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Osvaldo Hernandez Muro. LA MIRADA AL SUJETO Y CUERPO SIMBOLICOS EN

LOS RETRATOS-DESNUDOS PRODUCIDOS PORLUCIANFREUD. 0o

Resumen.

Este documento presenta un estudio sobre la significacion cultural y la experiencia simbdlica
del sujeto y del cuerpo desde la representacién del retrato-desnudo en la obra de Lucian
Freud, mediante una metodologia interdisciplinar que relaciona el andlisis semidtico del
mensaje estético y el vinculo autor-modelo-imagen-espectador en la mirada, considerada esta
Ultima desde la empatia estética y el psicoanalisis. El tema es complementado con la
busqueda de intertextualidades y con aproximaciones de base empirica respecto a la
produccién de presencia como efecto de las imagenes.

Los Estudios Visuales consideran que los intercambios de las producciones simbdlicas
a través de la visualidad retroalimentan las formas culturales de la subjetivacion y la
socializacién; por lo tanto aqui se pregunta: ¢El retrato-desnudo promueve un mirar
intersubjetivo sobre la representacion del sujeto y la desnudez del cuerpo? Integrando la
experiencia sensible y los codigos de representacion normativos, entonces la mirada o el acto
de vision, propicia un factor performativo e intersubjetivo que esta implicado en la constitucion
de la subjetividad y la socialidad. En efecto, en la mirada al retrato-desnudo nace la
conciencia de una entidad personal y de un espacio corporal como posibilidad valida de una
experiencia intersubjetiva, promovida por la dimension simbdlica del retrato-desnudo que

produce Lucian Freud.
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Prefacio.

Hay momentos en que un rostro, un cuerpo o un alma
gue no son los nuestros, se nos ofrecen con tal cercania
que dejan de ser representativos y se vuelven presenciales.

Fernando Zamora Aguila.2

Cualquier forma de comunicacion implicara la produccién de presencia
y a través de sus elementos materiales y visuales, it ocar 80

los cuerpos de las personas en formas especificas y variadas.

Hans Ulrich Gumbrecht.’

La presente investigacion se ha realizado acorde a la perspectiva interdisciplinar de los
estudios visuales, debido al interés por explorar y experimentar la dimensién simbdlica respecto
a la mirada sobre los retratos-desnudos propuestos por Lucian Freud; cabe sefalar que el
sostenimiento de ideas, valores, costumbres y convenciones en la produccién de imaginarios y
regimenes de visiéon, dan como resultado una construccion simbdlica, un producto cultural que
comprende la visualidad. La experiencia resultante de la construccion simbdlica desde la
visualidad, tomando al caso del retrato-desnudo, lleva a palpar el cuerpo humilde y percibir la
existencia de la persona.

Al vivir dentro de una realidad simbdlica, es importante conocer acerca de los
significados de las representaciones del sujeto y del cuerpo, este particular interés en el estudio
académico del retrato-desnudo brinda tal posibilidad, es un acercamiento tedrico para la
comprensiéon y aprehension de una realidad simbdlica del sujeto y del cuerpo.

A lo largo de esta investigacion se han articulado para analizar el significado cultural del

2 Zamora. 2007. Pag. 352.
® Gumbrecht. 2005. Pag. 31.
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retrato-desnudo, aquellos conceptos y sensaciones de la pintura realista, del andlisis semiético,
de la mirada y el orden imaginario, de la experiencia estética centrada en el sujeto de la
sensacion, del retrato, de la representacion del desnudo, de la evidencia de los 6rganos
sexuales diferenciados, entre algunos otros, para alcanzar el objetivo que permite reconocer
gue cuando un cuerpo desnudo se impone a la mirada, la experiencia visible del sujeto
aumenta, mirada que al mismo tiempo entrega la conciencia de la propia entidad personal y
corporal en cuanto al vinculo o acto de ver sobre el sujeto expuesto en el retrato-desnudo.

Los elementos mas importantes abordados por la investigaciéon han quedado inscritos
en los procesos de subjetivacion y socializacion de los actos de visién, es decir que todos estos
contenidos en mayor, menor o el mismo grado, tienen como fundamento la pertenencia al
orden imaginario, el cual entiende la constitucion del sujeto en relacién a la mirada y las
imagenes, e integrados con el consenso de los hechos y acciones desprendidos de la
visualidad que conforman un entorno representacional colectivo.

En el primer capitulo se plantea la naturaleza y dimension del tema, sefialando los
antecedentes y el planteamiento del problema, asi como los supuestos iniciales que permiten
armar un panorama general que responda a la pregunta: ¢El retrato-desnudo promueve un
mirar intersubjetivo sobre la representacién del sujeto y la desnudez del cuerpo?

El segundo capitulo realiza un marco teérico en torno a los estudios visuales, las formas
simbdlicas desde la visualidad y el entendimiento de la mirada no solamente como dispositivo
relacional sino como facultad generadora de significacion. El capitulo tercero retoma la cuestion
de los estudios visuales y su accion interdisciplinar, interviniendo desde los aspectos estéticos
y semidticos en el estudio de la representacion del retrato-desnudo; también se justifican las
estrategias, criterios y procedimientos desde un caracter hermenéutico, cualitativo, analitico y

sintético que permitiran alcanzar los objetivos del proyecto de tesis.



Para explicar los contextos de creacién y lectura de los retratos-desnudos se necesita
un encuentro con las experiencias de Lucian Freud, construyendo su monografia en el cuarto
capitulo, se responde sobre las causas generales de su imaginario a partir de una investigacion
historica-descriptiva. Conociendo las situaciones en que el pintor participa se puede clasificar
su obra, identificar las etapas o cambios en su tematica y trabajo, asi como familiarizarse con la
produccién. En este anterior paso se establecen dos periodos de la obra, el primero de 1939 a
1954, y el segundo periodo de 1954 a la fecha, debido a una transformacion evidente en la
pincelada y la consistencia de la pintura, y se muestra una obra de cada periodo para su
ans8lisi s Muehadhaconpermplanfod0 de -5129,51 des pd®svoidieod 99 3.

Seguido de la vision general propia de un trabajo monogréfico, el quinto capitulo
profundiza sobre los antecedentes y desarrollos formales y simbdlicos del realismo pictérico,
porque el surgimiento de la representaciéon de la desnudez corporal no idealizada sino
personificada o encarnada, comienza en el S. XIX en la obra de E. Manet y Gustave Courbet,
clara influencia del retrato-desnudo. El esquema sobre la corriente del realismo como influencia
del retrato-desnudo se apoya en la convencionalidad e intertextualidad de las representaciones
visuales, por lo tanto antes hay una breve argumentacion posestructuralista sobre la formacion
de la textualidad, en la cual afirmamos acerca de la convencionalidad y arbitrariedad de
nuestros modelos de representacion; luego en el capitulo se establecié un horizonte intertextual
con comparaciones sobre el pasado y el presente desde otras imagenes y artistas, para
completar un marco contextual diacrénico y sincrénico, siendo un estudio auxiliar para
identificar los procesos de socializacion del desnudo a partir del realismo.

Importante también es abordar la cuestion del género femenino y masculino del retrato-
desnudo, por lo cual se redactaron dos subtemas referentes a ellos, en donde la nocién del
cuerpo bioldgico-sexual y las convenciones en cuanto a la postura sexista de la mirada de los
espectadores fueron abordados; este estudio critico se completa con sus dos analisis

respectivos, el primero sobre el retrato-d e s nu d o f éoohathamubia enfina camad d e



1987, y otro analisis sobre el retrato-d e s n ud o maHomhrel desnunlg en damad  d e
ambos tratamientos permiten comprender mejor al sujeto y al cuerpo representados en la
experiencia del espectador.

Posteriormente se incluye otro argumento referente a la posvanguardia en relacion con
la critica del arte llamado representativo, lo cual fomenta otro acercamiento al marco de
textualidad e intertextualidad en las artes visuales, porque ademas ello particulariza la critica de
la produccién simbdlica de la figura humana, como el retrato-desnudo, en medida que aborda
la necesidad de un arte presentativo en la posmodernidad.

En el sexto capitulo es necesario ligar las causas del imaginario subjetivo y
convencional con el uso simbdlico en el ambito social para completar el proceso de la
significacion cultural del retrato-desnudo. Se sefiala que los estudios de los regimenes de
vision deben explorar un contexto actual, policéntrico y moévil, que requiere de la participacion
intercultural al momento de adoptar sus criterios y objetivos, luego al abordar la dialéctica y
efecto de la mirada en relacion con la experiencia estética y los regimenes de lo visual, se
puede hablar en este caso del vinculo autor-modelo-imagen-espectador, el cual demostrando
las posibilidades de una accidn dinamica, interpretativa e intersubjetiva, ha estructurado una
dimensiéon comunicativa y performativa en el retrato-desnudo.

Por ultimo se presentan las conclusiones a las que se ha llegado a través del proceso
de inmersion reflexiva, para conformar una sintesis de los conocimientos adquiridos en este
proyecto interdisciplinar sobre la mirada al sujeto y cuerpo simbdlicos en el retrato-desnudo.

Al final la tesis describe un campo visual conformado por las experiencias estéticas, la
proyeccion del sujeto en la mirada y la produccién de identidades y relaciones intersubjetivas
propias de un momento que constituye la significacion cultural por medio de la visualidad, asi
concluimos que el retrato-desnudo promueve un mirar intersubjetivo sobre la representacion

del sujeto y de la desnudez del cuerpo.

Xi
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Capitulo 1. Planteamiento del Problema.

1.1 Antecedentes.

El proyecto epistemoldgico de la visualidad en la sociedad actual desde la contribucion de los
Estudios Visuales ha surgido recientemente debido a las contribuciones de diversas
disciplinas y teorias en torno a la produccion, distribucién y consumo de imagenes. A su vez
el caso particular que trata esta tesis es sobre un importante autor y sus obras para el arte
contemporaneo. La novedad de estos aspectos permite que se realice el primer estudio
interdisciplinar con caracter de tesis sobre el significado cultural de la obra de Lucian Freud
desde su problematica principal: el retrato-desnudo.

La tematica de Lucian Freud aborda el estudio de la Figura humana; retratos de
cabezas y retratos de desnudos son sus géneros principales. Lucian Freud nacié en
diciembre de 1922 y su reconocimiento en el campo internacional del arte comenzé a finales
de la década de 1980, fue entre los afios de 1987-88 cuando una magna retrospectiva de su
obra recorri6 Washington, Paris, Londres y Berlin, en aquel tiempo el critico Robert Hughes
lo calific6 como el pintor figurativo viviente mas grande (Hughes. 2003. Pg. 7).

Pero lo importante aqui, y lo que llevé a ese comentario y a las actuales validaciones
en su difusibn y mercado, es que su obra realiza una descripcion realista de la persona,
representada sin la menor censura o consideraciéon moral, asi es dicho porque sus modelos
por lo general yacen desnudos, en posturas inusuales para una pintura, débiles o deprimentes
para indicar una intencion erética con respecto al rol del espectador sin por ello dejar de ser
directamente expuestos a su mirada, estan sin asomo de algin gesto confirmante de

seduccion, sobre todo en los desnudos que duermen.



llustracion 1. Muchacha desnuda. 1966.

Oleo sobre lienzo. 61 x 61 cm.

En la imagen anterior se imagina que el espectador se encuentra con una vision
inesperada, un encuentro no previsto e incomodo, motivo de la crudeza de la desnudez; tal
vez la modelo reafirma este hecho en su pose, una extrafia contorsién, quizas por intentar
mantenerse despierta al ser vista, sin embargo produce una pose rigida.

Se puede decir que las pinturas representan un cuerpo vulnerable, al fin y al cabo un
ser desnudo, los cuerpos lucen descuidadamente depositados dentro del estudio,
comprometidos a su fria e inquietante exposicion. Ademas en comparacion con las
representaciones tradicionales del desnudo académico, los modelos de Freud no consiguen
situarse en las imagenes establecidas como los cuerpos dominantes, mostrando comunmente
los genitales en el centro del cuadro se muestra obsceno, prescindiendo de toda tematica

alegdrica para representar un desnudo; Asi, su modelo de simple carne y hueso, se nos
2



muestr a pbaradertalifisabde fas ideas preconcebidas sobre la belleza, sobre toda la
patina de sensibleria y proyeccién que ha caracterizado la iconografia del cuerpo humano a

través de la historiad6 ( Smee. 2007. Pg. 7)

1.2 Legitimacion de la obra y el autor.

Se habla de legitimacion cuando dentro del campdé artistico, el artista, alguna institucién o un
intermediario particular, logran establecer alguna relacién dominante, es decir una posicién de
poder para con ella consolidar un capital simbdlico en particular, por supuesto que siendo
respecto a la circulacion, adquisicion e intercambio de una practica artistica. La legitimacion se
debe a una dindmica social y econémica propia del campo que ha acontecido de este modo en
los ultimos afios con la produccién pictorica de Lucian Freud.

Al comienzo de su carrera Freud tuvo algun éxito a nivel local, gané un reconocimiento
naci onal del consej o de Ingriotea Baddingtond 98jlepotada ebr a
afio, participa en 1954 en la bienal de Venecia, pero después de esto su reconocimiento
disminuye conforme aumenta la predilecciéon por las obras de Francis Bacon y desde la década
de 1960 con David Hockney, quienes acaparan las publicaciones y los gustos del publico
britAnico e internacional. No seria sino hasta después de 1971 que Freud vuelve a los
escenarios principales de divulgacion artisticos en la localidad. Freud encuentra apoyo en un
pequefio circulo aristocratico que realmente no consolidaba alguna ventaja para su carrera,
ademas de que al ser figurativa su propuesta algunos representantes de artistas o
marchantes, vaticinaban el fin de la pintura de caballete y no le prestaban importancia (Lucie-
Smith. Pg. 256).

Entre sus mecenas y amistades mas estables, por ejemplo, estaba el duque de
Devonshire, quien encargd una serie de retratos de sus familiares, con estas obras mas los
retratos de su madre y los retratos-desnudos de la época, Freud compone el repertorio de lo

que seria su primer gran muestra internacional respaldada por el British Council, expuesta
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durante 1987-88 en Washington, Berlin, Paris y Londres. En el catalogo de dicha muestra y en

posteriores comentarios, Robert Hughes presenta a Lucian Freud como el mejor y tal vez el

Yani co pintor realista con vida (Hughesrecorda0 0 3) ,

un momento en que la gente no hacia fila para ver este tipo de imagenes, cuando Freud en
lugar de ser colocado al lado de Edward Hopper [é ] fue visto como una mera ocurrencia a
destiempo en un mundo en que tr i*Bhehtanbes Freuesar t e
comentado y reconocido por un circulo reducido de especialistas en Londres y Estados Unidos,

su privilegiada incursion en el mercado del arte terminaron por legitimar y colocar su nombre en

la historia.
Subastas Precio en dolares Titulo obra, afio.
Mayo de 1998 57832,500. Gran interior W11 (after Watteau) 1981-83.
Febrero 2004 37820,581. Fabrica al norte de Londres. 1972.
Febrero 2005 7°224,572. Retrato desnudo [Kate Moss] 2002.

7°636,564. Pelirrojo en una silla [Tim Behrens] 1962-63.

Noviembre 2005 57728,000 Muchacha desnuda sobre una silla. 1994.
Febrero 2006 6°503,586. Bruce Bernard (sentado).1986.
Junio 2007 157625,680. Bruce Bernard. 1992
Noviembre 2007 197361,000. Ib y sumarido. 1992
Mayo 2008 33641,000. Inspectora de seguridad social durmiendo. 1995
Junio 2008 23°519,898 Retrato desnudo con reflejo.1980.
Octubre 2008 9°404,344 Francis Bacon.1956-57.

llustracién 2. Listado de precios de la obra de L. Freud.

“Hughes.iT h e ma s t e rTheaQuardian. L.dndres. 6 de abril del 2004.
< http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/apr/06/art.saatchigallery> consultado noviembre 2009.

al


http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/apr/06/art.saatchigallery

En la tabla anterior se presenta un breve listado de sus pinturas al 6leo subastadas en
cifras elevadas, o descomunales, de los ultimos afios, permitiendo entender su recorrido y
oscilacion en el mercado®. También cabe comentar que desde el afio 2002 sus obras en
diversas técnicas (grabado, acuarela, dibujos a lapiz o carbén.) se cotizan entre los diez mil y
los setenta mil délares.

Sus obras comenzaron a sobrepasar el millén de délares durante la década de 1990 °,
desde que Freud firm6 un contrato de representacion con Galerias Acquavella de Nueva York
-quienes tienen acuerdos con la casa de subastas Sotheby’s, entre otras instituciones- ,
comenz6 el éxito para él y sus coleccionistas; se organizaron grandes exposiciones
internacionales, por ejemplo en 1994 para el Museo Metropolitano de Nueva York y el Reina
Sofia en Madrid; en el 2002 expone en Barcelona para el Caixa Forum, y en Los Angeles para
el Museo de Arte Moderno; para el 2007 expone en exclusiva su mayor produccién de grabado
en el Museo de Arte Contemporaneo de Nueva York y en el 2010 el Centro Pompidou de Paris
tiene otra gran retrospectiva de Freud, aumentando con ello su conocimiento publico
internacional.

A pesar de su comprobada solicitud y difusion, el pasado 19 de julio del afio 2009, se
pretendid subastar cinco aguafuertes de Freud que nadie comprd, Yy antes de esto, en
dici embre del 200 Btratoldesnugoideagiecdo r acampukebafien -
2000, fue retirada de la subasta al no alcanzar el precio minimo requerido de siete millones de

euros’.

° Dependiendo de las fuentes, o el lugar de la subasta (Londres o Nueva York) se puede encontrar cifras
aproximadas en ddlares o euros, para presentar una constante en el listado, se tomaron datos de la
pagina oficial de Christie’s, junto con Artfacts.net que estda afiliada a Findartinfo.com:
<http://artfacts.net/es/artista/lucian-freud-12470/subastas.html> ,
<http://artist.christies.com/Freud-Lucian-b-1922-22780.aspx>. Consultados en diciembre 2009.

®Rel aci -n de p r elacian Breué mn:provocagoeen el mindo de los recordsd Antigvaria
2002. Consultado en noviembre 2009.

< http://www.antiqvaria.com/Comunes/ficha-comun.asp?id=63468&Section=1&SrcCat=DOS&Lnk=21>

"Seg¥%n i nfor méEnrsis dekmercdd del afte vende obras por debajo del valor estimadod .

11/diciembre/2008. <http://www.adn.es/printVersion/ADNNWS20081112 0166/14>.
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Por estas reacciones y sus dimensiones cuantificables, se comprende que se
coordinaron actividades que respaldan los intereses de una ideologia que impera para el
intercambio cultural al servicio de un fin utilitario, es decir al servicio de las relaciones de
consumo a través de un control hegeménico global sobre el mercado. Las cifras también son
reflejo de la diferente posicion econdmica entre paises, instituciones y entre compradores
privados o coleccionistas que representan esta magnitud en sus capitales y posicién social,
estd en ellos mas que en la obra el resultado de la inversion y de la demanda en tales
condiciones de costos, influyendo en la presencia directa de la obra en los museos, ya que
quien no compita con capital en estos términos no participa con ellos en el intercambio.

El mercado del arte se expandié en los afios de 1970 y 1980 a condicion de la
renovacion general de la economia, fue una adaptacién del patrimonio artistico y la propia
produccién con la nueva politica del comercio global, fi e | artista | o mi
tendian a considerar el arte en términos de signos de prestigio y carteras de inversiones, y

ambos tendian a operar amparandose en un ethos convencionalista que trata casi todo como

mo qu

un signo-mercancia para el intercambio 6 ( Fost er . 2001. Pg. 124) . Er

fiCapital i s nooeir@alucra atrosséctdres, el campo del arte se diluye en las industrias
de la visualidad encargadas de satisfacer la demanda social de producciéon simbdlica y vida
afectiva.

Néstor Garcia Canclini (La globalizacion imaginada, 1999.) ha descrito el contexto del
mercado al que Freud se ha adherido y que
reorganizacion del mercado del arte no podria ocurrir sin el funcionamiento, también articulado
globalmente, de dispositivos museolégicos, editoriales y académicos que manejan los criterios

est ®ticos, |l os prestigios de |l os artistas

Referido igualmente en Artfacts.net junto con la base de datos findartinfo.com, en un listado de
subastas: <http://artfacts.net/es/artista/lucian-freud-12470/subastas.html> ambas consultadas en
diciembre 2009.
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Pg. 147), en un mundo di s p aelartd gerharemodeldo sdégiandao e | m €
I6gica de la globalizacién. Son los artistas que venden sus trabajos por encima de 50 mil

dolares los que conforman un sistema transnacional de competidores, manejados por galerias

con sedes en varios continentes, Nueva York, Londres, Paris, Milan, Tokio; Tales galerias,

aliadas a los principales museos y revistas internacionales, son muy pocas y manejan en forma
concentrada el mercado mundialé hace diez afos q
tres cuartas partesdelmer cado i nternacional y de ventas publi
147) desigualdad y participaci-n m¥% tiple porque
patrimonio cultural concurren i ademas de historiadores, antropélogos, coleccionistas, museos

y publicos- las agencias de turismo y publicidad, la television y los productores de cine e

internet, o sea quienes industrializan al patrimonio, el poder no esta distribuido sélo entre los

especialistas que participan en el campo sino en el conjunto de fuerzas econémicas que lo
convierten (Eanclim&Erpodardi®lds imagenes, 2007. Pg. 49).

Cabe sefalar e | siguiente argumento de Buchl oh: AHOYy

en ningln momento anterior que se han producido importantes cambios estructurales en el

mundo del arte. Se ha incrementado enormemente el nimero de coleccionistas privados y
corporativos, se ha hecho patente que las inversiones en arte, bien dirigidas, pueden generar
beneficios que sobrepasan | a mayorza de | as dem§s
como en el caso de todos los articulos de lujo, el deseo de poseer obras de arte y la necesidad

de utilizarlos en la constitucion de la individualidad y la identidad social no soélo crece
constantemente, sino que, ademas puede difundirse masivamenteé ahora incluso | os
mas liberales tienen que reconocer como una realidad histérica que la cultura oficial, después

de todo, ha unido sus designios a las condiciones de la industria de la culturao®.

® Benjami n H. DPost Sctippumd o h En fiicowiladoi- i Art e despu®s de | a mo
Akal. Madrid 2001. Pag. 134.




llustracion 3. Gran interior W11 (Segun Watteau). 1981-83.
186 x 198 cm.

iGr an i nt e rrapresentallptimer cuadro para Freud en implementar el mas
grande pago para un pintor aln vivo en 1998, se pag6 mas de cinco millones de délares, diez
afios después es un precio lejano comparado con los 33°641,000 de ddlares en Mayo del afio
2008 otorgado s a su retrato Al nspectora de seguridad

colocando como el pintor viviente mejor cotizado®

° Referencia: <http://artfacts.net/es/artista/lucian-freud-12470/subastas.html> diciembre 2009



Para concluir, la relevancia de una figura como Freud es mas influyente y considerada
como un capital simbdlico, donde prevalece la industria cultural y los acuerdos entre sus
agentes de difusiébn para su consumo. Los procesos de circulacién en este caso, al fin y al
cabo, incurren en las dinamicas de las relaciones de poder de la sociedad y no se pretende
cegarse ante este hecho en su estudio que asi llega a ser modificado por el valor comercial, sin
embargo el colocar como absoluto tal hecho seria desmentir que cada espectador o publico,
cuentan con una mirada distinta por latitud geogréfica, épocas, costumbres y por sus propios
consumos e intereses subjetivos para con las practicas artisticas dentro de sus regimenes de
visualidad personales; si las acciones en el sostenimiento de las condicionantes culturales son
cambiantes e intersubjetivas, por tanto no se descarta que un prestigio comercial, como primer
sentido, debe sumarse a otros factores y llegando ser a cierto punto una cuestion relativa a los

contextos de lectura y dependiendo de diversas posturas criticas.

1.3 Importancia de la linea de investigacion.

Los proyectos de investigacion desde los Estudios Visuales permiten tener un enfoque
diferente al apropiarse de nuevas maneras de teorizar sobre la produccién simbdlica desde la
visualidad, su tarea es interpretar y analizar aquellos contextos y experiencias que permiten el
uso simbdlico de las representaciones visuales, las cuales conectan con la constitucién de los
afectos ien la medida en que ensefian a mirarse unos a otros- y contribuyen a construir
representaciones sobre el hombre y sobre el mundo.

El tema tratado se concreta hacia los retratos-desnudos (Naked-portrait) producidos
por Lucian Freud para comprender que las representaciones visuales, en este caso, se
establecen como una presentacion del sujeto y su relacion con el cuerpo desnudo al nivel
simbdlico de la imagen y que el retrato-desnudo sirve como un medio factible para propiciar
experiencias de subjetividad [performatividad] y de integracion a la comunidad [socialidad] y

que son las cualidades de los actos de vision propiamente intersubjetivos.



1.4 Cuestionamientos y supuestos iniciales.
Por arte se comprende una forma de produccion y reproduccién cultural que sélo se puede
entender teniendo en cuenta el contexto e intereses de sus culturas de origen y recepcion.
Los Estudios Visuales analizan los procesos que se generan dentro de la cultura visual, sus
analisis respecto a las practicas artisticas se orientan en cuanto su produccion de sentido,
para saber cémo dichas obras constituyen un significado cultural a través de la visualidad.

Para la interpretacion del arte y de la visualidad, la mejor manera de generar estudios
académicos es tomar un ejemplo concreto y tratar de justificar alguna de las interpretaciones
resultantes de manera detallada en relacion con las practicas y formas actuales de
significacion y los significados que se producen en ellas (Herndndez. 2007. Pg. 28.). Las
investigaciones a su vez deben girar en torno a las experiencias relacionadas con las
practicas culturales de la mirada, al colocarlas en relacion con los contextos de produccion,
distribucién y recepcion de imagenes, pues por si mismas y en sus relaciones fuera de si, se
constituyen los imaginarios que permiten apropiar, interpretar, producir y participar de la
cultura visual, generando la atencién hacia todo el conjunto de relaciones en torno a la
visualidad que afectan las creencias y las acciones de las comunidades que las
experimentan.

Al establecer el estado de la cuestién sobre el tema principal de la obra de Lucian
Freud surge el interés por conocer las condiciones o causas por las que las relaciones entre
las imagenes y la mirada del espectador actualizan y reproducen la experiencia simbdlica
dada en la representacion de retrato-desnudo, de las re-presentaciones del sujeto y del
cuerpo, por tanto se puede plantear el siguiente problema: ¢ El retrato-desnudo promueve un
mirar intersubjetivo sobre la representacion del sujeto y la desnudez del cuerpo?

