LA EXPERIENCIA INTERPRETATIVA FRENTE A LA OBRA DE LUIS
CABALLERO DESDE LA FENOMENOLOGIA

OSCAR JAVIER SANDOVAL RODRIGUEZ

UNIVERSIDAD JORGE TADEO LOZANO
DEPARTAMENTO DE HUMANIDADES
MAESTRIA EN ESTETICA E HISTORIA DEL ARTE
BOGOTA
FEBRERO DE 2020



LA EXPERIENCIA INTERPRETATIVA FRENTE A LA OBRA DE LUIS
CABALLERO DESDE LA FENOMENOLOGIA

OSCAR JAVIER SANDOVAL RODRIGUEZ

Trabajo de grado para optar al titulo de

Magister en Estética e Historia del Arte

Asesor de Tesis
Felipe Beltran Vega

UNIVERSIDAD JORGE TADEO LOZANO
DEPARTAMENTO DE HUMANIDADES
MAESTRIA EN ESTETICA E HISTORIA DEL ARTE
BOGOTA
FEBRERO DE 2020



RESUMEN

Luis Caballero definié su obra como “la busqueda de una imagen necesaria”, esto
es la posibilidad de que, frente al espectador, sus cuerpos pintados se sacralizaran por
expresar emociones extremas al limite del umbral vida/muerte. Para la investigadora
Margarita Malagon, el tratamiento artistico que desarroll6 Caballero fue el que permitio,
a través de la ambigiedad de los gestos corporales, la interpretaciéon de emociones que
se le atribuyen a la obra. La presente reflexion hace foco en la experiencia interpretativa
gue un espectador puede tener ante una obra de Caballero, indagando por los recursos
pictéricos desarrollados y cdémo éstos, en tanto manifestaban ambigledades,
posibilitaron la interpretacion de emociones. Se propone hacer una descripcién de la
experiencia interpretativa acogiendo los postulados que desde la fenomenologia define a
los objetos estéticos segun Peer Bundgaard. Luego se revisa la relacion sujeto-objeto
propuesta por Edmund Husserl para indagar cdmo la ambigtiedad y la fragmentacién del
cuerpo adquiere sentido en la interpretacién. Posteriormente desde los postulados de
Merleau-Ponty se describe cdmo es la experiencia visual ante otros cuerpos y
especificamente cuando éstos estan representados, indagando por como emerge la

interpretaciéon de emociones.

Palabras clave: Experiencia interpretativa, Luis Caballero, fenomenologia, gesto

corporal, cuerpo fragmentado.



ABSTRACT

Luis Caballero defined his work as “the search for a necessary image”, this being
the possibility that, viewed by the spectator, his painted bodies will take on a sacred
character by which they will express extreme emotions at the edge of the threshold
between life and death. For the researcher Margarita Malagon, the artistic process
developed by Caballero was that which allowed, through the ambiguity of a body’s
expressions, the interpretation of emotions which could be attributed to the work. This
present study focuses on the interpretive experience open to a spectator before a work
by Caballero, inquiring into the pictorial resources developed and how these, insofar as
they brought out ambiguities, made possible the interpretation of emotions. The study
intends making a description of the interpretive experience through adopting the
postulates by which phenomenology defines aesthetic objects, following Peer Bundgaard.
Thereatfter, the relationship between subject and object proposed by Edmund Husserl will
be reviewed in order to consider how the ambiguity and fragmentation of the body
acquires meaning in interpretation. Finally, from the postulates of Merleau-Ponty, the
nature of the visual experience confronted by other bodies will be described, specifically
when these are perceived as representation, with an investigation of how the

interpretation of emotions emerges.

Key word: Interpretative experience, Luis Caballero, phenomenology, corporal

gesture, fragmented body.
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INTRODUCCION

Luis Caballero, a mediados de los afios 70, definié su obra como la busqueda de
‘una imagen necesaria” en tanto los cuerpos seculares por él dibujados, se harian
sagrados ante los ojos de un observador que encontraria en ellos la coexistencia de
emociones opuestas y al limite en lo que podria entenderse como una experiencia
mistica. El reto para el artista proponia que sus cuerpos fueran del placer al dolor, del
éxtasis a la agonia y/o del gozo al sufrimiento, como lo hacen los personajes de las
imagenes religiosas en donde el martirio y el sufrimiento son vehiculo para el gozo y el

éxtasis en la recompensa de la santidad y la trascendencia.

El concepto de la “imagen necesaria” fue motivo de estudio para la investigadora
Maria Margarita Malagén (2000)* quien propondria que la manera con la que Caballero
intentd dicho proposito fue la ambigledad: “... es la imagen del cuerpo en sus gestos
ambiguos, la que para Caballero es necesaria y sagrada al mismo tiempo». (Malagén
2000, 93). Si acogemos el concepto con el que la Real Academia de la Lengua define
ambigiedad: «Que puede entenderse de varios modos o admitir distintas
interpretaciones y dar, por consiguiente, motivo a dudas, incertidumbre o confusion”?,
tendriamos que considerar que el papel del observador es fundamental para que en su
interpretacion se dé dicha sacralizacién, es decir, el espectador es quien determina qué

experimentan los cuerpos propuestos por Caballero, y dicha interpretacion ha de poner

! Margarita Malagén, 2000. La “imagen necesaria” en Luis Caballero (Tesis Maestria en Historia y Teoria del Arte,

la Arquitectura y la Ciudad). Bogoté: Universidad Nacional de Colombia.

2 Real Academia de la Lengua, entrada: Ambiguo. (https://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=ambiguo).



en duda las emociones de los cuerpos observados llevando a cuestionar, y quiza admitir,
la posibilidad de que tales cuerpos experimenten simultdneamente emociones opuestas

y al limite del umbral vida/muerte.

... me interesa la ambigledad precisamente por las diferentes lecturas que permiten
el mismo cuadro. El placer y el dolor, la unién y la lucha tienen la misma imagen y el
mismo gesto. (Caballero. Tomado de La Prensa, mayo 17 de 1990, entrevista por

Damian Bayon).

Si Caballero decididamente apropiéo para su obra la ambigiedad habria que
cuestionar ¢qué hace que una obra se vuelva ambigua para que su interpretacion
también lo sea?, es decir ¢ si la ambigiedad puede ser parte de una interpretacion, qué
atributos ha de tener la imagen para que ésta se entienda como ambigua? La anterior
pregunta plantea la paradoja del entender algo como ambiguo, lo cual debié suponer un
reto para Caballero pues si bien su propésito era hacer cuerpos con gestos ambiguos,
las posibles interpretaciones, por consiguiente, también ambiguas, debian estar dentro
de los limites de las intenciones del artista. Ahora bien, si lo anterior fue un reto para
Caballero, la critica contemporanea a su obra parece dar cuenta que su empresa tuvo
exito:

“La obra de Caballero surge de la tension entre contrarios. Usando el cuerpo como
convencion, como signo que mimetiza con los canones del ideal clasico -mas sin
desposeerlo de una ecuacién inextricable de Eros y Tanatos-, Caballero sumay
resta las ambigledades y conflictos intermitentes entre voluptuosidad y violencia,

éxtasis y muerte, belleza y laceracion, mortalidad e inmortalidad, placer y sacrificio,

transgresion y confesion, religiosidad y emocién sensual. Su obra no concilia los



contrarios: los exalta, se ubica en el extremo desde el cual se desencadenan. El

cuerpo es el limite.” (Ponce de Leon, C. “Los signos del cuerpo”. 1991)3.

Comentarios como el de la critica y curadora Carolina Ponce de Leon (1991) no
so6lo sugieren el cumplimiento del proposito de Caballero, sino que proponen una clave
para entender como el artista logro, mediante el uso de recursos pictoricos, generar
interpretaciones ambiguas al servicio de la representacion de las experiencias corporales
de su interés: “usando el cuerpo como convencion”, es decir, el cuerpo no solo es el
motivo de la obra de Caballero, en su pintura parece ser un punto de encuentro entre: 1-
El pintor desde su intencion de representar emociones, 2- el cuerpo dibujado que remite
a un cuerpo real, y 3- el observador quien también posee un cuerpo y por consiguiente
referencias experienciales que le acercan a una interpretacion de lo que experimenta el

cuerpo observado.

Como interpretamos los cuerpos humanos cuando los vemos en imagenes y cOmo
las decisiones plasticas del artista pueden direccionar dicha interpretacion, son
cuestiones que englobaran el presente ensayo tras el propdsito de entender como la obra
de Luis Caballero, apelando a la ambigtedad interpretativa del observador, busco y quiza

alcanzé la imagen necesaria.

3 Tomado del catalogo de la exposicion “Retrospectiva de una confesion”, Biblioteca Luis Angel Arango, Banco de

la Republica, Bogot4, 1991.



PREGUNTA-PROBLEMA

Asumiendo, a la luz de la propuesta de Malagon (2000), que el proyecto de la
imagen necesaria se desarrollé a partir de que el pintor indujo a la ambigiedad en la
interpretacion del observador, y teniendo en cuenta que la critica ha sugerido que
efectivamente los cuerpos en la obra de Caballero permiten la interpretacion de estar
experimentando emociones opuestas y al limite, la pregunta central del presente ensayo
cuestiona ¢,como podria explicarse la interpretacion que se le ha dado a los cuerpos de

la obra de Luis Caballero?

La pregunta, planteada de cierta manera prosaica, se hace compleja en tanto
requiere definir previamente: ¢en qué momento del desarrollo de la obra de Caballero y
en qué aspectos especificos se hace manifiesta la ambigiedad?, y ¢.como interpretamos
los cuerpos humanos cuando los vemos en imagenes y les asignamos experiencias
emocionales? Finalmente, las respuestas a las dos preguntas anteriores convergen en
una tercera que cuestiona ¢como la ambigiedad lograda por la obra de Caballero ha
posibilitado la interpretacion de las experiencias emocionales que la critica le ha

asignado?

OBJETIVO DEL TRABAJO
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Las respuestas a las preguntas anteriormente planteadas proponen como fin de
este ensayo: Describir cdmo la obra de Luis Caballero, dentro del proyecto de la imagen
necesaria, a través tratamiento artistico del cuerpo humano y los recursos pictéricos con
gue los expreso, propicio la interpretacion de experiencias emocionales, opuestas y al

limite del umbral vida/muerte.

OBJETO DE ESTUDIO

Si la busqueda de la imagen necesaria se fundamento en el tratamiento figurativo
y plastico del cuerpo que desarrollo Caballero, y si en sus imagenes efectivamente se
interpretaron emociones simultaneas, opuestas y extremas como placer y dolor, éxtasis
y agonia y/o del gozo y sufrimiento, el objeto de estudio ha de ser la determinacion de
dicho tratamiento de la imagen que servira de base para hacer una descripcion del
proceso interpretativo planteado en el objetivo general, que permitira justificar la critica

gue se ha dado alrededor de la obra de Caballero.

