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ayudan a apreciar las obras de arte: lo que modela la rela­

ción emocional o intelectual con los objetos artísticos es el
modo de percepción.

Por eso existe un interés científiroy tnnbién didáctico

en conocer el proceso de percepción. Mediante estudios

empíricos, la psicología GestalrJ detectó esquemas de la

aprehensión de formas. En su libro Al'te e iIusi6n, el historia­
dor del arte Emst Gombrich excedió los límites sisterM­

ticos de la psicología para explicar la detenninaciónadtuml
de la percepción.4 Con base en estas investigaciones, es

posible analizar el siguiente paso de la recepción de obras
de arte, su relación con contextos y su conceptualización.

El paso desde la percepción sensorial y el oroenamiento

de estructuras en formaciones razonables (como propor­
ción, textura, luz, color de la imagen) hasta laelaboración

de una terminología para evaluares tan complejoque evo­

ca amplias especulaciones de estudios psicológicos y esté­

ticos. Sin añadirotra teoría sobreelprocesode la percepción

y conceptualización, quiero tratar algunas consecuencias

'de esta complejidad para la critica y exposición de las ar­

tes plásticas en la actualidad.

Es obvio que, para la crítica de arte, la traducción del

lenguaje visual en ténninos y conceptos es fundamental.

La crftica requiere distancia del objeto; no se puede admi­

rar Ycriticar una ilusión al mismo tiempo. Tampocosirve la
renarración de lo que ocurrió al artista al explicar su obra,

3 Max Wenheirner, "GcstaIt1beoty", en Soda!Rts<tizd¡, núm. 1, voL n,
1944; Wolfgang Kohler, Psic%gfade /afarma. Su rarea ysus últimas exp<rien­
das, Madrid, Biblioteca Nueva, 1972; Christian Norberg-Schulz,/nteneio­
nes <TI arquireetura, Barcelona. GGReprinl>, 1998.

• Erost H. Gombrich, Ameilusión. Estudiosobr< lapsic%(la de la f</1re'
sentaei6npicr6rica, Barcelona, 1979 (lo. ed., Washington, D.C, 1959).

Me gustaTÚJ abrir los ojos, 'w desalar las lenguas. I

[

obra de arte es resultado de un proceso único, pero la

fonna de recibirla es m,ílri"le. Según las capacidades

sensoriales e intelecruales, los estímulos visuales de la

obra entran en un proce,o de codificación. Desde el am­

biente cultural, social, aun ",1 igioso. se desarrolla una red

de experiencias que determina las reglas de evaluación

estética. A pesar de las grandes intenciones de sistematizar

la obra de arte y su efecto denrro de un sistema filosófico

-por ejemplo la Estética de Hegel o la Crítica del juicio de

Kant-, esta evaluación n<> (uenta con reglas estables; al

contrario, es objeto de camhios permanentes. En cuanto

ala diversidad de la escena artística actual, es evidente que

hay un campo de problemas que requiere una pluralidad

de acercamientos críticos. l

No sólo la elaboración continua de investigaciones es­

téticas, con enfoques nuevos y aspectos novedosos, rede­

fine los valores de los objetos artísticos, sino también el

variado aprendizaje cotidiano de los receptores desestabi­

liza el canon de reglas interpretativas. Un público metro­

politano dispone de más crirerios diferentes para estimar

una pintura abstracta que un campesino, ya que los modos

ycontenidos de la educación visual de uno y otro han di­

ferido mucho y con ello también sus capacidades para el

procesamiento mental de imágenes. No sólo diferentes ti­

pos de información, como la enseñanza escolar, la visita de

museos y la lectura de revistas, definen las referencias que

Words don" come easy:, . . .,
comentarios a la critica y exposlelon

de las artes plásticas actuales

1Emst H. Gombrich, Hisroria del arr.e (trad. del inglés The story ofart),
4' OO., Par!s~Barcelona, Ediciones Garriga, 1967, p. 28.