A su vez, para estructurar la investigacion, favorecer el cruce interdisciplinar y obtener
elementos sustanciales en los objetivos y la en respuesta, es utii comenzar con otros

cuestionamientos, los cuales son respondidos segun un punto de vista preparatorio del tema:
10



¢, Coémo se desarroll6 la obra pictérica de Lucian Freud?
Aqui intervienen tanto aspectos internos como externos de su historia personal, desde la
cultura y costumbres familiares como la formacion adquirida socialmente en el inicio de su
carrera asi como su propio temperamento. Sus primeros trabajos desde 1938 hasta principios
de los afios cincuenta son muy limitados técnicamente, sin duda disfrutaba hacerlos y queria
alejarse del modo en que otros pintores trabajaban, pero él no tenia la experiencia con la
pintura para mostrar un dominio de los materiales. En este tiempo consideraba el dibujo y la
observaci-n su principal h er r aturd sebret pintura y & BO
volver a retocar nadaodo ( Smee. Pg. 14) ; Su
aspectos de la pintura como los empastes, las texturas y superficies formadas con el pincel,
también faltando el volumen y el color de los objetos para simular un realismo contundente.
Fue muy breve el periodo donde sus trabajos parecian ingenuos, como se ve en la
ilustracion siguiente, el tratamiento parece plano y recuerda el trabajo desproporcionado y
sintético de los nifios; durante finales de los cuarenta la artificialidad y fantasia al producir
imagenes pictéricas le convencié de limitarse a las exigencias empiricas de su propio modelo,
retratando a las personas minuciosamente. Hay que recordar que Freud sélo trabajaba con
modelos que mantienen con él una relacion de amistad o bien, familiares. Después de 1954
abandond por completo la tarea de dibujar, pensando y advertido por otros artistas que el
dibujo lo limitaba; Ver una pintura donde lo evidente se basa en el dibujo y la linea, pero no en
la propia superficie, sélo le molestd y en adelante se dedicé al gesto de la pintura directa

sobre la tela.
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llustracién 4. Refugiados. 1941-42.

Oleo sobre madera. 50.8 x 61 cm.

A partir de la década de los cincuentas moldea la forma con la propia pintura no
partiendo del contorno de su modelo sino de la estructura y el volumen, y en el modo de
trabajar directo con el pincel, sin dibujo previo; es aqui donde comienza una evolucién, una
nueva etapa donde la estructura del objeto, el volumen y la carne finalmente se convierten en
su lenguaje visual, siendo estos los cimientos para que en los afios sesenta pueda comenzar
el Retrato-desnudo. Otro elemento para advertir seria el periodo de 1972-1989 donde Lucie
Brash, madre de Lucian Freud, tras quedar viuda sirve de modelo practicamente hasta que
ella muere, generando consigo un caracter emotivo, problematico y Unico a su obra.

El primer desnudo de Freud se da en 1963, iniciando con una tematica constante en
1966; En sus retratos ya antes se centré en cdmo plasmar la singularidad del modelo, toma al
desnudo como retrato del cuerpo, como presentacion de la persona, develando la experiencia
y encuentro con el sujeto. Entendiendo el realismo no s6lo como producto de la percepcion
real, la observacion directa y la técnica representativa, es decir que no sélo la realidad de la

forma sino la realidad de algin entendimiento, de un razonamiento desde el dialogo que

12



sucede en una relacion especifica comprometida: el hecho de estar desnudo ante el pintor,
ambos en sus cinco sentidos, contribuye sin duda a una experiencia que va mas alla del arte

y se adentra en lo personal e intersubijetivo.

¢, Cual es el papel de la pintura y el modelo para Lucian Freud?

Freud responde:*® fMi objetivo al hacer una pintura es conmover a los sentidos intensificando

la realidad. Esto depende mayormente del objeto o persona que el artista escoja para su

cuadro[é ] El gusto personal de un pintor debe desarrollarse a través de aquello que lo

obsesiona en la vida, de tal manera que no tenga necesidad de preguntarse a si mismo qué

debe o0 no debe pintar. S6lo cuando el artista comprende y acepta lo que le gusta, puede

|l i berarse de prejuicios o ladbsesiond a pasionpueeetpintorc e b i d a s |

siente por su model o, |l o Y“nico que necesita par a

pintor necesita distanciarse emocionalmente del sujeto a pintar para, -por asi decirlo-, dejarlo

hablar. De otra manera, corre el peligro de sofocarlo si permite que esa pasioén que siente por

su model o a pintar | o agobie mientras est8 realiz
Y continua en su declaraci-n: AElI aura que ema

intrinseco a ella como el efecto que su piel provoca en el espacio que lo rodea, como el color

o el olor de cada uno de nosotros. El efecto que producen dos seres humanos en el espacio

puede ser tan diferente como lo son una vela y un foco. De ahi que el pintor deba involucrarse

con el @ mdea & u mqdelo, asi como con el modelo mismo. Es a través de esa

percepcién de la atmoésfera que el pintor puede registrar el sentimiento que le quiere dar a su

cuadro [...] Sirealmente las cualidades que un artista toma del modelo para su pintura se

) ucian Freud. i Some t h o u g h toSe pullicéd praginaferiteneg la revista Encounter, julio de

1954, vol-3, nim. 1 pags. 23-24. La version que se considera fue tomada de: Stiles, Kristine y P. Selz.

Theories and documents of contemporary art. A sourcebook of artist. University of California Press.

1996. Pags. 219-221. [Algunos pensamientos sobre la pintura ( A Some t houghd pYleden pai nti
consultarse en el apéndice de la presente tesis, gracias a la traduccién, que ha solicitud nuestra, realizé

Alicia Garcia de Linam].
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pudieran plasmar, ni nguna persona podr2a ser pintada

Se constata que cada artista perfila su propia actividad, sus técnicas, teméaticas y
formas mas o menos de acuerdo a un objetivo, estos en cada artista son distintos. Aqui
importa la declaracion que Lucian Freud da de la pintura y de su obra, porque al final las

imagenes deben responder a este argumento de algin modo, pues cada productor al hacer

dos

una obra realiza en ella una idea, una postulacion tedrica:i Que | a pintur alasea |

pintura funcione como | a carnel[ é] desear ? a
parezcan a per srepresestdcién del gnadelo dea presentacion independiente,

que sea comd persona. 0

¢, Cudl es la relacién de sus obras con la postura del realismo?

El realismo gira en torno de los conceptos y objetos de la realidad, devino en principio del
naturalismo, y simula las cualidades de dicha realidad en la representacion visual. En este
sentido el pintor sélo puede lograr verosimilmente lo que es real - aun siendo feo lo real,
renunciando a cualquier clase de sobre-elaboracion, de sobre-valorizacién y de censura, pues
estos distorsionan la realidad, y es tal como lo comprende Lucian Freud.

Se conoce que el género del desnudo es una tradiciébn del arte occidental y los
trabajos de Freud deudores de la técnica del 6leo; otro aspecto heredado sucede dentro de la
labor de estudio, toda pintura para llamar la atencién sobre su autenticidad, es decir, su
facultad de representar lo real, debe tomar como modelo aquello que esta delante del pintor
en el instante de realizar el cuadro, no debe en opinién de Freud servirse de fotografias, de
recuerdos, de invenciones o de otras imagenes, sélo de la realidad de los sujetos frente a sus

0jos.

" A modo de parafrasis en: Diez Alvarez. El cuerpo de la pintura y la pintura del cuerpo. En Arte,
Individuo y Sociedad N° 7. Universidad Complutense. 1995. Pag. 113.

Disponible en pdf, consultado en agosto del 2009:
<http://revistas.ucm.es/bba/11315598/articulos/ARIS9595110111A.PDF>.
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En un sentido no Unicamente de la figuracibn como mera copia, sino en un saber

epistémico Nikola G. Chernyshevsky fue de los primeros que comentdé a mediados del siglo

XIX, como la corriente del realismo ofrece unest udi o de | a realidad:

aquello que interesa al hombre y desarrolla ademas otras tareas, ayudando a la memoria,
fijando la realidad en la imagen, pero haciendo algo mas que imitarla: explica y valora la
realidado ( Tat ar ki e)wi ¢ z . Pg. 315

Partiendo de las cualidades estéticas del sujeto y de lo real -lo tangible, lo visible y lo
subjetivo-, es que se pueden adquirir y crear representaciones visuales como conocimientos
de lo real, como conceptos de la realidad; De este modo la pintura de Freud gira sobre las
formulaciones del realismo pictorico como una apertura hacia la re-presentacion evocativa de

la imagen, en este caso para concebir el retrato-desnudo.

¢, Qué es un Retrato-desnudo?
En la postura propia de Lucian Freud, el retrato-desnudo es visto como una revelaciéon de la
corporeidad particular que identifica y presenta a un sujeto. Al vincular un efecto de miradas:
autor-modelo-imagen-espectador, se afirma la subjetividad de la persona representada en un
vinculo visual, comprendiendo al individuo en relaciéon con su imagen desnuda. En el acto de
vision que se da en la propuesta estética de Freud la identidad del yo-otro se presenta como
un Retrato-desnudo; A continuacion se explica lo que es propiamente un retrato y lo que
ocurre por otro lado en el desnudo, para lograr integrarlos.

Jean-Luc Nancy influido por los retratos, menciona que esta representacién aborda
precisamente las preguntas sobre la persona y su ser absoluto™, para no hacer mas complejo
este punto con las definiciones sobre el sujeto, Nancy define a la persona que esta

representada en un cuadro como el Expuesto-Sujeto, el sujeto absoluto comprendido en una

2 Argumentos tomados del texto: Jean-Luc Nancy. La mirada del retrato. Buenos Aires. Amorrortu. 2006.
La idea se desarrolla mas adelante en el marco tedrico.
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imagen cuyas caracteristicas particulares como obra pictérica lo re-presentan. (Nancy. 2006.
Pg. 11). iUn Retrato es wun cuadro que se organiza al-r
propiamente dicho el personaje representado no ejecuta ninguna accidn ni muestra expresion
alguna que aparte el inter®s de su per gtmtada mi sma?o
debe organizar el cuadro y la visibn de éste, para que en suma pueda absorberse y
consumarse; El desvelamiento de un sujeto (de un fAyoo0) no puede tener
poniendo esta exposicion en la imagen y en su vision (Nancy. 2006. Pg. 16).
Respecto a la pintura de desnudos en la norma implicita era preciso convertir al
modelo en un objeto bello y por tanto sensual, buscando el deleite del espectador. Kenneth
Clark distingue a la imagen del desnudo (the nude) desde la forma estética como una vision
que solo exhibe y donde es preciso reducir el desnudo a objeto de contemplacion, sin
reconocimiento de esa imagen como referencia a una persona real. También describe la
desnudez (the naked, término que en espafiol pierde el sentido original, referente a que estar
visible estéticamente: nude, es distinto a padecer realmente la desnudez: naked), un estado
no soélo visible sino fisioldgico que al ser vida mas que objeto estético, responde de otro modo
a la mirada, la desnudez se revela a si misma y se convierte en el individuo mismo de modo
patético™.
La moral cristiana reprueba vision de la desnudez corporal del hombre, por otra parte
dicha desnudez irrepresentable no es habitual en el manejo del desnudo en pintura, la figura
humana en el arte como analiza Kenneth Clark, nunca se bas6 en una real percepcién de la
desnudez, sino que segun la geometria del canon clasico o la demanda politico-religiosa, el
desnudo en pintura lo componian siempre desde una forma alegérica adaptada a las ideas

particulares de cada cultura.

3 Ver este tema y explicaciéon en: Clark. 2006. pag. 17; también ver: John Berger. Modos de ver.
Gustavo Gili. Barcelona. Pags.61-62.
16



Clark conthenmyeade @ umu ific the naa kceach,zta diebi do a
los modos de ver tradicionales en el género pictérico,™ pero el retrato-desnudo en Freud (el
cual no es llamado nude-portrait sino naked-portrait) es una propuesta como retrato de la
desnudez corporal, la cual de este modo incluye al sujeto-expuesto, es decir que incluye al
sujeto simbdlico propio del sentido del retrato™.

Para presentar la intersubjetividad del Retrato-desnudo en un acto de vision es
necesario establecer del siguiente modo la construccién de la subjetividad y la identidad
medi ante | as i m8genes, M. Bajt2n sobre el

imagen externa y de la visiébn de los otros para poder entenderse como una entidad con

una

C Ol

t ema

sentidoé el sujeto dentro de su pr bgkgound; sump o

propia apariencia no le es visible. Por tanto el sujeto necesita la vision afirmativa Unica de los
otros para poder imaginarsec omo una entidad completaé EI
no a través de la fusion o duplicacion del otro, sino a base de aprovecharse de su propio
campo de vi si®Porletanmsiwadrse ercloimayen y en un campo de vision es
permitirse reconocer al otro y mostrarse uno mismo como sujeto, asi se auto-confirma la
propia persona en los actos de vision.

Es por estas razones donde el acto de visibn sobre el retrato-desnudo es una
construccién de la subjetividad y que en este sentido, la representacion de la desnudez
corporal debe situarse en el plano del individuo observado como sujeto y no solamente en el
plano pictérico como objeto; la participacién de la desnudez del modelo en la practica que le

confiere forma y significado a la imagen, a su comprension, permite valorar e identificar la

14 para consultar su estudio ver: Clark. El desnudo. Alianza. Sexta edicién Madrid. 2006.

> por otra parte Francois Jullien opina que la experiencia simbdlica del desnudo debe su consistencia y
su autonomia, no al tratamiento estético o pléstico al que estd sometido, ya que éste puede cambiar
extremadamente, sino a lo que desde siempre se busca en él y que llama la esencia del sujeto: i en
desnudo aparece un cuerpo que de un modo natural envuelve al ser entero, éste se revela sin huecos ni
fisuras, t a mb i \®men: dlullien. De Uapesamaiaao. dél desnudo. Alpha Decay. Barcelona.

2004. pag. 16. )
1¢ Citado en: Begiim O firat. Mujeres con Peluca: sobre la visualidad y la identidad. En Breai compilador-
Estudios Visuales. Akal. Madrid. 2005. Pags. 194-195.
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dimensiéon comunicativa de dicho sujeto.

Se declara que en las practicas simbdlico-visuales, y en este caso las obras de Lucian
Freud, existen interrelaciones entre los sujetos participantes que no se pueden olvidar en la
lectura dada. El sentido que se propone en todo caso para ampliar desnudez pictérica a la
desnudez corporal, se da en como a través de la pintura el género del desnudo sufre un
traspaso firme hacia el género del retrato volviéndose imagen del sujeto, y también siendo el
retrato un género que abarca al desnudo. Retratos-desnudos es el modo de llamar, visualizar
y unir los significados sobre el sujeto-expuesto en el retrato y el desnudo corporal,
presentando en conclusion no un individuo real sino auténticamente simbolico por medio de la

imagen.

¢Por qué la obra de Lucian Freud es importante en la actualidad?
Hay distintos grados de lectura interrelacionados. Como se ha visto anteriormente, la época
actual caracteriza el campo del arte como otra actividad para el intercambio de bienes de
consumo y al presentarse una obra en el mercado, ésta adquiere un rango no soélo
econdmico sino una carga significativa, por lo tanto lo costoso y exclusivo es un valor
simbdlico propio de la logica capitalista como factor de cultura. La dinamica entre la
produccién, difusion y consumo del arte opera en sus propias estrategias y no hay una norma
de las caracteristicas de una obra para ser puesta en el mercado, es decir que, los
intercambios pueden legitimar uno u otro trabajo y estilo indistintamente, la oferta en el
mercado del arte propicia la diversidad de lectura, eleccién e inversién. No hay que olvidar
qgue algo que se debate en la cultura es su pluralidad de contextos posibles provocando asi
varios campos visuales, mercados y consumidores.

En el caso de Lucian Freud influye que es residente de Inglaterra, una capital politica y
artistica en Europa que mantiene una fuerte atraccion de coleccionistas privados y actividades

de gran inversion para las colecciones de sus museos; tampoco le estorb6 a Lucian Freud la
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fama de su abuelo, el inventor del psicoandlisis Sigmund Freud, para darlo a conocer. Asi se
conjugaron las actividades que respaldan los intereses de una ideologia que impera para el
intercambio cultural al servicio de un fin utilitario y junto al control hegemonico internacional
sobre el campo. La obra material de Freud estd en manos de estos coleccionistas y museos
exclusivos y s6lo mantiene su traslado hacia otros centros de poder relacionados; es decir
que, resultado del intercambio por medio del comercio e instituciones de élite se afecta el
tipo de publico que conocera en directo la obra, se da sélo una difusion selectiva que deja al
margen los centros periféricos i por llamarlos de algiin modo- de difusién y adquisicion.*’

Se ha dicho que existen diversos factores de importancia y también debemos cuidar
de no considerar so6lo el hecho de que las pinturas se convierten en mercancia; en otro
aspecto, alrededor de los primeros treinta afios en su carrera, Freud estuvo lejos de
integrarse al mercado global del arte, éste es entonces un factor tardio, pero la obra
elaborada, como toda imagen, desde un primer momento es susceptible a establecer
experiencias y lecturas.

Por dltimo cabe considerar la posibilidad que busca Lucian Freud de que la pintura
intensifique la realidad (Freud, Lucian. 1954) y logre ser por lo tanto una representacion
relevante para la experiencia sensible; tal acto de visiébn no puede percibir la pintura como un
valor monetario sino como una fuerza en tension con el espectador, que por tanto, se
convierte en una imagen afectiva. Sucede que ante los retratos-desnudos se experimenta una
violencia visual, si se considera el contexto europeo como una sociedad mas bien fria e
introvertida, poca abierta a relaciones expresivas en publico, en el retrato-desnudo se produce

un shock, una agresién a los ojos de la puritana y reservada sociedad britanica, por el

" Esta cuestion de los intereses y relaciones del mercado, museos y promotores es un tema para
tratarse aparte y que criticamente debe incluir a otros artistas y agentes relacionados en ese contexto
particular de intercambios simbdélicos; por ello rebasa el propio tema de las obras de Lucian Freud y los
objetivos y herramientas de esta investigacion. Se tomé en cuenta pero el interés central del retrato-
desnudo no puede considerar el marco econémico e ideolégico como determinante absoluto, sino como
un factor interrelacionado a otros aspectos culturales a estudiar.
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descarado exhibicionismo del que, segun muchos de sus detractores, hacia gala el artista
(Calvo Serraller. Pg. 9). Freud transgrede en ese contexto, los valores morales y de
relaciones humanas establecidos, al mostrar lejos del ideal del gusto y de manera obsesiva y
violenta, la representacion del rostro y la figura humana.
Lucian Freud ha logrado llamar la atencion mediante las equivalencias del sujeto y la
desnudez corporal como se ha establecido. Al equiparar el ambiente tradicional, anterior a las
vanguardias, creado para el placer en la obra de arte y el desnudo, donde el espectador
contaba con una proteccion y libertad en su mirada, presentan un contraste con la
identificacion de una persona indefensa al descubrir su cuerpo en el retrato-desnudo; se hace
evidente que en la pintura el desnudo académico previo al realismo es discreto, porque la
relacion entre la figura y el espectador es distanciada. En cuanto al retrato lo que se asumio
anteriormente era que debia halagar al modelo, pero ahora con el retrato-desnudo, el modelo
es representado con sumo realismo y crudeza, proponiendo desnudar al desnudo.
Lo que ocurre con estos elementos es que existe un manejo de la representacion que
incita a los espectadores a una mirada de reconocimiento que implica la aceptacion o rechazo
ante la confirmacién de la figura e identidad del otro, estableciendo un auténtico campo de
vision intersubjetivo. Como escribe Ignacio Nova, lo que muestra Freud de su modelo no es
una belleza complaciente, fla sus retratos el ser
gue en ®I no hay cr2tica. Hay una realidad que s:¢

que parece clamar que sélo ella somos, que sélo a través de ellapodemos ser cd&noci dos.

¥ N o v da.pintiira de Lucian Freudd . Li sti ndi ario.com. Edici-n 5/17/2008
afio 2009.  <http://www.listin.com.do/app/article.aspx?id=59037>
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Regresando a la pregunta principal de la tesis: ¢EIl retrato-desnudo promueve un mirar
intersubjetivo sobre la representacion del sujeto y la desnudez del cuerpo?

Si lo hace, y esta afirmacion que puede resultar obvia, también es interesante desde el punto
de vista del campo de la comunicacion visual y los estudios visuales, porque integrando la
experiencia sensible y los codigos de representacion normativos e histéricamente situados
(desde el analisis semibtico y la apertura estética), entonces se comprueba que la mirada o el
acto de vision propicia un factor intersubjetivo que esté implicado en los procesos culturales
de la subjetivacion y también en los procesos de la socializacién.

Al revisarse el contenido del presente documento se advierte que en la mirada al
retrato-desnudo nace la conciencia de una entidad personal y de un espacio corporal como
posibilidad verdadera de una experiencia intersubjetiva, promovida por la dimension simbdélica
del retrato-desnudo.

La presencia del sujeto y cuerpo simbdélicos en el retrato-desnudo producido por Lucian
Freud se debe a la reflexién sensible con que se dispone del propio modelo o sujeto, en como
se organiza el campo visual proyectando la mirada en su espacio, en como se remarca la luz y
el color, la carne, fragilizando la unidad del cuerpo, lo que lleva al deseo ambiguo, temeroso y
violento, de la desnudez absoluta que reclama sobre la reflexién respecto a la experiencia en el
mundo. Por eso el retrato-desnudo formula rigurosamente la entera presencia y génesis del
sujeto, la mancha o la mimesis proyectada en el lienzo por la pintura, conformando, resituando
y resignificando al sujeto de la representacion ante la realidad, sélo la mirada del retrato-

desnudo da asi al hombre la capacidad simbdlica de aprehenderse.
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1.5 Aclaracién sobre los términos visualidad y regimenes de vision.

La visualidad es el estado de significacion y representacion en lo dado a ver, es decir el sentido
presente en lo mirado que nace de una interrelacion entre las imagenes u objetos visibles, la
factible circulacion o practica de uso en un ambito socializado, y los procesos internos del
pensamiento.

La interpretacion de la visualidad misma y la reaccion en torno a ella conforman los
regimenes de visibn o regimenes escopicos 0 actos de vision, y son el resultado del
sostenimiento de ideas y convenciones en las formas de representacion simbdlicas construidas
a través de codigos arbitrarios, los cuales pueden ser revisados continuamente y pueden
transformarse en sus cualidades socioculturales; es decir, los actos de vision en su génesis
cultural pueden ser configurados para que sus efectos sean delimitados y especificos, por
ejemplo, como acciones intencionales, productivas o performativas por si mismos.

La cultura visual desde un acto especifico de vision producido es lo que sugiere que la
mirada de los espectadores sobre una obra de arte entrega el sentido de la imagen y nos da la
capacidad de conceder una relacibn comunicativa a dicha representacion; entonces como
régimen de vision dentro de la practica artistica ien el efecto que viene del proceso de
visualidad en torno al realismo pictérico y al retrato-, Lucian Freud desde la pintura de un
modelo desnudo participa de la visualidad y produce la representacion simbdélica del sujeto

unida a su trato con el cuerpo y con la mirada.
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1.6 Objetivos.

-Objetivo principal:

Sefalar la funcién epistemoldgica y la apropiacion simbolica del sujeto y el cuerpo en la mirada
al retrato-desnudo, para intervenir criticamente en la produccion de formaciones de

subjetividades en el entorno social de la visualidad.

-Objetivos particulares:

Identificar el sentido simbdlico o significado cultural en la representacion de los retratos-
desnudos producidos por Lucian Freud y asi explicar como es que acontece la representacion
de una persona, de un sujeto y su cuerpo en relacion con la mirada. Identificar los elementos
semidticos y pragmaticos de las pinturas que sean relevantes para el analisis de la significacion
cultural de los retratos-desnudos. ldentificar tematicas, técnicas, contextos y periodos de
trabajo de Lucian Freud; todo objetivo anterior en funcion de establecer relaciones que
permitan conocer el desarrollo y alcance del retrato-desnudo y sean un aporte documentado
atil a futuras investigaciones, desde las cuales se pueda comprender, cuestionar, reproducir o
transformar las experiencias simbodlicas desde la visualidad que de modo significativo

involucran el intercambio simbdlico entre el individuo y su realidad.
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Capitulo 2. Marco teérico.

2.1 Estudios de la produccion simbolica desde la visualidad.
El retrato-desnudo es una construccion simbdlica que lleva a palpar el cuerpo humilde y
percibir la existencia de la persona, porque el sujeto no puede escapar de su propia auto-
representacion, de su realidad simbdlica. A continuacion se explica y se conoce desde que
condiciones generales desarrollamos la investigacion y sus resultados, presentando un
enfoque general y las bases tedricas en que se sustenta el fenébmeno particular de la visién de
los retratos-desnudos, lo que permitira guiarse en cada concepto y en su conjunto tratado.
Todo ans8lisis comienza en palabras de Lazarsf e
derivado de la inmersidn del investigador en los detalles de un problema tedrico, y que pese a
su inicial impresion, da sentidoalasrelacon es observadaso (e primeroRBe |l t r §n.
determinar que el hombre es formado al interior de tramas significativas creadas por él mismo
y en un contexto social determinado. A través de las construcciones simbdlicas el hombre es
capaz de reaccionar frente a los estimulos externos y sobretodo de crear los cdédigos
intermedios o lenguajes sobre los cuales basar las actividades del pensamiento, de tal modo se
da el salto del mundo empirico al mundo representacional.
De acuerdo con Ernst Cassirer, quien propuso que el mundo estd determinado
fundamentalmente por las formas simbélicas en que lo representamos,’® el ser humano habita
una dimension creada por él. A través de las formas simbdlicas se configuran los significados

culturales y los regimenes de sentido.

19 Referencia en Beardsley y Hospers pag. 78. De igual modo es interesante consultar el tema en:
White, Leslie A. 1989; donde declara que diversos campos del conocimiento han llegado a aceptar y
apreciar el hecho de que el simbolo es una condicion béasica de toda conducta social (pag. 41). El
simbolo se entiende como la sustitucion o el intercambio respecto al asunto expresado por medio de él;
el caracter simbdlico busca dar presencia a lo que es ausente, por ello se declara que el retrato-desnudo
consigue su significacion cultural referida a la exposicion material, temporal y afectiva del individuo,
confirmando un sentido totalmente simbdlico del sujeto y del cuerpo ausentes.
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La cultura puede entenderse como una realidad de continua produccién, actualizacion y
transformacion de los modelos simbdlicos, llevados a cabo por la practica individual y colectiva
dentro de la influencia de contextos socialmente estructurados e histéricamente situados. Si
deseamos analizar cualquier produccion cultural y llegar a comprender su constitucion
significativa, el estudio tratara de la identificaciébn y el desarrollo de la actividad simbdélica
presente en el contexto social de la practica cultural.

En el terreno de la cultura visual José Luis Brea plantea que los estudios visuales son
las investigaciones sobre la produccion de significados culturales a través de la visualidad,
siendo un estudio que compete la comunicacion de los significados y la contextualizacion social
de las formas simbolicas desde la visualidad (2005. P4g. 7); es con base en todas estas
condiciones que para esta investigacion es necesario definir a los estudios visuales como:
estudios sobre la produccion simbolica a través de la visualidad.

La cultura visual como un entramado de significacion que requiere de actos de vision
vinculados con la produccién de imaginarios, es analizada por los estudios visuales no como lo
haria una ciencia exacta en busca de leyes, sino usando un enfoque interpretativo en busca de
significados que se han inscrito a un vasto campo de fendmenos abierto a diferentes disciplinas
y diversos modos de aprehensiéon en un estudio cualitativo.

Resumiendo, los estudios visuales analizan los procesos simbélicos que se generan
dentro de la cultura visual, sus analisis respecto a las practicas artisticas se orientan a la
produccién de sentido para conocer como las obras artisticas constituyen un significado cultural
a través de la visualidad.

