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Resumen

El objeto de estudio del presente trabajo son tres criticas de arte cortas escritas por Robert Hughes
y nuestro problema de estudio es la aproximacion a un modelo solido de critica de arte por medio
del analisis estructural y de estilo de su narrativa.

Para resolver esta cuestion, partimos de la hipotesis de que no existe un modelo
metodoldgico formal para hacer critica de arte y que, debido a que los textos de Robert Hughes
han generado un gran interés tanto en el publico no especializado como en el especializado, sobre
todo del arte moderno, es posible que al reconocer los elementos de su estructura narrativa y de
su estilo como primer paso, podamos proponer en un futuro un modelo metodol6gico formal para

hacer critica de arte.

Palabras Claves: Analisis, arte, critica, critico de arte, estilo.
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Capitulo I. Introduccion

1.1 Antecedente

El presente trabajo es una tesis de Maestria en Cultura Escrita correspondiente a la linea de
investigacion de Pedagogia de la Lengua y la Literatura, en el campo de Investigacion de Analisis
de textos sobre el tema de Cultura del Centro de Estudios de Posgrado Sor Juana®, documentno
que esta bajo la direccién del Doctor Mario Javier Bogarin Quintana.

Dentro de la maestria en Cultura Escrita nace esta inquietud de analizar los textos de un
critico del arte debido a la formacion en Artes Visuales de la autora del presente trabajo, la cual
identifica que la formalidad en teoria literaria puede ayudar al desarrollo de un modelo
metodoldgico en el campo de la Critica de Arte perteneciente a las Artes Plasticas/Visuales. Por
lo tanto, para cumplir con los fines de la presente investigacion utilizaremos lo aprendido en las
materias curriculares de la maestria en Cultura Escrita del Centro de Posgrado y Estudios Sor
Juana y de la licenciatura en Artes Visuales de la Escuela Superior de Artes Visuales?.

El objetivo Gltimo de una investigacion como la presente, seria el establecimiento de un
modelo metodoldgico para hacer critica de arte; ese objetivo rebasa los alcances de una tesis de
maestria, pues hacen falta una serie de investigaciones previas para sentar las condiciones que
permitan obtener dicho objetivo.

Histéricamente, la critica de arte ha facilitado la comprension de la proyeccion cognitiva
y la sensibilizacion estética de la obra, funcionando como mediadora entre esta y el publico al
guiarlo en la creacion de su propia concepcién. Asi mismo, ha sido promotora de la evolucion

del arte pues agiliza la asimilacion de las ideas presentadas en las obras.



Como artista, la lectura de critica de arte es una practica fundamental que te guia en la
comprension del Arte, el problema es que mucha de la critica de arte existente es confusa y
compleja hasta para los propios artistas y criticos. Por lo tanto, la importancia de una critica de
arte de calidad estilistica y de contenido comprensible para todo publico —especializado y no
especializado- es indispensable para la evolucion de la critica del arte, de la Historia del Arte,
del arte y de la literatura.

Como docente de Arte, identifico la necesidad del analisis de una obra visual debido a
que se desarrolla la habilidad de la lectura - decodificacion e interpretacion de signos, lo cual es
una habilidad béasica para la comprension del mundo desde la edad preescolar. En educacion
bésica y superior la decodificacion de signos y simbolos y la interpretacion de ellos, facilita
procesos mas complejos como la reflexion, el anélisis, la critica y la comunicacion eficiente. Para
los alumnos especificamente de estudios superiores de arte, comprender lo que es y tener las
habilidades para hacer critica les permitird una mejor comprension de su quehacer artistico, asi
como ampliar sus posibilidades no s6lo en la practica plastica si no en la tedrica, lo cual genera
la formacién de publico y la creacion de vinculos entre este y un arte que propone nuevas
interpretaciones de nuestra realidad y promueve una evolucion tanto del arte como del hombre.
Por lo cual, escribir mas y mejor critica ayuda a desarrollar procesos cognitivos como completar
el proceso de la obra desde su creacion hasta su comprension colectiva, lo que facilita su

promocion y su comercializacion, ya que es su medio de difusion.



1.2 Justificacion

Si quisiéramos aprender a escribir critica de arte en base a un método propuesto y aceptado por
los criticos de arte actuales, nos dariamos cuenta que no existe. Hay poca critica de arte plastica
y la poca que hay es dificil de descifrar, ya que no se tiene claro qué es la critica, como funciona
y para qué sirve. Un ejemplo de ello se encuentra en la definicidn de Critica de Arte que da James
Elkins para Infolio y el cual encontramos completo en el Anexo 6.

Segun James Elkins, debido a la diversidad de arte que se produce hay una saturacion de
mensajes visuales y de novedades técnicas que el decodificar una imagen se convierte en un
verdadero reto cognitivo. Se pensaria que ante tal inconveniente, los estudiosos del Arte han
identificado éste problemay lo han solucionado al generar los medios para formar criticos de arte

que se dediquen al estudio estricto de la decodificacion visual.

Por lo tanto, escribir critica de arte es un tanto confuso debido a que los estilos existentes
son tan amplios y variados que cuesta trabajo identificar una manera eficiente de lograrlo. Debe
mencionarse que entre los motivos por los cuales la critica de arte resulta confusa, es en parte por
la falta de identidad de la critica de arte con respecto a su pertenencia disciplinaria asi como a su
ambigua funcion social y por Gltimo, debido a que la critica de arte existente suele ser confusa en

cuanto a los elementos literarios que la componen: gramatica, estructura narrativa y estilo.

En este trabajo de investigacion nos compete el Gltimo aspecto de los elementos literarios,
ya que creemos es el primer acercamiento para una futura propuesta de un modelo de critica de

arte que sin duda necesita tener clara su funcion social y su identidad disciplinaria.



Entonces, la critica de arte facilita la comprension de la proyeccion cognitiva y la
sensibilizacion estética de la obra, funcionando como mediadora entre ésta y el pablico al guiarlo
en la creacion de su propia concepcion. Asi mismo, promueve la evolucion del arte pues agiliza
la asimilacion de las ideas representadas en las obras. Hacer méas y mejor critica ayuda a
completar el proceso de la obra en cuanto a su comercializacion, ya que es el medio de difusion

de la pieza de arte.

Las referencias acerca de las criticas de arte de Robert Hughes son notas en periddicos o
revistas culturales que aunque son de caracter serio, no mencionan un analisis estructural de su
narrativa o estilo. Estas publicaciones sélo se limitan a resaltar su grandiosa personalidad y

popularidad entre el publico especializado y no especializado.

Estos datos tan recurrentes, se han convertido en un foco de atencion para la autora del
presente trabajo de investigacion, ya que pese a las mdltiples criticas de arte existentes de
diferentes autores, las de Hughes parecen tener ese “algo” que las posiciona en ese primer lugar
de popularidad. ;A qué se debe entonces esa aceptacion de un publico tan amplio? ;La razon de
su popularidad recae en su estructura narrativa? ¢ Tiene que ver con su estilo literario? ¢ Tiene que

ver con una chispa de genialidad?

Como veremos en los antecedentes, las referencias mas serias sobre Robert Hughes
encontradas hasta ahora, no nos muestran un estudio formal sobre su estilo y mucho menos sobre
su estructura narrativa que nos explique su método de escritura, por lo que serd interesante poder

descifrarla para entender objetivamente el porqué de su éxito y aceptacion.



Si la critica de Robert Hughes después de ser analizada obedece a caracteristicas efectivas
de estructura y estilo para poder ser utilizados de ahora en adelante como referencia para la
escritura formal de critica de arte, podremos entonces festejar un avance dentro de esta expresion
aun poco definida y peleada entre tedricos artistas y literatos, encontrando claridad y formalidad

para construir una critica de arte.

1.3 Propuesta Metodologica

La siguiente propuesta es una investigacion documental basada en el método hipotético -
deductivo ya que se apega a la naturaleza de esta investigacion al basarse en la observacion de
un fendmeno a estudiar con la finalidad de predecir el resultado de nuestra investigacion,

podremos deducir nuestra hipotesis para verificar el resultado a obtener.

1.4 ldentificacion

1.4.1 Objeto de estudio

El objeto de estudio de esta investigacion es la critica de arte de Robert Hughes, pero siendo méas
especificos su estilo y estructura narrativa, enfocandonos en tres de sus textos cortos llamados
James Whistler, Thomas Eakins y Jackson Pollock que encontramos completos en el apartado de
Anexos 1,2y 3.

Al identificar el estilo que Robert Hughes utiliza para escribir sus criticas de arte tenemos
un primer acercamiento a la resolucion de la problematica de que no existe un modelo formal

para hacer critica de arte. Por lo tanto, es un primer paso a la propuesta de uno basado en este
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autor. Para lograr identificar este estilo, se profundiza en su contexto, influencias, temas,

personalidad y genialidad como autor (Anexo 4).

1.4.2 Problema de Estudio

El problema de estudio de nuestra investigacion es que no existe un modelo metodoldgico para
hacer critica de arte. Este trabajo de investigacion es un primer acercamiento a un modelo
metodoldgico mediante el analisis de la estructura narrativa y el estilo literario de unos textos

cortos de critica de arte basado en los textos de Robert Hughes.

Hughes fue elegido por ser un critico de arte que logré gran reconocimiento y sobre todo,
aceptacion y popularidad entre el publico especializado y no especializado. Para reconocer la
razén de su éxito en sus criticas, analizaremos la estructura narrativa y de estilo de tres articulos
cortos de critica de arte de este autor. Creemos que para reconocer los elementos que le dan valia
dentro del mundo del arte, especificamente como critico, es necesario decodificar los elementos

propios y caracteristicos que se muestran constantemente en su escritura.

1.4.3 Hipdtesis

Se puede identificar constantes de estructura narrativa y estilo para escribir critica de arte
plausible como primer paso para obtener en un futuro, una metodologia para hacer critica de arte,
los siguientes pasos después de este andlisis literario creemos serian aclarar la identidad

disciplinaria y la funcién social de la critica de arte.
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1.4.4 Objetivos Generales y Especificos

Obijetivo general

Realizar un analisis literario de tres textos cortos de critica de arte del autor Robert Hughes para

reconocer en su estructura narrativa y su estilo las caracteristicas de una critica de arte plausible

como modelo para hacer critica de arte formal.

Obijetivo especifico

e Investigar sobre la narrativa que construye las criticas de arte.

e Reconocer la estructura y estilo literario de la critica de arte de Hughes.

e Desarrollar un listado de las constantes narrativas identificadas que sirva de guia

para interesados en escribir critica de arte como este autor.

e Presentar un posible analisis literario para realizar en un texto de critica de arte de

una obra basandonos en este autor.

1.5 Analisis, Objetivos Especificos Y Organizacion De La Investigacion

Objetivo Especifico

Problema

Objeto

Qué dicen los autores

Investigar sobre

metodologias existentes

Investigacion documental

Desarrollar

¢Cudl es la metodologia

idonea para analizar un texto

Desarrollar un analisis

literario para la critica de

12



de critica de arte? arte.

Presentar ¢Como presentar un analisis | Analisis literario para la

de un texto de critica de arte? | critica de arte

Tabla 1. Andlisis objetivos especificos y organizacion de la investigacion. Fuente: Elaboracion

propia.

1.6 Organizacion De La Investigacion

Para poder entender el estilo que Robert Hughes utiliza para escribir critica de arte, iniciamos
con un analisis basico de sus textos que nos permite identificar estructura, elementos y
caracteristicas como en cualquier otro texto literario, lo que nos permite reconocer su tipologia
por la informacion obtenida, evitando distinciones preconcebidas que nos pueden alterar nuestra
vision. Todo esto, con la intencidn de encontrar coincidencias que nos ayuden a crear un modelo
de critica de arte al estilo de Robert Hughes, asi como valorar su aportacién a la critica segun su
funcion. Estas especificaciones las manejamos de esta manera porque recordemos que la
definicion de critica de arte es muy confusa y las criticas de arte existentes, muy diversas. Al no
tener un modelo que pueda darnos lineamientos definidos, hemos de tratar estos escritos de
Robert Hughes como textos literarios en general con la intencion de descubrirlo como si fuera
una joya nunca antes vista que debe nombrarse apenas. Lo primero que hicimos, fue el conteo de
los parrafos y del nimero de palabras, siguiendo el método de la Flesch Reading Ease Formula
que es un enfoque simple para evaluar la dificultad de un pasaje de lectura escrito en inglés y que

consiste en contar las palabras, sentencias y caracteres. Después, dividimos cada texto en parrafos
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e identificamos el tema o idea principal en cada uno con la finalidad de reconocer las constantes
temaéticas. Este proceso nos dio informacion para el analisis de su estructura que va desde la
identificacion de la introduccion, el desarrollo y la conclusion en cada uno y sus caracteristicas,

hasta la identificacion de su tipologia, recursos literarios y por altimo, su estilo.
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Capitulo I1. Desarrollo

2.1 Marco Tedrico Conceptual

A continuacién presentamos algunas definiciones que sirven como base a nuestro proyecto de

investigacion.

Critica

Critica: La definicién que tomaremos en cuenta sera por deduccion personal en base a
conocimientos previos adquiridos y a la Filosofia del arte de José Garcia Leal: Juicio valorativo
resultado de la interpretacion del simbolo artistico mediante el descubrimiento y exposicion,

normalmente literaria, de sus cualidades sensibles y estéticas reconocibles.

En el "Breve Diccionario Etimologico de la Lengua Espafiola” nos dice que proviene de:

lat. “criticus” y éste del gr. kpitikdg “kritikds” — “capaz de discernir”, proveniente del
verbo xpivewv “krinein” — “separar, decidir, juzgar”, de raiz indoeuropea *krei- “cribar,
discriminar, distinguir” y emparentado con el lat. “cerno” — “separar” (cf. “dis-cernir”),

“cribrum” — “criba” y “crimen” — “juicio, acusacion” (Abbagnano, 1987: 263)

En el “Diccionario Enciclopédico llustrado Océano Uno” dice acerca de Criticar “tr.
Juzgar las cosas fundandose en los principios de la ciencia o en las reglas del arte. Censurar,

notar, vituperar las acciones o conductas de uno.”

Segun el “Diccionario de la Filosofia de Nicola Abbagnano” la critica es un término
introducido por Kant para designar el proceso por el cual la razon emprende el conocimiento de
si misma. Era un deber y la aspiracion fundamental de la llustracion decidida a someter a la raz6n

misma con objeto de delimitar los limites y de eliminar de su ambito los problemas ficticios.
15



Hegel objeta que seria como aprender a nadar fuera del agua, a lo que la critica kantiana responde
que no obra en el vacio y con anterioridad al conocer, sino a partir de los conocimientos de que
el hombre dispone efectivamente y con el fin de determinar las condiciones y los limites de su
validez. Por lo que no se trata de aprender a nadar fuera del agua, sino de analizar los movimientos
de la natacion con el fin de determinar las posibilidades efectivas que ofrece el nadar, en relacion

con las ficticias que s6lo serian peligros (Abbagnano, 1987).

Por dltimo, el historiador y critico de arte estadounidense James EIKkins, presidente de
E.C. Chadbourne y presidente de historia del arte, teoria y critica en la Escuela del Instituto de

Arte de Chicago, menciona en su documento “La critica de arte, una definicion™:

La critica de arte puede definirse en un primer momento como una forma de literatura que
se ocupa de evaluar el arte. Sin embargo, carece de una definicién formal y no hay acuerdo sobre
su significado. El sentido de este concepto queda comprometido por dos usos fundamentalmente
antitéticos: por un lado, la critica de arte se entiende como una practica histérica que practicaron
muchos escritores desde Plinio o Vasari hasta los actuales; y por otro, se considera una forma de
escritura independiente de las condiciones histdricas en que discurren los asuntos tratados. No
hay una historia o filosofia fiable de la critica de arte, y practicamente ninguna literatura sobre su
concepto o naturaleza. Algunos filésofos niegan que la critica de arte exista como tal, y otros

dicen que se confunde con la historia del arte. (Elkins, 2017:2)

Después toma a Mortier para mencionar que “superado el Renacimiento, la literatura
critica se vuelve reconocible como género, especialmente en los escritos asociados con la

Academia Francesa de Le Brun, Perrault, de Piles y Denis Diderot” (1982).

Elkins finaliza diciendo que:

16



La critica que se practicaba en los salones de Paris constituia un gran recurso para los
historiadores de finales de los siglos XVIII y X1X (Parson, 1986, McWilliam 1991a, 1991b), y
la llegada del impresionismo contribuy6 a consolidar esa practica como una profesion. Pero la
definicion comienza a debilitarse nuevamente cuando nos alejamos del siglo XIX y del siglo XX
(Dresdner, 1915, d'Ancona y Wittgens, 1927). El problema se complica en el siglo XX, cuando
la moderna critica de arte deja de moverse en los marcos discursivos nacionalistas, académicos y
anti académicos que le dieron sentido y se confunde con la critica general de la cultura.

(Elkins, 2017:5)

Entonces, al no contar con una definicion y estructura definida y clara de critica de arte,
en este trabajo de investigacion, optamos por analizar los tres textos de Robert Hughes como un

texto literario general, sin género ni forma definida.

Arte

Entre sus méas de nueve explicaciones etimoldgicas, el diccionario de la lengua espafiola, deduce
que Arte viene del latin ars, artis, y este del griego t€xvn téchné y se refiere a un nombre ambiguo.
La significacion que a nosotros nos compete, es la de “actividad en la que el hombre recrea, con
una finalidad estética, un aspecto de la realidad o sentimiento en formas bellas valiéndose de la

materia, la imagen o el sonido” (Océano, 1990).

Las demas definiciones se refieren a reglas, conocimientos o habilidades para hacer bien

algo.

Tomaremos la definicion de Arte que declara José Garcia Leal en su libro Filosofia del

Arte como una explicacion con la que simpatizamos “Es la construccion sensible del simbolo y
17



de los procedimientos de simbolizacion por la cual es novedosa y generadora de conocimiento,

por lo que es propia del ser humano” (Garcia, 2002:30).

En su tesis de maestria sobre la practica de la critica de arte en México, J. A. Martinez
Medina, traduce a Paul Johnson en su libro “Art: A New History” de esta manera “el arte fue
creado instintivamente por la humanidad para asistir el proceso de ordenar, y asi entender y
dominar, el mundo salvaje de la naturaleza. El arte es fundamentalmente sobre el orden, ya sea

que lo candnico o nuevo lleve la delantera” (Medina, 2016:9).

Por otro lado, Jimenez Cuanalo menciona el sentido etimoldgico del arte al decir que:

[...Jveremos la relacion entre la raiz latina ars y la palabra que de ella deriva “artificial”,
pues artificial, en un sentido etimoldgico original, quiere decir “lo hecho por el arte”, pero en
sentido semantico es universalmente comprendido como lo opuesto a lo natural de donde se
infiere l6gicamente que, para los latinos, ars era eso que producia lo artificial, la facultad humana

de crear. (Jiménez 2008a: 69) (Soto, 2014: 25-26)

Estilo
Segun el Diccionario de filosofia, el Estilo es:

“el conjunto que da caracteres que distinguen una determinada forma expresiva de las
demas. En sus origenes en el siglo XVIII, la nocion de estilo encontrd su expresion en el dicho
francés: le style c"est 'homme méme y se la consideré como la aparicién, en la forma expresiva,
de los caracteres propios del sujeto en su relacién con el material adoptado. Para Hegel esta
concepcién era muy restringida e incluyé en el E. las determinaciones que resultan, en la forma

expresiva, de las condiciones propias del arte de que se trata...”. (Abbagnano, 1987:462)
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El libro de Estilo de la lengua espafiola segln la norma panhispanica, toma la definicion
de Estilo del Diccionario de la Real Academia Espafiola que dice que el Estilo es la “manera de
escribir o de hablar”. Y menciona “Una lengua -decia Amado Alonso- ha sido lo que hablantes
hicieron de ella, es lo que estan haciendo, sera lo que hagan de ella” (Libro de estilo de la lengua

espafola, 2018:13)

Debido a que este trabajo de investigacion se basa en tres textos escritos en inglés, nos
parece pertinente mencionar el significado de un diccionario de habla inglesa, por lo que hemos
tomado el Diccionario Léxico de The Oxford Dictionary para dicha comparacion. Por lo tanto,
encontramos que Style tiene su origen en “Middle English (denoting a stylus, also a literary
composition, an oficial title, or a characteristic manner of literary expression): from Old French

style, from Latin stilus. The verb dates from the early 16th century.”
Asi mismo, The Oxford Dictionary hace referencia a:

1. A particular procedure by which something is done; a manner or way.

2. A way of painting, writing, composing, building, etc., characteristic of a particular
period, place, person, or movement.