ESTADO DEL ARTE

Como se ha citado anteriormente, el concepto de la imagen necesaria en Luis
Caballero fue motivo de estudio para Maria Margarita Malagon en su tesis de Maestria
en Historia y Teoria del Arte, la Arquitectura y la Ciudad, de la Universidad Nacional de

Colombia en el afio 2000. En “La imagen necesaria de Luis Caballero” Malagén ofrece

11



un acercamiento a su obra determinando motivaciones e inquietudes a la luz de aspectos
biograficos y entrevistas hechas al artista, entre las que sobresale la que hace José
Hernandez y que da origen a la publicacion “Me toco ser asi” (1986) que también sera
referente para este ensayo. Para definir qué es laimagen necesaria, Malagon elabora un
marco conceptual que da cuenta del poder de la imagen en aspectos como la
trascendencia, la emocionalidad y la existencia del ser. Régis Debray, Edmure Burke y
Arnold Hauser, entro otros, le permiten relacionar aspectos del manejo de la imagen
como el manierismo con la vivencia corporal individual y colectiva, y la contradiccion de
emociones que se afrontan ante la muerte pero que paraddjicamente propician la

conciencia de la vida.

Para Malagon, la ambigtiedad en los gestos no solo es caracteristica de la obra de
Caballero, sino que son la forma con la que el pintor logra que sus cuerpos puedan
manifestar emociones contradictorias y extremas a la vez. Puntualmente ella propondra
gue los cuerpos de Caballero manifiestan gestos eroticos, violentos y misticos a partir del
tratamiento ambiguo de los rostros y el cuerpo en general. Definir como es dicho
tratamiento estético de los gestos sera un punto de partida de este ensayo, en tanto no

fue un propdsito para Malagon hacer una revision detallada al respecto.

Ahora bien, como el propdésito de este documento es ofrecer una descripcion del
proceso interpretativo de la obra de Caballero, asi como el texto de Malagon nos propone

el vehiculo de la obra dado en el tratamiento que el artista dio a los cuerpos, la critica nos

12



ofrecera una llegada, una evidencia del logro del proyecto del pintor. Al respecto, un
documento que sirve de referencia en tanto recoge comentarios de criticos, curadores y
prensa especializada en el arte, es “Luis Caballero Homenaje” (2007). La publicacion
como tal no es un documento académico sino un texto recopilatorio e ilustrativo, no
obstante, como estado del arte su ejercicio de recopilacion es amplio en recoger citas y
apartes de comentarios de diferentes personalidades especializadas en arte, y en ese
sentido, el texto sirve de guia para buscar y profundizar en los textos originales que

suelen ser catalogos de exposicidon o resefias para revistas de arte.

MARCO TEORICO

En tanto desde esta reflexion se pretende hacer una descripcion del proceso
interpretativo frente a la obra de Caballero, se abordara un corpus de la obra que esté
dentro de las coordenadas de lo que se defini6 como “la busqueda de la imagen
necesaria” asumiéndola en el marco de lo que desde la fenomenologia se ha entendido
como “objetos estéticos”. Esta distincion propuesta por Husserl e Ingarden (citados por
Bundgaard. 2002)* plantea que la experiencia frente objetos artisticos, y especificamente
pinturas, se da por la presencia de cualidades en el objeto con diferentes funciones: bild
(el objeto material), bildsujet (motivo o aspecto figurativo) y bildobjekt (aspectos
constitutivos de presentacion). Bundgaard (2002) acoge esta distincion de los objetos

estéticos dejando en evidencia que en el bildsujet se puede distinguir una instancia de la

“ peer Bundgaard, 2002. Presentation and representation in art. Ontic and gestaltic constraints.

13



representacion, es decir, lo que se puede identificar en la pintura, versus lo representado
gue esta del lado de la interpretacion de un observador quien al identificar aporta

informacion de lo identificado y asume una situacion en la imagen.

A la luz de la relacién bildsujet, o capa de representacion, con el bilobjekt, o capa
de presentacion, se abordard la experiencia interpretativa a partir de las decisiones
plasticas de Caballero y el tratamiento pictorico que le dio a los cuerpos representados,
para posteriormente, haciendo foco en el cuerpo desnudo masculino, reflexionar sobre la
experiencia frente a la fragmentacion. Nuevamente desde la fenomenologia se acogeran
los conceptos de Husserl (1907) sujeto-objeto para dar cuenta de la experiencia
perceptiva del mundo en el que emerge el cuerpo del otro, quien, en tanto objeto en el
espacio, ofrece perspectivas inagotables que permiten intuir informacion que en una

experiencia perceptiva particular se oculta.

Merleau-Ponty a partir de su Fenomenologia de la percepcion (1945) evidenciara
gue el otro no so6lo es un objeto del mundo, sino un objeto con el que el sujeto comparte
intersubjetividades. Es alli en donde puede emerger la posibilidad de la interpretacion de
emociones en el otro, no obstante, no ha de ser suficiente intuir que el otro siente, también
ha de existir algan aspecto en la disposicion del otro para interpretar su emocion. Esa
disposicion es lo que se definira como “gesto corporal” que es interpretado gracias a que,
en la experiencia del propio cuerpo con el mundo se han de generar los esquemas

mentales que permitan relacionar lo que se ve con sus posibilidades. Los esquemas de

14



imagen propuestos por Mark Johnson (1987) seran pues el insumo tedrico para ésta
tltima instancia de la descripcion de la experiencia interpretativa frente a la obra de

Caballero.

ESTRUCTURA ARGUMENTATIVA

Como insumo para la descripcion de la experiencia interpretativa, se desarrollara
primero un apartado que permita la contextualizacion de la obra de Caballero y
especificamente lo que fue el proyecto de “la imagen necesaria”. Habiendo puntualizado
los propdsitos de “la imagen necesaria” y su ubicacion dentro de la obra del Caballero,
se desarrollara un andlisis con el fin de determinar como fue el tratamiento artistico de
los cuerpos en la pintura, y los recursos pictoricos a los que recurrio el pintor para
representarlos. Este andlisis evidenciara aspectos plasticos como el trazo y el color, que
seran relevantes en la descripcion de la experiencia interpretativa, asi como aspectos
figurativos en la representacion, puntualmente el gesto corporal y la fragmentacion del

cuerpo.

Con el anterior insumo se procedera a describir la experiencia interpretativa
asumiendo al observador como un sujeto que se enfrenta a un objeto estético. El abordaje
de Bundgaard (2002) sera pertinente para la identificaciéon de las cualidades de los
cuadros de Caballero y sus funciones, permitiendo proponer las relaciones entre capas

de presentacion y representacion que en esta obra se yuxtaponen generando un primer

15



momento de ambigledad con respecto a los espacios en que interactian los cuerpos:

espacios del dibujo y espacio fisicos del cuerpo representado.

La fragmentacion del cuerpo dada por la imagen, pero interpretada como un
mostrar/no mostrar se revisara desde los postulados de la fenomenologia de Husserl
(1907) y Merleau-Ponty (1945), haciendo foco en la relacion del propio cuerpo con los
cuerpos de otros, en donde no solo se comparte el tiempo y el espacio sino una
intersubjetividad que posibilita la interpretacion de emociones en el otro. Esta
intersubjetividad, en tanto es particular a cada sujeto, ha de tener como base estructural
para la interpretacion, los esquemas mentales que se construyen en la relacién del cuerpo
con el mundo espacial, es decir, la base de la interpretacidon del gesto del otro han de ser
los esquemas corporeizados. Johnson (1987) desde sus postulados del embodiment sera
pues el ultimo eslabdn para dar cuenta del como, en la visualizacion del otro a partir su

presentacion, puede emerger una interpretacion de emociones.
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CONTEXTUALIZACION DE LA OBRA DE CABALLERO, TRAYECTORIA
Y DESARROLLO

Hablar del trabajo de Luis Caballero es hablar de una obra atemporal en tanto
sus decisiones estéticas, acorde a sus inquietudes conceptuales, lo llevaron a
oponerse a lo que en su momento de produccion era el arte contemporaneo. El
mismo Caballero entenderia que las decisiones plasticas eran solo caminos para
poder contar algo que necesita expresar el artista, y estos caminos lo llevaron a
recorrer el Pop art, el arte abstracto, volver a los clésicos y el manierismo para
retornar a su tiempo con una obra cargada de “ambicién”, algo de lo que, segun él,
carecia el arte contemporaneo: “Hay que intentar hacer una gran obra. En general
el arte contemporaneo peca por falta de ambicién. En plastica hacer una gran obra
es crear una imagen necesaria: lo demas es decoracién.” > Esta imagen necesaria
plantearia para el artista una basqueda que influencié su obra desde mediados de
los afios 70 hasta 19928, periodo en el que su pintura adquiriria, dentro de diversas
exploraciones plasticas, el caracter que la diferenci6 del trabajo de sus

contemporaneos.

5 Luis Caballero, Catalogo de Exposicion, Bogota, 1990.

® El periodo de produccion artistica de Caballero suele considerarse por fuentes como el Dictionnaire E.
Bénézet y el Diccionario de Artistas de Colombia de 1961, afio en que inicia estudios profesionales
artisticos, hasta 1992. A pesar de que fallece en 1995, desde el 92 dejé de pintar a causa de un sindrome
cerebeloso que afecto su motricidad como en su momento lo publico EI Tiempo en edicidn del 20 de junio
de 1995, un dia después de su muerte. En el Anexo 1 se ofrece una ficha biografica del artista que de manera

esquematica ayuda a visualizar su cronologia.
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Pero para poder determinar dicho caracter plastico y tematico de la obra de
Caballero, es pertinente echar un vistazo a como fue su recorrido como artista y el
desarrollo de su obra, de tal razén, sin el animo de hacer un ejercicio biogréfico, se
revisara a continuacion algunos aspectos que nos permitan contextualizar a Luis

Caballero y su obra’.

Luis Caballero Holguin nace en Bogotéa el 27 de agosto de 1943 dentro de
una familia de tradicién artistica y literaria®. Entre las décadas de los 40 y 50, el
padre de Luis tuvo distintas asignaciones diplomaticas en Madrid, Espafia, por lo
cual pasé periodos de su infancia viviendo en Europa®, de tal razén Luis desde
temprana edad tuvo contacto tanto con el arte clasico europeo como con las
vanguardias contemporaneas. Por otra parte, la familia Caballero Holguin, al
pertenecer a la tradicion catdlica cristiana, mantuvo una cercania con las imagenes

religiosas tanto en términos rituales como artisticos', aspecto que marcaria la

"En el anexo 1, mencionado en el pie de pagina anterior, se ofrece una ficha técnica biografica del artista en
donde se puntualiza en fechas y momentos relevantes de su vida.

8 El padre de Luis Caballero fue el escritor y diplomatico Eduardo Caballero Calderén. La madre de
Caballero, Isabel Holguin, también fue escritora como posteriormente lo serian sus hermanos Antonio y
Beatriz. Dentro de la familia la pintura era una aficion. Antonio Caballero en reportaje del 2018 para Canal
13 dirfa que, parte de la motivacion de Luis cuando nifio para mejorar en el dibujo, tenia que ver con la
rivalidad que se tenian en tanto ambos pintaban.