Hay que establecer ademas que la producciéon simbdlica a través de la visualidad, como
una conducta humana, satisface a su modo nuestras necesidades vitales y afectivas, y
propician actos performativos, es decir T sin que ello pudiera estar dado o predeterminado por
una estructura significativa universal- actos para la formacion de los sujetos y de las relaciones

de la subjetividad. En la representacién y en los actos de vision el sujeto genera acciones
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orientadas a una produccién de presencia, desde una relacion fisica y espacializada con los
sujetos vivientes (Gumbrecth. 2007. pg. 24.), tal experiencia directa es sin duda el fundamento
sobre el cual el hombre frente al arte basa su capacidad de producir preceptos y afectos, desde
una manifestacion vivencial dentro de la visualidad?®.

Precisamente por ser instrumentos de conocimiento y de comunicacién, las imagenes,
hacen posible el dialogo y el consenso sobre el sentido del mundo, promoviendo tanto la
integracion social como la diferenciacion de la misma®. Entonces si toda construccion
simbdlica a través de la visualidad retroalimenta nuestras formas de subjetivacion y de
socializacion, dichos procesos en la incursion a la presencia y exposicion de un sujeto, logran
que la implicacion entre el retrato-desnudo y el espectador alcance un alto grado de

compromiso.

2.2 Fundamentacién para el proyecto de los Estudios Visuales.
Los Estudios Visuales parten de la conviccién de que no existe la pureza fenoménica de lo
visual en ambito alguno ni adn en su designio existe nada abordable como tal naturaleza sino

|22

una produccion predominantemente cultura Es decir, la visualidad nace de una

interrelacion de medios técnicos, experiencias sensitivas, sistemas de significacion vy

%0 Es necesario advertir que la filosofia, la ciencia y el arte basan sus distintas actividades humanas en el

mundo de la vivencia, el cual en pal abras de Dtertaguezebe fundabo at ar r i
sostener la ciencia y la logica de los estadosd e cos as, [ €] como I a inmanenci a
la vivencia, ésta es forzosamente inmanencia a un sujeto cuyos actos (funciones) seran los conceptos
relativos a esl4yh. vivenciao (143

L Martin Heidegger también advierte que el contacto con las cosas del mundo siempre es un contacto

del ser-en-el-mundo, integrando al sujeto y al entorno exterior a él, a diferencia de la separacion

cartesiana sujeto/objeto. Con el ser-en-el-mundo siempre surge la autoreferencia humana en el

encuentro con las cosas inmanentes del mundo. Por ejemplo, Heidegger muestra que en la
representacion del mundo la posicion del hombre se convierte en la vivencia autentica de dicho mundo,

de tal modo la imagen del mundo es una postura representacionista donde se muestra la imagen como

un mundo por si mismo verdadero y presencial, re-presentacion que pone ante si y reune al hombre

mismo y a la imagen del mundo. ( He i daeémpgaale la ihagen del mundod  €aminos de bosque.

Madrid. Alianza 1995. pags. 75-109).

2Consul t arlos esudies aisualds: por una epistemologia politica de la visualidado Estudios

Visuales. Compilador. Brea. Akal. Madrid. 2005. Pag. 8.

26



practicas sociales y del individuo a través de la historia y sus ideologias; por ello debemos
realizar una busqueda interdisciplinar que permita encontrar las motivaciones, contextos y
desarrollos de la préactica artistica que se investiga.

La alusion de un proyecto interdisciplinar dentro de los estudios visuales dista mucho
de invalidar los conocimientos respecto a la cultura visual y las artes producidos hasta ahora,
simplemente al replantear las preguntas y teorias dadas en los diversos ambitos del
conocimiento, se aclaran y perfilan los conceptos con base en su utilidad metodol6gica para
considerar la visualidad y su efecto desde el argumento interdisciplinario. Segun Brea, lo que
los estudios visuales buscan en el ambito interdisciplinario es una verdadera critica de las
practicas artisticas y culturales sostenidas en la circulacion de imagenes en el mundo, tales
practicas sociales y de comunicacion abarcan una multitud de dimensiones significantes que
empujan a una accion indisciplinaria, es decir un estudio no gobernado por disciplina
tradicional alguna ni por | a Viads disciplinas s6foisane r s a | d
recursos instrumentales en el contexto®gener al de

La construccién del enfoque interdisciplinario a su vez, necesita del eje y firmeza de
una disciplina, la conduccién de una de ellas en razén instrumental para establecer e impulsar
estos cruces con otras y abordar al objeto de estudio segun las redefiniciones que ahora lo
incluyen en ambitos mas amplios. Es mediante una disciplina, mejor dicho de su
instrumentalidad, que se puede fortalecer el analisis, en nuestro caso se ha optado por los
ejes de la aproximacion estética y la decodificacion semiotica del mensaje estético, ambas
seran descritas en el capitulo referente a las estrategias de investigacion.

Hay que aclarar -al margen de la metodologia que se use- que los estudios visuales a
su vez establecen una relacion pertinente entre dos constructos: los procesos de

subjetivacion y los procesos de socializacién, estas son las dinamicas que debemos identificar

2 B r e &stéticd, Historia del Arte, Estudios Visuales. Revista Estudios Visuales N°3. Cendeac. Espafia
2007. pags. 8-25. Liga Disponible en <http//www.estudiosvisuales.com.>
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satisfactoriamente (Brea. 2005. Pags. 10-11).

Los procesos de subjetivacion se dan al apropiarse de imagenes exteriores y es

necesari o, en este caso, aproximarse a duluravi venci

visualo particul ar de que es participe, suilog onst
procesos de institucion del yo en el acto de ver-, es decir su construccion como sujeto en la
apropiacion de las imagenes y modelos representados en sus obras; para ello se presentan

los contextos histéricos-sociales, los antecedentes y su biografia permitiendo establecer una

l6gica particular de su retorica visual en el desarrollo especifico de un imaginario, procesos

también en comudn con la constitucion imaginaria del espectador en quien se establecen los
retratos-desnudos frente a los que se producen tensiones de objetivacion e identificacion.

Los procesos de socializacién involucran la lectura propiamente dicha de las imagenes
en cuanto a algun evento significante unificador, reconocimiento que se da al involucrar
dentro del campo visual una decodificacion comun de la representacion; es decir, que el
sentido de la imagen se apropia y circula porque se comparten ciertos cédigos y valores, el
espectador reconoce parte de ese imaginario subjetivo en él o lo adapta al suyo propio para
darle un significado dentro de las formaciones de comunidad que posee la relacién con los
imaginarios, en otras palabras sefala la presencia intersubjetiva del ambito socializado

alrededor de la imagen.

2.3 Las Formas Simbodlicas: el Sujeto y el Cuerpo.

El hombre con base en sus experiencias desarrolla ideas y conocimientos sobre la realidad. El
caracter simbolico en algunos objetos e imagenes que son creaciones del hombre, sirven para
poder transmitir a los demas tales ideas y conocimientos. El simbolo por tanto, pertenece al
desarrollo epistemolégico y a la produccion de los significados que transmiten una realidad

cultural por medio de asociaciones convencionales.
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Para concebir el simbolo en términos practicos para esta investigacion se considera
gue: es una sustitucién o intercambio respecto al asunto expresado por medio de él, logrando
representar y explicar por medio de alguna semejanza o fuerte relacion energética, afectiva,
temporal o material, algiin hecho significativo.?

Entonces se considera una representacion simbolica a cualquier evento significativo
que al unirse de una esfera de la realidad con otra, genera una produccion de significados por
medio de asociaciones; todo simbolo est4 cargado en si mismo y posee en si el sentido y
atribucion de algo por el predominio de algun tipo de relacién estrecha, por ejemplo, cuando las
reliquias de las iglesias y conventos son asociados a la vida de un santo; las acciones
simbdlicas serian el conjunto de elementos portadores de significado y sustancia relacionados
con la finalidad o uso que los genera, todos los objetos y lugares cuya carga energética y
temporal es emocionalmente fuerte para un ambiente social determinado adquieren la funcion
de simbolos (Mandoki. Pg. 121).

Diversos autores, como Cassirer, han argumentado que no existe ninguna realidad
elaborada de antemano que se pueda comprobar o percibir de forma sencilla ni aislada, es
decir, que a través de los procesos de simbolizacién se debe necesariamente participar en su
elaboracion®, es por ello que debemos profundizar en lo referente al sujeto, para con ello
lograr asociarlo con su imagen, es decir para simbolizar al sujeto. Al establecer de este modo
una conceptualizacion para el sujeto se afecta su representacion visual y también la percepcién
o lectura.

Un primer sentido advierte que por sujeto se entiende a una persona de manera

individual, es decir un referente singular del individuo, se le llama sujeto porque esta atado a su

*Es complejo otorgar un ultimo sentido respecto a la definicion del simbolo, baste para ver su amplitud
remitirse a la argumentacion que sobre el tema realiza la Dr. Katia Mandoki, para comprender mejor el
proceso simbdlico y el desarrollo que se presenta, no se indica otras referencias porque en el
razonamiento utilizado, Mandoki se sita en una linea critica y documentada. Remitirse a: Mandoki.
Capitul o oncembdlitadl. EEigiea cdtieianh pjuegos de la cultura: prosaica uno. México.
Editorial Siglo XXI. 2006 p4ags. 118-122.

% Referencia en: Beardsley pag. 78,y Tatarkievicz pag. 278.
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propia identidad por medio de un tipo de experiencia de autoconciencia, imagen de si o
conocimiento?®.

A su vez, para reconocer la propia posicion simbdlica del sujeto, es necesario recurrir a
la subjetividad y conocimiento de los otros individuos, es decir, recurrir a la relacion
intersubjetiva. Las practicas culturales como préacticas que son intersubjetivas, por ejemplo los
actos del habla y de la mirada, creemos conllevan un potencial performativo para la formacion
de la subjetividad experimentada y la simbolizacion efectiva del sujeto.

Se debe tomar en cuenta que el viejo horizonte esencialista respecto a las
subjetividades constituidas, presupuestas como existentes con antelacion a las propias
acciones del sujeto, ha quedado en el pasado (Brea. 2010. Pg. 100); al poner de lado todo
discurso moderno y metafisico entorno al sujeto y cuestionar aquellos modelos sujeto-objeto,
que separan y aislan al sujeto de una realidad objetiva, se comprueba que en la actualidad del
campo académico existen abordajes relativos sobre el sujeto para siquiera acercarse a un
sentido epistemoldgico particular, debido a la insurgencia de un sujeto como espacio colectivo
de construccion social desde diversas practicas de poder y de conocimiento (Marquez. 2005.
Pg. 42)%.

Desde el siglo XIX tiene lugar un reposicionamiento del sujeto en los discursos
cientificos y filosoficos, los cuales comienzan a dar importancia a una percepcion autbnoma y
fisiologica, insertada en el cuerpo, alejada de los componentes externos, de modo que la
distincion interior/exterior y cuerpo/mente, se tornan hasta ahora permeables, problematicos y

relativos (Lash Pg. 102); el sujeto ya no es la evidencia de una interioridad retenida en si por

®ver en: Elcuetoy ellpoderdi e n  Yarhpilados- Arte después de la modernidad. Akal.

Madrid. 2001. Pag. 424.

" Nuevamente entender gue es el sujeto se torna complejo y se tienen varios puntos de vista, lo descrito

responde a un contexto general que permite alcanzar su comprension simbdlica en la mirada del retrato-

desnudo; para entender que en el proceso simbdlico de intercambio-sustitucién con el propio sujeto, un

simbolo [retrato] se relaciona con la exposicion temporal, material y afectiva dentro de los actos de

vision, como lo argumenta JeanilL u ¢ N a nla mirada del rétratod0 (200 6) que se anal
adelante. También si se busca una mayor consulta y entendimiento de un sujeto empirico historico,

corporal, linglistico y socialmente constituido, remitimos a: Mandoki, pags. 69-80.
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suspension del mundo, como aparecié en el modelo cartesiano y filosofico hasta entonces, por
eso se despoja al sujeto cada vez mas de argumentos reductivos y de su representacion
simbdlica (Nancy. 2006. Pg. 85).

i E]I reto de nue st rreconociendomque ellee sot €$td yandado o
predeterminado por algun cédigo de destino o necesidad- la produccién de formaciones de
subjeti vi dado ( Br ea. -12)0 Debido aR&gngiguna & Muestras identidades y
modos de vida en relacién al género, la raza, la religion o la nacionalidad por ejemplo, sefialan
otra cosa que le despliegue continio de una posibilidad abierta, en parte inconclusa de lo que
se entender2a y es representado por fAsujeto

Se concluye que la categoria de sujeto es un proyecto de actualidad, ello obliga a
buscar las alternativas que colocan y analizan al sujeto segun sus relaciones variables con el
mundo, sobre todo a nivel intersubjetivo, porque la manera en que un sujeto se constituye pasa
necesariamente por la conciencia de si mismo en su apertura al mundo y a los otros sujetos, tal
como se ha comentado (Foucault 2001).

Jean-Luc Nancy propone que solo se puede buscar al sujeto real y a su forma simbélica
efectiva, a través de su exposicion, similar a la presentacion de un mundo surgiendo a su
propia evidencia (Nancy. 2006. Pg. 80), es decir, entendiendo que el sujeto-expuesto aparece
en abordaje o en relacion con lo externo. Esta investigacion sobre el retrato-desnudo asume el
argumento del sujeto-expuesto, trasladandose a sus relaciones simbolicas que se ofrecen
hipotéticamente en las practicas de la visualidad y en la conformacion de la mirada.

Al decir que la subjetividad se constituye en una exposicion i asi como en los actos de
vision-, se transgrede el sistema logo-céntrico o inscrito por el discurso, hacia una nueva
nocion de la performatividad, no solamente visual sino haptica; cabe sefialar que ello es
producto de la posmodernidad, lo cual significa una nueva primacia de lo inconsciente, de lo

corporal, de lo material y del deseo de los impulsos libidinales (Lash. Pg. 111).
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Cuando las practicas simbdlicas se resisten a los tipos de subjetividad constituidos a
través del discurso, apelan en su lugar a liberar la sexualidad y retornar al caracter presentativo
por sobre el representativo de las experiencias artisticas, lo que entonces podria ser
denominado una fidgica de la sensaciond®, es decir la liberacién e instauracion de excesos de
presencia (Lash. Pags. 110-115).

Regresando a la nocion del sujeto-expuesto sugerida por Nancy, dicho sujeto atafie
principalmente a lo sensible, por tanto la tesis que él sugiere debe entenderse en tal sentido,
no como una antigua filosofia trascendental o totalizadora, ni una ontologia esencialista, sino
como una logica de la sensacion, en un contexto histérico y material, pero en razén de la
evidencia de lo que emerge en la presencia superficial del mundo, pero no respecto a las
profundidades inmateriales del pensamiento. Pretendiendo decir que el sujeto en dicho sentido,
es un ser material, un ser de sensacion y un ser-en-el-mundo, en donde lo substancial no esta
debajo, sino expuesto y evidente desde un exceso o plenitud de su presencia.

El retrato como tal, fue concebido para simbolizar al sujeto, tanto por el hecho de que

en el retrato el sujeto es el motivo, el objeto, como por la autonomia de la figura (Nancy. 2006.

Pg. 28), por lo tanto el retrato define una funci-n aapdrinalid

ella misma, ni por sus atributos o atribuciones, ni por sus actos, ni por las relaciones en que

participa. El objeto del retrato es en sentido estricto, el sujeto absoluto: despegado de todo lo

gue no es ®I, retirado de 6.tPg.dB. Sgetot febsolutoarporgua d 6 ( Na
Nancy considera que no hay un sujeto mas alla de esto, de esta representacion en particular,

ni mucho menos hay un fsujetoi expuestododel mismo modo en el orden del discurso.

% Deleuze advierte que lo posmoderno significa una cultura de la sensacion, que la presencia es la clave

en el adveni miento de una o bogica dadlzsersacivnd; e¢ mbelr at ext @ st

de la pintura de Francis Bacon, donde sefiala que el primer plano de un cuadro es ante todo una fuerza
gue actua sobre el cuerpo del espectador, por ello la sensacién i a través de los preceptos y afectos-
constituye uno de los objetivos del arte. Un resumen de la tesis de dicho texto de Deleuze puede
consultarse en: Lash. Pags. 132-135.
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Debemos considerar los argumentos de Jean-Luc Nancy como posmodernos,
acordando con ®I gue el r et rlégitacde ld semsaciomor ey aglu es uej se t
un simbolo sensible del sujeto, una exposicibn de ese sujeto absoluto de la sensacion
surgiendo a su propia evidencia en la pintura. Si el retrato proyecta al fsujeto absolutoq ello no
debe interpretarse como una postura esencialista, sino que en la polivalencia del entendimiento
del sujeto, el manejar algun tipo de unidad llamada sujeto absoluto, permite también
acomodarse a la convencién cultural que dicta que la pintura es al medio estético en donde el
sujeto-es-expuesto, donde es descubierto a través de una concepcion y afectos ligados a su
percepcion visual, lo que es interesante averiguar y constituir asi la base de posteriores
debates®.

El proposito es sefialar si hay o no, un sujeto-expuesto en el retrato-desnudo, es decir

una presencia indudable del sujeto y del cuerpo, ambas congruentes con la accion simbolica de

la imagen.
Jean-Luc Nancy concluye para este modelo critico del sujeto que: i e | s-l o prop- si
pintar un retrato pone en juegotodal a f i |l osof 2a del sujetoosilaNancy.

manera en que el sujeto se constituye pasa necesariamente por la experiencia de si mismo, en
el retrato es donde dicho sujeto puede verse y mostrarse desde una relacion tautoldgica,
porque el sujeto al depender de su imagen externa y de la vision de los otros puede asi

entenderse como una entidad con significacion o sentido.

® La concepcion de un objeto absoluto es imposible porque para ello se necesitaria una infinidad de
perspectivas diferentes contraidas en una coexistencia rigurosa como una vision que ofrezca mil miradas
al mismo tiempo. Por tal motivo, desde una ontologia ligada a la sensacion, la pregunta por el ser del
hombre o el sujeto absoluto, no esta formulada en términos de qué es el sujeto, en cuanto objeto ya
acabado, sino en términos de como es el hombre en cuanto sujeto siempre abierto a sus posibilidades,
es decir si el sujeto tiene consciencia de su propia existencia experimenta una totalidad significativa,
dicha totalidad desde las experiencias vitales entrafia una multiplicidad que consiste no en diferentes
realidades o sustancias, sino en diferentes modos de ser de una vida misma en la eleccion y posibilidad
de realizarse, por tal motivo algunos teéricos plantean la posibilidad de hablar de una unidad, o de
acercarse a un modelo que entienda al sujeto como el soporte de los diversos modos de ser hombre, en
este sentido es que Nancy dispone de su sujeto absoluto (Véase: Villamil. 2003. Pags. 35-37.).
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Por ello elaborar una imagen como el retrato, no es s6lo una actividad para significar y
simbolizar en abstracto quien es el sujeto, sino que es propiamente una evidencia directa que
pretende las miradas de parte de los otros sujetos, generando un acto de vision afectivo,
intersubjetivo e intencionado. En el retrato se exploran entonces, aquellas condiciones en que
es posible exponer y descubrir al sujeto.

El cuerpo también es decisivo en la produccion de los modos de vida y de las nuevas
formaciones de subjetividad de que se trata en los estudios visuales, porque tanto sujeto como
cuerpo son importantes para la gestion productiva de los imaginarios y las relaciones de
identificacion.

Eugénia Vilela proporciona dos observaciones pertinentes en cuanto al cuerpo se
refiere® y sefiala que: primero hay un Cuerpo existido que vive dentro del espacio sensorial,
l6gico, natural y cultural; en segundo lugar, también hay un Cuerpo epistemolégico, como
espacio de conocimiento para ser objeto tanto anatémico, o social, u orgéanico, o
representativo, etc. El primero es un cuerpo real, es el modelo para el cuerpo epistemolégico,
es decir el cuerpo para asociarse con el mundo de las representaciones y las practicas
simbdlicas. El caracter simbolico esta en que la imagen de un cuerpo refleje algun sentido del
cuerpo real o existido.

El cuerpo humano encarna al sujeto y lo compromete con el mundo de las cosas, es
decir abre al sujeto hacia el mundo y le imprime un espacio y un tiempo originales (Villamil. Pg.
38), por ello la corporalidad entra en tension con la experiencia de la subjetividad, confirmando
una relacion con si mismo desde la sensacion fisica y generando consciencia respecto a su
exposicion palpable.

La aprehension propia del hombre en parte una aprehensién sensitiva, y por tanto,

corporal; lo que siente el cuerpo produce impresiones de la realidad, de lo que el sujeto

®¥cCconsul tarCueViplos!| a.s cii i Bn Revistal @mumutehse dedEducacion. vol. 11. N°2.
Madrid. 2000. pag. 83-87
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experimenta, lo que promueve sus reflexiones acerca de su relacion con lo exterior. A partir de
la corporalidad existente se forma el cuerpo simbdlico que vive en los pensamientos y para las
actividades sociales, y por ello el cuerpo se presenta ligado al sujeto mismo como una unicidad
sujeto-cuerpo™.

Si se piensa en términos bioldgicos, el cuerpo se constituye por células, tejidos y
organos, todo en interrelaciéon y situado frente a un ambiente exterior; luego este cuerpo se
ajusta a una construccion social Tinstauracion biopolitica de los individuos- en la cual es
referido el sujeto, es decir un sujeto en base a la cultura ha sido circunscrito a su cuerpo.

Jean-Luc Nancy sobre el cuerpo agrega:i A menudo tenemos tendenci a
cuerpo es una substancia, que el cuerpo corresponde a la substancia. Y enfrente, o en otra
parte, bajo otro régimen, habria otra cosa, por ejemplo, el sujeto, que no seria la substancia. Yo
quisiera mostrar que el cuerpo, si es que hay cuerpo, no es substancia®, sino justamente
sujetod (Nancy9%). 2003. P8g. 94

Entonces al no tener un cuerpo en sentido de la substancia, en realidad el cuerpo es el
ser -el sujeto es el cuerpo-, es la unicidad a que aspira el sujeto, 0 mejor dicho el cuerpo
deviene en el lugar de la existencia y es el eje del comportamiento del sujeto. Ese cuerpo
puede constituir una identidad, un si mismo, no hay por tanto ya que decir que el cuerpo es la
propiedad de un sujeto 0 de un ego sino que eso es el sujeto (Nancy. 2003. Pg. 106).

Jean-Luc Nancy integra y utiliza las mismas categorias, 0 conmociones y sensaciones,
del abordaje del cuerpo con su abordaje de la mirada del retrato, para poder articular en ambos
al sujeto-expuesto; el cuerpo es el ser aqui y ahora, solo es esta cuerpo singular, pero esta

singularidad se experimenta y se siente a si misma necesaria, la Unica verdad de la evidencia

%! La corporalidad se entiende como una corpo-realidad. Ver: Villamil Pineda. Fenomenologia del cuerpo
¥: su mirar. Colombia Universidad Santo Tomas, 2003. Pag. 38.

La substancia se entiende como algo profundo e implicito en algo, y que no pertenece a nada mas; lo
gue esta debajo de algo, o como describe Nancy, bajo otro régimen, es substancia.
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sensible aqui y ahora de este cuerpo, como una exposicién irremplazable. La exposicion es
esa puesta en espacio y ese tener lugar ni interior ni exterior, sino en abordaje o en relacién®.

Otra caracteristica del cuerpo es el de presentar una exterioridad, véase que la
sensacion cutanea se le confiere al sujeto en relacion con lo externo, siendo aquellas
sensaciones las que determina la exterioridad del sujeto.

El cuerpo es una extension por la cual el sujeto toca todo lo que esta a su alcance e
incluso lo que le separa de las cosas. Cuando se experimenta la exterioridad desde el cuerpo-
sujeto, se entra en tensién con la interioridad, es decir la consciencia e intensidad producto de
su existencia; a partir de ahi el sujeto esta en estrecha relacion o abordaje con el mundo,
convirtiéndose en el sujeto-expuesto, es decir en auto-evidencia del sujeto y limite para su
descubrimiento, entendiendo que el sujeto sélo puede ser descubierto como expositor-
expuesto.

En conclusion, el retrato pinta un sujeto-expuesto (Nancy 2006) y el cuerpo es tanto lo
externo como lo expuesto del sujeto en su relacion con el mundo (Nancy 2003), un cuerpo que
como forma y materia, consiste en ser percibido o producido por su sensacion. El cuerpo como
ser-expuesto es el despliegue de la intensidad, de la conmocién, y presenta al sujeto-expuesto
en el espacio del mundo en que vive.

Siguiendo estos argumentos, se puede interpretar un cuerpo desnudo como una
resolucion, formacion definitiva 0 exceso de presencia del sujeto, y también sefiala el tema
presentativo del retrato-desnudo. Francois Jullien demuestra que idealmente i mas no como
posibilidad dada de antemano- cuando un cuerpo desnudo se impone a la mirada, la

experiencia visible del sujeto aumenta, al tratarse como una experiencia de descubrimiento

¥ Jean-Luc Nancy en un juego de palabras, escribe Expeusition, indicando que lo que se expone es una
piel -peau- estar expuesto por tanto no es que la cualidad del sujeto sea arrancada de su reducto ni
sacada al exterior, ni tampoco la puesta ante la vista de lo que primero estuvo oculto; la Expeausition es
en si misma intimidad y atrincheramiento, la exposicion es el ser mismo 71 léase el existir- (Nancy. 2003.
Pags. 29-30.).
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radical que acontece en el sujeto®, poffjue sélo el cuerpo humano, es efectivamente
susceptible de ser puesto al desnudo, ese cuerpo es el Unico lugar del ser donde el ser puede
experimentarse como descubierto y, de este modo es promovido en su ser, se ve entonces
plenamente manifestadoo (Jullien. Pg. 30).

En la mirada ante la desnudez se da entrega la conciencia de una entidad personal y de
su corporalidad, brindando la posibilidad de descubrir al sujeto-expuesto, experiencia simbolica

gue interpretamos ante el retrato-desnudo que produce Lucian Freud.

2.4 El Significado en lo mirado.
La mirada se entiende como un dispositivo relacional entre las personas que hacen productivos
los actos basados en la visualidad; como la proyeccion de la mirada est4d cargada de
subjetividad, esta mirada va a dotar de significado lo que percibe desde su caracter
intencionado, pero a su vez la mirada habita lo sensible, por lo que el acto de visién presupone
tanto produccion de significados como la conmocién sensible hacia una presencia en las
imagenes culturales. Resultado de ello, los regimenes de vision en el arte activan los preceptos
y las sensaciones de la mirada en el espectador.®

En la mirada al retrato-desnudo vienen a superponerse con toda eficacia la mirada del
modelo en el momento que se hace la pintura, la mirada del propio pintor y la del espectador
gue contempla la obra, estas tres visiones o vinculos de la mirada se funden en un plano ideal
exterior a sus cuerpos o en un campo de vision, estando presentes en el efecto estético de la
imagen. El retrato-desnudo al representar al sujeto y al cuerpo les otorga una nueva dimension

significativa; en el retrato se evoca al sujeto y a través de la visién del estado desnudo del

% El Individuo atado a su propia identidad por medio de un tipo de experiencia de autoconciencia,
imagen de si u otro conocimiento.

% Para una mayor comprension de los efectos producidos desde los actos de vision y para un
comentario mas detallado sobre la mirada, consultar el capitulo sobre el acto performativo de la mirada
en este documento, asi como consultar la siguiente referencia: Silverman, Kaja. El umbral del mundo
visible. Madrid. Akal. 2007.
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cuerpo se logra establecer la dimension simbdlica y el efecto de presencia del propio individuo.

