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Introduccioén

En la serie Los Caprichos de Francisco de Goya y Lucientes se recoge toda
una gama de personagjes, actitudes y estados de animo, propios del ambiente
particular de la época de Goya. De este mado, ef artista elabora un espacio cuyo
objetivo es estimular, provocar y despertar el interés hacia todo agquello que
merece atencidén. Sin embargo, a pesar de la distancia temporal que nos separa
de ellos, Los Caprichos no han perdido vigencia pues siguen ofreciendo un
madelo de interpretacion de la sociedad aplicable a nuestro tiempo. En ellos se
pueden ver reflejadas muchas de las circunstancias en que vive nuestra sociedad
contemporanea que no parece diferenciarse del mundo en el que vivié el artista.
Casi podriamos decir que estas obras del siglo XVil estan dirigidas a nuestra
sociedad cambiante vy tensa que, similar a la que retratd el ariista, estaba regida

por ta violencia y el consumismo.

En este trabajo me propongo realizar una reinterpretacion grafica tomando

coma punto de padida algunos de los ambientes, personagjes.y temas de Los . . ...

Caprichos de Goya para representar cierlos aspectos de nuesira sociedad
corflictiva y viclerda, de valores acomodaticios y de seres moraimente deformes

gue guardan una estrecha relacion con los que el artista reflgja en su cbra.

El término reinterpretacion se define aqui como fa combinacion de una
imagen ya axistenie con imagenes nuevas con &l fin de crear algo nuevo. Pero en
vez de simplemente incorporar la imagen que le sirve de modelo a la nueva aobra,
el apropiador la redibuja Este acto provocativo de fomar posesién cuestiona la
reverencia modernista respecto a la originalidad.

En los siglos pasados, era practica comuan entre los artistas atribuir como
"invencidn suya" obras basadas en otras respectos a las cuales se reiteraban
detalles y subsistian basicamente los mismos esquemas de composicion. Son

muktiples los ejemplos del arte universal que incurren en esta misma practica. Por



ejemplo, de Diege Velazquez, la Venus del Espejo deriva de un grabado de Felipe
Galle (1537-1612) que reproduce &l Venus y Adonis de Antorio Van Blosktand. Su
Coronacidon de la Virgen es una combinacidn de un grabado de Alberto Durero
(también utilizado por el Greco).! Sin embargo, segin Antonio Palominio, pintor
espariol y critico del siglo XVII, “.. el arte es tan prdvido en sus obras que aungue
la actitud en el todo sea la misma que otra (estampa o pintura que sirve de
modelo) siempre tiene diferencia, siendo inventada ya en la accidn por una u otra
mano .."2 Goya se conforma a este principio porque no incurre en el error sefialado
por Palominio, de "engolosinarse en las estampa. . toméandolas como estudio vy no
como sobomo”. En sus reinterpretaciones de la obra de otros artistas, como por
ejemplo Rembrandt, Goya ordena y asimila sus modelos en funcién de su caracter

y sus condicionamientos propios

En este contexto resulta oportuna la cbservacién de Benedeto Croce
cuando afirma que la esencia del arte es la expresion estético espiritual o sintesis

y no 12 mera reproduccion del modelo externo.

La reinterpretacion en este trabajo es una técnica o un método, una

estrategia. Como tal, es el vinculo hacia una variedad de puntos de vista sobre ef
arte y la soc
contextualizar la obra de arte respecto a una nueva realidad social que e sirve de
marco referencial. La reinterpretacién se presenta asi como una estrategia valida
de creacion artistica y experimentacion técnica que establece un didlogo con el

madelo para producir nuevos significados.

La reinterpretacion en este trabajo se utiiza para explicar como se
manifiesta una continuidad en el arte de sociedades y épocas diferentes
interpretar Los Caprichos de Goya nos pondria en contacte cen muchas

situaciones analogas a las que vivimos hoy dia y ¢cdme se manifiestan en ia

! José Campeche El concepto invencién y fucnics formativas de su arte. Osiris Deigado, Mercado. Cuademos
det atenco, Serie de arte, Nilmero 1, Ateneo Puertortiquedio, San Juan, Puerto Rico, 1990 p 8
? Yosé Campeche El concepto invencion y fuentes formativas de su arte. Osiris Delgado, Mercado p &



sociedad en gue nos movemos, haciéndonas conscientes de los mecanismos que
constantemente utilizamos en nuestras relaciones con ofras personas Aparte de
constituir una caracteristica humana, estos mecanismos han llegado a convertirse
en una condicién para los procesos de socializacidn. Son los mecanismos de
defensa que nos ayudan a enfrentarnos a la sociedad y/fo nuestro mundp

emocional interior

Tada reinterpretacion se da siempre dentro de un contexto histérico, social
y cultural. Supone, de algin modo, la “traduccién” o “transferencia” de ciertos
elementos constitutivos de a obra a toda una nusva organizacion de condiciones y
circunstancias, es decir a todo un nuevo marco de referencia. En la nueva obra,
estos elementos siguen siendo reconocibles e inteligibles, pero su significado se
ajusta al nuevo marco referencial que los contiene. La reinterpretacion es creativa

en la madida en que supone la produccion de nuevos significados.

La capacidad de generar mgnnﬁcado de una obra no se agota en la

~intencionalidad del artista que la crea, pues a medida que la obra pasa de un
contexto cultural a ofro, surgen nuevas posibilidades de significados que tal vez ni
el propio artista (ni su plblico contemporaneo) pudieron anticipar Asi pues,
mediante ia reinierpretacién grafica de algunos caprichos y tomando a Goya como
punto de partida, se pretende establecer un dialogo que dé lugar a la formulacién

de nuevas preguntas y & la produccion de nuevos significados.

ta parte més importante de esta tesis recasrs sobre la produccic'm artistica,
la creacién de una nusva serie “caprichosa” {en xilografia) Para esto, en primer
lugar, se estudiaran los grabados de Goya con el propésite de contextualizar
alguno de los temas representados por el arlista en dicha serie. Se estudiaran
ademas las fuentes que sirvieron de modelo a los caprichos, tales como los
grabados del holandés Rembrandt y el mundo del aguafuerte italiano encarmado

en las figuras de Tiépolo y Piranesi, asi como las reinterpretaciones de la obra de



Goya que posteriomente hicieron artistas como Picasso, para captar elementos

de continuidad y embriones de renovacidn aplicables a la nueva propuesta.

L a nueva serie "caprichosa" se presentara como portafolio grafico, que es
un medio de expresion con maltipies pasibilidades que ha permitido a los artistas
gréficos crear narrativas coherentes y agrupar grabados relacionados temética o
técnicamente. El portafolio, concebido como un conjunto y constituido por una
secuencia de imagenes vinculadas conceptual y formalmente, deberd verse como
una totalidad.

Este trabajo es un manifiesto de mi postura como artista plastico. Es una
forma de valorizar los capriches, a través de un didlogo tanto conceptual como
técnico, donde se reafirma la vigencia de esta serie y de la técnica de la grafica
como medio de expresion dentro de las artes. A través del proceso de
reinterpretacion, se pretende lograr una combinacidn nueva sobre motivos vigjos
donde intervienen el entendimiento y la creatividad.



Capitulo I. Trasfondo histérico y artistico.

1. Goya y el grabado en su tiempo

Durante la Edad Modema el grabado se desarrolld menos en Espafia que
en los restantes paises de Europa. Esta situacion mejord en la segunda mitad del
siglo XVIlI cuando ja politica cultural, promovida por Carlos HI, foment6 la
formacion de grabadores espafioles. En tomo a la Real Academia de Artes de San
Fernando y con el grabador Manue! Salvador Carmona como figura clave, se
vertebrd una escuela espafiola de grabado Este grupc de artistas se dedicod
fundamentaimente al grabado de reproduccion, realizado segun la técnica del buril
y siguiendo los parametros estilisticos del clasicismo.

Cuando Goya comienza a grabar se aparta completamente de esta
tradicion. Con la excepcion de las copias de los cuadros de Velazquez, se dedica
al grabado de pura creacion. Recuperara el aguafuerte (que en Espafia tenia
pocos cultivadores) como el procedimiento mas adecuado, debido a su mayor
facifidad respecto al buril y sus mayores posibilidades pictdricas. Goya superd
pronto la cormriente neoclasica en sus grabados, para dar paso a nuevos modas de
expresidn que abririan caminos insospechados para ei arie europec ° Asi, ias
estampas no fueron un aspecto secundario de la obra de Goya sinc que en éstas
desarrolla aspecios fundamentales de su arts. El dibujo y el grabado le permitieron
muchas veces una expresion mas libre y exacta de sus verdaderas intenciones,
menos sujeta a los condicionantes sociales de la época y a los dictdmenes del

gusto del momenio.

Francisco de Goya y Lucientes, autor de Los Caprichos nace en Fuente de
Todos, Zaragoza, Espaﬁa' el 30 de marzo de 1746. A los 17 afios se traslada a
Madrid con una beca de la Escuela de Arte de San Fernando. Entre 1770 y 1780

continda su formacién académica en el taller del pintor polaco Taddeus Kuntz en

a



Roma. Enfre 1792 y 1754 se encuentra gravemente enfermo y esta convalecencia
le impide continuar trabajando en su obra. En 1773 se casa en Madrid y es
durante esta estadia en la capital espafiola que logra acceso a las colecciones de
la nobleza, 1o que fe sirvié de gran aprendizaje al artista No es hasta 1798 que
viaja a Andafucia con la Duguesa de Alba, con quien sostiene una apasionada
relacién intima e inicia un periodo de mucho trabajo y creatividad. En mayo de
1796 sale para Andalucia y se aloja en la casa de Ceén Bermldez. Tras la muerte
de la Duquesa del Alba el 9 de junio, Goya acude a Sanlicar y en enero del 1797
se encuentra en Cadiz. Estos meses fraguan la leyenda de los amores de ia
dugquesa y el artista, pero ante todo, marcan el comienzo de un nuevo estiio en &l
dibujo, tal como los que constituyen el Album de Sanilcar, en el gue Goya recoge
la cotidianidad mas inmediata, |la sensualidad y el erotismo de la proximidad
femenina, asi como la luz de este lugar De esta experiencia particular proceden
algunos de los temas de Los Caprichos que finalmente se publican en 1799, La
proximidad de estos dibujos es manifiesta y su intimidad, reveladora. Este tono
estd presenie en los dibujos realizados en Madrid en 1797, origen directo de
muchos de Los Caprichos, que componen el Album de Madrid o Album B. Los
asuntos, algunas composiciones y muchos de los personajes son ya protagonistas
de las placas sobre las cuales Goya frabgja intensamente durante ese afio. +
Ambos slbumes conservan & ras

se fransformars en las estampas,

La produccidn artistica de Goya durante el pericdo de 1796 a 1799, ha sido
motive de diversas interpretaciones por parte de la critica, ya gue supone un
cambic de estilo respecio a sus dibujos anteriores La serie de Los Caprichos
{1796-1799) es la primera coleccidn de grabados preparada por Goya para ser
vendida como conjunto. Motivado por el caracter critico de sus obras y previniendo
ias posibles reacciones que provacarian en algunos circules sociales, a veces da
a las estampas titulos ambiguos gue le otorgan un caracter general, evitando asi
los ataques sociales o discusiones scbre temas o personajes concretos. Por

? Valeriano Bozal Goya y cf gusto por lo Modemno. Alianza Editorial, 5 A Madrid, 1994, p. 13




ejemplo, todos aquellos relacionados directamente con la Duguesa del Alba, tales
como: caprichos. #61; “Volaverunt”, #27; "Quien mds remedio”, #16; "Dios Ja
perdone: y era su madre”, #15; “Bellos consejos’ (no 1) y #5; “Tal para cual” (no
2) De esta forma, los titulos, posiblemente sacados de refranes populares,
descubren su preocupacion por situar las estampas en un ambito de generalidad y

evitar referencias concretas, singuiares o personales.

El novedoso e imaginativo universo de imagenes que plantearon Los
Caprichos provocaron numerosas interpretaciones desde el mismo momento de
su publicacion. Existen varios comentarios contemporanecs a la primera edicion,
entre los cuales se destacan el de la colecciéon del dramaturgo Lopez de Ayala y
otro del Museo del Prado, mas una larga serie de comentarios posteriores, como
los conservados en ta Biblioteca Nacional. Unos intentan identificar los persongjes

mientras otros insisten en dar un tono moralizador mas general a ias imagenes.

En Los Caprichos, las amagenes const:tuyen una mterpretacuén de las

fuentes’ no “dicen” to mismo que el ‘material del cual se swen sino gue parten de
&l para llegar & resuitados que matizan el sentide original cuando no lo
transforman, distorsionan o invierten. Los textos literarios y las estampas tienen su
origein en un conocimienio popular {(sentencias, refranes, posiblemente anécdotas,
etc.}), ampliamente difundido en aquel tiempo. Se frata de textos y tOpicos que
contribuyeron a crear una mentalidad, en ocasiones una ideologia, que pasan
inmedistamente a las estampas. Goya, por ejemplo, representa al currutace” tal y
ceme es descrito, 0 con pequenas varaciones. Esto no guiere decir que ei texto
aparszca como fuente litetai en la estampa, sino que el personaje adguiere en fas
estampas y en los textos literarios, una fisionomia que consolida su existencia,
siendo ésta la verdadera fuente de ambos.

* Estos son dibujos hechos en el momento directo de Ia escena. En otras palabras, son bocetos.
* El curnetaco es heredero del “lechuguing” personaje caracteristico de la literatura de 1a época v de la sitira
costumbrista



La coleccidn de Los Caprichos consta de 80 estampas, grabadas al
aguafuerte y aguatinta. En la disposicion definitiva, se inicia la serie con un retrato
del artista. De esta forma, Goya se comporta de un modo tradicional, de acuerdo

con lo que era comidn en las colecciones de estampas del siglo anterior.

Probablemente, la génesis de Los Caprichos fue lenta y hay que evaluaria a
tz luz del proceso personal que ltleva a Goya a refugiarse en si misma y dar rienda
suelta al "capricho y la invencién”. El clima de desencanto histdrico: prejuicios,
falta de valores, etc,, en que se desenvuelve el artista, consecuentemente permea
algunas de sus estampas. Goya se interesa por situaciones que proveen material
para el ridiculo y al mismo tiempo estimulan la fantasia y el antifaz social.

L as fuentes de las estampas se encuentran en acontecimientos, perscnajes
y textos literarios, dramaticos, etc. El debate entre tradicidn e innovacion en el
ambito de las costumbres, la moral y el vestido y entre los modos de vida vy
comportamientos, dio pie a humerosas estampas. En el tratamiento que Goya da a
'sus imagenes, se alcanza a perfilar uno mas extenso y general en el que la
reafidad personal y social empieza a representarse en el marce de o gratesco,
que, como se verd mas adelante, constituye una forma de interpretar la

inadecuacion.

En el campo técnico, Goya rechird sobre todo, la influencia del mayor
aguaforista anterior a él, el holandés Rembrandt, v del mundo del aguafuerte
italiano del siglo XV, encarnado en las hguras de Tiépolo y Piranesi. De
Rambrandt aprenderd Soya la expresién de las pasiones humanas y la creacién
de un mundo propio regido por el clarescure Los italianos, sobre todo Tiépolo de
los Capricci, le mostrarén, especialmente en sus comienzos, una alternativa al
buril neoclasico caracterizada por la libertad de trazo y un tratamiento de la luz
llena de frescura y delicadeza ® Ambos artistas utilizaron el proceso tradicional de

¢ Docampo Capilla Javicr Goya en la Biblioteca Nacional, Madrid, hitp:
{/www . bne es/Goyafes home caprichos html




mordido con Aacidc puros, combinando con los métodos de puntaseca

creativamente manipulada, el buril y lustrado {(brufido).

Goya, sin embargo, no tuvo que recurrir a fos metodos de Rembrandt para
obtener los mismos resultados. En Los Caprichos el grano de aguatinta es
bastante visible, creando unas zonas tonales distintivas. Goya tambien trabaja con
una variante en la cual una pelicula de acido, en ocasiones levemente tefida, se
aplica directamente con brocha sobre la lamina, creando una tinta de fondo en el
grabado resultante. Este discurso éptico no es tanto una cuestién de paralelos
especificos en sus soluciones técnicas, sino que puede ocurrir coincidentemente
cuando tanto Rembrandt comoc Goya hacen uso de tratamientos distintos
ohteniendo efectos muy parecidos en contrastes con una comespondencia general
en el resultado de los efectos tonales. Rembrandt obtiene negros
extraordinariamente ricos al grabar, intensificandolos con puntaseca aspera,
rebaba’, mientras que Goya lograba resultados similares combinando el grabado
con aguatinta. Visuaimente, los resultados logrados por ambos artistas son

parecidos.

7 Levantamiento de la carne del metal ocasionado por la incisién 6 rayado de la punta (hermamicnta); donde se
almacena la tinta.



