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Words don’t come easy:
comentarios a la critica y exposicion
de las artes plasticas actuales

PETer KRIEGER

Me gustaria abrir los ojos, no desatar las lenguas.!

aobra de arte es resultado de un proceso tnico, pero la
forma de recibirla es miiltiple. Segiin las capacidades
sensoriales e intelectuales, los estimulos visuales de la
obra entran en un proceso de codificacién. Desde el am-
biente cultural, social, aun religioso, se desarrolla una red
de experiencias que determina las reglas de evaluacién
estética. A pesar de las grandes intenciones de sistematizar
laobra de arte y su efecto dentro de un sistema filoséfico
—por ejemplo la Estética de Hegel o la Critica del juicio de
Kant—, esta evaluacidon no cuenta con reglas estables; al
contrario, es objeto de cambios permanentes. En cuanto
aladiversidad de la escena artistica actual, es evidente que
hay un campo de problemas que requiere una pluralidad
de acercamientos criticos.”

No s6lo la elaboracitn continua de investigaciones es-
téticas, con enfoques nuevos y aspectos novedosos, rede-
fine los valores de los objetos artisticos, sino también el
variado aprendizaje cotidiano de los receptores desestabi-
liza el canon de reglas interpretativas. Un puablico metro-
politano dispone de mis criterios diferentes para estimar
una pintura abstracta que un campesino, ya que los modos
y contenidos de la educacién visual de uno y otro han di-
ferido mucho y con ello también sus capacidades para el
procesamiento mental de imédgenes. No sélo diferentes ti-
pos de informacién, como la ensefianza escolar, la visita de
museos y la lectura de revistas, definen las referencias que

LEtnst H. Gombrich, Historia del arte (trad. del inglés The story of art),
4* ed., Parfs-Barcelona, Ediciones Garriga, 1967, p. 28.
2 Lucy R. Lippard, Changing. Essays in Art Criticism, Nueva York,

1971. Agradezco a Rita Eder esta referencia bibliogrifica.

ayudan a apreciar las obras de arte: loque modela la rela-
cién emocional o intelectual con los objetos artfsticos es el
modo de percepcién. ;

Por eso existe un interés cientffico y también diddctico
en conocer el proceso de percepcién. Mediante estudios
empiticos, la psicologfa Gestalt? detect6 esquemas de la
aprehensién de formas. En su libro Arteeilusién, el historia-
dor del arte Ernst Gombrich excedi6 los limites sistemd-
ticos de la psicologfa para explicar la determinacién cultural
de la percepcién.* Con base en estas investigaciones, es
posible analizar el siguiente paso de la recepcién de obras
de arte, su relacién con contextos y su conceptualizacién.
El paso desde la percepcién sensorial y el ordenamiento
de estructuras en formaciones razonables (como propor-
cién, textura, luz, color de laimagen) hasta la elaboracién
de una terminologfa paraevaluar es tan complejo que evo-
ca amplias especulaciones de estudios psicolégicos y esté-
ticos. Sin afiadir otra teorfa sobre el proceso de la percepcion
y conceptualizacién, quiero tratar algunas consecuencias
de esta complejidad para la critica y exposicién de las ar-
tes plésticas en la actualidad.

Es obvio que, para la critica de arte, la traduccién del
lenguaje visual en términos y conceptos es fundamental.
La critica requiere distancia del objeto; no se puede admi-
rar y criticar una ilusién al mismo tiempo. Tampocosirve la
renarracién de lo que ocurrié al artista al explicar su obra,

3 Max Wertheimer, “Gestalt Theory”, en Social Research, ntm. 1, vol. 11,
1944; Wolfgang Kohler, Psicologta de la forma. Su tareay sus iltimas experien-
cias, Madrid, Biblioteca Nueva, 1972; Christian Notberg-Schulz, Intencio-
nes en arquitectura, Barcelona, GGReprints, 1998.