9 De 1946 a 1948 y luego de 1952 a 1957 en Madrid, Espafia. Goméz E, N. (2019). Luis Caballero - linea de
tiempo - banrepcultural.org. [online] Banrepcultural.org. Available at: http://www.banrepcultural.org/luis-
caballero/linea-de-tiempo.html [Accessed 1 Mar. 2019].

10 Margarita Holguin y Caro, tia abuela del pintor, construy6 en 1920 la capilla de Santa Maria de los Angeles
en Bogota, referente religioso y arquitectdnico del norte de la ciudad. Luis Caballero con apenas 15 afios

colaboré en la restauracién de sus obras en 1957.
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subjetividad de Luis no solo en gustos estéticos, sino en sus inquietudes sobre la

relacion del cuerpo y la existencia, lo cual posteriormente definira su obra:

“Quisiera poder experimentar frente a las imagenes que produzco ahora el
mismo sentimiento de adoracion y deseo que me invadian de nifio en las
iglesias. La Crucifixion, la Pieta, el Descendimiento, el Cuerpo yacente. ¢ Para
gué mas? Con esos temas eternos se ha podido siempre expresar toda la
pasion, toda la angustia, todo el drama de la relacion entre dos seres

humanos.™*

Esta inquietud sobre el cuerpo humano se hace evidente desde el inicio de
sus estudios artisticos en 1961 en la Universidad de los Andes'? y luego en 1963
en La Académie de La Grande Chaumiére en Paris'. Estando en Europa entrara
en contacto con la obra de artistas contemporaneos interesados en la figura humana
como Willem de Kooning, Allen Jones, Antonio Siura, Jean Fautier y Francis Bacon
(Malagon, 2000, p: 14); de hecho, la primera parte de su obra entre el 63 y el 66

estara fuertemente influenciada por el Pop art europeo y el Modernismo de Bacon'4.

11| _uis Caballero, 1995. “Es el cuerpo lo que yo quiero decir”, en: Luis Caballero, Bogota, El Sello Editorial.
Citado por Malagon en “El deseo y el tormento secularizados en la obra de Luis Caballero” (2012).

12 Allf contaria con maestros que influirian en su obra como Antonio Roda, Luciano Jaramillo y Marta Traba.
También entablaria amistad con la pintora Beatriz Gonzalez.

13 «“Desde que empecé a pintar seriamente yo sélo he pintado el cuerpo humano por ser éste el Gnico tema
que me apasiona de verdad, y a través del cual me siento capaz de expresar cualquier cosa. En un principio
€S0S cuerpos que yo pintaba eran mucho mas violentos y brutales; mucho mas sexuales también, me parece;
pero menos eroticos de los que hago ahora [...] Yo hacia una pintura rdapida. Eso duro hasta el afio 68 con
el cuadro de la Bienal de Coltejer que fue una especie de resumen y apoteosis de esas formas organicas,
directas y brutales”. (Marta Traba, en “Diez preguntas de Marta Traba a Luis Caballero” citado por
Malagon, 2012, 15).

14 Es reconocida la fascinacion que Caballero tuvo por la obra de Bacon, de tal razon su etapa académica en

Paris tiene un énfasis en la imitacion de la obra del artista irlandés. Escribiria a Beatriz Gonzales en carta
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Para 1968 su obra lograra reconocimiento en Colombia al ganar la Primera Bienal
Iberoamericana de Pintura Coltejer con el poliptico “Pequefnia Capilla Sixtina®®”. Al
respecto, para este poliptico los cuerpos representados por Caballero adquieren
una intencién de interaccion entre ellos; ya no es un cuerpo solitario que posa, sino
gue son cuerpos que se relacionan fisicamente: se abrazan, se atraen y repelen, se
funden. Estos cuerpos masculinos y femeninos mantendran la ausencia de rostros,
propia del arte abstracto, y se volveran mas estilizados con respecto a la etapa de
experimentacién con Bacon. El color de toda esta experimentacion de los afios 60
es saturado e iluminado, pero se ira oscureciendo al entrar a los aflos 70. La
Pequefia Capilla Sixtina también puede ser un referente que evidencia la decision
de Caballero por la desnudez®, no obstante, en tanto que en este poliptico los
cuerpos son estilizados quiza el desnudo aun no es tan evidente como lo sera a

partir de 1970 en donde encontraremos cuerpos mucho mas figurativos.

del 5 de agosto del 64 “He renegado de todas mis meninas y de todos mis esteticismos y estoy dedicado a
copiar a Bacon de la manera mas descarada.” (Universidad Jorge Tadeo Lozano, 2014)

15 Una caracteristica en la presentacidn de las pinturas de Caballero es dejarlas “sin titulo”; este aspecto tendra
relevancia mas adelante como una decision conceptual que englobara la ambigliedad con que el artista
impregnd su obra. La obra con que Caballero gana la Bienal de Coltejer se puede encontrar en diferentes
fuentes con nombres distintos como: Pequefia capilla Sixtina, Cdmara del amor, EI muro o simplemente
Poliptico.

16 Clark Kenneth, 1956, hace una distincion entre los términos desnudo — desnudez teniendo en cuenta que, en
inglés a partir de las palabras nude — naked cada una tiene diferentes acepciones. Dicha distincién, en tanto

es relevante para reconocer las intenciones de Caballero, se explicara més adelante.
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Sin titulo (La camara del amor — Pequefia capilla Sixtina) (1968)

Luis Caballero

Oleo sobre lienzo

Poliptico, 16 paneles 199 x 115 cm, 3 paneles de 269 x 115 cm (techo)

Sin titulo (1972)
Luis Caballero
Aguada de 6leo lapiz y pastel sobre carton, Poliptico, 195 x 780 cm

Durante los afios 70 Caballero se apartara radicalmente de las tendencias
plasticas del arte contemporaneo y volvera su mirada al arte clasico manierista de
artistas florentinos como Pontormo, Rosso Fiorentino y Bronzino (Malagén, 2000, p:
64); en cuyas obras encontraria cuerpos que se expresan de manera dramatica a
partir de sus posturas: cuerpos que se retuercen, se doblan, se tienden y/o se
torsionan. Las posturas manieristas estan directamente relacionadas con la
incomodidad del cuerpo como lo suelen manifestar las imagenes religiosas que

tanto llamaron la atencién de Luis Caballero en su infancial’, incomodidad que es

17« . yen Colombia la religion es ante todo una religion de imagenes: las procesiones, la misa, los cuadros,
lo altares... De esas imdgenes pasé a otras que ya se mezclaban con el erotismo: el Cristo muerto, siempre
representado por un tipo bello que despertaba mi sensualidad. Agregue a eso una serie de emociones y

sentimientos sensuales propios de la iglesia catdlica: incienso, casullos, cirios, altares... por eso cuando
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provocada por estados de placer y/o dolor, éxtasis y/o agonia, gozo y/o sufrimiento.
Estos estados corporales se relacionan con lo puede ser una experiencia religiosa
en tanto el sufrimiento del cuerpo en situaciones como el martirio, conlleva al placer
de la muerte por una causa y/o recompensa superior: el logro de la divinidad, la
cercania con Dios. Al respecto Marta Traba (1981) llamaria la atencion de cémo
placer y/o dolor, éxtasis y/o agonia en la obra de Caballero eran una obsesion por
situarse al limite de la experiencia vida/muerte en donde lo sagrado y el placer
sexual confluyen en las formas como se manifiesta el cuerpo. El mismo artista
reconoceria como en lo erético y lo sagrado, confluyen conductas que llevan al limite

al ser humano, en donde de ser racional vuelve a su estado primigenio animal.

“... la comparacion surge al pensar que el poder y el misterio de la religion y el
erotismo son semejantes. Ambas son irracionales, ambos conducen a otro
mundo, al éxtasis, a la comprension, a lo irracional. El del sexo es un camino
mistico en que se renuncia a todo y se destruye todo, empezando por la
razon, para llegar a un momento de lucidez de divinidad. La religién, el
erotismo y el arte son tres caminos con un fin comun: la comprensién mas alla
del misterio. Los tres caminos no so6lo se asemejan sino que también se

mezclan y se confunden.®”

La busqueda de la imagen necesaria en Luis Caballero sera pues, a partir de
mediados de los 70, el desarrollo de un proyecto artistico en el que converge lo

erdtico y lo mistico, pero mientras que en las imagenes religiosas lo sagrado y

pienso en la religion de mi infancia pienso un poco en ese conjunto de creencias filoséficas y morales, y
ma&s en ese atractivo visual y sensual que es el culto a las imagenes.” (Luis Caballero y José Hernandez ,
1986, 33. Me tocé ser asi ).

18 Caballero y Hernandez, 1986.
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mistico se adquiere en virtud de lo que se reconoce: los personajes; para Caballero,
su imagen necesaria debera ser sagrada en virtud de si mismal®, de lo que
representa en términos de la experiencia de los cuerpos seculares que por su

estado de éxtasis y/o sufrimiento se hacen sagrados.

“... estas imagenes eran necesarias y sagradas porque le permitian a él y al
espectador una experiencia de vida en su limite, a través del cuerpo, cuyo
tratamiento artistico resalta su caracter “umbral” hacia lo trascendente”
(Malagon, 2000, p: 7).

“Yo lo que quisiera es poder llegar a crear una imagen cargada de sentido
como un cuadro religioso: como un icono, una imagen sagrada. Crear
imagenes de cuerpos en carne viva. Crear imagenes en las que los valores
emotivos, sensuales y espirituales nos hagan olvidar que se trata de un simple
cuadro”. (Caballero. Tomado de La Prensa, mayo 17 de 1990, entrevista por

Damian Bayon).

Teniendo estas inquietudes como parametros artisticos, a partir de 1974
encontraremos que los cuerpos de Caballero se hardn mas realistas y se
desnudaran totalmente. Este realismo posibilitara interpretar el sufrimiento en los
rostros o la muerte en la postura yacente de los cuerpos. Se hace evidente que la
obra de Caballero toma un cardacter introspectivo en aspectos como la desaparicion

de cuerpos femeninos a partir del 76 y el abordaje de temas explicitos que

19 «“Una imagen religiosa es sagrada por aquello que remite, Caballero busca extraer lo sagrado de la propia

obra.” (La Imagen Persistente, Universidad Jorge Tadeo Lozano, 2014).
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confrontan lo er6tico y lo mistico como en la serie de litografias de “La noche oscura

de San Juan de la Cruz” del 77.

Con el decidido interés en la desnudez masculina y su necesidad de
sacralizar los cuerpos a través de su pintura, del 74 al 81 encontramos su etapa
mas manierista y por ende clasica en donde obras como las del 77 tuvieron
resonancia tanto en motivos como en decisiones plasticas con obras como la de

Théodore Géricault.