3. A way of using language.

4. A distinctive appearance, typically determined by the principles according to
which something is designed.

5. A confident, effortless manner or technique.?

Estructura descriptiva
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Segun varias fuentes, el texto descriptivo, oral o escrito, es aquel que describe algin tema, y

consiste en representar con palabras el aspecto o apariencia de una persona, animal, objeto,

paisaje, lugar, cosa, etc.

La descripcion puede ser: subjetiva o literaria, estatica, dinamica u objetiva y técnica.

Es objetiva cuando se atiene a la realidad de lo que se representa y se realiza de una

manera impersonal o segun un punto de vista general e inespecifico. Es subjetiva cuando se

escoge una visién o punto de vista personal y concreto para hacerla, seleccionando los rasgos que

mas se ajustan a él, interviniendo los pensamientos y sentimientos de quien describe.

Los rasgos linguisticos de que suele hacer gala el texto descriptivo son los siguientes:

1. Dominan las oraciones enunciativas y atributivas: "Era un hombre alto y cetrino.
Parecia amargado".

2. Abundancia de sustantivos o sintagmas nominales, aposiciones, adjetivos o
construcciones equivalentes (sintagmas adjetivos, construcciones preposicionales,
proposiciones subordinadas adjetivas): "El arbusto del laurel es de un verde muy
oscuro y de hojarasca bastante densa; las hojas son persistentes, simples y lanceoladas.
En su tronco, que es el soporte del arbol, se aprecian varias partes".

3. Los tiempos dominantes son el presente o el pretérito imperfecto de indicativo, por
la ausencia del paso del tiempo: "La porcelana es un material ceramico producido de
forma artesanal o industrial y tradicionalmente blanco, compacto, fragil, duro,
translucido, impermeable, resonante, de baja elasticidad y altamente resistente al
ataque quimico y al choque térmico, y se utiliza para fabricar los diversos

componentes de las vajillas (excluyendo la cuberteria) y para jarrones, lamparas,
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esculturas y elementos ornamentales y decorativos". "Era una persona encerrada en si
misma, que solia pasear sola por el parque”.

e 4. Uso de complementos circunstanciales de lugar, tiempo y modo, para situar lo
descrito y el orden: "A lo lejos se distinguen nitidamente las cumbres de los Pirineos;
por la tarde, apenas se aprecian sus contornos".

e 5. Se usan verbos de naturaleza, estado o pertenencia: "El llamado lince africano
(Caracal caracal), es un mamifero que pertenece al género felino y habita en Africa y
gran parte de Asia Central y Occidental".

e 6. Uso de enumeraciones, comparaciones, metaforas y personificaciones.

e 7. Predominio de elementos espaciales o relacionados con el espacio como elemento
estructurador. Abundantes adverbios y conectores espaciales, especialmente deicticos

y anaforicos.

Para la descripcion objetiva, que suele ser cientifica y especializada, suele usarse la 3.2
persona y adjetivos especificativos y descriptivos, y el uso de adjetivos, presente atemporal y

tecnicismos.

Para la descripcion subjetiva, que suele ser literaria, la 1.2 persona y oraciones

exclamativas, asi como el uso de adjetivos valorativos y recursos expresivos.

Registro linglistico

Segun el portal académico CCH-UNAM la variacion linguistica de acuerdo a las circunstancias

es lo que se conoce como registro lingdistico. La importancia de saber que existen diversos
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registros, radica en que podemos adecuar nuestra forma de hablar o escribir al contexto de

comunicacion en que nos encontremos, por lo que nuestros mensajes resultan claros.

Existen tres registros: el coloquial, el formal y el técnico.

El registro coloquial también llamado registro informal, designa la manera de hablar que
usamos cotidianamente, en situaciones familiares, relajadas, donde los hablantes sienten
confianza en su forma de hablar y no se preocupan por apegarse a las normas linguisticas, lo
importante es el intercambio de ideas, emociones o informaciones de las vivencias diarias. El
registro coloquial se usa basicamente en las conversaciones orales, incluidas las que tienen lugar
entre amigos dentro de la escuela, sin embargo, los estudiantes deben cobrar conciencia de cuando
es posible usar este registro y cuando es necesario usar un registro apegado a las normas

linguisticas.

Las caracteristicas del registro coloquial o informal son el uso de frases cortas, aparicion
de oraciones incompletas, repeticiones y redundancias, vocabulario reducido, se salta de un

asunto a otro.

Cuando aparece en lengua escrita éste se escribe con plena conciencia de que se estan
transgrediendo las normas gramaticales, por ejemplo, en las obras literarias muchas veces los
escritores reproducen el habla que un personaje utiliza en la calle, en este caso el registro
coloquial usado por el escritor es perfectamente aceptable, aunque tenga errores gramaticales,

pues el sentido de la escritura es dar verosimilitud a la obra literaria.

El registro formal es el que se apega a la norma culta de la lengua, es el registro que los

hablantes aprenden a usar durante todos sus afios de formacién escolar, es decir, implica que los
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usuarios tengan alguna instruccién escolar que les proporcione la informacion y la practica para

hablar y escribir de acuerdo a las normas aceptadas por las Academias.

Este registro, por consiguiente, es la forma privilegiada de hablar y escribir en la
universidad, pero también es el registro que debemos utilizar en el &ambito laboral profesional, o
para dirigirnos a algun tipo de autoridad en la vida civil. Las situaciones formales de
comunicacion que se nos presentan en la vida, en general, exigen que quien habla o escribe utilice
correctamente el idioma, por lo que es recomendable escuchar o leer textos elaborados en este
registro, asi como practicar el habla y la escritura formales, porque no se aprende a ser correctos
en el uso del idioma estudiando las reglas, sino s6lo hablando y escribiendo constantemente en

este registro.

Las caracteristicas esenciales del registro formal, o apegado a la norma culta, son: el uso
de oraciones completas y ordenadas, la amplitud de vocabulario, el uso de sinénimos y
pronombres para evitar las repeticiones, los temas o ideas se desarrollan de manera completa

antes de pasar a otro asunto y el uso de conectores que precisan la relacion entre las ideas.

El registro técnico es el conjunto de palabras o frases propias de una especialidad. Esto
significa que podriamos considerar a este registro como una variante de uso de la lengua, pues es
un conjunto de palabras o expresiones que son utilizados por los integrantes de una comunidad

especifica, determinada por la profesion o actividad a la que éstos se dedican.

Cuando uno no es especialistas en una profesion, no usa un registro técnico especializado,
pero si debe saber que hay ciertas palabras, expresiones o terminos propios de las distintas
disciplinas que estudian, y que, por lo tanto, necesitan reconocer el uso de ese registro para

comprender mejor un texto y para escribir de acuerdo a los usos de una determinada ciencia.
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En cuanto a los textos de la ciencia, podemos hablar de dos niveles de registro técnico,
uno muy especializado, el de los textos plenamente cientificos; y otro, menos especializado, el de
los textos de divulgacién de la ciencia, que usan un registro mas adecuado a un publico general
que no es especialista en ciencias. Ambos niveles de registro son formales, estan de acuerdo a las

normas de la gramética del espafiol. (Portal académico CCH-UNAM, 2017)

Estructura

Estructural segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, una estructura viene del latin
structira. Entre sus multiples definiciones, las que nos interesan para nuestro tema son las

siguientes:

f. Disposicion o modo de estar relacionadas las distintas partes de un
conjunto.
f. Distribucién y orden con que estd compuesta una obra de ingenio, como
un poema, una historia, etc.
estructura argumental
f. Gram. Conjunto, generalmente ordenado, de los argumentos de un predicado. (RAE,

2019)

Método
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“Un modo de proceder o hacer algo, sobre todo de una manera sistematica o regular - una accion

0 sistema de acciones para lograr un objetivo (Noble Russell, 2005)” (Moreno, 2014:73)
‘Manera de proceder, sobre todo si es ordenada y sistematica’ : latin methodus ‘método’,

del griego méthodos ‘modo de investigar; busca conocimientos ; accion de ir detrds’, de met-

‘detras, después’ (véase °meta-) + hodds ‘viaje’ (véase °éxodo). (GOmez, 2013: 454)

Metodologia

La ciencia del método, o conjunto de métodos, empleados en una actividad particular, como los
aspectos de investigacion de un proyecto. Una estrategia logica, predefinida y sistemética que se
Ileva a cabo para el progreso de un proyecto de disefio gréafico, incluyendo métodos de evaluacion
de los resultados experimentales, un cronograma para cada etapa del proyecto y la intencién o el

proposito en relacion con una serie de resultados previstos. (Moreno, 2014:72)

2.2 Contexto

2.2.1 Critica de arte

Hemos decidido complementar el analisis de estos tres textos de critica de arte de Robert Hughes
con algunas ideas que se han tenido sobre la critica de arte en el transcurso de su historia. Esto es
con el propésito de ubicarla en un contexto independiente que cuenta con sus propios parametros
y caracteristicas, aunque diferentes en cada época, han coincidido en una cosa: alimentarse del

arte para sobrevivir y el arte depender de ella para evolucionar.
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De esta manera, nuestra nocion de critica se puede ir definiendo de tal forma que nos
permita comprender qué hace, cuél es su objeto de estudio, cudl es su funcion y cual puede ser su

método, con la Unica intencion de darle una identidad a los textos de Hughes.

Hay que aclarar que el Unico objetivo que en este trabajo de investigacion nos compete es
reconocer los elementos caracteristicos que puedan funcionar como modelo formal para escribir
critica de arte, ya que tratar de definir qué es, cudles son sus caracteristicas, métodos y funcion,

es una investigacion interesante que requiere de otra investigacion profunda y concreta.

Asi que hemos tomado al historiador de arte italiano Lionello Venturi y su libro Historia
de la critica de arte, para dar un recorrido general por estas ideas sobre critica que sentimos

enriquece de manera importante a este trabajo.

Por la formacion profesional de Venturi, obtenemos una visién de la critica muy apegada,
incluso en momentos, difusa con la Historia del Arte. Vision que Elkins también comparte en su

libro What happened to art criticism?

Por esta razén, tomamos de Venturi las ideas relacionadas especificamente a la actividad
de escribir critica, mas que con los hechos histéricos en el arte que alimentan el contenido de ésta

y que cambia segun la época en que se encuentra.

Para ello nos vamos a uno de los conceptos méas cuestionados en la critica del arte, el

“gusto”, sobre el cual Nello Ponente en el prefacio del libro de Venturi expresa lo siguiente:

Mas que definir el concepto de gusto, la fundamentacién de una critica que
desecha todo prejuicio de desarrollo o de decadencia del arte, el Gusto dei promitivi, y

sobre todo en la comparacion entre las obras de los verdaderos «primitivos» y las, por
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ejemplo, de los impresionistas, incidia una vez mas en la necesidad de una interpretacion
que, mediante el analisis de las poéticas, abandonase las categorias inmutables y tuviera
en cuenta la personalidad de los artistas como protagonistas de su propia época.

(Venturi, 2004:16)

Después, se apoya en otro importante critico de arte del siglo XX para consolidar la idea
referente al gusto en la critica mencionando que “convertir la critica en el gusto del pensamiento
critico -ha dicho Argan a proposito del Gusto dei primitivi- significaba admitir que la obra de arte

no existe como valor, si no es por el juicio que la reconoce en cuanto tal” (Venturi, 2004:16).

Debido al papel que vemos que juega el gusto en la critica, nos parece importante que
Ponente también menciona la postura del artista sobre su propia obra: “El pensamiento de un
artista sobre su propio arte, cuando sea posible conocerlo, es, naturalmente, el documento mas

preciado” (Venturi, 2004:17).

Y después, mencionando al propio Venturi, expresa:

(Venturi) por ejemplo, que habia extraido de los escritores y tedricos del
siglo XVIII, si no el concepto, si la palabra gusto, rechazaba la interpretacién que los
neoclésicos habian dado al arte clasico, interpretacion considerada errénea asimismo
por la abstracta esquematizacién que se hacia al parangonarla con la historia. (Venturi,

2004:19)

Ya con Venturi, desde la Introduccion de su libro, nos vamos a otro concepto imperante

en el arte durante el transcurso de su historia que se refiere a la fuente u origen de su contenido:
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“El 6rgano de la actividad humana que produce arte es lo que popularmente se llama imaginacion

o fantasia” (Venturi, 2004:26).

Y complementa diciendo: “Puesto que la primera experiencia del mundo exterior viene
dada al hombre por los sentidos, la imaginacion es aquella actividad espiritual que realiza la
sintesis de las experiencias de los sentidos.” (Venturi, 2004:26) “A la imaginacion le corresponde
la tarea de crear una forma, concibiendo por forma el orden naturalmente asignado a la

experiencia sensorial y a la vida del sentimiento” (Venturi, 2004:27).

Después de mencionar la fuente de la creacidn artistica, continGa con otro concepto que

se refiere, esta vez, al plano de la forma y el contenido. Sobre esto comenta:

Una forma para ser artistica debe ser creada. Es decir, no copiada, ni
inventada. En efecto, la invencién es la produccion de un objeto distinto de la vida
humana (el teléfono o el aeroplano), mientras que el arte empieza y termina en el hombre,
pertenece a la historia del hombre, al desarrollo de la mente humana. Una obra de arte
es un nuevo ser humano. (Venturi, 2004:27) (Toda obra de arte) es concreta porque su
contenido pertenece al mundo de la naturaleza y de la vida; y es abstracta porque su

forma es el resultado de una distanciacion mental del mundo concreto. (Venturi, 2004:27)

Y finalmente, después de un recorrido por el proceso creativo del arte, Venturi observa la
finalidad ultima de la creacidon artistica lo siguiente: “Toda actividad mental genera

conocimiento; si el arte no produjera conocimiento seria un juego inutil. ““ (Venturi, 2004:27)
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Cuando el critico de arte decide decodificar una creacion artistica, es consciente de los
conocimientos teoéricos y técnicos que debe tener para “leer”- decodificar una obra de arte.

Venturi los llama esquemas y principios, sobre los cuales puntualiza:

Ciertamente, hasta que el critico no se detiene sobre los esquemas y los
principios, el juicio no esta acabado. Este se encuentra atin en el proceso reconstructivo
de la obra, es decir en el momento analitico de la critica... No obstante mientras que el

proceso esta en curso él se movera en el ambito del gusto.” (Venturi, 2004:30)

Después, Venturi entra en el terreno de la identidad del critico de arte y del historiador

del arte, sobre lo cual manifiesta:

El historiador del arte, en el sentido comdn del término, es aquella persona
que, ante una escultura o una pintura, llega a clasificarla a través de la simple lectura
de los elementos figurativos presentes en ella, sin tener que recurrir a fuentes escritas.

(Venturi, 2004:263)

En Francia, se acostumbra llamar criticos de arte a aquellas personas que
escriben en los periddicos sobre la actualidad de las exposiciones, e historiadores del
arte a los que escriben de arte antiguo. Definicidén que es tan definitiva como insidiosa
porque induce a los criticos a ignorar la historia, y a los historiadores a carecer de punto

de vista critico. (Venturi, 2004:35)

Sobre lo cual concluye: “Un critico que juzga una obra de arte sin hacer su historia juzga

sin comprender. (Venturi, 2004:36)

Sobre esta escision entre historia del arte y critica de arte menciona:
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La identidad de ambas disciplinas fue teorizada por Croce de la siguiente

manera:

La critica de arte parece enredarse en antinomias, semejantes a las que
ya Immanuel Kant tuvo que formular. Por un lado, la tesis: "Una obra de arte no puede
ser juzgada ni comprendida si no es haciendo referencia a los elementos que la
componen”; seguida de su perfecta demostracion que, si no se hiciera de este modo, una
obra de arte se convertiria en algo desarraigado del conjunto histérico al que pertenece
y perderia su verdadero significado. A cuya tesis se contrapone, con igual fuerza, la

antitesis: “Una obra de arte no puede ser comprendida ni juzgada si no es por si misma.

Sobre lo que Venturi precisa:

[...] una obra de arte posee ciertamente, valor por si misma, sin embargo,
este en si no constituye algo simple, abstracto o una unidad aritmética, es ante todo algo
complejo, concreto y viviente, un todo compuesto de partes. Comprender una obra de

arte es comprender el todo en las partes y las partes en el todo.” (Venturi, 2004:36)

Venturi nos lleva a un recorrido por la historia del arte con la finalidad de mostrarnos la
influencia que tienen los canones estéticos propuestos por filésofos e historiadores en el analisis
critico de una obra de arte. Por lo tanto, lo que ha sido aceptado como obra de arte, debido sobre
todo al cumplimiento de dichos canones, ha influenciado completamente en el contenido de la

critica realizada a traves de la historia. He aqui unos ejemplos de lo que expone:

Platon y Aristoteles estan de acuerdo en determinar las principales clases

de belleza, en el orden, la simetria y los limites. Por limites se entiende lo contrario de
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infinito. Por simetria, proporcion. Y a través de la proporcion surge, en Aristoteles, el
concepto de la realizacion existente entre medida y utilidad y entre utilidad y belleza, que

constituye un paso hacia la liberacion del intelectualismo. (Venturi, 2004:56)

La moda de las colecciones de arte, ligada al nuevo lujo romano, y la
reaccion al arte contemporéneo considerado como decadente en relacion al arte griego
de los siglos V y IV, facilitaron el surgimiento de los entendidos de arte, que son definidos
por Luciano y Calistrato de la siguiente manera: “Una obra de arte necesita un
espectador inteligente, para el cual el placer de la vista no agote el juicio, y que, ademas,

sepa razonar sobre lo que ve. (Venturi, 2004:65)

La valoracion de los canones de belleza implementados por los filésofos,
historiadores y criticos de arte a los que Venturi llama “entendidos” fue posible debido a

la identificacién primeramente, de una perfeccion técnica, sobre lo cual menciona:

Hay un parrafo de Plinio, de fuente desconocida, relativo a Timante, que es
importante en este sentido: "Es el Unico artista cuyas obras sugieren muchas méas cosas
que las que hay pintadas, y por perfecto que sea el arte, el genio lo supera™. De este modo,
al arte en tanto que artificium o perfeccién técnica, se contrapone el valor de la invencion

o de la fantasia. (Venturi, 2004:65)

Yaen el periodo de la llustracion y el Neoclasicismo, la critica de arte encontr6 una nueva
forma de obtener sus esquemas y principios guiados por la observacion y participacion directa

del critico con la obra de arte y la vida del artista, sobre lo cual Venturi comenta:
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Antes del siglo XVIII las criticas de arte tuvieron que ubicarse en los
tratados de arte y en las biografias de los artistas. El siglo XVIII, sin embargo, ha
aportado mediante las exposiciones, especialmente en Francia, la posibilidad de los
informes criticos; es decir, la critica de arte ha encontrado su forma natural. (Venturi,

2004:169)

Y puesto que dichos artistas eran contemporaneos del critico, se imponia
el deseo de llegar a los principios a través de la impresion directa de la obra, de
comprobar en la obra misma lo adecuado de los principios, de entender la obra en el
conjunto de la personalidad del artista, y esta en el seno de la variedad de los gustos
contemporaneos; en suma, se imponia el deseo de hallar una sintesis entre la obra de
arte y todos los elementos que la constituyen. La critica de arte, aln a pesar de realizarse
de una manera precipitada y superficial, adopta el caracter de critica de actualidad. Y
esto no hubiera sido posible sin la filosofia de la lustracion, y su nuevo interés por hallar

las razones de los hechos en el andlisis de estos mismos.” (Venturi, 2004:169)

Para seguir hablando de las diferentes fuentes de las cuales el critico ha obtenido y
fundado su informacion, damos un brinco hasta el capitulo donde Venturi expone sobre el Método

filoldgico de la Historia del Arte. Sobre el cual menciona:

Los criticos filoldgicos, para analizar una fuente, la habian descompuesto
en sus diversos elementos. De la misma manera, los historiadores del arte, de tendencia
filologica, descompusieron las obras de arte segun algunos esquemas, entre los cuales
estaban: 1) el contenido de la obra de arte, considerado no solo el sentimiento expresado

por el artista, sino como el tema representado, de donde surgio una disciplina particular,
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la iconografia; 2) la técnica, concepto bastante vago y al que se adosaron la ciencia de
la construccion para la arquitectura, los sistemas de elaboracién del marmol, de la
madera y del bronce para la escultura, las diferentes maneras de amalgamar los colores
(ttmpera, Oleo, acuarela) para la pintura, ademas de la perspectiva, la anatomia y los
demas medios de representacion naturalista; 3) el estilo, concebido como el conjunto de
las leyes figurativas que diferencian las personalidades artisticas y las relacionan con

sus maestros y seguidores. (Venturi, 2004:247)

Y subraya:

[...] todo esto ha sido determinado por los criticos filologos de un modo
que no tiene punto de comparacion con lo realizado anteriormente, y nada tendriamos
que objetar si no fuese que ellos creen entresacar de esas constataciones una

representacion histérica del arte o un juicio critico del arte. (Venturi, 2004:248)

Finalmente concluye sobre este tema: “El catalogo comentado de las obras de cada artista

ha sido la obra maestra de la critica filologica del arte.” (Venturi, 2004:263)

Por ultimo, mencionaremos un movimiento importante en la historia de la critica de arte:

La critica francesa en el siglo XIX, en la cual sobresalen criticos de arte importantes que han

influenciado de gran manera a la critica de arte actual y sobre la cual podemos decir, que ha sido

a primera en proponer varios de los parametros de gran influencia en la actualidad. Sobre este

periodo, Venturi precisa:

Baudelaire, Theoré, Champfleury, Mantz y Fromentin dedican sus escritos

a comentar los Salons celebrados desde 1845 hasta 1847. Su nivel es el mas alto que la
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critica francesa haya nunca alcanzado. Pero, por encima de todos ellos, se alza la figura

gigantesca de Charles Baudelaire (1821-1867). (Venturi, 2004:287)

El contexto laboral-artistico que envolvia a Baudelaire y los otros escritores, podemos

conocerlo por descripciones como la siguiente:

Cada dos afios, 0 cada afio, una serie de escritores, de entre los mejores,
emitian sus juicios sobre las obras de arte expuestas e intentaban hacer alguna que otra
generalizacion sobre la situacion del arte contemporaneo, o sobre el método de la critica,
e incluso lanzar algln que otro prondéstico con respecto a las tendencias del gusto. Todo
este trabajo poseia, a menudo, el defecto de la improvisacion periodistica, y pecaba de
insuficiente informacion histérica y estética, sin embargo gozaba de la incomparable
ventaja de estar ligado al arte en su mismo proceso de creacion. Variable segln
cambiaba el gusto, la critica francesa del siglo XIX ha sido fragmentaria, pero ha

mantenido constante su tendencia a los valores estéticos universales. (Venturi, 2004:272)

De esta manera, al tener artista-critico una relacion cercana sobre todo en el proceso de
creacion, podia el segundo ser testigo de la evolucion de la idea original, dando pie a una
comprension mas amplia de lo que se queria comunicar y sobre todo la forma que tomaba ese
comunicado. Esta nueva perspectiva de critica de arte, permitié que los criticos se enfocaran
entonces en el proceso y pasaran a un segundo plano la informacion histérica y estética, pues de
cierta manera, 1o nuevos movimientos artisticos marcaban un corte estilistico de los anteriores.
Es por eso que la reflexion en la critica, se convirtio en un dialogo interesante para todos los

involucrados. “Las bases conceptuales de la critica francesa del siglo XIX se resumen en la idea
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del arte como creacion, mas bien que como imitacién, y son de origen aleman.” (Venturi,

2004:273)

Es asi como comienza un estilo de critica que se involucra con el proceso de creacion y,
por lo tanto, con el lenguaje del arte del momento, permitiendo que el critico pueda dar una
informacion mas amplia de lo que acontece en el momento y sirva de puente entre el publico y el

arte actual, método que nos ha influenciado hasta la actualidad y sobre lo cual Venturi nos opina:

Estas ideas, que configuraban, alrededor del afio 1848, un patrimonio
comun para los criticos, eran un poco ortodoxas, filos6ficamente hablando, pero
constituian la base esencial de toda critica de arte, es decir, la conciencia de la creacion
artistica en tanto que actividad intelectual independiente de cualquier prejuicio de

belleza objetiva. (Venturi, 2004:276)

Una aproximacion mucho més formal a la critica de arte es la de Jiménez Cuanalo quien,
en su curso de Critica de Arte ha venido desde hace casi veinte afios partiendo del sentido original
del término critica, que viene del griego Krinein y que significa ‘darle a cada cosa su justo valor’,
en el sentido de pesar piezas de metal en una balanza para determinar su valor en términos de

calidad y cantidad. Es decir, la critica como un asunto axioldgico.

Axiologia del Arte. Esta sub-disciplina tedrico-practica, debera sustituir
a lo que hoy se conoce como critica de arte. En el aspecto tedrico, se encargara de definir
el sistema de valores del arte. En el orden préctico, se encargara de definir los
parametros objetivos de juicio de estos valores en una ‘obra’ determinada y los

parametros objetivos y sistemas de hermenéutica del arte, asi como de medir los impactos
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formales de determinados codigos en diversas estructuras sociales y lingiisticas.

(Jiménez, 2008: 206-207)

Ahora bien, siendo maés precisos, desde la perspectiva de la Teoria General del Arte
propuesta por ese mismo autor, el arte es un proceso, nunca una cosa Yy, cuando decimos
comunmente ‘critica de arte’ nos referimos en realidad a la critica no del arte sino de sus
productos, por lo que la critica de arte, para dar a cada obra su justo lugar, tendria primero que
sentar dos fundamentos a) qué es una obra de arte, y b) para qué sirve; pues sin esto, ninguna
verdadera critica seria posible. Para Jiménez la obra, como su nombre lo indica, es el producto
del proceso artistico y tiene funciones diferentes para el artista: “Como hemos visto arriba, la
obra de arte sirve al artista, durante su proceso de elaboracion, como auxiliar computacional.
Esto es, como elemento procesador auxiliar en el manejo y comprension de la informacion
sensorial recibida de su medio ambiente.” (Jiménez, 2008: 245) Y para el publico: “Segundo,
respecto del observador o publico, la obra de arte debe ser Gtil para que el observador obtenga
la informacion y conclusiones que el artista obtuvo en su proceso, por o menos en la mayor
medida posible.” (Jiménez, 2008: 246) De aqui, Jiménez deriva el principio axiolégico o base

tedrica para una critica de arte:

La calidad artistica de la obra de arte en si también sigue los mismos
parametros que los de la técnica; esto es, por lo completo, inequivoco y accesible de la
informacion presentada. Por tanto, la unica cosa que podemos designar como ‘buena
técnica’ o ‘buena composicion’, sera aquello que facilite y permita el proceso de

codificacion y decodificacion. (Jiménez, 2008: 249)

Como vemos, para Jiménez, el problema de la critica no es un problema de gusto, sino un

problema semiologico: “Es claro entonces que la representacion en el arte es siempre un proceso
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semiologico de asignacion de valores y nunca una proyeccion y registro mecanicos.” (Jiménez,
2008: 264) Al mismo tiempo que es un problema arsoldgico: “Si artificial, en su acepcion latina
original, quiere decir lo hecho por el arte y, en su uso comun, es lo contrario a lo natural, podemos
decir entonces que el arte es aquello que origina o crea lo artificial.” (Jiménez, 2008: 254) Y
como el propio Jiménez nos recuerda de las clases de fisica en la educacion basica, ‘la materia
no se crea ni se destruye, sélo se transforma’, es decir, esta creacion de lo artificial no puede ser

nunca de ‘cosas’ materialmente hablando, so6lo de sus formas.

De aqui podemos colegir entonces que, desde este punto de vista, la funcidn de la critica
de arte debera ser la de evaluar la medida en que cada obra o grupo de obras de arte contribuyen
a la creacion de lo artificial, es decir, de nuevas formas artificiales que permitan la elaboracion
material —a posteriori— de las ‘cosas’ artificiales. Faltaria entonces saber en qué medida, el

trabajo de Hughes cumple con ese perfil.

2.3 Analisis Estructural

Los tres textos de critica se encuentran completos en la parte de Anexos de este trabajo de

investigacion: Anexo 1: James Whistler, Anexo 2: Thomas Eakins, Anexo 3: Jackson Pollock.

Iniciamos con un andlisis basico de la seleccion de textos de critica de arte de Robert
Hughes que nos permite identificar sus partes fundamentales: estructura, elementos y

caracteristicas literarias como en cualquier otro texto.

El desarrollo del anélisis se lleva de manera natural de lo general a lo particular del texto.

Observamos datos como el niumero de parrafos de cada articulo, la longitud del parrafo por
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numero de palabras, la tematica de cada uno y las similitudes entre ellos. Con la intencién de

reconocer cualquier similitud o coincidencia que pudiera caracterizar la critica de Hughes.

Numero de parrafos por articulo.

Thomas Eakins

James Whistler

Jackson Pollock

11 pérrafos

12 pérrafos

(Hay 1 pérrafo —penultimo- de un solo

renglon)

11 pérrafos.

Tabla 2 NUmero de parrafos por articulo. Fuente: Elaboracion propia.

Longitud de parrafos por palabras.

Thomas James Jackson Menor vy | Diferencia entre
Eakins Whistler Pollock mayor ambas

Parrafo 1 69 156 107 69-156 87

Parrafo 2 108 107 171 107-171 64

Parrafo 3 120 194 146 120-194 74

Parrafo 4 105 165 149 105-165 60

Parrafo 5 169 148 129 129-169 40

Parrafo 6 105 99 163 99-163 64
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Parrafo 7 157 118 161 118-161 43
Parrafo 8 113 142 131 113-142 29
Parrafo 9 140 188 137 137-188 51
Parrafo 10 212 137 132 132-212 80
Parrafo 11 60 13 133 13-133 120
Parrafo 12 149 0-149 149
Total de | 1, 358 1, 616 1559

palabras:

Tabla 3 Longitud de parrafos por palabras. Fuente: Elaboracion propia.

Tematica por parrafo

Thomas Eakins

James Whistler

Jackson Pollock

Parrafo 1

° Gran evento

(expo)

° Bibliografia
general relacionada
con la ciudad del

evento.

e Anécdota sobre su
personalidad

e Obra destacada

e Gran evento
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Parrafo 2

e Habilidades
destacadas del
artista

e Estilo artistico al
que pertenecio

e Anécdotas
sobre su
personalidad

que refleja su

e Gran evento (expo)

e Aspectos destacados del
artista
e Estilo artistico al que
pertenecio

e Descripcion de técnica

con la que se destacd

estilo
Parrafo 3 e Descripcion de | e Duefio de la | @ Aportacion a otros artistas
técnicaconlaquese | coleccion 'y  su| Yy otras disciplinas
destaco relacion con el
artista
e Influencias recibidas
e Patrocinador
Parrafo 4 ) Curaduria del | o Ubicacion de | e Impacto social: fama
gran evento Unica obra de disefio | e Dato  sobre  su
de interiores muerte

° Acotacion que
refleja su

personalidad.
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Parrafo 5 e Descripcion de su | @ Rasgos personales y | e Descripcion de
obra bibliograficos. técnica con la que se
e Influencia estilistica destaco
e Datos bibliogréficos ° Influencia dada en
y acotaciones que otros artistas y otras
refuerzan su estilo disciplinas.

Parrafo 6 e Continta e Rasgos personales eRealza su destreza -
descripcion de su | e Acotacion sobre su | comparacion  estilistica
obra personalidad con otros grandes artistas-

e Acotaciones  que e Descripcion de su obra
refuerzan su estilo

Parrafo 7 e Temas que maneja | @ Rasgos personales e Descripcion de su obra

e Realza su destreza - | @ Acotacion de un
comparacion colega y un escritor
estilistica con otros | sobre su
grandes artistas- personalidad

Parrafo 8 ) Obra ° Rasgos e Temas que maneja
destacada personales y de obra | e Influencia estilistica

° Influencia que reflejan su estilo
estilistica ° Realza su

destreza -
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comparacion ~ con
artistas
° Influencia de

otras disciplinas

Parrafo 9

Descripcion
basica de obra

destacada

e Influencia estilistica
marcada

e Descripcion de
técnica con la que se
destacd

e Temas que maneja

e Realza su destreza -
comparacion
estilistica con otros

grandes artistas-

e Influencia de otras

disciplinas

Parrafo 10

Acotaciones
que reflejan  su

personalidad y estilo

e Aportaciones a otras

disciplinas

e Curaduria del gran evento

Parrafo 11

Conclusion

sobre su

autenticidad como

artista -relacion de

e Rasgos personales y
de obra que reflejan

su estilo

e Conclusion  sobre  su
autenticidad/genialidad

como artista -relacion de
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su personalidad con

su estilo-

su personalidad con su

estilo-

Parrafo 12

e Aportacion al arte

Tabla 4 Tematica por parrafo. Fuente: Elaboracion propia.

Similitud de temas en las criticas de Robert Hughes

Idea a desarrollar

Thomas Eakins

James Whistler

Jackson Pollock

Caracteristicas de un

gran evento (expo)

Habilidades

destacadas del artista

Estilo artistico al que

pertenece el artista

Anécdotas sobre la
personalidad del
artista —fuentes

directas varias-
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Descripcion de la
técnica con la que

destaco el artista

Descripcion  basica
de la curaduria del

gran evento (expo)

Descripcion  basica
de la obra general del

artista

Influencias

estilistica del artista

Bibliografia

Acotaciones que
refuerzan la
personalidad del

artista

Temas que maneja el

artista en su obra

El critico realza la

destreza del artista
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por medio de la
comparacion
estilistica con otros

grandes artistas-

Titulos de obras

destacadas del artista

Aportaciones a otros
estilos o disciplinas

artisticas.

Colecciones
importantes de obra

del artista

Patrocinador(es) del

artista

Ubicacion de obra

especifica

Similitud de rasgos
personales en la obra
que reflejan el estilo

del artista
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Opinion  del critico
sobre la autenticidad | * * *
[ genialidad del

artista

Tabla 5. Similitud de temas en las criticas de Robert Hughes. Fuente: Elaboracion propia.

Estructura interna

Utilizamos el esquema gramatical de introduccion, desarrollo y conclusion como modelo de
estructura basico para reconocer la manera en que Robert Hugues distribuye el contenido en el

texto. Nos basaremos en las siguientes definiciones:

Introduccion: seccion inicial cuyo propdsito principal es contextualizar el texto fuente o

resefiado.

Desarrollo: En esta parte se ordenan las ideas por medio de un analisis de hechos

proporcionando datos, ejemplos, etc.

Conclusién: Se expone un desenlace derivado de la informacion anterior y que puede ser

una opinién.

A continuacion, separamos cada uno de los tres textos de Hughes en Introduccion,
desarrollo y conclusién, reconocemos los temas correspondientes a cada parte, mencionamos
algunas de sus caracteristicas y recursos lingtisticos utilizados por el autor y finalmente, damos

un ejemplo de lo mencionado especificando el nimero de parrafo dentro del texto completo.

Texto #1: Thomas Eakins
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Introduccidn

1. Abre con la mencién de un gran evento. Responde minimamente a las preguntas ¢qué?

¢donde? ¢cuando? ;como? ¢por quée?

Robert Hughes utiliza anécdotas y multiples acotaciones del mismo artista o de fuentes directas
que normalmente se dirigen a reforzar su personalidad y que exponen la similitud de rasgos entre
esta y su obra. Introduce elementos biograficos concretos y suele realzar la destreza del artista
por medio de comparaciones estilisticas con otros grandes artistas. Estos recursos literarios se

repetirdn varias ocasiones en los puntos 1 a 4 del analisis estructural. Ejemplo:

“The Philadelphia Museum of Art is having a commemorative show of Thomas
Eakins. It marks no particular date in the painter’s own life. Eakins was born in 1844,
and he died in 1916. But he passes his whole life, except for four years of European study,
in Philadelphia, and his genius —hardly too strong a world, this time —is a proper thing to

celebrate in that city’s three-hundredth-anniversary year.”

Parrafo 1 del texto original

Desarrollo

2. Estilo artistico al que pertenece el artista. Utiliza halagos sobre la personalidad del

artista y los relaciona con su estilo. Ejemplo:

Eakins was the greatest realist painter America has so far produced. He
never successfully idealized a subject. When theatrical, which he rarely was, he tended to

look silly. He was pragmatic, cussed, inquisitive, thorough, and plain of pictorial speech:
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a Yankee to the last finger bone. He was so in love with the specific that one scholar
managed to compute, from the sun's angle, the time and date of the scene depicted in one
of his paintings of rowers training on the Schuylkill, The Pair-Oared Shell; they went
under the bridge, give or take a few seconds, at 7:20 p.m. on either May 28 or July 27,

1872.

Parrafo 2 del texto original.

3. Descripcion basica de la técnica utilizada. Utiliza las habilidades fisicas, intelectuales
0 emocionales destacables del artista (personalidad) y las relaciona con la técnica para

destacarse ejemplo:

[...] Eakins produced a mass of preparatory work. Convinced that the
camera was truth, he took photographs and worked from them; he was one of the first
American artists to do so. He made drawing after drawing, from mere thumbnail sketches
to elaborate perspective studies that include notes on such minutiae as eight cross-
sections of an oar from loom to blade, or the reflection of a distant bush in a ripple of

water. To get the muscles of horse and man right, he modeled them in wax.

Parrafo 3 del texto original.

4. Descripcion basica formal de la obra general del artista: menciona Unicamente los
elementos figurativos mas representativos, asi como la(s) obra(s) méas reconocida(s) con sus

titulos. Ejemplo:
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[...] “In a big picture,” Eakins wrote to his father from Paris, “you can
see what o'clock it is, afternoon or morning, if it's hot or cold, winter or summer, and

what kind of people are there, and what they are doing and why they are doing it.”

Fragmento de parrafo 5 del texto original.

The Gross Clinic was a consuming Project, meant as a “masterpiece”
from the word go. Eakins did so many studies for it that Gross wished him dead, but they
paid off. The head of Dr. Gross, thought and tension made flesh, is one of the supreme
nineteenth-century portraits, and the drama of contrast between the dense masses of black
suits and gloomy tiers of students, and the swooning white of the patient's thigh
surrounded by anxious, straining hands and white cloth, reaches its apex in the fresh

blood on Gross’s hand and the retracted lips of the wound.

Fragmento de parrafo 9 del texto original.

5. Temas que maneja el artista en su obra. Resume en dos temas toda su obra. Ejemplo:

But he did stubbornly cling to two social themes, linkedin the familiar
Victorian cliché “Mens sana in corpore sano.” On one hand, the healthy body, absorbed,
stringy and competent, straining at the oars or alert at bat or displaying itself, as an ideal
figure in an American Arcadia, naked by a water hole. On the other, the heroic mind,
exemplified for Eakins in the forward stretch of scientific inquiry and summed up in the

paternal figure of the Didactic Doctor.
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Fragmento de parrafo 7 del texto original.

6. Influencia estilistica del artista. No ahonda en explicaciones, relaciona un solo elemento

compositivo o el nombre del artista con quien hace similitud.

Fragmento de parrafo 5 del texto original.

In one obvious sense, The Gross Clinic was an homage to Rembrandt's
Anatomy Lesson of Dr. Tulp. It also contains traces of Velazquez, the hero of tonal
painting in Paris ateliers of the 1870s: the shadowy figure silhouetted in the amphitheater
entrance, hardly visible in reproduction, seems to be a quotation from Las Meninas,

which Eakins had studied in the Prado.

Fragmento de parrafo 8 del texto original.

7. Aportaciones al arte. En este caso no hace mencion de ningun artista 0 movimiento

artistico en especifico ya que se debe a un aporte general al arte. Ejemplo:

“Convinced that the camera was truth, he took photographs and worked from

them; he was one of the first American artists to do so.”

Fragmento parrafo 3 del texto original.

Conclusion

8. Opinidn del critico sobre la genialidad del artista y su relacion con la obra. Ejemplo:
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To construct was to see. He was never interested in conventional beauty.
Sober, pinched, reflective, lined, and melancholy, his portraits remind us of that. But how
many American artists said more about the sense of being in the world? Eakins was that
extreme rarity, an artist who refused to tell a lie even in the service of his own

imagination.

Parrafo 11 del texto original.