4Ernst H. Gombrich, Arte e lusisn. Estudio sobre lapsicologia de larepre-
sentacién pictdrica, Barcelona, 1979 (1%, ed., Washington, D.C., 1959).
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porque las inaccesibles mitologfas
y esoterismos de los artistas con-
tempordneos no tienen mayor cla- \ )
ridad cuando las reformulan los \ i,
criticos. S6lo con una distancia cri-
tica de la produccién y exposicion
de la obra de arte se puede efectuar
una evaluacién profunda. Esta de-
berfa expresarse en un lenguaje
comprensible. Limitarse auna ter-
minologfa de moda—comoenel
reciente pasado el deconstructi-
vismo de Jaques Derrida— llevaa
una critica auténoma de su objeto:
la obra de arte. Tal critica autosu-
ficiente es un humo de paja, cuyo
efecto a largo plazo no tiene sus-
tentabilidad.’

Los soportes intelectuales de
las investigaciones estéticas e his-
téricas pueden neutralizar la ten-
tacién del critico de escaparse de
una fraseologfa, en la jerga esta-
blecida por la comunidad cerrada del periodismo cultural.
Desafortunadamente, gran parte de la critica de arte que
aparece en la prensa indica que sus autores s6lo captaron
los titulos y las leyendas de las investigaciones publicadas
en libros, o que entresacaron fragmentos de ideas, en una
compleja argumentacién para dar un tono de sabidurfa a sus
textos. Esto no es sorprendente, ya que gran parte de la
critica de arte se produce con rapidez y para su inmediata
publicacién, por loque a muchos criticos les hace falta tiem-
po para reflexionar. Raras veces se nota que el critico de
arte tiene conocimientos suficientes de la teorfa de la ima-
gen en toda su complejidad. ;Cémo referirse al potencial
expresivo de la imagen sin reducirlo a una proyeccién pre-
lingiifstica? Aun més: ;c6mo evitar que la critica hecha de
palabras en un nivel abstracto se independice de la obra
tratada? Francamente, es el peligro de cualquier verbalizacién
de impresiones y reflexiones: la construccién de estructuras
auténomas mds all4 de la supuesta referencia.

Una de las demandas planteadas a la critica es el pensa-
miento en contextos. Con su diversidad de asociaciones,

5 Un ejemplo: la caducidad limitada del estructuralismo, una vez la
moda del tiempo que casi todos los intelectuales de los afios sesentas usaron
para construir sus pensamientos.

6Ya Aristiteles, en su libro Sobre el alma, traté ese aspecto.
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Meditation iiber Zeit und Raum,
aber auch iiber Tradition und
Zukunft

18 ]aobra de arte permite establecer
relaciones con aspectos no artisti-
cos. El estimulo visual virtualmen-
te puede inspirar una reflexiéneco-
l6gica, urbanistica o politica. La
herencia de la Kunstkammer del
siglo xvi1,” en donde se colocé la
obra de arte al lado de una varie-
dad de objetos naturales y tecno-
l6gicos, nos recuerda el uso deuna
metodologia abierta para anali-
zar imagenes por medio de lacom-
binacién y la asociacién.

Sin embargo, parece que una
reducida parte de esta metodo-
logfa y otros logros de la ciencia
de las im4genes ingresé al discur-
sode la critica de arte. Predomina
en la amplia produccién de eriti-
cas de arte el culto al conaisseur,
que guarda en secreto sus criterios
de evaluacién o simplemente no

18 los tiene. Conocemos las ventajas

del conaisseur. No es posible discutir y revisar sus evalua-

ciones porque parecen intocables. También sirven para
dirigir los mecanismos econémicos del mercado de atte.

La evaluacién generosa del poderoso critico hace subir los

precios de las referidas obras de arte; su condenacién las

abarata.