2 Lucy R. Lippard, Changjng. Essays in An Criticism, Nueva Yorle,
1971. Agradezco a Rita Eder esta referencia bibliográfica.
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7 Ho", Bedekamp, Ancikenselmsucht und Maschinenglauben. Di< Ga­
chiclue der KunstkmnnleT und die Zukunft der Kunstgelchich"" Ber\fn,
Wagenbach, 2000 (la. 00.,1993).

8 Nikolas Luhmann, Di< Kunsl der Gesellichaft. Frankfutt-Maín, SuIv·
kamp, 1997.

9 Encuentro internacional de revistas de arte, Museo Rufino Tamayo,
16#19 de noviembre de 1999.

18 la obra de arte permite establecer

relaciones con aspectos no artísti·

COSo El estímulo visual virtua\men.

te puede inspiraruna reflexiOOem­
lógica, urbanística o política. La
herencia de la Kunstkammer del
siglo xvu,7en donde se colocó la
obra de arte aliado de una varie·

dad de objetos naturales ytecno­

lógicos, nos recuerda el uso de una

metodología abierta para anali­

zar imágenes pormedio de lacom-

binación y la asociación.

Sin embargo, parece que una

reducida parte de esta metodo­

logía y otros logros de la ciencia

de las imágenes ingresó al discur­
so de la crítica de arte. Predomina
en la amplia producción de críti-

cas de arte el culto al conaisseur,
que guarda en secreto sus criteria;

de evaluación o simplementeno

18 los tiene. Conocemos las ventaj~
del conaisseur. No es posible discutir y revisar sus evalua­

ciones porque parecen intocables. También sirven para
dirigir los mecanismos económicos del mercado de arte.

La evaluación generosa del poderoso crítico hace subir la;

precios de las referidas obras de arte; su condenación las
abarata.

En este último aspecto se cnlzan dos sistemas: el arte y

la economía; salvo esto, el sistema de las artes parececin:u'
lar en sí mismo yla crítica raras veces logra interrumpir su

auropoeisis.8Losque se encuentran dentrodel sistema auto­
suficiente, los artistas que quieren vender sus obras, los cu­

radores, galeristas ylos cr(ticos que reclaman autoridad defi·

nitiva no cuestionan tal mecanismo. Los discursos muy
especializados sobre obras escogidas y tendencias de arte

contemporáneo en revistas con un espectro limitado de
lectores y tópicos circulan así. No puede ser más obvia la
autosuficiencia de una profesión como en un encuentro
de revistas de arte actual.9 '

Meditation über Zeit und Raum,
aber auch über Tradition und

Zukunft

SUn ejemplo: la caducidad limitada del estIUcturalismo, una vez la
moda del tiempoque casi todos los intelectuales de los años sesentas usaron
para construir sus pensamientos.

6 Ya Aristótcles,·en su libro Sobre el alma, trató ese aspecto.
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porque las inaccesibles mitologías

yesoterismos de los artistas con­

temporáneos no tienep mayor cla­

ridad cuando las reformulan los

críticos, Sólo conunadistanciacrí­

tica de la producciónyexposición

de laobrade arte se puede efectuar
una evaluaciónprofunda, Éstade­

bería expresarse en un lenguaje

comprensible. Limitarse auna ter­

minología de moda----<:omo enel

reciente pasado el deconsttucti­

vismode Jaques Derrida-llevaa
unacríticaautónomade suobjeto:

la obra de arte, Tal crítica autosu-

ficiente es un humo de paja, cuyo

efecto a largo plazo no tiene sus­
tentabilidad.5

Los soportes intelectuales de

las investigaciones estéticas e his­
tóricas pueden neutralizar la ten­

tacióndel crítico de escaparse de

una fraseología, en la jerga esta-

blecida por la comunidad cerrada del periodismo cultural.