Referentes como Géricault quizd no sélo sirvieron a Caballero en la
experimentacion desde los parametros plasticos sino en la manifestacion misma de
los cuerpos, no solo desde la desnudez como ya se ha mencionado, sino en la
relacion entre los mismos. Desde la Pequeiia Capilla Sixtina como referente, la
interaccion de los cuerpos para Caballero era una inquietud manifiesta, pero para
finales de los 70, dentro del proyecto de la imagen necesaria, era evidente que el
artista debia experimentar con la forma en que sus cuerpos se relacionarian en

circunstancias extremas de éxtasis/agonia, vida/muerte:

“Yo no soy el primero en ver el cuerpo humano —reconoce Caballero con su
habitual modestia-, ni el primero al que conmueve la relacion entre dos seres.
Todas las relaciones que pueden existir entre ellos: repulsion, union, odio o
éxtasis. No son temas nuevos, pero son problemas siempre nuevos y nunca
resueltos, que cada hombre debe despejar y no pueden ser aprendidos.”
(Caballero, L. Hernandez, J. 1986).
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Sin titulo

(1977)
Luis Caballero
Oleo sobre lienzo 195 x 390cm

En consecuencia, dentro del realismo que la obra de Caballero ofrece en
esta etapa, la relacion de los cuerpos se hace explicita dentro de circunstancias al
limite de la experiencia humana: cuerpos que agonizan 0 que yacen muertos,
cuerpos que han sido agredidos y en los que aun podemos ver la presencia del
agresor, cuerpos que tratan de aferrarse a otros en estado de sufrimiento. El
realismo de las formas se acentla con la insinuacion del color que con intensiones
se ser realista, apenas se distingue en el alto contraste de la oscuridad del ambiente
con el brillo de los cuerpos, brillo que tiende a desaparecer, asi como desaparece

la vida de los cuerpos representados.

Esta etapa manierista al ser totalmente explicita pudo haber conllevado a
gue la obra del pintor sugiriera mas una cercania de los cuerpos a la muerte que al

éxtasis. El hecho es que hacia 1981 Caballero tomar& una decision que hara que
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sus cuerpos puedan ir del gozo al dolor o del placer a la agonia acercandolos mas
al caracter sagrado de su imagen necesaria; es asi como en los 80, y hasta el fin
de su obra en el 92, los cuerpos de Caballero se haran ambiguos.
“... me interesa la ambigledad precisamente por las diferentes lecturas que
permiten el mismo cuadro. El placer y el dolor, la unién y la lucha tienen la

misma imagen y el mismo gesto”. (Caballero. Tomado de La Prensa, mayo 17

de 1990, entrevista por Damian Bayon).

Para Malagon (2000, 93) la ambigiedad en la obra de Caballero situa al
espectador ante un enigma en el que éste no puede definir lo que se le muestra por
dos razones: 1- de manera visual no se puede identificar plenamente, y/o 2- lo que
se muestra no se puede definir ni conceptual ni racionalmente. El espectador se
enfrentara ante una dualidad que plantea una contradiccion la cual Malagon explica
asi: “si A es A no puede ser B, si la vivencia es de placer, no puede ser de dolor.”
no obstante una interpretacibn ambigua puede habilitar la posibilidad de que un
gesto pueda ser A y B a la vez, haciendo que el espectador vaya de una
interpretacién a otra hasta admitir una nueva posibilidad en la que placer y dolor,
éxtasis y agonia coexisten al mismo tiempo como en una experiencia mistica que

““*

sacraliza al cuerpo y hace que la imagen se vuelva sagrada: “... es la imagen del
cuerpo en sus gestos ambiguos, la que para Caballero es necesaria y sagrada al
mismo tiempo.” (Malagén, 2000, 93).
“Sorprende en primer término la ambigiiedad de las escenas que se ofrecen a
nuestra mirada. ¢ Esos jévenes, yacen victimas del placer o de la muerte?

¢ Los extenua el acto del amor o el sufrimiento? ¢ El combate? ¢La entrega?

Vacilar entre esos dos extremos, buscar su punto de union, atrapar el gesto

26



gue los hermana (el gemido del goce y el de la agonia).” (Conrad Detrez en
Homenaje a Luis Caballero, 2007, 238).

El procurar la ambigtiedad sera pues fundamental para la obra de Caballero

y la via para su imagen necesaria, y en este sentido la ambigiedad se movilizara
tanto por aspectos figurativos de los cuerpos como aspectos plasticos de estilo.
Estas ambigliedades que nos sitlan en un momento interesante de la obra del
artista en donde la interpretacion del espectador juega un papel protagénico para la
sacralizacion de la imagen, serd motivo de un andlisis méas profundo en el siguiente
apartado dedicado a la estética de Caballero a inicio de los afios 80. Por lo pronto,
para dar un marco contextual de la obra del pintor desde el 81 al 92, cuando deja
de pintar por problemas de salud que lo llevaran a la muerte en 1995, su obra,
considerada para esta etapa expresionista, abandonara eventualmente el color,
volviendo a él esporadicamente en el 84, 86, 88 y el 89, y dard méas énfasis al trazo
expresivo dando un caracter casi de boceto a su trabajo. Sus cuerpos seguiran
siendo motivo de experimentacion dentro de las posibilidades de la ambigtedad
gestual. El mismo artista reconocera que en su busqueda de la imagen necesaria
siempre volvié al mismo motivo, pero de diferente manera.

“En mi caso, esa "imagen necesaria" que busco ha sido siempre la misma. No

el mismo cuadro, sino la misma imagen: la belleza del cuerpo del hombre, la

tension entre los cuerpos, su relacién de deseo o de rechazo, su necesidad de

union. He intentado hacerla de muchas maneras -realista, expresionista,

formalista-, perdi€ndome cuando olvidaba que, esas maneras eran sélo

caminos.??”

20 L_uis Caballero, Catalogo de Exposicién, Bogota, 1990.
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MARCO ESTETICO DE LA OBRA DE LUIS CABALLERO

A partir del anterior marco contextual de la vida y obra de Caballero, la
imagen necesaria emergié como un concepto que guio la exploracion del artista
dentro de diferentes experimentaciones plasticas que lo llevarian a encontrar en la
ambigledad el mecanismo con el que una imagen se podria volver sagrada en el
sentido de poner en juego experiencias al limite, y opuestas a la vez, de la condicién
humana (Malagon, 2000). Los cuerpos representados en tanto pueden
experimentar a la vez placer y/o dolor, éxtasis y/o agonia, gozo y/o sufrimiento se
sacralizan ante los ojos del espectador a diferencia del caracter sagrado de las
imagenes religiosas que se da en virtud del simbolismo del personaje representado.
El caracter de “sagrado” en la religion se relaciona con la trascendencia de lo
profano a lo divino, que para los personajes de la tradicidn cristiana se logra en
virtud del sacrificio en donde el dolor permite al humano despojarse y despreciar el
cuerpo material bajo la certeza de una vida libre de sufrimiento junto a Dios. Durante
el martirio la promesa de la divinidad se sobrepone al sufrimiento, de tal razon el
dolor se vuelve gozo. La imagen necesaria busco la sacralizacion de los cuerpos,
pero no en una esfera de lo religioso sino de lo profano, en donde el cuerpo al ser
objeto de placer y dolor, como en el acto sexual, se aproxima a una instancia de lo
trascendental. Podria proponerse a manera de especulacién que a la luz del
comentario de Caballero: “La religion, el erotismo y el arte son tres caminos con un

fin comun: la comprensién mas alla del misterio.”?, la imagen necesaria pudo ser la

21 Caballero y Hernandez, 1986.
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necesidad del pintor de encontrar una via distinta a la religién para que un cuerpo
se hiciera sagrado, el cuerpo propio quiza, o el del espectador quien reconoce en
los cuerpos observados que en la condicibn humana del sentir al limite hay una

posibilidad de trascendencia.

Es factible suponer que para Caballero el papel del espectador es
fundamental en tanto éste es quien lleva a sus cuerpos de un estado a otro y admite
o cuestiona si el ser humano puede tener a la vez experiencias opuestas y al limite,
como lo cuentan las narraciones e imagenes religiosas que influenciaron al artista.
Pero para poder llegar a revisar si efectivamente los espectadores en su momento,
y quiza en la actualidad, sacralizaron dichos cuerpos al interpretar la ambivalencia
de los estados emocionales manifestados gracias a la ambigtiedad desarrollada, es
pertinente precisar en qué aspectos se hizo presente la ambigiiedad a partir de sus
decisiones estéticas en lo que definiremos como “tratamiento artistico”?? dado en la
imagen versus la ambigledad que esta del lado de la posible interpretacion de un

observador.

En consecuencia, a continuacion, se ofrecera una revision estética a la obra

de Caballero haciendo foco en su produccion 83-84, momento en el que se hace

22 E1 término “tratamiento artistico” se acoge de la apreciacion que Malagén hace en su revision: “...estas
imagenes eran necesarias y sagradas porque le permitian a él y al espectador una experiencia de vida en
su limite, a través del cuerpo, cuyo tratamiento artistico resalta su cardcter “umbral” hacia lo
trascendente” (Malagon, 2000, p: 7). De tal razon, el tratamiento artistico en relacion al cuerpo

representado engloba el qué se presenta del cuerpo y el como se representa plasticamente dicho cuerpo.
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mas evidente en conjunto un tratamiento artistico que podria inducir ambigliedades
interpretativas acorde a las intenciones de la imagen necesaria; ambigtedades que
se abordaran en dos instancias de la representacidon de los cuerpos: 1-
ambigledades referenciales dadas a partir del tratamiento del cuerpo: las posturas
0 gestos corporales y la fragmentacion entendida como el mostrar/no mostrar
(ocultar, omitir). 2- En lo plastico, es decir, los recursos pictéricos elegidos para
dibujar los cuerpos: materiales, colores, tamafios, manejo del trazo, etc., que para
el fragmento de obra sobre la que se hara foco se caracterizara por la disminucion
de la presencia del color y la aplicacién de un trazo menos definido tendiente al
expresionismo. Recordemos que hacia 1977 la pintura de Caballero se habia
acercado al clasicismo y el naturalismo (Malagon, 2012), de tal razén el 77 sirve de
referente para rastrear experimentaciones en donde el tratamiento artistico,
tendiente a la ambigiiedad interpretativa, gradualmente adquiere recursos pictoricos
gue se consolidan hacia el 83 afectando tanto lo figurativo como lo plastico. Es
pertinente considerar que en una obra tan prolifica como la de Caballero no hay
momentos definitivos para rastrear sus decisiones estéticas o entenderlas como
posturas absolutas, por el contrario, su actitud experimental lo mantuvo yendo y
viniendo sobre sus ensayos tendientes a la ambigledad, de tal razon el proponer
reflexionar la estética del 83-84 en Caballero se da mas por un ejercicio de

observacion en donde se evidencia la acentuacion de los recursos pictéricos que
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propiciaran ambigledades en los diferentes aspectos que se expondran a

continuacion?3:

TRATAMIENTO ARTISTICO DE LA OBRA

POSIBILIDADES INTERPRETATIVAS

Tratamiento

Presentacion

Fragmentacion del

Ambiguedad del

Gesto erético/Gesto

artistico del del cuerpo cuerpo gesto corporal mistico/Gesto
Cuerpo en (torso- Postura del cuerpo violento
general extremidades)