.2. Periodo Rembrandt: Los Caprichos de Goya como
reinterpretaciéon de los grabados de Rembrandt

“iAgquello que entra a fravés e
nuestros gjos queda mejor imprimido pero
toma més tiempo desaparecerio de la
memorial”

Cedn Bermudez

La familiaridad de Goya con los impresos de Tiépolo, Piranessi, Callot y
Flaxman rebasa cualquier discusion. Ademas del trabgjo de estos artistas, Goya
seguramente observd y estudid grabados basades en las pinturas barrocas
francesas e italianas, ilustraciones, libros de emblemas mixtos, caricaturas
contemporaneas inglesas y francesas y satiras “populares” socio-politicas

espafiolas.

Cuando joven, (Goya fue formalmente aprendiz de José Luzan, decorador
de iglesias que se especializa en el Barroco. Uno de los métodos primarios de
ensefianza de Luzan se basaba en |a copia de grabados. Luego en Madrid, estuvo
bajo la tutela de su cuiado Francisco Bayeu y tuvo que someterse a la estricta
dictadura artistica de Anton Rafael Mengs en la Academia Real de las Bellas
Artes. No obstante, Goya no reconocid a estos arlistas como verdaderos
maestros: “No tengo olros maestros que la Naturaleza, Veldzquez y Rembrandt”,
reclamé.® La designacién de Rembrandt como “tercer maestro’ auténtico resulta

algo enigmatica

Antes del 1790 no habia evidencia visual alguna que indicara que Goya
habia examinado los grabados de Rembrandt. Fue alrededor de ese tiempo, en
sus tempranos 40, que el espariol dibuj6 “Auforrelrato utifizando un sombrero de

¥ Isadora Rose- de Viejo y Janic Cohen 2000 Nethedands: V&K Publishing, Capitulo I: Goya, “el Rembrandt
aragonés " evidencia documental p 13
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tres picos’(no. 3), el cual testifica su deliberado escrutinio de uno o mas de los
pequefios autorretratos de Rembrandt, tal como “Autorretrato con una nariz ancha”
{(no. 4).

La obra de Rembrandt realmente no aparece en el pancrama artistico de la
Espania del siglo XVIIl, contraric a Venecia, donde la influencia de su obra fue
significativa para el desarrollo de los artistas locales durante ese periodo. Sin
embargo existe una conexion con Rembrandt antes de 1790 asociada a una
pintura auténtica del maestro del siglo XVII conocida por Goya: “Artemisia’(no. 5),
que se exhibid en el Palacio Real de Madrid desde 1772. Ciertamente, el artista
estudié cuidadosamente esta obra de Rembrandt y probablemente al mismo
tiempo que estudié los retratos de Veldzquez y las composiciones de multiples
figuras tales como “Las Meninas”.

La tradicional hostilidad politica y religiosa entre Espafia y Holanda tuvo
como consecuencia que la pintura holandesa del s:glo XVI! fuera en extremo rara
en las Fistoricas colecciones espanolas Sin embargo se encuentran algunas
pinturas de Rembrandt registradas en colecciones espaiiolas del periodo, algunas
accesibles a Goya, tales como el “Retrato de una mujer de més de medio farge” en
el Palacio Real, “Un nifio y una vieja iluminades por la luz de una vela” en el
Palacio del Buen Retiro de Madrid y “Un quimico y sus instrumentos” en el Palacio
de San lidefonso en Segovia. Por ofra parte, lo que se consideraba sombrio
naturalismo, el dibujo imperfecto y descuidado y el manejo espeso de la pintura de
Rembrandt, no se admiraba en absoluic en los circulos artisticos oficiales
espafivles. El “stablishment” académico y neoclasico reverenciaba mas bien el
“tiro” de los italianos “ideales” Rafael, Comreggio y Titian °

? Etched on the Memory The presence of Rembranet in the priats of Goya and Picasso, Isadora Rese — de
Viejo and Yanie Cohen. p 15.
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Los grabados de Rembrandt ciertamente eran raros pero no desconocidos
en la Espana del siglo XVII. Para 1800 habia trace “etchings’ '® del holandés en la
Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Femando. Goya
posiblemente poseia un grupo de 10 “etchings” del maestro holandés que le
fueron regalados por Cean Bermudez en las postrimerias de 1790 en Sevilla
Cean informa sobre este regafo. “Son raros en Espafia. He adquirido varios en
Sevilla de los cuales di algunos a mi amigo Goya, cuando estaba trabajando sus
admirables Caprichos”!" Es posible que Goya haya sido duefio de algunas
estampas de Rembrandt que, con las sefiales del manejo y examinacion continua
en el estudio de un artista, presentan generatmente un pobre estado de
conservacion; rasgaduras y marcas de trazos, manchas de aceite y de agua. No
queda duda alguna de que Goya tenia estos grabados en su mente cuando cred
Los Caprichos, ya que existen paralelos composicionales y expresivos cercanos a
un considersble nimero de placas de esta serie. En ofras palabras, estas

relaciones visuales no son mera coincidencia.

L& avidericia histdfica corrobora la evidencia visual El primer “momento
Rembrandt” de Goya en relacién con los grabados del holandés, es de alrededor
de 1780 y su primer “periopdo Rembrandt” (1795-1799, afios de produccion
caprichosa) fueron principalments estimulados por 1a coleccion de Cean que vio
en Madrid y en Sevilla. Su “periodo Rembrandt” tardio (1808—1824) muy bien pudo
haber sido resultade de su examen en o antes de 1808 de fa coleccidn de

{zquierdo, los cuales eran Unicos en Espafia.

Se puede observar en "The Pancake Woman"y varios de los Caprichos (#6
“*Nadie se conoce.”, #22 *jPobrecitas!”, #46 “Correccién” (no. 6), #57 "La fliacién”
similitudes en la composicién v e manejo de la atmésfera. Goya estudié este
*etching” de Rembrandt antes de 1798 El autorretrato de Goya en la plancha #1

* Termino anglosajon utilizado peta nombrar el grabado en metal, “Ffch - grabar al aguafuerte Erching
palabra en ingles para “grabade” Leonard Edmonson. Etching Van Nostrand Reinhold Company, N. Y. pp.
3948,

! Etched on the Memory The presence of Rembrandt in the prints of Gova and Picasso, Isadora Rose ~ de
Vigjo and Janie Cohen. p. 16
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de los caprichos (no. 7) se encuentra todavia dentro dei espiritu de ias
autoimagenes psicoldgicamente reveladoras y dramaticamente iluminadas de
Rembrandf. En muchas de estas imagenes utiliza sombreros distintives. Agui un
sombrero negro de terciopelo agudiza el perfil destacado del artista donde el ojo
penetrante revela ia toma de consciencia o percepcion de Goya hacia el mundo.
Ademas le da un toque irénico y buridn pues ya para esie momenito el arlista tiene
51 afios y sin embargo se presenta con extraordinaria vitalidad y agudeza. La
imagen incuestionablemente personal de éste, aln asi, revela un profundo lazo
con los autorretratos de Rembrandt y revela al artista espafiol como un genuing
discipulo del masstro holandés

Aparte de los autorretratos, en las composiciones religiosas se ven
semejanzas en la distribucion de masas humanas asi como en las poses y gestos
de las figuras. A ambos artistas les une &l poderoso uso del claroscuro. Aparte de
las resonancias de luz y sombra, poses figurales y el compandio —en ocasiones
abstracto— de la ambientacion, Goya eniresaca de Rembrandt otros elementos de

‘st oficio. Rembrand, ¢orio narrador, relataba sus historias por medio de acciones

y reacciones gesticulares. Frecuentemente utilizaba agrupaciones circulares de
figuras para reforzar su discurso. Goya también es un cuentista conciso que a

B od e -y

menude coloca los personajes en configuracionss circulares u ovaladas pari:

QO

comunicar mejor su histonia.

De esta forma el capricho #2 “Ef sf pronuncian y la mano alargan al primero
gue llega” (no. B) se podria comprender come un homsenaje visual al masstro
holandés, sepecificamente a “La mujer con Ias fortes” (The Pancake Woman) {ric.
10), en términos de su estructura composicional, valores tonales, atmdsfera
animada, figuras secundarias colocadas detras de ios protagonistas y fos
vestuarios del siglo XVIH que utiiza para un personaje con méscara Una
construccion similar, pero mas abstracta, reaparece en los caprichos #6 “Nadie se
conoce” (no. 8), #48 "Comeccién”, #57 “La filiacién” y #58 “Tragalo perro” Las
similitudes en el dibujo, composicién y contenido que se pueden observar en estos

¥



caprichos junto a los elementos formales, testifican la atraccién de Goya por la
naturaleza divertida de este grabado. Ofra estampa reveladera de esta relacion
sutil entre ambos artistas es la actitud conspiradora entre la joven ramera y la vigja
celestina en el capricho #15 “Beflos consejos”, donde se pueden apreciar paralelos
en figura y ambientacion respecto a las poses de las gitanas viejas y juveniles del
grabado *Preciosa” (no. 11) de Rembrandt' Mas atin, el arbol casi abstracto entre
las dos rmujeres en el capricho #28 “Chiton” es parecido al breve follaje sombrio

que enmarca las figuras de Rembrandt en esta misma placa.

En el capricho #31 "Ruega por ella” (no. 12) hay un nexo idéntico entre las
tres mujeres: una asistente joven parada a la izquierda peinando el cabello que le
llega a la cintura; la belleza que respiandece; en el centro estira su pierna
izquierda contra la rodifla de una vieja celestina sentada detras de efla en una
banqueta baja, quien ostensiblemente le reza un rosaric, maneja una afinidad con
“El tocador de Bathsheba” (no. 13) una pintura de Rembrandt grabada no menos
de cuatro veces durante el siglo XVIIl. En este grabado, Bathsheba descansa su
pie izquierdo en la rodilla del viejo que la acomparna sentado debajo de ella para

recibir una pedicura, mientras que un sirviente parado le peina sus trenzas.

Tres grabados de Rembrandt, “José cantando sus suefios’, “Cristo sentado
discutiendo con fos doctores” ¥ “Los judios en la sinagoga® (no.14} en los cuales
se asocian los "hechiceros™ con los “gnomos® de Goya, pudieron haber estado en
la memoria visual de Goya al concebir los Caprichos #76 “;Esta Um?... pues,
Como digo. . eh j Cuidado! u n6.." y #78 “Despacha, que despiertan.” *Los
duendecitos son la gente mas hacendosa y servicial, cuecen la verdura, friegan
barren y acallan™ al nifio. Mucho se ha diputado si son diablos o no; designemos,
los diablos son los que se ocupan en hacer mal, o en estorbar que otros hagan

bien, o en no hacer nada "'"®

2 Grahado fmico de tema cspafiol en Rembrandt.

" Respetando el texto de Dover, un comentario en el espatiol de la época.

'* The Department of Graphic Arts, Harvard University Library. Los Caprichos Francisco Gova Dover
Publications, Inc , New York. 1969. p78.
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Las figuras pequefias, agachadas y regordetas de Rembrandt, que
despliegan una variada ampiitud de expresiones faciales, se han convertido en
caricaturas abiertas en estos Caprichos Los codiciosos duendes de Goya, los tres
monstruos diminutos con sus enormes manos en el Capricho #49 *Duendecilios”
{(no. 15), evidencian rasgos composicionales y emocionales, que muy bien pueden
haber sido parte del mundo imaginativo de Goya a través de la asociacion de £/
abrigo de José traldo por Jacob” un grabado de Rembrandt, donde las manos de
tamafio exageradas y fraicioneras de monstruos narran el drama. En estos
grabados se maneja en la ambientacion un arco incompleto, tipico del gusto de
ambos por marcos estructurales curvos

De esta forma Goya heredd una extendida y amplia tradicién visual a través
de Rembrandt que, lejos da restringirle, asombrosamente transformé para sus
propositos e incluyb en su propio lenguaje visual. Sus interpretaciones nunca son
fiterales, adn cuando sus obras (grabados, dibujos y pinturas) de este primer

encuentro con Rembrandt (1780-1770), guardan Ciérfa sémejanza con [as fuentes.

El acercamiento de Goya al maestro holandés fue formal y técnico —abstracto. La
relacion entre sus obras es sutil y no una copia directa o una imitacién llamativa.

Acercarse a la obra de un artista piastico puede llevarse a cabo a través de
multiples caminos, como lo son su biografia, la obra misma o bien Ios artistas que
estudid. Cuando un artista se preocupa por la obra de otro creador, su

aproximacion resulta generalmente en una nueva cbra de arte.

A través de un ejercicio analitico de interpretacion que a continuacidn
abordaremos se intenta comprender al artista para completar el circulo de la
comunicacion con el fin de crear obras deliberadamente goyescas en las que se
integran elementos del discurso contemporaneo. Es el caso de este proyecto de
investigacion donde se amalgama la curiosidad académica con la interpretacion



artistica con respecto al personaje y la cbra de un tiempo especifico (Los

Caprichos) del maestro espanot.
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13 Rembrandt, “Ef focador de Balhisheba” dleo sobre canvas,
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Capitulo Il. Marco conceptual

il.1. De la apropiacion a la interpretacion.

El concepto y e ejercicico de la apropiacién artistica datan de ta Antigliedad,
perc io gue se entiende por, y se persigue en la apropiacién artistica es diferente
en cada época y depende, entre ofras cosas, del concepto de originalidad
imperante en cada momento Antiguamente, artistas, fildsofos y escritores se
apropiaban de imagenes, ideas y técnicas de otros para crear sus propias obras.
En la Edad Media, por ejemplo, era practica comln “copiar” materiales sin
necesidad de revelar las fuentes porgue 1a creacién artistica, a menudo, estaba
supeditada a fines primordialmente didacticos y a una particular concepcion del
mundo. Con el surgimiento del espiritu individualista, propio dei Renacimiento vy,
posteriormente, del Romanticismo, la originalidad se convierte en condicion
indispensable de la obra de arte y llevara a un replanteamiento del uso de 1a copia
en el sjercicio artistico. En muchos casos, los artistas no revelaran sus fuentes por
miedo a ser tachados de copiadores Su objetivo, seré hacer algo gue parezca
totalmente original vy nuevo En estos casos, no obstante, resultaria inadecuado
hablar de "copia”, lo cual nos obliga, entonces, a distinguir entre distintas formas

de apropiacion artistica y sus manifestaciones en creacion artistica.

En los siglos gue precedieron al Renacimiento, los artistas solian presentar
como invencion propia, obras basadas en otras obras respecto 2 las cuales se
reiteraban detailes y subsistian basicamente ios mismos esquemas de
composicion. Son multiples los ejemplos del arte universal que incurren en esta
practica de apropiacion: la Venus del Espejo de Diego Velazquez, deriva de un
grabado de Felipe Galle (1537-1612) que reproduce el Venus y Adonis, de Antonio
Van Bloekland; su Coronacion de fa Virgen es una combinacién de un grabado de
Alberto Durero {también utilizado por el Greco)."* Como se explicsd al inicio de este
trabajo, en la segunda mitad del siglo XVIl, ¥ torno a la Real Academia de Artes



de San Fernando, se vertebrd una escuela espariola de grabado que se dedico

fundamentalmente al grabado de reproduccion.

La copia de pinturas ha sido cultivada en distintas épocas por guienes
buscan adentrarse en el conocimiento de cierto estila. Se desarrolld este recurso
didactico y técnico orientado a la bisqueda de la sobriedad, 1a claridad y el
equilibrio de un arte que se identificd con el buen gusto.'® Los pintores se
esforzaban por guardar fidelidad a los elementos compaositivos del original, o bien
lograban imprimir en la obra una interpretacion personal. La copia esta presente
en el “origen occidental” de la pintura, asi como también en las primeras
ensefianzas de todo futuro artista pldstico, hasta bien entrado nuestro siglo. Asi,
para fines académicos, form@ desde entonces, parte esenciat del proceso de
aprendizaje de los jOvenes artistas; vista como la llave de conocimiento para
acceder a los secretos, a las recetas técnicas que dejaron los antiguos maestros
en sus cuadros mas relevantes. Con este acto copista, se marcaba el gusto
estético existente en los diferentes tiempos, pues es en esas aproximaciones a la
inclinacion por determinados maestros que se engloba no solo su admiracion o su

aprecio plastico, estético, sino el de ia sociedad en que se desenvusive.

La idea de copia en el arte plantea que en las diferentes artes, el creador
puede pretender proponer de un mismo y Gnico asunto, plurales realizaciones gue,
conforme a un numero fijo de multiplicaciones y de modificaciones cuafitativas ¢
dimensionales, seran todas consideradas originales Pero ta copia puede también
entenderse dentro de una perspectiva de imitacion’ o de reproduccion,
considerada como practica de creacidn secundaria, subordinada a la
consideracion de un original de creacidn independiente T 8in olvidar la

reproduccidn como una variante de la copia que neutraliza la variacion, pero

'* José Campeche El concepto invencién y fuentes formativas de su arte Osiris Delgado Mercado p. 9

* De la creacion a kx copia siglos XVI.XX. Rafael Tovar de Teresa. “Presentacion”, p.5.