En este dltimo aspecto se cruzan dos sistemas: el artey
la economfa; salvo esto, el sistema de las artes parece cireu-
lar en si mismo y la critica raras veces logra interrumpirsu
autopoeisis.? Los que se encuentran dentro del sistema auto-
suficiente, los artistas que quieren vender sus obras, loscu-
radores, galeristas y los criticos que reclaman autoridad defi-
nitiva no cuestionan tal mecanismo. Los discursos muy
especializados sobre obras escogidas y tendencias de arte
contempordneo en revistas con un espectro limitado de
lectores y tépicos circulan asi. No puede ser més obvia la
autosuficiencia de una profesién como en un encuentro
de revistas de arte actual.’ :

7 Horst Bedekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Ges-
chichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte, Berlin,
Wagenbach, 2000 (1a. ed., 1993).

8 Niikolas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt-Main, Suht-
kamp, 1997.

9 Encuentro internacional de revistas de arte, Museo Rufino Tamayo,
16-19 de noviembre de 1999. ¢
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Sin embargo, el sistema fun-
ciona bien, segiin la cantidad de
revistas de arte y de exposiciones
de artes plésticas contempord-
neas. Los criticos de arte encuen-
tran un rico campo de trabajo; los
historiadores pueden difundir sus
investigaciones en los catdlogos,
quese han convertido en uno de
los medios m4s importantes para
estadisciplina. Parece que, a tra-

11 cyestionar la terminologfa de la
criticade arte. Enfrentaron trein-
taobrasde arte contempordneo!?
con treinta citas de reconocidos
criticosde arte. Porsuflexibilidad,
el catalogo, mésque la exposicién,
sirvi6 como dispositivo experi-
mental para conocer la separacién
entre palabra e imagen. El en-
gargolado del catélogo retine dos
elementos auténomos, ambosen

vés de las grandes exposiciones,
lahistoria de arte y sureflejoen la
critica de arte han podido legiti-
marse como actividades “dtiles”
en una sociedad dominada por

Meditation iiber Zeit und Raum,

tamafio postal: en la parte supe-
rior viene la coleccién numerada
de las obras de arte reproducidas,
con un indice de titulos y artistas
al final; en el plano inferior vie-
ne la seleccién de citas numera-

parimetros econémicos. aber auch iiber Tradition und
Mas aiin: las preocupacio- Zukunft das, tomadas de criticas que sa-
nesaqui mencionadas no preten- lieron en la prensa o en revistas
den desprestigiar una disciplina especializadas. Asf cada lector
establecida por lo menos desde tiene la oportunidad de relacio-
narunacita con cualquier obrade

hace tres siglos. 1 Es un hecho que
enlaactualidad existe una criti-
cadearte creativa y (il para el pablico; empero, también
esnecesario tratar sus aberraciones como parte dialéctica.
Losdos siguientes ejemplos, que ilustran las diferentes op-
ciones de evaluacion y exposicion de las artes plésticas con-
temporaneas, no pretenden liquidar en general la critica
de arte; s6lo hacen notar las debilidades de una disciplina
quedebe enfrentarse a cualquier tipo de evaluacién.!! Con
talfin, solicito al lector la licencia para extremar las proble-
méticas de la critica y del arte actual.

Words don’t come easy se [lamé una exposicién que
present6 el Kunsthaus Hamburg en mayo de 1992.12 Los dos
curadores inventaron una manera simple pero efectiva de

—_—

10 Uno de los textos iniciales de la critica de arte, entre otros méds, es
de Charles Perrault: Paralléle des Anciens et des Modernes en ce qui Regard les
Arts et les Sciences, Parfs, 1688-97, 4 t.

1 Véase el libro de Alan Sokal y Jean Bricomont, Eleganter Unsinn.
Wie die Denker der Postmoderne die Wissenschaften miflbrauchten, (Tonterfas
clegantes. Cémo los pensadores posmodernos abusaron de las ciencias.),
Munich, Beck, 1999. Se analiza c6mo los pensadores influyentes Jean Bau-
drillard, Jaques Lacan y Julia Kristeva integraron las teorfas de las ciencias
sin un entendimiento profundo.

