El artificio del cuerpo

La Historia del Arte nos ofrece una serie de
paradigmas o modelos de los usos cultura-
les que del cuerpo en tanto representacion,
se ha efectuado desde épocas primitivas
hasta las formalizaciones mas sofisticadas
de nuestros dias. Conceptos como
naturalismo, realismo, simbolismo o arte
abstracto, generan procesos y productos
que dan cuenta de cémo los hombres me-
diante la técnica se apropian de una mane-
ra determinada de lo exterior, siendo asi
que las culturas dan forma al mundo segan
su propia imagen.

Esta imagen que la humanidad cons-
truye sobre si misma es consecuencia del
largo proceso del desarrollo intelectivo en
su relacion con su entorno o naturaleza.
Segun Norman Bryson, “La imagen ha de
ser entendida como el vehiculo de expresion
de lo que una determinada comunidad vi-
sual conoce como realidad”. Esto establece
que la realidad tiene necesariamente que
coincidir con la expresion, ya que es la
sociedad en su conjunto la que construye
dicha realidad, la misma que implica un
complejo de codigos, comportamientos, le-
yes, psicologias, usos sociales, modas, ges-
tos, etcétera, y todas aquellas normas prac-
ticas que gobiernan al sujeto en su entorno
histérico.

Entonces, interpretacion, en su acep-
cién simple, es la explicacién de un fenome-
no u objeto exterior, dependiendo su articu-
lacion de los instrumentos que se tenga a
bien utilizar: linguisticos, artisticos, mate-
maticos, etcétera, y del grado de desarrollo
que tales disciplinas en su alcance concep-
tual y sistematizador presenten ordena-
miento. Es obvio. para nuestro caso, que los
criterios artisticos son los que interesan.
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El arte es antes que nada una clase
especial de actividad humana que, como
otras actividades, ha evolucionado formal y
técnicamente hasta ser una esfera particu-
lar de las formas del conocimiento sensible
no factico. De alli deriva su distancia con la
ciencia, y su acercamiento a la filosofia por
su naturaleza conceptual, su preocupacion
por las ideas, la opinioén (doxa) y el apelar a
la historiografia como su elemento descrip-
tivo.

Los contenidos de la obra artistica son
valoraciones culturales situadas especifi-
camente en la historia de su época. En ellas
se expresan conductas y visiones, habitos y
rituales, creencias y tradiciones. Estas tie-
nen como base la materialidad de la obra,
cuyo fin es hacer aflorar una serie de proce-
sos sensibles, como el agrado o desagrado,
la belleza o fealdad. En cada caso, el juicio
es subjetivo y particular, en suma: estético.
Pero toda obra debe llevar al receptor a una
forma de conocimiento, y no solamente a
permitir la circulacion de sus sentimientos
en funciéon de un gusto particular. Este
debera educar sus sentidos para trascen-
der lo particular y situarse en el entorno
social. A esto le llamaremos juicio artistico,
el mismo que debe estar sometido a reglas
y canones de los gustos u oficios de la época.

Existen dos conceptos de estética: uno,
como normatividad de la belleza; el otro,
como “ciencia” de las cualidades de nuestra
sensibilidad.

La estética, en tanto ciencia que clasi-
fica y sistematiza los fenomenos sensibles a
través de la experiencia artistica, es objeto
y esencia de analisis de la subjetividad. Sus
imagenes recrean los vinculos de la socie-
dad. Y permiten trascender lo particular
(sentimientos), proponiendo teorias y mo-
delos del desarrollo estético. El arte y la
estética se hacen asi sinéonimos porque
ambos dependen de las maneras en que se
interpreta la realidad sensible. Las escue-
las, estilos y disefios que propone el arte son
cajas de resonancia para un estudio prag-



matico del comportamiento ante una obra
que, profesamente, tiene las caracteristicas
de estimular algun sentido vivencial del
receptor; a su vez el artista, por la manera
como asimila el mundo fenoménico de su
generacion, va a plantear hipétesis de la
cultura de su época contando con mecanis-
mos discursivos con los que propone nue-
vas instancias de nuestro ser sensible.

Sin embargo, en los tultimos tiempos,
la estética no asume solamente el analisis
de las obras de arte, sino que pasa a otro
grado del saber, el de la masividad, aquella
que consume y reproduce disenos indus-
triales y donde se vuelcan alternancias y
comportamientos idénticos a los de la esté-
tica clasica. Por eso, las categorias del juicio
estético: impresion, imaginacion, sentimien-
to, placer, sirven para un ulterior desglose
de los codigos significantes y las lecturas
significadas de la publicidad, la musica
popular, los rituales contemporaneos, etcé-
tera.