'% En el sentide que una obra de arte es imitativa en virtud de su relacion con otra ohra de arte quele
suministra un modelo de excelencia artistica; y diferenciada de la representacidn cn virtud de su relacion con

algo de la “namraleza”, es decir, algo gue no es obra de arte R G. Colloinghood Los principios del arte. FCE,
Meéxicn, 1993. p 47.



igualmente reconociendo que la variacion es inevitable, tanto como este en el
ambito del arte uno se reencuentra entonces en las perspectivas precedentes
con todas las inflexiones, las marcas, los valores culturales, estéticos e ideoldgicos

de la vanacion

En la tradicion occidental, la vanacion sostiene una relacion dialéctica con la
identidad para insertarse en la magnificacion de una estética de la imitacién, Gnica
garantia de autenticidad, de renovacion, de emulacidn y de genio Por otra parte,
se plantea hoy dia, sobre todo partiendo de ias reflexiones de Walter Benjamin, la
problematica del arte industrial, de la serie, de la manipulacién de un modelo,
aquel que desfasa considerandc el punto de vista sobre la idea misma del arte.
Una de |las cosas que varia definitivamente es la nueva concepcion del arte como
mercancia, implantada por el capitalismo mercantilista, que obliga a considerar

nuavos enfoques en o que respecta a la copia

Actuaimente, la apropiaciéon es la practica de producir una nueva gbra

. tomando de otro_contexto una imagen ya exjstente {de |a historia del arte, de la
publicidad o de ios medios de comunicacion), y combinando esta imagen
apropiada con nuevas imagenes o t&cnicas originales 8 En la nueva apropiacion,
los artistas, pensadares, escritores, redibujan, recrean, reinterpretan, las imagenes
o conceptos anteriormente creados por otra persona o época, dando una nueva
connotacion al objeto apropiade al volverlo suyo La intencién aqui es revelar ia
fuente real del objeto apropiado, ya que &ste se vuelve &l sujeto principal o tama

del asunto tratado.

'" De Ia Creacién a la Copia Georges Molinié. “En tomo 4 1a imitacién™ p. 11

® gl “collage”, por ejlemplo, es una téenica de apropiacién mediante fa cual ef apropialor NCOTPOTA LNE
imagen va existentc dentro de una nueva commposicion o pieza, re-dibwjandota, re-pintandola o
reproduciéndola mecanicamente En este acto provocativo de tomar pasesion de una imagen existente, hay
una mofa implicita a la reverencia modernista a la originalidad
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1.2. La interpretacion como forma de creacion artistica. EI modelo
hermenéutico.

la obra de arte es un producto elaborado por el ser humano con la
intencion de comunicar algo No es un elemento simple sino complejo, que se

define como un signo, una estructura significante que comunica algo.

Segun José Fernandez Arenas en su libro (Teorfa y Metodologia de la
Historia del Arte, 1990.) el estructuralismo, tanto desde el campo de la linguistica
como desde el campo de la psicologia, particularmente, las teorias de la
personalidad (Gestaltheorie), aplicado & la obra de arte, acepta como
incontrovertible el hecho de que la naturaleza de la obra artistica es una “totalidad”
representada (Gestaltet) 0 una totalidad significante (signo). La aportacién mas
importante de la Gestaltet a la historia del arte es la teorfa de la percepcion de la
forma o la determinacidn de que os objetos y las imagenes poseen,
objetivamente, unas cualidades expresivas independientes de cualquier
proyeccion ¢ transferencia del contemplador, al establecer que toda obra de arte

posee, como el hombre, una fisionomia. Para Femandez Arenas, la totalidad

integrada. Esta totalidad se define como una “estructura” que se entiende como
distribucién, orden y composiciéon de un todo gue se puede aplicar a un ser
humano, a un edificio, a un cuadro o a un objeto artificiaimente realizado con la

intencidn de ser contemplado, comunicando algo.'®

La definicidn de la obra de arte como estructura significante, siguiendo &l
modelo linglistico, se mantiene también dentro del universo seméntico con el fin
de la interpretacién de dicha obra, bajo la denominacion de signo. Es en el campo
de la semiologia dénde se intenta explicar, cada vez mas, la naturaleza de la obra

de arte La obra seria fundamentalmente un complejo estruciural de signos,



mensajes y codigos y la interpretacion consiste en la comprension de esos
mensajes codificados Entonces cada época igual que cada artista tiene sus
normas y postulados mentales y formales que sdlo a través de una correcta

interpretacién de ia obra de arte pueden conocerse

El intérprete puede ser aquel que comprends y explica, o aquel ofro que
crea la técnica formidable de una obra fijada en el estado potencial (como el
teatro, la danza, la musica) El intérprete puede también ser el creador que, a
partir de un mismo programa tematico, crea obras empiricamente diversas. La
interpretacion se aprehende entonces en términos de las variaciones materiates
que permiten identificar diversas obras singulares y en términos de relaciones
problematicas entre concepcidén y realizacion, entre idea y creacion, entre

esquema abstracto o espiritual, tratamienta concreto o0 materiat.

Pero interpretar es, ademas, colocar algo en su contexto, Siempre se

interpreta, siempre se comprende, desde un esquema conceptual, desde un

marco de referencia, desde una tradicion. También hay que ver el contexto del que

enuncia e intentar llegar a ver el contexto del receptor. Como son diferentes, hay
que tratar de aproximarios, de traducir de uno al ofro. De hecho, el mismo acto de
comprensidn estd ya subordinado a una comiente interpretativa, a toda una
tradicion o cultura que nos hace interpretar asi y no de ofra manera. Pero de una
manera radical, el creativo, el onginal, se salta por encima de ese marco

conceptual y crea ofro o amplia significativamente el que va tenia.

Se presupone que estamos conformados por las ideas normativas en las
que fuimos educados y que presiden el orden de toda la vida social Esto no
significa que tales esquemas normativos sean inmutables y no se puedan criticar
la vida social consiste en un proceso constante de reajuste de las vigencias
existentes, pero seria una ilusion ef intento de derivar las ideas normativas en
abstracto y darles validez con ef pretexto de su rectitud cientifica Se trata, pues,

' Verdad v método 11 Hans-Georg Gadamer Ediciones Sigueme- Salamanca, 1998 pp 146-147
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de un concepto de ciencia que no preconiza el ideal del observador distante, sino

gue impuisa la concienciacion del elemento comun gue a todos vincula.

Para mi como estudiante, toda interpretacidén de una obra de arte supone
un diglogo entre el pasado como objeto de estudio, el presente continuo que
vivimos y ei futuro aun incierto, formande asi una continuidad “viva” & través del
tiempo y el espacio. Toda interpretacion es creativa en la medida en gue supone la
produccién de nuevos significados. La capacidad de generar significade de una
obra no se agota en ka intencionalidad del artista que |a crea, pues a medida que
ta obra pasa de un contexto cultural a otro, surgen nuevas posibilidades de
significado que tal vez ni el propio artista (ni su pdblico contemporaneo) pudieron

anticipar.

En éste acto interpretativo hay una doble dimensién: una es e dmbito de ia
realidad que se considera, y otro es &l punto de vista desde el cual se mira E|
objetive o finalidad del acto interpretativo es la comprension, la cual ttene como
..intermediario_principal la contextuacion, .pues- la..comprension--es el resultade -
inmediato y hasta simuitaneo de la contextuacion. La hermenéutica, pues, en
cierta manera, descontextualiza para recontextualizar, llegando a la contextuacion

a partir del gjercicio analitico

Segun Gadamer en su libro (Verdad y Méfodo) la palabra hermenéutica es
antigua: el uso de la paiabra “hermenéutica” por parte de aigunos escritores de
finales de siglo XVHI y principios del XIX mostraba que la expresion {procedente al
parecer de la teologia) era de uso comiente y designaba tan sélo la facultad
préctica de comprender, es decir, una perspicacia sutil e imitativa para conocer a
los demas; algo que se elogiaba mucho en el director espiritual, por ejemplo '

En el Romanticismo, el arte hacia preponderar el contenido sobre la forma

no importaban log formalismos, Jo que importaba era el sentimiento La

™ José Ferndndez Asenas. Teori v metodologia eit la historia del arte p 143



hermenéutica romantica, entorces, consistia en dejarse impregnar (ciertamente,
no por via de la razdn, sino por el sentimiento), por el texto y su contexto, por &l
autor y su cultura; se hacia una inmersion directa en el mundo dei autor y su
cultura, se transversaba al lector aln cuando pareciera objetiva, dada esa
inmersién en el otro por empatia, se realizaba por subjetividad; O sea, en la
interpretacion, lo mas importante no era el lector, sino adentrarse en el mundo del
artista (el autor) come si se estuviera aliando uno con &l para de alli partir hacia
una interpretacion. Friedrich D .E. Shleiermacher, en su libro “The Aphorisms cn
Mermeneutic from 1805-1809/10" explicar “lUn requisito importante para ia
interpretacién es que uno debe desear abandonar su propia conciencia y entrar en
la del autor” vy "al combinar lo objetivo y lo subjetivo, uno se proyecta a si mismo

en el autor”

Ei Romanticismo surge como una reaccion contra el racionalismo de la
llustracién y el positivismo es una reaccion a este primero, en su desconfianza de

la razén y su irracionalismo Es decir, si la hermenéutica positivista pretende la

maxima objetividad, |a romantica. pretende la maxima subjetividad, conforme-a-la -

exaltacion del yo, del sujeto, y de las facultades mas subjetivas, las sentimentales
del ser humano. Mientras que la hermenéutica positivista es univocista (la
interpretacion es una sola y tiene que ser compartida por todos}, la hermenéutica
romantica es equivocista, dando predominio total a la diferencia, a ta diversidad de

interpretaciones que infroduce el yo.

Frente a estos dos extremos se desarrolla un modelo analégico inspirado
en la concepcion de ia analogia de Aristoteles y los medievales, para quienes el
lenguaje y el discurso analdgico eran la estrategia para crear en algun punto el
significado, asi fuera de manera aproximativa, y para determinar o delimitar g

interpretacién sin cerrarla.” En la exégesis medieval se buscaba la “intencién del

¥ Hans-Georg Gadamer Verdad y método I1. p.293

# “The Aphorisms on Hermeneutic from 1805 and 1309/10”. Friedrich I E Sheleienmacher. Sacado de
Verdad y método, Gadamer P 295

® Mauricio Beuchot. Tratado de hermenéutica analogica P 39
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autor”. A esta intencidn, segun Umberto Eco, se le suma la "intencion del lector”, y
también la ‘intencién del texto” para formar un hibrido, que recoge
preponderantemente la del autor, y, supeditada a ella, ta del lector &l cual la

enriquece, pero no al punto que se tome 1a libertad de distorsionarla

Dice Mauricio Beuchot en su Tratade de hermenéutica analdgica que la
misma admite que puede haber mas de una interpretacion valida. La analogia dice
que hay un sentido relativamente igual pero predominante y propiamente diverso
para los signos o textos que lo comparten La hermenéutica analdgica, también
parte de una teoria del infinito Para Aristételes el ser humano sélo puede conocer
lo infinito potencialmente, por la finitud de su conocimiento. Asi, aungue las
interpretaciones sean potencialmente infinitas (por que los significados asi son), la
mente del ser humano es finita, y si conoce algo, (o conoce en un segmento finito
y apreciable de ia interpretacion. Esto es lo gue determina el contexto, el marco de
referencia, que el ser humano recibe sobre todo de la comunidad el didlogo
interpretativo entre los intérpretes De esta manera, la comunidad, que es muy
limitada (muy finita), ayuda a determinar el segmento de interpretacion que

semidticamente se acerca mas a la verdad interpretativa.



I1.3. El costumbrismo y el salto a lo cotidiano.

Para motivos de esta investigacion se debe hacer mencién de la extensa
tradicidn costumbrista que se venia practicando, y en la cual Goya no pasd
desapercibido El costumbrismo en su definicién genérica seria Ja tendencia o
género literario caracterizado por el refrato y representacion de las costumbres y
lipos del pais La descripcidon gue resulta es conocida como “cuadro de
costumbres” si retrata una escena tipica, o se describe con tono humoristico y
satirico algun aspecto de la vida?* En este contexto y para nuestros fines,
observemos el espacio. Este, como el factor que le permite organizar
unitariamente lo diverso, y hacer posible todas las exigencias de este genero La
unidad viene determinada por el lugar en que suceden los hechos y a su vez, el

lugar contribuye también al costumbrismo de! acontecimiento

La diversidad, gque es propia de lo ameno, se habia gjygcjgg_r}_ _y_eiwgentro det

' placer_que produce el paisaje, y plantea algunas dificultades en el ambito de las
artes plasticas {0 diverso es en este caso variado, pero tal variacidn ha de
conciliarse con la unidad que se puede exigir a una imagen y la escena en ella
representada. Estos problemas habian sido solucionades habitualmente mediante
recursos compositivos y luminicos que, sin embargo, en ese tiempo histdrico
{rococd v neocldsico) no tenian cabida puss es el tiempo de la ruptura Tales
recursas introducian explicitamente un principio de arificialidad en la escena
{rasgo rococd) gue no se adecuaba a las exigencias del pitorrequismo,
costumbrisme y a su necesidad de represemtar la inmediatez y cotidianidad de los
asuntos (lo diverso lo es de lo cotidiano y el costumbrismo surge en lo interesante
que cotidianamente percibimos).” Asi el pintor debia pintar como si la imagen
fuese fondo directo de la mirada, una mirada atenta, interesante, amena que, igjos
de eliminarla, valora la vivacidad, y todo ello resuelto plasticamente. Para ofrecer

** Ragquel Chang- Rodriguez and Maiva E. Filler, Voces de Hispanoamérica. p 535



unas escenas convincentes, se debe unir el interes de lo diverso con la

verosimilitud y la viveza, fodo ello resuelto plasticamente.

Simultaneamente, necesita crear pictdricamente una escena que sea
resultado de la observacién, no de la interpretacién mental. En este sentido, debe
representar las convenciones de ia mirada y suponer una escena contemplada por
alguien desde media distancia, ni tan cerca que se incorpore a la escena, ni tan
lejos que pierda de vista la atencién en el lugar y en el acontecimiento narrado que
deben ser ambos plausibles y claros. De esta forma el caracter principal o
secundario no viene determinado por la naturaleza de la escena —no es mas
importante e} cortejo que &l juego o el baile-- sino por el lugar que ocupa en el
espacio La jerarquia es escencgrafica, depende del lugar, de |a iluminacién, de la

mirada, y de la observacion

La jerarquia implica orden perc ahora, a diferencia de io que venia
sucediendo, &ste no depende tanto de la condicion del asunto cuando el lugar que
ocupa vy la luz que recibe: es la observacion la que organiza Un salto grande
ocurre cuando escenas y personajes urbanos ocupan un lugar importante en la
produccicn costumbrista”, la diferencia no radica en los eventuales aspectos
iconograficos
incluso de lo estrictamente callgjero urbano gue tanto ireresaba a pintores
romanticos Las escenas ahora son amables, se desamollan casi siempre a las
afueras, en el campo que rodea a la ciudad o en los jardines publicos; los
personaies ponulares destacan sus aspectos pintorescos con la indumentaria v 1as
accicnes, incluso cuando podia nensarse en escenas fremebundas como los

contrabandistas, ain domina la amabilidad placentera de un mundo brillante

Los perscnajes y escenas populares se mezclan con personajes y escenas

propios de fa alta burguesia y la aristocracia. Las diferencias entre unos y otros

* valeriano Boral, Goya y el gusto de lo moderno. p. 92
" recordando que en la extensa tradicién la fematica representaba, escenas risticas. caradoras, pescadores etc
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seciores sociales pueden establecerse y no implican desagrado en la “mezcia’, en
la *convivencia™ todos se mueven en el mismo éspacio, todos participan de la
misma reaiidad social. La imagen gue se ofrece es la de una sociedad integrada,
optimista y feliz. De esta forma Goya en los cartones se identifica con las
costumbres de su fiempo aungue en las imagenes de eéste, notables por la
representacion de las diversiones del puebio vy los personajes mas caracteristicos,
no existe animo corrector alguno ni siquiera cuando los personajes remiten a
realidades sociales, cosa que se convertira en lo contrario, posteriormente en Ia

serie de Los Caprichos que marcard el salto al arte modermo

Il.4. Lo grotesco como interpretaciéon de lo “inadecuado”.