12 Exposicién Words don't come easy, 8-31 de mayo de 1992, en el
Kunsthaus Hamburg; el concepto fue elaborado por J6rg-Uwe Albigy Wolf
Jahn. Una explicacién para lectores jovenes: Words don’t come easy fue el
titulo de uno de los grandes éxitos de la misica pop en los afios ochentas
del siglo %x.
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18 arte. Este proceso de una reorga-
nizacién de referencias inspira reflexiones en tomo al po-
tencial descriptivo y analitico de la critica de arte.

“Vaciado de sentido, pero con insistencia enigmatica
conjurada”; “Viaje al subconsciente expresivo”; “una ator-
mentada abundancia de presentimientos y asociaciones
torturantes”: 4 creaciones como éstas evidencian cémo el
critico de arte reemplaza el trabajo terminolégico-filol6-
gico por una intuicién vacua, aplicable a cualquier obra de
arte. Las frases se convierten en fraseologia.

Obviamente, el método escogido por los compilado-
res del catslogo, la descontextualizacién, no es correcto;
pero el enojo de los autores citados disminuye respectoa la
funcién epistemolégica propia del experimento. La auto-
nomia de un lenguaje intuitivo frente a la estructura es-
tética de la imagen tratada indica que la critica comossistema
no sélo perdié la relacién con su piblico, los lectores, sino
también con su objeto.

La casualidad con que se cruzan imagen y término se
genera en la mente del critico. Esto provoca una pregun-
ta m4s profunda: ;se puede culpar a la historia del arte de

B3 | a seleccién de artistas incluy6 a Joseph Beuys, Bruce Nauman,
Nam June Paik, A.R. Penck y Amulf Rainer, entre otros.
14 Catslogo Words don’t come easy (véase nota 9 pp. 5, 15 y 25 respec-

tivamente).




tal degeneracién intelectual? ;Circula también la ciencia
de las imégenes en sf, sin influir en los criticos de arte?
Durante las décadas pasadas, las artes plésticas del siglo xx
entraron al programa curricular de 1a historia del arte. No
obstante, surgen dudas sobre si la metodologfa establecida
por la historia del arte —la iconograffa, la historia social,
el an4lisis formal, etcétera— es idénea para profundizar
en el conocimiento de las artes modernas, vanguardistas,
del siglo xx.1° En muchos casos, las interpretaciones en la
produccién de modernos objetos de arte se refieren a una
creciente y variable cantidad de nuevas teorfas del arte,
de las cuales muchas son nada més refritos de mitologfas
privadas, expresadas por los artistas como instrumentos para
las relaciones piblicas.

Investigaciones en la sociologia del arte pueden reve-
lar que las artes plésticas modernas, con su énfasis vanguar-
dista, ya perdieron su funcién piblica, ahora dominada
por la televisién y la prensa. Con la autonomia de las artes
plésticas se disolvi6 también su relevancia social. Por eso,
como explicé el historiador del arte Martin Warnke, un
Tiziano que modela la image de su rey est4 mds cerca del
maquillador preparando al politico para la telepresencia,
que el artista contempordneo. Lo que el arte actual en gran
parte s6lo puede ofrecer es la reflexién sobre la desorien-
tacién del ser humano, su dislocacién social, su fragmenta-
cién cultural. Estos fenémenos requieren una terminologia
y metodologfa que extienden el concepto de lo estético
en una teoria de los medios.

En una de las citas del catdlogo mencionado, un criti-
co concentra su andlisis de una obra de arte en estas pala-
bras: son “meditaciones sobre tiempo y espacio, pero tam-
bién sobre tradicién y futuro”.!® Sin duda, esas categorias

de calidad aristotélica nos estimulan a pensar sobre la
 condicién actual, en la cual se publican tales sentencias.