Presentacion | Insinuacion del Ambigiedad del

del rostro rostro, ausencia gesto facial

Tratamiento
artistico
plastico

Tratamiento del trazo

Tratamiento del color

e Expresionismo
e Caréacter de boceto
e Pintura/dibujo

A partir del anterior cuadro, el abordaje para puntualizar en aspectos del

tratamiento de la imagen se propondra desde lo figurativo y lo plastico, es decir,

desde la presentacion de los cuerpos y las huellas de produccion del artista

respectivamente. Para poder puntualizar en las posibilidades de manifestacion de

estas dos dimensiones de la imagen, se propondra revisarlas a la luz de dos obras

del periodo propuesto:

2 En el Anexo 2 se ofrece un esquema de disposicion cronolégica de las obras de Caballero, permitiendo un

ejercicio de visualizacion en conjunto de las obras recopiladas en Luis Caballero Homenaje (2007).
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SIN TITULO
1983 / Carboncillo sobre papel / 70 x 100 cm
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SIN TITULO

1984 / Oleo, sanguina
y pastel sobre papel /
190 x 120 cm

TRATAMIENTO ARTISTICO DEL CUERPO

En la revision que ofrece Malagon a la ambigiedad como posibilitadora de la

imagen necesaria (2000), se enfatiza en aspectos ambiguos que se hacen evidentes
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a partir de la identificacion de cuerpos en la imagen, es decir, que pasan por el
reconocimiento de un referente: el cuerpo, y que en tanto la imagen cumpla con
unos elementos minimos, suficientes y necesarios para el reconocimiento del
cuerpo dejaria a su vez en evidencia aspectos que no cumplen con la expectativa
de dicho referente posibilitando la ambigtiiedad. Un primer acercamiento a definir
gué es lo ambiguo en los cuerpos de Caballero puntualiza que esto se da en el gesto
facial y el gesto corporal (2000, p: 7). En una segunda instancia la investigadora
propone que, a la luz de lo que podrian experimentar los cuerpos, la ambigliedad
se da en el gesto de lo que experimentan, esto es: el gesto del cuerpo puede ser un
gesto erdtico, mistico y/o violento (2000, p: 92). Ahora bien, acogiendo la propuesta
de Malagén en tanto hace foco en lo figurativo, habria que precisar si ¢la
ambigledad es algo dado por la imagen en términos de ser un atributo que se le da
a algo figurativo, por ejemplo: se dibuja un rostro o un brazo ambiguo?; o si ¢lo
ambiguo estda mas inclinado a un aspecto interpretativo del espectador, es decir, lo
ambiguo como la no certeza de lo que pasa en el cuerpo observado en tanto el
gesto, ya sea facial o corporal puede expresar diferentes emociones?. Lo que se
quiere dejar aqui en evidencia es que, en tanto este apartado corresponde a un
analisis estético de la obra de Caballero, es pertinente precisar que se asumira “lo
ambiguo” como una caracteristica que hace parte de una interpretacién dada a partir
de una imagen como consecuencia de ciertas condiciones en la presentacion del
objeto identificado, por ejemplo, que en los cuerpos de Caballero algunas partes se
distorsionen, se abstraigan, no se definan, se oculten o se omitan es un recurso
pictorico del tratamiento artistico del cuerpo que puede dar pie a una interpretacion

ambigua en relacion a lo que experimenta el cuerpo identificado.
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En este sentido un gesto, si bien obedece a una condicion figurativa, se
acogera desde la interpretacion que se le da al cuerpo observado en tanto el gesto,
desde la propuesta de Malagon, se relaciona con una posibilidad emotiva (eroética,
mistica y/o violenta). COmo es la relacion rostro/cuerpo, gesto, emocién cuando
vemos imagenes de Caballero sera tema del apartado final de este documento; de
momento nos detendremos a proponer cual es papel del gesto en tanto parece ser
el elemento que articula lo dado por la imagen en el cuerpo representado con lo

interpretado sobre el mismo.

EL GESTO CORPORAL

La Real Academia de la Lengua define “gesto” como: “Movimiento del rostro,
de las manos o de otras partes del cuerpo, con que se expresan afectos o se
transmiten mensajes.*. El historiador André Chastel (2004)%®> en una misma
linea de definicion llama la atencion sobre la importancia del gesto en el arte
como mecanismo de comunicacion de la obra para la representacion de aspectos
subjetivos y/o mentales de los personajes dibujados o esculpidos: pensamientos,
emociones, etc. Para Chastel, el uso de los gestos en el arte se logra con el

establecimiento de cédigos ya sea que el gesto se dé en un acto intencional como

24 Real Academia de la Lengua, entrada: Gesto. (https://dle.rae.es/gesto).
25 André Chastel, , 2001. Le geste dans I’art (1980-1987), Paris: Liana Levi, 2001; (trad. esp. Maria Condor,
El gesto en el arte, Madrid: Siruela, 2004)
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en el caso del dedo vertical sobre los labios del “signum harpocraticum” sugiriendo
al espectador que haga silencio; o que el gesto sea reflejo a una emocién como un
cefio fruncido representando dolor. Si bien, en este segundo caso el cefio adquiere
su validez por una relacién causal, para Chastel cuando diferentes artistas acogen
y replican este gesto, se da la estabilizacion de un cédigo que unifica la lectura del

arte mismo?6.

De momento, de las definiciones de gesto antes citadas vale la pena llamar
la atencion acerca del caracter articulador entre obra y la interpretacion que suscita.
Como se mencion6 anteriormente, en tanto un cuerpo representando en una
imagen manifieste un gesto, existe la posibilidad de que dicho gesto exprese
estados emotivos y/o cognitivos de dicho cuerpo, en consecuencia, la
manifestacion de un gesto parece articular elementos visuales dados en la
imagen con la interpretacion de estados mentales de los personajes que
manifiestan los gestos. Ahora, que esta articulacion gesto-imagen/interpretacion
se dé por el establecimiento de un codigo podria quiza ser valido como recurso

pictorico del artista: algo que el artista aprende para representar; pero no

% Malagon obviamente hace una distincion del concepto de “gesto” citando a Ortega y Gasset (1957) pero no
con miras a una definicién del mismo sino aplicado a la utilidad del gesto en Caballero: ““El punto clave de
esa expresividad lo constituye para Ortega, como para Caballero, el gesto: “mds que lo antedicho -y €Sto es
lo curioso- son los movimientos indtiles del otro, los que no sirve a finalidad aparente alguna, a saber, sus
gestos, quienes nos revelan mas de él. El otro hombre nos aparece sobre todo en su gesticulacién y con no
escaso fundamento podemos decir que un hombre es sus gestos”.” (“El hombre”, pag.: 121. Ortega y Gasset,
citado por Malagdn 2000. Pag.: 58).

36



necesariamente es valido en la interpretacion de un espectador que, sin
estabilizar un codigo, puede interpretar a partir de la experiencia misma del
propio cuerpo y la relaciéon con los otros. Lo que realmente es importante
subrayar en este apartado acerca del gesto es que éste, para un observador,
posee un cardcter perceptivo que se relaciona con otro caracter interpretativo.
En la imagen el tratamiento del cuerpo ofrece una instancia referencial basica
gue permite el mero reconocimiento del cuerpo y otra, también referencial, en
relacion a la disposicion del cuerpo en general, el rostro y/o sus diferentes partes:
contraido/estirado, abierto/cerrado, vertical/diagonal/horizontal,

recto/curvo/doblado, etc.

Esta instancia perceptiva referencial del cuerpo en tanto presentacién y
disposicion es lo que entenderemos como gesto en su dimension perceptiva,
pero en tanto es signo de la subjetividad de quien lo manifiesta se vuelve gesto
de algo en una instancia interpretativa, es decir, los gestos tienen un caracter
intencional. El gesto en consecuencia es transversal a todo el proceso
interpretativo: al ser perceptible por estar materializado en la imagen posibilita
una instancia interpretativa en donde se reconoce el cuerpo y sus caracteristicas
de disposicidon que posibilitaran la asociacion a un contenido significativo, por

ejemplo: un gesto de miedo, un gesto de duda.

Las posibilidades del gesto en tanto presentacion y disposicion del cuerpo

y rostro son el objeto del siguiente analisis estético.

37



IMAGEN | ESPECTADOR

PERCEPCION INTERPRETACION |
Presentacion Reconocimiento
del cuerpo del cuerpo
GESTO GESTO
disposicion del intencionalidad (representacion
cuerpo/rostro de una emocion)
Asociacidn a lo que puede estar
experimentando el cuerpo observado.

LOS ROSTROS EN CABALLERO

Martha Ramirez (2014, p: 116) haciendo una reflexion sobre el cuerpo
fragmentado en el arte del s. XX cita a Calabrese (1987) en la acotacion dialéctica
entre la idea del todo, es decir, la totalidad, que posibilita la idea de la parte, el
fragmento: “El uno no se define sin el otro, los dos mantienen relaciones de

reciprocidad, implicacion y presuposicion.”?’

En la obra de Caballero vemos fragmentos de cuerpos, no vemos cuerpos
completos y a la vez muy probablemente los interpretamos como si lo fueran, es
decir, no son desmembrados, sino que los limites de los cuadros nos ocultan partes
0 éstas no son pintadas o detalladas por el artista. La ambigiiedad en este aspecto
de “lo presentado de los cuerpos” responde a que hay partes que se nos presentan
de manera realista, para el caso de las dos imagenes anteriores: los torsos; pero a
la vez los rostros, que por las dimensiones de la obra podria mostrarse plenamente,

se hacen ambiguos; en el primer cuadro queda sugerido por los trazos que delinean

27 Calabrese citado Martha Ramirez en Cuerpo, fragmentacion e ilusion de sintesis, 2014.
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el mentdn y las sombras que sugieren la quijada; el rostro, y por consiguiente el
gesto, se omite. En la segunda pintura el rostro se confunde entre trazos a manera
de mancha. Sabemos que el rostro esta alli, pero no sabemos su gesto. Alguien
quiza pueda cuestionar si el rostro esta desfigurado, destruido. En cualquier caso,
pareceria que lo que podrian mostrar los rostros en ambas imagenes queda a la
merced de lo que interprete cada observador en relacién a lo que si se ve, los torsos;
si esto es asi, el juego de la ambigiedad propuesto por Caballero, a la luz de la
reflexion de Calabrese, pone en relaciéon instancias tanto de lo mostrado (torsos)
como de lo omitido (rostros) con los gestos interpretados que expresarian las
emociones de los cuerpos. Como los rostros son ambiguos en su presentacion, los
gestos, y por consiguiente las emociones, se deducen a partir de la postura de los

cuerpos.

LOS CUERPOS EN CABALLERO

En relacion a coOmo se presentan los cuerpos, se proponen dos aspectos de
lo presentado: 1-hay una fragmentacion del cuerpo en tanto se presentan y se
omiten partes, y 2- la postura del cuerpo presentado (disposicidon). Al respecto a
continuacion se abordaran dichas particularidades para las dos imagenes

propuestas.