El retrato-desnudo configura el caracter simbdlico desde la directa exposicion material,
temporal y afectiva de los modelos i quienes en este caso tienen una relacion familiar e
interpersonal con el pintor-; el acto de vision resultante confirma la produccion del imaginario
gue llamamos sujeto/retrato y cuerpo/desnudo.

Entonces desde este marco teérico en el estudio visual, Lucian Freud ha logrado,
continuando con el proyecto y significacion del realismo pictérico, representar el abordaje al
sujeto desnudo de manera audaz y violenta sobre los sentidos, en contra del conservadurismo
idealista de distancia contemplativa, reforzando la aproximacion al modelo para intensificar
muestras sensaciones, para percibir la cualidad tactil de la pincelada y de la superficie del
cuadro y para que el caracter material del propio cuerpo promueva el peso de la carne. Por eso
y dicho como un caso particular y segln la interpretacion nuestra, en la re-presentacion es
posible formular rigurosamente la entera presencia y significacion del sujeto, la mancha o la
mimesis proyectada en el lienzo por la pintura, porque con la mirada al sujeto y al cuerpo en el

retrato-desnudo, se otorga al hombre la capacidad simbdlica de aprehenderse.
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Capitulo 3. Metodologia y Estrategias de investigacion.

3.1 Disefio de la investigacion.

Tomando como base las contribuciones tedricas respecto a la produccion, distribucion y uso de
las imagenes agrupadas en los estudios visuales, se ha recurrido a procedimientos y
estrategias que se consideran pertinentes para el estudio de las convenciones culturales en los
actos de vision hacia los retratos-desnudos.

Hay casos en los que la investigacién no recurre a la metodologia de una teoria
especifica, sino que ella se va adaptando durante el proceso del estudio y de la argumentacion,
en esos casos se permite hablar de estrategias, es decir, de aquellos pasos que sin recurrir a
una metodologia especifica permiten conseguir los objetivos planteados.

Situdndose en los estudios de la cultura visual, el trabajo académico permite elaborar
una comprension critica respecto de la eficacia simbdlica en la visualidad para interpretar y
analizar los contextos y experiencias que permiten el uso simbdlico de las representaciones
visuales; de acuerdo con este enfoque no se debe confundir el mundo material, donde las
personas Yy los objetos existen, con las practicas simbdlicas y los procesos a través de los
cuales la representacion, la significacion operan en la cultura (Hernandez, F. 2007. Pg. 20).

También resulta problematico tratar el conocimiento del hombre o de la sociedad, como
si el hombre o la sociedad fuesen objetos situados a distancia del investigador y a los cuales
se deba encerrar en alguna parcela o ambito disciplinar. Seria entonces imposible concebir el
conocimiento reducido exclusivamente a las humanidades o bien, a las ciencias; el
conocimiento del hombre y del mundo requiere por igual de ambas para pretender alcanzar la
comprension deseada (Rangel Guerra. 2008).

El saber humanistico que supone metodologias no cientificas, permite el conocimiento
del hombre de modo hermenéutico y también en cuanto a sus producciones culturales, por

ejemplo hacia las artes; desde esta suposicion en el campo de la cultura visual se plantean
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diferentes metodologias y estrategias para el estudio de la vision, de los regimenes escopicos y
las practicas culturales alrededor de la visualidad (Hernandez, F. 2007. Pg. 61).

Varios autores dentro de la posmodernidad hacen un reclamo para que todas las
fronteras entre las disciplinas humanisticas, tal como se conocen, sean trazadas de nuevo. Por
ejemplo Hans Ulrich Gumbrecht dice que el campo donde realmente tiene lugar la experiencia
estética debe extenderse mucho mas alld de lo que cubre el campo tradicional de la
experiencia y de los objetos estéticos (Gumbrecht. 2005. Pg. 101).

Por estas razones y porque la cultura visual abarca mdultiples dimensiones, se debe
armar una metodologia interdisciplinar, una investigacion abierta y flexible desde un marco
interdisciplinar en el que no se recurre a la metodologia de una teoria especifica, pero
aprovechando el uso de estrategias diversas, por las cuales no se abandona un caracter critico
y un cuestionamiento epistémico. *

El propésito es conformar las estrategias de investigacion para descubrir las
dimensiones simbdlicas de las imagenes construidas socialmente, de tal modo la construccion
social de lo visual Tla génesis de los actos de visibn- también necesita de una orientacion
cualitativa de analisis.

La investigacion en el aspecto cualitativo pretende un razonamiento epistemolégico
sobre |l as representaciones simb-licas deadua reali
solo la especie humana vive dentro de una realidad que no sélo es material sino simbdlicad
(Beltran. 2003. Pg. 43). El presente tema se concreta en los retratos-desnudos producidos por
Lucian Freud, para conocer que las representaciones vistas, en este caso, se establecen como

una produccion de presencia del sujeto y de su propia relacion con el cuerpo desnudo al nivel

% para Miguel Beltran los métodos de investigacion del area de las humanidades no son intercambiables

y aleatorios, sino que se van adecuando a cada aspecto del objeto que se trata de indagar,

constituyendo eficazmente un pluralismo metodolégico que fidi versi fica | os medi os
descubrimiento y justificaci-n [€é] entermdi-eandcelqgusRteldlo
(Beltran 2003. Pg. 17). Se recomienda consultar sus argumentos en: Beltran. A" Ci nco v2as de acce
real i dadEndGarcia, Manuebd et al. El andlisis de la realidad social: métodos y técnicas de

investigacién social. Alianza. Madrid. 2003. pags. 15-52.
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simbdlico de la imagen, desde un paradigma cualitativo porque analiza las experiencias
estéticas, la proyeccion del sujeto en la mirada y la produccion de identidades y relaciones
intersubjetivas en las imagenes y los actos de visién de los sujetos.

Para entender mejor un argumento cualitativo se debe de aproximar al proyecto de la
hermenéutica, el cual se apoya en la existencia de significados intersubjetivos comunes a los
sujetos estudiados y al propio investigador, justamente en la medida en que les es comun el
lenguaje®, desde los estudios visuales paralelamente se sefialan a los regimenes de la vision
también como convenciones sociales o consensos de una realidad simbdlica.

Los significados culturales propios de los retratos-desnudos son el objetivo del proyecto
interdisciplinario de los estudios visuales, disefiados como el estudio de la naturaleza social y
la cuestion epistemolégica de los fendmenos de la visualidad. En conclusion, la naturaleza de
este proyecto investigativo es de indole tedrica y se apoya en el caracter convencional de la
producciéon simbdlica, entendiendo que la eficacia simbdlica es producto de las experiencias
correlativas y acumulativas de los miembros de una sociedad que participan del caracter
gnoseoldgico propio de su tiempo.

El disefio de la investigacion, por tanto, es de caracter cualitativo e interdisciplinar, lo
gue promueve flexibilidad en sus procedimientos exploratorios, descriptivos, correlaciénales y

explicativos sobre el asunto.

3.2 Fases de la investigacion.
Para producir informacién es indispensable realizar un profundo tratamiento de aquélla ya
producida, el hecho de operar adecuadamente con informaciones ya existentes,

transformandolas constantemente, constituye un esfuerzo intelectual especializado, puesto que

3" La hermenéutica busca conocer el significado que las cosas tienen para nosotros y explica que no hay

conocimiento inmediato ni objetivo sobre la realidad, sino que todo resulta interpretativo. Al a

interpretacion tiende a descifrar lo que la realidad diceic o mo s i |l a realidad habl ar ao
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involucra la dedicacién del tiempo necesario para revisar los documentos primarios referidos al
tema o campo en cuestion.

Los documentos referentes al tema, asi como la obra plastica misma, han surgido en los
tltimos afios permitiendo tener fuentes actualizadas: la propia obra, catdlogos comentados,
publicaciones de criticas y resefias, articulos en revistas, noticias, entrevistas realizadas al
autor, especialistas y modelos, las cuales pueden estar impresas o en paginas web.

Algunos de los autores para las fuentes primarias son: William Feaver, Martin Gayford,
Sebastian Smee, John Russell, Bruce Bernard, Michael Kimelman, David Dawson y R.
Hughes, entre otros, quienes elaboran una critica especializada sobre las cualidades y sentidos
de nuestro objeto de estudio, los retratos-desnudos, y que pueden enfocarse en la vida del
artista, la ejecucion técnica, el contexto de creacion o el efecto de su percepcion. Asi mismo se
realizé una exhaustiva busqueda de material bibliografico sobre los estudios visuales, la cultura
visual, la estética, y también sobre metodologias y teorias del arte.

En principio los procesos de recuperacion de la informacién documental y visual, asi
como los procedimientos de clasificacion, organizacion y transmision de la misma, fueron de
caracter exploratorio y descriptivo que nos permiti6 adaptar las distintas ideas e
interpretaciones sobre el tema, obtener la informacién suficiente para desarrollar la
investigacion y describir las bases generales del contenido, en todo caso su primer resultado
fue la redaccién del capitulo cuatro, la monografia de Lucian Freud.

Luego de haber pensado la estructura del contenido, sigue la eleccion de las obras a
analizar. Primero hay que partir de una descripcion y clasificacion general de la obra, en la que

la tradicion de la pintura realista y la predileccion del retrato son las constantes obtenidas® .

% NA. La mayoria de los trabajos de Lucian Freud se encuentran en colecciones privadas, es una
produccion de cerca de setenta afios que se reparte entre dibujos, grabados y 6leos, que no ha sido
completamente catalogada y de los cuales por tanto, no se podria precisar su ndmero, teniendo en
cuenta ademas que es un pintor en activo. Cabe sefialar que en el afio 2007 el curador britanico W.
Feaver, también el biégrafo principal de Lucian Freud en los Ultimos afios, publicé un catalogo con 362
obras, el cual es el inventario mas completo a disposicién del publico en comparaciéon con otros
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Luego al enfocar las variables que pudieran resultar del andlisis, se determind la

busqueda de los siguientes aspectos al momento de elegir las pinturas; primeramente una

i magen representativa de su pri mer a Muclaghacor e

perro blancod d e -52,%jBniplo a su vez de un refinamiento técnico alcanzado en cuento al
dibujo y la compaosicion.

Queda por descubrir el tipo de ejecucion técnica de Lucian Freud en su segunda etapa,
el ejempl o el egydel e s deVlads gporquea anresia ofira estan todos los
elementos de una pintura gestual, trazos violentos con el pincel y empastes para generar
voliumenes, es decir una pintura que revela los rasgos expresionistas caracteristicos de su obra
en una segunda etapa.

Si bien en todos los analisis si tomamos libremente las imagenes, puesto que la linea de
trabajo de Lucian Freud es muy definida, es posible revelar datos concretos acerca de la
ejecucion técnica y las tematicas emparentadas retrato-desnudo y al realismo, pero también es
importante elegir ejemplos en el aspecto del género o sexo de la figura humana representada,
es decir, tomar por un lado la mirada al retrato-desnudo femenino y por otro lado al retrato-
desnudo mascul ino, |l as obras que si Muchahaouhia
enunacamad de 1Modbredesnddoencamad de 1989.

Posteriormente se formulé un estudio comparativo, para diferenciar o emparentar los
sentidos y contextos disponibles respecto la produccion de los retratos-desnudos, por medio
del analisis de determinados conjuntos de imagenes y lecturas intertextuales, ello es

presentado en el capitulo titulado: texto e intertextualidad en el retrato-desnudo. *

catalogos de exposiciones o inventarios de subastas anteriores, por lo que el texto de Feaver es una
fuente primaria y valiosa que nos permite acercarnos a un numero de obras mas Util y completo al
momento de buscar tanto dibujos, grabados u 6leos de Lucian Freud.
% Cabe sefialar que el fimétodo comparativo es consecuencia de la diversidad: la variedad de formas y
procesos, de estructuras y comportamientos sociales, tanto en el espacio como en el tiempo, lleva
necesariamente a la curiosidad del estudioso al examen simultaneo de dos 0 mas objetos que tienen a la
vez algo en comun y algo diferented ( B eRgt24)8 n .
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Con el objetivo de responder a las causas de la significacién cultural del retrato-
desnudo, de su importancia para los estudios de la cultura visual y de la produccion simbdlica,
entonces se realiz6 una ultima fase explicativa en la investigacion, ello se refleja en los ultimos
capitulos: Desarrollo de la visualidad y actos performativos de la mirada, y Conclusiones; En
las cuales se responde afirmativamente a nuestra pregunta considerando cuales son las

condiciones de la mirada intersubjetiva al retrato-desnudo.

3.3 Criterios y Procedimientos del Analisis Interdisciplinar.

Existe una naturaleza relativa y fragil sobre los limites disciplinares, como se ya ha dicho, y
ante la necesidad de experiencias y resultados flexibles entre los campos del conocimiento,
aumenta hoy dia la importancia de la investigacion interdisciplinar y la necesidad de teorias
para el disefio de métodos de estudio de la cultura visual.

Al desearse una aproximacion interdisciplinar en los estudios visuales, son utilizados en
este caso, los fundamentos de la teoria estética y de la semidtica, es decir, se analizara la
informacién visual del retrato-desnudo desde un punto de vista estético, para derivarla hacia la
aplicacion del analisis semidtico en el ambito de los sistemas visuales de produccion
simbdlica, concretamente el estudio del soporte pictérico y el contenido semantico de los
retratos-desnudos. A continuacion se presentan y desarrollan dichos criterios y su cruce
interdisciplinar.

Seg¥%n S8nchez V8squez (2007), il a est ®t
apropiacion de la realidad, vinculado con otros modos de apropiacion humana del mundo, vy
con | as condiciones hist-ricas, sociales ;se
debe tener en cuenta la posibilidad de la disciplina estética para abordar todos aquellos
objetos que han sido creados por el arte, la técnica y la industria, como también los procesos y
actos del sujeto que, a partir de condiciones determinadas, muestran cualidades y estimulos

sensoriales.
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La realidad se percibe a través de los drganos sensoriales y necesariamente por la
capacidad de establecer significados a dichas experiencias, por ello la semiosis (la capacidad
de generar significacion y sentido, incluyendo sus conexiones e intercambios culturales) es un
proceso siempre presente en las experiencias estéticas (Mandoki. 2006. Pg. 143).

Susan Buck-Morss es determinante al decir que el campo original de la estética no es el
arte, sino la realidad (la naturaleza corpérea y material), en cuanto lo estético es una forma de
cognicion que logramos a través del gusto, el tacto, el oido, la vista y el olfato, es decir todo el
sensorium corporal (ref. en: Sarikartal. 2005. Pg. 106). De tal modo la sensibilidad del sujeto es
comprendida como una facultad cognitiva auténoma que resulta del acto estético*.

El hombre genera en el encuentro con la realidad -desde sus percepciones,
organizando sus sensaciones y afectos-, un vinculo o sentido mediador entre la realidad que le
es exterior y sus respuestas internas: a partir de este sentido mediador comienza a
conformarse la subjetividad, al mismo tiempo que ese sujeto ftonoced0 me di ante | a per ci
la abstraccion, las cosas que existen en su realidad*'.

Todo lo anterior también se ha advertido desde la semibtica, para la cual una
representacion realista como el retrato-desnudo, es un mensaje estético que se origina en la
reproduccion de condiciones y contenidos analogos a los acontecidos en la confrontacién de la
realidad, pero ya culturalmente estructuradas (Eco. 1986. Y Calabrese. 1987).

La semiética intenta indicar y explicar la gran variedad de lenguajes a través de los
cuales se constituye la cultura, determinando la funcién y la estructura de los significados en el
lenguaje y otros sistemas de signos no linguisticos, haciendo hincapié en la naturaleza

convencional de esta produccion (Eco. 1986).

“AQue sea el S u | eestesis pal significai qgeeno depeada Heasus objetos. El sujeto no
alucina las caracteristicas de los objetos: comparte cédigos y sentidos y los confronta en su relacion con
los objetos. El arte como forma de comunicacion, pretende materializar la enunciacién de una forma tal
gue incida en |l a sensibilidad del sujetoo (Mandoki . 20
41 . ., . . . .. . .. . .

No se olvide que la percepcién de los sentidos varia de individuo a individuo y es influenciada y se
adapta de forma especifica al depender de una cultura o construccion social en la que actua.
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La base de una comunicacién que permite un estudio semidtico, es la posibilidad de
referir un signo al objeto designado. Un signo o representamen, es algo que ésta por algo y
para alguien en algun aspecto o capacidad (Peirce. 1965. Vol. 2 Pg. 228.); la utilidad de un
signo es que se convierta en un tipo particular, capaz de actuar de la misma manera que el
objeto que sustituye, por ejemplo si sobreviene la actitud estética, de repente en la funcién del
signo, éste adquiere un valor como signo estético.

La semidtica en el estudio del signo estético, toma impulso en la idea de que una obra
de arte tiene sentido a partir de una estructura comunicativa interna, sin embargo, la
significacion de cualquier obra de arte se encuentra limitada por un cédigo artistico dominante
en una época y sociedad dadas (Calabrese. 1987. Pg. 77.).

La semidtica supone que toda obra de arte cuando es percibida revela algan tipo de
estructura, la cual se da como una relacibn de componentes con un trasfondo de
construcciones culturales propias; diriase que el texto posee un conjunto de oposiciones
dialécticas, moviles y arbitrarias que operan tanto en el autor del signo estético como en el
receptor.

Regresando al concepto y funcién de los signos, al decir que ftodo cuanto existe es un
signoQ Charles Peirce formulé un mundo semiotizado, es decir, culturalmente transformado al
estar dotado por los signos. El signo, tal como era definido, seria un concepto que tenia una
fuerte relacion referencial a las cosas mismas y que poseia la capacidad de representacion, es
decir que el signho posee la capacidad de llevar ante la mente de alguien una idea y de crear asi
en la mente de alguien un signo operativo en la realidad. Por tanto para Peirce, los signos
constituyen el flujo de pensamientos que inciden en el pragmatismo (Peirce. 1965. Vol. 5 Pg.
206.).

El interés y el estudio exhaustivo de los signos por parte de Peirce, le llevo a las
siguientes aclaraciones, comenzando en que un signo no solamente esta asociado a otros

signos en los pensamientos, €l parte luego de la conviccion de una relacion triadica en la
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constitucion de los signos: un signo esta, por un aparte, relacionado con su objeto designado v,
por otra, con un interpretante que hace que el signo representa su objeto para el destinatario*
(Referencia en: Eco. 1986. Pg. 21.).

En la perspectiva que aporta Peirce, la triada semidtica signo-signado-interpretante,
puede aplicarse igualmente a fenOmenos que carecen de emisor, es decir que existen
convenciones interpretativas incluso en la manera en que intentamos descifrar los fendmenos
naturales como si fuesen signos que comunican algo, por ejemplo al medir con un termémetro
la temperatura ambiental, etc. Entonces la nocion triadica de Peirce implica, aunque no se diga
explicitamente, elementos de consenso y de sociali d a d , Aila cultura h
fendmenos y los ha institucionalizado como signos a partir del momento en que por
circunstancias apropiadas comunican=-23).goo (

La relacion triadica de cualquier clase de signo implica supuestos culturales e
ideolégicos, por tanto existen elementos de convencionalidad y arbitrariedad también en los
llamados signos icénicos. La mayoria de los signos no se parecen necesariamente a las cosas
gue significan, pero algunos de ellos reciben el nombre de signos icénicos, por una
considerable semejanza con lo que significan (Ver: Calabrese 1987. Pags. 146-164.).

La afirmacién de que un signo es iconico cuando puede representar su objeto por via de
la semejanza ha sido debatida (idem); La critica principal de Eco es que el signo icénico no
mantiene ninguna vinculacién natural con el objeto y que sélo es posible pensar en una
correlacion de tipo convencional, es decir, si se quiere hablar de semejanza en el analisis
semiotico, ésta se debe entender como una correspondencia ya no entre un objeto real y una
imagen, sino entre el contenido cultural del objeto y la imagen, ese contenido es pues el

resultado de una convencion cultural (Vilches. 1984. Pags. 18-19.).

42 Nota del autor- En la argumentacion de este capitulo, se podra hacer algunas equivalencias e
intercambios entre los términos de destinatario, lector, receptor y espectador, y por consiguiente entre
los términos de emisor, transmisor y autor.
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El codigo de la imagen es tan arbitrario como el de la palabra escrita, ademas el ser
humano vive en una sociedad para la cual la invitacion a la libertad de las asociaciones
visuales e imaginativas, sigue generandose a través de la disposicion artificial de una cultura
de acuerdo con determinadas intenciones sugestivas y productivas. Asociar la imagen con un
contenido expresivo es resultado de la incorporacion de los esquemas comunicativos
dispuestos para referirse a tales objetos*® (Ec0.1992.).

Para que el destinatario comprenda algo que el emisor formulé antes y que éste desea
dar a conocer, se basa en una serie de cAdigos, hasta cierto punto estipulados, que ayudan a
comprender el signo. Los cddigos fijan un repertorio de simbolos, entre los cuales se puede
escoger algunos que son atribuidos a determinados fendmenos, los codigos por tanto
establecen una correspondencia entre un significante y un significado previamente elegidos
(Eco. 1986. Pags. 38-39.).

Un cdédigo privado e individual conformaria un idiolecto estético personal, desde el cual
se formulan aquellas maneras estilisticas y normas de las representaciones (de los artefactos
visuales), incluyendo los actos de visién de los sujetos (idem. Pg. 129.).

El autor representa materialmente una idea que desea comunicar, posee Su propio
idiolecto y su contexto historico, ello obliga a situar su producto, es decir su obra y la recepcion,
en el tiempo, tanto en relacién con las convenciones representativas previas como con aquellas
de su propia época; las diferentes interpretaciones histéricas existen debido a la batalla
ideolbgica en la que las personas, las clases y los grupos, elaboran autobiograficamente sus

interpretaciones del mundo, de la cultura y del pasado (Malerba. 2007. Pg. 69.).

“3 En ciertas funciones de una comunicacion se persigue transmitir un significado claro con una

respuesta obvia, mediante un proceso cerrado para determinado uso practico, como una sefial de
transito por poner un ejemplo. Es decir que son mensajes que apuntan a ser comprendidos
univocamente sin posibilidad de equivocos ni interpretaciones personales sino en consenso. En otros
casos en cambio, se persigue una funcion metanarrativa o una funcién estética, en ésta Ultima el
mensaje esta estructurado de manera ambigua y esta abierto a diversos significados posibles; dicha
ambigliedad es la que exige un esfuerzo creativo de interpretacion en cada lector, es el caso de la
poesia y las artes visuales, es decir los mensajes de funciones estéticas (Eco. 1992, y 1986.).
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La recepcion que tendra la obra se verd sometida, como se ha visto, a cuestiones
histéricas que son variables, ademas la implicacion del idiolecto privado y de los cédigos, para
producir y para comprender el sentido de una obra de arte, es una evidencia mas en conjunto
gue sefiala la presencia de esquemas retdricos convencionalizados. De manera que la libertad
creadora del artista resulta mas relativa de lo que se cree. fiLa mayor parte de las formulas
expresivas pueden ser consideradas como producto de transacciones complejas entre los
miembros de un entorno social, que indican matrices combinatorias convenidas, capaces de
producir variaciones individuales e inesperadas de un cddigo establecidoo (Eco. 1986. Pg.
136.).

En la situacion del contexto histérico, de acuerdo una la cultura, ademas de la seleccion
de codigos por parte de los espectadores, es que la pintura asume un significado. La pintura
constituye propiamente una experiencia simbdlica posteriormente de existir la relacién entre el
pintor y el objeto representado, porque el proceso comunicativo se completa en el ambito del
espectador.

Hay que considerar que una obra de arte es contemplada por una pluralidad de
espectadores, cada uno con sus propias caracteristicas, por ende toda lectura o interpretacion
sera diversa, es decir personal; el autor por lo general no ignora este hecho indudable de la
recepci-n o contemplaci-n est®tica, c r @partarddo  ® | m
permita esas posibilidades en cuanto se entrega a la pluralidad de sentidos (Eco. 1992.).

La presencia de la imagen en un contexto histérico e ideolégico, genera todo un
horizonte de posibilidades interpretativas, asi se constituye una obra abierta (idem.) respecto a
la configuracién de estimulos dotados de una sustancial indeterminacion, de modo que los
destinatarios se ven impulsados a una serie de lecturas siempre variables. El autor prevé y
reconoce que el lector dispone de diferentes contextos para interpretar la obra, su significado o
expresion estética que se constituyen a posteriori, en la comunidad de experiencias afectivas y

significativas del destinatario de la obra.
49



El beneficiario directo de este horizonte de la obra abierta es el propio lector o
espectador, que sera reclamado en el proceso del sentido de la obra junto al artista. El
espectador se convierte en un sujeto activo, en un sujeto creador, porque pasa de ser mero
receptor pasivo a un observador interprete, en sentido de un proceso de lectura-escritura. La
autoridad del conocedor experto, de igual manera es disuelta, siendo asumida la
responsabilidad de la interpretacion de parte de los publicos ordinarios, que son la sede de la
atencion masiva de nuestros tiempos, mejor dicho, la significacion de la obra abierta va en
beneficio y a condicion, de la atencién colectiva de diversos publicos.

Para a los efectos de la recepcién, Roland Barthes distingue dos formas en la
interpretacion de los textos por parte de los destinatarios; la primera es llamada lectora, pues
consume lo que ya esta escrito y da libertad al lector de aceptar o rechazar el texto; mientras
que la segunda forma de interpretacion es realmente activa, la interpretacion escritora,
convirtiendo al lector en un co-autor del texto debido a la interaccién entre el lector y lo que ya
se ha escrito, entre lo que el lector extrae del texto y lo que éste a su vez extrae del lector
(Referencia: Murray 2006. Pg. 32.).

De modo paralelo a la relacién texto-lector, Bar t hle samaganlucidad ( 2
sorprende con la relacibn mirada-cuadro, pues conceptualiza dos miradas, ambas
interpretativas: la primera sitla lo culturalmente codificado en la mirada, es el studium vy
designa lo dado-a-ver para perpetuar aquellos mitos sinénimos de la representacion normativa.
Luego, ya en la otra mirada interpretativa, Barthes asocia lo que ha hombrado punctum con el
movimiento de la mirada mas alla del marco o cuadro de lo dado-a-ver hacia los deseos que se
hallan afuera, es decir, que en verdad estimulan la potencia trasformativa del espectador y que
reside en sus experiencias y memorias, redefiniendo asi la interaccion y la participacion en lo

dado-a-ver del cuadro o representacion.
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Por tanto, en la comunicacibn de un mensaje estético, ni el lector ni el texto se
consideran completos o definitivos, su valoracién no entrega un cierre, sino que cada uno esta
construido como un conjunto de posibilidades y poderes a partir de los cuales pueden
enriquecerse 'y derivarse las lecturas-escritoras. Ademas debemos de sumar la
interdependencia o intertextualidad entre los textos literarios, y entre las representaciones
visuales, como mas adelante se comenta, clausurando asi los privilegios Unicos del antiguo
genio creador y de la dependencia a él en el contenido del texto.

En resumen, la semidtica considera que los aspectos de la cultura pueden
comprenderse mejor si se examinan desde el punto de vista no sélo del lenguaje, sino en
general de la comunicacion, porque asi los objetos visuales funcionan como mensajes desde el
punto de vista social, precisamente para situarse en ciertas formulas semiéticas basadas en la
teoria de la informacion.