Yo soy algo diferente!” es el titulo de una exposicién en
la Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, en Diisseldorf,
Alemania. Durante la primavera del afio 2000 exhibi6
cincuenta posiciones de identidad expresadas en obras de
arte desde 1960 hasta la fecha. Consciente de la condicién
actual de las modernas sociedades metropolitanas occi-

15 Me refiero (en este parrafo) a una propuesta de debate de Martfn
Warkne: “Beschreibung von Dienstverhiltnissen”, en Frankfurter Allge-
meine Zeitung, 15-7-1998.

18 Catélogo Words don't come easy (véase nota 9), p. 18.

7 Exposicién Ich bin etwas anderes (en referencia a una cita de Arthur
Rimbaud, “Je est un autre™), 19 de febrero-18 de junio de 2000, en la Kun-
stsammlung Nordhein-Westfalen, Diisseldorf; concepto y curadurfa:
Armin Zweite, Doris Krystof y Reinhard Spieler.
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dentales (en donde ya la mitad de la poblacién vive sola),
y reconociendo la creciente egomania de los artistas, la
exposicién tematizd un topos con fuerza explosiva. Osci-
lando entre autoestilizarse y autodestruirse, en condiciones
que hacen perder la orientacion en el creciente ciberes-
pacio, la bisqueda de identidad para el artista parece més

“dificil que nunca. Y si los artistas todavia conservan algode

su rol social como la vanguardia en las experiencias huma- |
nas, esta bisqueda sirve a toda la sociedad como ubicacién.
Asf, un fenémeno marginal como las artes pldsticas contem-
pordneas puede recuperar una cierta vigencia dentrode los
debates actuales. La idea roméntica, aun revolucionaria, de
inicios del siglo xx1 —expresada visualmente con mayor |
conviccién en los cuadros del pintor Caspar David Frie-
drich—, de definir la personalidad en procesos profundos,
dolorosos y solitarios, ahora a inicios del siglo XxI regresa
como topos central. Yo soy algo diferente provoca la reflexién
sobre la erosién de la personalidad frente al mundo visual
omnipotente de la televisién y de los comerciales, en don-
de nada mds existen estereotipos.

Mis alld del programa de la exposicién, su didéctica
corresponde a un modelo interesante. Un catélogoamplio
(de 340 paginas) con ensayos de historiadores, filésofos y
soci6logos acompaiia a la exposicién; como ya mencioné,
estos tipos de catélogos se han convertido en uno de los
medios més reconocidos de la historia del arte. Sirven para
difundir las investigaciones estéticas, 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 exposicién Yo soy algo diferente ofrecieron una altema-
tiva para difundir su preocupacién temdtica: un folleto,
en lo fisico pequefio y ligero,'® y en lo intelectual sencillo
y profundo. La primera pagina apunta el concepto de la
exposicion, en cada una de las siguientes cincuenta pagi-
nas se explica una de las obras expuestas y, al final, se anun-
cia la presentacién de videos artisticos y otras actividades
del museo alrededor de la tematica “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 catélogo. Sin duda, aqui también
words don’t come easy, pero el proceso editorial filtré ca@

18 El folleto de 52 paginas mide 15 por 10 centimetros y pesaalwdﬂ'
dor de 30 gramos. También el Antiguo Colegio de San Ildefonso en la Ciu-
dad de México usa ese método diddctico para sus exposiciones. :
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férmula vacia o cada exagera-

cién intuitiva de los cincuen-

taautores. Es uno de los esca-

s0s ejemplos en que autores y

curadores colaboran para lo-

grar mdxima claridad e infor-

macién bésica en un espacio
limitado que podri llevarse en
el bolsillo. Segiin mis propias
experiencias al recorrer la ex-
posicién, fue muy agradable
verprimero los cuadros y des-
pués, cuando surgié el deseo
de obtener més informacion
biografica o tedrica, consul-
ar el folleto; éste reunia la
ventaja adicional del precio
bajo, en comparacién con el
alto costo del catdlogo. No
cabe duda de que el objeto pe-
quefio, poco llamativo, tiene
unefecto comunicativo y, aun
mds, rompe con la autosuficiencia de la produccién y
exposicién del arte contemporédneo.