Lo grotesco, en este caso, se sittia como un personaje en un sistema de

referencias morales y sociales, en un horizonte que permite destacar su figura de

tal manera;que son las pautas de ese sistema1as que destacan y respecto dé'las

cuales es persanaje Un personaje, por ofra parte, gue las distorsiona con su
presencia contradictoria y pretendidamente marginal Como en una actuacion
ieatral donde se une lo comico con io dramatico vtilizando como mediader o

“inadecuadao”

La interpretacion se basa, fundamentalmente, en la observacion. Pero
habria gue distinguir entre sensualismo y observacion --si se acepta que toda
observacion es sensual-- puesto aque depende de los sentidos. Si se acapta que,
ademds, esa observacion lleva consige un componente placenterc entonces se
entra ya a una teoria del gusto. Si por dltimo se afima que puede haber un
sensualismo placentero sin necesidad de observacion efectiva, entonces hemos

dado ef paso hacia una teoria del rococt



Lo que caracteriza el rococd va mas alld de la observacidn {que no
desaparece), la valoracién placentera de los aspectos sensuales de las cosas,
sean éstas observadas directamente o no. Los aspectos sensuales de las cosas
de la naturaleza, de la indumentaria, de las acciones amorosas, pueden situarse
de muy diversc modo la memoria, la lectura, ef recuerdo, la fantasia. Todos ellos
suponen la cbservacion en sus origenas pero no exigen una observacion efectiva
en el acto mismo Todos ellos son recursos que permiten el hedonismo que esta
en el centro de todo sensualismo

Scobre la observacion original, sobre el empirismo de fondo, dominan la
artificialidad y la sofisticacién de tal manera que el empirismo en “estado puro” se
plantearia hipotéticamente como una resistencia al buen gusto: la realidad grosera

es termine y referencia de la observacidn, pero es ajena al buen gusto.

La damisela y el petimetre, por ejemplo, son figuraciones originalmente
rococo, personajes preccupados por su apariencia, por su superficie, que incluso
solo se lavan aquello que se les ve, preocupados por su belleza sensual, su
encante . son finalmente personajes superficiales. Como {ales, objetos de critica
tanto de quienes advierten en ello la pura inanidad de sus costumbres {(modelos),
COMG 08 Guisnes se ceitran en

Luzén, explica los diversos tipos del estilo jocoso y a lo largo de su
explicacion parece quedar en que la comicidad se produce por la “inadecuacion”.
Esta “inadecuacidn® puede ser debida a la desproporcién o deformacién,
caracteristicas propias de la salira; a ia viveza de la representacion de vicios y
defectos, a lo sorprendente de respuestas inesperadas (ya sea por situacion o por
la de quién las da), etc En todos los casos cree posible fijar la comicidad en el
juego que la inadecuacion permite.

La “inadecuacion” en cualquiera de sus formas remite a la “adecuacion’, al
decoro, rasgo esencial para la consecucion de ta belleza en poéticas clasicistas;
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sin embargo, es lo contrario & Ia adecuacién. La “inadecuacién” es una forma
contrapuesta de ver el mundo y, como tal, encajaba en las explicacionas clasistas
que entendian lo comico en funcion de la moralizacion y la reforma, elevando la

satira a un modelo de precedimiento jocoso, no satirico.

La “inadecuacidn” consiste en apartarse de la norma a través de la
distorsion, la desproporcidn, la exageracion, etc. La “inadecuacion” lo es respecto
de algo establecido y, en el espiritu del clasicismo, tal desvio habia de mostrar
precisaments la bondad o verdad de ese “algo”™ Si lo cdmico es una manera de
ver &l mundo, lo es, en esta concepeidn, por su referencia constante a lo serio,
cualquiera que sea la indole de lo serio. Lo comico carece asi de autonomia; es el
negativo de otra cosa y debe remitir a ella, a esa positividad.

La coherencia de los planteamientos tradicionales respecto a ta adecuacién
se inicia y se cuestiona cuando el gusto hace acto de presencia. La inmediatez
exigida por el gusto dificulta la explicacidn de la adecuacion: las pautas de lo

-adecuado e inadecuads pusden tener juego en lo moral-un—ambito normativo,
pero diferente en el dominio de la estética A partir del momento en que la gama
de categorias estéticas alcanza la complejidad, fa comicidad se entiende de dos
formas distintas: o bien come una deformacién estilistica que por su “torpeza’
provoca risa (lo sublime convertido en grandilocuente, lo pintoresco en cursi, lo
betto en “acarionado’), o bien como otra forma de contemplar el mundo, al mismo
nivel y con la misma entidad que las otras, pero con diferente sentido. E! primer
caso se refiere a lo comico, el segundo, a lo grotesco.

Por grotesco se entiende aqui aquel tipo de deformacién que se funda en
una actitud o perspectiva ante las cosas, segin la cual revela su condicion
verdadera y mas intima, vy lo que es mas, revela lo grotesco, la deformacion, la
cual es vista como su verdadera condicidn. Este tipo de deformacion contribuyé de
forma decisiva a socavar cualquier confianza en el canon artistico-social que

necesitaba de nuevos y contnuos apoyos para mantenerse (muchas vecas



apoyos en forma de censura administrativa) y por tanto, debilitar la posicion mas
estrictamente utilitaria de lo satirico que, sin embargo, en ningun caso
desapareceria. En el Barroco, la deformacion se habia entendido bien como un
simple error, bien como un recurso de correccion. En la sétira y ia caricatura se
veia un tipo de deformacion diferente: la que remite a un contraric mejor; la que
ridiculiza para corregir y moralizar (el caso de Goya) que, por tanto, no entiende la
deformacion sino coma el procedimiento para remitir a lo mas perfecto, el que es
puesto en ridiculo trata de corregirse. En el Siglo de las Luces, el sigio de
aparicion de las imprentas en el que las ilustraciones toman su auge, sucede de
manera diferente. Ya para entonces las “imagenes serviles” de este tipo se
contemplan como pintorescas y la difusion de las caricaturas aumenta de manera
considerable; se convierten en las preferidas para representar polémicamente los
acontecimientos paliticos y sus efectos, adquieren asi una presencia significativa y
gozan de mayor autonomia

La coincidencia de un conjunto de factores técnicos y econdmicos, politicos
.y estéticos determina el paso.o.giro de lo satirico a-lo-grotesco -“Cuando tode-se- -
ha salido de las vias establecidas, entonces se estd a un paso de decir que tal es
la situacidn natural y gue en ella apreciamos ta naturaleza, hasta ese momento
oculta de 1as cosas™ % Cuando las imagenes deformantes se han hecho familiares,
entonces la deformidad también es familiar —se aprende a vivir con ella— y pierde

la excepcionalidad que le era prapia.

Este acto de deslizarse desde la critica singular, originalmente reformadora
e ilustrada, hacia una consideracién global de las cosas es rasgo que puede
apreciarse en Los Caprichos. Esto se explica por la creciente importancia que va
adquiriendo el ridiculo, ese rasgo que paulatinamente coloca al artista como
testigo del mundo en que vive mas que como protagonista Un protagonismo
basado ante todo y por encima de todo en la lucidez del testimonio. *Cuando sdlo

son algunas las cosas ridiculas, cabe pensar en la forma, cuando tode es ridiculo,

*Goya y el gusto modemo Valeriane Bozal p 101
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mejor apartarse de ello, contemplarlo en la distancia, licidamente sin encontrar
acomodo”,” las estampas grotescas oscilan entre el sarcasmo y el patetisme sin

renunciar a ninguno de los dos

Aunque coermpafiero de los restantes modos de representar estéticamente la
realidad, lo grotesco se diferencia de eilos en un aspecto fundamental: lejos de
ofrecer una imagen positiva de lo representado, o grotesco siempre apunta a la
negatividad. En este sentido, y no en el campo estilistico, si se puede pensar en lo

grotesco como verdadera “sombra”

1.5. Lo monstrueso.

Cada época, cada pueblo, cada clase y cada grupo social
tiene un diablo, lo viven, lo evocan, lo vencen,
lo inmolan y lo resucitan para matario nuevamenie.

José Miguel G. Cortés

La convencidn moral da paso a la representacidon de sus rasgos, una
representacion que se apoya sobre la observacion — no sobre el juicio moral - y
que debe mostrar los aspectos "negativos" tal como son Asi cada época propone
su modelo de representacion del mundo, tanto social como politico o cultural; a
partir de éste, se elaboran unos sistemas de referencias que la sociedad debe
acatar, una jerarquia de vatores que define jas relaciones entre ias personas Se
trata de una concepcion especifica y obsoleta que se propone como Unica. Una
vez las normas quedan fijadas, la sociedad va a establecer explicitamente las
leyes que las justifiquen y sirvan para defenderse de todos aquellos que las
transgredan. Los individuos que pongan en duda este sistema seran excluidos,
perseguidos y eliminados en caso de grave crisis social. Aguellos que rechazan
este proceso de homogeneizacion y la conformidad a las leyes, quedan

7 Goya y €l gusto moderno. Valeriano Bozal. p 102



marginados geogréfica, cultural y lingiiisticamente; quedan devaluados en fa
escala oficial de valores y de aqui nace &l ser monstruoso.

Los seres monstruosos equivalen a aquello que representa una amenaza
para la integridad de un sistema o de un individuo, un elermnento que se cpone &
las estructuras que constituyen la vida. Los monstruos traspasan las normas de la
naturaleza {los aspectos fisicos), otros las normas sociales y psicologicas, pero
ambos se juntaran en el campo del significado, en la medida en que normalmente
lo fisico simbolice y materialice lo moral.

Sin embargo segin José Miguel Cortés en el libro Orden y caos, las figuras
monstruosas poseen un profundo caricter de ambigledad: por un lado inguietan y
producen angustias, por otro lado, tranquilizan al constatar |2 evidencia de que hay
un buen numero de fracasos yfo errores, y por lo tanto, todos los éxitos son
errores evitados. Asi la atraccién de lo monstruoso que puede ser entendida como

el retomo o la recuperacién de lo reprimido o la convulsiva proyeccion de objetos

-de-un deseo -sublimade *-En este sentido; nuestra reaccion antg fo monstruoso

tiene menos que ver con lo que se entiende como miedo, que con el echar abajo
las reglas de socializacién y extrapolar el codigo secreto del comportamientao,
asencialmente en la esfera de lo sexual.

La oposicion normalidad / anormalidad se expresa, cotidianamente, por el
contraste entre el orden y el desorden. Si el primero es el reino de la armonia y la
belleza, el segundo es el imperio del traumatismo y el caos. Un desorden que se
anticipa bajo la forma de peligro absoluto, pues es o que rompe con la norma
constituida y solo se presenta bajo esta forma monstruosa. Asi lo monstruocso

hace que salga a la luz lo que se quiere ocultar o negar. Muestra lo que la
sociedad reprime

% Orden v ¢acs, un estudio sobre lo monstruoso en el arte José Miguel G Cortéds. p21.



Entonces, la percepcion de o monstrucso depende de muchas variantes:
aquello para lo cual fue creado, lo que ha podido significar en una época
determinada o en diferentes lugares. Todo ello lo denota de nuevas significaciones
gue van mas alla de meras formas externas, maodifican nuestra vision y enriguecen
su lectura El monstruo aparece como una forma alegdrica, que designa una
realidad que le es exterior, proclama la existencia de una relacion entre loque es y
lo que no es;' hace referencia al abismo abierto entre el mundo del ser y de la
apariencia, entre lo ideal v lo real. Lo monstruoso se presenta como un hecho

extraordinaric en el interior del mundo natural.

En este sentido, con Goya nos asomamos a los abismos de la miserable
condicién del ser humano, descubrimos que la conducta denominada inhumana,
es profunda & irremediablemente humana. Hasta ese momento, el arte occidental
habia plasmado |a crueldad y lo monstruoso como una excepcion en el orden del
mundo; en Goya el descenso a los infiernos es una pesadilla que se convierte en
la norma en la esencia del mundo El infiemo deja de estar en el exterior para
aparecer en la mente del individuo.

Todes los caprichos son testimonio del mundo de la noche. Lo noctumo en
Goya es rasgo plastico, s en la noche donde tienen lugar los acontecimientos y
dominan los protagonistas de las estampas, donde las relaciones entre los
hombres y las mujeres, los ricos vy los pobres, las prostitutas, las brujas vy los
demonios adquieren su fisicnomia “verdadera”

Herencia de la Ewopa medieval por ejemplo, una de ias formas de
representar la figura de la mujer era a través de ias brujas que se decia se reunian
en aquelarres® que terminaban en una bacanal en ia cual copulaban con animales
y con el diablo, ofrecian sus hijos a Satanas y se los comian. Durante sigios fueron

acusadas de los mas odiosos crimenes: canibalismo, asesinato, castracion de

* ceremontas de iniciacion rimal Ornden y caos un esturdio sobre Jo menstruoso en el arte  José Miguel G
Cortéz p 45



victimas masculinas, asi como de provocar desastres naturales tales como
tormentas, fuegos y plagas ® Las brujas rompen radicalmente con el mundo, lo
desafian incluso, con su conducta antisocial aunque secreta. Para |la Europa de
Goya, las brujas simbolizan la falsedad, el terror, el caos, lo que se desconoce y
se teme, encierran el trasmundo oscura y misterioso de io pasional e irracional Lo
importante de esto es que las mujeres se definian sobre la base de dos modelos
exclusivamente, la Virgen y Eva. La Virgen como el modelo positivo, que limitaba
el pensamiento y las acciones de las mujeres, por ser modelo de sumision a la
voluntad masculina - del Padre (Dios}- de obediencia, discrecion, leaitad, etc. Eva
como la transgresora de las leyes del Padre y ademas, la que tenté al hombre y lo
hizo caer en el pecado. Estos eran los dos modelos que operaban y las mujeres
se cefiian a uno u otro. A las de Maria, se las consideraba inofensivas; no eran un
riesgo para la sociedad patriarcal. A las de Eva, habia que condenarias y sacarias

de la sociedad.

Segun Francisco Alonso- Fernandez en la serie caprichosa, Goya parece

compidacerseen ofrecer dos versiaries de brujas bastarite distintas: la brija menor, ~

natural / engafiosa y la bruja mayor, sobrenatural / maligna, &sta dltima, sibdita de
Satands. La primera invade la primera mitad de las estampas de los caprichos
mientras aue |a segunda impone su monstrunsa presencia en la segunda parte de
la misma serie. Asf mismo en la primera parte, Goya Se entrega a criticar con
hondo pesimismo y gran dosis de amargura &l mundo femenino integrado por la
simbiosis de |3 joven descarriada. Goya se hace cargo de los oficios mas de la
alcahueteria que de brujeria, propios de aquella mujer gue convierte la edad en
una escusla de malicia v de resentimiento alimentado por sus desventuras v por la
pérdida de los encantos de la juventud En la segunda parie de dicha serie, las
jovenes descarriadas son como la personificacion del demonio, la forma mas
terrorifica de la imagen femenina. Siempre animadas con el denominador comtn

de su entusiasmo por la practica del culto satanico y su afan por intervenir en

# Orden ¥ caos un estudio sobre lo monstruoso en el arte. José Miguel G. Cortéz. p.47.
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registros sobrenaturales sembradores de desgracias ajenas como ef de convertir

en bestia a un hombre.

En fos ochenta grabados que conforman la serie de Los Caprichos de Goya
encontramos que catorce tienen como tema central a las prostitutas y dieciocho
mas a las brujas. Ellas representan lo horrible del ser humano, lo degradado, o
viejo, lo opuesto a la belleza o la bondad (tradicionalmente femenina y asociada a
la maternidad, la nutricion, inclusc el modelo de la Virgen -por oposicidn a Eva- en
la cultura cristiana). De este modo, la mujer desempefia un papel muy importante
como fuente de deseo, vicio, hipocresia y felicidad. Efigie de dobie rostro por quien
los hombres se condenan Sacar ese mundo a la luz es invertir el orden del que el
dia seguia siendo ejemplo comn. “El mundo af revés” salta con mas fuerza, como
su negativo, el mundec de la noche acompafiard ya para siempre al del dia, sin

liberarnos de él. Este es el rasgo que define fa madernidad de Goya.™'

IL6. La {re)interpretacién como deconstruccion.

(andlisis de los signos), que revela la multiplicidad de significados posibles
generados por la discrepancia entre el contenido aparents de un texto —que puede
ser una obra de arte-- y el sistema de limites visuales, culturales o linglisticos que
lo origina. La deconstruccién, en este caso, se apropia de alguna historia o
movimiento bara descomponerla v desubicarla en el tiempo v el espacio,

transportando el “sujeto” apropiado a través del tiempo, revelando sus sutilezas y
estructuras, construyendo un nuevo concepto a partir de un concepto anterior

Nacida del trabajo del fildsofo francés Jacques Derrida, la deconstruccion
también se caracteriza por desconfiar de la autenticidad de cierto contenido y

*' Goya v ¢ pusto moderno. Valeriano Bozal. p. 116,



forma (que pueden ser hechos historicos 0 una obra de arte), y las distinciones
que se hacen entre ellos. La deconstruccion fue concebida dentro del universo
lingtiistico, la literatura v la filosofia y, posteriormente transferida a otros campos
como la arquitectura, la economia, las artes visuales, etc Trabaja con la nocidn
del espacio, la memoria y el tiempo apropidndose de sus elementos para
deconstruirios, siempre dentro de un sentidoe conservador, aun cuando la practica
deconstructiva resulta para muchos radical y agresiva. Este sentido conservador
se manifiesta debido a que la deconstruccidn trabaja con la idea de recuperacion
de un elementoc dado.® Con su atencion dirigida hacia el pasado, intenta el
rescate, sin importar el orden del espacio-tiempo de la historig, conservando sus
elementos que ahora van a ser deconstruidos para, con estos mismos elementos,

lanzar una nuava propuesta.