Texto #2: James Whistler
Introduccién

1. Abre dando su opinion sobre la autenticidad del artista basandose sobre todo en
su personalidad / genialidad. Se centra, especialmente en esta critica, en anécdotas,
acotaciones propias y de directos. Menciona la relacién entre el estilo artistico del artista y su
personalidad, asi como recurre a las comparaciones estilisticas con otros artistas. Recursos

literarios que se repetiran a través de todos los punto del analisis. Ejemplo:

Among the thousands of nasty quips and barbed conceits that James Abbott
McNeill Whistler sped at the world, the only one that everyone knows is perhaps
apocryphal. Oscar Wilde, in admiration of some Whistlerian mot: “Jimmy, I wish I had

said that”. Whistler: “You will, Oscar, you will.” In all his long career Whistler produced
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only one painting that enjoyed the same permanent celebrity as this riposte, and it, of
course, is Arrangement in Gray and Black, No. I: Portrait of the Painter's Mother (1872),

one of the half-dozen most famous pictures of the nineteenth century.

Parrafo 1 del texto original.

Leyland was not altogether wrong about Whistler. The man was an
egomaniac, a fop, and a publicity-crazed liar — traits that perhaps should, but actually do
not, prevent people from being serious artist. He lived most of his life as a string of fictions
and adjustments. Born in Lowell, Massachusetts, the son of a former military engineer
whom he hated with Oedipal intensity, Whistler “reconstructed” his childhood to focus

on his doting Southern mother.

Fragmento de parrafo 5 del texto original.

Desarrollo

1. Gran evento. Responder minimamente a las preguntas ¢qué? ;donde? ;cuando?
¢(como? ¢por qué? Menciona datos sobre la coleccion, el coleccionista, relacion
coleccionista-artista, ubicacion de Unica obra de disefio de interiores y sobre su

patrocinador. Ejemplo:

In the United States the main Whistler event, which opened last month art

he Freer Gallery in Washington, DC, is a display of paintings, drawings, and notes, more
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than three hundred in all, curated by David Clark Curry and assembled from the Freer’s

own collection, the world”s largest source of Whistler material.

Fragmento de parrafo 2 del texto original.

2. Influencia estilistica del artista. En esta ocasion, Hughes da algunas descripciones
formales de la obra en general y la relaciona concretamente con dos movimientos

artisticos.

He was the Watteau of the music halls, and his nude drawings are carried
out with a tender, nervous line that, heightened with flicks of chalk, does recall that
master. But his main inspiration for such work was Japanese ukiyo-e (pictures of the
floating world), the scenes of the Edo print. Whistler loved these, and in Caprice in Purple
and Gold: The Golden Screen (1864) his red-haired Irish mistress, Jo Heffernan, dressed

as a geisha, is seen studying what might be some Hiroshige woodblock prints.

Fragmento de parrafo 8 del texto original.

“With their elegant abstractions and syncopations of form, such paintings look
back to the high decorative art of the Edo period, to Ogata Korin or Suzuki Kiitsu; but

they also look forward, in their indeterminacy, to Monet's wadter lilies at Giverny.”

Fragmento de parrafo 9 del texto original.
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In the last year of his life (he died in 1903, just outliving Beardsley and
Wilde, who owed so much to his ideas and style), Whistler was seen as an honored veteran
and not an avant’garde figure; his paintings had lost whatever experimental look they
once had, and were surpassed by impressionism. Curiously, his biggest influence was on
writing. Poets such as Stéphane Mallarme found their own cult of the indeterminate, the
penumbra of experience, confirmed in his work. The Whistler's landscape of the Thames
kept turning up in English poetry for another generation —not least in The Waste Land,
with its “Brown fog of a Winter dawn” lying on London Bridge. Marcel Proust so adored
him that the purloined one of his gloves, as a souvenir, at a reception. Meanwhile, the
paintings have beautifully survived: strict in taste, limited in range, precise in key, and

never, ever, cloying.

Parrafo 12 del texto original.

4. Técnica utilizada por el artista. Hace una descripcion muy béasica de la técnica. Ejemplo:

“Whistler was enraptured by the half-seen, the evanescent, the image that

vanishes almost before it can be named.”

Fragmento de parrafo 9 del texto original.

5. Temas que maneja el artista en su obra. Resume en dos temas toda su obra. Ejemplo:

Hence his predilection for moments in the life of landscape that are about

to slide into illegibility: the moody vistas like Nocturne: Blue and silver — Battersea Reach
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(1870-75), in which forms preserve the last vestiges of themselves —boat, horizon, crane,
bridge- before they are lost in the blue darkness; the pearly chaos of his fog scenes; or
the tiny seascape sketches in which a mood is fixed with seeming instantaneity, each
ribbon and bubble in the paint surface corresponding by inspired accident to a wavelet,

a patch of foam, or a pebble.

Fragmento de parrafo 9 del texto original.

6. Analisis formal de la obra del artista: Al igual que en la critica a T. Eakins, R. Hughes
hace una descripcién muy bésica y general de la obra. Menciona Unicamente los elementos
figurativos méas representativos, asi como la(s) obra(s) méas reconocida(s) con sus titulos.

Ejemplo:

This stupendous decorative work, in gold, silver, and platinum on a
turquoise ground —which was itself painted over ancient paneling of cordovan leather,
reputedly salvaged from the Spanish Armada —caused a bitter crackup between Leyland
and Whistler and provoked a ferocious letter from the patron: “Your vanity has
completely blinded you to all the usages of civilized life, and your swaggering self-
assertion has made you an unbearable nuisance to everyone who comes in contact with

you... {You have} degenerated into nothing but an artistic Barnum”.

Fragmento parrafo 4 del texto original.

7. Estilo artistico al que pertenece el artista. Lo nombra de manera concreta. Ejemplo:
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“Such was the dread influence of the aesthetic movement, whose dragon Whistler

became.”

Parrafo 11 del texto original.

Conclusion.

8. Aportaciones al arte. En este caso no hace mencidn de ningln artista 0 movimiento

artistico en especifico ya que se debe a un aporte general al arte. Ejemplo:

Curiously, his biggest influence was on writing. Poets such as Stéphane
Mallarmé found their own cult of the indeterminate, the penumbra of experience,
confirmed in his work. The Whistler's landscape of the Thames kept turning up in English
poetry for another generation —not least in The Waste Land, with its “Brown fog of a
Winter dawn” lying on London Bridge. Marcel Proust so adored him that the purloined
one of his gloves, as a souvenir, at a reception. Meanwhile, the paintings have beautifully

survived: strict in taste, limited in range, precise in key, and never, ever, cloying.

Fragmento parrafo 12 del texto original.

Texto #3: Jackson Pollock
Introduccién
1. Abre con la mencion de un gran evento. Responder minimamente a las preguntas

¢que? ;donde? ¢ cuando? ;cémo? ;por que?
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Robert Hughes utiliza anécdotas y mdltiples acotaciones del mismo artista o de fuentes
directas que normalmente se dirigen a reforzar su personalidad y que exponen la similitud de
rasgos entre esta y su obra. Introduce elementos biogréaficos concretos y suele realzar la
destreza del artista por medio de comparaciones estilisticas con otros grandes artistas. Estos
recursos literarios se repetirdn varias ocasiones desde la Introduccion hasta la Conclusion.

Ejemplo:

In the field of modern art, the most eagerly awaited show this winter is
certainly the Jackson Pollock retrospective, organized by Daniel Abadie for the Centre
Pompidou in Paris. It is not a full retrospective, but the cream off the milk —just as well,
perhaps, in view of the exhausting prolixity and often dilute quality at the lower end of
Pollock’s oeuvre. But it is a concentrated and moving show, probably the last of its kind
to be seen in Europe or America. “Major” Pollocks are so expensive and fragile that

their owners do not want to lend them, and museums find it hard to insure them.

Parrafo 1 del texto original.

Desarrollo

2. Estilo artistico al que pertenece el artista. Describe de manera muy baésica y

limitada aspectos caracteristicos de su obra que lo sitlan en este estilo. Ejemplo:

The basic données of color-field abstraction, which treated the canvas like
an enormous watercolor dyed with matte pigment, were deduced by Helen Frankenthaler,
Morris Louis, and Kenneth Noland from the soakings and spatterings of Pollock's work.

Along with that went the “theological” view of Pollock as an ideal abstractionist obsessed
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by flatness, which ignored the fact that there were only four years of his life (1947-51)

when he was not making symbolic paintings based on the totemic animal or human figure.

Fragmento de parrafo 2 del texto original.

3. Descripcion bésica de la técnica utilizada. Por medio de reconocidos fotografos

que documentaron al artista en accion valora y describe basicamente su técnica.

Pollock had been more photographed (by Rudy Burckhardt, Hans Namuth,
and Arnold Newman, among others) than any other artist in American history. These
photos, Namuth’s in particular, seemed to depict not his art but his “mythic” process of
creating it: a man dancing around the borders of a canvas, an arena or sacred precinct
laid flat on the floor, spattering it with gouts and sprays of paint. Pollock as seen by
Namuth’s lens, half athlete and half priest, seemed to confirm Harold Rosenberg’s bizarre
notion that abstract expressionism is not really painting all, not paint on canvas, but a

series of exemplary “acts”.

Fragmento de parrafo 5 del texto original.

4. Descripcidn bésica formal de la obra general del artista: menciona unicamente los
elementos figurativos mas representativos, asi como la obra mas reconocida con sus titulos.

Ejemplo:

Fog, vagueness, translucency, the scrutiny of tiny incidents pullulating in

a large field —the title Pollock gave his most ravishingly atmospheric painting, Lavender
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Mist (1950), about sums it up. In it one sees the delicacy —at a scale that reproduction
cannot suggest —with which Pollock used the patterns caused by the separation and
marbling of one enamel wet in another, the tiny black striations in the dusty pink, to

produce an infinity of tones.

Fragmento parrafo 6 del texto original.

“[...] in his best work, at any rate —had an almost prenatural control over
the total effect of those skeins and receding depths of paint. In them, the light is always
right. Nor are they absolutely spontaneous: he would often retouch the drip with a brush.
So one is obliged to speak of Pollock in terms of perfected visual taste, analogous to
natural pitch in music —a far cry, indeed, from the familiar image of him as a violent

expressionist.

Fragmento parrafo 7 del texto original.

5. Temas que maneja el artista en su obra. Nombra un solo tema que una la obra

general del artista. Ejemplo:

From the very first, when he was trying —in studies such as Composition
with Figures and Banners (circa 1934-38)- to find painted form for the violently
energetic, twisting, flamelike movement of masses, Pollock was obsessed by energy. His
great theme, one might say, was the dissolution of matter into energy under extreme

stress.
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Fragmento parrafo 8 del texto original.

6. Influencia estilistica del artista. No ahonda en explicaciones, relaciona un solo

elemento compositivo con el nombre del artista con quien hace similitud.

Because of his aspirations to sublimity, it is difficult to assimilate Pollock
—as some authorities have wished to do —to the traditions of the Paris School. The French
painter he most admired, the surrealist André Masson, was set against the preeminently
French virtues of lucidity, calm, and measure. Many strands are braided and involved in
Pollock’s work, from Indian sand painting to the theory of Jungian archetypes, from Zen
calligraphy to El Greco, from American jazz and Western landscape to the doctrines of

various occult religions.

Fragmento parrafo 9 del texto original.

How can one follow this show, from its first shocked and turbulent
exercises, through the grapplings with chosen masters (Picasso, Masson, Mir6, Orozco)
in the “totemic” and “archetypal” paintings of the 1940s, into the air and vastness of
Lavender Mist or Autumn Rhythm, without seeing that Pollock's career was one of the

few great models of integrating search that our fragmented culture can offer?

Fragmento parrafo 10 del texto original.

60



7. Aportaciones al arte. En este caso si menciona el elemento formal que influye a

cada artista, asi como movimientos artisticos. Menciona el impacto social del artista. Ejemplo:

Still, if Claes Oldenburg dribbled sticky floods of enamel over his
hamburgers and plaster cakes in the sixties, he did so in homage to Pollock. If Richard
Serra made sculpture by throwing molten lead to splash in a corner, or Barry Le Va
scattered ball bearings and metal slugs on the floor of the Whitney Museum, the source
of their gestures was not hard to find. Distorted traces of Pollock lie like genes in art-
world careers that one might have thought had nothing to do with his. Certainly Pollock
scorned decor. He was not interested in painted hedonism; and yet his practice of painting
“all over” —by covering an entire field with incidents that were not arranged in
hierarchies of size or emphasis —became, in a banal way, the basis of the ornamental

“pattern and decoration” mode that came out of SoHo in the late seventies.

Parrafo 3 del texto original.

“Millions of people who never set foot in a museum had Heard of Jack the

Dripper.”

Fragmento parrafo 4 del texto original.

Conclusion

8. Opinién del critico sobre la genialidad del artista y su relacion con la obra.
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But when he found he could throw lines of paint in the air, the laws of
energy and fluid motion made up of the awkwardness of his fist, and from then on, there
was no grace that he could not claim. Compared with his paintings, the myth of Pollock

hardly matters.

Fragmento de parrafo 11 del texto original.

Al separar cada uno de los textos en sus tres estructuras, podemos percibir las
coincidencias tematicas que nos facilitan la realizacion de un listado objetivo de las ideas

principales desarrolladas en los tres textos de Hughes:
Introduccion

1. Abre con la mencion de un gran evento. Responde minimamente (sobre dicho

evento) a las preguntas ¢qué? ;donde? ;cuando? ;,cOmMo? ¢por qué?
Desarrollo

2. Estilo artistico al que pertenece el artista. Describe de manera muy basica y
limitada aspectos caracteristicos de su obra que lo sittan en el estilo.

3. Descripcion béasica de la técnica utilizada. Valora y describe de manera muy basica
su técnica.

4. Descripcion basica formal de la obra general del artista: menciona inicamente los
elementos figurativos méas representativos, asi como la obra mas reconocida con sus

titulos.
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5. Temas que maneja el artista en su obra. Nombra un solo tema que una la obra
general del artista y que va relacionado a su personalidad.

6. Influencia estilistica del artista. No ahonda en explicaciones, relaciona un
elemento compositivo con el nombre del artista 0 movimiento con que hace similitud.

7. Aportaciones del artista al arte. Menciona el elemento formal que influye a cada

artista 0 movimientos artisticos. Tal vez menciona el impacto social del artista.

Conclusion

8. Opinidn del critico sobre la genialidad del artista relacionada con la obra.

Por lo tanto, estos ocho temas son los que tomamos como propuesta tematica de un

supuesto modelo metodoldgico de critica de arte en base a Robert Hughes.

2.4 Tipologia

Observando en el analisis estructural la manera en que Robert Hughes desarrolla cada una de sus
ideas, podemos notar que los tres textos cumplen con las caracteristicas literarias de una

estructura de tipo descriptivo.

De acuerdo a nuestro concepto de literatura descriptiva expresado en el apartado “Marco
Conceptual”, las criticas de arte de Hughes cumplen a la perfeccion con lo mencionado, pues

recordemos a grandes rasgos, que un texto descriptivo se realiza cuando se quiere describir o
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definir algo concreto. Puede ser tanto un elemento que forma parte del mundo material o, también,
puede querer describir sentimientos, emociones, ideas, etcétera. La estructura de un texto
descriptivo suele centrarse en relatar los atributos de lo que se esté describiendo y, normalmente,

se usan formas del pronombre de la 3a persona.

Aunque descriptivo, Robert Hughes utiliza una descripcién subjetiva, exacta y precisa de
su objeto, que en su caso, es dificil de separar entre figura (artista) y obra, ya que todo dato
expresado sobre la obra esta vinculado a una parte de la personalidad del artista. Aun asi, evita
la doble interpretacion de sus exclamaciones y utiliza un lenguaje denotativo que refuerza con

acotaciones de gran peso.

De acuerdo a esta definicidn de texto descriptivo, observando la direccion que le da a cada
uno de los temas que desarrolla y el énfasis tematico de los recursos literarios que utiliza,
podemos entonces reconocer que el tema de las criticas de arte cortas de Robert Hughes es la
valoracion de la intima relacion de la personalidad del artista con su obra. Por lo tanto, no
obtendremos de Hughes, un analisis semiodtico o formal de la obra del artista, sino una
comprension de la relacién entre el artista como ser creador y la representacion fisica de esa

genialidad.

Esto lo podemos ver en los siguientes ejemplos, en los que para hablar del estilo artistico

de Thomas Eakins, escribe:

Eakins was the greatest realist painter America has so far produced. He
never successfully idealized a subject. When theatrical, which he rarely was, he tended to
look silly. He was pragmatic, cussed, inquisitive, thorough, and plain of pictorial speech:

a Yankee to the last finger bone. He was so in love with the specific that one scholar
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managed to compute, from the sun's angle, the time and date of the scene depicted in one
of his paintings of rowers training on the Schuylkill, The Pair-Oared Shell; they went
under the bridge, give or take a few seconds, at 7:20 p.m. on either May 28 or July 27,

1872. (Hughes, 2015:112)

O, para hablar de la técnica de Pollock, escribe:

It is superfluous to say that Pollock is one of the legends of modern
art. American culture never got over its surprise at producing him; fairly or not, he
remains the prototypical American modernist, the one who not only “broke the ice” —in
the generous words of his colleague Willem de Kooning- but set a canon of intensity for
generations to come. His work was mined and sifted by later artists as though he were a
lesser Picasso; seen through this or that critical filter, it could mean almost anything. The
basic données of color-field abstraction, which treated the canvas like an enormous
watercolor dyed with matte pigment, were deduced by Helen Frankenthaler, Morris
Louis, and Kenneth Noland from the soakings and spatterings of Pollock’s work. Along
with that went the “theological” view of Pollock as an ideal abstractionist obsessed by
flatness, which ignored the fact that there were only four years of his life (1947-51) when
he was not making symbolic paintings based on the totemic animal or human figure.

(Hughes, 2015:120)

O para hablar de los temas en la obra de James Whistler, escribe:

Whistler was enraptured by the half-seen, the evanescent, the image that
vanishes almost before it can be named. Hence his predilection for moments in the life of

landscape that are about to slide into illegibility: the moody vistas like Nocturne: Blue
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and silver — Battersea Reach (1870-75), in which forms preserve the last vestiges of

themselves —boat, horizon, crane, bridge- before they are lost in the blue darkness; the

pearly chaos of his fog scenes; or the tiny seascape sketches in which a mood is fixed with

seeming instantaneity, each ribbon and bubble in the paint surface corresponding by

inspired accident to a wavelet, a patch of foam, or a pebble. With their elegant

abstractions and syncopations of form [...] (Hughes, 2015:113)

2.5 Analisis de estilo

En libros bésicos de lengua espafiola, se denomina registro linguistico a la variacion

funcional del uso del lenguaje y “consiste en la forma de expresion -cuidada o coloquial, general

o especifica- con que el hablante se adapta a la situacion comunicativa en la que participa, la cual

esta definida por el concepto.” (De Teresa y Achigar, 2018:5) y lo dividen en tres factores

contextuales: campo, modo y tenor.

Factores que determinan el registro lingiistico

Factores En qué consisten | Ejemplos Qué determinan | Caracteristicas
contextuales o indican
Campo Marco social o|Casa familiar, | Determina la [ Cuando emisor y

ambito en que se
produce la

interaccion

trabajo, escuela,
hospital, iglesia,

etc.

eleccidn del
vocabulario

(técnico,

receptor
comparten

conocimientos o
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Tema de la

comunicacion.

Legal,
administrativo,
religioso,
cientifico,

literario, etc.

especializado,

coloquial, etc.) y
el grado de
especificidad de
un texto (general

0 especifico)

actividades  se
puede emplear
un vocabulario
especializado o
técnico  como,
por ejemplo, en
congreso 0
revista para

especialistas en

ciertos temas.

Si el pablico es
diverso, el
vocabulario

tiende a ser de

uso mas general

Modo

Medio o canal de

comunicacion

Oral, escrito,
audiovisual,

digital, etc.

Determina la
forma de
transmision  del
mensaje y define
su grado de

planeacion 0

Generalmente la
comunicacion
oral tiende a ser
espontanea,
salvo en

practicas
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espontaneidad

formales, como
impartir una
conferencia 0
participar en una
mesa  redonda,
que exigen
cuidado y
planeacion. En
los mensajes
escritos, la
comunicacion

suele ser formal
y planificada, a
excepcion de la
que circula en las
redes sociales, en
las que la
brevedad es méas
determinante que

la formalidad.