Desafortunadamente, gran parte de la crítica de arte que

aparece en la prensa indica que sus autores sólo captaron

los títulos y las leyendas de las investigaciones publicadas

en libros, o que entresacaron fragmentos de ideas, en una

compleja argumentación paradar un tono de sabiduría a sus
textos. Esto no es sorprendente, ya que gran parte de la

crítica de arte se produce con rapidez y para su inmediata

publicación, por loquea muchO<j críticos les hace falta tiem­
po para reflexionar. Raras veces se nota que el crítico de

arte tiene conocimientos suficientes de la teoría de la ima­

gen en toda su co.mplejidad. ¿Cómo referirse al potencial
expresivo de la imagen sin reducirlo a una proyección pre­
lingüística? Aun más: ¿cómoevitarque la cr(tica hecha de

palabras en un nivel abstracto se independice de la obra

tratada?Francamente, es el peligrodeeualquierverbalización
de impresiones yreflexiones: laconstrucciónde estructuras

autónomas más allá de la supuesta referencia.6

Unade las demandas planteadas a la críticaes elpensa­

miento en cóntextos. Con su diversidad de asociaciones,
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Sinembargo, el sistema fun­

dona bien, según la cantidad de

revistas de arre yde exposiciones

de artes plásticas contemporá­

neas. Los críticos de arte encuen­

I!lltlun rico campo de trabajo; los

historiadores pueden difundir sus

investigaciones en los catálogos,

que se han convettido en uno de

I~ medios más importantes para

esta disciplina. Parece que, a tra­

vés de las grandes exposiciones,

la historiade arre ysu reflejo en la
crítica de arre han podido legiti-

marse como actividades ¡'útiles"

en una sociedad dominada por

parámetros económicos.

Mas aún: las preocupacio­

nes aquí mencionadas no preten-

den desprestigiar una disciplina

establecida por lo menos desde
hace tres siglos. 10 Es un hechoque

en la actualidad existe una críti-

ca de arre creativa yútil para el público; empero, también

es necesario tratar sus aberraciones como parte dialéctica.

Las dos siguientes ejemplos, que ilustran las diferentes op­

ciones de evaluación yexposición de las arres plásticas con­

temporáneas, no pretenden liquidar en general la crítica

de arte; sólo hacen notar las debilidades de una disciplina

que debe enfrentarse a cualquier tipo de evaluación.11Con
tal fm, solicito al lector la licencia para extremar las proble­
máticas de la crítica ydel arte actual.

Words don'¡ come ea.,y se llamó una exposición que

presentó el KunsthaUl Hamburg en mayo de 1992. 12 Los dos

curadores inventaron una manera simple pero efectiva de

10 Uno de los tex[QS iniciales de la erftica de arte, entre otros más, es

de Charles Perrault: Paralléle des Anciens et des Modemes en ce qui Regard les
Ans,des Sciences, Par~. 1688-97,4 t.

11 Véase el libro de Alao Sokal yJean Bricomonc, Eleganter Unsinn.
W'le die Denker der Postmoderne die Wisseruchaften mif3brauchten, (Tonterfas
elegantes. Cómo los pensadores posmodemos abusaron de las ciencias.),
Munich, Bede, 1999. Se analiza cómo los pensadores influyenteslean Bau.
drillard, Jaques Lacan yJulia Kristeva integraron las teorías de las ciencias
sln un entendimiento profundo.

12 Exposición Words don 'l come easy, 8·31 de mayo de 1992, en el
Kunst:haus Hamburg; el concepw fue elaborado porJorg.Uwe Albigy Wolf
Jahn. Una explicación para lectores jóvenes: Words don't come easy fue el
[(lUlo de uno de los grandes éxitos de la música pop en los años ochentas
dd siglo xx.