En este trabajo se realiza una reinterpretacion de {a imagineria de Los
Caprichos para deconstruir sus elementos y revertirlos en pos de una nueva
propuesta. Este tipo da apropiacidn es totalmente abierta pues revela la fuente dsl
objeto apropiado, en este caso, Los Caprichos de Goya Al incorporar los
elementos deconstruidos de la serie caprichosa y mezciarlos con elementos
rescatados del momento contemporaneo, ella disloca, descontextualiza o se
apoya en elementos de ambas culturas para llegar aun resultado propio Es decir,
la reinterpretacion trabaja con elementos de nuestra cultura y elementos de otra

eépoca, volviéndolos suyas, pero sin esconder el origen de los mismos.

El concepto de reinterpretacion en este proyecto es utilizado de varias
formas y con varios objetivos v se manifiesta tanto en lo técnico como en lo
tedrico. En su principal objetivo la reinterpretacion es utilizada aqui para explicar
céma se manifiesta una continuidad en el arte de sociedades y épocas diferentes.
La reinterpretacién parte de una cabal comprension de la obra de arte con que se
trabaja Dicha comprension exigs, por un lado, que at observar la obra seamos

capaces de reconstruir Ias preguntas a las que, en su dfa, la obra aspiraba a

* La deconstruccitn en las fronteras de la filosofiz: ta retirada de Ia metdfora Jacques Derrida. p. 23.
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responder. Por otro lado, exige que seamos capaces de descubrir de que forma la
obra responde a nuestras propias preguntas De este modo, la comprension surge
cuando nuestros propios significados y suposiciones se funden con los de la obra.
De esta forma se contextualiza la obra de arte respecte a una nueva realidad

social que le sirve de marco referencial

Toda reinterpretacion se da siempre dentro de un contexto hisiérico, social
y cultural. Supone, de algin modo, la “traduccion” o “transferencia’ de ciertos
elementos constitutivos de la cbra a toda una nueva organizacion de condiciones y
circunstancias, es decir, a todo un nueve marco de referencia. En {a nueva obra,
astos elementos siguen siendo reconccibles e inteligibles, pero su significado se
ajusta al nuevo marco referencial que los contiene. La reinterpretacion se puede
considerar asi como una estrategia valida de creacion artistica y experimentacion

técnica que establece un didlogo con el modelo para producir nuevos significados.

Asi, pues, mediante ia reinterpretacion grafica de algunos caprichos de

Goya pretendo establecer un didlogo que dé iugar a la formulacion de nuevas

preguntas y la produccion de nuevos .signiﬂcad.os.
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Capitulo Ill. Una nueva propuesta caprichosa: las "Imagenes del
deseo cotidiano”.

lil.1. La temética caprichosa de las "Imagenes”.

Hoy sabemos que la originalidad no resulfa importante y que
podemos recoger nuestro pasado histérico de manera
apropiativa y directa, conservadora y reciclada.

Fernando Paéz

En mi obra plastica me propongo realizar una reinterpretacion grafica a
partir de varios de los caprichos del maestro grabador Don Francisco de Goya y
Lucientes para presentar aigunos aspectos de una sociedad conflictiva y violenta,
de valores acomodaticios y de seres moralmente deformes, que guardan estrecha
relacion con los gue el artista refleja en su obra. La linea conductora sera la
realizacion de un portafolio grafico que podra ser visto como una sugerencia de
imagenes extraidas de Los Caprichos de Goya, y los antiguos y modernos
maestros de la historia del arte, en este caso Rembrandt y Picasso, aplicando en
la interpretacidn un filtro personal en pos de nuestras necesidades actuales Son
traduccicnes emblematicas, gue alcanzan a resumir toda una serie de "Iméagenes
del deseo cofidiano’, buscando ilustrar &l tema tomando en cuenta sus

diferencias y sus limites.

En nuestra realidad consumista y “democrética”, me es posible presentar
este producto artistico donde retomo el humor, el antifaz y el mito como recursos
para expresar mi mensaje. Retomo mis lecturas "goyescas’ y las filtro con mi
particular temperamento como artista, las asimilo para finaimente construir mis
propios "caprichos”. El concepto "caprichoso” lo utilizo en ef sentido de un deseo
arbitrario, un antojo y obsesion por lo extravagante para sefialar la necesidad de la

sociedad de disponer de abjetos y lujos de cualguier manera, incluso mediante |a



violencia. Sefialo su forma de mirar, vivir y juzgar a la gente por lo que poseen
materialmente y reitero su capacidad de armastrarnos hacia la constante
competencia, enajenandonos cada vez mas de nuestro sentido colectivo de

pueblo.

"Esta sociedad dictamina cémo se debe vestir, cdmo se ha de vivir y hasta el
ienguaje que se utilizara, regula |a circulacion social de las ideas. No consiste en
permitir o rastrear el progreso sino conducir a la humanidad a un estadio diferente

de dominacién. La imagen del mundo deseable, el material’ &

li.2. Las "Iméagenes del deseo cotidiano” como reinterpretacién
de Los Caprichos de Goya.

Las sociedades estan viviendo su catastrofe; la nocidn de que ya no es
posible el rescate de los valores humanos por una corganizacion social, politica y

econdmica, controlada por las instituciones y fomentada por el dinero, genera un

sentimiento de decadericia moral, material 'y ~espiitual-que da paso at——

derrumbamiento de la civilizacion occidental *

En paises desarrollados, de slta tecnologia como los Estados Unidos de
Norte America, donde los derechos humanos ocupan un lugar significativo, cada
ciudadana tiens iz obligacion de respetar los derechos del otro Lamentablemente,
en gran contradiccion con estos mismos derechos, abogados y médicos buscan
lucrarse por medio de falsas demandas. Por otro lado, la gente vive con miedo a
invadir los derechos vy ser demandados. Paraddjicamente, las estrictas normas de
los derechos humanos producen asesinos y crimenes que constituyen el principal
y mas efectivo mercadeo de |a empresa cinematografica y periodicos
sensacionalistas. Asimismo, esta democracia ya no diferencia entre la demanda

de un ciudadano por mala conducta y la de un asesino en serie

*¥ 1.2 sociedad del Especticulo. Debore Guy. p. 15
¥ Modemidad y posmodernidad, Josep Pict. Alianza Editorial. §. A, Madrid, 1988 p 40
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“La creencia de algo indefinido en el centro del alma nos impele a la
blsqueda de la satisfaccion momentadnsa en estimulos, sensaciones y actividades
exteriores siempre nuevas y proporcicnhadas por el dinero” *

Indudablemente, nuestra situacitn social actual nos arrastra cada vez mas
hacia una dinamica de consumo de todo tipo de objetos, lo cual supone uno de los
muchos modos de viclencia a los que nos vemos expuestos diariaments. La
“prostitucidn” en todos 10s aspectos y la crisis de valores ilustra elocuentemente
gsta asaveracion.

El constante bombardeo a través de los medios de comunicacién y el
patrocinio que brindamos a la violencia y al materialismo evidencian esta situacion.
En nuestro cotidiano, lo leemos; lo escuchamos en los medios noticiosos y se
impone en todes jos niveles sociales Es entonces acertada la aseveracion de
Marshall Bergman cuando dice "las personas se reconocen por sus mercancias;

" Bncuerntran sU alma refisjiada en su automdvil ¥ en st equipc dé alia fidelidad, en’
su casa de varios niveles, en el equipamiento de su cocina”. ®

Pero son ofras experiencias las gue pongo en iela de juicic sspecificamente
en este trabajo donde delimito estas necesidades reagrupandolas en conceptos
como la vanidad, la indiferencia o el interés, como conceptos contemporaneos
representados en personajes como las prostitutas, los chambelanes, burdcratas
envueltos en un paisaje oscuro vy cotidiano. Sobre la base de esto, |as imagenes
realizadas en el portafolioc que presento guardan estrecha relacion temdtica o

i e 1 i

pensamiento sobre nuestra realidad

** La filosofia del dinero. George Simmme]. Encontrado en Modemidad y posmodernidad de Josep Pico. P.24.
* Marshall Bergman. Todo 1o sélido se desvancee en el aire, 1a experiencia d € la modemidad. Editorial Siglo
XX1, Bogota, Colombia, 1988. Tomado del libro: Presentacion y representacion en cl arte contemporince. De
Alvaro Villatobos Herrera. Cuadernos de arte / 1 Universidad Auténoma det Estado de México 2000 p. 20
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En la serie que conforma las “Imagenes del deseo cotidiano” propongo un
modelo de interpretacién analbgico para escudrifiar varios aspectos interesantes
tomando como punto de partida la serie de grabados Los Caprichos del maestro
espafol Francisco de Goya y Lucientes, principalmente, los personajes y la
tematica como aspecto conceptual v en lo técnico, su concepcion de portafolio

para la agrupacion de una serie.

El arte, se ha dicho muchas veces, no surge del vacio. Se filtra en la
realidad social, del amasijo de ideales que lo sustenta, de los conflictos que
experimenta, de los procesos de cambic a los que esta sometida esa realidad. Los
objetos qué estaran sujstos a la reinterpretacion a lo largo de la serie, provienen
en parte del contexto caribefio, particularmente de la isla de Puerte Rico y por otra
parte, de espacios cotidianos del Distrito Federal mexicanc. Dentro de éste
contexte, lo puertorriquefio se asocia en tas estampas con el color y en otros
aspectos, con elementos como (el paisaje) que aparecen dentro de las mismas.
En esta serie, por ejemplo, &n el ("Capr-Shof’ no.25 y “La Macarena” no.15)
cuyos sistemas de simbolos integran un codigo accesible, imagenes significantes
de la naturaleza (en este caso puertorriqueria) a través de los cuales los nativos
de esta Ista logran una relacion mas profunda y cabal con sus esencias. En el
grabado no.23 “Master of poppefs’ sucede algo parecido al utilizar los mariachis
en uno de sus espacios reales: Bellas Artes La mezcolanza del simbolo v la
realidad parecen equiparados, forman parte de [a estrategia de estas imagenes

para elahorar las criticas sociales.

Todas las estampas surgen de una apropiacion de personaies, sucesos de
la tematica caprichosa de Goya. Los motivos que indujeron a este procedimiento
son faciimente comprensibles: 1) En la serie de Las Caprichos de Francisco de
Goya y Lucientes, se reflejan de forma elocuente las circunstancias que vive
nuestra sociedad contemporanea. Casi podemos decir que estas obras, del siglo
AV, estan dingidas a nuestra sociedad cambiante y tensa, en la que, al igual que
on la sociedad en gque vivié el artista, imperan valores como el interés, 1a vapidad y

11



el consumo. 2) El portafolio que se presenta aqui comparte con los caprichos una
visién critica de la sociedad que se manifiesta en la representacion grotesca de
eventos y personajes.”’” El portafolio guarda una relacién formal con los caprichos
en cuantc a la secuencia de las imagenes y los elementos que se repiten
constantemente en éstas, a modo de hilo conductor a lo large de la serie. 3)
Finaimente se reconoce, mediante el ejercicio de la reinterpretacion, la grandeza
de la obra grafica de Goya y su fuerza imaginativa e inventiva para tener acceso y
pader escudrifiar lo profundo de su tematica desarrollando con su comprensién un
lenguaje personal.

Los andlisis mas conocidos de los caprichos, los de los historiadores
Sanchez Canton y de Lafuente Ferrari, por ejemplo, han tratado de precisar los
termnas que se presentan en las estampas También en este punto son notables las
diferencias entre los historiadores. Mientras que Sanchez Cantdn las agrupa en
grandes temas (viciosa educacion, Optica del cortejo, gente de pro, brujeria,
duendes), Lafuente introduce una gran variedad (hasta cincuenta y nueve

asuntos), -atendiende--a NUMErosos ponmencres A pesar "d8 sus radicales’

diferencias, ambos acercamientos resultan adecuados, segun la perspectiva
desde la cual se estudien los caprichos. Ambos autores parecen considerar los
caprichos en términos de imagenes descriptivas; una descripcion de anécdotas

o, U L

referemtes a la mala educacion, el cortejo o la brujeria.

Basandonos en fres grandes tematicas (el corsjo, Ia brujeria y los asnos)
en el trabajo que presentamos se desarrolia un portafolic que busca un espacio de
convivencia en el mundo oscuro de falacias y mascaras que representd el masstro
espaficl a través de sus ocbras. En la serie que presentamos se reinterpretan ocho
grabados de Goya con los que se pretende resumir algunas “Imagenes del deseo
cotidiano”.

* Entiendace por grotesco aquel tipo de deformacién que se funda en una actited o perspectivas ante las
cosas, revelando con esta su verdadera condicidn
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Las falacias y disfraces son parte de nuestro sentir y de nuestra vestimenta
actual. Aparte de constituir una caracteristica humana resultan ser una condicion
del proceso de socializacién. Por mas que las mascaras presenten una variedad
infinita, pareciera que la voluntad de enmascararse fuera muy simple y que, en
consecuencia, dara hecha |a psicologia del ser que enmascara Hay “mascaras’
internas y externas que Usamos Con oiras personas y con nosotros mismos como
los roles asumidos para enfrentamos a la sociedad y/fo a nuestro mundo

emocional interno.

Afrincherado tras su mascara, e ser enmascarado estd al abrigo de la
indiscrecion. Sobre esto Gaston Bachelard en su libro El derecho de soflar, nos
dice: "Rapidamente ha encontrade la seguridad de un rostro que se cierra y
acentda en que si el ser enmascarado quiere entrar en la vida, si quiere adoptar la
vida de su propia méscara, faciimente se atribuye la maestria de la mitificacion.”®
A través de las creencias de las mascaras se conserva |a oportunidad de conocer

y reconocer la riqueza de las formas y se envuelve con ésta el sentido ritual y su

- intemporalidad. Hacia esto-apunta la-frase de Reland-Kubhn-cuando dice que “la e

mascara rompe con el pasado™® Si se fuerzan un poco las retacionss de la figura
y del rostro, si la mascara se “integra”, pareciera que la mascara pudiese ser la

decisidn para una nueva vida.

Las mascaras han sido objetos de infriga para el ser humano,
especialmente, en su funcién estética y psicologica. Se han usado en rituales, en
manifestaciones sociales y politicas, siempre con el fin de esconder o de adquirir
la fuerza o reencarnar el personaje en su funcion mégico-ritual En las artes
plasticas, las mascaras son una forma de representar emociones En su funcion

psicolégica, resumen nuestra decision de poseer una fisichomia.

Otro de los elementos importantes de la serie es el uso del color, y en gran
parte de estos grabados, en lugar de estar sobre el disfraz de los personajes,

* E1 derecho de sofiar. Gastén Bachelard, P 203
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como es comun (en los bufones, en los actores de un ¢irco), el color se manifiesta
en su entorno. Asi mismo, a lo large del portafolic el color se recarga sobre ¢
paisaje marcando con éste, caracteristicas especiales en relacién con lo gus nos

rodea, Lo que arropa las figuras entonces constituye parie esencial del contexto.

“Si bien es verdad que la piel de una manzana puede ser verde o roja
(depende de la clase gue elijamos), lo realmente cierto es que el color en cuanto

ente que existe es una sensacion.”®

. Qué caracteres especificos posee ese color capaz de asumir la
responsabilidad de algtin quehacer pictdrico? El color que hace a la pintura no es
igual al que se observa en algun objeto coloreado. En este contexto, cuando ese
mismo color otorga un valor particular a la materia, se proyecta en ella, y al mismo
tiempo exige un comportamiento especial, como es el caso en nuestra serie. Ei
color a lo largo de la serie es un elemento importante que identifica el paisaje o ia
intensidad emocional de los personajes, o es quizés, simplemente una “nota al
calce” en algin elemento de suma importancia dentro de ia estampa. Asi se abre
paso a la eleccidon del color {en este caso kocal) y la colocacion de éste en la

impresion

En el momento que intervenimes al imprimirio se produce |a transformacion,
y el color deja de ser pintura para convertirse en estrella, en un pedazo de cielo,
en un prado, por ejemplo. Quizas es éste el caso de un color local, ei que “le
corresponde al artista” en ese momento de su existencia. En este momento el
elemento se convierte en testimonio de una reaccion afectiva, y para responder a
elia ofrece los tonos justos, que corresponden al estado “espiritual” por el cual

atraviesa el artista.

