ESPACIO DISENO e 224 e ABRIL - MAYO 2014

HAPPY LITTLE...
, 300 Ross

Departamento de Sintesis Creativa

Al maestro Melquiades Herrera Becerril (in memoriam)...

NO SABEMOS COMO EMPEZO EL ARTE. Si tomamos la palabra para
significar actividades como construir templos y casas, realizar pin-
turasyesculturas o trazaresquemas, no existe puebloalgunoenel
globoque carezcadearte. Si—por otra parte—entendemos porellouna
especie de lujosa belleza, algo que puede gozarse en los museos y
en las exposiciones, o determinado objeto especial que sirva como
preciada decoracion en la sala de mayor realce, tendremos que adver-
tirentonces que este empleo de la palabra arte corresponde a una
evolucidon muy reciente.

Porotrolado, las nuevas tecnologias han hecho que elarte cambie
de funcién, debido a que, por ejemplo, la fotografia y el cine termina-
ron (al menos en un principio) por plasmar la realidad con rangos de
fidelidad nunca antes logrados. Todos estos son factores que
producen la génesis del arte abstracto, en el cual el artista ya no in-
tenta reflejarlarealidad, sino inicamente su mundo interior; es decir,
expresar sus sentimientos. Por otra parte, el arte actual presenta
oscilaciones continuas en cuanto al gusto, y cambia simultanea-
mente junto a este; asi como el arte clasico se sustentaba sobre una
metafisica de ideas inmutables, el arte actual, de raiz kantiana,
encuentra gusto en la conciencia social de placer, por ello nuestro
estudio de caso atiende a un fenémeno observado en la cultura de
masas.

Los seres humanos son creadores que comunican ideas en torno
a su concepcién de si mismos, de sus semejantes y de sus universos.
La fuente del poder creador reside en la imaginacién, la cual se ma-
nifiesta a si misma en la proyecciéon de imagenes, sonidos y gestos.
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Las primeras expresiones en las artes estan ve-
ladas por la bruma de la prehistoria. En su bisqueda
de seguridad enlas cavernas o al construir chozas
de arcilla, los primero hombres trabaron relacion
directa con la arquitectura. Al excavar un refugio
en la roca, al procurarse sitios para crear ritos
religiosos o enterrar a sus muertos, hermanaron
lo natural y lo sobrenatural, lo real y lo irreal, lo
visibley loinvisible, o lo transitorioy lo eterno, tal
como lo senalaria Mircea Eliade.

Fue asi que los seres humanos construyeron
para obtener morada, para resguardarse de la
lluvia, el viento vy el sol, pero también de los espi-
ritus que los producen. En las primeras moradas
algunas imagenes estan hechas para protegerse
contra otras fuerzas que eran, en su concepto, tan
reales como las de la naturaleza.Y estasimagenes
de pintura o bien esculturas eran empleadas con
fines magicos.

De esta manera, comprender el comienzo de
la construccion de imagenes es tratar de intro-
ducirnos en el espiritu de los pueblos primitivos y
descubrir qué clase de experiencia fue la que les
hizo imaginar tales pinturas y tallas, no como
algo agradable de contemplar sino como objetos
empleados con determinada finalidad.

Esta finalidad de construir escenarios rituales
apoyados por imagenes que anticipen aconteci-
mientos se contempla aln, por ejemplo, en tribus
africanas queantesdela caza se colocan mascaras
de sus antepasados para invocar vigor en la lucha
por la vida. Y algunos aborigenes modelan ido-
los, fetiches y talismanes que los protegen de los
espiritus malignos, mientras que los hechiceros
entonan invocaciones magicas para devolver la
salud. También en épocas de sequia algunas tribus
bailan las danzas para hacerllover.Y no olvidemos
que los faraones egipcios construyeron y embelle-
cieron sus tumbas, ante todo previendo sus nece-
sidades ultraterrenas.

Luego entonces, a través de monumentos,
esculturas, situaciones escénicas, pinturas, rit-

Atraves de monumentos,
esculturas, pinturas y masica,
el hombre expresa la fuerza de
la naturaleza

mosdelasdanzasylassonoridadesdelamusica,
el hombre expresa la fuerza de la naturaleza,
la esencia de la divinidad o bien el poder atribuido
asussoberanos.Yesta necesidad de construirima-
genes y sonidos comienza y se funda en el deseo
de crear y expresar el mito y la magia, o la imagi-
nacionylaimagineria, entumbasy templos,y mas
tarde en gritos de guerra y quejas acongojadas,
en reclamos amorosos y hasta en cantos de traba-
jo. Tras la blsqueda de este cometido es que hoy
encontramos resabios que nos conducen a caver-
nas sombrias, a santuarios y castillos, a moradas
de vivos y muertos.