EL CUERPO FRAGMENTADO
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Para el caso particular de estas dos imagenes, los torsos son protagonistas.
Como observadores nos ubicamos de manera diagonal hacia ellos, lo que permitiria
visualizar las cuatro extremidades del cuerpo. No obstante, los limites del papel nos
ocultan las piernas. Ambas imagenes sugieren que se abducen, se separan una de
otra, pero no se presenta mas informacion. Los brazos, que podrian ser visibles
dentro de las posibilidades de los limites, se dibujan realistas, pero en la primera
imagen solo se presenta el brazo derecho que esta préximo al observador; el otro
brazo se ausenta. No se puede precisar si queda oculto tras el torso o si el pintor lo
omitié en tanto la postura incomoda del cuerpo pueda sugerir que éste deberia
adoptar una postura similar a la del brazo que si vemos. En la segunda obra es
posible visualizar ambos brazos. Caballero tiene la capacidad de definir con detalle
ciertas partes como los dedos y las venas del dorso de la mano izquierda, pero a la
vez no define la punta de los dedos desde el dedo medio hasta el mefiique. Esta
ambigledad en las manos no s6lo se logra por la omision de partes sino en la
definicion del trazo del artista, aspecto que se revisard mas adelante en el apartado
dedicado a las decisiones plasticas de Caballero. Lo que corresponderia a los codos
en ambos brazos apenas se sugiere, o con el esbozo del mismo o con sombras,

pero no se define.

DISPOSICION DE LOS CUERPOS

Algo que identifica la experimentacion que hace Caballero, desde finales de

los 60s y durante el resto de su carrera, es la postura de los cuerpos. En su inicio,
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en lo que se ha identificado como la etapa abstracta y cercana a Bacon, los cuerpos
de Caballero hacen énfasis en la abstraccion y no en la postura, la cual suele ser

centrada y vertical dando cuenta de cuerpos estables y tranquilos.

SINTITULO
1966 / Oleo sobre lienzo /
193 x99,5¢cm

SINTITULO
1963/ Oleo sobre
lienzo / 80 X 54 cm

Un aspecto relevante en la Pequefia Capilla Sixtina del 68 es que deja
manifiesto un interés por mostrar el cuerpo en accién, de tal razén las posturas se
hacen mas dindmicas y los cuerpos se vuelven activos. Esta experimentacion
permitio al artista enfatizar mas en las relaciones humanas mediante la relacion
entre cuerpos la cual hasta ese momento se habia limitado a la yuxtaposicion y al
abrazo. Ahora los cuerpos se atraen y repelen, danzan y luchan a la vez, pero no
es hasta que su obra se vuelve manierista que sus cuerpos pueden expresar
estados emocionales. ElI manierismo, como exageracion de los movimientos
corporales e incomodad de éstos, permiti6 a Caballero desde mediados de los afios

70 proponer cuerpos que sienten.
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Detalle de “Sin titulo” (La camara del amor — Pequefia capilla Sixtina) (1968)
_ Luis Caballero
Oleo sobre lienzo

Para el caso de las dos imagenes propuestas en este acercamiento a la obra
83-84 de Caballero nos encontramos ante dos cuerpos incomodos, en posiciones
anti-naturales en tanto no dan cuenta de posturas comunes de situaciones
cotidianas. El primer cuerpo, ya que lo podemos ver de manera lateral, muestra la
columna arqueada hacia atras. El cuello, también arqueado hacia atréds, parece
hacer descansar la cabeza sobre el filo de una superficie procurando estabilidad
pero no descanso. En la segunda obra se nos muestra el cuerpo de manera semi-
frontal, lo cual alcanza a mostrar una curvatura en la columna no tan pronunciada

como en la primera obra, como si este cuerpo estuviera en el suelo. En ambas

42



obras, la curvatura de la columna hace que el abdomen se tense y las costillas se
definan bajo la piel. La incomodidad es evidente pero la ausencia de rostros no

permite dar cuenta si es una incomodidad placentera o desagradable.

En ambas obras se sugiere la presencia de un segundo personaje que parece
interactuar y de cierta manera motivar la incomodidad. En la primera imagen se ve
s6lo su mano derecha detallada, dando indicios de firmeza y fortaleza, como si
halara la cabeza del personaje principal hacia atras. En la segunda imagen vemos
los dos brazos del segundo personaje y entre sombras el muslo de una pierna en la
gue parece se apoya la cabeza del personaje principal, el cual podria estar siendo
arrastrado hacia atras. En ambos casos el segundo personaje parece tener control
sobre el personaje principal del cual es dificil afirmar un estado de control o de
respuesta a partir de la accion de sus brazos. Ya se habia mencionado, acerca del
cuerpo principal, que en el primer cuadro sé6lo se nos muestra el brazo derecho en
lo que podria ser una posicion refleja ante la incomodidad de la columna. No
sabemos si el brazo izquierdo también tiene la misma posicion refleja o quiza esté
apoyado dando estabilidad al cuerpo. En el segundo cuadro, en tanto podemos ver
ambos brazos, el derecho agarra el brazo del segundo personaje mientras el
izquierdo parece desgonzado, sin fuerza. La diferencia entre ambos brazos
nuevamente no nos da certeza del estado de conciencia del personaje principal. No
sabemos si el brazo derecho agarra al segundo personaje en un acto reflejo de

defensa o como ayuda para ser halado.
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La tension de los cuerpos y la postura refleja de los brazos en relacion a un
segundo personaje nos enfrentan ante cuerpos vulnerables, en estado de
indefension; no obstante, en tanto la escena nos devela y oculta informacion del
cuerpo, las posturas se vuelven ambiguas. Si bien un cuerpo parece estar a merced
del otro, no sabemos si hubo agresibn o un abandono voluntario. En esta
ambigtedad nos encontramos ante la desnudez del cuerpo y no ante el cuerpo
desnudo acogiendo la propuesta que al respecto ofrece Kenneth Clark (1956).

“La desnudez corporal es aquella en la gue nos encontramos desvestidos,
despojados de nuestras ropas; por lo que dicha expresion entrafia en cierta
medida el embarazo que experimentamos la mayoria de nosotros en dicha
situacion. [... ] El desnudo (artistico) no comporta, en su uso culto ningan
matiz incbmodo. La imagen vaga que proyecta en nuestro espiritu no es la de
un cuerpo encogido indefenso, sino de un cuerpo feliz o lleno de confianza: el

cuerpo re-formado.”?®

En este sentido, Caballero desprovee de gracia y confort a sus cuerpos en
beneficio de dejarlos es sus estados méas primigenios en donde el dolor y el placer
pueden converger como pasa en el acto erdtico. Los cuerpos se representan
desprovistos de racionalidad por violencia o placer y en tanto para el espectador no
se define un estado, el cuerpo pasa de uno a otro y/o experimenta ambos a la vez
en lo que se puede entender como una experiencia mistica. La propuesta de la
“imagen necesaria” segun Malagon (2000) va por esta via, asi como los comentarios
gue hacen acerca de la obra de Caballero criticos contemporaneos al pintor. Sobre

dichos comentarios se hara foco mas adelante, pero primero se ofrecera un

28 Clark Kenneth, 1956.

44



acercamiento a las decisiones estéticas del artista en lo relacionado a los recursos

pictéricos usados en la dimension plastica.

TRATAMIENTO PLASTICO

Uno de los argumentos que engloba el texto Arte e Ilusion de Ernst Gombrich
(1960) es la distincion entre el motivo de una pintura que corresponde a lo que se
identifica en ella de manera figurativa, versus las marcas de produccion (trazos,
pinceladas, brochazos) que al hacerse evidentes para un observador hacen que
para éste desaparezca la posibilidad de ver los motivos dejando en evidencia que
lo figurativo es una ilusion. Mas adelante Gombrich citara una anécdota del
ilustrador aleman Ludwig Richter (Gombrich.1960, p: 52) quien observaba a cuatro
estudiantes de arte que deciden dibujar con “maxima fidelidad” un paisaje al natural
en Tivoli. Ya que todos son estudiantes de arte, tienen las capacidades técnicas de
lograr dicha “maxima fidelidad” en sus representaciones, no obstante, Richter al ver
finalizados los trabajos consideré que “sus transcripciones diferian en grado
sorprendente. El temple, el color, incluso los contornos del motivo, habian
experimentado una sutil transformacion en cada uno de ellos.” El observador
aleman concluye que: “aquellas diferentes versiones reflejaban los diferentes
caracteres de los cuatro amigos; como, por ejemplo, el pintor melancdlico hizo mas

rectos los contornos exuberantes y realzo6 los matices azules”.
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Las reflexiones de Gombrich nos sitlan ante una instancia de la pintura que,
si bien posibilita lo figurativo, da cuenta de las huellas de produccion, huellas que
en si mismas pueden posibilitar significados. Por ejemplo, para el caso de la
observaciéon de Ritcher dichos significados no se relacionaban con el paisaje

representado sino con ciertas condiciones temperamentales del artista.

En otra via de acercamiento hacia los elementos basicos compositivos de la
pintura, Greimas (1994)%° propone la categoria plastica, opuesta a la categoria
figurativa, que da cuenta de los elementos perceptibles de la imagen que en
conjunto configuran representaciones iconicas, pero que apartadas del conjunto de
la imagen pueden ser discretizadas como unidades independientes (unidades
plasticas). El proyecto de Greimas se aleja del de Gombrich en tanto €l no pretende
plantear que estas unidades necesariamente provean significados acerca de las
condiciones de produccién del artista, sino que al ser independientes y
categorizarles, pueden proporcionar un codigo plastico del cual el artista hace uso
en sus decisiones, por ejemplo: el color, al ser una cualidad que ha de tener algo

gue se percibe, ha de manifestar una de sus posibilidades (X o Y color).

Al observar como fue el desarrollo plastico de la obra de Caballero es
plausible proponer que él tuvo control de sus decisiones plasticas y en tanto se
acercO a uno u otro movimiento artistico, acogio y aplicé sus codigos plasticos. No

obstante, si consideraramos comentarios como el de Juan Camilo Sierra, secretario

29 Algirdas J.Greimas en Figuras y estrategias: En torno a una semiética de lo visual.
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personal del pintor, quien propone: “Por supuesto que toda la obra de Luis es
profundamente autobiografica, y si uno lo mira desde el principio hasta el final,
recorre también esa sexualidad suya... ahi esta, eso es é1.”%°, deberiamos también
considerar que esos elementos plasticos que él podia controlar, por ejemplo, su

trazo, estuvieron influenciados y son indice de sus estados animicos.

Si bien este apartado hace foco en tratar de definir ambigiiedades plasticas
gque concomitan con las ambigledades figurativas propuestas anteriormente, pero
sin una preocupacién sobre sus posibles significados, es pertinente proponer que,
al enfrentarnos ante los elementos plasticos de Caballero en las dos obras
propuestas, nos encontraremos ante decisiones plasticas conscientes y controladas
por el artista, pero pareciera que parte de ese control es permitir que su huella
personal que podria ser evidencia de su estado de animo, por ejemplo su trazo

natural, emergiera.