11 cuestionar la terminología de la

críticade arte. Enfrentaron trein­

taobtasdeartecontemporáneolJ

con treinta citas de reconocidos

críticosde arte. Porsuflexibilidad,
elcatálogo,~que laexposición,
sirvió como dispositivo experi:

mentalparaconocx:r la se¡mación

entre palabra e imagen. El en­

gargolado del catálogo reúne dos
elementos autónomos, ambosen

tamaño postal: en la parte supe-

rior viene la colección numerada
de las obras de arte rwroducidas,
con un índicede títulos yartistas

al final; en el plano inferiot vie­

ne la selección de citas numera­

das, tomadas de críticas que sa-

lieron en la prensa o en revistas

especializadas. Así cada lector

tiene la oportunidad de relacio­

narunacitaconcualquietobrade
18 arre. Este proceso de una reorga­

nización de referencias inspira re1Iexiones en tomo al po­
tencial descriptivo y analítico de la crítica de arre.

"Vaciado de sentido, pero con insistencia enigmática

conjurada"; "Viaje al s~t:e0nsciente expresivo"; "unaator­

mentada abundancia de presentimientos y asociaciones
to~tes": 14 creacio~es como éstas evidencian cómo el
crítico de arre reemplaza el trabajo terminológico-filoló­
gico por una intuición vacua, aplicable a cualquier obra de

arre. L,.s frases se convierten en fraseología.
Obviamente, el método escogido por los compilado­

res del catálogo, la descontextualización, no·es correcto;

pero el enojo de los autores citados disminuye respecto a la
función epistemológica propia del experimento. La auto­
,nomía de un lenguaje intuitivo frente a la estrUctura es­

téticade la inlagen tratada indicaque lacríticacomosistema

no sólo perdió la relación con su público, los lectores, sino

también con su objeto.
La casualidad con que se cruzan imagen y término se

genera en la mente del crítico. Esto provoca una pregun­
ta más profunda: ¿se puede culpar a la historia del arre de

IJ La selección de artistas incluyó a Joseph Beuys, Broce Nauman,
Nam ]une Paik, A.R. Penck y AmulfRainer, entre otrOS.

l'Callllogo Wordi don', come easy (véase nota 9pp. 5, 15 Y25 respec­

tivamente) .
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tal degeneración intelectual? ¿Circula también la ciencia

de las imágenes en sí, sin influir en los críticos de arte?

Durante las décadas pasadas, las artes plásticas del siglo xx

entraron al programa curricular de la historia del arte. No

obstante, sutgen dudas sobre si la metodología establecida

por la historia del arte -la iconografía, la historia social,

el análisis formal, etcétera- es idónea para profundizar

en el conocimiento de las artes modernas, vanguardistas,

del siglo XX. 15 En muchos casos, las interpretaciones en la

ptoducción de modernos objetos de arCe se refieren a una

creciente y variable cantidad de nuevas teorías del arte,

de las cuales muchas son nada más refritos de mitologías

privadas, expresadas por los arristascomo instrumentospara

las relaciones públicas.

Investigaciones en la sociología del arte pueden reve­

larque las artes plásticas modernas, con su énfasis vanguar­

dista, ya perdieron su función pública, ahora dominada

por la televisión yla prensa. Con la autonomía de las artes

plásticas se disolvió también su relevancia social. Por eso,

como explicó el historiador del arte Martín Warnke, un

TIziano que modela la image de su rey está más cerca del

maquillador preparando al político para la telepresencia,

que el artista contemporáneo. Lo que el arte actual en gran

parte sólo puede ofrecer es la reflexión sobre la desorien­

tación del ser humano, su dislocación social, su fragmenta­
cióncultural. Estos fenómenos requieren una terminología

y metodología que extienden el concepto de lo estético
en una teoría de los medios.

En una de las citas del catálogo mencionado, un críti­
co concentra su análisis de una obra de arte en estas pala­

bras: son "meditaciones sobre tiempo yespacio, pero tam­
bién sobre tradición yfuturo"I6 Sin duda, esas categorías

de calidad aristotélica nos estimulan a pensar sobre la
~

condición actual, en la cual se publican tales sentencias.