En cuanto a la pervivencia del poder de las
imagenes, algunas tribus celebran regularmente
festivales en los que sus integrantes se disfrazan
de animales e imitan los movimientos de estos en
danzas solemnes; en consecuencia imaginan que
ciertos animales estan emparentados con ellos o
que toda la tribu es una tribu de lobos, de cuervos
o de ranas. Asimismo se celebran ceremonias en
las cuales ostentan mascaras con rasgos animales
que, unavezcolocadas, lesllevaasentirquesehan
transformado, que se han convertido en aguilas
0 en 0s0s. Para estas comunidades salvajes no
existe otro mundo que les arrebate la ilusién,
porque todos los miembros de la tribu toman
parte en los ritos y danzas ceremoniales con sus
fantasticos juegos de ficcion. Han aprendido su
significado desde muy antiguas generaciones, y
se hallan tan absorbidos porellos que poseen muy
pocas posibilidades de situarse fueray contemplar
criticamente su conducta (Gombrich, 1995, p. 43).
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No obstante, para la mayor parte del mundo
civilizado, introducirnos en el término arte es pen-
sar en el momento de su aparicién desde nuestra
tradicion cultural occidental ubicada en la Grecia
antigua. Justo en ese horizonte cultural donde se
otorgd nombre a esta tarea expresiva, mediante el
término que proviene de la palabra latina ars que
a su vez traduce a la palabra griega techne. Si bien
conviene aclarar que entre los primitivos griegos
el campo semantico de techne, era mucho mas
amplio que el de nuestra palabra arte, pues desig-
naba una pericia o habilidad empirica, tanto men-
tal como manual y abarcaba actividades diversas.
La palabra techne podria traducirse hoy de un
modo mas apropiado como maestria o habilidad.

La techne designaba una pericia
0 habilidad empirica, tanto
mental como manual

y abarcaba actividades diversas

Fue Aristételes quien escribid: “la techne imita a
la naturaleza” (Fisica, 194a, 21), y el topico "el arte
imita a la naturaleza” hasta nuestros dias ha sido
uno delos mas caracteristicos de la tradicién artis-
tica. Aun teniendo en mente esta nocién estética
es que describiremos ahora algunas maneras de
producirimagenes.

Normalmente, cuando hablamos de imitar a
la naturaleza nos referimos a la disposicion de los
objetos en un determinado lugary la relacién en-
tre los mismos, la cual puede expresarse en térmi-
nos geométricos 0 matematicos para crear una
ilusién de perspectiva; sucomposicién consiste en
ideas preconcebidas, bocetosy diagramas. Aquila
observaciény el conocimiento del entorno natural
y los seres vivos, en particular del cuerpo humano
y las correspondencias de cada uno de los miem-
bros coneltodo son (endiferentes culturas, estilos

ytiempos)un parametro paraobtenersistemasde
ordenamiento y relacién estructural en el dibujo,
la pintura, la escultura y hasta en la arquitectura.

Otra manera de acercarse a ese intento de
plasmar universos, quiza en este caso mucho
mas personales, es el descubrimiento progresi-
vo de tensiones o fuerzas perceptivas. Aqui el
artista elabora su obra sin ideas ni esquemas
preconcebidos, sibien en el proceso surgen ele-
mentos que se incorporan. No se da por defini-
tiva una forma, sino que se somete a procesos
de transformacion, aun a riesgo de oscurecer las
intenciones originales. Ejemplo de este tipo de
creacion es la obra de Joan Mir6 y la de los crea-
dores insertos en los movimientos expresionistas
y abstractos.

Por dltimo, y sobre todo a partir de la experi-
mentacién en que incurrieron los creadores de las
vanguardias, otra de las maneras de producir una
imagen se desarrolla sin control de fuerzas percep-
tivas nidisposicion determinada delos objetos, de
tal manera que el comportamiento del resulta-
do final es aleatorio (es el caso cuando el artista
lanza pintura hacia una turbina para que el resul-
tado quede plasmado en el lienzo).