Asi como se acogio el concepto de “ambigliedad” en los anteriores apartados
dedicados a lo figurativo, referirnos a ambigtedad en algun aspecto plastico ha de
estar relacionado a una interpretacién que se podria dar por las caracteristicas
perceptibles de determinados aspectos. Cuando Caballero en los afios 70 opta por
el realismo, sus decisiones sobre la alteracién de formas del cuerpo se ausentan en

beneficio de profundizar en la experimentacién de las posturas de dichos cuerpos,

%0 Canal 13 (2018, 13 de octubre) Luis Caballero [Archivo de video]. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=Ewg5IBxL3g4
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de tal razén aspectos como el color y el trazo, en tanto estén al servicio del realismo,

seran determinantes para la definicién de un estilo propio.

TRATAMIENTO DEL TRAZO

Lo que de momento para esta reflexibn podria habilitar una posible
interpretaciéon de un tratamiento de trazo ambiguo, estd dado por el caracter
expresionista que acogid Caballero en los afios 80 y que se hace evidente en las
dos obras revisadas. En la etapa Pop Art del pintor se puede apreciar un trazo
definido, en algunos casos acompafado de lineas de achurado para generar
sombra y volumen. Cuando a finales de los 70 realiza su obra més realista,
obviamente la linea desaparece en beneficio del realismo apoyandose en los
degradados y altos contrastes para generar los limites de los cuerpos. La referencia
a un trazo expresionista en los 80 se relaciona con la manifestacion de un trazo que
no es preciso, sino que se puede conformar de muchos trazos sobrepuestos. Este
tipo de trazo es el que se encuentra en las dos obras que se han venido analizando

aqui.
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Detalle de: SIN
TITULO

1966 / Oleo sobre lienzo
/193 x99,5cm

Detalle de: SIN
TITULO

1983/ Carboncillo sobre
papel / 70 x 100 cm

Detalle de: SIN
TITULO

1984 / Oleo, sanguina y
pastel sobre papel / 190
x 120 cm

Ahora bien, esta distincion de trazo definido/no definido es la que podria

posibilitar la idea de un trazo ambiguo ya que en el trazo definido los limites de la

forma se establecen de manera precisa cooperando con la estabilidad del cuerpo

en el ejemplo aqui citado (Sin Titulo, 1966), mientras en la no definicion se habilita
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la ambigiedad en aspectos como: si el cuerpo esta o no en movimiento (Sin Titulo,
1983), y en la fragmentacion mencionada anteriormente en donde el trazo no define

la forma haciendo que la mano se desvanezca como en Sin Titulo del 84.

La no definicion del trazo, dada por la superposicion de lineas, puede
asociarse al ejercicio de bocetado de un artista que ensaya diferentes lineas en un
mismo dibujo, en busca de encontrar una que se relacione formalmente con el
objeto observado. Por las etapas de los 60 y 70 sabemos que Caballero domina un
trazo preciso tanto en cuerpos abstractos como realistas, de tal razén, que en los
80 opte por un trazo no definido dando un caracter de boceto a sus obras, es
evidentemente una decision plastica que, si bien aporta a la ambigtedad dentro de
la interpretacion de lo que experimentan los cuerpos, también ofrece una identidad
a su obra distanciandola del desnudo clasico y quiza situandola en la desnudez

corporal, recuperando las definiciones de Clark (1956).

TRATAMIENTO DEL COLOR

El posible caracter de boceto de la obra de Caballero mencionado
anteriormente por supuesto se complementa con las decisiones de color.
Nuevamente es pertinente recordar que en esta reflexion la ambigtiedad se asume
como un caracter de la interpretacion posibilitado por las manifestaciones plasticas,
es decir, un color en si mismo no es ambiguo, pero el color como elemento

compositivo en términos gestalticos, de una experiencia visual mas amplia y
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compleja, podria adquirir un caracter ambiguo en relacion o los otros elementos
compositivos y/o con el motivo figurado en la imagen. El periodo de Caballero de
los 60, acorde con el Pop Art del momento, hizo uso de colores vivos, planos y
saturados. En la etapa naturalista de finales de los 70 los cuerpos manifestarian sus
colores reales en ambientes obscuros. En los 80 la mayor parte de la obra de
Caballero se vuelve acromética como es el caso de Sin Titulo del 83, mientras que,
Sin Titulo de 1984 a pesar de presentar color, éste se manifiesta de manera
particular en al menos dos aspectos a mencionar: 1- el color rojo ocre aplicado es
dado por el material de pigmento usado, la sanguina; es decir, no hay una
preocupacion por la preparaciéon de un pigmento acorde al color de la piel como
debié haber pasado en la obra naturalista de finales de los 70, sino que el color de
la sanguina, en tanto es un material artistico que se suele usar para hacer bocetos,
provee de por si un color que aplicado al cuerpo puede ser asumido como piel,
carne o0 sangre segun la intensidad de uso. 2- Si bien puede ser parecido al color
de la piel, no se manifiesta en todo el cuerpo observado pues es usado mas con
fines de generar volumen y sombra que de cubrir al cuerpo de color, de hecho, hay
partes del torso que quedan blancas mientras que algunas partes del fondo sobre

el que yace el cuerpo se colorean.

Estas dinamicas del uso del negro del carboncillo (Sin Titulo, 1983) y del éleo
negro con sanguina (Sin Titulo, 1984) nos sitian ante la posibilidad de ver cuerpos
realistas en tanto el color y el negro dan profundidad, pero no determinan el estado
de la piel. La ausencia del color en el cuerpo, es decir, las zonas blancas, puede

relacionarse con un estado de agonia o de muerte mientras que en las partes donde
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se intensifica la sanguina o la sombra, el rojo puede aludir a la sangre circulando
por los musculos, pero también a hematomas o la piel sangrando. La aplicacién de
sombras junto al trazo no definido abre la posibilidad de interpretar que el cuerpo
sangra o esta lastimado, pero la ambigledad, en tanto la hemos entendido como la

no certeza de lo que experimentan los cuerpos, se hace presente.

TRATAMIENTO DEL FONDO

Un dltimo aspecto sobre el que se llamara la atencién es el tratamiento dado

a los fondos, al respecto Malagén comenta: “...el fondo blanco contribuye a la
atencién en la expresion del cuerpo.” (Malagén. 2000, 25). Esta acotacion sugiere
gue hay una relacion de alto contraste entre el entorno del dibujo y el cuerpo
dibujado que hace que éste ultimo sobre salga; no obstante, el hecho de que los
fondos carezcan de informacion que contextualice al cuerpo en un espacio
representado de accion, concomita con las interpretaciones ambiguas en relacion a
lo que experimentan o las causas del gesto corporal que manifiestan. El fondo, al
estar relacionado con los formatos elegidos por el artista y la disposicion de objetos
en el espacio de la imagen, ofrece también la posibilidad de mostrar y ocultar
informacion visual de lo representado. Los cuerpos de Caballero sobrepasan los
limites del espacio sin acapararlo, lo cual permite que se manifieste un fondo. Para
las dos obras en cuestion es mas lo que omite el fondo que lo que devela. No se

puede precisar si el espacio ofrece apoyo a los cuerpos. Se ven la presencia de

otros cuerpos, pero es ambiguo el tipo de accidon sobre el cuerpo principal. La
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ausencia de informacién del espacio del cuerpo genera la incertidumbre acerca de
su experiencia; incertidumbre que se prolonga hacia lo extra textual de la obra con

el hecho de que Caballero deje “Sin titulo” sus pinturas.

53



LA EXPERIENCIA INTERPRETATIVA ANTE LOS CUERPOS DE
CABALLERO

Con la busqueda de la “imagen necesaria” Luis Caballero enmarco6 su obra
en un proyecto en donde el tratamiento artistico del cuerpo recurrié a un conjunto
de recursos pictéricos buscando que el espectador cuestionara las emociones de
dichos cuerpos en tanto interpreta que las experimenta pero no le es preciso
determinar, por ejemplo, si la emocion es de placer o dolor. En el anterior apartado
de esta reflexion se desarrollo un andlisis sobre cémo fueron dichos recursos
pictéricos evidenciando aspectos figurativos y plasticos que en su conjunto
propendieron por la ambigledad interpretativa de los gestos. Las evidencias de que
efectivamente ha habido interpretaciones acordes a lo planteado por el pintor se
pueden encontrar en la critica que se ha hecho a su obra y que da cuenta de la
coexistencia de emociones contrarias y al limite en los cuerpos observados. El
siguiente paso de este ejercicio reflexivo sobre la obra de Caballero es hacer foco
precisamente en el espectador, pero no cuando ya ha elaborado un juicio o
conclusién conceptual como una critica, sino el espectador que apenas se enfrenta
a la obra, y alejado de preceptos artisticos identifica en ella un cuerpo y le asigna
valores emotivos. De tal razén el propdsito a continuacion es describir la experiencia
interpretativa que se puede dar ante una obra de Caballero e identificar por qué, o

cémo y/o cuadndo podria emerger la interpretacion de emociones.
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Proponer una descripcion de la experiencia interpretativa ante una obra de
Caballero es tratar de responder ¢como es posible que al ver una pintura se
identifigue un cuerpo humano y se le asigne valores emotivos? En tanto hay un
proceso de identificaciéon visual, para la descripcidén que se pretende hacer no es (util
una aproximacion desde una teoria sensorial de corte empirico en donde se atomice
la adquisicion de datos de la experiencia y especificamente de la experiencia visual,
ya gue un problema basico que esto acarrearia es que, si bien la informacién de la
pintura es visual y su ordenamiento se da en el cerebro, la interpretacion emotiva
no se reduce a lo visual y/o neuronal. Independientemente de la emocidn que se le
asigne al cuerpo observado, la posibilidad de interpretar una emocion ha de estar
relacionada con la posibilidad misma de experimentarla, lo cual se hace a través del
propio cuerpo y de una capacidad de consciencia sobre dicha experiencia emotiva.
Proponer que ante la reproduccién de una imagen en la mente de un cuerpo con
cierta disposicion se le asigne un valor emotivo, es reducir la experiencia misma de
las emociones a lo visual y depender de una suerte de codigo visual para la

identificacion de una emocion.

En consecuencia, para la descripcidn experiencial planteada se acogera una
descripcion de caracter fenomenoldgico en tanto permite un enfoque que va al acto
mismo de acercamiento a la imagen, en donde, si bien en la imagen se identifica un
cuerpo, las posibilidades de interpretar dicho cuerpo se fundamenta en las
capacidades experienciales sobre el propio cuerpo del observador y las dinamicas

gue a éste lo rigen y que posibilita experiencias sensoriales ante la emocion,
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experiencias que no se limitan a lo visual sino que por el contrario integran lo visual

con el cuerpo.