Si todo fenédmeno cultural es un acto social y puede ser explicado mediante los
esquemas propios de cualquier acto de comunicacién, es aconsejable individualizar la
estructura elemental de la comunicacion en donde ésta se produzca, es decir reconocer sus
términos minimos; un proceso comunicativo es el simple paso de una sefal que tiene una
fuente y que a través de su emisor y a lo largo de un canal, llega a un destinatario. Véase el
modelo que se ilustra a continuacion [tabla 2], basado en el esquema propuesto por Umberto

Eco™.

“ Ver: Eco. 1986. Pg. 164. Modelo basado a su vez en los esquemas cominmente creados para

representar el intercambio de mensajes en las telecomunicaciones.
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Mensaje interpretado. Actualizacion de la obra y fuente de nueva
informacion para otros destinatarios. Flujo de experiencias simbdlicas,

capaz de volver a presentar y llevar ante la "sensibilidad” o competencia
visual de alguien mas, un significado. Permite constituir codigos de

interpretacion actualizados.
Emisor. Obra. Lector o destinatario.
y . Canal. Soporte o Receptor. Sefia | pestinatario. Dael
Fuente. Transmisor. Senal. medio de Ia vision elacto de Vision | gonificado que es
Relacidnentre | Autor de la Los simbolos dela obra. Puede que transforma | e d
larealidad fisica | comunicacion. grificos y la serverlaobra o lasefial en una '.""epe'ién""e'dd‘m‘a
ictorioh sureproduccion representacion | Intenc '
Zlculuralque&s Ene:stchr:z _>rde ot enuna sala de > conbase enun | pues depende del
fundamento linad: : L exhibicion o un esquema 16gico- | aparato retorico del
deun signo. La representa_ catalogo simbdlico, es lector: y transforma
fuente esta cion. retrato- respectivamente, decir constituye 9 :
vinculada con el desnudo. porque estos una forma elementos dela
fransmisor constituyen los signfficanteen | estructurales
canales que base a posibles |obray obtiene su
capturany lanzan sentidos a elegir. | significado
yuna senal. condicionado.

Codigo al que se refiere el
autor. Lo que rige la tradicion
y/o la innovacion de la pintura
en determinado momento
histérico. En este caso el
realismo pictoricoy los géneros
del retrato y del desnudo.

Subcodigos. Maneras de
perfilar un cédigo. Son las
influencias y caracteristicas
idiolécticas que seleccionan
parte de un cadigo empleado.
Deben llegar a referirse a un
consenso en el uso de cédigos
y subcadigos, para referirse
también a intertextualidades.
TTaEoIogladerautor. Uso de |
conocimientos a los que se
refieren los codigos y
subcddigos privados (cultura
visual, bellas artes, historia del
arte, estética, etc. ). Es el
conocimiento que comprueba la
competencia del autor respecto
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Estructura semiotica de la obra.

Sintaxis. Marcas o codigos
sintacticos orientados a la
vision. Areas de
reconocimiento visual.
Semantica. Marcas o cédigos
semanticos orientados a la
lectura. Areas de

7
Pragmatica. Funciones
comunicativas orientadas a la
interaccion. Reconocimiento
del significado de parte de una
comunicacion activa en
interaccion con las respuestas
y actitudes del destinatario.

Cadigo referido al destinatario.
Gusto y comprension del arte,
valoraciones tradicionales y de
vanguardia en pintura que difiere de
las del emisor y difiere a su vez de
las épocas de recepcion; adecuando
laobra a un sentido relativo.

Subcodigos. Repertorio de
subcaodigos de interpretacion
tendientes a modificarse con la

practica de nuevas influencias y
posibilidades de significacion de la
obra. Dilatacion progresiva del
repertorio del lector con respecto al
autor.

Ideologia del destinatario. Amplitud
de los codigos en un contexto
privado, como la capacidad que
determina la seleccion de codigos y

subcédigos, de un uso convencional.

DO~OmMr rmo OO0O=20=-MX0D O=-«>VP>TV>

al cédigo que refiere la pintura.

~,| Dialéctica entre los cadigos del emisor y del destinatario, donde existe una
dilatacién progresiva de aparto retorico del lector con respectodel emisor.

llustracién 5. Modelo de comunicacion de un mensaje estético.
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Las artes visuales son muy importantes para el estudio semiotico, precisamente porque
escapan al terreno de la linglistica, y porque experimentan sobre los alcances de sus analisis
basados en los sistemas de signos. Quienes han trabajado en la semi6tica de las imagenes,
han propuesto que las unidades propiamente visuales no deben ser forzadas a categorias
linglisticas, sino mas bien a un sistema légico-simbdlico de representacion o de categorias
visuales (Vilches Pg. 1984. 22).

Lorenzo Vilches ha integrado las unidades propiamente visuales en sus analisis, y
definido los planos semidticos o textuales en que actdan y son interpretadas (Vilches. la lectura
de la imagen 1984.). En la tabla 3 [pg. 54], se puede conocer la estructura basica para el
andlisis de la representacion del retrato-desnudo en los términos y descripciones resultantes
del argumento de Vilches, quien retoma para su elaboracion las bases semioticas y
subdivisiones propuestas por Charles Morris y Max Bense, entre otros®.

Tanto la semidtica y los estudios visuales afiaden un nuevo interés a las formas de
interpretacion establecidas para las imagenes, pues un signo estético se presenta como un
medio activo en el proceso de generar pensamientos y acciones reales y productivas en la
sociedad. Las obras por estar abiertas a una pluralidad de sentidos, exigen métodos de
analisis criticos totalmente interdisciplinarios, logrando actualizar las narrativas simbdlicas
durante la implementacién de dichos métodos.

La obra y la mirada se presentan necesariamente en el contexto de los regimenes de
vision, pero siendo en las dimensiones semidticas (sintacticas, semanticas, pragmaéticas e
intertextuales) donde es posible advertir el sentido simbdlico de la re-presentacion, permitiendo
ver que todo proceso de significacion en las practicas artisticas es una comunicacion y un

proyecto intersubjetivo.

> Estas clasificaciones se pueden consultar, contextualizar y profundizar sobre el argumento en: Vilches.
Lectura de la imagen. Paidés. Barcelona 1984. pags. 29-39; Y en: Calabrese. El lenquaje del arte.
Paidds. Barcelona 1985. pags. 78-84.
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Planos semiéticos.

Descripcion de elementos para la lectura de una pintura.

Elementos Soportes fisicos. Manifestacion material sin lectura, sin connotacion;

sintacticos establecer y percatarse del uso de un material plastico.
Elementos diferenciales de la _expresiéon. Los coédigos de
reconocimiento de las marcas sintacticas y graficas anteriores a la
coherencia que confiere la unidad textual: formas (puntos, lineas y
figuras), valor tonal y contrastes, paleta de color y la distribucién
espacial (composicién, perspectiva y escalas) de la relacién entre
estos elementos.

Elementos Niveles y bloques sintagmaticos. Identificar las diversas figuras

[S)fzgj?r?zgggc-)s iconogréficas dentro del cuadro y como al conjuntarlas revelan su

funcién simbodlica. El uso referencial de la imagen que presenta un
tema.

Respuesta efectiva del espectador.- la multitud de respuestas posibles

tanto fisicas, cognitivas, incluso intuitivas que, como efecto de la obra,
puede tener el espectador resultando de su interaccion y participacion
con la imagen (sentirse complacido, extrafiado, agredido, incomodo,
etc).,ALa obra exprdestae runm naacdtai thuadc i a
la obra no comunica esa actitud, sino mas bien la hace nacer
directamente en el fruidor. Llamamos significado de la obra a esta
actitud s-1l o porgue se d@alabresg.dq.i
95).

Intertextualidades

Todas las transcripciones estilisticas y retéricas que son
reactualizadas en |l a obra. iSe e
entre un texto y otros textos de una cultura dada, que puede ser bajo
la forma de citacion, alusion, plagio, apropiacion, réplica, parodia,

imitacion, etc. (nota al pie en: Calabrese. Pg. 49).

llustracién 6. Elementos para el analisis semiético de la pintura.

54



Es preciso recordar que la produccion e interpretacion de las practicas artisticas y de
su sentido, surgen de la interaccién de diversos contextos, desde el cruce de los codigos
conformados en el autor y el espectador, integrando en cada uno una cualidad retorica, es
decir que la capacidad argumentativa e interpretativa no sélo compete como simple lectura-
escritura, sino como acto de visibn o mirada. Por lo tanto se debe llevar el cédigo de lo
semidtico-textual a los aspectos de la Cultura Visual, llevar su sistema légico-simbolico hacia
las practicas y los modos de ver, en donde surge la necesidad heuristica para unir semigtica,
estética y estudios visuales en una retérica de la visualidad.

Se determiné que la semidtica se guia desde los cédigos ya estructurados, que
constantemente se modifican, estos son las premisas en que el estudio semidtico se
fundamenta; los estudios visuales tratan de comprender la génesis social de los codigos
porque dichas convenciones obre la visualidad son capaces de producir fuertes efectos psico-
sociales en la constitucion de las identidades, porque la produccién simbdlica y su acto
comunicativo son promovidos por las representaciones exteriores sugerida a cada sujeto, las
cuales producen la subjetividad, en resumen, los individuos y las comunidades se relacionan
intersubjetivamente con los agentes de la visualidad desde la proyeccion de la mirada.

Para profundizar en la génesis de los codigos respecto la mirada y los actos de vision,
J. Lacan nos dice que la constitucion y accion de la mirada se realiza a través de una pantalla,
ella enmarca la mirada natural dentro de las regimenes escépicos, comprendiendo las
ideologias y los codigos heredados de la cultura; lo importante en la mirada para el estudio de
los procesos de subjetivacion y de los modos de ver, desde el orden imaginario y simbdlico
que propuso J.Lacan, es el hecho de que al ver algo la pantalla entrega un conjunto

determinado de imagenes e ideas que conforman la identidad de un sujeto, pantalla que a su
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vez es una construccién del punto de vista histérico-social hegemoénico de los otros.*°

Complementando un sentido sobre la génesis cultural de la mirada, Mike Bal dice que el
resultado de la significacién cultural a través de la visualidad es debido a lo que se llaman los
actos de vision, estos inician con el aprendizaje de un régimen escépico, y sefiala que la
mirada del espectador actlia como fijacion de su intencionalidad en el campo visual®,
convirtiéndose en una fuente de reconocimiento del mundo. El acto de vision va mas alla de la
actitud natural de la vision, asi la mirada entrega el significado a lo mirado.

Los estudios visuales, a grandes rasgos, han tendido a estar dominados por un
paradigma interpretativo segun el cual, la imagen es a menudo concebida como una
representacion, una construccion social, cuyo contenido es susceptible de manipulaciones
(Moxey. 2009. Pg. 9). Pero el renovado interés en la presencia de los objetos estéticos i en su
capacidad para escapar de los significados arbitrarios atribuidos a ellos por generaciones de
intérpretes- también tiene importantes repercusiones en los términos y metodologias de los
estudios visuales (idem. Pg. 12.).

Hasta ahora se ha planteado la sugerencia de que las relaciones entre las palabras, las
imagenes y el mundo no son naturales sino indirectas, y que sus significados se dan a razon de
las convenciones sociales; pero desde el punto de vista complementario, se sugiere la
posibilidad de tener acceso inmediato al mundo, para que los significados tengan un
fundamento legitimamente fisico iy permitase decir, estético-. En este caso las obras de arte

serian consideradas tanto interpretadas, como palpables o encontradas (idem pg. 8).

“% Dicha pantalla, segun Lacan, se constituye a partir de una ideologia heredada que promueve ciertas
imadgenes e involucra la capacidad fisica y mental de la percepcion, y a través de ella es que
comprendemos al sujeto de la representacién; Concluye que sobre lo mirado recaen de tal modo los
argumentos ideoldgicos unidos a la percepcion fenoménica. Consultar el apartado sobre: la identidad
como construccion visual: la pantalla lacaniana, en: Firat. Pags. 190-193.

Consulte también: flLa dialéctica de la mirada en el retrato-desnudod e n el cap?2tulo 6 de | a
AEn |l ugar de | a visualidad como propi edamsdear acter
visibn haci a esos objetos |l os que <constituyen el Ebbjeto

esencialismo visual y el objeto de los estudios visuales. 6 En Egtudiossvisumles N° 2. Espafa
Cendeac. 2007. Pag. 20.
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Significados y materialidades se confrontan cada vez mas y oscilan en el analisis de las
imagenes, si bien se reconoce la especificidad histérica y la contingencia de sus efectos como
reales, las imagenes sin embargo, contindan dando acceso a algo que resuena con la realidad,
instaurando un giro iconico opuesto al linglistico, la visualidad distinta del discurso (idem pg.
21)).

Maltese es uno de quienes defienden que la relacion de un significante y un significado
no esta Unicamente correlacionada arbitrariamente, sino por una interaccion dialéctica entre
cadenas de estimulos y cadenas de respuesta, las cuales estan en la experiencia vital
(referencia: Vilches. 1984. Pg. 22.). También Norbert Elias respecto los procesos naturales
integrados a los sociales paraconf or mar a | os significados, i nsi st e
comunicacion entre un emisor y un receptor, representa simbélicamente al mundo, tal y como
es experimentado por los miembros de una sociedaden | a cual |l a | etedpua es
en: Malerba. 2007. Pg. 78). La lengua finalmente se crea para representar al mundo conforme
a la experiencia de su comunidad practicante a lo largo de sucesivas generaciones, es decir,
gue los actos sociales en realidad son congruentes con una realidad o disposicién concreta.

Si los estudios visuales experimentan con esta visibn que pretende hallar una
congruencia entre la cultura y la naturaleza, entre la presencia y la representacion -por
supuesto considerando el proyecto epistemoldgico de la visualidad-, hay que advertir entonces
gue la imagen-del-mundo que el ser-en-el-mundo se hace, no es por si indirecta, ni tampoco un
discurso meramente arbitrario, sino una elaboracion conceptual cuyos instrumentos cognitivos
usados para su percepcion y procesamiento, fueron establecidos por la insercion misma de la
humanidad en su propia y autentica realidad circundante (Véase: Malerba 2007. Pg. 73.).

En esta investigacion se exploran estos criterios porque, al menos en parte, permite
darse cuenta de que el significado esta inscrito, que esta unido por una experiencia vital al
significante, luego la logica de la sensacion y la produccion de presencia deben reconocer la

escritura/trazado como un constructo simbdlico directo (Moxey. 2009. Pg. 21.).
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Por el contexto, los significados y las materialidades de nuestro objeto de estudio, mas
gue ser una representacion o signo estético, lo que presenta el acto de vision en torno al
retrato-desnudo, es una relacion intersubjetiva de los individuos participantes; porque el acto de
visibn nace de una experiencia sensible que es comunicada segun los codigos de accion e
ideologias, es decir, porque se han integrando la experiencia sensible y los cddigos de
representacion normativos, resultando que la forma de mirar de los individuos dentro de un
campo visual, desarrolla sus aspectos comunicativos y performativos.

De tal modo, basandose en el disefio de la investigacion anteriormente descrito, en los
procedimientos o estrategias experimentales y en la estructura semiética-estética de andlisis,
se interpret6 tedricamente que el acto de vision o mirada a los retratos-desnudos, promueve la
significacion cultural del sujeto y del cuerpo, tal y como son experimentados por la vision,

logrando acciones de performatividad dentro de la produccién simbdlica para la visualidad.
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Capitulo 4. Monografia de Lucian Freud.

4.1 Genealogia.

El arte es un dominio intermedio entre
la realidad que nos niega el cumplimiento de nuestros deseos
y el mundo de la fantasia que nos procura su satisfaccion

Sigmund Freud®

El apellido Freud al ser escuchado lleva a muchos a situar y reflexionar sobre las actitudes
respecto al mundo, al cuerpo, a la identidad y a la cultura humana en general, pero ¢ por qué
sucede asi? Sucede porque es el apellido del padre del psicoandlisis, Sigmund Freud. Para
tener una referencia, la propuesta psicoanalitica se basa en lo siguiente: Freud enfatiza la
irracionalidad del comportamiento del hombre y propone la existencia del inconsciente como
motor de la conducta humana (Paraiso. 1995. Pg. 19), la cual se alimenta a su vez de la libido,
la pulsién que crea la vida en todas sus formas. Si la busqueda de la satisfaccién de la libido es
el propésito de las conductas, éstas también pueden girar a un fin no sexual ni exclusivo del
propio individuo transformandose producto de la sublimacion, por lo que las actividades son
encaminadas a fines elevados moral y socialmente, como la creacion y la investigacion
intelectual (Paraiso. Pg. 27). Bien sabido es que Sigmund Freud con sus ideas transgredi6 los
limites morales para proponer una mayor tolerancia hacia los individuos y comprension de su
sexualidad como elemento necesario para la realizacién sana del hombre y sus emociones.
Sigmund y su esposa, Martha, tuvieron seis hijos, el cuarto de ellos fue Ernst Freud
quien siguioé con el legado del apellido de un modo distinto, manteniéndose a distancia de su
familia T burgueses acomodados por la tradicion familiar que era la profesion médica- , Afcuando

se le preguntd por qué era arquitecto, dijo haber elegido esa profesion porque ni el padre, ni los

“8 Citado en: Paraiso, Isabel. literatura y psicologia. Madrid. Ed. Sintesis. 1995. Pag. 71.
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otros miembros de la familia sabfan nada de arquitect u r**zCuaido Ernst tuvo treinta afios ya

vivza en Berl 2n, ah2 recibi- de Viena wuna <carta
hijos que tiene ya todo | o que un hombre puede de
a los méritos permiteme expres ar el deseo de que | a “sHrstqiien te Si

fuera llamado el hijo afortunado y Lucie Brash tuvieron tres hijos: Klemens, Lucian y Stephen.

Lucian Freud, llamado asi en honor a su madre, nace el dia ocho del mes de Diciembre
de 1922; la familia vivia en un departamento grande cerca del centro de Berlin, en Tiergarten,
pasando una infancia relajada y sin darse cuenta ni sin preocuparse de la exclusion y las
ofensas comunmente dadas por su condicion: judio-austriaco. Pero la presion para toda su
familia se agravo en enero de 1933, cuando Hitler logréd el poder sobre Alemania, Ernst decide
mudar a su familia y para el mes de septiembre del mismo afio sus hijos asisten a su nueva
escuela en el campo de Inglaterra.

Sigmund visitaba a sus nietos y les llevaba regalos (cuentos, laminas con grabados de
Dudero, y de pinturas de Brueghel, etc.); también en Londres era atendido del cancer de
mandibula que le afectd, pero seguia obstinado en sobrevivir alin en Viena. Finalmente Ernst
Freud con soporte de Maria Bonaparte, admiradora y alumna de Sigmund, organiza el traslado
de sus padres y su hermana, Anna, hacia Londres en 1938 i el resto de los familiares no
sobrevivid a la guerra-; Sigmund Freud muere en 1939 quedando Ernst Freud como el ejecutor
testamentario y encargado de publicar sus obras; después de la muerte del hijo, en 1970 la
labor recae en su esposa Lucie.

Tras llegar a Inglaterra en 1933, como se habia visto, Lucian Freud es inscrito en el
Darington Hall, en la provincia de Devon, era una escuela rural nada formal pues sus duefios

buscaban fomentar en sus alumnos la responsabilidad social y valores civiles, produciendo las

“‘Referencia: Biografia de Ernst Freud. Estudio del psicoanalisis y psicologia. Psicopsi.com.
Consultado en Febrero del 2009. <http://psicopsi.com/Biografia-Freud-Ernst-1892-1966.asp>
% jdem.
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actividades de una granja y permitiendo libertad a los alumnos de asistir 0 no a sus clases.
Curioso es que Lucian faltaba a sus clases de arte y en cambio frecuentaba los establos de la
granja para cuidar y montar a los caballos, llegaba a dormir en ese lugar, tanto era y es su
interés por la vida animal y en especial los caballos, que pens6é en aquel tiempo convertirse
en jockey; ciertamente frecuentd mas tarde los hipodromos por la emocion natural de
presenciar las carreras y por inyectarse emocion al apostar dinero.
En 1935 fue cambiado con sus hermanos a un centro mas formal, Bryanston, exclusivo
para varones. Si bien sus padres estaban de acuerdo y buscaron su formacion artistica y
viendo que Lucian nunca ceso de dibujar, tampoco parece que estuviera abocado a convertirse
en pintor, quizas el Unico trabajo conocido en esa época sea una escultura en piedra, un
caballo con tres patas [ilustracion 7] . Lucian Freud recuerda que hizo
|l a escuel a, hab2a un pequefo pez de alabastroé gu
él tenia una coleccién de escultura antigua y le obsequié mi pez a Maria Bonaparte cuando le
visit-, dici ®ndome: no har8s caso de de | o que |e
ella ser8 tu primer p&y.Bdci nadoro (Feaver 2007.
En 1938, Freud fue expulsado de Bryanston por bajarse los pantalones en publico para
ganar una apuesta, entonces su padre presentando el famoso caballo de tres patas consigui6
gue el joven entrara en la Escuela Central de Artes de Holborn, un lugar prestigiado e idoneo
para convertirse en artista, pero Lucian sélo durd un trimestre. Movido por la curiosidad Lucian
decidi6 entrar en una escuela que acaba de crearse, entonces él mismo dirige ya
decididamente su atencion al arte y en particular al dibujo en la East Anglian School, en un
ambiente informal dirigido por el pintor Cedric Morris. Asi comienza entonces su etapa de

formacion y convencimiento como pintor.
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1937.

Caballo de tres patas.

7
Piedra de arena

6n

llustrac

56 cm de alto.
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4.2 Primer periodo de produccion: 1939-1954.

Desde el comienzo mismo de sus estudios,

un artista que trabaja a partir del natural se enfrenta con un doble problema.

Debe aprender a ver (es sorprendente la incapacidad de la gente para ver)

y debe aprender a interpretar las experiencias visuales como experiencias plasticas.

Hans Hofman®*.

Se propone este espacio de afios de 1939 a 1954 como su primer periodo de trabajo porque
las pinturas que publicamente se expusieron y documentaron como las que iniciaron con su
carrera son fechadas en 1939, siendo el afio que Lucian Freud ingreso por iniciativa propia a la
escuela de artes fundada por Cedric Moris y Arthur Lett-Haines; desde entonces comenzé a
relacionarse con sus comparferos pintores, con poetas y también en general con gente del
campo artistico, quienes lo acompafian y promueven como se vera mas adelante. Es la etapa
inicial en gue ®I hace de | a pintura, el di
los temas que le preocuparian mas tarde surgen durante estos afios de escuelas,
concentracion en rostros conocidos, descripciones en primeros planos de cabezas a menudo
cabizbajas, animales y plantas del natur al
Pg. 14).

Freud quien comenta haber comenzado sin ninguna aptitud natural para el dibujo, mas
bien considera que es una habilidad adquirida, como cualquier persona dedicada al arte debia
probar y decidir qué tematicas y técnicas serian las pertinentes en si mismas para convertirlo
en un buen pintor y a su obra en una labor auténtica, en un quehacer justificado. Freud
comenz6 con una observacién exhaustiva de sus motivos, delineando contornos precisos de
las figuras en la tela, habiendo desarrollado rigidez en su técnica, provocaba tension en sus

imagenes, inflexion técnica que abandona a principios de los cincuenta, por ello este primer

*! Citado en Chipp. Teorias del Arte Contemporaneo. Akal, Madrid 1995. pag. 577.
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periodo termina en 1954 donde literal y metaféricamente cambia sus pinceles, como mas
adelante comentaremos.

Regresando a los dias de 1939, el afio cuando muere Sigmund F. y se desata la
Segunda Guerra Mundial tras la invasion de Polonia, Lucian Freud en tanto, adquiere la
ciudadania britdnica y comienza su produccion; sucedié que unas semanas después de su
llegada al East Anglian School of Drawing and Painting, la escuela fue incendiada, se sospecho
de que Lucian fuera el culpable pues habia estado fumando descuidadamente. 6 ( F
Pg.12), al cerrar temporalmente la escuela entonces Freud viajé con un compafiero, David
Kentish, hacia el pais de Gales por tres meses dedicandose a pintar y dibujar a las personas y
el paisaje, el poeta Stephen Spender también se une poco después, Lucian Freud regresa del
viaje con su primer y verdadero cuerpo de trabajo, también comienza a publicarlos en la revista
Horizon.

Freud volvié como estudiante de Moris, quien tuvo que reubicar la escuela en Suffolk.
Moris no se preocupaba del parecido entre el modelo y la obra, por estar en contra de las
academias y concentrado en lo que el pintor expresaba libremente; el perfil de su ensefianza
en todo caso fomentaba un espiritu libre y expresivo, los cuadros de Freud en esta época
reflejan un poco esto, sus retratos no guardaban las proporciones y el fondo de sus cuadros no
estaba definido desde el uso de la perspectiva, en las obras se ve que guardan semejanza con
el expresionismo aleman, pero solamente como coincidencia porque después Freud no se
encamino a esta corriente en modo alguno, siendo mas inclinado hacia el enfoque neorrealista.

Los retratos que se ven a continuacion son una clara muestra del estilo de la caricatura
y no lo son de la proporcion y volumen del realismo clasico, porque las pinturas tienen fondos
planos aunque con diversos elementos, también vemos que Freud al inicio se mostraba
interesado no Unicamente en las personas que conocia, Sino en personajes que mostraran las
condiciones criticas y adversas de los europeos, relacionando migracion y pobreza, su paleta

de color presenta un matiz terroso, predominan grises ocres y sienas, por ejemplo en el caso
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d eChito evacuadod d e Réfupiddosoi de | os -daZ,os ol 9edrl e Salaadet or r et
hospitaldo de 1941.
Se debe ver, en cambio, estos cuadros no en el sentido de caricaturas expresionistas,
sino realmente como los primeros ejercicios con pinceles y pigmentos de alguien sin
experiencia en la practica de la pintura, un novato en sus primeros ejercicios donde la figura
simplificada nace del primer contacto con los materiales que después se dominan; hay algunos
ejemplos posteriores de similar manufactura teniendo la influencia un tanto inconsciente del
trabajo de Moris, pero Freud lo descarta a finales de 1941 y en los siguientes afios adquiere en

la practica, ya como pintor autodidacta, una disciplina y gusto mas formal o académico.

llustracién 8. Chico evacuado. 1942.
56.3 x74.5 cm.
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Convencido de que estar en Londres en plena guerra no era lo que queria en su vida,
esto en el afio de 1941, Lucian Freud decide que debe buscar un medio de llegar a Nueva
York, estando por casualidad en Liverpool desde donde podia huir, no lo piensa dos veces y
entra a servicio en la marina mercante, de inmedi at o a bSoSr dBa | etl EroBu @idje 0O
sufren las bajas temperaturas navegando el Atlantico, Freud no puede desembarcar al llegar a
Estados Unidos, debido a que su pasaporte muestra su origen aleman. Durante el viaje son
atacados en varias ocasiones; herido y enfermo regresa a Inglaterra para ser hospitalizado y
para convencer a los doctores de que lo incapaciten de por vida como marinero, asi fue y
después del mal rato de esos meses la siguiente decision de Freud consiste en una cosa:

concentrarse en la pintura y no dedicarse a otra cosa.
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4.3 Surrealismo y Neoromanticismo.

¢, Qué es mas surrealista que una nariz entre dos 0jos?

Lucian Freud.*

llustracién 9. El cuarto del pintor. 1943-44.
62.2 x 76.2 cm.