Desde cualquiera de estas tres descripciones
y sin privilegiar una sobre otra, el artista siente un
cierto vértigo y desasosiego ante el proceso y el
resultado final de su creacién o invencién.

Inclusive toda persona que comienza a perfi-
lar inquietudes dentro de algln lenguaje plastico,
primero imita a la naturaleza, luego agudiza la
percepcién hacia una mejor observacion y memo-
rizacion de las formas a la par de ciertos procedi-
mientos técnicos, y por Gltimo, y en el mejor de
los casos, el constructor de imagenes desmantela
lo absorbido, desaprende lo aprendidoy sedaala
tarea de construir o recrear propuestas.

Sabemos que cuandono se esperaniseexigede
un artista creacion, es preciso poner el acento en
su facilidad para dominar el simile, las formulas y
desaprobar los experimentos.



Sibien, comovyalo adelantdbamosen los prime-
ros parrafos, el arte que a través de la nocién
tradicional de mimesis, extraia sus modelosdela
naturaleza, hoy encuentra accidentada las vias
de comunicacion con el mundo natural debido a
la creciente interposicién de la técnica. De esta
manera, segln avance esta era tecnolégica (siglos
XXy Xx1), el objeto primordial de la mimesis artisti-
canoseraya la naturaleza, sino la cultura, y parti-
cularmente los productos y procedimientos de la
técnica. Entonces no es de extrafar que existan
sujetos que como receptores no terminen toda-
via de comprender estas diferentes maneras de la
re—presentacién visual, cuando el arte una vez
mMas gire sus conceptos y se embarque hacia otro
lugar de inspiracién, tal y como obligan actual-
mente la culturay la tecnologia.

En el momento actual, nos encontramos, por

tanto, unay mil veces ante nuevos origenesy dece-
sos del arte. Yresulta entonces que ante tal incom-
prensibilidad, laculturademasasintenta proponer,

En el momento actual, nos
encontramos, por tanto, unay
mil veces ante nuevos
origenes y decesos del arte

(almenos a cierto tipo de televidentes), aparentes
refugios, y brindarles por medio de la ventana te-
levisiva unairreflexiva aproximacién alanocion de
construccion de formas artisticas. Y he aqui que
intentaremos contrastar nuestro recorrido inicial
—esta especie de paneo de explicaciones en torno
alorigendelasconstruccionesdeimagenes—para,
desde ahora, describir una manera de construir
imagenes sin arte, a partir de abordar solo las
necesidades del mercado o bien como consuelo
para aquellas personas que un dia desearon ser
artistas, perono se animaron a desear serlo todos
los dias de sus vidas.

Para estas personas, suponemos las mas de
ellasadultas, sinconocimientodearteoconape-
nas una relativa intuicion sobre el mismo, o —lo
que es peor— para personasquecreenqueelarte
es algo facil de hacer, es que la mercadotecnia
televisiva tuvo "a bien" promover un método
de representacién de la naturaleza, curiosamente
con un elevado rating, toda vez que cubria amplia-
mente la nostalgica nocién de arte tradicional
comprensible y abierto al pablico. Generé, pues,
una fusiéon entre el espacio del arte y el hogar, el
entrar en contacto con un artista (condicién
que a veces se dificulta si no tenemos por veci-
no a uno de ellos o no lo es un familiar cercano).
Estos es que, entre 1983 y 1995 se emitid me-
diante una cadena publica de la television
estadunidense un programa que ensenaba a
pintar al 6leo, y el "afamado” pintor de marras
resulté llamarse Bob Ross (29 de octubre de 1942—
4 dejulio de1995).
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Al respecto nos relata la Wikipedia:

Bob ensefaba a los telespectadores a pintar al 6leo
diferentes escenas de la naturaleza. Cada episo-
dio duraba media hora. Mientras pintaba ensenaba
técnicas. Al principio de cada episodio contaba los
colores queiba a necesitary empezaba aplicandolos
sobre una superficie previamente preparada. Solia
pintar escenas de lagos, rios y arboles claramente
inspiradas por su permanencia en Alaska. Utilizaba
la técnica de pintura al 6leo hiimedo sobre hiimedo
yacabadosconespatula. Bob utilizaba diminutivosy
adjetivos alegres para referirse a sus pinturas, como
"happy little trees" (arbolitos felices) y "pretty little
mountains" (montanitas bonitas). Ademas, hacia
ruidos extranos con suvoz, con el argumento de que
si se pintaba sin hacerlos, el trazo no saldria bien.
También culminaba sus episodios con “happy pain-
ting” (felices trazos), y siempre hablaba de "happy
accidents” (accidentes felices en lugar de errores), y
de su"viejo pincel de abanico”. (http://es.wikipedia.

