’”, “'se€
olvida de lo material y de los problemas™). Otros aspectos
destacados por menos personas fueron el interés por adquirir
nuevas experiencias (“el conocimiento de que hay algo mas de lo
que se ve en la vida diaria”), apreciar como se expresan los
artistas y fomentar la creatividad, desarrollar la libertad y la
imaginacion. Unos pocos asistentes unieron en Sus respuestas
varios de estos motivos: “Vine porque queria sentirme bien, una
sensacién sensual que me mejorara el dia. Eso significa para mi,
mejor si puedo platicarlo, eso es lo principal. El aspecto de
aprendizaje sin el factor sensual decrece mucho.”

Pero esta pluralidad de razones, esta compleja motivacion,
fue escasa. Para la mayoria el museo es un espacio separado de lo
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51

cotidiano, opuesto a la vida diaria en forma equivalente a cémo a
lo espiritual se opone lo material; la cultura, a la ignorancia; el
arte, al trabajo. Sin embargo, la mayoria percibe al mismo tiempo
que esta distancia del museo con respecto a la vida comun
dificulta la comprensién de lo que alli se exhibe y disminuye el
interés por visitarlo. Por eso, para los asistentes a la exposicion de
Moore gran parte de la obra de ese artista, sobre todo su
produccién principal -las esculturas- los defraudé. De ahi que
prefirieron lo menos “moderno” de Moore, sus trabajos figurativos
o con formas més definidas, los materiales mds que las formas, los
temas mds que la experiencia estética. Buscaron un complicidad
vital y una identificacién histérica mds que la relacion artistica
especifica. Por lo menos en el sentido en que entiende lo artistico
-auténomo, con predominio de la forma sobre la funcion- el arte
contemporaneo. El piblico de Moore, pese a ser en su mayoria
joven y con formacién universitaria, se siente mas cercano al arte
realista, a las convenciones representativas establecidas entre el
Renacimiento y el siglo XIX. No esperan que otra clase de
presentaciéon de las obras pueda cambiar sustancialmente su
relacién vivencial con ellas. Si bien muchos piden que haya mas
explicaciones e informacién, ese reclamo -justo por la insuficiencia
de lo que el museo ofrecia en esta muestra- revela mds bien una
expectativa de mejor comprension intelectual, no tanto un
mejoramiento de la relacién especificamente estética con el arte.
Esto es coherente con el predominio de la motivacion cultural e
intelectual declarada al preguntdrseles sobre la utilidad de asistir
al museo.

“Me gustaria tener un criterio mds amplio para saber qué es
bueno y qué es malo”, dijo un entrevistado. En esta frase se
sintetiza la distancia entre el publico comin y el mundo del arte,
los artistas y los criticos. La poca informacion, el escaso

entrenamiento visual que dan las escuelas se comprueba en los
obstdculos que halla un piblico predominantemente universitario
para vincularse con el arte contempordneo. No bastan una amplia
informacién periodistica previa,
publicidad,

interpretaciones de los criticos y
para que quienes participan en el campo artistico
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gocen de obras que escapan a los codlgos habituales. Henry Moore
hablé de este problema: s i

52

3 «2 .\;

El hombre comun, con muy poco tlempo disponible para
ver escultura y pintura;* al” mirar escultura como la mia,
hallara dicha obra enigmatica y extrana. Creo que esto es
natural, puesto que durante mas de veinte anos yo, como la
mayoria de los artnstas he estado pensando durante dias
enteros en la escultura y'la pinturai y §i después de todo
eso solamente puedo producir algo que el hombre promedio
-que dispone de muy poco tiempo para pensar sobre- ello-
reconociera de inmediato como un trabajo que él hubiera
podido realizar de haber. contado con la experiencia tecni-
ca necesaria, creo, ‘entonces, que no habia aprovechado
bien mi tiempo. Pienso que esta idea también resulta
valida en cuanto al pasado, que todo buen ‘arte exige un
esfuerzo del observador, y que deberia exlgnr la expansuon
de sus experiencias vitales.

vVyv
ApA

3

" Art and life, the living Image, the listener, vol. XXVI, No.670, Londres; 1'941.:'. Tomado del

catalogo de la exposicién Henry Moore en México, INBA, 1982.
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5. Numero de personas entrevistadas para realizar el presente
analisis: :

6. Edades entre las que oscilé el porcentaje mayor -31 %- del
publico asistente:

ACTIUIDADES

. _ 7. Edades entre las que oscild el 84 % del publico asistente a la
Actividad No. 4.1 exposicién:

Contesta las siguientes preguntas.

1. Es a lo que se refiere el presente tema: 8. Edades entre las que oscilé el porcentaje mas pequeno del publico

asistente a la exposicion:

Perfil del publico. : 9. Nivel de escolaridad que representd el porcentaje mas alto
-59 %- del publico asistente a la exposicion:

2. Artista que presentd su obra . én la exposicon analizada en el
presente tema:

10. Nivel de escolaridad que representd el porcentaje mas bajo
-6 %- del publico asistente a la exposicion:
3. Periodo que comprendié la exposicion:

11. Area de estudios universitarios que representd el porcentaje mas
4. Numero aproximado de personas que asistieron a la exposicion: alto -39%- del publico asistente a la exposicidn:




12

13.