Yo soy algo diferente 17 es el título de una exposición en
la Kunsrsarnrnlung Nordrhein-Westfalen, en Düsseldorf,

Alemania. Durante la primavera del año 2000 exhibió
cincuenta posiciones de identidad expresadas en obras de

arte desde 1960 hasta la fecha. Consciente de la condición
actual de las modernas sociedades metropolitanas occi-

15 Me refiero (en este párrafo) auna propuesta de debate de Manín
Warkne: "Beschreibung ven DienstverMItnissen", en Prankfurter Allge~

meineZeiumg, 15-7-1998.
"Catálogo Words don', come easy (v_ nota 9), p. 18.
17 Exposición 1eh bin etwas anderes (en ~ferencia a una cita de Arthur

Rimbaud, "Je est un autre"), 19 de febrero-18 de junio de 2000, en la Kun·
stsammlung Nordhein·Westfalen, Düssetdotfj concepto y curadurfa:
Armin Zweite, Doris Krystof y Reinhard Spieler.

dentales (en donde ya la mitad de la población vive sola),

y reconociendo la creciente egomanía de los artistas, la

exposición tematizó un topos con fuerza explosiva. Osci­

lando entre autoestilizarse yautodestruirse, en condiciones

que hacen perder la orientación en el creciente ciberes­

pacio, la búsqueda de identidad para el artista parece más

.difícil que nunca. Ysi los artistas rodavía conservan algo de
su rol social como la vanguardia en las experiencias huma­

nas, esta búsqueda sirve a toda la sociedad como ubicación.

Así, un fenómeno marginal como las arres plásticas contem­

poráneas puede recuperar una cierta vigencia dentro de los
debates actuales. La idea romántica, aun revolucionaria, de
inicios del siglo XXI --expresada visualmente con mayor

convicción en los cuadros del pintor Caspar David Frie­
drich-, de definir la personalidad en procesos profundos,

dolorosos y solitarios, ahora a inicios del siglo XX! regresa

como ropos central. Yo soy algo diferente provoca la reflexión

sobre la erosión de la personalidad frente al mundo visual
omnipotente de la televisión yde los comerciales, en don­
de nada más existen estereoripos.

Más allá del programa de la exposición, su didáctica
corresponde a un modelo interesante. Un catálogo amplio

(de 340 páginas) con ensayos de historiadores, filósofos y

sociólogos acompaña a la exposición; como ya mencioné,

estos tipos de catálogos se han convertido en uno de los
medios más reconocidos de la historia del arre. Sirven para

difundir las investigaciones estéricas, pero su peso (deva­
rios kilos) impide su uso como vademecum en las exposi­

ciones. Nadie quiere cargar estos pesados y grandes libros
durante su recorrido en el museo. Por eso, los curadoresde
la exposición Yo soy algo diferente ofrecieron una alterna­
tiva para difundir su preocupación remática: un folleto,

en lo físico pequeño y ligero,lB y en lo intelectual sencillo

y profundo. La primera página apunta el concepto de la
exposición, en cada una de las siguientes cincuenta pági­

nas se explica una de las obras expuestas y, al Hnal, se anun­
cia la presentación de videos artísticos yotras acrividades
del museo alrededor de la temática "identidad", incluidas

clases de yoga.
Con mucho cuidado editorial, los textos que tratan

de una obra de arte expresan ideas tomadas de los ensa­
yos interpretativos del catálogo. Sin duda, aquí también

<mrds dan', come easy, pero el proceso edirorial filtró cada

18 El folleto de 52 páginas mide 15 por 10 centímetros y pesaalrede­
dar de JO gramos. También el Amiguo Colegio de San lldefonso en la Ciu­
dad de México usa ese métexlo didáctico para sus ex¡:x>siciones.
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la ciencia sexual, así como re­

ferencias a las potencialidades

de la fotografía aérea. Así, las

obras de arte contemporáneo

tuvieron que defenderse como

medio de conocimiento entre

otros modos de ver yentender

el mundo. La crítica en estos

contextos muy controvertidos

desarrolló hipótesis más inspi­

radoras que la crítica monote­

mática, encarcelada en revis­

tas especializadas.