org/wiki/Bob_Ross)

Sucedié entonces que los espectadores al frente
de este show, percibian tener a un artista y una
receta facil, rapida y comprensible. Notese, pues,
que cuando no se espera ni se exige de un artista
creacion, es preciso poner el acento en su facilidad
para dominar el simile, la imitacién, las formulas
y, por supuesto, desaprobar los experimentos. Di-
gamos que con Ross la televisién vio renacera uno
de los Gltimos y esforzados guardianes del canon.

Esta danina propuesta televisiva proponia
ensefarunailusion de arte express, ademas de
que el protagonista movilizaba y activaba en el
espectador preferencias y gustos. Solia expresar
quepintares“unespaciodelibertad”, tratandode
ensefar mecanismos métodos y recetas faciles
que animaran a los espectadores a ejercer el oficio,
por supuesto preferentemente complementando
estas ensenanzas por medio de libros, videos ane-
X0s y cajas de pintor que vendia la firma.

Fsta media hora televisiva
proponia brindar tips rapicos
para “crear’; a fin de que el
espectador creyera que podia
convertirse rapidamente

en pintor de paisajes

El truco burdo consistia en que tras proponer
una libertad (acotada por normas vy reglas que se
basaban Unicamente en un repertorio de la natu-
raleza, reiterado unay mil veces) ofrecia solo un
puente de aproximacién a nociones vagas sobre
las formasy desde la mirada de la tradicion.

Metodoldgicamente Bob aconsejaba comenzar
a pintar directamente, sin plantear boceto algu-
no. Pero desde un trazo memorizadoy directo, en
torno a un repertorio, proponia saltar a instancias
de construccién del dibujo y de manejo del color,
haciendo creer a sus espectadores que podian
ser pintores tan solo conociendo algunos secre-
tillos técnicos. Y también operaba sobre los senti-
mientos del publico porque entablaba un dialogo
emocional con los materiales y elementos repre-
sentados.

Su exitoso programa, disfrutado domingo a
domingo por infinidad de espectadores que lo
consideraban un buen y atinado pintor, ofrecia
féormulas de construccién de un universo plaga-
do de paisajes perfectos y hermosos (ubicados en
ninguna parte), y operaba sobre la base axiol6gica
de ensefar convenciones de trazos con delinea-
cién modulada y relativa pulcritud.

Aprovechando la poca experiencia de las perso-
nas en cuanto a conocer personalmente artistas
y el arduo desarrollo de su trabajo dentro de un
taller, esta media hora televisiva proponia brindar



Imagen tomada del libro Histoire Mondiale de 'Education

tips rapidos que subsanaran la imperiosa nece-
sidad de“crear”, a fin de que el espectador creyera
fervientemente que podia convertirse rapidamen-
te en pintor de paisajes. La simple féormula (misma
que se repitié durante anos y anos) fue una suerte
de"todoseajustaenexcesoaloanticipado’, lacual
resulta contraria al sentido del arte donde la obra
no tiende a ser ni mondtona ni aburrida. Pero las
ensefanzas de Bob Ross insistian en que todo en
la obra debe de seguir una guia —otorgada por él-,
pues, de lo contrario, si no sigue lo anticipado se
torna en confusay desconcertante. Rematando
ello, en reiteradas oportunidades, con una des-
calificacién a toda experimentaciéon mediante su
comentario: “no SOomos como esos pintorzuelos
abstractos”.

Ensentidocontrario, hedeconfesarque pasé
varios domingos observando cémo se podia
manipular a los espectadores con variados co-

mentarios “positivos” al resguardo de ese infali-
blemétodo, sibiensoy—quiza—unadelascontadas
televidentes que no logré convencerse. Al respec-
to, mi opinién consolidada es que Gnicamente el
verdadero artista —una vez que logra aprehender
las diversas formas de hacer e investigar image-
nes— sabe cémo apartarse de las reglas e irrum-
pirlas de manera talentosa. Las normas, son, por
lo tanto, solo un conjunto de habitos. Las obras
convencionales son transpiracion anticipable,
mientras que el arte esinspiracion impredecible.