Tenor

Tenor

interpersonal

0

Solemne,

neutral,

Indica distintos

grados de

La expresion

personal se
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tono

informal, intimo,

etcétera.

formalidad
segun el grado de
conocimiento o
confianza que se
le tenga al
receptor, su
jerarquia social o
cultural, etc.
También
muestra la
objetividad 0
subjetividad del

mensaje.

caracteriza por el
uso de ciertas
marcas

(muletillas 0
palabras

especificas), asi
como un

determinado

estilo. La
relacion
interpersonal
puede ser

simétrica (entre
iguales, por
ejemplo  entre
amigos 0
colegas) 0
asimétrica  (con
diferencias en la
posicion social,
como empleado
y patron; de

conocimientos
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como profesor y
alumno; 0
experiencias

compartidas,

como  personas
que se conocen
desde hace
tiempo y
aquellas que no
saben nada una

de las otras).

Tabla 6. El uso de la lengua en su registro formal e informal. Fuente: De Teresa y Achigar

Por lo que en cuanto al estilo, identificamos algunos de los recursos literarios que Robert
Hughes utiliza constantemente para desarrollar sus ideas principales en cada uno de los temas

que propone.

Son recursos que le sirven para dar coherencia a la idea principal y cohesionar los
complementos secundarios que propone y que al final, se convierten en elementos caracteristicos

de su estilo de escritura.

Estos son:

a) Anecdotas sobre la personalidad del artista.
b) Acotaciones sobre la personalidad del artista, dichas por el artista mismo o por

relaciones directas.
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c) Personalidad caracteristica del artista que se refleja en su obra destacada.

d) Comparacion estilistica del artista con otros artistas.

En estos recursos literarios, Hughes utiliza los mecanismos lingtisticos adecuados para

llegar a un publico mas amplio que el especializado en arte.

Asi es como De Teresa y Achigar nos exponen: “mientras que el registro informal consiste

en la forma habitual de comunicarnos en contextos relajados, de confianza, y no siempre sigue

las normas de correccién linguistica, el formal se aprende en la escuela y su principal

caracteristica es que se apega a la norma culta de la lengua.” (De Teresa y Achigar, 2018:7).

Registro informal

Uso

Situaciones

Se utiliza con familiares y amigos, y en

aquellas situaciones donde corresponde
expresar la  subjetividad de manera
espontanea.

Depende de caracteristicas culturales vy
sociales. Por ejemplo, entre amigos de cierta
edad y en ciertas zonas del pais se emplean
palabras que en otros &mbitos (como escuela)

son consideradas coloquiales o impropias.

El lenguaje informal oral se utiliza

generalmente en situaciones cotidianas, ya

sean privadas, familiares o amistosas.

El lenguaje informal escrito suele utilizarse en
la correspondencia privada, las redes sociales,
asi como en aquellas producciones literarias
que reproducen el habla coloquial, incluyendo
errores gramaticales, con el propdsito de
alcanzar verosimilitud en la caracterizacion de

los personajes.

Tabla 7. Registro formal e informal. Fuente: De Teresa y Achigar
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Registro formal

Uso

Situaciones

Se utiliza en contextos publicos en los que

deben cumplirse las normas vy reglas

gramaticales y linglisticas, como es el caso

del trabajo, la escuela y situaciones

El lenguaje formal oral se utiliza en el &mbito
escolar y académico, las situaciones laborales
en general: los actos publicos y habitualmente

en los medios de comunicacion.

administrativas en general.

Depende de las caracteristicas culturales y
sociales. Por ejemplo, en algunos paises se
debe tratar de “usted” a todos los adultos y
autoridades, mientras que en otros se les puede

799

tratar de “ta” sin dejar de ser formal.

El lenguaje formal escrito se emplea en las
publicaciones académicas y literarias, los
oficios publicos, la correspondencia oficial,
publica o comercial, y usualmente, en las
producciones periodisticas de los medios de

comunicacion.

Tabla 8. Registro formal.

Fuente: De Teresa y Achigar

Asi mismo, De Teresa y Achigar nos resumen en la siguiente tabla las caracteristicas de

ambos registros (De Teresa y Achigar, 2018:8)

Registro informal

Registro formal

e Frases cortas o enunciados

incompletos.

e Oraciones completas

y

debidamente estructuradas.
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e Presencia de repeticiones y
redundancias.

e Vocabulario reducido.

e Uso de sinbnimos vy
pronombres para evitar repeticiones.

e Vocabulario amplio y diverso.

e Saltos de un asunto a otro. e Desarrollo completo y

e EI| lenguaje corporal (gestos, progresivo de temas o ideas.
ademanes) sustituye o complementa e Uso de conectores que precisan
algunos enunciados. la relacion entre las ideas.
e Discurso fragmentado sin

cohesion.

Tabla 9. Caracteristicas del registro formal y el registro informal. Fuente: De Teresa y

Achigar

Asi, cumpliendo con estas caracteristicas, Robert Hughes evita conceptos técnicos y la
complejidad de ideas abstractas, en cambio, describe y ejemplifica lo que quiere decir, lo cual

genera una lectura de apariencia ligera, ejemplo:

Yet he seems to have had no homosexual life. A stream of cocottes, demireps, and
actresses passed through his London and Paris studios, leaving their traces —pert, sly,
lascivious- in images such as Red and Pink: La Petite Méphisto (circa 1880), with its
wanton froth of tulle gleaming like a nocturnal peony from the sullen red room. (Hughes,

2015:113)

A pesar de esa ligereza en su expresion, el recurso que Hughes utiliza para pertenecer al

mundo intelectual y muchas veces pretencioso, como puede ser el del arte, es el uso de un
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lenguaje formal, culto y tradicional que maniobra de manera inteligente y perspicaz con un matiz

irénico y burlén.

Asi lo menciona Richard Lacayo en su articulo de la revista TIME (Anexo 5) un dia

después de su muerte:

Very simply, Hughes was better than anyone of his generation in deciphering and
explaining art’s great paradox and its fundamental enchantment — that a mute object, a
painting or statue, can be eloquent about the world. And he did it in language that could
be as rich as Shakespeare’s and as merciless as Jonathan Swift’s. You could disagree
with Hughes, you could find some of his positions aesthetically reactionary, but you could

not be bored by him.

Algunos ejemplos de su lenguaje formal son las siguientes palabras que entran dentro de
la norma culta: cocottes, domireps, piped, quips, barbed conceits, mot, riposte, swamped, fanned,
waspish, obloquies, nuisance, pero que dentro de su contexto tematico, tienen ese tono burlén y

perspicaz caracteristico de Hughes.
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Capitulo I11. Conclusiones

En cuanto a la estructura interna de las tres criticas de arte de Robert Hughes, concluimos que:

Al separar cada uno de los textos en sus tres estructuras, podemos percibir las
coincidencias tematicas que nos facilitan la realizacion de un listado objetivo de las ideas

principales desarrolladas en los tres textos de Hughes:

Introduccidn

1. Abre con la mencién de un gran evento. Responde minimamente (sobre dicho evento) a

las preguntas ¢qué? ;donde? ;cuando? ;,como? ¢ por qué?

Desarrollo

2. Estilo artistico al que pertenece el artista. Describe de manera muy basica y
limitada aspectos caracteristicos de su obra que lo sitlan en el estilo.

3. Descripcion béasica de la técnica utilizada. Valora y describe de manera muy basica
su técnica.

4. Descripcion bésica formal de la obra general del artista: menciona Gnicamente los
elementos figurativos méas representativos, asi como la obra mas reconocida con sus
titulos.

5. Temas que maneja el artista en su obra. Nombra un solo tema que una la obra
general del artista y que va relacionado a su personalidad.

6. Influencia estilistica del artista. No ahonda en explicaciones, relaciona un

elemento compositivo con el nombre del artista 0 movimiento con que hace similitud.
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7. Aportaciones del artista al arte. Menciona el elemento formal que influye a cada

artista 0 movimientos artisticos. Tal vez menciona el impacto social del artista.

Conclusion

8. Opinion del critico sobre la genialidad del artista relacionada con la obra.

Por lo tanto, estos ocho temas son los que tomamos como propuesta temética de un

supuesto modelo metodoldgico de critica de arte en base a Robert Hughes.

Sobre la tipologia y tematica, concluimos que estas criticas de arte corresponden a un te
texto descriptivo y que el tema de las criticas de arte cortas es la valoracion de la intima relacion
de la personalidad del artista con su obra. Por lo tanto, no obtendremos de Hughes, un analisis
semiotico o formal de la obra del artista, sino una comprensién de la relacion entre el artista como

ser creador y la representacion fisica de esa genialidad.

Siendo asi, podemos deducir que Robert Hughes sigue el estilo de critica de arte del siglo
XVIII iniciado por Baudelaire principalmente, en el que el critico se familiariza con el proceso y
el artista y, al mismo tiempo, podemos comprender el porqué de su éxito y popularidad entre
publico no especializado en temas del arte, pues crea un vinculo emocional entre el publico y el
artista, comprobandolo o significandolo por medio de un producto tangible y observable —pieza
de arte- que contiene temas comunes pero sensibles, como es la paradoja que como seres humanos
tenemos: obsesiones, debilidades, compulsiones, deseos, cuestionamientos, rebeldias,

extravagancias y una capacidad extraordinaria de admiracion por la naturaleza y de creacion.
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Sobre el estilo en cuanto al estilo, identificamos algunos de los recursos literarios que
Robert Hughes utiliza constantemente para desarrollar sus ideas principales en cada uno de los

temas que propone.

Son recursos que le sirven para dar coherencia a la idea principal y cohesionar los
complementos secundarios que propone y que al final, se convierten en elementos caracteristicos

de su estilo de escritura.
Estos son:

a) Anécdotas sobre la personalidad del artista.

b) Acotaciones sobre la personalidad del artista, dichas por el artista mismo o por
relaciones directas.

c) Personalidad caracteristica del artista que se refleja en su obra destacada.

d) Comparacion estilistica del artista con otros artistas.

Asi mismo, lo caracteriza el uso de un lenguaje formal, culto y tradicional que maniobra

de manera inteligente y perspicaz con un matiz irénico y burlén.

3.1 Hermenéutica

Estructura temética Thomas Eakins James Whistler Jackson Pollock

Introduccidn * * *

Gran evento

Desarrollo * * *

Estilo artistico
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Técnica * * *
Descripcion  bésica | * * *
figurativa de obra

Tematicade laobra | * * *
Influencia estilistica | * * *
Aportacion al arte * * *
Conclusion * * *
Opinion

Tabla 10. Sintesis de estructura interna. Fuente: Elaboracion propia.

Como podemos ver en la tabla anterior, hay ocho temas que al coincidir en los tres textos,
podemos tomarlos como caracteristicos en su obra, estos temas forman el cuerpo de los textos.
Varian en su posicion con respecto al orden de los parrafos, pero se desarrollan dentro de la

misma parte de introduccion, desarrollo y conclusion.

James EIKins, en su libro What happened to art criticism? hace una clasificacion de siete
tipos de critica en base a los escritos sobre arte publicados en periddicos, revistas, semanarios,

catalogos, ensayos o folletos.

De acuerdo a James Elkins y su clasificacion, la estructura literaria de Robert Hughes
corresponde al tipo “Critica de arte descriptiva” que considera es una de las méas populares segun

una encuesta de la Universidad de Columbia y la resume de la siguiente manera: “its aim is to be

78



enthusiastic but not judgmental, and to bring readers along, in imagination, to artworks that they

may not visit.” (Elkins, 2003:17)

La critica de arte descriptiva es la segunda mas practicada. A pesar de que no intenta
juzgar, se llama ella misma critica, lo cual la convierte en una “fascinante paradoja de la segunda
mitad del siglo XX”. (Elkins, 2003:35) Elkins menciona una encuesta de la a Universidad de
Columbia donde 230 de los mejores criticos de arte norteamericanos que trabajan en los
periddicos, semanarios y revistas mas grandes de Estados Unidos piensan que el aspecto méas
importante de la critica de arte es proporcionar una cuenta precisa y descriptiva “providing an
accurate, descriptive account” 'y proveer antecedente historicos “providing historical and other
background information”. Otras respuestas fueron, entre otras, que lo importante de la critica era
crear puentes o abrir un didlogo entre entre el artista y los lectores, motivar a los lectores a ver y
comprar arte, introducir a los lectores a diferentes culturas y puntos de vista alternativos o
simplemente informar qué hay de nuevo en la ciudad. Al final de cuentas, todos estos ejemplos

son elementos para formar una buena descripcion.

Por otro lado menciona que mientras la Unica representacion de criticos a nivel mundial la
Association of Art Critics no habla de arte descriptivo o algo por el estilo, si tiene interés en
proponer “bases metodoldgicas y éticas”, lo cual no sucede porque la mayoria de los criticos no
estan interesados en métodos o €ticas. Alguna critica descriptiva se presenta como historia del
arte o como material de futura historia del arte. Hay historia del arte contemporanea que comienza
con cuestiones de calidad y relevancia. Y ambos, historia y critica, estdn conectados con el
mercado del arte. Elkins también opina que la critica de arte descriptiva mas comun es la que se
publica en periddicos o revistas donde los fuertes juicios son evitados como rutina del oficio y

que no discute la nocion moderna de que la descripcion también es juicio, pero es importante no
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confundir la intencion de juzgar sutilmente con la intencion de no juzgar, pues la critica de arte
contemporanea estd fascinada por evitar el juicio y engafiarse a si mismos al utilizar la
descripcion. Pone como ejemplo a Kimmelman y Yood. El primero en su libro Portraits: Talking
with Artists at the Met, the Modern, the Louvre and Elsewhere (1998) quiere mantenerse fuera
de la polémica mostrando la voz de los propios artistas como un nuevo modo de conversacion,
pero las simples decisiones de por qué menciona a unos artistas y no a otros, ya crearon un juicio
de valor. Por otro lado, Elkins menciona como Yood -corresponsal de Artforum- ha mantenido
el interés de que sus entrevistas sean una oportunidad de que los espectadores tengan sentido del
nuevo arte sin arruinar sus experiencias con prejuicios sobre la obra, pero nos da algunos ejemplos
tomados de la critica sobre el pintor John Pittman en el que Yood dice “la sensacion de evolucion
acumulativa y el ritmo deliberado impidieron que las pinturas parecieran demasiado rigurosas o
severas” y termina la entrevista escribiendo “En cambio, su sutil dinamismo les dio un perfil
casual e inevitable, uno que es claramente el residuo de un disefio altamente inteligente”. (Elkins,
2003:41) A lo que Elkins responde que se vea como Se quiera ver, estas expresiones son juicios.
Para Elkins, la critica descriptiva tiene al menos siete fuentes (que no tienen nada que ver con la

hidra de siete cabezas con las que clasifica a la critica de arte en general):

a) An explanation | do not wholly credit has been proposed by Jeremy
Gilbert-Rolfe, who said at a conference in 2001 that the increasingly high rents on
galleries have forced gallerists to make safer choices, which in turn have forced art critics
to acquiesce in order to be published... It still needs to be said why many critics, from so
many places, prefer to describe rather than judge.

b) Another way of explaining descriptive criticism is to note that in the

1980s there was widespread awareness of the sheer power of the art market... Serious art
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criticism seemed superfluous, and it looked as if critics were not essential for the
dissemination of art. This explanation is certainly part of the story, but it also fails to
explain the fact that the plurality of critics choose to write descriptive criticism...

C) Descriptive criticism has been said to spring from an awareness that
art styles proliferated after Pop, making rigid judgments inappropriate. Descriptive
criticism of this kind has long had an apologist in Thomas McEvilley, who proposes that
postmodern criticism should be an exegetical practice rather than a polemis one. Its
purpose is to be local, attentive to the specifics of the work, and evocative.

d) Hal Foster has argued that one of the projects of the generation of
art critics who started writing in the mid-1970s, in the wake of Greenberg and the first
generation of Artforum critics, was “to work against” the identification of judgment with
art criticism. Conceptual art, minimalism, and institutional critique all functioned to
make art criticism inessential. In a roundtable on the state of art criticism, held in fall
2001 and published in the journal October, Benjamin Buchloh says that in conceptual art
“the meddling of the critic was historically defied and denounced.” The October
exchange, which otherwise gives evidence of the isolation of October in relation to the
wider practices of art criticism, is illuminating on this point: descriptive criticism can be
said to derive from a central move in the art of the 1970s against what had been taken to
be differences between critical thought and artworks.

e) In 1971, Rosalind Krauss proposed that in the wake of modernism,
art criticism should be considered primarily a forum for the examination rather that the
exhibition of judgment. In 1985, in the Introduction to the collection The Originality of

the Avant-GArde and Other Modernist Myths, she said that criticism should expose
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“those choices that precede and predetermine any acat of judgment.” Greenberg’s
modernism had presupposed art’s unity with judgment itself, so that “the point of
criticism [had] everything to do with value and almost nothing to do with method.” In
this account, reflection on judgment is a way of opening a space between postmodern
concerns and Greenberg's high modernism. Yet even if “modernist art appears to have
come to closure,” so that judgment itself can now become an object of reflection, and
even if criticism has “opened...overtly, onto method,” it does not follow that critical
practice should be wholly or even mainly about the interrogation of judgments. In fact,
Krausstext puts art criticism in a very odd position: in a literal reading, she is calling
for a criticism focused entirely on the elucidation of the conditions of other people’s
judgments. Most descriptive criticism has less pure motives.

f) Some descriptive criticism springs from the art historical interest in
telling the story of things without getting involved. The 1990s saw a resurgence of interest
in Rezeptionsgeschichten, reception histories, in which the object of study is the ideas
people once held about art. In their pure form, reception histories take no stand for
against the quality, importance, or even truth of their subject. The historian of nineteenth-
century art Marc Gotlieb has written a reception history of the idea that artists had studio
secrets that they passed on from one generation to the next. (The most famous example is
Jan Van Eyck’s supposed secret formula for oil painting). Gotlieb is not concerned about
the existence of actual secrets, but on the effect that the idea of secrets had on the ways
people thought about art and artists. Other reception histories have been written about
Van gogh (tracing how he became famous after his death) and Paul Klee (chronicling his

gallerist’s efforts to create an image for him, and to propel his career). Reception history
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becomes extremely interesting when it is used to study art or ideas that are still being
contested, because it presents them as pure products of past thinking. It does not matter
to most living artists whether Van Eyck had specific formula for oil paint, but it matters
a great deal whether Clement Greenberg’s ideas still have force -if they can be thought
of as true for some kinds of painting, or even for modernism in general. (The ongoing
reaction against Greenberg shows that ar least some of his ideas still compel conviction.)
Caroline Jones” forthcoming study of Clement Greenberg will probably be the most
important modern Re Rezeptionsgeschichte because Jones is interested in the conditions

SIS

under which concepts such as “purity,” “avant-garde,” “flatness,” and “abstraction”
were taken seriously enough to launch the carreer of a critic like Greenberg. The simple
fact that Jones takes no stand on the value or even the coherence of concepts like
“abstraction” and “truth” may come as a shock to the majority of artists in the world
who are either still coming to terms with Greenberg or who have not yet encountered his
works in the original. (In my experience, the latter group includes the majority of working
painters in south America, Asia, and Africa.) What could Jonés” study possibly mean to
people who are just now becoming aware of Greenberg’s ideas?

g) Another source of descriptive criticism is institutional critique. This
kind of art criticism that has been practiced since the 1970s, and can be associated in
particular with the art critic Benjamin Buchloh. In the October roundtable that included
Buchloh, the artist Andrea Fraser exemplified institutional criticism when she said that
“divisions of the labor within the art world are fundamentally divisions of the labor of

legitimation. The latter are fundamental to the production of belief” -note that phrase,

“production of belief”, which keeps her at a distance from actual belief -"in the value of
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the work of art providing an appearance of autonomous investments or autonomous
judgments that appear, to varying degrees, as sublimated with respect to the material
dimensions of that value and to the personal and profession(al) stakes that participants
in the field have in the production of that art”. This is formidably eloquent, and
formidably coherent in its position that value is a construction, an illusion, or a belief
produced by the conditions of labor. From this perspective there is little sense in
producing yet more judgments: what matters is being aware of other people’s values, and

the means by which they have come to be thought of as truths. (Elkins, 2003:43-47)

Por lo tanto, el analisis estructural que nos dedujo que los textos de Robert Hughes se
trataban de estructuras descriptivas coincide ampliamente con la definicion que Elkins nos da
sobre la Critica de arte descriptiva existente dentro de sus siete categorias de critica. Al mismo
tiempo, al ahondar en los origenes, caracteristicas y objetivos de este tipo de critica de arte,

podemos notar que encaja perfectamente en el tiempo, lugar y recursos criticos que lo conforman.