Es asi que la percepcion de la realidad
apunta a una propedettica de lo sensible y
a fines que ejercen dominio sobre lo simbo-
licoy a las relaciones que se dan en el sujeto
como eje de todos los modos de produccion
activados con los estimulos de anclaje, re-
chazo o incomprension de los artificios cul-
turales.

II

El cuerpo como valoracion plastica es
sinénimo de idea, forma y técnica. Estos
tres elementos coexisten desde épocas muy
primitivas, cuando los “artistas” no eran
habiles en representar rostros y actitudes
humanas como actualmente.

Resulta impresionante constatar como,
a pesar de ciertas dificultades técnicas,
hubo siempre, en el artista, un esfuerzo por
transmitir los sentimientos de su entorno.
Lo que no comprendemos es la funcion que
cumplian los objetos producidos por estos
hombres dentro de su sociedad, cuél era el

significado en el seno de la misma: ritualista
0 magico.

Las famosas “venus” esteatopigicas,
llamadas asi por el abundante tejido adiposo
manifestado en su representaciéon, son
mujeres de anchas caderas y voluminoso
vientre, en actitud estatica, sin definicién
en el rostro, manufacturadas en piedra.
Dan cuenta de la destreza manual desarro-
llada en este milenario periodo, pero se
ignora el lugar jerarquico de sus autores en
sus respectivas tribus. Cosa distinta suce-
de con las venus clasicas que son estiliza-
das y sublimes, cuyo productor es un espe-
cialista en su oficio y se maneja bajo ciertas
reglas de construccién y de idealizacion. Sin
embargo, lo que une a ambos intérpretes es
la percepcion de su entorno y el afan de
modelarla de acuerdo a los alcances de su
desarrollo intelectivo.

Los primitivos tenian ciertas reglas de
construccién “asiy no de otra manera”. Las
tallas encontradas manejan la misma ima-
gen compositiva; lo que varia es su acabado,
pero la idea es la misma. No es un arte como
oficio, sino una expresion técnica (ars). Son
grupos humanos objetivados y condiciona-
dos por el rol de sus necesidades especificas
los que albergan a los artistas.

Nombres como Zeuxis, Fidias, Policleto
y otros van a constituir el albor de las artes.
A pesar de tener el rango de artesanos, de
braceros, de hombres que trabajan con las
manos, van a ser el modelo visual a seguir,
en una sociedad jerarquizada donde el ar-
tista se limitaba a cumplir con los encargos
de los senores, quienes discutian a su vez
con filésofos y poetas la obra de estos arte-
sanos, constituyéndose asi, por primera
vez, un vocabulario de la recepcion y ejecu-
cién en términos formales de la excelencia
de una escultura, pintura o monumento
arquitectonico.

La gran revolucion del arte griego es el
descubrimiento de las formas naturales y
del escorzo. El artista comienza a explorar la
anatomia humana y logra una reproduc-
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cién convincente de su figura lo que se hace
visible incluso bajo el velo de los ropajes: se
ha logrado la transparencia. Las formas son
estereotipos de un modelo a seguir, ideal del
pensamiento de la cultura donde florece.
Los helénicos, en un primer momento, van
a representar la realidad mediante el ejerci-
cio de lo visual y encontraran su esencia o
el orden de lo percibido.

Platén gustaba de las formas egipcias
porque participaba de una idea trascenden-
tal y universal. Propone que la imagen es
una forma particular (estereotipo) que nos
permite captar su esencia, pero que nunca
es idéntica al arquetipo ideal. Los que imi-
tan a la naturaleza, como los artistas grie-
gos, producen efectos artificiales porque la
percepcion sensual es confusa y el dominio
de la experiencia optica esta desprovista de
verdad. La imitacion como tal es inferior
porque se cine a las apariencias y descono-
ce su esencia. La concepcion platonica de la
realidad, como bien se sabe, es jerarquica.
La realidad empirica no es mas que una
aproximacion a la existencia absoluta (es
decir, las ideas), pero participa poco de ellas
y. por consiguiente, es sé6lo suimagen. Este
corpus va a servir para que el arte posterior-
mente participe del mundo de las ideas
buscando las esencias en el mundo del
conocimiento y es aqui donde va nacer el
concepto de arte como busqueda de un
ideal, y no simplemente como copia de la
naturaleza visual. Aristételes se diferencia
mucho de Platén, pues no admite las ideas
innatas y, por consiguiente, no explica el
conocimiento como una reminiscencia. Es-
tablece el principio de que todo nuestro
conocimientoviene de las sensaciones. Nada
hay en el entendimiento que antes no haya
estado en el sentido. Las sensaciones esti-
mulan el entendimiento y es aqui donde
esta el criterio de la verdad, pero las reglas
del mundo intelectual no se confunden con
los fenémenos sensibles y aunque las sen-
saciones sean necesarias para despertar la
actividad de conocimiento, ésta es superior
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a las facultades sensitivas. Aristételes re-
emplaza el dualismo platénico de la Idea y
la apariencia por la nocion de la relacion
entre materia y forma. Esto aplicado a nues-
tro estudio, significa que el artista posee
intelectivamente la Forma (Alma) y transfor-
ma la Materia mediante reglas y normas
que la hacen ser un objeto dotado de una
completa realidad, en este caso humana,
distinta a la naturaleza.