Asimismo un verdadero maestro de pintura
debe ser un gran entusiasta que anima al publi-
co a utilizar variadas herramientas y a utilizar di-
ferentes pinceladas y efectos en la tela. En algln
momento utiliza espatulas y ensefia como aplicar
y deslizar color. Todo esto es digno de aprecio; el
problema con Bob Ross radicaba en que ese“algo
mas” nunca lo ensefé.



Por otra parte, la pintura, como la poesia, es una
actividad del espiritu, por lo que centrarse en la
pulcritud de la ejecucién en un dibujo es tan filis-
teoein(tilcomojuzgarlas habilidadesde un poeta
por la hermosura de su caligrafia.

Y pese a todo lo aqui expresado, no es nuestra
intenciénasumirunstatusdesuperioridadfrentea
Bob Ross. Sibienlaanimosidad surge al reflexionar
sobresulabor,yesto porque el arte (el realy hones-
to) parte de ofrecer metaforas de la cotidianidad,

Las obras convencionales son
transpiracion anticipable,
mientras que el arte es
inspiracion impredecible

http://bit.lyhikamnf

explora nuevas experiencias de identidad, y el ar-
tista opera como contador de historias, o como
alguien que recoge voces. Y ello, ademas, por-
que, como ya adelantabamos, las artes visuales
contemporaneas (aun dada su breve pero acele-
rada trayectoria) no se mueven mas por entre los
valores cifrados por la modernidad, determinados
estos por escuelas historicistas donde la crono-
logia, la intencion del artista y las caracteristi-
cas formales eran los valores preeminentes. Esto
quiere decir que el estudio de la imagen actual-
mente no requiere de visiones formalistas, sino de
estudiar y formarnos desde diversas teorias cultu-
ralesy sociales.

Y ya para concluir, lamentablemente (o no sin
pena ajena) no podemos dejar de recordar otros
detalles altamente ridiculos del tan afamado per-
sonaje, como el gran tamano de su paleta, la cali-
dad de pintura que usaba, sus apenas intuitivas




Robert Doisneau, Linformation scolaire, 1952.

mezclas de colores, su tradicional caballete, la tela
blanca enla que pintaba; su presencia, sus manos,
sus gestos, sus es(forzadas) sonrisas, la textura
de su peinado, su camisa, sus comentarios, sus
irritantes sonidos, sus maneras de narrar, su tim-
bre de voz en inglés tan fielmente imitado por el
traductor al espanol... todo ello en complemento
0 como parte de los elementos escénicos, la ilu-
minaciény el uso de camaras dentro del estudio
televisivo, etcétera.

Todo lo anterior, quiza y solo quiza, con la fina-

lidad —como nombrabamos al principio— de reco-
brar o reconstruir escenarios televisivos rituales,
apoyados por imagenes que engafosamente
“ennoblecen” al arte, presuntamente para que
el objeto pictérico deje de ser parte de un inter-
cambio comercial y se convierta en objeto simbdlico,
adquiriendo una nocién de espiritualidad...

n

The Joy of Painting, un logro
de la cultura de masas para
banalizar el quehacer del arte

Como se vera, hemos analizado aqui no la obra
pictéricade BobRoss (nisus pordemasingenuos
cuadros) sino su manera de presentarse que
es, desde nuestra humilde interpretacién, otra
"obra",comofenémenoestéticoensuconjunto:un
programa televisivo The Joy of Painting, ahora si
nuevament descifrable, como uno de los tantos
logros que practica la cultura de masas para ba-
nalizar unay mil veces el quehacer del arte. Y por-
que al respecto hemos de concluir —e insistir— en
que producirimagenes no significa hacer arte.
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Pretendemos dejar en claro que este estudio de
caso que hemos presentado esta inspirado en la
idea de que maquilarimagenes agradables y plau-
sibles, que calmen la ansiedad de los pablicos con
apenas un relativo conocimiento sobre el arte,
esta destinado a personas que no poseen volun-
tad intelectual ni sensible para adquirir gradual-
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