Siguiendo la linea de pensamiento de Osvaldo Lopez Chuhurrua en su libro

Estética de los elemenios pldsticos, en este punto se introduce una caracteristica

* Rolan K.uhn. encontrado en ol libro: El derecho de sofiar de Gaston Bachetard. P.209.
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nueva de! color, que se relaciona con |a psicologia, &l color como estado animico
del ser humano. Asi Ia tonalidad especifica Heva implicita una significacion de tipo
particular, de orden psicolégico. Se ha estipulado que el rojo, es calido por
excelencia, dinamico y excitante; el anaranjado también calido, intimo, acogedor;
et amarillo es luminoso y digno; el verde resulta casi siempre tranquilizante; y el

azui calmade, frio y reposante

£l primer paso lo cumple el creador en el momentc de elegir los tonos que
convienen a su vocabulario; el siguiente |0 realiza el espectador, colocado en la
situacién de encontrarse —o no- con los estimulos y la proyeccién de la paleta que
tiene delante de sus ojos. La relacidn forma-color favorece a este ditimo elements;
la vibracidn del rojo puede tomar una forma determinada (en el caso de La
Macarena [la estrella]) La imagen sirve para acusar la presencia del color,
entonces el hecho de elegir un rojo determinado indica el vinculo que se establece

entre el artista y el ambiente.

__Los nueve grabados que componen el portafolio que se presenta a

continuacion intentan derribar las barreras del tiempo para desarrollar un didlogo
creativo con &l maestro espanol Las nueve obras que se analizan son muestra de
una variedad y sutileza que ilustran la conexién donde se comparte una postura de
critica social para acentuar la vigencia de un mensaje en el que el tiempo no
parece transcurrir. En estos grabados, se reinterpretan con sarcasmo escenas
costumbristas, dandose la libertad de conjuntar con paisajes histdricos vy aspectos
biograficos, haciendo sugerencias psicologicas que como resultado resurgen con

cara renovada,

** Estética de los elementos plasticos Osvaldo Chuhurra Lapez P 89,
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H1.2.1. El Abrecaminos

En disposicion definitiva, la serie comienza con un autorretrato del autor
“Abrecaminos’(no 17), como en la apertura de Los Caprichos de Goya, aunque en
la nueva serie, éste se muestra disfrazado de bufén. Ya asi desde el principio de
la serie se perfila una variedad de elementos que dardn unidad ai portafolio grafico
que presentamos. En primer lugar el disfraz que muestra la imagen juega, con la
indumentaria de un sirviente o mesero, que en disposicion servil nos ofrece como
platilio principal una figurilla antropomérfica procedente de a religién Yoruba (Afro-
cubana) a medo de obsequio,

“El ser gculto tras una mascara real no se esfuerza verdaderamente en

disimular que el ser efectivamente enmascarado, enteramente digfrazado, podria

ser la pura negatividad del propio ser "

Asi, el sombrero dé bufén ‘que carga este persongje podria ser

represeniativo del humor y conjuntamente con el disfraz, su tarea es la de
entretener al publico vidente. El elemento servido (puede ser ofrecido por el
personaje) en un platillo, #eva por nombre “Elegud”. En la ceremonia ritual, éste
representa el guardian y duefo de los caminos; expresa las cuatro esquinas del
universo; y desde el punto de vista de sus especulaciones filosdficas, representa
el destino, el azar de! individuo y su integridad en su lucha con el medio * Elegua,
en osta forma, conforma gl primer santo de! pantedn Yoruba. Por esta razon, en
las ceremorias se comienza por rendirle Yibuto. Debido a esto, en el portafolio
este grabado se ubica en el primer lugar.

4 E) derecho de sofiar. Gaston Bachelard p 72.
* El sistema religioso de los afro- cubano Rémulo Lachataficré p 103,
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En este sentido, el ambiente acentla la importancia gue juega el espacio de
ubicacidn del elenco, y resulta interesante pensar en los lugares en que socializa a

través de la experiencia cotidiana.
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.2.2 La Macarena

Asi en “La Macarena” (no. 18) se muestra a una mujer de mediana edad,
danzando en un escenario hibfido donde se confunde nebulosamente un antro y la
exposicién espectacular de una acrébata de circo. Este grabado ilustra de forma
grotesca la fuente del capricho # 36, "Mala noche” (no. 18), donde una mujer joven
trabaja en fa calle y e ha ido tan mal que solo el viento levanta su falda. En
nuestra reinterpretacion, la baitarina danza ya desnuda con sueldo seguro. Esta
encarna y asume por eso mismo todas las agonias y contradicciones de su
tiempo, la fuente se revela en un espejo del salén y dentro del nuevo tono que
adquiere |la estampa, una incompatibilidad aparerte, una paradoja: el sarcasmo
humaniza al revés A iravés del uso del sarcasmo vy de la burla, e mismo
personagje presenta humanismo, como una risa que duele o una burla que da

pena.

Si nos fijamos en los caprichos goyescos, resulta evidente que el numero
de persongjes a lo largo de |a sefie es bien reducido, en especial si atendemos a
tos protagonistas principales y no tanto a las figuras secundarias Todos estos
personajes son tipos, no individuos pefimetras, rameras y mujeres jovenes,
brujos, brujas, duefias, frailes, asnos, son algunos de 105 que se destacan y en
éstos desdoblando en dos, por el sexo (a los petimetres), y en tres, por el sexo y
edad, (a las brujas), distinguiendo entre amantes y viejos, abriendo un apartado
para mujeres jovenes, ste.® La repeticién de los personajes y lo reducide de la
gama temaiica (aunque cadg iema pueda representiarse a través de diversas
anécdotas), invita a considerar a las estampas como un mundo cerrado y oscuro.
Dos tematicas gue sobresalen en la coleccion de estampas son la brujeria, v la

optica de cortejo, aparte de la critica a la iglesia, el mundo al revés, y las asnerias.

# Goya v el gusto moderno Valeriano Bozal. Pp. 116-118
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La serie caprichosa de Goya, como conjunto, no tiene una ordenacidn
precisa de estos temas, tampoco todas las estampas se refieren de forma
exclusiva a uno de estos, o sea, ni la ordenacion es clara ni todas las estampas
abordan un solo tema, muchas combinan varios y rednen personajes de ambitos
diferentes. El que frailes, duendes y brujos se desplacen en toda la serie, no
quiere decir que sean la misma cosa ¢ que no existan diferencias entre celestinas

¥ brujas, sino que todos habitan en el mismo mundo.



1l.2.3. Cuando seamos monstruos

En el presente proyecto, todas las tematicas se entrelazan como si una
reforzara la otra; todas tienen en comun la critica. Los titulos desempefan un
papel importante. En el grabado “Cusando seamos monstruos’(no. 20), las tres
mujeres representan diferentes espacios de lo femenino - el maquiliaie, la espera,
la edad. También en este grabado se hace un acercamiento al tema de la
prostitucion La joven de la derecha viste una bata de dormir, mientras que la de la
izquierda un lujoso collar de perlas y una mini-falda que deja ver el volumen de
sus piernas; la sefiora del centro en actitud de proteccion, musstra como ejemplo
a la vecina enmascarada. La imagen se centra en un ambiente de antro pues en |a
parte superior de la estampa se encuentra una lampara de cristal reflector como
las que se pueden ver en las discotecas. La figuracidn es mas intimista: el
espectral se enfrenta a rosfros de mdltiples facciones, e pronunciamieno
categdérico ba dado paso & la ambivalencia; una realidad enmarafiada, abieria a

. muiltiples lecturas.

En este sentido, es interesante recordar algunas de las estampas de Los
Caprichos, como por ejemple, el capricho 15 “Beiflos consejos™. Agqui no se refiere
solo a las dos mujeres que aparecen en la estampa. Se trata de una exclamacion
para todas las de su clase, un juicio par parte de quien las contempla que nada
aclara solbre el concreto hecho representado, pero si las valora.

Asimismo, el capricho 55 “Hasta la muerte” (no.21), donde se representa
una mujer mayor de edad frente a un espsjo poniéndose guapa, pues cumple 75
afios y sus amigas vendran a veria,* sirvi6 de punto de partida de forma tematica
para la reinterpretacion. La relacion de imagen y texto no es la de a ilustracion. La

naturaleza de los textos o pies que las explican o titulan contribuye a producir

*! Los Caprichos. Francisco de Goya. The depariment of graphic Ars, Harvard University Library, Dover
Publicatios, Inc.. New York. Nota manuscrita. Capricho 55.
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algunos efectos: algunas veces se trata de consideraciones sentenciosas, cuando
no de dichos populares, emitidas a partir de acciones que casi nunca describen.
Asi en el portafolio de las "Imigenes del deseo cotidiang”, los personajes son
muy reducidos aungue varios de éstos son retomados en diferentes estampas, ya

sea por uno u otro tema.



11.2.4. Sabia eleccién

En el grabado “Sabia efeccii’ (no. 22) se presenta una serie de figuras
todas amorfas El protagonista es guiado por un sujeto disfrazado de diablo, el
cual muestra un mundo de placer a su eleccion La atmosfera es oscura, una gran
serpiente camina a los pies del primer plano situando la estampa en un ambiente
nocturno de precaucién. En el caso de nuestra serie el uso de los ambientes
oscuros denuncia lo desconocido, que no opera como un mundo aparte respecto a
lo conocido, sino que acaba construyendo su perfecto reverso

Segun el psicoandlisis, el ser humano siente una angustia profunda ante
toda emocién reprimida que retorna, v ésto es lo que se denomina como lo
“siniestro”. Lo siniestro, segin Freud se refiere a aquelio que se opone a lo intimo,
to familiar, lo secreto, y que incide en el terreno de lo desconocido o o oculto
conocido, que emerge en un momento dado® Lo siniestro entonces, no sera
 realmente nada nuevo, sino mas bien algo que siempre fue familiar a la vida
psiquica y que sdlo se tomo extrafic mediante el proceso de represion. Entonces
fo desconocide es la pugna entre el acatamiento de la orden imperante (el
inconscientes y la represion impuesta (por el entorno social) y asumida como algo
natural se origina el ser monstruoso, que fascina y repugna, atrae y horroriza.

Al igual que su homdlogo estético, e monstruo politico no necesariaments
se manifiasta por medio de la violencia. Existen criaturas (entidades) deforimes
que cubren sus anomalias con el mandato de la ilusidon discursiva. Como en la
presente estampa, donde un cabaltero con uniforme militar es manipulado con la
ilusién de un mundo fantastico y placentero, ocultando todo el intercambio de esta
transaccién. De esta forma, el discurso es para el monstruo politico 10 que la
mascara para el monstruo estético. Superada |a oscura noche del asesino

** Orden y <aos. Un estudio sobre lo monstruoso en et arte. José Miguet G. Contéz, P.29
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iluminado nos encontramos con el brumoso dia del crimen ordinario. El primero
esconde su caracter monstruoso con enunciados deslumbrantes (la raza, la
sangre, la pureza); el segundo lo hace con la cotidianidad (la seguridad puablica, el
libre comercio, Ia ficcidn democrética). “| Want YOU in the Army”.

W



IIt.2.5. El chupacabras

De esta forma resuita interesante el contenido presente en el grabado de
“El chupacabras” (no. 23). Aqui se muestra un personaje nacido del género
musical de |a saisa, *Pedro Navaja” (creado per Rubén Blades), que representa un
gangster de profesidn en la ciudad de Mueva York En el grabado éste se ha
convertido en el retrato de un politico que sonrie mostrando ia dentadura de
vampiro, (andloga al diente de oro, rasgo distintivo de Pedro Navaja) La parte
inferior de la composicitn es una apropiacion directa del capricho 42 “Tu que no
puedes” (no. 24), en el que Goya muesira unos personajes grotescos, de
indumentaria popular, y los burros utilizados para carga, ahora son levantados en
el lomo de las figuras. Ei peso de la moneda recae sobre al lomo de uno de éstos
para acentuar de igual forma la temética del maestro espafiol. La escena nocturna
y la configuracion de los personajes acentian lo grotesco de la situacidn. Agui
también encontramos alusidn al género del comic, ya que en éste es el color la
sefial de los puntos de interés, los elementos ya incorporados en la
reinterpretacion. El color amarillo en el circulo recuerda la sefal de aviso de “Bat-
man” y en el pequefio recuadro en la esquina superior izquierda, el bati-helicoptero
flota sobre el color verde y ei disefic con signo de pregunta (7 en el interior, uno
de los elementos caracteristicos de uno de los archienemigos de este super-

heroe.

La composicion esté sujeta a una pequeia masa de color negro a la
derecha que se desiiza enire los personajes como chorrera para recordar ia
ambientacion del capricho original y a su vez conforma subjetivamente Ia letra (J)
miriscula {j) que sugiere pensar en la palabra "jodidos” ya que el punto recae
sobre el lomo del personaje en el primer plano, estd adn vigente la tematica de
dicho capricho en la serie de Goya como en la nuestra.
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I1.2.6. Mataron a Elena

Siguiendo esta linea; "Mataron a Elena” (no. 25), un personaje nacido de la
musica popular puertorriquefa (La Plena),*® es una estampa sencilla en cuanto a
sus aspectos formales, que presenta un complejo manejo semantico en su
interpratacidn . Muestra un cuerpo femenino sobre un fondo anaranjado, que
podria estar considerada dentro de la tematica de ias brujerias de la siguiente
forma. Su solucion en el espacio le aporta la caracteristica de un cuerpo inere
tendido en ef suelo. Salida de una imagen de la prensa sensacionalista, la joven
mujer muere a las doce del mediodia en un caserio del area metropolitana de San
Juan Los caserios son sistemas habitacionales para familias de pocos recursos
divulgados como submundo. Al hablar de este itérmino introducimos una
clasificacion moral. “Submundg”, término que aplicamos a un ambiente sordido y
generalmente de los lamados bajos fondos, marginales. Lo cual en esta estampa,
en especifico, no ofrece semejantes rasgos, por lo menos a simple vista El traje
del persongje, que define de forma subjetiva su edad {en combinacion con el
estilo; los zapatos, y las prendas sugieren de igual forma la clase social) esta
compuesto por un disefio floral de azucenas. Estas flores en la tradicién religiosa
de Puerto Rico son asociadas con los espiritus, mas bien, los muertos. El color
anaranjado {caliente y “vivo™) se confunde con la tematica, al no utilizar colores
tradicionales relacionados con la muerte como se espera culturalmente; contrasta
sutilmente con la imagen an la estampa otorgandole a ésta una manera distinta,

mas digna de morir.

' La Plena como ¢l Corrido mexicano son la expresion musical pepular en Puerto Rico, denominada como el
peniddico del pueblo

A
h
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11.2.7. The master of poppets

A ta hora de negociar con la muerte, los titiriteros actuan como la sombra de
la marioneta y se convierlen en sus victimas al manipularia. "The masfer of
poppets” (no. 26} es el escenario donde se maneja un mufeco con aspecto
demoniaco. Este que proviene del capricho #56, “Subir y bajar " (no. 27) resuita
ser el personaje principal de la serie de Goya, al cual todos rinden culto y las
recolectas de objetos de actividad brujeril estan destinados como cbsequio a éste.
El dibujo nos remite a ese mundo invertido, de lamparas bajas de media luz,
inversidon que exige la conservacidn de motivos iconografices del mundo original,
que se invierte en este caso, del mundo religioso, al mundo de {fantasia y la

sinrazon).

El tratamientc cambia el horror hacia los elementos de 'a picaresca. el
toque de humor contrapesa el caracter escatologico de la escena. Ei demonio
bailando con una amonica, flota en un ambiente brumoso. En el fondo unos
" mariachis sugieremn la mdsica que manifiesta la escena patética-donde el personaje
transforma la sensacién grotesca para enviar un mensaje de tipo dramatico -

cOmico O gracioso.

36
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111.2.8. El Capri- shot

Para concluir este analisis y la coleccion de las estampas que se plantea en
este portafolio, "Capri- shof (no. 28) con una organizacién de altar, un personaje
{andrbgino) que lo tiene todo y nada le falla, danza enmascarado sobre el camero
de la “colonia” armado de slementos para la supervivencia. Scbre un fondo rojo
gue subjetivamente recuerda el simbolo de la Coca- Cola y en su fondo el paisaje

de una zona metropolitana.

Si el paisaje del poeta es un estado de animo, en este grabado es un
caracter, un arrebato de la voluntad, la accidn impaciente de actuar sobre el
mundo. Sin duda, es en la vida social, en el comercio de las pasiones, donde el
ser humano choca con las contradicciones de su destino De esta forma es la

provocacion {en este caso) una forma de creacion.