A pesar de lo fragmentario de las opi-
niones de ambos filésofos sobre las artes
visuales (probablemente porque los pro-
ductores “artisticos” estaban considerados
como artesanos dotados a lo sumo de cierto
conocimiento y habilidad técnica) interesan
sus planteamientos filosoficos porque éstos
van a servir no solamente a la Estética, sino
también a toda la Teoria del Arte, iniciada
en el siglo XV.

San Agustin (354-430 d.C.), en su
libro Confesiones, habla de la Belleza que
nos atrae y fascina. El, sin embargo, no cree
que ésta sea la que nos atrae sino mas bien
aquello que posee una forma definida y
unas proporciones simétricas (armonia). Por
cierto Aristoteles también planteaba en su
Poética que el objeto de la imitacién es la
accion de los hombres. Con ello se refiere a
las artes que hacen uso del “ritmo, lengua-
jes y armonia”, refiriéndose al teatro, pero
no lo considera valido para las artes que
emplean “color y forma”.

Para San Agustin, lo que nos produce
placer es la belleza y en la belleza, las
formas y en las proporciones, los numeros.
El arte no debe ser concepto intuitivo: debe
estar sujeto al control racional y demostrar
habilidad. Igual apreciacion la de Aristote-
les al manifestar que “la belleza depende de
la magnitud y el orden”.

Entonces, el objeto artistico depende-
ra de los niveles de excelencia técnica y
formal para lograr niveles de empatia me-
diante la percepcion sensible que estimula
al conocimiento de las cosas.

Leoni Alberti (1404-1472) toma los
principios de Aristételes: “La belleza consiste



en un cierto acuerdo y armonia de las partes
con un todo, segun un numero, una propor-
cién y un orden determinados, tal como lo
exige la ley absoluta de la naturaleza”.

Es necesario que las distintas artes
armonicen entre si, en cuanto tamario, fina-
lidad, caracter, color y otras cosas semejan-
tes.

Todos los autores citados concuerdan
en que la belleza es, entonces, armonia de
lineas, masas, colores y ciertas cualidades.

Alberti consideraba a la pintura y la
escultura no como objetos artesanales que
se ejecutan siguiendo el ejemplo del maes-
tro, sino como una capacidad intelectual
desarrollada por medio de la comprension
de sus elementos y reglas. Su método racio-
nal debe estar al servicio de la naturaleza.
La doctrina de la imitacion es el punto
principal de su concepcion. Insiste en quela
creacion de un parecido convincente con la
naturaleza constituye el fin altimo de un
pintor. Esta doctrina influy6é también en la
producciéon de Leonardo De Vinci, quien
juzgaba que la misioén del artista era explo-
rar el mundo visible con férrea disciplina.
Exploro los secretos del cuerpo humano y
las modificaciones del color producidas por
la atmosfera sobre los objetos distantes.
Todo lo que enfrentaba su visualidad fue
plasmado con la destreza técnica de su
dibujo.

Es asi como estas y otras teorias a
través de la historia del pensamiento han
ido alimentando las propuestas hipotéticas
de la imagen del mundo, cuyo reflejo, hoy
nos parece obvio, no esta en la naturaleza
misma, sino en la opinién o convencion del
hombre sobre lo que entiende por realidad
o por la idea de lo que es ella misma. El
hombre, en su afan de trascender la natu-
raleza, lo que ha corporizado en el arte son
sus propios espejos, multiplicando sus sig-
nificados y arguyendo, en ultima instancia,
que los significantes o los elementos que
constituyen la obra son la realidad altima
de una expresion sensible del mundo. Los
colores y las lineas no estaran frente a €l

como cosas naturales, sino sobre-
determinados por nuestra accion intelectiva,
como los numeros en las formas geométri-
cas. Asi también, cada trazo o huella nos
asocia a un mundo de sensibilidad pura,
pero auxiliado por signos y simbolos grafi-
cos humanos.

El tema del cuerpo de la mujer, por
ejemplo, es considerar la identidad de la
forma como una necesidad de las hipotesis
planteadas por la cultura y desarrolladas
por el arte, a través de la analogia de la
representacion y de las convenciones cultu-
rales del momento. De alli se deriva el largo
proceso de conversion y reconversion del
instrumento artistico en el afan de encon-
trar la intuicion mediata de su entorno.

OscAR Luna VICTORIA
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