14.

152

16.

14

Area de estudios universitarios que represento el porcentaje mas
bajo -20%- del publico asistente a la exposicion:

Porcentaje del publico asistente que eran estudiantes en el
momento de la exposicion:

Porcentaje del publico asistente que declardé ser profesionista en
el momento de la exposicion:

Porcentaje del publico asistente a la- exposicon que iba por
primera vez al Museo de Arte Moderno:

Medio por el que mas personas se enteraron de la exposicidn:

Conclusién que podemos obtener del publico asistente ‘a la
exposicion de Moore:

Actividad No. 4.2

Después de analizar comparativamente las tablas 1, 2 y 3,
formula tres conclusiones que abarquen las estadisiticas de ellas.

Despues de investigar una biografia sobre Henry Moore, que
deberas entregar a tu maestro, destaca los aspectos mas
importantes en los siguientes renglones.




Actividad No. 4.3

Contesta las siguientes preguntas
sobre lo qué ofrecia la exposicion.

1. Es el aspecto artistico de Moore que se destacd en la exposicion:

5 Cantidad de esculturas, dibujos, y obras graficas exhibidas:

3. Razén por la que se decia, en la publicidad de la muestra, que
Henry Moore tenia una “reconocida deuda con la escultura
prehispanica”.

4. ;Cudl era la opinién, tanto de los periddicos como de los criticos,
respecto a la exhibicién de Moore en el ambiente de la plastica
mexicana?

Actividad No. 4.4

Considerando los criterios estéticos de) publico, relaciona las
siguientes columnas (cada numero va en varios paréntesis).

Descontento o resistencia
hacia la muestra.

Justificacion de la prefe-
rencia por el dibujo.

Argumentos de rechazo de
las esculturas.

Lo que a los asistentes no
les gustdé de la muestra.

(

) Caracter poco figurativo de
la muestra.

) “Los dibujos los entiendo mas
que las esculturas.

) “Dan una linea muy buena de
lo que esta representado
me gusta el arte concreto.”

) No entendieron las esculturas.

) “Las esculturas se repiten
mucho.”

) Caracter moderno o dificil de
la muestra.

) Las deformaciones en las es-
culturas llegan a ser grotes-
cas.

) “Porque me parece que hay
poca variedad en cuanto al
tema.”

) Le gusta “mas lo realista que
lo moderno.”

) “Las esculturas tienen un ca-
racter repetitivo, son -muy
aburridas.”

) Las esculturas “son muy aos-
tractas, no se aprecian i0s
rasgos de las figuras.”

) Lo repetitivo hace pensar que
“Moore era un poco obsesivo.”




Actividad No. 4.5

Considerando la valoracion del publico sobre la muestra, ubica cada una de
las siguientes afirmaciones dentro de la categoria que corresponde.

Las esculturas poseen un significado sentimental.

Hay una referencia realista al mundo cotidiano.

Moore tiene influencia de las esculturas prehispanicas.

Moore hace referencia a los valores vitales.

Moore manifiesta la influencia de Picasso.

El arte de Moore destaca el sentimiento materno.

El bronce da mas vida a la obra por la fuerza que trasmite.

Las esculturas refieren a la integracion de la familia.

En las esculturas hay remembranzas del arte ciasico (helénico)
El bronce trasmite una sensacion de quietud muy placentera.

ARGUMENTOS DE LOS ESPECTADORES QUE JUZGARON POSITIUAMENTE LA ERPOSICION:

O Argumentos afectivos:

O fArgumentos esteticos:

O RArgumentos historico-artisticos:

Actividad No. 4.6

Destaca las diferencias entre nifios videntes y no videntes,
en cuanto a la apreciacion de las obras de Ia muestira.

NINOS VIDENTES:

NINOS NO VIDENTES:




Actividad No. 4.7

Después de leer cada uno de lgs siguientes datos
y de comentarios en el salon de clase,
anota los comentarios que se hayan hecho a partir de ellos.

PRIMER DATO:

Los nifios ciegos usan el lenguaje construido a partir de la
percepcion visual para hablar de los objetos: “No se veria bonito.” Pese
a recibir educaciéon especial para no videntes, se les ha entrenado para
describir la realidad con un lenguaje centrado en la percepcion visual.
Es una evidencia del alcance del cédigo dominante, que da lugar
protagénco a la vista entre todos los sentidos.

COMENTARIOS SOBRE EL PRIMER DATO:

SEGUNDO DATO:

Sus pautas de perfeccion y belleza, su valoracion del realismo,
corresponden a lo establecido por la visualidad estética dada desde el
Renacimiento hasta fines del siglo XIX. Ejemplo: la necesidad que la
disposicién de los ojos y orejas sean exactamente las del cuerpo
humano.