-Los caracoles que-rodean-el-dvale-son utilizados en-el oracule-Yeruba para
la lectura de los santos, y en tiempos pasados eran la moneda para intercambios y
trueques. En este caso, al estar boca arriba, hacen referencia al ordculo mas que
a la moneda. El personaje con ropa de moda y botas militares reinterpreta el
“Shiba" {dios destructor del hinduismo) y en sus manos los simbolos del vicio, [a
moneda y un arma en representacion de violencia como forma de adquisicidn de

las anteriores En ef momento del juego en el “sociodrama’

el mundo es un
teatro abierto a los cuatro vientos, el paisaje no es mas que un decorado para
paseantes, un trasfondo fotografico en gue el héroe viene a hacer destacar su

actitud

En este grabado "Capri- shot” como en “Cuando seamos monstruos” anies

mencionado, se retoma la muititud de extravagancias y desacierios que son

" En el sentido en el que el psicoanalisis pone sociodramas ep acion para analizar las rivalidades humanas.
Gastén Bachelard, Fl derccho de sofiar P.73
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propios de nuestra sociedad y que muchas veces estan “enmascarados” por los

mecanismos represores de la oficialidad, 1a ignorancia o el interés.
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11.2.9. L.a Sombra

Un ultimo grabade "La Sombra’ (no. 29) cierra esta nueva vision
caprichosa. Resuelto en monocolor y la técnica del camafeo, sugiere un cierre
descubriendo el mundo de oscuridad que plantea Goya en su serie de Los
Caprichos. “Ef suedo de la razén produce monstruos” (no. 30) segin Valeriano
Bozal es la medida fundamental para la comprensidn de la serie en su conjunto ya
cargado con un gran contenido anecdbtico. El artista sentado en un sillan,
dormido, apoya la cabeza sobre una mesa de trabajo; suefia un mundo nocturno
de pesadilia, se ve a si mismo entre otras figuras monstruosas. Los animaies que
pueden tener un sentido simbdlico, pero resumiendo lo que resulta mas evidente:

animales que viven y ven en la noche.

En “La Sombra” se presenta una gran fiesta nocturmna alrededor del tronco
de un arbol. En el tope de éste cohabitan las lechuzas y mdcaros gue se
confunden en suTollaje, lospearsonajes —algunos-de-Goya— representan tods-aste
mundo de deformacion y mascaras que converge en carnavales. En el plano
inferior una perra descansa bajo la sombra del enorme arbol y en este caso no
dusrme, pero participa en la escena. Asi existe un aire de fabula o cuento
fantastico. E! 4rbol, una Ceiba, el cual en Puerto Rico y Cuba es el origen vy
pantedn Yoruba por su altura, representa ia comunién del cielo y la tiera Los
pedidos y ofrendas se posan al pie de 1a misma. Asi, la misma se convierte en una
prolongada metéfora y reverencia por lo cotidiano, y una forma de equiparar la
simhologia y la reslidad y de esta forma lograr elaborar una imagen directa y

monumental.
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En conclusion; “Imagenes del deseo cotidiano® hace préstamos de la
serie caprichosa de Goya y a su vez de estampas que son reinterpretaciones de
pinturas y grabados de Rembrandt v que ahora estan sujstas a un nuevo didlogo.
Sirviéndome de ambos maestros come foco prolongado y obligade de exploracion,
y combinando todos estos elementos con el flujo de imagenes del momento actual
realizo esta investigacidn artistica, la cual desemboca en un “proceso de
busqueda”, para ver, qué resulta de un conocimiente completo de la naturaleza
visual de su sujeto o tema, corroborando de esta forma la eficacia de la

reinterpretacién tanto en su método como en su alcance.
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lIt.3. La técnica de las "Imagenes del deseo cotidiano”.

El grabado, como cualquier otro arte, no puede pertenecer al
sistema de fas verdades ditimas y definitivas sino al ensayo,
la expernimentacian y la posibilidad.

Juan Martinez Maro

La relacion directa entre técnica y lenguaje plastico viene determinada a
priori en los mediocs de reproduccién grafica, levantados sobre ias ideas de
proceso y experimentacion, toda vez que cada uno de elios se define claramente
en funcién de una tensidén entre limitacién y posibitidad De esta manera, &
repertoric de técnicas que maneja el grabador (y tas innovacicnes que haga sobre
ellas) define su propio tenguaje plastico, como un primer nivel de significado Asi
pues, el trascendental determinismo de 1a técnica y su inmanencia en el objeto
artistico serd nuestro punto de amrangue en la actualizacién del concepto de

“grabado que | continuacionabordaremos:

Sequn Juan Martinez Moro en su libro Un ensayo sobre grabado (a finales
del sigio XX} en esta dualidad quedsa investido el grabado contemporaneo, se
desarrolla con mayor profundidad la condicion de su inmanente relacion con fa
técnica Para autores como Thecdore Adomo, la cuestion de la técnica en el arte,
fuera de ser expresada con simplicidad, estd revestida de una maxima
complejidad, y toda aproximacion a elia ha de partir del reconocimiento de su
inminencia en el hecho artistico. L a técnica es tanto la logica de la obra como la

@

causa de su suspension respecto de la realidad “ . estd constituida por los
problemas de ta obra, por las aporias ante las que se hallan los objetivos de esa
obra. Solo en ellos se pueden comprender o que es la técnica de una obra, sies

suficiente o no, y, reciprocamente, el problema objstivo de la obra hay que
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planteario a partir de su complexion técnica” * Ninguna obra puede comprenderse

sin que se comprenda su técnica, ni viceversa.

Tal eoncepto de técnica aporta un significado que va mas alld de toda
interpretacion meramente mecdnica (aunque sea en {érminos de ejecucion
vituosa®™) de las técnicas artisticas. En el caso concreto del grabado,
feconocemos gue se establece una singular relacion con la técnica, en tanto éste
se articula necesariamente sobre el conocimiento de principios generales
materializados en procesos mas o menos cerrados, como también se proyecta
hacia el territorio de la posibilidad en el descubrimienio de nuevas soluciones que
plantea dia a dia la ampliacion de los elementos de la plastica.

Acusado de estar en exceso sujeto a un encorchstado proceso técnico, el
grabado es para algunos un resto arqueolégico, un dinosaurio cuyos métados y
forma de vida se encuentra inadaptada a los tiempos que corren; herencia

motesta, dificiimente ubicable en 8l panorama artistico contempordneo. En esta

imagen fantastica, el grabador aparece como un reo encadenado al lastre de sus

viejas maquinas y a las cuatro paredes de su taller. Frente a la imagen obsaleta
del grabador-reo, se alzan vanidosas las nuevas tecnologias de reproduccion de
imagen, por ofra parte, directamente herederas de los conceptos slaborados a io
largo de la historia por los medios arcaicos, tradicionales, pre-industriales e

industriales del grabado y la estampacion *

Respecio a esto, &l célebre grabador Stanley W. Hayter ha dicho que esta
ciaro que un renacimiento de las arles Get grabado y ia estampacion sdio pusde
brotar de aguellos artistas contemporédneos cuya relacion con el pensamiento de
su tiempo sea tan intima como lo ha de ser con los maestros del pasado. Susan
Teliman en un libro reciente, The Contemporary Print: from Pre- pop to Posmodern

* Theodore Adorno, Teoria estética, Madnid, Tanms, 1971 p 280

* La linea virtuosista, siendo aquella perfectamente que se recrea tanto en la macstria de la gjecucion de los

procesos ¥ modos def pasado, como en [a justeza del registro, o de la fiel coincidencia entre L imagen original

gola que vicne de 1a plancha Un ensayo sobre grabado (a finales del siglo XX). Juan Martingz Moro. P 132
Stantey William Hayter. New Ways of Gravure, Londor, Oxford University Press, 1966, p. 208



(1996) sefala que desde 1960 hasta nuestros dias, el grabado se ha desplazado
de la marginalidad al centro mismo del interés y fa produccidn en ias bellas artes,
convirtiéndose en una forma artistica critica en la medida en que sdlo desde sus
procedimientos se pueden articular algunas de las cuestiones méas determinantes
en el arte mas recients; “el interés por explorar log mecanismos de significado y fa
comunicacion; el deseo por revelar los procesos mediante los cuales se crea una
imagen; la voluntad por explorar o manipular los contextos econdmicos y sociales
en fos que se mueve el arte, y una profunda conviccidn de que conocer los
manejos de la reproduccion de la imagen es esencial para entender la vida, la

cultura al final del siglo XX’

Asi se comprueba, entre ofras cuestiones, cémo en el arte contemporaneo
se vienen manejando conceptos formativos como el de reiteracion de 1a imagen,
secuencialidad, fragmentacion, acumulacion, modulo, superposicion ironica,
interferencia iconica, apropiacion, todos elios presentes (aunque en algunos casos
da forma latente) en la practica habitual en grabado y estampacién desde hace
-stgios, hasta -t punto-de que son parte de su idiosincrasia. y fecundo potencial

creativo.

Se trata en definitiva de interpretar la tecnica en el arte no solo como una
actividad fisica y mediatica, sino también en funcién de sus relaciones de
contingencia con el hecho artistico. La condicidn técnica del grabado se establece,
pues, entre estos dos polos, uno que representa ia norma y olro gue &3 ia
posibilidad de digresion e innovacion. En este sentido, no podemos dejar de ver en
el grabador una figura que se desenvuelve en |a tension entre su habilidad para la
transformacion de la materia y su capacidad intelectual para resolver nuevos
problemas. En definitiva, en la técnica encontramos una capacidad que alberga,

no sélo una voluntad exclusivamente mecanica, sino decididamente conceptual.

1 Susan Taliman, The Contemporary Print: from Pre-Pop to Posmodern, New York, Thames and Hudsorn,
1996, p 11
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En el grabado, el factor “tiempo” queda definido desde su origen en virtud
de su articulacién como desarrollo de secuencia. Los tiempos del mismo son los
distintos pasos que atraviesa cada una de las técnicas, a lo que hay que sumar
una division temporal general entre el momento de! trabajo de la plancha matriz v
el de su estampacion Es la forma de plantear la obra grafica valorando todas las
“edades” de la misma, a la vez que apreciando en cada una de ellas un resuitado

plastico en el que merece la pena detenerse.

En tal situacion, las dimensicnes —técnica y estética—- se resncuentran una
vez mas en intima correlacion y dependencia. Los términos repeticidon y variacion
son, de hecho, @lgo que conoce el grabador desde siempre por propia experiencia.
La plancha matriz es y ha sido siempre en el momento de la estampacion un
potencial campo de intervencian y re-elaboracion de la imagen. Se convierte, ante
todo, en portadora de una imagen cuyas dimensiones estructurales elementales
pueden ser consideradas estables, pero susceptibles de que sobre ellas se
ejecuten muy distintas interpretaciones. Visto desde una perspectiva
contemporanea, podrian también llegar a interpretarse dentro de la dinamica
repeticiontransformacion. De aqui se deriva {a idea de que la serie nos sugiere
tanto una uniformidad de las copias como la posibilidad de variacion entre ellas. La
repeticién, pues, en el grabado en madera, no genera imagenes iguales, y solo

cada copia puede tener la intencidn Gltima de lo idéntico.

En el presente proyecto se ha escogido ia xilografia (grabado en madera)
no como un mero medio, sino como manifestacion de un intimo anhelo de retormar
a un modo de crear primitivo y al trabajo manual del artesano; de llevar la obra

grafica a sus elementas radicales con el fin de restituirie su caracter pristino.

En et siglo XiX, sigio de la enciclopedia, del periddico, de la revista ilustrada
y de las “ediciones de Iujo", el grabado en madera era ofra cosa, y no sdlo
estilisticamente distinta, fue un método ideal y ampliamente aprovechado para

ilustrar libros, revistas y en general, ediciones de grandes tiradas El grabado se
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utilizaba principalmente como metodo para la reproduccidn de dibujos vy
fotografias, y sus cualidades caracteristicas se subordinaban a la produccion de
efectos imitativos Fue necesario desarroliar los procedimientos de la reproduccién
fotomecanica para liberar la xilograffa”™ de su finalidad industrial y restituirle su
tarea de creacion oniginal, 1a cual logra su técnica puramente artistica luego de la
Primera Guerra Mundial. De pronto se comprende en el nuevo grabado gue una
superficie de madera entintada era algo por completo distinto de cualquier otro
fondo de impresion; que fa plancha de madera era porosa de un modo peculiar y
tiene fibras que permanecen visibles, por mucho gue se alisara la superficie (como
en ef caso del metal), asi que se procura prestar g la estampa este encanto tnico,
propio de la madera, que pasa a la hoja en la impresién {por cierto no en la
impresion mecanica) sine en la estampacion a mano, tal como la practicaron los

xilbgrafos primitivos y los de Asia Criental.

Entonces la superficie se convierte en unidad estructural, sujeta a un orden
inmanente que alimenta en todos los sentidos sus elementos formales Aqui se
considera ésta como exposicion de algo especifico, que solo se expresa a través
de la talla de madera y la impresién con la plancha. En esto se coincide con los

japoneses y asimismo con el grabado de los siglos XIV y XV

Fn el grabado latinoamericano se manifiesta una voluntad artistica distinta
de la del grabado suropeo. El grabado en Europa parte de una renovacion de
oficio, en cambio el grabado “latind” de una renovacion en los contenidos, lo que
se denomina la "estampa popular’. El reconocimiento por parte de ios artistas de

las posibilidades expresivas v de divulgacion de la estampa grafica, permitic

astampa grafica, permitié que

qu
llegara a un publico méas amptlio y reflejara los valores, angustias y esperanzas del
pueblo * El arte pas6 a ser un vinculo con la realidad social y politica de la gente

e instrumento capaz de transformar actitudes y servir al mejoramiento del pueblo

* El érmino “xilografia” s¢ aplica al grabado rcalizado cn la supetficie de una tabla lisa de madera, esta se
trabaja con cuchillas y gubias en forma de Uy de V para las lineas mis delicadas (Nota det autor)

* Institto de Cwitara Puertorriquedia “Cortaron a Flena” F1 portafolio en la grifica pucrtorriqueiia. San
Juan, Puerto Rico, 1995-96 p 13



Presento el portafolio grafico en xilografia (grabado en madera) E!
portafolioc permitid a los arlistas graficos crear narrativas coherentes y agrupar
grabados que estan técnicamente relacionados. Muchas veces el vinculo entre las
estampas nace de un interés social, de ireverencias ¢ lecturas compartidas. El
portafolic, concebide como un conjunto ¥y constituido por una secuencia de
imagenes en vinculo conceptual y formal que debe verse como una totalidad,

también debe entenderse como una secuencia.

En Puerto Rico el portafolio aparece inintermumpidamente en {a escena de la
actividad artistica en la década de los cincuenta Esta fus una época marcada por
la tendencia a la busgueda y afirmacion de un lenguaje nacional en las
expresiones culturales Nace como una respuesta a una peligrosa tendencia a la
asimilacion politica y cultural de Puerto Rico, al *American Way of Life”. Es el
cuestionamiento de la culhwa puertorriquefia en las artes plasticas y

especificamente, en las artes graficas,

Las proximas generaciones de artistas heredan el ideario nacionalista de
sus maestros, pero desplazando ios reclamos de justicia social La identidad se
convierte en motor y tema central de la plastica La busgueda de una nueva
expresidn se toma individual, el reclamo se mezcla con el arte de significacion

social y como discurso autoreferente.

De esta manera, a pesar de utilizar una tematica similar, mi trabajo resulta
totalmente distinto de los irabajos realizados anteriormente. Al comparar mis
xilografias con los grabados de dicha generacion, mi trabajo resuitara mas
conservador y costumnbrista, mientras que el de éstos parecera mas vanguardista
y "original". En este sentido, mi grabado es mas "antiguo”, mas tradicional que los
trabajos anteriores, justamente por Nno seguir un patrdn vanguardista, ni aspirar a

ser original o inédito.
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Mi trabajo se rige por un estricto sentido conservador de recuperacion de
tradiciones de la xilografia, aprovechandola en su idea como movimiento técnico
del pasado. La intencidn aqui no es generar una estética nueva, sino mas bien
recuperarmos como seres de costumbres para llegar a una estética a partir de
elementos ya existentes de nuestra cultura. Mediante este gesto, mi trabajo se
puede ver como un acto provocative, y mi postura como una que cuestiona la
reverencia modemista hacia |a originalidad. La reinterpretacion en este trabajo es
una técnica o un método de trabajo, una estrategia. También es parte de su
tematica. Como tal es el vincuio hacia una variedad de puntos de vista sobre el
arte y la sociedad contemporanea. Esta explica como se manifiesta una

continuidad en el arte en sociedades y épocas diferentas.