En 1944 Lucian Freud tuvo su primera exposicion individual en Alex Reid and Lefévre Gallery,
en Londres, presentando su obra: fi E | cuar t alagente quen sabi@que su abuelo
fue el creador del psicoanalisis vinculdé su obra con el Surrealismo®®; en este movimiento de
vanguardia estar por debajo de la realidad significaba rechazar cualquier forma de razén o de

pensamiento consciente; su fin era observar una realidad ilégica como la producida en los

*2 Citado en: Figura. 2007. pag. 16.
%3 para consultar una sintesis respecto al Surrealismo ver: Collins. 1984, pags. 72-76.
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suefios, y en lugar de proponer el orden de los objetos en las imagenes, dar lugar en ellas al
azar y el desorden, qgue |l a escritura autom8tica
propone crear alucinaciones, un ataque a todo sentido I6gico de la realidad.
Ciertas obras de Lucia n F r e u dEl cuastondel pifitordoc donde | a pal mer a,
sombrero en el suelo son yuxtaposiciones arbitrarias de objetos y figuras que de pronto simulan
el suceso insolito del surrealismo, son catalogadas en esta linea, pero Lucian Freud concluye
tras pensarlo de que la imagen surrealista es una sobre-elaboracion innecesaria; €l siempre se
interes6 en que il as cosas resultaran poksi pE@BEd/mMES que
realidad Freud tenia una cabeza de cebra disecada y no fue un invento, la organizacion de sus
objetos personales en la obra fueron con la intencion de crear un cuadro mas que una imagen
onirica basada en la fantasia, confunde porque aunque detalla con precision los objetos, éstos

no guardan una relacion de proporciones reales entre ellas y con el espacio.

llustraciéon 10. Garza Muerta. 1945.
49 x 79 cm.
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En esos afios Lucian Freud se interes6 mucho por las naturalezas muertas, por ejemplo
la i @rza muertaq la cual se refiere a un animal aplastado por un vehiculo, esta representada
con suma fidelidad, es el cuerpo desplumado del ave el ejercicio en pintura que pretende
intensificar la naturaleza ante sus ojos.

Esta pintura fue publicada en la revista Horizon, de la cual Peter Watson era el editor, la
revista funcion6 en toda la década de los afios cuarenta y trabajé con un conjunto selecto de
artistas, en su mayoria poetas y homosexuales que fueron los promotores del movimiento
Neorromantico; el término surge sin mucha precision en 1945 de acuerdo a las siguientes
caracteristicas: manifestar un sentimiento interno despertando la emocién, tomar como modelo
lo marginal, lo popular y a la naturaleza vulnerable, una vanguardia en contra de los canones
con el fin de enfrentar la realidad politica y dar por hecho en el hombre un estado de
supervivencia >,

Freud se relacioné estrechamente con el grupo, promoviéndose desde el inicio de la
revista y sirviéndose de modelos para sus retratos de dicho grupo, pero el neorromanticismo no
fue un movimiento que continuara, ademas de haber varias vanguardias en competencia (su
faceta en las plasticas por ejemplo, disminuye ante el abstraccionismo y el pop art de esos
afios), limitaban sus actividades a la ciudad de Londres, el movimiento se mantuvo un poco
mas de tiempo en la poesia, pero su concepcion de lo marginal y lo agresivo era imprecisa, no
estableciendo por ello una mayor cohesion ni trascendencia.

Freud con la ayuda del editor Peter Watson, al término de la guerra salio del pais por
siete meses en 1946 y radic6é en Paris, entonces y en viajes posteriores convive con Picasso,
Balthus y Giacometti, también vivio en Grecia. Continia desarrollando un estilo lineal, sin
muchas capas de pintura, acercandose mucho a los contornos precisos en su dibujo y

produciendo obra sélo basandose en el contacto empirico con los objetos y los personajes.

>\er caracteristicas, difusion e historia del noeromanticismo en: Mundell. EI Neoromanticismo. [s.f]:
<http://www.wfu.edu/education/portfolios/mundke6/neoromanticismo.pdf.>
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Durante su viaje produce algunos grabados al aguafuerte. en la siguiente imagen se
puede observar el aspecto neorromantico, pues crea situaciones emocionalmente controladas
e intensificadas tomando como modelo seres fragiles; en la referida imagen, aunque la rosa
es un detalle que remite a la ternura, detalle de un carifio, se transforma en ausencia y

recuerdo de alguien, quedando la mujer solitaria.

1 Lucian Frevd

llustracién 11. Malestar en Paris. 1948.
Aguafuerte. 12.8 x 17.8 cm.
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4.4 La Posguerra y la Nueva Objetividad.

Lucian Freud es el Ingres del existencialismo.
Herbert Read.>

flLa enorme dislocacion sufrida en casi todos los aspectos de la vida como resultado de la
Segunda Guerra Mundial, afecté profundamente a los artistas y a los movimientos artisticos.
Quizéa la méas importante en este sentido fue que muchos de ellos tuvieron que abandonar sus
respectivos pa2?2sesé La generaci-n de artistas eur
y fueron testigos de la destruccion del viejo orden artistico, en el que los movimientos tenian un
claro concepto de la forma o del contenidoyseapoyaba en una i deolog2aé era
normas ampliamente aceptadas y claramente definidas en el &mbito del arte y de la cultura. °6

Las teorias de los artistas europeos, nacidas de unas ricas bases culturales y
alimentadas por controversias sociales y politicas, estan influenciadas o incluso guiadas por
nuevas ideologias. Por ejemplo, el existencialismo es una tendencia que declara que lo
entendido por subjetividad es un proyecto, que el sujeto se realiza s6lo después de su
existencia material a través de una direccidn consciente, porque todo sujeto no es mas que su
propia realizacion producto de tensiones y acuerdos entre la materia y la conciencia.

Dicho existencialismo -la mas importante aportacion filoséfica de la Francia de
posguerra- tuvo profundas implicaciones para los artistas.”” Es clara la relaciéon entre el
existencialismo y el modo en que Freud observa al modelo como la construccion del sujeto y
del mundo pictérico-material visto, de las tensiones entre el cuerpo y el sujeto, a partir del

creciente interés por el estado de reposo y del ser revelandose a si mismo.

*° Citado en Hughes. reimpresién 2003, pag. 17
*% parrafo extraido de: Chipp. 1995. pag. 628.
" para conocer sobre el existencialismo surgido en Francia y su relacién con las artes de posguerra
véase: Chipp. 1995. Pags. 628-629.
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El existencialismo sera ingrediente de la siguiente generacién de pintores figurativos,
pero la posguerra también trajo consigo otras formas de percepcioén de la realidad desde el
ambito de la representacion visual; la figuracion que parecia perder terreno ante la abstraccion
y el interés por la superficie pictorica, busca en adelante un desarrollo critico, uno de estos
movimientos opuestos al academicismo ilusionista y también al realismo socialista, es la Nueva
Objetividad que, como el extrafiamiento propuesto por Brecht, fragmenta la supuesta narracion
de la obra; es un deseo sobre los objetos y los materiales cotidianos, desperdicios y chatarra
en muchos casos, para que adquieran una nueva intensidad en virtud del extrafiamiento

artistico (Stremmel. Pg. 13), la siguiente ilustracion de Freud es un ejemplo de este caso.

llustracion 12. Cabeza de gallo. 1951.
20.6 x 13 cm.
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Lucian Freud fue un joven despreocupado; lo que podria ser la exigencia de una familia
culta y con recursos, mas bien le dio a Lucian Freud una educacion informal, y observando
también el proceso de adaptacion por su traslado de Berlin a Londres, prueba que Freud
como persona y artista no cuidara el ser convencional en sus relaciones; al comenzar con la
pintura se involucra de manera eventual con el surrealismo, el neoromanticismo y ademas
coincide sin pretenderlo con la nueva objetividad, dichas maneras de creacion que se
promueven tanto a nivel local, Londres, como en el contexto europeo en general. Freud pronto
abandona el caracter fantasioso y se concentra en representar una descripcién objetiva de sus
modelos.

Hablando de su técnica hay que dejar en claro que en esta etapa Freud elabora sus
obras basandose en su capacidad como delineante, es decir precisando los contornos de los
elementos que integran sus imagenes, poco a poco es que desarrolla el manejo de la luz para
crear los escenarios y volimenes realistas durante los primeros afios de la década de los
cincuenta. La tradicion clasica se observa en los resultados que logra en el uso del claroscuro,
y el cuidado de los relieves, proporciones Yy la perspectiva en pintura.

El gran eje trazado en la obra es la referencia a la condicion humana. Se mencion6 que
el paso de la guerra en Europa trajo consigo migraciones que llevaron a los individuos a
recomenzar sus vidas tanto en lo social como en lo privado en otros lugares, que a su vez
generd una pérdida de tradiciones e identidades debido al traslado migratorio y a las bajas
humanas, las vanguardias figurativas como la nueva objetividad muestran este hecho; la
condicién humana se encrudece y se representa no sélo por medio de narraciones o metaforas
sino en el simple y aislado retrato de seres angustiados o pasivos, hay que notar, por ejemplo,
que los retratos de Freud no reflejan tranquilidad ni seguridad a pesar de que sus sujetos estan
quietos, es decir inmdviles o recostados, sino nostalgia o pena; véase por ejemplo el siguiente

BN

cuadro tituladothabi t aci -.n de hotel o
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llustraciéon 13. Habitacion de hotel. 1954.
91.5x 61 cm.

Estos aspectos como antecedentes logran desarrollar un imaginario basado en indicar
una relacion cercana y una mirada de cada detalle del conjunto sobre las personas y
naturalezas muertas que Lucian Freud retrata, ello es lo que persiste en su obra futura. Es
valido por lo tanto la reflexién del ser humano que aporta el existencialismo y que se vincula
con la lectura de Freud, quien en estos afios se caracteriza por mostrar su relacion con el
mundo en reposo, él presenta y se concentra en sus actos de vision cotidianos y casuales en el

estudio, por extrafio, angustiante o inquieto que parezca.
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4.5 An8l i si s Mdohachacom perrabldncodo ( 1-923.1

El arte siempre tiene que realizarse con sensualidad y egoismo.

Lucian Freud.”®

W TN

llustracién 14. Muchacha con perro blanco.
76.2 x 101.6 cm.

a) Elementos sintacticos.
Las dimensiones de la obra son de 76.2 cm de alto por 101.6 cm de ancho, usando pintura al
Oleo sobre tela, su formato es horizontal y es una composicién asimétrica. La ubicacion que

nos llama mas la atencién o el enfoque, esta en la parte derecha de la obra, a partir de la figura

*8 Cita tomada de Figura pag. 42.
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de la mujer, enfoque que se puede dividir en el rostro de ella, el seno descubierto y el perro
echado sobre su pierna.

Diversas lineas siguen una direccion hacia el enfoque, por ejemplo; una linea en la
union de un pliegue al lado izquierdo con el talén y la pierna de la muchacha, donde reposa el
animal, también en la larga linea que sirve de contorno al sofa, sitio en que descansan las
figuras principales y las separa del fondo; otro juego de lineas es en plisado de la cortina al
fondo que de izquierda a derecha y a medida que se aproxima a la mujer, se curvean en su
direccion, también se va ensombreciendo el fondo para crear contraste con el rostro y el
cuerpo, pero el fondo sigue definido con una puerta o marco blanco en la orilla derecha que a
la vez estabiliza a la mujer. Un detalle interesante es que el tapiz del sillon genera un patron
vertical que da ritmo y pausa al recorrido visual, esto varia un poco de la disposicion a la
horizontalidad de la composicion par dar un interés visual al conjunto.

El valor tonal mas alto se sitGa en la piel, en especifico en el pecho descubierto y en un
lado del rostro de la mujer, otro tono de luz se sitla en el pie para empalmarse con la blancura
del animal; aunque la bata también tiene tonos claros y pliegues interesantes, en su claridad y
color no igualan la transparencia o blancura de la piel de la mujer y el animal, y si acaso en la
ropa los tonos son similares a estos, la textura del animal y la suavidad de la piel fortalecen el
enfoque presentado.

La eleccion del color hace que los protagonistas resalten con una temperatura mas
célida y con un matiz més claro que el color agrisado de las cortinas o el sofa, el perro blanco
se recarga en la figura de mayor peso que es la mujer, ellos estan dentro de un escenario de
medio tono donde contrastan y al envolverse la mujer en una bata amarilla se genera una
armonia con el color de su piel.

El acento principal es el seno descubierto por ser una figura redondeada que da la
sensacion de peso, es un elemento donde recae la luz y estd muy proximo a la seccién aurea

del formato; al sefialar el recorrido visual el pecho esta en medio de los rostros de la mujer y el
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perro, los cuales conectan la mirada del espectador. Si volvemos a ver la imagen en sus
valores tonales descubrimos que el seno es el area de mayor blancura, los detalles de luz y la
mezcla del color repartida en otros elementos generan un atmésfera de reposo, la piel que lleva
un color céalido no se vuelve chillante, sino modesta y clara, en todo caso la sensacion se da en

un escenario austero.

llustracion 14. Valor tonal o tratamiento de luces y sombras®®.

b) Seméantica y Pragmaética.

Se ve una escena de interior, hay una mujer joven cubierta con una bata, ella lleva su mano
derecha al corazon o al pecho, al tiempo que su seno derecho queda totalmente descubierto,
mostrando un grado de sensualidad y erotismo al revelar una parte del cuerpo pero en este

caso, el goce es disimulado; Se afiade a la imagen la presencia de un perro blanco echado

% puesto gue es la misma imagen de la pagina 74, pero en escala de luces y sombras, es correcto
repetir la numeracion: ilustracion 14.
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junto a la mujer y recargando la cabeza en su pierna, ni ella voltea al animal ni viceversa sino
gue estan frente al pintor que los estd observando y por ello virtualmente al espectador.

La obra tiene todo un manejo figurativo donde es facil reconocer las cosas que
representa, no es indispensable para Freud dotar de metaforas a la imagen, cada detalle
percibido constituye la informacion como componente de la realidad y la experiencia. No se
omite ningun elemento por minimo que sea, como el lunar en la parte superior del busto, o la
definicién precisa de las ufias de la mujer. Esta obra por lo tanto se realizé con el uso de
pinceles finos y durante varias sesiones. Sin duda se interpreta que la accion emprendida es
con la intencién de crear un cuadro en base a las reglas de dibujo y composicion, de crear una
escena desde un angulo tradicional que cuida del encuadre y de la técnica.

El espectador llega a sospechar que la representacién de la mujer y el perro dentro de
la imagen es buscando establecer su afinidad, unirlos a los dos y formar la coherencia en el
terreno del instinto, aqui no importa la racionalidad, el por qué; ambos estan ahi orientando su
vision hacia el espectador; al preguntarse por su estado de animo, saberse observados no
representa peligro, tampoco terminan por entregarse al espectador, ni preguntan por la actitud
gue a los observadores les compete tomar. La muchacha y el perro blanco estan muy quietos,
mas bien parece un encuentro indefinido con quien los observe, pero no deja de ser un asomo
debilitado de coqueteria y de espera, es la vision de dos seres sensibles que posan y aguardan
la vision de su existencia.

i Muc hacha cloann opoedtra eb dedeo propio de retratar a una persona, no
para describir su personalidad o descubrir su lado interno, sino para que al momento de posar
se detenga su conciencia y emane asi de modo libre, su belleza o el impulso languido de la
seduccion y de la vida. Lograr posar para el cuadro emanando un aspecto mas intimo, no en el
sentido de la relacion de pareja sino en sentido de que la propia persona que modela, al estar
aislada en el encuadre, en ella misma espera sus sensaciones vitales, su realidad como ser

vivo; si acaso la experiencia descrita puede suceder, el espectador percibe en esa imagen de
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la persona como es que ella palpita internamente, el otro no es un objeto inerte ni inmaovil por
si, entonces surge una seduccion primaria alejada de lo vulgar y de la esclavitud, pues se

representa una autonomia como ser Vvivo.

c) Intertextualidades.

llustracion 15. Balthus. La falda blanca. 1937.
130 x 162 cm.

fMuchacha con perro blancodb de Frceounp aegsa bl @ ftaind dde Bdlthus (2988
2001), ambas pinturas tienen como modelo las respectivas esposas de cada pintor, quienes
luego se divorcian de ellos, posan con un actitud relajada y concentradas en permitir que
alguien las observe; Kitty Garman, la primer esposa de Freud, recostada sobre el sof4 no esta
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totalmente apoyada en él, se reclina un poco frente al espectador pero no para cambiar la
postura sino para poder observarnos; Antoinette es la protagonistade lafif al da yke$taanc a o
sentada con una postura mas descansada y parece con suefio, mientras Kitty nos contacta con
la mirada y nos muestra uno de sus senos, la otra parece que no espera dirigirse al espectador.

En esta imagen se observa a una joven atractiva, su blusa desabotonada no muestra
un busto desnudo, sin embargo sus pechos se perciben tan sugerentes como la propia piel;
ambos cuadros por tanto, esperan que se sexualice a la mujer al enfatizar una parte erética de
su cuerpo, mientras que las piernas o el vientre permanecen cubiertos; otra vez queda la
sensacion de que ambas padecen un intimo reposo, como un ser que a pesar de estar en
descanso no puede controlar el deseo de ser vista por otros.

Al necesitarse un tiempo prolongado para posar es natural padecer un debilitamiento
corporal, el modelo por inercia toma una actitud y gesto pasivos; quien esta observando toma
el rol activo, crea la imagen y esta fuera de la imagen, pero entonces la modelo al terminar de
posar, colabora a que su gesto sea mas activo en el cuadro, me refiero a que la modelo en esa
experiencia ya es parte de la visién de la obra, por ejemplo Antoinette Watteville en la obra de
Balthus se obstin: en porsAaa weom axp rdatdos : mins os gn
(G. Néret 2003. Pg. 27), pero en verdad es expuesta, la pintura es su evocacion y en el acto de
lectura continua esta ilusion.

Se le pregunt6 a Freud sobre las pinturas de Balthus, a quien conocié en persona, en
Par2zs, vy respondi - : AMe gust - Il a primera vez que
como su trabajo no evolucionaba, busqué una explicacion, la Unica que encontré fue que yo
mismo habia mejorado. Acabe por encontrar un lado teatral a los aspectos de su trabajo que en
un principio me gust arRyn26). MieBtems lbuaiandreud sitleaawvssio n
modelos en una vision realista, confrontando al espectador con ambientes privados e intimos,

Balthus causa un extrafiamiento en dicho aspecto porque sus personajes pierden naturalidad
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debido al cuidado de su colocacién en la escena, Balthus acentla entonces la separacion del
espectador con la escena representada.

Pero en lo que estuvieron de acuerdo Balthus y Freud en una época de vanguardias en
la que ellos practicaban una pintura figurativa muy personal, fue que debian sorprender al
publico; Balthus al principio lograba provocar disgustos y nunca censuré su obra, en esto
coincide con Lucian Freud y con el retrato-desnudo. No les interesa censurar toda
representacion de la desnudez o de las poses del cuerpo, porque no en todas se debe implicar
el erotismo directamente, seria inconveniente que en ciertas obras al contemplarse pueda
presentarse placer en este sentido.

El espectador siente resistencia al observar una circunstancia que debia quedarse
oculta como un desnudo que no intenta provocar el placer sexual en tal modo, es por ello que
el espectador se aleja y se siente incomodo, puede argumentarse que los autores también
desean una actitud de respeto o0 acaso entender que esa mirada no tiene que ver en absoluto
con hacer el amor, cualquier actitud en la obra en cambio, persigue que exista otro enfoque
menos viciado, pero todo cambio imprevisto en los actos de visidon en el arte inquietan o
sorprenden porque lleva necesariamente a conocer mas si mismo y el mundo desde una
nueva relacidon con la imagen, cabe reflexionar cual fue la reaccién con la siguiente obra de
Bal t hTuRBsr, sfe s ophm pahsao en tal situacion, advirtiendo que la necesidad de
censura varia segun las épocas, los lugares y los publicos. El escandalo y disgusto provocado
hace décadas era mayor seguramente en aquel tiempo que en el actual, la obra y el autor

causaron mucho escandalo como sucede con Lucian Freud en el presente.
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llustracion 16. Balthus. Térése sofiando. 1938.
150 x 130 cm.
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4.6 Segundo periodo de produccién, pintura directa desde 1954.

AEn mi caso, |l a pintura se inici- con u
gue luego se fue extendiendo hacia afuera de manera que a partir de alli,
poco a poco aparecieron o0jo0s, nari z
Martin Gayford.®

Lucian Freud comienza a tener fama a nivel local en los inicios de la década de 1950, ayudado
por el circulo de colaboradores de las publicaciones Horizon y Encounter posteriormente; Freud
publica para est Alguiad donsidesaciones sobrd 18 pirturad ese mismo afo
es seleccionado con Francis Bacon y Ben Nicholson para representar a Inglaterra en la XVII
Bienal de Venecia, ellos sélo envian sus obras, ninguno acude personalmente al evento.

Es en estos afios que ocasionalmente Lucian Freud da clases de pintura en la Slade
School of Art, también logra realizar mas exposiciones en galerias y en lo social estrecha las
relaciones con sus modelos; Freud se casa en 1953 con Caroline Blackwood quien posaba
para él desde 1951. La vida de Freud habia cambiado y parecia estable, pero habia en él un
resenti mient o, cada vez se sent fadeandglsacel pmiwrasmod o ¢ G
donde esta usted consciente del dibujo y no de la pintura sélo me irritod  ( en:i Bernard, y
Dawson. Pg. 18).

Hacia finales de 1954 un cambio contundente ocurre en la carrera de Lucian Freud, ha
dejado por completo de dibujar, de delinear contornos y planos en sus obras, deja de utilizar
pinceles finos, pequefios y manejables, para usar pinceles de cerdas rigidas, cepillos ideales
para una pintura pastosa y pesada. Pareciera que Freud descubria la técnica al 6leo, le
apasionan artistas de manufactura gestual y aun de gran realismo como Frans Hals y
Constable, también contemporaneos suyos como Cezanne y Francis Bacon, la amistad con

este YW timo y | a profunda admiraci-n de su temper

®Testimonio del trabaj o como Emo ddlInd op a ry@endaa.cem@id: e | @aoy f
edicion del 22/0Octubre/2007. Consultado en Octubre 2009.
<http://www.semana.com/noticias-cultura/pintor-modelo/107160.aspx>.

83



descubrir que el 6leo podia ser un equivalente magico de la piel viva y que ese medio se
amoldaba muy bien a la materializacién de sus motivos, tanto por su sensualidad como por su
flexibili.dg@Bd) (Collins

A pesar de su nuevo método pictérico el dominio le llevé tiempo, en principio diluia
bastante los pigmentos, es decir mezclaba con mucho aceite, por ello los retratos de amplios
trazos de principios de los cincuenta se ven translicidos y acuosos. Mas tarde al conservar la
consistencia del 6leo, Freud aprovecho la facilidad que ofrece el material espeso para pintar
por encima, rascar, cubrir y corregir; la experimentacion con el trazo del pincel y la pintura se
acordaron a la precision y resolucién de los detalles y texturas que busca en principio, por
ejemplo representando las manchas, las irritaciones en la piel, la estructura ésea o las venas
del modelo, observemos la siguiente imagen para descubrir estos detalles en un tratamiento

suelto del pincel.

% For o

Chica con ojos cerrados. 1986-87.
45.9 x 58.7 cm.

llustracién 17.
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El retrato es un cuadro que se organiza alrededor de la figura de una persona, en el
retrato propiamente dicho el personaje no ejecuta ninguna accion ni muestra expresion alguna
gue aparte el interés de su persona misma (ver: Nancy. 2006. Pg. 14), Lucian Freud busca
entrenarse en el retrato usando una pintura de trazos violentos, en el limite del formato del
cuadro recorta las cabezas para indicar una presencia cercana y un escrutinio profundo al
rostro de cada sujeto, Afse di o c ueastuls, w@jelos,gue mu
grasa, huesos, y oleadas de sangre- expresan cosas diferentes unas de otras y se empefia en
plasmarl as con I2@07.Pg. 2&.ur ao ( Smee.

Los retratos de cabezas de Freud (portrait -heads) no son retratos académicos
elaborados de lo general a lo particular, rechazan la simetria ideal de la cara, mas bien Freud
se concentra al principio en un solo detalle, reuniendo los fragmentos tridimensionales de un
rostro, es decir que simula un moldeado escultérico de adentro hacia afuera, pinta un
fragmento en particular sin trabajar una silueta general, sin ninguna clase de dibujo previo, y
entonces agrega cada detalle que va unido al fragmento inicial.

Lo que antes eran imagenes detalladas con pinceles finos, ahora son imagenes
resueltas a grandes rasgos y de un aspecto descuidado. Se puede visualizar el proceso de
construccién de la imagen en la obra de la siguiente pagina, se ve que no hay grisalla para
definir tonos, ni hay color base, no hay dibujo de la figura ni lineas compositivas o ejes, sélo
pinta directamente en la tela y la pintura se coloca en un gesto del pincel como si éste fuera
una extension del tacto, como si el pincel tocara la forma al tiempo que la describe, la pintura

asi se convierte en modelado en vez de ser simple coloracién de la tela.

85



llustracion 18. (Fragmento de un retrato). 1960.
61 x53.3 cm.
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4.7 La Nueva Figuracién y la Escuela de Londres.

La pincelada crea la forma, no simplemente la rellena.
Como consecuencia, cada movimiento del pincel en la tela

altera la forma y las implicaciones de la imagen.

Francis Bacon.®*

Hoy en dia presenta discusion el estudio de las tendencias en la pintura figurativa posterior a
las vanguardias, en donde una mayor autonomia adquirida en el campo del arte da un espacio
al regreso de la centralidad de la figura humana. Al no poder reducirse a un Unico aspecto y
para una amplia acepcion, se llama Nueva Figuracion o Neorrealismo indistintamente, al
proyecto posvanguardista surgido en la segunda mitad del Siglo XX que tiende a reinstaurar la
representacion figurativa de cierta realidad externa (Walther. 2003. Pg. 334.).
Las vanguardias que fueran una revolucién para el campo del arte generando rupturas,
libertades y pluralidad, pronto fueron comunes e integradas a las normas permitidas, el
expresionismo abstracto por ejemplo, se convirtié para muchos en el nuevo recurso académico,
también tendencias como el pop art se orientaban a establecerse como los modos oficiales de
representacion visual e intercambio mercantil, ante este hecho la nueva figuracion es un
rechazo de las jerarquias en el arte y en la pintura sobre todo, rechazan la prioridad de la
abstraccion, el arte objetual y el arte de concepto generados en las décadas de 1950 a 1970.
La Nueva Figuracion integra principios flexibles que dejan de comportarse como
tradicionales, es decir una direcciébn ecléctica para la pintura que aborda los usos
renacentistas, manieristas o incluso del expresionismo para la representacion, por tanto la
pintura neorrealista presenta una intertextualidad con la herencia del pasado académico y a la
vez un matiz vanguardista de experimentacion en la representacion y que hace lo que quiere

como forma de resistencia contra alguna directivita impuesta por el campo cultural.

®% Testimonio en entrevista con David Silvester, tomado de: Chipp. 1995. pag. 662.
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A pesar de que los enfoques y resultados de los pintores y escultores neorrealistas
pueden diferir en cuanto a forma, contenido y métodos, recaen juntos en la nueva figuracién,
por la interpretacién apegada de la realidad que se origina en sus obras, es complejo y relativo
hablar de ello en cuanto la realidad concreta se ve alterada por la situacion en que es
percibida, tanto en el amplio contexto histérico-social de la mirada y en la singularidad del
espacio pictérico mismo, esto lleva a cada obra a emprenderse en un sentido particular. Con
Lucian Freud se habla del retrato-desnudo como el estudio y representacion de la realidad
junto al andlisis de una situacion subjetiva (idem.).