Asi mismo, es interesante observar que la critica de arte descriptiva tuvo su origen y
funcion debido a las necesidades del mercado del arte, lo cual es importante mencionar debido a
que Robert Hughes es considerado un critico s6lido y feroz en contra de la mercantilizacion
preponderante y molesta del arte postmoderno, cual nos muestra una contradiccién. Como bien
sefiala Elkins, describir no es criticar y una naranja no se convierte en manzana sélo porque yo

decido llamarle asi.

¢Son entonces lo textos de Robert Hughes considerados critica de arte? En cuanto a la

critica moderna, de la cuél nos habla Elkins que se practica en la mayoria de periodicos y revistas
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importantes dentro del arte, Hugues si es un critico moderno mas en la lista. Pero si tomamos en
cuenta lo mencionado por Jiménez Cuanalo, para ser critica mas alla de ser llamada critica, la
obra de Hughes tendria que partir de un modelo metodoldgico basado en un sistema de valores
definido, como son: pardmetros objetivos de juicio, sistema hermenéutico, medicion del impacto
formal de cddigos en diversas estructuras sociales y lingiisticas; asi como el reconocimento de

la funcidn que la obra de arte cumple en el pablico.

Pero las obras de arte van mas alla de la aprehension del fendbmeno, también nos permite
compartirlo, comparar nuestra percepcion, complementar esas percepciones, elaborar nuevas
versiones y terminar con un grupo convencionalmente aceptado de caracteristicas basicas para
esa nueva forma, basadas en lo que consideramos parte sustancial del fenémeno y excluyendo lo
accidental. De este modo Ilegamos no sélo a aprehender (capturar) sino a comprender (abarcar la

extension completa y los detalles) del fendmeno. (Jiménez, 2019: 66)

3.2 Consideraciones finales

Este analisis literario tiene como funcidn reonocer el estado de la critica de arte actual al
comprender las caracteristicas promedio practicadas, ya que creemaos que es un primer paso para
poder elaborar un método de critica de arte que solucione las necesidades de la critica actual que
propone la Association of Art Critics 0 nuevos autores como Jiménez Cuanalo, que resuelve otros

aspectos como ejemplo la identidad disciplinaria o la funcién social del arte.

El primer producto mental de este proceso de la escritura de critica de arte, por otra
parte, es el reconocimiento; los artistas aprehenden fendmenos al reconocer en su propio trabajo
lo que ya habian conocido en la vida, en la naturaleza. Esto resulta ser muy importante para los

humanos por varias razones. Una de estas razones es el hecho de que las configuraciones
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obtenidas son una sintesis de experiencias de uno 0 mas tipos y/o, eventualmente, de conceptos
y perceptos en la mente del artista. La consecuencia de esto, en el amanecer de la humanidad,
fue la creacion de las ‘identidades’. Por ejemplo, un artista sintetizo muchas experiencias
diferentes en la configuracion que llamamos ‘bisonte’; esta configuracion puede representar a
cualquier bisonte, aunque no es idéntica a ninguno en particular, y al mismo tiempo, nos deja
llegar a ‘identificar’ a todos los bisontes como iguales, aunque no lo son en absoluto: algunos
son viejos, otros limpios, algunos sanos, otros muertos, unos estan siendo cazados por nosotros,
otros nos estan atacando y otros no son mas que pequefios puntitos en el paisaje a la distancia.

(Jiménez, 2019: 65)

En sus distintos textos, Jiménez explica como el arte pasa de la representacion a la
convencion, de alli tanto a la razon como a la fabricacion de todas las cosas artificiales. Temas
complejos que requieren un estudio tedrico especifico, asi como critica de arte de otros autores
reconocidos, con la finalidad de obtener valores constantes que faciliten la creacion de este
modelo ideal, lo cual estamos conscientes de que es motivo de una investigacién de doctorado

futura.
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4.2 Notas
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Visuales. Tijuana, Baja California.

%1. Un procedimiento particular por el cual algo es hecho; modo o manera.

2. Una forma de pintar, escribir, componer, construir, etc. caracteristica de un periodo,
logar, persona 0 movimento particular.

3. Una forma de usar un lenguaje.

4. Una apariencia distintiva, tipicamente determinada por los principios segun los cuales
se disefia algo.

5. Una manera o técnica segura y sin esfuerzo. [Traduccion del autor]

4.3 Anexos

Anexo 1: Sobre Robert Hughes
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Colaborador de diarios como The Times, The Spectator, la revista Time y el canal de TV BBC,

el The New York Times lo califica como “el critico mas famoso de la historia”.

Su estilo le ha servido para obtener un amplio reconocimiento del publico especializado
como del publico no especializado. Partimos de la hipdtesis que esta reaccion de empatia y
aceptacion hacia sus textos de critica de arte, se debe ademas de proveer informacion artistica de

gran calidad y contenido, a su estilo caracteristico que en este trabajo vamos a identificar.

Hughes es probablemente mejor conocido por su fuerte posicion contra lo que él llamo la

"mercantilizacion y hyping del mercado™ del mundo del arte en la década de 1980.

Hughes naci6 en Sidney, Australia, el 28 de julio de 1938, en una importante familia de

abogados y politicos. Su abuelo paterno fue el primer alcalde de la ciudad.

Pas6 buena parte de su infancia en un internado jesuita. Su primera vocacion fue la pintura
y la poesia, después abandono la Universidad donde se habia matriculado en arquitectura y se
enrolé en el movimiento The Push, formado por artistas, escritores e intelectuales australianos.
Al mismo tiempo se dedico a la critica de arte en el diario local The Observer y como dibujante

de vifietas.

Tras la muerte de su madre en 1963, Hughes se traslad6 a Europa. Colaboré con medios
como la cadena BBC, los diarios The Times y The Spectator y la revista Time. En 1970 se va a

Nueva York cuando esta ultima lo contrata como critico de arte.

En 1987 escribid su libro mas conocido, The Fatal Shore, un ensayo sobre los primeros

asentamientos britanicos en Australia en los siglos XVII1 'y XIX.
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Fue galardonado con el premio “El Brusi”, concedido por la Olimpiada Cultural de
Barcelona en 1992, por un ensayo sobre esa ciudad. También escribié una biografia y rod6 un

documental sobre el pintor espafiol Goya.

The New York Times lo califico como “el critico mas famoso de la historia” y lo incluy6

en 2011 entre los 100 escritores en lengua inglesa de no ficcion mas importantes del siglo XX.

En 1979 a 1980 dirigio para la BBC la serie documental de ocho capitulos The Shock of
the New. El trabajo, acompafiado de un libro del mismo nombre, fue considerado uno de los
documentos mas provocativos e importantes jamas rodados o escritos sobre el desarrollo de la

pintura del siglo XIX y XX.

The Shock of the New tuvo una notable respuesta del publico, tanto en nimero de
espectadores como de lectores (segun el New York Times, la serie fue seguida por unos 25
millones de televidentes, radicados en su mayoria en Australia y el Reino Unido). La difusion
de la serie consagro a Hughes como figura de la televisién trascendiendo a su actividad en el

periodismo escrito.

Padecio problemas de salud tras pasar en 1999 cinco semanas en coma y ser intervenido
quirargicamente una docena de veces a consecuencia de un accidente de automovil sufrido en

Australia. Muri6 a los 74 afios en un hospital de Nueva York un lunes 6 de agosto de 2012.

En sus escritos hace una clara y reflexiva critica sobre la influencia de los grandes sucesos
de la historia en la pintura, la escultura o la arquitectura, pasando por biografias y trabajos de

artistas especificos como Goya, Rothko, Elkins, Warhol, entre otros. Finaliza sus ultimas
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publicaciones televisivas y escritas expresando su decepcion por la banalizacion del arte debido

a su comercializacion exagerada.

Jonathan Jones, uno de los jurados del Turner prize en 2009 y escritor para The Guardian,
escribio en el 2012, a proposito de la noticia de la muerte de Robert Hughes: “El hizo a la critica

parecer literatura” de manera elocuente, combativa y critica.

El reportero y escritor de arte Randy Kennedy escribi6 para el New York Times que “en
la pagina, €l es riguroso y controlado, incluso también ritmico-musical. Ademas, €l parece saber
todo”; “[Robert Hughes es] listo y con estilo, pero también insoportable, brutal y excesivamente

masculino”.

La escritora y curadora en New York Mia Fineman, en la revista digital Slate.com
describi6 en 2007 las columnas de Hughes como “elocuentes, ingeniosas, energéticas,

dogmaticas para su publico objetivo de lectores inteligentes y no especializados.”

Sobre él expresa que Hughes es “Un critico de rara franqueza”; “Escribe con un brio
asombroso, con una voz que se desliza facilmente entre vulgaridad bulliciosa y elocuencia
pulida.” Y contintia: “La escritura de Hughes es musculosa y deslumbrantemente licida; se niega
a disfrutar de sublimes reflexiones metafisicas o languidez de desmayo adjetivo, optando por
descripciones precisas y agiles de los efectos del arte. Su perspectiva critica es la de un erudito

extrafio, lo que le hace inmensamente atractivo a un publico mayoritario.”

Y debido a su fama, Fineman comenta: “El escepticismo de Hughes le sirvid bien durante
los afios de auge de principios de los afios 80, cuando las reputaciones infladas brotaron como
hongos en el rico suelo de un mercado de arte sobrecalentado. Las criticas negativas son siempre
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las més divertidas de leer, y por puro valor de entretenimiento, nada supera a su venenosa pluma

derribando estrellas de arte.”

Mia Fineman concluye opinando que “En general, su gusto tiende hacia el arte con una
sensibilidad, inteligencia fisica, un sentido tactil de la artesania y del tema, que te involucra

completamente.”

Los textos que usaremos para identificar su estilo, son tres criticas de arte cortas sobre
tres artistas estadounidenses, afinidad insignificante para su seleccion; de estos tres artistas, dos
de ellos son contemporaneos pero ninguno de los tres comparte un estilo en comun. Estas tres
criticas de arte fueron seleccionadas por su semejanza en dimension y enfoque: John Whistler,
Thomas Eakins y Jackson Pollock. Son tres de ocho articulos cortos que conforman su coleccion
de critica de arte titulada Nothing if not critical, coleccidn que al mismo tiempo forma parte del
libro The spectacle of skill que es un conjunto de los textos méas reconocidos de Robert Hughes.
Las constantes en los criterios de valoracion y de estructura interna, asi como el contexto, la
escuela, influencias, publicaciones, personalidad y genialidad de Robert Hughes, son factores que
nos ayudaran a la identificacion de ese estilo tan caracteristico que le otorgd un lugar importante
dentro de la critica de arte, pero sobre todo, que le dio tanta popularidad e influencia en el mundo

del arte.

Anexo 2: James Whistler

Among the thousands of nasty quips and barbed conceits that James Abbott McNeill Whistler
sped at the world, the only one that everyone knows is perhaps apocryphal. Oscar Wilde, in

admiration of some Whistlerian mot: “Jimmy, [ wish I had said that”. Whistler: “You will, Oscar,
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you will.” In all his long career Whistler produced only one painting that enjoyed the same
permanent celebrity as this riposte, and it, of course, is Arrangement in Gray and Black, No. I:
Portrait of the Painter's Mother (1872), one of the half-dozen most famous pictures of the
nineteenth century. The reason for its fame are obscure and datable, but the results are plain to
see: “Whistler's Mother” swamped the rest of his output, turning him (at least in the eyes of the
public after his death) into a one-painting man. A quip, and a portrait of an old lady from North

Carolina: on such thin pedestals do legends rest.

There was much more to Whistler, as both man and artista, tan this. He has never faded
from view, yet he remains poised for rediscovery; and 1984, which marks the 150th anniversary
of his birth, is the right year for it. The Hunterian Museum in Glasgow has put seventy-nine of
its Whistler oils on view. In the United States the main Whistler event, which opened last month
art he Freer Gallery in Washington, DC, is a display of paintings, drawings, and notes, more than
three hundred in all, curated by David Clark Curry and assembled from the Freer’s own

collection, the world"s largest source of Whistler material.

The Freer exhibition is fascinating, for its context as well as its contest. Charles Lang
Freer, who made his millions in rolling stock in the boom railroad years of the late nineteenth
century, was an impassioned Orientalist, a disciple of the “Boston bonzes”, chiefly of Ernest
Fenollosa. As Bernard Berenson fanned the ardor of the American rich for the Italian
Renaissance, so Fenollosa was busy shaping American taste for Oriental art. He adored
Whistler’s work, calling him “the nodule, the universalizer, the interpreter of East to West.” Freer
concurred, and in the 1890s he became Whistler’s chief patrén —not always an easy role, since

Whistler could go for the hand that fed him like a Doberman. Freer also consulted Whistler about
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his Oriental purchases, so that in Washington one can see some informative parallels between
Whistler’s work and his taste in other art. There are, for instance, two majestic Satsuma-ware
sake flasks, with a glaze the color and texture of old, cracked ivory, adorned with faint blue
landscape paintings by Tangen, whose ghostly suggestiveness, mere scribbles wreathing out of

the Whiteness as though through fog, is exactly like Whistler's own images of twilight landscape.

Best of all, the Freer Gallery has the only interior by Whistler that survives: the Peacock
Room (1876-77), done in collaboration with the architect Thomas Jeckyll for the London house
of shipping baron Frederick Leyland. This stupendous decorative work, in gold, silver, and
platinum on a turquoise ground —which was itself painted over ancient paneling of cordovan
leather, reputedly salvaged from the Spanish Armada —caused a bitter crackup between Leyland
and Whistler and provoked a ferocious letter from the patron: “Your vanity has completely
blinded you to all the usages of civilized life, and your swaggering self-assertion has made you
an unbearable nuisance to everyone who comes in contact with you... {You have} degenerated
into nothing but an artistic Barnum”. But the Peacock Room has few if any rivals as the greatest
decorated chamber of the late nineteenth century. All the irritable whiplash elegance of art
nouveau is latent in its plutocratic birds. No wonder Freer had to save ir and bring across the

Atlantic.

Leyland was not altogether wrong about Whistler. The man was an egomaniac, a fop, and
a publicity-crazed liar — traits that perhaps should, but actually do not, prevent people from being
serious artist. He lived most of his life as a string of fictions and adjustments. Born in Lowell,
Massachusetts, the son of a former military engineer whom he hated with Oedipal intensity,

Whistler “reconstructed” his childhood to focus on his doting Southern mother. “I shall be born
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when and where I want”, he piped in his high, waspish voice, “and I do not choose to be born in
Lowell.” Instead he became a self-made Tidewater gentleman, a Southern cavalier who left it to
others to figure out why when the Civil War came he did not fight in it. His military career

consisted of a few years at West Point, from which he was expelled for academic incompetence.

Though a virulent racist, Whistler did not confine his obloquies to blacks and Jews. He
was litigious, and that penchant contributed to his bankruptcy when he sued John Ruskin for libel,
won token damages of a farthing, but had top ay heavy legal costs and lost his house, his studio
contest, and his famous collection of blue-and-white porcelain. “There's a combative artista

named Whistler”, ran a Limerick by his pre-Raphaelite friend Dante Gabriel Rossetti,

Who is, like his own hog's hair, a bristler:

A tube of White lead

And a punch on the head

Offer varied attractions to Whistler.

He was fixated on his mother and did not marry until he was fifty-four and she was dead.
His mannerisms were effeminate, and when excited he pranced about like a peahen on hot bricks.
“Whistler,” Degas once cried as the American sailed into a Paris restaurant, “you've forgotten
your muff”. At sixty he had become a darting Little creature of surfaces, more like a basilisk than
the butterfly he used as his emblem. It took one dandy to see into another, and the novelist Joris-

Karl Huysmans, author of A Rebours, picked out the practical, fussy American perched within
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the Whistlerian Shell: “W. is always eating pickled cucumbers and butter. He is nice —almost

simple in his highfalutin manner.”

Yet he seems to have had no homosexual life. A stream of cocottes, demireps, and
actresses passed through his London and Paris studios, leaving their traces —pert, sly, lascivious-
in images such as Red and Pink: La Petite Méphisto (circa 1880), with its wanton froth of tulle
gleaming like a nocturnal peony from the sullen red room. He was the Watteau of the music halls,
and his nude drawings are carried out with a tender, nervous line that, heightened with flicks of
chalk, does recall that master. But his main inspiration for such work was Japanese ukiyo-e
(pictures of the floating world), the scenes of the Edo print. Whistler loved these, and in Caprice
in Purple and Gold: The Golden Screen (1864) his red-haired Irish mistress, Jo Heffernan,

dressed as a geisha, is seen studying what might be some Hiroshige woodblock prints.

If Whistler had been content with pieces of studio exotica and japonaiserie, he would not
have his place in art history. He wanted to go further, integrating the “Japanese aesthetic” into
the texture of late-nineteenth-century European experience. Whistler was enraptured by the half-
seen, the evanescent, the image that vanishes almost before it can be named. Hence his
predilection for moments in the life of landscape that are about to slide into illegibility: the moody
vistas like Nocturne: Blue and silver — Battersea Reach (1870-75), in which forms preserve the
last vestiges of themselves —boat, horizon, crane, bridge- before they are lost in the blue darkness;
the pearly chaos of his fog scenes; or the tiny seascape sketches in which a mood is fixed with
seeming instantaneity, each ribbon and bubble in the paint surface corresponding by inspired
accident to a wavelet, a patch of foam, or a pebble. With their elegant abstractions and

syncopations of form, such paintings look back to the high decorative art of the Edo period, to
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Ogata Korin or Suzuki Kiitsu; but they also look forward, in their indeterminacy, to Monet's water

lilies at Giverny.

Whistler loathed narrative and fervently espoused the idea of art for art's sake. Hence his
abstract and musical titles —Arrangement, Symphony, and the like. In France, where he had
studied, this desire for an amoral, formalized art had been mooted forty years earlier by writers
such as Théophile Gautier. But in London it was quite new (the time lag across the Channel was
immense), and in making propaganda for it Whistler became a scandalous figure. When the dying
industrial baron in Kipling's “The 'Mary Gloster” (1864) speaks to his effeminate son, one knows

he has Whistler's influence in mind:

...the things | knew was rotten you said was the way to live.

For you muddled with books and pictures, an"china an” etching’s and’fans,

And your rooms at college was beastly —more like a whore’s than a man’s.

Such was the dread influence of the aesthetic movement, whose dragon Whistler became.

In the last year of his life (he died in 1903, just outliving Beardsley and Wilde, who owed
so much to his ideas and style), Whistler was seen as an honored veteran and not an avant”garde
figure; his paintings had lost whatever experimental look they once had, and were surpassed by
impressionism. Curiously, his biggest influence was on writing. Poets such as Stéphane Mallarmé
found their own cult of the indeterminate, the penumbra of experience, confirmed in his work.
The Whistler's landscape of the Thames kept turning up in English poetry for another generation

—not least in The Waste Land, with its “Brown fog of a Winter dawn” lying on London Bridge.
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Marcel Proust so adored him that the purloined one of his gloves, as a souvenir, at a reception.
Meanwhile, the paintings have beautifully survived: strict in taste, limited in range, precise in

key, and never, ever, cloying.

Anexo 3: Thomas Eakins

The Philadelphia Museum of Art is having a commemorative show of Thomas Eakins. It marks
no particular date in the painter’s own life. Eakins was born in 1844, and he died in 1916. But he
passes his whole life, except for four years of European study, in Philadelphia, and his genius —
hardly too strong a world, this time —is a proper thing to celebrate in that city’s three-hundredth-

anniversary year.

Eakins was the greatest realist painter America has so far produced. He never successfully
idealized a subject. When theatrical, which he rarely was, he tended to look silly. He was
pragmatic, cussed, inquisitive, thorough, and plain of pictorial speech: a Yankee to the last finger
bone. He was so in love with the specific that one scholar managed to compute, from the sun's
angle, the time and date of the scene depicted in one of his paintings of rowers training on the
Schuylkill, The Pair-Oared Shell; they went under the bridge, give or take a few seconds, at 7:20

p.m. on either May 28 or July 27, 1872.