Es a través de la apropiacion de imagenes pertensecientes a otros artistas,
representados por fotografias, grabados, pinturas, textos, etc, que intento

acercarme a esta estética hibrida. Al mismo tiempo, ejecutando la apropiacion,

-presernto -mi _interpretacion .de la. historia, la _modifico a mi _manera v deseo, =

decontextualizandola y acercandola a una posicion cotidiana y regional

En mi procedimiento artistico, la expenmentacion con materiales sobre la
plancha es primordial y puede cambiar en relacidn con la temética. Esto flama |a
atencidbn al tipo de madera que se utiliza en este proyecto. Las maderas
‘Contrachapadas Macizas” fabricadas para usos técnicos mas gus como maderas
decorativas, estan hechas con cinco 1aminas de madera de Ares de igual espesor,
lo cual las hace mas duraderas que las que tienen un nucleo grueso y laminadas.
Las distintas maderas aqui utilizadas (Caoba, Cedro, Embulia) varian mucho en
propiedades (en este caso fibras), asi es que, es a través de esta experimentacion
gue se logra escoger en gué “fibra’ se va a trabajar, io que determina un efecto
particular en la impresion y también de esta forma se llega a un resultade tnico
en cada grabada. Este procedimiento hace que la profesién del artista plastico se

parezca a la del cientifico

=
~§



La idea principal, sin embargo, se define con |a seleccion de la imagen con
que se va a trabajar. En algunos casos se utilizan bocetos como guias de
sjecucion de una pieza Existen otros facltores que, sin duda, pueden cambiar ef
esquema inicialmente planeado, éstos son el accidente y la experimentacion. El
factor accidental de cierta manera esta incluido en la idea de experimentacion.
Muchas veces, lo planeadoc en el boceto preliminar cambia totalimente debido a la
aplicacion de la {écnica o la experimentacion. Existe el accidents derivado de la
suerte, al encontrar una determinada imagen gue muchas veces encaja
perfectamente con las necesidades de un grabado Hubo trabajos en donde
algunas de !as imagenes impresas fueron halladas en fa calle, en fa Intemet 0 en

algin periddico

De esta manera, el accidente y la experimentacidon hacen que la
investigacion constante, tanto de orden material como conceptual, sea otro factor

indispensabie en mi proceso artistico. Asi, el rayada expresionista que se cbserva

_ en el recorrido de esta serie de grabados deriva de uno de estos accidentes y aqui

queda constituido como parte de un lenguaje personal.

Otra caracteristica distintiva de mi trabajo es el uso del color (como se
abordd anteriormente) el cual, en algunas ocasiones, es  seleccionado
inconscientemente. La xilografia se adapta admirablemente a la impresion
mutticolor Las de gran tamafio producen efectos claros v expresivos, v resulia
facil mantener el registro. Lo mismo que en la xilografia tradicional, se obtienen
resultados limitando ef numero de blogues (planchas) de color a uno poces tonos;
dos, tres o cuatro, mas los colores secundarios obtenidos por superposicién. Los
colores generalmente provienen de tres tonalidades principales: el rojo magenta,
el amarillo limdn y el azul ultramarino & cielo Estos sufren un tratamiento posterior
con "base transparente” que los modifica traslicidamente a mi antojo Dado que
resulta de la superposicién de las imagenes —cada una de ellas realizadas con un

color diferente— se pueden percibir claramente los mecanismos que originan los

68



diferentes efectos, se pueden apreciar también las diferentes transformaciones
que sufre el efecto que se interesa lograr. Desde esta perspectiva hay que
destacar pues, esa posibilidad de desmontaje que posee la imagen estampada a
partir de varias planchas y como consecuencia, también de re-estructuracion y
remontaje, o que permite al grabador una enorme cantidad de combinaciones
enire variables como el color o los distintos efectos vy recursos de la estampacion.
La superposicion y yuxtaposicion de las planchas en el momento de la impresion,
son dos de los mas singulares recursos plasticos y semanticos que ofrece ei
grabado. Este es el caso muy elaborado de fos grabados en madera de los
maestros japoneses, algunos de los cuales estan realizados con quince © mas

matrices

Todas las estampas estan relacionadas en técnica, conceptos y color. Las
compaosiciones son dinamicas y los formatos son intimos La relativa intimidad en
que se desenvolvieron algunos productos graficos pre- industriales ha ampliado
sus dominios, pasande a formar parte de los espacios pubhicos. La forma en gue
_aparecen algunos temas en ei arte contemporaneo ha reajustado la balanza hacia
el términc de lo que es publico; &l erotismo, o escatolégico, la ironia o el mensaje
socio-politico, son los motivos centrales de algunos proyectos artisticos
personales, asi como de monografias expositivas. Ademas de la relativa evolucién
iiberal que experimenta nuestra cultura, el principal término fisico que define tal
cambio es el de lg escala. Como consecuencia de este cambio de escala, la
relacion del especiador con ta obra modifica sus términos, haciendo publice y
evidente los contenidos mas reservados de su imaginario, es decir, revelando lo
que tradicionalmente ha permanecido en el nivel intimo B

El uso del humor esta presente en casi todos los grabados, ya que forma
parte de la estrategia para criticar ia sociedad en la que nos ha tocado vivir De

igual forma las mascaras y los antifaces fienen significados ambiguos y diversos a

* Un ensayo sebre grabado (a finales del sigle XX} Juan Martinez Moro. p. 121-123
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lo largo de la serie. Muchos representan emociones y estados de animo, en otros,

son el elemento conectivo con nuestro mundo interior y exterior

fl.4. El proceso de las "Imagenes del deseo cotidiano”. La

imprenta Medieval.

E} primer contacto con el material es muy importante para producir una
intimiciad. De esta manera adquiere una historia, una identidad, que sustentara la
imagen seleccionada con anterioridad. Este proceso Hamado "imprenta medieval®
se explica desde mi préctica de Ia estampacion, la impresion de ias matrices por
via manual (que a su vez se resume en tres etapas, preparado de la tinta,
entintado y brufide & impresidn) Este tipe de impresion supone que se trabaja sin
necesidad de térculo.

Una vez terminado el grabado o 1a matriz para pasar a su estampacion, el
procedimiento utilizado en esta investigacion es como sigue: 1) La tinta es servida
sobre la mesa de entintado (vidrio) en bastante cantidé;i-_zm) Se bate la tinta para”
acentuar su viscosidad y para revivir los espiritus que cohabitan en ella {solvenie,
componentes), 3) Se nivela Ia tinta, batiéndola de forma plana hacia izgquierda y
derecha, creando capas parejas unas sobre otras; esto quiere decir, que al cargar
el rodille éste Jo hara de la misma forma pareja y al momento de depositar la capa
o pelicula de tinta scbre la superficie plana pasara con |la misma uniformidad, de
esta forma se evita que se “encharque™ la beta de la madera la cual es muy
preciada en el grabado xilografico. Todo lo anterior desemboca en un registro
exacto de la imagen. 4) El papel se coloca sobre la mesa de impresién, con uno
de sus tados pegado a ella con cinta adhesiva. Esto permite estirar sobre la placa
para evitar gue el aire entre o se acumule en las areas de blanco grabadas en la

matriz, ademas, proporciona confianza en el registro de ia impresion. §) Una vez

" la saturacién de tlinta en fos cores delicados v finos (noia del autor)




colocado el papsl, se procede a "frotarlo® sobre |a placa de forma suave para que
se adhiera a la tinta v para que ésta se absorba bien y quede completamente
filada a la matriz 6) Entonces se procede a la impresién, que en este caso se

llama brufido®, para obtener ef grabado impreso

Como se puede apreciar, un taller de este tipo se arma y desarma de forma
cotidiana. Las herramientas son de construccién casera (brufildor, mesas) y
adaptables a los espacios individuales de cada cuai. De esta forma el lugar del
grabador esta en el campo de lo virtual, en un medio no definitivo, no inmediato, o
er otras palabras, en un tiempo siempre demorado Esto lleva a que se desarrolle
tanto una forma de pensamiento telecidgico, como también unas capacidades
intelectuales especiales relacionadas con el uso de estrategias en la solucion del
problema que supone cada nueva cbra. Ernest Ludwwig Kirchner lo reconoce de
la siguiente manera “Sélo cuando el subconsciente trabaja instintivamente con los
medios técnicos, puede la emocién expresarse en las planchas en toda su pureza,

¥ las limitaciones técnicas, dejando de ser estorbos, se vuelven auxiliares” 4

" ent la aplicacion de esta seccién “frotarlo” sugiere desde el centro hacia tos extremos, removiendo €l aire que
se forma por gravedad cuando el papel cae sobre 1a matriz {nota del autor).

" procede def nombre de Ia herramienta “brufiidor”, asi que es la accién de brusiir o lustrar sobre ¢l papel
{nota del autor).

™ Citado en: F] grabado cn madera, Paut Westheim, México D.F , Fondo de Cultura Econdmica, 1967,

p. 187 (Tr D Mariana Frenk)
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Conclusiones

De comiin acuerdo con la manera como se desaralld esta investigacion de
tesis, por su enfoque metodologico y practico, es necesario categorizar las
conclusiones y dirigiras de conformidad con las pretensiones enumeradas ya

dasde el comienzo de este documento

Como se puede observar, al tratarse de un proyecto practico-tedrico se
requirié de una investigacion bibliogréfica y una pequefa investigacion de campo,
esta segunda con respecto a los materiales para la eleccidn de la xilografia como
material esoogido'para Ia produccidn de una coleccién de grabados agrupados en
un portafolio. También hago referencia sobre algunos criterios en calidad de
divagaciones y especulaciones con pretensién de presentar un abanico mas
amplio schre el tema, scbre la investigacidn y sobre su resultado, la obra grafica,
teniendo en cuenta que desde el comienzo la reinterpretacion, reflejada en la
forma como se presentd, la compatibiidad de ios concepios, las diversas
versiones de distintas fuentes en las notas de pie de pagina y en la bibliografia
utilizada en términas transcritos, y aprovechandolos en el valor que ofrecen en su

propia eficacia y contundencia significativa.

Utilizando el antifaz y el humor para trabajar la tematica “caprichosa™ que es
social y una metodologia hermenéutica para reconocerla y entenderla, la obra de
arte, aunque se presente como un producto historico y por tanto como posible
objeto de investigacion cientifica, nos dice algo por si misma, de tal suerie que su
lenguaje nunca se puede agotar en ei concepto La experiencia hermenéutica es
constante para la creacion y el proceso. El usc de las estrategias constituye
también un ejercicio de interpretacion muy interesante. La nueva visién de sigio es
ambigua, el consumo, fo global, la meral rapante y selectiva exige el desarrollo de
nuevas estrategias que todo el Hempo necesitan renovarse. "Hay que estar
despiertos y necesitamos mascaras’, esto es impuesto consciente e

inconscientemente come primer nivel de objetividad. Para los intercambios son los
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codigos de un lenguaje social-virtual que se manifiesta fuera y reproducimos de
modo interno. De pronto en el mundo contemporaneo existen sectores en los que

se ha ido reconstruyendo sobre estas bases esta universalidad de sentir y de ver

los ejemplos de temas contemporanecs por Goya, dieron paso, a
mediados del siglo XIX, al categbrico rachazo por parte de artistas realistas como
Manet, a representar el pasado. Abandonaron no sélo los temas historicos, sino
también la tradicién del ilusionismo que se habia desarrollade en e} arte occidental
desde el Renacimiento. Mientras que artistas modernos a menudo hacian
homenaje a sus antecedentes artistico- histdricos (Pablo Picasso homenajed a

Rubens y Veldazquez), casi nunca los ubican en el centro inteleciual de su obra.

Goya dibujaba lo que veia, y méas, se inspird en las personas y en los
acontecimientos de su mundo, pero no se limitaba a esto. Sabia lo que queria y lo
realizaba de igual forma. Por una parte, une unos caracteres graficos robustos,
fiimes y claros, como si estuviese movido por la preocupacidn de ser
malentendido. Por el otro le-dicforma a-lo-realy supo imponer una carg-a-ie-irreal
Realista y surealista al mismo tiempo. Varios aspectos de su obra son de gran
actualidad: su irrupcidn de intenciones caricaturescas, su parecido con el reportaje
moderno, su manera “cinematografica’ de ver las cosas, la apariciéon de un modo
de crear al de los actuales anuncios publicitarios y el erotismo omnipresente. Su
caricatura es agresiva, de fuerte impacto y corrosiva como i acido. Goya
representd su vivencia de forma cenida, dramética, con la perspicacia de un
reportero. Arremete contra el suceso del dia y deja que la escueta representacion
hable por si misma afnadiendo solamente un titulo lapidario como comentario

Al contrario de muchos artistas espafioles, que no reconocen ni maestros ri
influencias extranjeras, Goya no presume de autodidacta, reconoce a sus
maestros; Velazquez, Rembrandt y la naturaleza. Dibujé, pintd y grab6 copiando
obras de Velazquez Poseia diez aguafuertes de Rembrandt que estudié y en los
que se inspird, los cuales reinterpretd, v sus grabados y su arte en general
evidencian una intensiva observacion de la naturaleza En relacién con la



bifurcacion en contexto practico- tedrico, el primero se refleja en la habilidad para
resolver problemas concretos y practicos y adaptarse a las circunstancias de la
vida como si fuera un recurso adaptativo y en la tedrica se encumbra como la
inteligencia humana especifica; la gue capia Io esencial, plantea problemas,
inventa preguntas, descubre soluciones y construye y maneja simbolos.

Sobre el grabado en madera.

Asumidos los conceptos de interpretacién, apropiacion y deconstruccion
anteriormente trabajados, el artista grabador, en su labor de estampador o
impresor tiene un campo de intervenciéon y creacidén que va mas allia de los fines
tradicionales a los que se asocia generalmente el grabado. Las consecuencias de
tat ampliacidn atacan directamente la relacidn del grabado con el arte
contemporénec, extendiendo sus posibilidades plasticas hacia conceptos
generativos (o regenerativos} temporales, como pueden ser los de reiteracion,
secuencialidad, fragmentacion, acumulacién, metamorfosis, mudabilidad, etc™>

Las limitaciones impuestas a un medio artistico por ciertos materiales poco
dictiles se pueden superar con un dominio competente de la téenica. De este
mado se hace pesible explotar todas las cuatidades del medio. Como resultado, se
introduce en trabajos un cierto elemento que lo realza, segun la mayoria de las
doctrinas artisticas. En estas técnicas tradicionales, ia introduccidn de nuevos
materiales que carecen de algunas de las propiedades de los viejos y que
presentan sus mismas dificultades suele producir como resultado 1a creacion de
afactos de dicho elemento. Por esta razon, el lindieo, tan facil de tallar, no es tan

utilizado en este proyecto como la madera.

** Un ensayo sobre grabado a finales del siglo XX Juan Martinez Moro. P 73— 74
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Divagaciones y especulaciones
La serie,

Técnicamente la seleccion de la xilografia con el fin de una coleccidn ge
grabados (portafolio grafico) resultd rica en posibilidades, por su fuerza y
versatitidad. Pensando en la finalidad del proyecto a grandes rasgos me doy
cuenta de que la metodologia usada tiene una fuerza muy poderosa y profunda.
De entrada, wuna sola pieza podria resultar una coleccién de estampas,
atendiendo cada uno de los elementos presentes en ella, asi que la particularidad,
como en este caso de la eleccion de personajes y atmdésferas, tuvieron como
resultado 13 estampas de las que se seleccionaron 9, donde convergen y se
entremezclan estos mismos elementos. Mi intencidn no es en ningun punto la de
sefnalar las “llagas”™ por donde supura la sociedad, sino mostrar los aspectos y
situaciones que se vienen repitiendo ya manifestado de forma graciosas vy

consiente, nombrandolos en su efecto y transformacién.

Adoptar una actitud consciente de las estrategias y mecanismos nos podria
acercar a un conocimiento armonico que resulta en la claridad del objeto
estudiado. La nobleza de los elementos aqui utiizados (técnicos, practicos,
conceptuales) me dio la forma para acceder al producto que esta etapa trae. Asi,
en las lecturas que de forma grupal o individual proporcionan los grabados, se
pueden reconocer particulas que se repiten y ofras que se transforman para el
sustento y los efectos que proporcionan los distintos soportes que funcionan para
sostener la imagen

La reinterpretacidn en este trabajo es una técnica o un método, una
estrategia. Como tal, es el vinculo hacia una variedad de puntcs de vista sobre el
arte y la sociedad contemporanea. El concepto es utilizado como una forma de
contextualizar la obra de arte respecto a una nueva realidad social que le sirve de
marco referencial. Adoptar los lenguajes y terminar por transformarios para
expresar contenidos propios. La reinterpretacién se presenta asi como una



estrategia valida de creacién artistica y experimentacion técnica que establece un

didlogo con el modeto para producir nuevos significados.

Reinterpretar a Goya es ponerme en contacto con muchas situaciones
interiores, pues, el entendimiento de mis deseos y anhelos y los caprichos; los
roles que utilizo dentro de la sociedad en gue me desenvuelvo. Me ha hecho
consciente de las mascaras y mecanismos gue se usan todo el tiempo y su

metamorfosis en estos usos con todo el mundo.

To
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