Persiste una duda, alpuna vez formulada por Roland
Barthes,'® acerca de si las obras de arte son mejores que las
interpretaciones que de ellas se expresan en palabras. Por
supuesto, eso depende de [a fuerza metafisica de la obra,
desu conceptualizacion en [a mente del receptor. Tomando
¢n cuenta los casos aqui mencionados, es posible definir
dos ideas para la difusion de las artes plésticas actuales.
Una es la de contextualizar la critica; otra la de “temati-
ar” las exposiciones.

En cuanto a la primera, que considera relacionar la
tritica con el nivel de la investigacién, y no sélo de las
humanidades, sino también de las ciencias sociales y natu-
tales, hay un modelo histérico: la revista de arte Kunstblatt
que edit6 Paul Westheim entre 1917 y 1933, Kunstblatt lo-
g6 abrir los anquilosados discursos estéticos al confrontar
las obras de arte con un panorama internacional e inter-
disciplinario de los debates contemporaneos. Una obra re-
producida de Matisse y su critica—como enun collage dadé—
se encontraba entre articulos sobre arte y mitologfa de la
India y también habia textos sobre las nuevas teorfas de

—_—

19 Roland Barthes, Lecon (leccién inaugural de Roland Barthes en el
Collége de France, 7 de enero de 1977).
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la ciencia sexual, asf como re-
ferencias a las potencialidades
de la fotograffa aérea. Asf, las
obras de arte contempordneo
tuvieron que defenderse como
medio de conocimiento entre
otros modos de ver y entender
el mundo. La critica en estos
contextos muy controvertidos
desarroll6 hip6tesis m4s inspi-
radoras que la critica monote-
matica, encarcelada en revis-
tas especializadas.

Es el potencial provocati-
vo, y menos su funcién decora-
tiva, lo que mantiene vigente
auna obrade arte. Asf también
en las exposiciones de arte vale
la pena incluir aspectos no-es-
téticos, tépicos que se relacio-
nan con las esperanzas y preocu-
paciones actuales sobre nuestro
ambiente vital. M4s que la glorificacién del artista-crea-
dor, veo en las exposiciones individuales la posibilidad
de romper circulos cerrados con conceptos complejos, que
inspiran y definen nuestras preguntas relativas al arte y
su historia. Si nos damos cuenta de que la imagen actual-
mente, en la era de la digitalizacién, otra vez reclama
una hegemonia frente a la palabra en el acto de infor-
macién y manipulacién, podremos revisar nuestro con-
cepto de imaginacién, también en sus formas tradicio-
nales: las artes plasticas. ;Cudl es el estimulo visual de las
artes de hoy para reflexionar sobre las condiciones cultu-
rales, ecolégicas y psicolégicas de la sociedad? Se solicitan
a todos los que trabajan en el sistema de las artes, tanto
productores como intérpretes, propuestas sobre la edu-

cacién visual.
Si esta solicitud pareciera funcionalizar las artes y ro-

barles su valor metafisico, se puede contestar con
Gombrich: “El arte siempre se mantiene abierto frente a las

ideas interpretativas posteriores ... "0 @

20 Ernst H. Gombrich, “Ziele und Grenzen der Ikonologie”, en Ekke-
hard Kaemmerling (ed.), Ikonographie und Ikonologie. Theorien-Entwick-
lung-Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem, Colonia, t.1, 1991, p. 420
(“Introduction: Aims and Limits of Iconology”, en Emst H. Gombrich,
Symbolic Images. Studies in the Art of Renaissance, Londres, 1972); traduc-

cién del alemén: Peter Krieger.