In order to fix the facts he loved —the blurred motion of a spoked Wheel, the tilt of a
catboat beating to windward, the awkward play of a naked boy’s legs as he dives- Eakins
produced a mass of preparatory work. Convinced that the camera was truth, he took photographs
and worked from them; he was one of the first American artists to do so. He made drawing after
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drawing, from mere thumbnail sketches to elaborate perspective studies that include notes on
such minutiae as eight cross-sections of an oar from loom to blade, or the reflection of a distant

bush in a ripple of wéter. To get the muscles of horse and man right, he modeled them in wax.

All this output cannot go in one show; it would have been burdensome to even the most
dedicated Eakins student. Instead, the exhibition's curator, Darrel Sewell, has intelligently chosen
some 150 paintings, studies, and photographs to provide a thematic rather than a chronological
approach. There are certain broad categories of imagery in Eakins. There are the rowing and
sporting and sailing scenes. There are the paintings of medical and scientific inquiri. There are
the horse pictures, the portraits, and so on. By sampling each of these, Sewell hoped to build up

a convincing picture of Eakins’s main preoccupations, and of the growth of his style.

Eakins was no theorist, but he was by no means a bluff simpleton of the brush, either.
Right from the start, he had a clear idea of what he wanted painting to do. It was an idea that
came out of his own experience and appetites and was enlarged by his contact with French realism
as practiced by his teacher, Jean-Léon Gérdme. As a student of the Pennsylvania Academy of the
Fine Arts, he had disliked drawing from the plaster casts of Antique statues. He was not interested
in ideal beauty. Significantly, one of his earliest surviving drawings is of a mechanical lathe. Such
things had no preexisting “aura”; they were not “artistic”; you either drew them right or drew
them wrong. “In a big picture,” Eakins wrote to his father from Paris, “you can see what o'clock
it is, afternoon or morning, if it's hot or cold, winter or summer, and what kind of people are there,

and what they are doing and why they are doing it.”

But realism was not restricted to such facts. “The sentiments,” Eakins added, “run beyond
words. If a man makes a hot day he makes it like a hot day he once saw or is seeing; if a sweet
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face, a face he once saw or which he imagines from old memories or parts of memories and his
knowledge, and he combines and combines.” Such was the essence of the realist Enterprise. The
act of painting negotiates an agreement between what we see and what we know —between
memory and impulse, between the brush’s gesture and the million other gestures that constitute

the history of painting.

Eakins would never have echoed Christopher Isherwood’s mendacious claim “I am a
camera.” He was not passive. He painted what he saw —but he chose what to see. He had
predilections about life, although to call him moralist —a title many realist painters welcomed —is
to invite misunderstandings. There are no Eakins paintings of wistful peasant goose girls, a la
Gérdme. He was not a diagnostician or social protester; not, like Edouard Manet, a dissecting
dandy. But he did stubbornly cling to two social themes, linkedin the familiar Victorian cliché
“Mens sana in corpore sano.” On one hand, the healthy body, absorbed, stringy and competent,
straining at the oars or alert at bato r displaying itself, as an ideal figure in an American Arcadia,
naked by a water hole. On the other, the heroic mind, exemplified for Eakins in the forward

stretch of scientific inquiri and summed up in the paternal figure of the Didactic Doctor.

Such was the theme of his two most ambitious paintings, which the Philadelphia show
brings together in one room for the first time —The Gross Clinic, which Eakins, a mere thirty
years old, painted in 1875, and The Agnew Clinic, done in a much higher and more even key
fourteen years later. In one obvious sense, The Gross Clinic was an homage to Rembrandt's
Anatomy Lesson of Dr. Tulp. It also contains traces of Velazquez, the hero of tonal painting in

Paris ateliers of the 1870s: the shadowy figure silhouetted in the amphitheater entrance, hardly
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visible in reproduction, seems to be a quotation from Las Meninas, which Eakins had studied in

the Prado.

The Gross Clinic was a consuming Project, meant as a “masterpiece” from the word go.
Eakins did so many studies for it that Gross wished him dead, but they paid off. The head of Dr.
Gross, thought and tension made flesh, is one of the supreme nineteenth-century portraits, and
the drama of contrast between the dense masses of black suits and gloomy tiers of students, and
the swooning white of the patient’s thigh surrounded by anxious, straining hands and white cloth,
reaches its apex in the fresh blood on Gross’s hand and the retracted lips of the wound. Such
imaginary alarmed Philadelphia taste a century ago; The Agnew Clinic was rejected from the
Pennsylvania Academy’s exhibition in 1891 because it depicted a mastectomy for cancer and was

“not cheerful for ladies to look at,” an understatement of the first order.

In his time Eakins was reproached for being too scientific, not artistic enough, though “a
builder on the bedrock of sincerity, and an all-sacrificing seeker after the truth.” Their freedom
from “poetic” conventions is, of course, just what makes his best paintings so moving to a modern
eye. In them, system and nature rise to a close relationship. “The big artista,” Eakins wrote,
“keeps a sharp eye on Nature and steals her tolos... Then he's got a canoe of his own, smaller
than Nature’s but big enough for every purpose... With this canoe he can sail parallel to Nature’s
sailing.” To spend time along the Wall in the Philadelphia Museum of Art, where Eakins’s major
paintings and drawings of rowers and shells are hung, is, eventually, to see what he meant. The
perspective setups have the gratuitous complexity of Uccello and the modernity of Sol LeWitt;
their geometrical, measured web of lines turns, slowly and inevitably, into the observed structure

of water surfaces, the arrowing interpenetrations of ripples, the striations, the delicate punctuation
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of water droplets in light. “There is so much beauty in reflections,” Eakins wrote, “that it is
generally well worth while to try to get them right,” and so he did, at the price of disciplined and

laborious observation.

To construct was to see. He was never interested in conventional beauty. Sober, pinched,
reflective, lined, and melancholy, his portraits remind us of that. But how many American artists
said more about the sense of being in the world? Eakins was that extreme rarity, an artist who

refused to tell a lie even in the service of his own imagination.

Anexo 4: Jackson Pollock

In the field of modern art, the most eagerly awaited show this winter is certainly the Jackson
Pollock retrospective, organized by Daniel Abadie for the Centre Pompidou in Paris. It is not a
full retrospective, but the cream off the milk —just as well, perhaps, in view of the exhausting
prolixity and often dilute quality at the lower end of Pollock’s oeuvre. But it is a concentrated
and moving show, probably the last of its kind to be seen in Europe or America. “Major” Pollocks
are so expensive and fragile that their owners do not want to lend them, and museums find it hard

to insure them.

It is superfluous to say that Pollock is one of the legends of modern art. American culture
never got over its surprise at producing him; fairly or not, he remains the prototypical American
modernist, the one who not only “broke the ice” —in the generous words of his colleague Willem
de Kooning- but set a canon of intensity for generations to come. His work was mined and sifted
by later artists as though he were a lesser Picasso; seen through this or that critical filter, it could
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mean almost anything. The basic données of color-field abstraction, which treated the canvas like
an enormous watercolor dyed with matte pigment, were deduced by Helen Frankenthaler, Morris
Louis, and Kenneth Noland from the soakings and spatterings of Pollock's work. Along with that
went the “theological” view of Pollock as an ideal abstractionist obsessed by flatness, which
ignored the fact that there were only four years of his life (1947-51) when he was not making

symbolic paintings based on the totemic animal or human figure.

Still, if Claes Oldenburg dribbled sticky floods of enamel over his hamburgers and plaster
cakes in the sixties, he did so in homage to Pollock. If Richard Serra made sculpture by throwing
molten lead to splash in a corner, or Barry Le Va scattered ball bearings and metal slugs on the
floor of the Whitney Museum, the source of their gestures was not hard to find. Distorted traces
of Pollock lie like genes in art-world careers that one might have thought had nothing to do with
his. Certainly Pollock scorned decor. He was not interested in painted hedonism; and yet his
practice of painting “all over”” —by covering an entire field with incidents that were not arranged
in hierarchies of size or emphasis —became, in a banal way, the basis of the ornamental “pattern

and decoration” mode that came out of SoHo in the late seventies.

If the work was so influential, the image of the man was too. The very idea of vocation in
America art was profoundly altered by the way photography and magazines projected versions
of Pollock on the public. He was the first American artista to become really famous. Millions of
people who never set foot in a museum had Heard of Jack the Dripper. Dying at forty-four, a
mean and puffy drunk with two girls in a big car, he was seen as enacting the all-American
Heldentod, the alienated hero’s death that also, and at about the same time, lifted James Dean

into undecaying orbit in the national psyche. Pollock became Vincent van Gogh from Wyoming,
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and his car crash —the American way of death par excellence- was elevated to symbolism, as
though it meant something more than a hunk of uncontrolled Detroit metal hitting a tree on Long

Island.

Pollock had been more photographed (by Rudy Burckhardt, Hans Namuth, and Arnold
Newman, among others) than any other artists in American history. These photos, Namuths in
particular, seemed to depict not his art but his “mythic” process of creating it: a man dancing
around the borders of a canvas, an arena or sacred precinct laid flat o.n the floor, spattering it
with gouts and sprays of paint. Pollock as seen by Namuth’s lens, half athlete and half priest,
seemed to confirm Harold Rosenberg’s bizarre notion that abstract expressionism is not really
painting all, not paint on canvas, but a series of exemplary “acts”. And so these images of him
would have their effect on the aesthetic of the Happening in the sixties and on avant-garde dance

in the seventies.

But where is Jack the Dripper now, the harsh, barely articulate existentialist from the
West, full of chaotic energy and anal aggression? This figment is not the creature whose work
one see on the walls of the Centre Pompidou. It is as though the eruptive violence people used to
see in Pollock’s work twenty-five years ago had evaporated. Instead we see the work of an
aesthete, tuned to the passing nuance. Many of the passages in his “heroic” paintings of 1947-51
remind one of Monet, ore vein of Whistler. Fog, vagueness, translucency, the scrutiny of tiny
incidents pullulating in a large field —the title Pollock gave his most ravishingly atmospheric
painting, Lavender Mist (1950), about sums it up. In it one sees the delicacy —at a scale that

reproduction cannot suggest —with which Pollock used the patterns caused by the separation and
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marbling of one enamel wet in another, the tiny black striations in the dusty pink, to produce an

infinity of tones.

It is what his imitators could never do, and why there are no successful Pollock forgeries;
they always end up looking like vomit, or onyx, or spaghetti, whereas Pollock —in his best work,
at any rate —had an almost prenatural control over the total effect of those skeins and receding
depths of paint. In them, the light is always right. Nor are they absolutely spontaneous: he would
often retouch the drip with a brush. So one is obliged to speak of Pollock in terms of perfected
visual taste, analogous to natural pitch in music —a far cry, indeed, from the familiar image of
him as a violent expressionist. As William Rubin suggest in the catalogue to this show, his
musical counterpart is not the romantic and moody Bartok: it is the interlaced, twinling, and silky
surface of Debussy. No wonder that it took an enthusiasm for Pollock to provoke the reevaluation

of Monet’s Water Lilies among Americans, back in the sixties.

Yet Pollock’s refinement is not the whole story. His best paintings (like all serious art)
are triumphs of sublimation, but they leave no doubt of the strength of feeling he had to control.
From the very first, when he was trying —in studies such as Composition with Figures and
Banners (circa 1934-38)- to find painted form for the violently energetic, twisting, flamelike
movement of masses, Pollock was obsessed by energy. His great theme, one might say, was the
dissolution of matter into energy under extreme stress. He did not approach this by some corny
process of finding painted “equivalents” for Einstein, as did so many pseudo-artists of his time.
Rather, he looked back into tradition, past his teacher Thomas Hart Benton, to El Greco and, with

somewhat less understanding, to Michelangelo.
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Pollock’s early work is permeated by the forms of mannerist contrapposto, the serpentine
figures of sixteenth-century art, which he got from his studies under Benton; and there is more
than just an echo of the strange excavated space of El Greco's paintings, simultaneously vast and
womble, in his work after 1947. Because of his aspirations to sublimity, it is difficult to assimilate
Pollock —as some authorities have wished to do —to the traditions of the Paris School. The French
painter he most admired, the surrealist André Masson, was set against the preeminently French
virtues of lucidity, calm, and measure. Many strands are braided and involved in Pollock’s work,
from Indian sand painting to the theory of Jungian archetypes, from Zen calligraphy to El Greco,

from American jazz and Western landscape to the doctrines of various occult religions.

These were woven around a sense of his own modernity as an American living in the mid
twentieth century, the heir but not the colonized admirer of Picasso and Mird. It seems now that
Pollock was eager to wind so many elements together, noto ut of some empty eclecticism (which
1s what our “expressionist” give us today), but in the belief that cultural synthesis might redeem
us all. How can one follow this show, from its first chocked and turbulent exercises, through the
grapplings with chosen masters (Picasso, Masson, Mir6, Orozco) in the “totemic” and
“archetypal” paintings of the 1940s, into the air and vastness of Lavender Mist or Autumn
Rhythm, without seeing that Pollock’s career was one of the few great models of integrating

search that our fragmented culture can offer?

It does Pollock no service to idolize him. The point is that he grasped his limitations and
refused to mannerize them. Thus he was by no means a natural draftsman, and his best paintings
of the early forties, including The She-Wolf and Male and Female, are set down with earnestness

but no graphic facility. When he set up a repeated friese of drawn motifs, as in the mural he did
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for Peggy Guggenheim in 1943, the result —as drawing- was rather monotonous. But when he
found he could throw lines of paint in the air, the laws of energy and fluid motion made up of the
awkwardness of his fist, and from then on, there was no grace that he could not claim. Compared

with his paintings, the muth of Pollock hardly matters.
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Sometimes the best way to convey his gifts is simply to stand back and point:

Hughes on Hans Holbein: “[He] reprezents the point at which German painting shook clear of its Gothic past and its
folk ties, entering and interpreting the Renaissance streams of power and trade, becoming a primary instrument of

self-recognition for a new Europe.”

On Francisco Gova: “[He] speaks to us with an urgency that no artist of our time can muster. We see his long dead
face pressed against the glass of cur terrible century, Goya looking in at a time worse than his.”

On a blockbuster show at the Metropolitan Museum of 4rt in New York City: “The general public, one may predict,
will see very little. Its members will struggle for a peek through a milling serum of backs; will be swept at full
contemplation speed (about thirty seconds per image) through the galleries; will find their hope to experiencs van
Gogh's art in its true quality thwarted ... Then they will be decanted into the bazaar of posteards, date books,
searves — everything but limited-edition bronze ashtrays in the shape of the Holy Ear — that the Met providesasa
eoda. Finally, laden with souvenirs like visitors departing from Lourdes, they will go home. Vincent, we hardly
knew ye.”

Hughes vras one of Australia’s most famous exports. (And his 1987 book, The Fatal Shore, is probably the best-
known history of how the continent was settled as a penal colony ) After interludes in Italy, Spain and London, he
arrived at TIME’s Mew York City offices in 1060, where it vas very soon apparent that his vivid gifts would assure
his place as a great critic, But it was The Shock of the New, an immensely popular eight-part television series and
the still indispensable book of the same title that grew ont of it, that changed everything. Tracing the history of
maodern art from post-Imprassicnism to Warhol, with detours into architecture, it was broadcast by the BBC in
1980 and by PBS in the 1.5, the following year. It attracted 25 million wiewers and brought him a kind of cultural
celebrity that even great eritics don’t achieve. Later there would be American Visions, a multiepiseds history of
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Hughes had powerful enthusiasms. He adored Gova and Pierre Bonnard and the late, great Lucian Freud, the
British painter he did much to introduce to an American audience. He was no less fameus for his thundering
discontents. He practiced art criticism as a contact sport, metaphorically speaking, complete with tackles and head
butts, and as the years went by he found more and more to dislike about contemporary art. The postmodernism of
the 1g70s, with its coy appropriations from the past, struck him as trifling and academic. He liked even less the
slapdash neo-Expressionism that lumbered through the galleries of SoHo in the 19809, His dismissals of David
Salle and Julian Schnabel, two of its chief load bearers, were choice. (“Schnabel’s work is to painting what Stallone’s
is to acting: a lurching display of oily pectorals.”) By the *gos he was comparing the output of New York artists to
the strident and derivative late Mannerism of Rome four centuries sarlier: “Garrulous, over conceptualized and
faverishly second hand.” 4nd in the art market’s pericdic frenzies, he saw nothing more than a scramble for status
by insecurs billionaires chasing brand-name operators like Jeff Koons and Damien Hirst. “There iz a crack of
doubt,” hs told us, “in the soul of every collector.”

Most art that was based on media imagery struck Hughes as thin gruel. He also found it hard to take much interest
in wideo, much less art from the Internet. What he liked was art that found itz bearings in the physical world, in
nature and the human body, work of a palpable thingness. (When he called paint the “mnd technology,” because
pigment can be made from ground minerals, he meant it as high praise.) The carpentry of art also delighted him,
the intricacies of its making. And his reverence for the legitimate breakthroughs of modernism did nothing to dim
his faith in the continuing validity of tradition, the idea, as he put it, “of a present with continuous roots in histery,
where an artist’s every action is judged by the unwearying tribunal of the dead.”

Hugheg life took a sharp change on May 30, 1999. While returning from an afterncon of fishing off the coast of
Western Australia, he was involved in a head-on crash when his car ventured into the encoming lane. The
horrendous collision left him significantly crippled and led to two very public trialsin Australia. Those trials and
the related pile-cn by Australian media left him deeply alienated from his home country. He left TIME a few years
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by insecure billionaires chasing brand-name operators like Jeff Koons and Damien Hirst. “There is a crack of

doubt,” he told us, “in the soul of every collector.”

MMost art that was based on media imagery struck Hughes as thin gruel. He alzo found it hard to take much interest
in video, much less art from the Internet. What he liked was art that found its bearings in the physical world, in
nature and the human body, work of a palpable thingness. (When he called paint the “mud technology,” because
pigment can be mads from ground minerals, he meant it as high praise.) The carpentry of art also delighted him,
the intricacies of its making. And his reverence for the legitimate breakthroughs of modernism did nothing to dim
his faith in the continuing validity of tradition, the idea, as he put it, “of a present with continuous roots in histery,
where an artist’s every action is judged by the unwearying tribunal of the dead.”

Hughes' life took a sharp changs on May 30, 109g. ¥hile returning from an afterncon of fishing off the coast of
Western Australia, he was involved in a head-on crash when his car ventured into the oncoming lane. The
horrendous collision left him significantly crippled and led to two very public trials in Australia. Those trials and
the related pile-cn by Australian media left him deeply alienated from his home country. He left TIME a few years
later to concentrate on books, including a memoir, a very fine biography of Goya and Rome, a personal and
cultural history that was publiched last year. I became his successor — you succeed Bob Hughes; you dont replace
him — and every day his voice still sounds in my head.

Throughout his career, Hughes produced that rare thing, journalism that will last, some of the best of it callected in
his book Wothing If Not Critical. Week after week, in the pages of this magazine, he was a one-man Augustan Age.
To return again to Auden on Yeats: upon his death, Yeats “bacame his admirers.” Meaning he was kept alive by his
readers. Likewise Hughes. In his lifetime, he had plenty of them. Se leng as thers are peeple who love art, the study
of history and the English language, he alvrays will.

MORE: View a Complete Index of Robert Hughes’ Writings for TIME
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muchos excrdoees desde Flnio o Vasan hasts los actales; y por olre, se cossalers usa forma de
excrilura independienic de las condiciones hatinicn o2 que dbcurmes los avantes tralados. No hay
una hidona o Seselia Sable de bs critcs de aie, y peictic - literatura sobee su

concepto o saturalera Y
Palabris dave. Artc, critics & arte, hidora del arte, Lusello Venttard, Gioegio Vasars

2000 nfolia. Cose arscals fon pudiicacs coma pans ol Brows Dicapnary of At caa ol Seda "As Critica”™
Bl tecio de ate 35cuio ardl protegida or Copyright Lo derechac Comempantes 3 3y ar
Tradeccide § neus Tugenio Vege
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La critica de arte, una defisicion
Jaemses Eliins

La critica & arte puade defiminie en ws primer momenlo comeo ana foema de lileraturs goe w

ocupa de evalusr o arte. Sex cmsbango, cascce de s definicai formual y oo Ray scucndo sobec su
El seatiado de ele conceple quada comprometide por dos weos fusdamentalrecntc

ssliléticos: por w2 lado, la critica de arte se entiende como una prictics hiddrnics que practicaros
mucho excrivees desde Plnio o Vasan hasta ki sctuaales; y por olre, se considers saa formea de
excriurs independienie de las condiiones balivicn o2 que dbcurmes hos auntes tratados. No hay
una hidoria o Sleselia Sable de la crilxa de e, ¥ pricticamentc nisgana lileralars sobee su
mommmm':hdﬁahwaiﬂmulymdu
que ¢ confnde con la historsa &d aste, al pesin gac un dicciosano como ol p ! seria
wbmmuuwnwuhpmuqcm-m
sobre Jo que wgaifica la critca de ante, ¥ considerae las Sereates defisiciones shernativas. Esta
eatrads s Avide en dos secciomex

La critica & aie cormo ut sacrte de eacrilues
La critica de arte conso una prictics hblieics.