Es el potencial provocati­

vo, y menos SU función decora­

tiva, lo que mantiene vigente

a una obra de arte. Así también

en las exposiciones de arte vale

la pena incluir aspectos no-es­

téticos, tópicos que se relacio­

nancon lasesperanzasypreocu­

pacionesactuales sobre nuestro

ambiente vital. Más que la glorificación del artista-crea­

dor, "veo en las exposiciones individuales la posibilidad

de tomper círculos cerrados con conceptos complejos, que

inspiran y definen nuestras preguntas telativas al arte y

su historia. Si nos damos cuenta de que la imagen acroal­

mente, en la era de la digitalización, otra vez reclama

una hegemonía frente a la palabra en el acto de infor­

mación y manipulación, podremos revisar nuestro con­

cepto de imaginación, también en sus formas tradicio­

nales: las artes pláSticas. ¿Cuál es el estímulo visual de las

artes de hoy para reflexionar sobre las condiciones cultu­

rales, ecológicas ypsicológicas de la sociedad?Se solicitan

a todos los que trabajan en el sistema de las artes, tanto

productores como intérpretes, propuestas sobre la edu­

cación visual:
Si esta solicitud pareciera funcionalizar las artes y ro­

barles su valor metafísico, se puede contestar con

Gombrich: ''El arte siemprese mantiene abierto frente a las
ideas interpretativas posteriores .....20.

20 Erosc H. Gombrich, l'Ziele und Grenzcn der fkonologie", en Ekke·
han! Kaemmerling (ed.), lko>wgraphie und Ikmw/cgi<. Thwrien-Entwick­
Irmg-l'rcJbIen,.. BiIdmie K"",c als Zeichenryscem. Colonia, c.1, 1991, p. 420
("Introduceion: Aims and Limits of Iconology'\ en Emst H. Gombrich,
Symbolic 1""'8<" ScwJies in cheArtof~. Loodres.1972); ttaduc­
ci6n del alemán: Peter Krieger.

fórmula vada o cada exagera­

ción intuitiva de los cincuen­

ta autores. Es uno de los esca-

lOS ejemplos en que autores y

curadores colaboran para lo­

grarmáximaclaridad e infor­

mación básica en un espacio

limitado que podrá llevarse en

el bolsillo. Según mis propias

experiencias al recorrer la ex­

posición, fue muy agradable

verprimero los cuadros ydes-

pués, cuando surgió el deseo

de obtener más información

biográfica o teórica, consul­

tar el folleto; éste reunía la

ventaja adicional del prec jo

bajo, en comparación con el

alto costo del catálogo. N()

cabe duda de que el objero (X'­

queño. poco llamativo, tiene

un efecto comunicativo y. aun

más, rompe con la aurosuficiL-ncia de la producción y
exposición del arte contemporáneo.

Persiste una duda, alguna vez formulada por Roland

Banhes,19 acerca de si las obras de arte son mejores que las

interpretaciones que de dlas se expresan en palabras. Por

supuesto, eso depende de la fuerza metafísica de la obra,

de so conceptualización en la mente del receptor. Tomando

en cuenta los casos aquí mencionados, es posible definir

doo ideas para ia difusión de las artes plásticas actuales.

Una es la de contextualizm la crítica¡ otra la de Utemati~

zar" las exposiciones.

En cuanto a la primera, que considera relacionar la

crítica con el nivel de la investigación, y no sólo de las

humanidades, sino también de las ciencias sociales ynatu­

rales, hay un modelo histórico: la revista de arte Kunstblatt
que editó Paul Westheim entre 1917 y 1933. Kunstblatt lo­

gró abrir los anquilosados discursos estéticOs al confrontar

las obras de arte con un panorama internacional e inter­

disciplinario de los debates contemporáneos. Una obra re­

producidade Matisse ysu crítica-romo en un col/o¡¡edadá-­
se encontraba entre artículos sobre arte y mitología de la

India y también había texros sobre las nuevas teorías de

J,
i.

19 Roland Barthes, l..eCÓ71 (lección inaugural de Roland Barthes en el
CoI1ége de France, 7 de enero de 1977).
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