Uno de los artistas mas conocidos por hacer uso renovado de la figuracién desde la
segunda mitad del siglo XX, es Francis Bacon (1909-1 992) qui en decl ar
las cosas concretas pueden ser registradas en pelicula, de modo que este aspecto de su
trabajo ha sido su%t Bacaninaserd el dltimo ert entandec que toar
referencia de la realidad no consistira en imitarla; se cre6 la pintura autorreferencial en la
abstraccion para alejarse de la realidad empirica, pero lo que Bacon y demas artistas
figurativos decidieron al usar la figura humana, no era acudir a la referencia sino establecer en
la figura humana, el cuerpo y el sujeto, una presencia auténtica. Bacon entonces declara:
Aqui siera que mis cuadros parecieran como s
como un caracol, dejando la huella de la presencia humana y del recuerdo de hechos
pasadosé como el car&col deja en su rastro.

Francis Bacon afecto la manera en que Lucian Freud aborda la pintura (Collins. 1984.
Pg. 182.). En el barrio popular Soho, en Londres, ellos junto con Frank Auerbach y Michael
Andrews, que eran un poco mas jovenes, se reunian en los bares, cantinas y restaurantes, por
diversién y no necesariamente para discutir sobre la pintura, se prestaban a modelar entre

ellos, habia amistad y respeto mutuo (Feaver. 2000. Pg. 39.).

%2 {dem. pag. 663.
% idem.
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Lucian Freud persigue que la pintura sea la carne, y suena proximo al rastro humano
perseguido por Bacon, pero ninguno compartia un rasgo homogéneo entre sus obras, cada uno
a su manera defendia la pintura figurativa, Freud desconfiaba del recurso de la abstraccion
ante su sospecha de ser una forma de idealismo, un modo de filtrar la realidad, en todo caso
Freud es un pintor completamente ligado al estudio, quien representa solo lo que ve, su trabajo

no tiene el rasgo imaginativo visto en cambio en Bacon.

llustracién 19. Fotograf 2 a: Alheetzmen D/bealér'son.E 1 9 62 .

De izg. a der. Tim Behrens, Lucian Freud, Francis Bacon, Frank Auerbach y Michael Andrews.
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Los pintores de la anterior fotografia, agregando a Leon Kossoff, son el ndcleo de

artistas que compone a Esac ypeelpa |l e pepocitadasatedloa mada i

mantienen una coincidencia en su produccion, seria en el aspecto gestual y en la textura de la
superficie pictérica que recuerda al expresionismo, es decir que buscan en su pincelada
transmitir la emocion de dicho gesto, este caso es mas evidente en Auerbach y Kossoff
(Feaver. 2000. Pags. 38-40.).

Este conjunto se ha modificado de aquella lista original encabezada por Bacon, para
agrupar a los artistas britanicos y extranjeros que laboran en la ciudad de Londres a través del
transcurso generacional, por ejemplo se anexaron de modo ocasional y guardando un margen,
David Hockney y R.B. Kitaj, por lo tanto la Escuela de Londres es una denominacion que busca
ser un slogan de difusion y no una verdadera asociacion entre pintores con objetivos precisos.

Londres, la Unica capital libre durante la Segunda Guerra Mundial, posteriormente se
fue transformando en un centro politico, cultural y comercial en occidente, es por tanto
comprensible un deseo de una Escuela de Londres, similar a la Escuela de Paris de ferviente
actividad plastica e individualidad. La actividad pictérica promovida en Bacon reveldé una
postura separada de las influencias externas, demostrando que no hay directivas para el arte
sino elecciones convenidas en cada contexto. Fue R.B. Kitaj en 1976 quien dio fuerza al
t ®r mEstuela de Londres0 af i r mando que ninguna otra c
tener un grupo de artistas dedicados a pintar gente, cuando organizé la exposicion colectiva

tituAmdial ia humang® (Human cl ay

® Ppara una descripcion general de las propuestas de cada pintor, conocer su obra y sefalar las
referencias, v ®a s Rintorefdedondres) Bml Bl amat 8l ogo de |
Nacional de Bellas Artes. La Mirada Fuerte. México. 2000. Pags. 35-46.

Para ampliar la comprension de sus propuestas figurativas, se sugiere revisar la siguiente pagina web:
<http://www.marlboroughfineart.com/artists/>. El anterior link corresponde a la galeria Marlborough
situada en Londres, es un listado de artistas con opcidn a ver sus obras que por lo tanto permite conocer
ampliamente sobre la Escuela de Londres y de otras generaciones de la localidad, por ejemplo Bacon,
Auerbach, Tony Bevan, Stephen Conroy, David Hockney, Celia Paul, R.B. Kitaj, Paula Rego, Euan
Uglow, el mismo Lucian Freud, etc.
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Realmente lo que sucedia en Gran Bretafia era un producto desligado de las
vanguardias del resto de Europa, ellos continlan promoviendo una postura realista en un
esfuerzo por recuperar el pasado, el uso de medios tradicionales y la fiel observacion del
model o en direct o, adems§8s AEITl os explotan un
contemporanea i la disponibilidad de una variedad enorme de imagenes- para intentar y crear

una fusi-n de culturas, y en particular un% fusi

% |ucie-Smith. Artoday. Phaidon. Nueva York .1995 -tltima edicién 2007-. pag. 277.
91



4.8 Retratos-desnudos.

Desnudez es quizas la mejor palabra que objetividad
para la cualidad particular que Freud busca.
Robert Storr®™.

El primer desnudo que Freud realizd, es una obra de pequefio formato de 34 x 28 cm,
fMuchacha desnuda riendoo 196 3. En ella propone |l a represer
busqueda de una narracion, sino un estudio de la forma, sin embargo se advierte ademas que
la modelo y también el autor se muestran comodos y en complicidad. No se sabe por qué esta
riendo pero este detalle, reirse desnuda, s6lo puede permitirse en una experiencia vivida en
ella como un individuo consciente, algo asi como un guifio a nivel intimo, no es la sonrisa que
se interpreta para un espectador sino la sonrisa que a si misma ella reconoce en su reaccion
esponténea al posar; sobre todo en la imagen que es siempre artificio, se puede contrarrestar
lo calculado de una disposicion en un encuadre mediante la espontaneidad, mediante el gesto
natural de los participantes.
Se dice que el retrato es la persona, el sujeto, para crear un retrato se puede establecer
una normativa encontrada en la complicidad del autor con el modelo. El sujeto se comprueba
en la presencia de una alteridad, de otro que lo descubre, que lo convierte a su vez en su otro,
y realiza un retrato de él. Se trata de un aspecto intersubjetivo del retrato, que la pintura como
practica simbdlica desde la visualidad construye la subjetividad y la identidad en complicidad
autorr-model o, porque t al como sefala Batjin fdel S uj
vision de los otros para poder entenderse comouna enti dad con sentidoé el
su propio campo visual no tiene acceso a su background, su propia apariencia no le es visible.
Por tanto el sujeto necesita la vision afirmativa Gnica de los otros para poder imaginarse como

una enti dad Elsujeie treatuaaéimagen del otro no a través de la fusién o

® Storr, 1988. pag. 134.
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duplicaci-n del otro, sino a base de apro%echarse
Hay que sefalar que Freud en esta intersubjetividad que produce una imagen afectiva,

entiende a la persona como un cuerpo en el espacio, no existe para €l la vision estatica sino la

exploracion, no piensa en un encuadre ideal y Freud permite que el modelo adopte la pose que

desee y oriente sus ojos libremente, por ello no debe extrafiar que en la mayoria de sus obras

el modelo no observe directamente al espectador y su rostro decline, porque no pretende

actuar una posee y no le ha sido nada indicado mas alla de sentirse comodo.

llustraciéon 20. Frank Auerbach. 1975-76.

40 x 26.5 cm.

®7 Citado en: Firat. Mujeres con Peluca: sobre la visualidad y la identidad. En Brea i compilador- Estudios
Visuales. Akal. Madrid. 2005. Pags. 194-195.
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Criag Owens responde qu® pasa cuando se posa p
S i anticipase |l a instant8nea en que estoy a puntc
Silverman. 211), la pose conjura a la imagen separando de lo real a toda representacion, por
ejemplo en las poses antinaturales adoptadas por las modelos profesionales o cualquier mujer
en un intento de ajustarse a un marco mucho mas plano de lo habitual, en muchas ocasiones
contraidas. En cambio en el recurso del desenvolvimiento natural del modelo existe una
diferencia con las sesiones de pintura en las que el pintor dirige alguna actitud o pose, Freud
necesita acercarse y observar a la persona desde distintos angulos durante su retrato y
promueve posturas no convencionales para el encuadre de los retratos, por ejemplo asi ocurrio
con Frank Auerbach quien fij6 su atencidén en otra parte mientras el pintor se concentro en el
escorzo y la forma de la frente.
Freud considera que el cuerpo desnudo afiade informacion al retrato (Feaver. Pg. 458),
es decir que afiade informacién al entorno del sujeto. Los retratos-desnudos se desarrollan
desde 1966 y se actualizan técnicamente a mediados de la década de 1970, cuando Freud
utilizé el Blanco de Cremnitz, pigmento con mayor carga de oxido de plomo para evocar con
mas fuerza la textura y solidez de la carne. En comparaciébn con las representaciones
tradicionales del desnudo los lienzos de Freud no consiguen situarse en las imagenes
establecidas de los cuerpos dominantes, suscaract er 2 sti cas son otras, il e
testiculos, de presencia habitualmente sugerida que concreta en la pintura, aparecen repetida y
detalladamente, pero no estan rodeados de esa aura de excitacion y gozo de la pintura erética,
sinosimpleyllanament e exX®puestoso.
A medida que se separa y disminuye la narrativa y alegoria en la pintura en el siglo XX,

la representacion de desnudos revela un desinterés en su forma ideal y canonica, el desnudo

®Gonzales Torres, Mi Lgciae FreudCpagjoa ly pintuEad En Revista electiionica del
CPM, edicién No 12. ISSN 1989-3566 - Afio 2007. [Sin numeracion de pagina]; basada en la ponencia
presentada para la Reunidn sobre Psiquiatria y Sexualidad, Salamanca 22 de Septiembre 2006.
Consultado en Octubre 2009: <http://www.centropsicoanaliticomadrid.com/revista/12/art7.html>.
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entonces, como decl ar airtiKenmenlidad ken UDad adbstr&ccion simved&a o c o n v

bien el el emento sexual se volvi - indebi dament e

tradicional el lenguaje separa en dos esferas su légica del desnudo, siendo visiones sociales
particulares referentes a la mirada y reconocimiento del tema, desnudez corporal (naked) o
desnudo artistico (nude).

La desnudez corporal (naked) es aquella en la que los cuerpos se encuentran
desvestidos, revela una intimidad de la persona en un estado patético del sujeto, siendo su
exposicién y revelacion en cueros, la expresion sefiala vergiienza®; la intimidad real supone
una previa ocultacion de la superficie corporal que paraddjicamente corresponde a un aspecto
externo del cuerpo. La actitud de verglenza y el decreto del pudor en la desnudez es resultado
de un largo proceso de construccion cultural, cabe considerar la dimensién antropolégica de los
cuerpos desnudos de lo que en un tiempo se llamaron culturas salvajes, comparado a los
atuendos que ocultaban el cuerpo en occidente en las culturas civilizadas, términos que
demuestran que la verglienza y el pudor pueden construirse y modificarse por la accion diversa
de cada sociedad.

En otra esfera el desnudo (nude) no comporta en la expresién un uso incémodo, es un
término exclusivo para las representaciones que traduce el cuerpo desnudo a un objeto de
contemplacién, y es en su calidad de objeto que se aleja de la intimidad y subjetividad del
propio modelo, ocultando al sujeto; El desnudo artistico no es revelacién sino descripcion al
margen de una forma ideal, el espectador no recurre por ello al pudor de querer mantenerlo a
salvo, ni a la incomodidad de ver a un sujeto naturalmente avergonzado de su desnudez, el

desnudo -nude- produce un objeto impersonal.

pal

Olimpia estaba en cuerosé 6 f ue el comentario de Gilles N®ret
primera vez en que se podia ver en un cuadro, con todo su impudor, a una mujer realmente desnuda, de

carne y hueso. El aclara que se trata en suma de la diferencia que se hace en inglés entre Nude y

Nakedé ®st a no puede traducirse m8s que por l a expresi

21). Por eso aqui también se usa la expresién, aunque suene coloquial, por ser adecuada Y justificada
en su interpretacion al espafiol, del mismo modo que lo fue para G. Néret en la traduccion al francés.
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La diferencia al representar un desnudo i como nude o naked °- consiste en el grado de
afirmaciéon de una entidad personal, el sujeto. Si el interés del retrato es la re-presentacion de
la persona misma, es por tanto util superar el pudor y volver un equivalente de este motivo a la
desnudez corporal, entonces como piensa Freud la desnudez completa el retrato, generando el
retrato-desnudo; Francois Jullien habla de la posibilidad de una re-presentacion del desnudo
que integr e por s 2 al sujeto, donde Asu fuerza en d
insuperable, ya no hay mas alld posible, aqui lo sensible, y en ello lo deseable, alcanza su
l 2mite, su tope, su absolutoo (Jullien. Pg. 12)
Lucian Freud es tanto retratista como biélogo por su relaciébn empirica con la persona y
por su consentimiento de | a presencia y Esetgytructur
realmente interesado en las personas como animales. Parte del gusto de trabajar con ellos
desnudosespor est a( criatz.- nedn Fi gur a. 76) . Como bien sef
Lucian Freud son totalmente primarios. Para él la carne es literalmente arcilla humana, y la
pintura su analogo absoluto. Arrastrando las pastas coaguladas del color de aca para alla,
cruzando del uno al otro lado en capas sucesivas, él amasa la forma de la existencia. Granula
formando nudos en la superficie que resulta de este acariciar y palpar constantemente, es un
integumento vitalo (Storr. Pg. 136) .
El retrato fue concebido para simbolizar al sujeto. Ahora bien, el retrato-desnudo
comparte este concepto y completa con un contenido manifiesto en la plenitud del desnudo,
para simbolizar al sujeto desde y por la unidad con el cuerpo. Cuando se dice que simboliza al
sujeto en unién con su cuerpo es porque la razén de la existencia de los simbolos, opera para
el intercambio o sustitucion de ese algo expresado por medio del mismo; el simbolo produce
su asociacion con el asunto real al manifestar una relacion estrecha, que en el caso de la

pintura del retrato se orienta a la relacion de semejanza, evocacion y exposicion de la persona

" Es claro que en su traduccion al esparfiol estas diferencias se confunden. Consultar sobre la desnudez
corporal y el desnudo artistico en: Clark, pag. 17.
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real, como se muestra en la imagen siguiente, pues el que representa algo quiere que en la

mirada aparezca lo que él conoce y tal y como lo conoce, como su verdadera presentacion.

|
|
&
b

llustracion 21. Hombre desnudo sobre la cama. (Primera prueba). 1987.
Grabado. 36.9 x 52.1 cm.

Por ello el retrato-desnudo se presenta en conformidad con la realidad y con la idea del
realismo del autor, ademéas de que el aceite y la pastosidad misma de los pigmentos se
aproximan a la naturaleza misma de la carne. Conformidad o relacién estrecha en apariencia,
sensacion y entendimiento de la persona desnuda, es lo que resulta en este caso una
asociacion simbdlica. Cuando un cuerpo desnudo se impone a la mirada la experiencia visible
del sujeto aumenta, al tratarse como una experiencia de descubrimiento radical que acontece
intersubjetivamente, Aporque s-1 o el cuerpo humano,
puesto al desnudo, ese cuerpo es el Unico lugar del ser donde el ser puede experimentarse
como descubierto y, de este modo es promovido en su ser, se ve entonces plenamente

mani festadoo (Jullien. Pg. 30)
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El trabajo que Freud realiza al crear el retrato-desnudo entonces es correspondiente al
concepto del sujeto-e x puest o, el sujeto en abordajesuetoen r el
absoluto comprendido en una imagen cuyas caracteristicas particulares como obra pictérica lo
representano (Nancy. 2006. Pg. 11), a trav®s de |
visual, afirma el contenido evidente de la desnudez corporal y del retrato y por ello es
representaci-n del sujeto y del c Eketrgtonopidtauni vel s
sujeto sino poniendo en juego él mismo una relacion de sujetoo ( Nancy. 2006. Pg. 3¢
la imagen es presencia en relacion, inconmensurable, pues en tal sentido la interioridad del
sujeto tiene lugar en el espacio mismo de la exterioridad -su relacién con otros a través del
cuerpoy lavision- yenningunaot ra parte esencial, il a exposici - |
ese tener lugar ni interior no exterior, sino en
retrato-desnudo pinta la exposicion del sujeto, y por ello es un simbolo de descubrimiento del

sujeto.

llustracion 22. Muchacha desnuda riendo. 1963.
34 x 28 cm.

98



4.9 Alleine: 1972-1989.

Mi madre me contd que la primera

palabra que dije fue alleine.

Lucian Freud.”

Desde que dej6 de interesarse en mi
tuve un buen modelo.

Lucian Freud.”

Freud ocasionalmente también realiza paisajes y pinturas de animales como caballos o perros,
pero, si al margen del retrato-desnudo se quiere delimitar un tema que cubre un gran periodo
de afos y de obras, ello se encuentra en la serie de retratos de la madre del pintor, Lucie
Brasch. Desde 1972 se ve esta rutina entre ellos, en la relacion madre-hijo se yuxtapone la
relacion pintor-modelo, desarrollando un proyecto especifico sobre la cuestién biografica de
una persona y considerando el paso del tiempo; esto ocurre con varios modelos de Freud como
sus hijos, pero con ella se vuelve mas contundente el relato biogréafico del modelo a través de
las imagenes.

En los retratos ella aparece en actitud silenciosa, reservada y distante, en algunos la
actitud es sumamente quieta, reposando da la impresién que nada le importa, diriamos que se
muestra desobligada.

El Yoni co cuadro en el qu@r aamp air retcagueifaecde kB I a d a
primeros de la serie en 1973, la madre del pintor esta sentada, inmoévil y obediente al pintor,
también aparece desentendida de lo que ocurre en el resto de la escena, es decir sin
relacionarse con la mujer recostada y que tiene el pecho desnudo en el fondo de la escena,

qguien es la amante de Freud y poso por separado, haciendo referencia a la propia actitud del

L Cit. en Gonzales Torres. 2007. Sin paginacion. - Alleine es una expresion de origen aleman que
significa déjenme en paz, también significa soledad.
2 Smee. Pg. 44.
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pintor de que cada una es un asunto privado, el cual no representa la familiaridad entre ellas,
sino con él; Freud queda perdido en la imagen, siendo obvia la intencidon de presentar a su
familia, o parte de ella a la vez que se mantiene un enfoque impersonal, Robert Storr afirma:
fla tension bien manejada entre distancia e intimidad es por mucho el punto central de los

cuadros de Freudo (storr. Pg. 133).

llustraciéon 23. Gran interior. W9. 1973.
32.4x23.5cm.
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En Gran interior W9, aparte del sillon y la cama en que descansan las mujeres, se
reconoce en la imagen un mortero, el cual fue usado para preparar el color gris con el que
pintaron la ropa de Lucie; el mortero sirve como una metafora o una sutil evidencia de la pintura
real como substancia de la obra y como elemento constitutivo de la representacion de la
madre, La pintura envuelve a la persona, con la pintura tomada del mortero encarna al sujeto,

lo retrata.

llustracion 24. La madre del pintor. 1972.
32.4x23.5cm.

Al principio en | os Iparmadnedelopmtord etl e atl®@9 2, c eamo pf
advertir el animo adverso y el cansancio que ella padecia, en el tratamiento de los demas
retratos se ve, al igual que en el Gran interior W9, una falta de comunicacion irénica al tratarse

de la relacion madre-hijo como también la relacién pintor-modelo. La produccion comenzé
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porque Lucie Brasch entr6 en una profunda depresion tras la muerte de su esposo en 1970, y
tras sobrevivir a un intento de suicidio en 1972, Lucian Freud consider6 que podria darle
alguna motivacién y a la vez cuidarla y vigilarla al tener sesiones de pintura en su estudio.
Antes de ello Freud y su madre no ten2an mucha ¢
e nt o n csiermpée la evitaba porque ella era muy intuitiva que perdia mi privacidad, o mejor
dicho era amenazadwDawsom Pge3dl). ado (Bernard
Las sesiones fueron una rutina desde 1972 a 1984 y finalizan excepcionalmente tras la
muerte de ella en 1989, Feaver r el ata el hecho: AfCuando su mad
dibuja tan pronto como podria después. Las regulaciones del hospital estipulaban que alguien
tenia que estar en el cuarto con €l. No importo: él dibujo los pliegues sin vida, la boca
desdentaday hundi da, | a i mpersonalidad, el vac2o0.0 (Fe
A pesar de la depresion de su madre, Freud nunca se mostrd nervioso ni complaciente,
en un modo distinto la serie sirvi6 para sobrellevar un tiempo de soledad y vejez, Freud
recuerda que al pasar por su madre a su casa para llevarla al estudio y tener sesiones de
cuatro horas i fueron méas de mil sesiones” (Figura. Pg. 18)-, ella siempre estaba lista, Freud
comenta que al dejar su madre de prestarle atencion a él, ella como modelo dominaba o
promoviamej or la sesi-n que el pr opi oerapconmpletammente a | n o
fuerte. Cuando yo era muy joven ella me hizo darle lecciones de pintura. Por supuesto cuando
lo pensé mas tarde me avergoncé. Naturalmente entonces no entendi que ella trataba sélo de

hacer una vez més alguna conexion conmigod ( B e y Dawasond Pg. 32).

3 Al recordar gue Freud dura meses en terminar un cuadro, aunque fueron varios afos los que retratd a
su madre, las pinturas no son tantas como suponemos Yy se conocen pocas, pero al agregar los dibujos
y grabados se suma un numero coherente de trabajos acorde al tiempo de mas de diez afios.
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llustracion 25. La madre del pintor muerta. 1989.

Carbon sobre papel. 33 x 24.4 cm.
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410An 8l i sis de |l a obra fAy el novioéo (1993).

El tema del suefio la quinta esencia de la intimidad:
ahi es donde el vouyer se entrega impunemente a la contemplacion del desnudo
sin el riesgo de ser interrumpido o importunado por el objeto de su mirada.

Juan Antonio Ramirez™

llustracién 26. "y el novio..." 1993.
232 x 196 cm.

" Ramirez. 2003. Pag. 47.
104



a) Elementos sintacticos.

Las dimensiones del cuadro son de 232 cm de alto por 196 cm de ancho, en una
composicion que coloca sus figuras y ejes principales en torno al centro siendo dinamica y
asimétrica debido a las variantes en los tamafios y contrastes de sus elementos.

En el primer plano los dos cuerpos sobre la cama generan una agrupacion de
importancia, este conjunto es apoyado en una duela, la cual por sus pinceladas y textura,
dibuja direcciones angulares que otorga la ilusion de profundidad y perspectiva hacia un punto
de fuga. Todos los elementos estan cercanos y superpuestos entre si, creando la ilusion de
un espacio cerrado.

El siguiente elemento es el biombo apenas separado de la pared que sirve de fondo y
ultimo plano, ambos determinan el fondo general de la obra, pero también afiaden la variante
mas importante debido al valor tonal del biombo, una masa negra que separa no sélo los
planos de profundidad del cuadro, sino también los tonos célidos de las pieles y la pared, es el
punto de contraste que vuelve luminosas a las figuras; aunque el predominio de la paleta de
color es neutra, es decir sin cargarse demasiado a colores primarios calidos o frios, y debido a
este maximo elemento de oscuridad que es el biombo, se encuentran los pesos y masas
tridimensionales por sobre el color en la obra.

De regreso a los tamafios, se ha considerado a las dos figuras y a la cama como una
agrupacién, como el objeto de mayor peso al frente de los planos de la obra, luego el biombo
marca un ritmo de pausa, profundidad y contraste, detrds de este elemento la pared que puede
ser un elemento débil, tiene una ventana que hace eco de la verticalidad y de las formas
rectangulares o en las reducciones geométricas de la composicién. Con las superposiciones de
los planos y los diversos tamafios, hay una profundidad soélida, también la similitud de matices
entre el fondo y el primer plano generan una atmosfera equilibrada.

La técnica de Lucian Freud es de trazos fuertes y amplios, colocando masa de pintura

directamente sobre la tela. Antes del comienzo de esta obra Freud no utilizaba este tipo de
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formatos grandes para sus obras que sin duda le favorecia por su técnica, por lo que el cuadro
también es un precedente de pinturas posteriores de dos o0 mas figuras en el estudio. Este tipo

de formatos y pinceladas acumuladas, reafirman la calidad organica de sus retratos-desnudos,

ell o es | a evidencia de |l as <curvas, |l os pesos

individuos y la que no poseen el resto de los objetos en sus cuadros.

b) Semantica y Pragmatica.
Es una escena de interior, un cuarto de aspecto descuidado, sucio y viejo, hay pocas cosas,
apenas un biombo negro desgastado y una cama cubierta por una gran sabana gris que cae al
suelo, en la cama se pueden ver recostados dos cuerpos desnudos, hombre y mujer.

¢, Qué vincula a estas dos personas? Sugerimos intimidad y reserva, confianza mas no
se sabe si pleno afecto, en | a imagen fiel
para todo, aparece extendido en una pose somnolienta, con el rostro en escorzo. El contraste
con la figura blanca, mucho mas pequefa y fragil, de Bateman, mirando en otra direccion pero
con ambos pies tocandole el muslo, esta cargado de ternura y una especie de conmovedora
irreconciabi | i9ald®d mofesnsomre LeighPBpwery y Nicola Bateman, él era
actor travesti, ella le disefiaba la ropa para los performance y trabajaron juntos mucho tiempo,
se casaron antes de el actor falleciera de sida en 1994, sélo se puede especular sobre un
vinculo sexual reprimido entre ellos.

Freud obtuvo la inspiracion, sin duda también en parte por dicha pareja, del fragmento

de un poema de A. E. Y & ooviceané&da lagnache ndncacse vuelve hacia la

novia. 6 Al representar ipeanree:j afsl oel qupei nit ®@a | nseonstte

completamente diferentes a dos an iy Deasop. $£4gd38).
En su obra se encuentra repetidamente un tipo de binomios, por ejemplo, hombre- muijer,
pintor-modelo, desnudo- vestido, o simplemente un cuerpo es mas grande que otro; Lucian

Freud logra concentrarse y resaltar a cada modelo aisladamente.
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El tipo de escrutinio profundo y concentracion de Freud para retratar parejas en las
sesiones prolongadas, lleva consigo un resultado puntual en que al percibir y mostrar el peso y
el lugar de cada uno, establece tensién y separacion fisica.

Resulta obvio que en la obra que se analiza, el espectador participa de un ambito
privado, ademas la desnudez de los modelos que duermen implica la mirada voyerista, una
revelacion intrusa del espectador; el biombo, es un mobiliario de ocultacién, de espacio propio
para desvestirse y no ser visto, pero aqui los espectadores ocupan ese espacio privado, el
biombo interrumpe la vision de la ventana desde fuera y permite en cambio que el espectador
contemple directamente la desnudez de los sujetos, situando la presencia del espectador en el
mismo espacio doméstico.