1. La critica d¢ srte como una suerte de excritura

Cuando se trata b critica e arte como ans forma & oxcrilin, & convdens o pricics
evaluadors o omisora & jaicin anles que una actividad descriptiva. La tradixida de oe discurse
valorativo y “Soddasco” {amuste & comocimicalo ) Beme s origen en anliguos leslos gricgos, pero
#in hoy mucvins una gran diversidad v ona cdlars tendencia a que se mesches v dslintes
Wun’m& 1983). Pero ola distnciin entre ba critacs v b historia del arte ha sido dicotsda
al menes pee Lres mulives.

& FlowScamente, Gada definicida de critea de arte que s opene 3 b labor muds netra y
descriptiva de b hastoria dd are, frens los jicios mborentes oa lodo ccrito histinics, ¥ o
atgurecnios Sl odlices de que b descrpaain y s evaluacida se menclan incvitdblemenic en cuakquucy
Sorma de escritura, Gras parte de la historia ded arte depende de cie recham, y manSionc su finadidad
Eunddica, en parte, excloyeado & la critics & arte, & ks que define coro una prictica indinads 1 s
cxisale & paicion |Preziosd, 1999). Ls exclusidn slicmative pacde obscrvane os b aritica de arte s
Storit deils cridica Sarte de Lisonelo Veaturn comidies ola disiacién entre basteria y crilics dd arse
cormo us “grave erree”, ¥ aftade que "u en Recho al que se bace refercacia no s comidens mosive de
o, resella por completo indsl”; pere Laks observaciones ne pucden soslencric s hacer
esceherenie o propecto de una hidoria de la critica de arte (Gibert, 1982 Ventuni, 1964, 20). D
mtisno toodo, Luigi Grass y Mark Pepe incluyes e s Dizionanio dells oniica darte wna breve
catrads sobee la critics de arte Somde selalan que o isepurable de la Bteraturs historicits |Grase y
Pepe, 1978, 135).

b La critca sc ba Sdereaciado de la hivtora ded srte poe mestra un progduilo retdnce &ereste,
e la moodida que s istenciin o perssadin sales que iforme, Pmm:bupmprd_m
defitacién defisstive ya que rmagin texto de 1a hiitoria ded arte dos al lector indilerenie cos i
puicuns implicites sobre o valor y o significads de b Leatado (Friad, 1990) Alguscs de los min
clocsentes historadores &d aric, come Rebesto Longha, dejeson vadoraciones & ante ded
sucess § perasssivas de ls siima mances qoe prodgeron recopilacionss salorizades de loo hechos

1 & suter bace o Qrower D of Azt da) gow sxts entrads forms panie.
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que refieres. Aungue Hetnrich Willllin imists en que "no cabe habiar™ de 1al cona 2 su oles, win
descripioncs son sugestivas porgoe se trats de jaicos muy istansos (Walllkn, 1914, 1)

¢ La Mstoriografia peopercaona proches de que saacie de b pracice que Sxmon luger a ls
hisoras del wrte facran concebidio s propésitos crilaim. Se G 2 Vasari com frecucecis cosun s
explo de sinlois entre b narrativa critica y b decripoicn basada e ok bochos (Alpers, 19600, ¥
Sambuie coste ls pracuca &d an oniica del oo XVIT que sents Bas bases de b smsbacions critica
bilica y proporcand "el cjemplo de la filologia disica, ¥ mis tande, moderna (Borkeski, 1936
McKeun, 19464, 363), gue o % ver resslld Lan Suctdfers para b acienie discipling de s historia ded
arte (Podiro, [982). Per cstas razomes o8 imicolendle, desde o pusto de vista Sloadfn, retivico ¢
Risorwgrifo, sanico la disSacién entre b historia v la critica del arte en la sdes de que s
pramcrs cvabia y l2 segunds doride

El problesua ci simitricec ol paal gue ls moyorss & ba basteris dd arte, sguni criticn se condbes.
conmo (odixicas y san dnimo de ersilic jutios. Ex particalar, ls critica paede enteaderse come ot
Sormea snaginative de revivir la Coeaciin o b percepeidn, sie prateader evalaar nade L &cfoais
poode fancaar de 312 mancrs, ¥ a6 ba sado desde Plinn, Calistraties y Phulostratus bats Vasan
(Bertrand, 1393, Alpers, 1960, Mitchdl, 1994, 151-81). En ks cvaética slemuana de principios de sigio la
doctrina de ls erepatia proporciensd d fusdamenio para uns forma de ccrities Qoo rrimagaaly
criticiementc la eaperienca corporal de la obea de arte (Lipps y Vischer, [994).

En los Estadon Usidos, Jols Dewey proponia que la oritica no debia valoras ai uugar, siso qoe
“sélo deleia busarse o s importacai, plens de ls obea de arie confieree b cxperimeatames en
2ualres propic proccios vitsdos, agachon olres proceses que of artiils realivees para prodocs so
obea” ( Dewey, 1934 325% o concepio algo asterior & b compreridn anaginatova & Benndetio
Croce o sisrelar (Croce, 1920, 42). Lo badaru de b eritica de arte de Veatun puede leerae como una
whea sirilar de sepundo cedes ya que peeteade, en pasie, revivir las cxperiencias criticas mis
satiguas din jurgaries (Gilert, 1962, 5% Ventun, 1964,.3.9)

Caundo se enliende b crilics ded arte ormo uns activided evaiuadon puade concebusie comeo una

respucils periomal sin propésite cxplicng ni tesis maguna, o bice o un mecurnads pico regpdo
'm'nx’-ipmeﬂnhn Amibas proposcienan genealogias Svergentios pars o aspecio & la
critica &d arte que liene gue ver cos bs emaion de jocios. Es general b sopands elzatcgia se derva
de ks Booda & s lsiracin goe da lugar 3 texios que protoades presentar ues valoracie
osess blestente verdaders, universad o fishle dd valor & as obea de arte, muoniom que b praness
mmbhﬂnmuanbﬁydm"o&humdmu
putcadisimente idanincritico de I senubialad mdividual

& Corso easgo deflisitonio del sentado eads persosal de la critica, ko cacrtores han seialado ls
nlireadad gue sepoac cocribir sobire arte, y hae wibeayads su dependencas de b ides &e snidhilidad
o gasto (Geassi, 1970, 47). Asd, Basdelaive definia eua actividad come “parcial, spasienads y politica™
(Baodelsse, 1921, 87), y Friadrich Nisteiche practicaba una critica persanal ¥ peicelégaca de la
Homofia y del arse (Nictesche, 1989). En @iima ntescia, est teadencias podrian remontarsc 2 la
crilica dalictics de Planin, o la que o didlogo y las opinione comtituie o mado del qae suegan
lio pricion, e opasicidn 2 la critica "Gentifica” de Aristitcles, bosads cx s dosaripoe exposiliva y
ea ol desarrello sacional 8d conocmiento (McKeoon, 162); Pero la mederna critica &l e, que
depeade de b seasibilidad, b reflesidn persosal v ¢l gudo, s enfiende ks & oesodo come una

feadareentalmenic sonintica § posl-remintas (de Man, 1983),

U limsitacién de un enfogue como eaie o4 que rastringe bs historia de I critics ded arte 3 ciertos
eifuuceacs de ba lleradara de Jos sigho XIX y XX, y exchaye 2 suloces comn Wischelmaan (Potls,
1982], Daderot ¢, mchaso, 3 Ganente Gocenberyg, o2 bs madida ex que cads 1o de clos preponiss
Bablar de scuerde 20 silo con principins expliciies, sino tarsbids desde ks seasibilidad peniondd. Pur
olra paric, et mances de inlerpretar la critica & ante puede desdibraiar wis derencias cos
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caakjuscr oira ferma & ciirbi que i Garslorks por i micmo conlenmle peranad En o sighe XX
e han hedio varios inteslin para cuciliosar ls ditineiin entre "lileselia” v "cicrlura”, ¥ pasa
producir kldwides de crilica anisss que seas o parle "Alasilicos”, sepis d paulesn desarolls
rucional e b prascipio, ves parle "literarsod” (Deleuse, 1990, Delewee v Guallasi, 194). Fero
:ﬂr—n-“ﬁ:ﬁah‘d::ﬂnmnnk:qmﬂm:umhm

iy dei gpae dilferenczis odavbn la el o ate o b bailorta ddl aie

b Es Ba trasliciin (s & b Dussacion, b paaleas Krrd sdquenid un signaf ks cpedlia:
dermlaba la negociaciin de prinagies enbre d escepiscismo deslralive v b isilemdis s aomiralive
(Sckemriders, |95 Ricoenr, 1990}, Fero, en eile salida, la critson e 63 ni peramenie ssalilics m
mhpﬂqhmwﬂhpmppmwnﬂmF‘
liggrar urs | i a1 L evuga el bagar d b aseriidn i L incestidambine
seerphita al dogma (Bosth, |mlhhmmﬁup1¢=kdd1=:rprn‘pnnﬂp-
Bl i s ok en e jusciin criticos”, la "eencepiiin del propddile anstico” asi come pos la
schecciis ¥ aplacion de pastio ¥ cvidescin crilicas [MeKeos, 1944, L3 o diexir, produde Lexlig
dimike d examen raciosal del arpamentio tomprensde parke de Lo estnscte v el symilicsdo dd ieris.
Esta forma de indugesite sigue siesdo haloteal en lo Slicils, pero o3 mesie reveesie e b 2rilica
de ste que apesas hace wio de ko princpio mescisnsdos, sungue istan cjesplie suslers e
aetilidio conlrarie (MdEvalley, 1993; Danta, 1991 Tasig 1] iurs comlimis b Irsdiciin
disirads caricleranida por la suslerals sopecsicidn calne propes icons asireds v ias, de suske
et b erdlaa de aste sasdersa se vaclee o vooch s degmailicn © mrilasie o liesapo que & inclinaa
dar conicun (iesibulbalica) ante que o sercaplomilisia. Enloges de milcnlar saveogar calee
aslinsmiin o supusilis oonliclived para prodocer solucioses intermedias, cile Bpe de siinlurs
dugeta s Sorenas reldniced s dgide de b ilica degrmiticn (Kmer, 1985). Por et dis rassnei,
b exilican de arte cval gac procade de prncipied alailficabl s o poce halobial (renle a cia ol
=ids [recucnle qac R & usd siancr e i § periisal.

I Lacritica de arte como una priclics hisdeica

L inlentod de defnir ba crilica del are comeuna sipeie de esomilo tiesen gque B con b
defimionei ksidrion que inclupen ma varsdsl de prbciscs hajo I densmesasion de "crlica de
e, Ea Deidenie, i ko conisderads core ui prddlica hilivica o ded sancnid quisd
m [ e e it comaes e sevepalacion de Leios ¥ pasais din refrencia a nisgdn

d 3! 2 i () e B setsiegido a tiesapos § lugares cuarslo ] i "ot
:I.r-'lr unln.:l.l.'u:u:FnLn ETi vkl e el o nc.

Seypin la deflimeisn (b) la critsca de el e una pricias selalivamenle seciesle, vague b didncidn
ealre crilma ¢ baloria ne lovo lugar en lérsimod maderrod bl priscipas Jel sighs XY
{Richairdion, 17151 Persla mayoris de ks Bistorms de la crilica e are &6k preslin i sléncais
mlermilente a che criterio f, deadurdo i b Efinikcais [d) comicaian, o b, por mumer un
amiplia vaniobel de sl de Bl perislic oz ki ol sscilental 5i s anabi con la debida
distassia, & medemnsientido cecidenial de la eritses de ane puede vesse, o pasie, en lexlog
asligues, melicealel, ressceniig v o oocalestales. Kei Luigi Grasti shre oo historss 8¢ bs enllica
de st cos Platdn | Grasia 1970); y Venturi s hade con [emierated de St 7 Aslgpan de Carbilo
ded sighe Hl & C [Viesbars, 1384, Fliny, 1894, Kalkmans, 1396, § cosling don oln adors
sumtanes, disde Vilnabeo ¥ Luciar, o S Apastis, Tedllo o ol catudiesie polaco dc dptica Wilcls,
i coemn con obscvacieads de Dasle wobre Cimabue v Giello. Usa Shcollad de este enfoiae o goe

b i riiara crilaa sobre are pucde alaa 3 cualguier purte. Bl antor Lo
Hnﬂuupmﬁubuhmﬂupmﬁuﬂm:ﬂuu&rﬂ,v?ﬂmh
SiERcuEa pnls dan ol preg L dai poor Tesliles, asi comela peclerenda 4

Witd o bk sfes en Borsia de lln:-ﬁ'll'l':-n.l.rl, 19h, B5-R9 ).
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E*dbhpumﬂl ' para penedes pestenioes que 3 catnnads
mhmmmu.h&ﬂhﬁyﬂhﬂcuh-nﬂm&n- 195¢;
Tger, 1963; mmxwamn.mm.vﬂmmﬂm
pésctu, en los escrilon smociados con i Acadestia Frasces ¢ Le Beun, Perrault, &
Files y Ders Didorst (Mortier, 1982). Es olras padabras, b defiiciin () s¢ vache mis coberentc 3
modals qoe e aprecima 2 b defnicsin (b).

La critsce que se practicaba e ks salimes de Pars constiluis un gran seourso para b kstoriadores
de Enales de los sglos XVELy XIX (Panon, 1986, NMcWiliare 19912, 1991b), y b Begada del
Empocisism coalrbeyd 3 censolalar e prictica come ana profeide. Pero la definidn comienta
2 debiltane maevameate caando nes alcjare del sigho XIX y del sqgio XX (Deasdser, 1915,
d'Ancisa y Wimgess, 1927)

[adiso desde priscipan del sygho XIX, fillésofvs como Hegd y Augaio Wilkedm v
emperaren 3 poser en duds ks ditingones cxire crilcs, fHlosolis c historis &l ane (Schiopdd, 1300
02, Hegel, 1844). El ietepo tramscarsido entre ls defimicain que hace Jonathas Richardson y Ia
revaleriraciin de Schlegel ex & wilo ochenla sdon, un coeto perando en o que o témiso critka de
e se vachve explicito y selativamente fucra de Sscwmidn.

El problesia se complics e o saglo X0U coundo ls modema critics de are &qa de movense en bos
starcos dsourdvin asciosalslas, sceddmicos § satiscedimicos que e dicran seatida, yse confunde
con s critica geacral de ks culura y com pacaas lierarss de sstiguas foemas de cvcrilura o
eclacminadas. Us critico de arte sctual podiria escribir sobee paradisesio o sobee ir de compras, del
mimso reodo que sobre arte, y o dificil der que poads dewcribirse 1ol forma de excrilurs com
descendienie de |2 peicsxs de bos sighes XVHLo XIX.

3. La critics de sete fuera ded dmbito occidestal

Agarie de cons problenas de cardeter hitirics, las defisicions wbee b critics de ane we Sficile
dee aplicar 2 ls ecrilien sobre cile auunto Siera ded dmbito occdentad. Son vars fas cultaras que han
desarrolledo Sscurun alétices sebre w propia praciics anistica, & magen de b inflaenca
Mmmgn&mtmmmwd&'ﬁn&m A
snbay & pracicas critace. En Afica hay muocha literstars que documenta
hmn@ch«ﬂmiuﬂuwm'ﬂm&&-ﬂwmm
mw.mumd-dchpmk (Chidld y Sirote, 1971) 0 evalusciones
linguesti ples que reqricres silo sditavus comparstivas (Cromdey, 1971). Cuando las
pﬁunﬂpﬁs-ﬂmpﬁanﬂ-d-mmwmdu‘q@m‘dﬂn‘om
s pies Farg* & oposicidn y vitalidiad, ticoden 2 ser comumes con olras dreas de le eapericnca
au aritic, b que Slicdls vabire sisw dgnificado hansado dcencrtalio de rma alawel
por mvestgadores Gac poc (ueraa imdorporas olros conceplon 3 su iavesligaciin (Feradndes, 1971,
Absodun, 1983, 1991, Vogel 1985). Dado Que Is crilica de arte no comitituye us dsourio scparado en
las tadiion s afrscanas {Sacher, 1971) sélo puede ser asi lamads en ol rodisentarso sentiado de
“discurse sobre el arte” pero a8 sada paredido o ls etdtica y s eritica occideatales

2 Noxs de s trachcrion. Pushls gel Africa Cartral en ol norossts ¢e Camerin corca de ks drorters de Sabén
Qe Rabiar una variass de bengus Sertu Son «loa per s ce

3. Neota de s traduccion. Bl yorubs sz o Mt-nh‘-“ﬂ—&nh“"m
encortrarss en Benin, Toge v en Ngena doade tars of rarge de lergea oficial £ concepte de haa © hees Pule,
buen cathoter, €3 weo de s faadarerdas de la religas yorsba Ou tal krvea que 3o dce e sigann turw Soes
fres casnda feya ver €1 33 wes peraoral y e lax relaceres con bz derda b cusbdedes propus: de ana busrs
pericea.

(hn-mu—hm--r--m--uat-k-u—*-u
PUP0 183 ruerTas, 3603 88 exdends per regpaves du (adas y Carmersn Lo fangs 3on cassceion por 1
eacuburas talsdes
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En Chiiza s ba escrito sobre arte vissal dede o sighs V antes de Cristo. Ex oo tralades de Goo H
¥ Gao Rueau (hacia 160 dospués de Crto), cocuisten Iérmuino que un kctor eccidental
denommsaris como dowriptavos, critscos, foemals v kesdfion [Sesén, 1936). No seria por el meads
apropiado decr qur ccriben amalgaman & haslosia y orilica ded arte, qoe afinmar & Visan
pmmhm#ummmﬁe—numk&v-mdmm
“comsenancis cipariled” o "comenién capiriteal” (sheshu) doc on las
Iengpsi ocoadentslo, lo quae S ulls encomlzar U lemreno comds (Gao Rueay, 1951, 15). El regsitio
de Thang Yasyuan, conbos peatores famosos &¢ todia lat Snatis, comicass con Sescripsons del
m&hpmnmpmhmua&dnmymm-ﬁamh

dhvamas” de b nateralens (Zhasy Yanyues, 1954, 61, £2); us &oble arigen que colocs
o resto & oo Iérmisos rilices ded antor, por Semiliases que parcacan, fuers de dominio de la
citifics occideatal, ain cuundo Thang dolings enlre <rilica ¢ baslocis 4 ls msscrs que s enlicnde an
Occidentie (Zhang Yaayuan, 1954 M3)

En la teadicide silbrica, Lexion conso bes de lon caligrafos ¥ pinnloecs de Qadi Almnad (haca 1606
dogos de Crist) mezdian Lasbién condcplon teokigices Com Srmmaie grifices, bestdzions y criticn.
H conceptio del gakaes (la plamas & cadigrale y o pince] del pisttor) o4 2 la vez oas creacién divies,
obes de Alk un [érmine e2 ks narrativa hstoncs que pais & edtilo o2 extils, ¥ de ot artisty 2 olres ¥
una herramsenls critica que pamite al auter hablar sebee las ballceas pasticalares de la obes de cada
aortiats (Abead, 1959, 48-51). Lis diferencs eipecificas cater lon ietios ¥ ko tradicons vas e
contira de un posible paralebsrnn com b crilics de arte occidestal, v seris lares de oa baslociografia
=uds reficxva enconlzar calegerias que ocupanan o lagsr (Hadegper, 1971).

No hay s wols descriponie d¢ ks crilica de arle oo oo sc3 anacrinics, einocéntrica, stificial
Egeties © qUE DO vays e cooiies de b sntuicuis. Bl tfrmming apurece on una deperiin e sertida, ¥
il e vudve ohorente cosads lin auores reconocen b sflomcin Sspure & Ll definicioncs
confictivas y dermicstran dénde s armcnizes o malirstan eotre si
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