COMENTARIOS SOBRE EL SEGUNDO DATO:




TERCER DATO:

La diferencia reside en lo que perciben los ciegos (continuidad de
la linea, detalles, relacién entre los volimenes de las obras y sus
cuerpos, etcétera); no en cémo conceptualizan lo que perciben, pues

esto lo hacen -empobreciendo la singularidad de su percepcion tactil-

con el lenguaje impuesto, aun en su educacion, por quienes vemos.

COMENTARIOS SOBRE EL TERCER DATO:

CUARTO DATO:

No aparecen en el lenguaje de los no videntes expresiones propias
de su relacién tactil con las esculturas; por ejemplo: palabras como
blando, duro, suave, que corresponderfan a su modo de vincularse con
las superficies. La Unica vez en que emplean una formula de este tipo
-arrugado- la remiten solamente a lo viejo del personaje.

\

COMENTARIOS SOBRE EL CUARTO DATO:!




Actwidad No. 4.8

Jerarguiza, de mayor @ menar porcentajs, las re spuastas dadas por
el piblico a la pregunta “LQueé le parecan {os terios informativos
que acompafian la exposicion?”, Ademas, escribe los araumentos y

sugerencias de cada blegue de respuesias, edcepio el mas baja,

El . % opind que los textos Informatives &ran _____

Sus argumentos y sugerencias fueron:

El % opind que los textos informativos eran ____

Sus argumentos y sugerencias fueron:

% no leyd los textos informativos
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5 El B4 % dal plblico asistente a la muestra plantec reclamos para

gue &l musea @frécl.e’ra gomplementes infermatives esh el fin de
racilitar |2 eomprensién de la expesieion. Divide este poiceniale
y aneta |es grupes de petieienes fermuladas:

E|l resto del publico asistente planted otros reclamos ,cuales
fueron? |




Actividad N&. 4.9

A) A continuacion se enumeran una gerie de escuituras situadas en
lugares publicas de |a ciudad da Makxico, Celoca en el renglon de
la izquierda una “P" @ las que oliibuleron &l numerc mas alto ds
preferencias; Una "H" a las @@ fueron preferidas por su
cardeter historico; y una “E” 8 fasgjue rasultaron preferidas poer
su carécter estético. Rdemas, &n el ranglon de i@ derechia
eseribe los porcentajes obienidcs (individual y/o
colectivamente) por cada esculivea

El éngel de |a Independencia
El hemieiclo ar dudrez
El. monumento a los Niflos Heroes
El monumento a la Raza
El caballito de Carlos IV
Las esculturas del” Templo Mayor
La Diana Cazadora
Malgré Tout, de la Alameda

El espacio escultérico de la U.N.AM.

Las esculturas de la Ruyta de la Amistad

B) Considerando los argumentos emitidos por el publico con

respecto a sus preferencias por las esculturas, ubica cada una
de las siguientes afirmaciones dentro de 'la categoria cue
corresponde.

Se asocia la grandeza de {a obra con la nacionalidad.

Se asocia la grandeza de la obra con el conocimiento que ya se
tiene de la figura representada.

Se ve en la obra una realizacién simbélica de lo que pudo
realizarse en la historia.

La espectacularidad de las obras.

La ubicacién espacial de las obras.

La concrecidén realista de las imagenes remite sin embargo a
entidades abstractas.

No provocéd comentarios.

ARGUMENTOS DE LA PREFERENCIA POR LUGARES PUBLICOS:

e O OO0 O 0O

-

ARGUMENTOS DE LA PREFERENCIA POR EL CARACTER HISTORICO:

ARGUMENTOS DE LA PREFERENCIA POR EL CARACTER ESTETICO:




Actividad No. 4.10

C) Una vez leidos los parrafos 44, 45 y 46, elabora un esquemse
conceptual que los sintetice. ' R) Completa el sigulente esquema conceptual sobre el apartado
“La valoracion del publico sobre su propic comportamiento cultural”

UTILIDAD AL ASISTIR A MUSEQS Y EXPOSICIONES:!

® PRIMER GRUPO .

® SEGUNDOGRUPO .

® TERCER GRUPQ :




ina uez lefdos los parrafos 58 y 51, organiza ia informacion y
formula con ella cinco conclusiones.: BIBLIOGRAF E A

Canaday, John: Cuaderno de arte, Cémo apraciar la pintura, (Cuadernos de
arte), ITESM - CEMPAE, México, 1975.

Dorfles, Gillo: El devenir de las artes, (Breviarios, 170), FCE, México, 1986.

Fischer, Ernst; La necesidad del arte, 5a. ed., (Ediciones de bolsillo, 255),
Peninsula, Barcelona, 1978,

Garcfa Canclini, Néstor, et. al.: Ei pablico como propuesta, “Cuatro estudios
sociolégicos en museos de arte”, (coleccién: Artes plasticas, serie:
Investigacion y documentacién de las artes), CENIDIAP, INBA,
México, 1987.

‘i pArrafo 52 es una cita textual de Henry Moore, despues de

1o escribe tu comentario sobre el mismo,

" ¢
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