Es intersubjetivo porque el espacio de vision revela proximidad entre los modelos y el
espectador, sin embargo ellos duermen y el espectador vigila, la mirada voyerista también
separa, no hay evidencia de implicacién alguna entre el publico y la pareja representada en

esta obra que constituye a los espectadores como sujetos intrusos.

c) Intertextualidades.

Pierre Bonnard (1876-1947) fue un pintor que vivi6 en Francia durante el surgimiento del
impresionismo y post-impresionismo, durante la moda por las estampas japonesas que

influyeron en la pintura, su motivacion por tanto no es complicada: a través del arte intimar con

la naturaleza, alejando la mirada de los asuntos académicos hacia situaciones reales, proximas

y simples, por ejemplo los objetos e intimidad en el hogar.

En | a obr a UOrehonbeeryrumarndijerdi se aut or r éiddo detsa ac omp

pareja, Maria Boursin conocida también como Marthe de Meligny, se casarian en 1925. En la

imagen ambos estan desnudos y es una composicion peculiar porque las figuras estan

situadas a uno y otro extremo del cuadro, en el lado izquierdo y atras del espacio ella presta

atencion a unos pequefios gatos con quienes juega, se percibe tranquila y estd bafiada de luz,
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en cambio el hombre en el otro extremo es una figura dramatica, casi en penumbra,
refugidndose tras un biombo que a la vista de la composicién se sitda en el centro y divide a la
pareja-es un el emento en com¥n <con eli echommbderesdede Fr e
mucho mayor tamafio y proximidad que la mujer, pero es una figura delgada y vulnerable, la
separacion y los elementos de contraste comunican que la unién del hombre y la mujer es

siempre una unién de contrarios.

llustracion 27. Bonnard. Un hombre y una mujer. 1900.
Ole6 sobre tela. 115 x 72.5 cm.
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Las obras de corte voyerista enmarcan actividades personales y privadas, por ejemplo
una persona al vestirse, al bafiarse o al estar durmiendo, Lucian Freud y pintores como
Bonnard destacan este gesto privado, donde sus modelos se permiten una actitud relajada;
tras juntar un dmbito privado y su exhibicion pablica mediante la obra, el arte sitia a discrecion
del espectador la mirada al cuerpo desnudo del otro mientras €l no puede ser visto.

En un inicio la modernidad del arte y el proyecto de vanguardia, proponian la
identificacion social con los asuntos tratados, incluso en el desnudo, por ejemplo, comenzando
a exponer la desnudez real de la mujer confrontando a los espectadores, en respuesta a que
se situaba en un espacio posible y con rasgos reconocibles de clase y contexto compartido,
es decir que un desnudo académico como una Odalisca no perturbaba a un espectador
gentleman europeo, porque recreaba una ilusion distante, alejandose de tal modo del mundo
del espectador, sin ser estrictamente una busqueda de realismo o posibilidades reales. Aunque
parezca que el cambio en el arte responde a nuevas técnicas, estilos, 0 que es expresion
vulgar y obscena, de hecho la representacion del desnudo desde el realismo como lo trabaja
Freud, no sélo va a las apariencias plasticas sino que trabaja con los codigos en torno a la
mirada compartidos socialmente.

Al seguir abordando la intertextualidad del retrato-desnudo, un conjunto de obras
importantes respecto a situarse en un espacio de la realidad del observador y presentando un
desnudo desacralizado, son las pinturas de W. Sickert (1860-1942) quien buscando inspiracion
en el hecho real y los sujetos de la ciudad, realiza su proyecto visual en torno a los asesinatos
de prostitutas en Londres, el famoso caso de Jack el destripador que todo mundo conocié por
|l os peri-dicos dees$ianatpoosc ae n | @anfiefiam und desotada
ostentacion del sujeto pictérico completamente alejada del idealismo (Malpas, 2000, Pag. 16).
Obviamente no se coloca al desnudo en el escenario burgués o en un espacio confortable, sino
gue precedente al crimen, Sickert representa a la prostituta en espacios sin luz, habitaciones

secretas y pobres, se percibe una cama muy parecida a la utilizada por Lucian Freud en sus
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sesiones, tan sélo puede ser coincidencia por ser un mobiliario accesible e indispensable. La
model o es en parte ocult dahplandesa® ¢ uleimerct a nen ril8a i gian
por la gran participacion de la sombra y el contraste, los trazos de Sickert son sueltos y
amplios, logra volimenes adecuados y se puede considerar la tendencia expresiva tanto en su

técnica como en su mirada al drama del cuerpo-sujeto, familiar a Bacon y a Lucian Freud.

llustracién 28. W. Sickert. La holandesa. 1906.
Ole6 sobre tela. 51.1 x 40.6 cm.
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Ya se ha comentado que la desnudez corporal -Naked- al ser mostrada interviene en el
ambito de produccion de subjetividad y presentacion del sujeto, el espectador entonces acciona
su percepcién de lo grotesco, de lo obsceno, de sentirse en cueros, Mijail Bajtin ha descrito
este cuerpo grotesco en sus estudios sobre el realismo, y habria que afiadir que la desnudez
no se sustrae de intervenir e impactar en la produccion simbolica, y por ende recae en cierto
grado en | as emociones y sensaciones col ect
separado del resto del mundoé no es una [Elrenfasia
recae sobre las partes del cuerpo que se abren hacia el mundo exterior, es decir las partes del
cuerpo a través de las cuales el mundo entra en el cuerpo o emerge de él, o a través de las
cual es el propio cuerpo va al encuentro d
concavidades, o en ramificaciones y protuberancias: la boca abierta, los 6rganos genitales, los

senos, el falo, ™I

a panza, |l a nariz. o

La desnudez se padece de este modo desbordante, entre el goce y el dolor del cuerpo
esta el mismo medio involucrado, la piel. Lucian Freud enfatiza la carne como la posibilidad de
exponer a los sujetos y de dotar de vida a sus retratos, por ejemplo la experiencia de la ultimas
obras de Stanley Spencer (1891-1959), parece ser la misma de los retratos-desnudos de

Freud, la concentracion de su mirada, la relacion familiar con el modelo, la cualidad fisica de

la pintura y la obsesion con el retrato.

i vas,

de

el

tr

fPierna de cordero desnudao , es |la obra de Stanley Spencer

contacto sexual Yy el reconocimiento intersubjetivo a través de la implicacion-vision de los
sujetos, es un hecho personal. La pareja desnuda son el propio pintor y su amante, Patricia
Preece, la implicacion de ella es distinta que la mostrada por Leigh Bowery y Nicola Bateman
en el cuadro de Freud, en la que el acto sexual pudiera o no haber ocurrido, en todo caso en

medio del suefio y la relajacion, parece sugerirnos un resguardo y reserva hacia el interior de

> Citado en: Gonzales Crussi. 2006. Pag. 20.
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cada personaje, pero en la obra de Spencer la tensién de la pareja es inversa, es el novio que
mira a la novia pero generando una atmosfera asfixiante en lugar de voluptuosa, se ve una
sobreabundancia de pliegues, vellos y carne en estado crudo. Sobre la composicion, no hay un
encuadre apropiado para la distancia y la contemplacién de la imagen, puesto que ante la
adscripcion de la mujer cortada de brazos, piernas y cabeza, no se muestra en la obra un
cuerpo completo, mientras la representacion del el hombre, por su parte, para lograr entrar en

el encuadre tiene que agacharse y casi caer sobre ella, también su cabeza es cortada.

llustracién 29. Stanley Spencer. Pierna de cordero desnuda. 1937.

Ole6 sobre tela. 91.5 x 93 cm.
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fPierna de corderodesnudad es | a met 8f ora de un descuar:t

de la materialidad que es el hombre, no hay que olvidar que la obra surge en el periodo
entreguerras en 1937 y es orientado al movimiento de la nueva objetividad; el titulo sefiala que
al lado de la mujer esta la pierna de un cordero cruda, evocando el instinto y la constitucion
animal de las personas y aun mas, la presencia de la muerte en la carne. Spencer al mostrar la
sexualidad, el instinto y la intimidad, no deja de ser en cierto sentido critico, tanto €l como
Lucian Freud dicen que el reconocimiento del otro es complicado e intenso, sobretodo que la
visibilidad del cuerpo desnudo en ambos sexos demanda una implicacion personal excesiva,
produciendo un trastorno en la constitucion de las identidades.

Cuando existe un acto de visiobn se revela necesariamente a los sujetos implicados,
estos implican directamente los procesos bio-psico-sociales de ver y ser vistos, de ser sujetos
inmersos en la mirada. Por tanto los actos de vision dentro de un régimen especifico
experimentado, actualiza a los individuos, es decir, su efecto es la constitucién del sujeto
dentro de la vision que él provoca y de la que él participa, logrando que en el acto el individuo
ingrese su subjetividad, su razonamiento, su ser-expuesto, y presentarse por Ultimo hacia el
espacio mas amplio del mundo.

El retrato-desnudo de Lucian Freud es un régimen de vision simbdlica que no se sustrae
al grado performativo de la mirada, de hecho la obra directamente reproduce un acto de vision
esencial subjetivado, ver y ser visto, mostrando la constitucion del sujeto, de su cuerpo
desnudo, de su ser-expuesto, logrando que su lectura como hecho simbdlico sea envuelta en

la experiencia de la realidad como tal.
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Capitulo 5. Texto e intertextualidad en el retrato-desnudo.

5.1 Tradicién y convencionalidad de los modelos de representacién.

Cuando se presenta una imagen como una obra de arte,
la gente la mira de manera que esta condicionada

por toda una seria de hipotesis aprendidas acerca del arte.

John Berger.”

Los Estudios Visuales orientados hacia el significado cultural a partir de la visualidad,
comprenden el Ver como un ejercicio ideoldgico, es decir que ya sea basado en la filosofia, la
ciencia, la religion o el racionalismo capitalista, cada contexto ejerce miradas e imagenes
basadas en la creaciéon y el sostenimiento de ciertas convenciones en las formas de
representacion.

Siguiendo el estudio de Umberto Eco,”” se hace claro que no se realiza una
significacion visual, sino después de que una cultura ha hecho pertinentes ciertas
caracteristicas de los sujetos de la representacion, por ejemplo en la lectura de la obra
figurativa el sentido se comunica mediante un sistema de presencia-ausencia en que los
objetos se vuelven reconocibles, adem8s fila soci e
numero de posibilidades gréficas expresivas, cudles de éstas puedenserut i | i’% &lidgdrs o
artista por tanto puede pintar lo que ve prescindiendo de tales convenciones que constituyen la
cultura visual.

Para tener un consenso sobre la percepcion y el sentido de una imagen o palabra, o
para establecer la circulacién de una convencion cultural dentro de un cddigo previamente

establecido, los individuos deben acumular experiencias y significados, incluso por varias

e Berger. 2007. Pg. 17.

" Consultar: Calabrese. C a pitulo 2.5.5 AUmberto &cloeBguaje ddl arte.e st ®t i ¢
Paidos. Barcelona 1985. Pags. 118-125.

8 |Jdem pag. 155-156.
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generaciones, y deben confrontar estos entre si para obtener un cédigo o normatividad en
comunidad, es decir, acordar un cdodigo suficientemente estable, aceptado por todos los
miembros de una sociedad e integrado a sus actos, para poder representar asi sus ideas,
valores y costumbres en comun -esto es un hecho fuera de los esencialismos visuales y
logocéntricos, lo que seria por tanto la construccion social de lo visual y de lo discursivo-.

La aparente unidad de lo comun esta fracturada entre usos propiamente compartidos y
otros exclusivos y excluyentes. Los codigos son conducidos por las instituciones o poderes,
gue desempefan el sostenimiento de los patrones de conducta y de los modelos de
representacion; por tanto, sin negar los intereses politicos de las instituciones, los cddigos son
en si arbitrarios, inmersos en contextos historicos y fisicos irrepetibles, impuros, y por ello todas
las convenciones culturales no son en esencia permanentes.

La historiografia confirma que las diferentes interpretaciones existen porque la historia
es basicamente un discurso en litigio, un campo ideoldgico de batalla en el que las personas,
las clases y los grupos, elaboran autobiograficamente sus interpretaciones del pasado y el
presente’®. De modo que cualquier consenso sélo podria ser alcanzado cuando las voces
dominantes lograsen silenciar al resto de las voces, al final la historia es teoria, la teoria es
ideologia, y la ideologia es pura y simplemente intereses materiales (Malerba. 2007. Pg. 69.).

Roland Barthes critica la convencionalidad de todos los cddigos de interpretacion y de
significacion, pero cree en la libertad para usarlos o hacer caso omiso de ellos, de hecho este
ataque contra un proceso de lectura pre-establecido y contra los significados consensuados

para todas las relaciones simbdlicas, para él esta implicito en los mismos procesos de

" Incluso la historia del arte mas abierta y autocritica esté indeleblemente marcada por los vestigios de
sus origenes eurocéntricos, como ha sostenido James Elkins la misma idea de una historia del arte, es
decir, de un desarrollo secuencial, sus ideas sobre la evolucion, progresos y rupturas en el arte, podrian
ser perfectamente conceptos especificamente occidentales, que no tienen porque encontrarse en
cualquier otro lugar (consultar: Elkins 2002. Y Rampley 2006. Pg. 189.). Estos hechos deberian figurar
como un problema interpretativo para cualquier investigador que pretendiese teorizar sobre los modelos
de representacion y los actos de vision, debido a que a través de la educacién y la reproduccién cultural
se ha instalado la vision occidental en los cédigos condicionados para interpretar toda experiencia en
base a ciertas ideas circulares y tradiciones. (Elkins 2002).
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significacion y en la propia estructura textual, porque todos los discursos, incluyendo las
interpretaciones criticas, son igualmente ficticias y de ningin modo pueden ocupar el lugar de

la verdad.?® Los canones arbitrarios y previamente establecidos resultan ficticios.

En |l a convencionalidad de todas | as f or mas

artificios de la representacién han dado paso a la materialidad misma de las cosas, el reflejo ha
pasado a ser una disposici - - n (Ramirex Pge28%9. en nu

Al retomar una nueva conciencia y desde la capacidad argumentativa para generar
nuevos sentidos, a través de desplazamientos en los modelos de percepcion y significacion, se
van modificando poco a poco los cédigos culturales en sintonia con nuevas necesidades y
estructuras de control hegemdénico. Si se puede tener una certeza respecto los procesos de
significacion, es en la eventualidad del conflicto, la eventualidad en la critica y la revision de
nuestras conductas.

Si bien los modelos de representacion simbodlica se basan en interpretaciones
eventuales de un determinado contexto, existe una organizacion inherente en el
establecimiento de su sentido que permite la sustitucion de un componente del cddigo por otro
distinto o incluso la legitimacién de un proyecto marginal; son oposiciones desde el desarrollo
de conceptos que operan como ejes organizativos de las experiencias a través del lenguaje y
los regimenes de vision, llamese a este deseo de un control central: progreso, naturaleza,
verdad, hombre, conocimiento, etc. que se introducen desde el lenguaje como un concepto
superior. Jaques Derrida llamé a este deseo expresado en nuestros modelos de representacion

de la realidad Logocentrismo.®*

8 Barthes, opinion citada y referencias en: Selden. pag. 192.

8 Referencia en: idem pag. 208. No es que Derrida considere el logocentrismo como una resoluciéon
final, sino mas bien como un problema, como la unificacién simbdlica deseada pero imposible, la
modalidad de pensamiento que no se puede combatir con su sentido contrario y ante tal abuso de toda
comprension de la realidad injusta, inmoral y falsa, opta por ser un apostata, negando el centro.
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El Ocular-centrismo, como abstraccién organizativa equivalente al logo-centrismo para
la vision, entrega un modelo de representacion desde la supuesta observacion empirica,
basado en los postulados de la perspectiva renacentista, mediante un empleo sistematico que
enmarca un objeto o escena y dispone del campo de vision situando al sujeto como punto
geomeétrico en el origen de la mirada, debido a que el sujeto desea ser el ojo central del acto de
vision en una relacion imaginaria con el espacio real ®. El Ocular-centrismo ha condicionado la
experiencia perceptual y la memoria del sujeto, creando sistemas de orden y clasificaciéon que
ahora se encuentran instalados en el inconsciente del individuo®.
En este tipo de régimen de visiébn Ocular-centrista, dirigir la mirada al mundo exterior
significaba la separacion entre el sujeto y el objeto, entre la realidad exterior y la consciencia
interna, obteniendo la verdad absoluta del objetivo sin contaminarse con el sujeto -como lo
promueve el modelo cartesiano en la filosofia y la ciencia-, pero fdfel hecho de
cuestiones de la significacion [visual] no pueden separarse de las cuestiones de la subjetividad,
de los procesos por los que los sujetos que miran no so6lo construyen sentidos, sino que
también resultan absorbidos en y formados por dichos sentidos, ha pasado a ®er un
Poco después de poder ver somos conscientes de que también nosotros podemos ser
vistos. | Bj&del otro se combina con nuestro ojo para dar plena credibilidad al hecho de que
formamos parte del mundo visibled ( Ber ger . 20Cake BefialaP gntoncésbque en las
formas de representacion y de recepcion se da una retroalimentacion de la mirada, como un
sistema relacional y no unidireccional; porgue en toda intervencion cultural devolver la mirada

es realmente hablar de una retroalimentacion de la vision, es decir, que el verdadero acto de

8 Consultar sobre modelos de representacion y ocular-centrismo: Linker, Kate. i Repr esent aci - n
s e x u a | EndVallis ecompilador. Arte después de la modernidad. Akal Madrid 2001. Pag. 411.

8 para Jonathan Crary, la vision se construye histéricamente, de tal manera que cada época tiene un

modo de ver o un paradigma de vision particular y caracteristico que lo diferencia de épocas pasadas y

futuras, pero aunque la modernidad, segun él, estaria compuesta por una pluralidad de regimenes de

vision en continua disputa, todos ellos estuvieron dominados o bajo la hegemonia del perspectivismo

cartesiano, lo que favorece la nocién de un ojo/ego centralizado (Referencia: Hernandez Navarro. 2007.

Pg. 62.)

8 Linker, Kate. 2001. Pg. 396.
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vision intersubjetivo, desplaza al supuesto sujeto central favoreciendo las relaciones
intersubjetivas y las fusiones externo-internas de los individuos implicados en la vision®. Por
ejemplo en la pintura de retrato que se organiza en torno a una figura y una persona, el sujeto
sustituye simbdlicamente al objeto, esa es la mirada que devuelve el retrato.

Los modos de ver que organizan los individuos dependen precisamente de modelos
para el sostenimiento de ideas, valores, costumbres y convenciones, que dan lugar a las
formas y contenidos de las producciones simbdlicas desde la visualidad. Se puede concluir,
entonces, que el estudio de las representaciones visuales y los actos de vision, contribuyen al
conocimiento sobre la constitucion y los sentidos de los sujetos y de las sociedades, las cuales
se derivan de las formas de interrelacion que cada individuo establece con las pautas y
agentes de culturalizacion en las que se encuentra inmerso desde su nacimiento y a lo largo de

si vida (Hernandez, Fernando. 2007. Pg. 29.).

8 Jacques Lacan ha desarrollado te6ricamente la autonomia del régimen de lo visual, es decir, sobre las
bases de la fenomenologia de la visién de Merleau-Ponty, Lacan ha descentralizado la visién cartesiana
u ocularcéntrica del sujeto; él ha establecido las correspondencias entre la mirada, los deseos o
pulsiones relacionados al imaginario, los significados surgidos por convenciones visuales preexistentes,
los paradigmas de la vision y sus contextos, para advertir que el orden imaginario moldea y condiciona
esencialmente la subjetividad, también desarrolla la idea de que un campo de vision o haz de luz -
consciencia de lo externo- rodea siempre a los sujetos (Referencias: Silverman. 2007. Y Moxey. 2009.
Pg. 15.). También cabe recordar que en el capitulo seis del presente texto, se exploran y analizan los
conceptos de Lacan sobre la mirada para obtener conclusiones utiles al tema de la tesis.
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5.2 El Realismo y la subversién del desnudo: Manet, Courbet y Lucian Freud.

Aprendi que la mirada directa de una mujer desnuda
desafia al contemplador, desnudandolo a su vez.

Rafael Argullol.®®

El acceso a la realidad esta mediado por el uso de la representacion, la tradicién occidental
desde sus raices clasicas, dispone de la representacion de la figura humana, sus funciones,
estilos y técnicas de producciéon han cambiado con el tiempo y han modificado su recepcion
pero, también han brindado un predominio por las manifestaciones que reflejan ilusoriamente la
realidad, una retdrica del arte figurativo que hoy en dia continda.

A partir del siglo XIX los modelos de representaciéon sufrieron un cambio muy alejado de
lo que era la tradicion, visto también en grandes campos como la revolucion industrial y la
organizacion social en Europa; hay entonces un cambio en la representaciéon pictdrica que
reacciona ante las directivas de la academia francesa. Anteriormente la produccion de las

imagenes en que interviene la figura humana y la figura desnuda, habian alcanzado normas

precisas, usos especificos y categorias basadas enungustoi deal i zado, por ejem
algunas cosas impensables, como las posturas obscenas que mostraran frontalmente los
muslos abiertos, especialmente en la mujer, o ciertos desequilibrios estaticos. Es decir, que
aquella concepcion corporal implicaba una mezcla de pulsiones heterogéneas, con la
aspiraci-n de l ograr tres cosas simult8neament e:

(Ramirez. Pag. 24).
El caracter conservador de un arte es asi por la reproduccibn de normas de

comportamiento y expectativas acerca de la naturaleza del encuentro con una obra, por lo

8 Argullol. 2002. pag. 24.
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mismo una contracultura o vanguardia artistica puede ser entendida en términos de su
desviacion de estas normas sobre su valor o uso cultural.

Si el arte responde al honor de la corte, al gusto de la burguesia, al servicio respetuoso
de la nacion y de la iglesia, como ocurrié durante siglos, para agredir y transformar tal cédigo
hegemonico, debia de surgir el arte de clase baja, y es en siglo XIX en Francia que la pintura
de Edouard Manet (1832-1883) y Gustave Courbet (1819-1877) al reconsiderar sus
procedimientos y vision del arte, al agredir al espectador, inician la revolucion frente a la
doctrina académica, modificando de tal modo el desarrollo de la pintura que abren paso a la
libertad de temas actuales, a la autonomia del campo y directamente a la imagen simbdlica de
la desnudez corporal o retrato-desnudo.

Un aspecto importante que se debe considerar sobre la transgresion de la pintura y las
representaciones marginales, es que estas siempre existieron, tanto el arte erético y la
profanacion del gusto se revelan en la obra de muchos artistas, sin embargo socialmente su
impacto fue distinto, en parte porque se mezclaban con los codigos y simbolos instituidos de su
contexto, pero sobre todo porque la divulgacion de la imagen y de los comentarios criticos no
competian con el alcance cuantitativo y cualitativo que tuvieron Manet y Courbet por los
medios impresos de una capital europea que transitaba a la modernidad en todo su espectro
cultural, y del grupo de intelectuales en disputa, entonces el escandalo de su obra posee una
escala distinta respecto a ejemplos del pasado, efectuando el nacimiento del arte moderno y
de las acciones que realmente permitieron generar cambios drasticos en las convenciones

académicas, instaurando y reconociendo un nuevo modelo pictérico como tal, el Realismo®’.

8 Es obvio que se encuentran gestos y caracteristicas por fuera de lo académico y realistas en los
desnudos y retratos de Goya, Velazquez, Rembrandt o Franz Hals, inclusive lo que se llama un caracter
moderno, pero se ha tomado una mayor conciencia o recuperacion al respecto con el paso del tiempo,
ademas la transgresién del cédigo o la norma artistica gener6 un impacto menor en su propio tiempo y
fuera de sus localidades, aunque influyen posteriormente, es un logro menor en comparacion con los
artistas de la modernidad que se tratan en este capitulo y que modifican su presente y a la siguiente
generacion de pintores en su contexto inmediato, por ello a Manet se le vincula con el impresionismo.
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El trabajo de Manet por mucho tiempo fue considerado impresionista, pero hoy en dia
se hace pertinente presentarlo en su aportacion al ambito del realismo, comenzando por esa
visién pragmatica con la que expone a sus modelos, pues en el sentido académico los modelos
debian ser representados idealizados, en cambio los hombres y sobre todo las mujeres en los

cuadros de Manet, pueden percibirse como cualquier persona real.®®

llustracién 30. Manet. Desayuno sobre la hierba. 1863.

208 x 264 cm.

8 Manet muestra la cualidad del retrato, el sujeto. Hay que recordar que, precisamente por abordar una
identidad terrenal, el retrato era considerado un género menor en la pintura, debido a que sirve de
homenaje y promueve una posicién social del modelo, haciendo del retrato imagen utilitaria y no

solamente contemplativa (Ver: Nancy 2006. Pag. 24).
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iDesayuno s o bdeMandt due ihspimdo lerauda pintura antigua de Giorgone,
fiConcierto campestred, si n embargo distaba mucho de s
espectadores fAdebier on e n[oakedl ahiadorsle esperaban vieraun
desnudo [nude], un escenario actual en lugar de la nemorosa escena intemporal que insinuaba
la composi ci - no. Pg.Pld)e pot taritol drea un contexto realista que incomoda y
sorprende a la vez; Vemos un grupo de personas, dos varones que parecen estan
conversando, su atuendo es invento de la época en que la pintura fue realizada, al fondo una
mujer dentro de una laguna parece tomar un bafio y esta llenado un recipiente directamente en
el agua, mas aun la presencia en verdad patente es la mujer desnuda que mira fijamente al
espectador, acaso lo llama, lo invita 0 espera para compartir ese dia en el campo, pues esta
mujer desnuda que acompafia al par de hombres vestidos, ella no refleja distancia ni sobresalto
ante la mirada del espectador, su mirada en éste lo desafia por completo, so6lo por dirigirse a él
lo seduce.

En la obra de Manet es que se enmarca la direccion y el debate del realismo,
considerando que fa partir del momento en
imitacion literal, prosaica vy trivial de la naturaleza, se sentirian abofeteadas las personas que
estan ligadas alastradi ci ones del [Estm es]c a manvdcoidn eegan la cual el
hombre de alta categoria, el hombre culto, debe pasar por alto la realidad; segun la cual sélo
ensucia su pensamientoysusent i r € 0 ( Wegslbd).ei m. P

Lo expresado en las obras no trataba acerca de la imitacién del mundo o la naturaleza
solamente, el desagrado o cualquier otra sensacién creada tampoco justifica una categoria de
lo bello o lo sublime, en su lugar Manet provoca que al cotejar lo representado con el contexto
del espectador, con su reconocimiento, se genere una mirada pragmatica en que se
determinan los valores referenciales de la obra en un tiempo actual y referidos también a quien

observa, no sdlo es reconocer una realidad objetiva , sino participar de ella como publico.
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Del mi s mo Deshyunoccgabe lafiierbad per o expuesta en 1865,
fOlympiadb despert - en |l os c¢cr2ticos y todo p¥Wblico wu
completo el primer disgusto con Manet debido al Almuerzo Campestre. Ol y mp iesaun
desnudo en interior inspirado en lo que parecieran elementos clasicos en la pintura por la
pose, la composicion y el tema solicitado, una odalisca con su esclava; pero el autor ha
representado a una mujer desnuda de modo que su voluntad e intenciones se revelen en su

cuerpo y en su mirada, de que formen parte esencial de la imagen.

llustracion 31. Manet. Olympia. 1863.
130.5 x 190 cm.
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