EL FENOMENO DE LA PERCEPCION DE OBJETOS ESTETICOS

FUNCION DE LAS CUALIDADES BILD, BILDSUBJECT, BILDOBJEKT

El enfoque fenomenoldgico plantea ante el andlisis de una experiencia que,
dicha experiencia es y se da en relaciéon a algo por parte de un sujeto (Husserl.
1907)3L. En el caso especifico de la percepcion, la relacion sujeto-objeto se entabla
por la capacidad que ha de tener el sujeto, gracias a sus sentidos, de ser consciente
del objeto en tanto dicho objeto es portador de caracteristicas sensibles que se
donan en conjunto al sujeto (Merleau-Ponty. 1945)%2. Ya que la fenomenologia
propone ‘ir a las cosas mismas”3® Husserl enfoca su mirada en cémo las cosas se
presentan a la consciencia de manera inmediata ante lo cual plantea que, no
podemos entender cOmo se dan las cosas a la consciencia sin presuponer una

relacion con las mismas, esto es: el mundo pensado en su relacion con la

31 Andre Muralt. 1963. La idea de La fenomenologia. Editorial Herder.

32 Maurice Merleau-Ponty. 1945. Fenomenologia de la percepcion. Barcelona. Ediciones Peninsula. 2000.

33 “Ir a las cosas mismas” (Husserl. 1907). refiere en fenomenologia a dejar en suspension subjetividades
criticas que apelen a juicios u opiniones, por ejemplo, para esta reflexion implica hacer foco en el fenémeno
“pintura” en relacion a un sujeto de la observacion dejando en suspension informacion como quién es el
pintor, el contexto de la obra e incluso entenderla como obra de arte. Ir a las cosas mismas también refiere a

alejarse de explicaciones tedricas o positivistas en tanto estas no emergen en el acto experiencial.
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consciencia. El concepto de consciencia para la fenomenologia se acoge desde la
teoria de la intencionalidad de Franz Brentano (Muralt. 1963, 41) que define que “la
consciencia es siempre consciencia de algo”*. En este sentido intencional de la
consciencia, Bundgaard (2002) siguiendo la linea de Husserl, acogera que la
experiencia de un sujeto ante un “objeto estético” como una pintura de arte
figurativo, ha de entablar una distincion entre tres tipos de cualidades del objeto en
relaciéon a la funcién que cumplen en la experiencia®: 1- (bild) el objeto material
(cuadro, marco, lienzo, pigmentos), 2- (bildsujet) el objeto representado (motivo o
aspecto figurativo) y 3- (bildobjekt) el objeto presentacién de la representacion

(colores, formas, manchas, trazos).

Un aspecto de la propuesta de Bundgaard (2002) es que, si bien el objeto
estético se da en conjunto, el sujeto puede ser consciente de estas tres instancias
por separado, es decir, las experimenta como tres objetos distintos en una Unica
experiencia estética. Si lo anterior es asi, si hay tres objetos y puede haber
consciencia sobre cada uno de ellos, ha de haber una secuencialidad en la dacion,

incluso a pesar de que el sujeto experimente que llega a los tres de manera

34 En un enfoque especifico hacia la percepcidn en tanto fendémeno y en tanto posibilidad de consciencia, la
percepcién es siempre percepcion de algo. El percibir algo conlleva que ese algo percibido se done a la
consciencia y en tanto hay consciencia sobre ese algo percibido hay la posibilidad de interactuar con ese
algo que constituye al mundo. “Estamos cogidos en el mundo y no conseguimos desligarnos de él para
pasar a la consciencia del mundo. De hacerlo, veriamos que la cualidad nunca es inmediatamente
experimentada y que toda consciencia es consciencia de algo.” (Merleau-Ponty, M. 1945. P4g.: 27).

35 “Functios of qualities” en Bundgaard, P. (2002). Presentation and representation in art. Ontic and gestaltic

constraints. Estas tres instancias del objeto son una continuacion de la propuesta de Husserl.
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simultanea. Al respecto, ya que en Bundgaard hay un interés en como se articula el
sentido entre la capa de presentacion y la capa de representacion le es pertinente
determinar cual posibilita a la otra. Bundgaard est4 de acuerdo con Husserl e
Ingarden (citados por Bundgaard. 2002) en que primero se experimenta el objeto
material (bild), esto es, estar ante el cuadro en términos de disposicién espacial
antes de reparar en lo que en él hay. Para Husserl el segundo objeto que se da es
el representado (bildsujet) es decir, se identifica algo de manera figurativa como una
totalidad (en términos gestalticos) y luego se repara en los aspectos de la
presentacion (bildobjekt)6, por ejemplo: si el motivo de la pintura es un paisaje con
el cielo azul, primero se llega al objeto “cielo azul” (bildsujet) y no a la idea de

pigmento azul distribuido en la parte superior de un lienzo.

Functions of Qualities
S pecification of onfic
substratum (Bild)
“Constructive qualities™ “Aesthetic qualities™
S pecification of S pecifications of pure
represented motif figures
(Bildswet) (Bildobyekt)

Tomado de Bundgaard, P. (2002). Presentation and representation in art. Ontic and gestaltic constraints.

3 Esta posibilidad en la que la representacion antecede a la presentacion puede darse en dos instancias
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Bundgaard problematiza esta propuesta apoyandose en la pintura “Boats at
Sea” de William Turner (1835-1840) en tanto es muy probable que ante esta obra
se acceda primero de manera consciente a las caracteristicas estéticas de
presentacion: el color plano manifiesto en la superficie del lienzo con un leve
contraste luminico entre la mitad superior e inferior y unas pinceladas rojas y negras
en el centro; y posteriormente gracias a la informacion dada por el titulo “Boats at
Sea” se dé un nuevo sentido de caracter representacional en donde la division del
color del fondo se entienda como el horizonte y las pinceladas como dos barcos con

sus respectivas sombras o reflejos en el agua.

Boats on Sea (1830-45)
Joseph Mallord William Turner
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Para este caso especifico es evidente como la informacion extra textual que
ofrece el titulo habilita la existencia de un objeto representado, y quizd se deber&
asumir que los aspectos estilisticos y los recursos pictéricos son los que determinan
para cada fenbmeno visual a cuél objeto o capa se accede primero entre la
presentacion y la representacion. Ahora bien, en el caso de una obra de Caballero,
posterior al objeto material a qué se accede: ¢ al bildsubjet o capa de representacion,

o al bildobjekt o capa de presentacion?

REPRESENTACION Y LO REPRESENTADO

Es evidente suponer que ante una obra de Caballero como las analizadas en
este documento, independientemente de que se hayan clasificado como realistas,
se acceda al objeto en la capa de representacidén antes de entrar en detalles de su
constitucion ontica, es decir, los trazos que definen la capa de presentacion. No
obstante, lo particular en estas pinturas es que hay zonas donde lo figurativo es
evidente y otras donde la presentacion sobresale como si la capa presentacional y
la representacional se interfiieran mutua y constantemente en la experiencia.
Bundgaard ante un caso como éste le seria pertinente precisar que, en tanto hay
una representacion, es una representacion de algo, es decir, el observador es
consciente del objeto representado dado en la representacion, pero a la vez es

consciente de que es una representacion, y esto es posible porque aspectos en la
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capa de presentacion lo permiten®’. Dicho de una manera ingenua: ante una obra
de Caballero como la citada aqui de 1983, el tratamiento realista de aspectos como
el torso, el cuello y el brazo nos permiten acceder a un objeto representado, un
cuerpo humano masculino, pero al identificar dicho objeto, inmediatamente se
podria tener consciencia de que no es un cuerpo real sino una representacion, y
esto es posible por aspectos de la presentacién como lo evidente de los trazos y la
ausencia de color. El hecho de que el objeto de la imagen se manifieste de manera
bidimensional en la superficie del objeto cuadro (bild) ha de anticipar que lo
identificado esta representado, es decir, ha de ser obvio que un observador no
cuestione si el cuerpo que ve es real o imagen, no obstante, lo que si se puede
cuestionar es la manera con que se construy6 la imagen, por ejemplo, si la imagen
es una fotografia o un dibujo. La relevancia que esto puede tener es el
relacionamiento en términos de afectos que el observador puede tener con el cuerpo
observado en la representacion, pues la naturaleza del referente ha de asumirse de
manera distinta, por ejemplo, mientras que un cuerpo en una fotografia es evidencia

de la existencia ontoldgica de ese cuerpo observado, un cuerpo dibujado, asi sea

37 <] am conscious both of a representation and of the presence of a thing. The qualitative planeness of the
thing is constant through experience. As we have noticed, qualities can be detached from certain
specifying functions and intentionally assume other functions.” Bundgaard, P. (2002). Esta distincion
plantea sin mayor desarrollo en el texto de Bundgaard sugiriendo que, en la capa de representacion rasgos
perceptibles que representan a un algo, ese algo es un algo representado para un sujeto. Bundgaard deja en
evidencia este aspecto cuando cita la obra de Vilhelm Hammershai “The Four Rooms" (1914) en donde se
representan cuatro habitaciones conectadas por puertas; en tanto se reconoce los objetos: habitaciones y
puertas, se habilita una interpretacion del como se interactuaria con dicho espacio si fuera real.
Representacion y lo representado son dos aspectos del fendmeno que mas adelante se retomaran desde

esta reflexion para describir la experiencia frente a la fragmentacion del cuerpo.
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de manera realista, puede habilitar una posibilidad de ficcion, algo asi como que el
cuerpo no necesariamente representa a un cuerpo especifico que realmente

existio=e.

El punto al que se quiere llegar, y problematizar, con respecto a la revision
de Bundgaard (2002) es la dificultad de precisar en la obra de Caballero cual capa
entre la de presentacion y representacion se dona primero al observador. La obra
al ser realista ofrece el objeto representado con una aparente facilidad para su
reconocimiento, pero a su vez el trazo esta alli de manera evidente, reiterado en la
repeticion y exaltado por el contraste con el fondo. En “Boats on sea” se nos
presenta un caso extremo de abstraccion que logra una interpretacion figurativa por
el direccionamiento de su titulo. Un caso contrario es “Le Jardin de l'artiste a
Giverny” de Monet®®, también citado por Bundgaard en donde la obra se presenta
en la secuencia planteada por Husserl, se llega primero al objeto de la imagen, el
jardin, y a través de él a sus compontes: flores, arboles, hojas, antes de reparar que
cada hoja es una pincelada. Pareciera que Caballero es un caso atipico, donde la

experiencia de ver un cuerpo humano va acompafnada de la posibilidad de ver los

38 Es conocido que Luis Caballero basé sus dibujos en modelos humanos, cuerpos reales que posaron ante él,
asi como fotografias de cuerpos reales tomadas por el o recopiladas de periddicos (Catalogo de exposicion:
“La imagen persistente” Rubiano. 2014); pero este tipo de informacion al ser extra textual a la imagen, en
una linea fenomenoldgica es la que se deberia dejar en suspension en beneficio del pensar la experiencia de
un observador que sin esta informacién se acerca a la imagen. Sobre este aspecto de los afectos que puede
diferenciar la experiencia de un cuerpo fotografiado versus uno dibujado se volvera mas adelante en un
apartado enfocado en la percepcion de cuerpos.

39 Ejemplo también citado por Bundgaard (2002).

62



trazos de presentacion y esto es posible por el tratamiento del fondo de la imagen.
Al respecto anteriormente se habia citado el comentario de Malagén (2000) “...el
fondo blanco contribuye a la atencién en la expresion del cuerpo.”, limitando dicho
tratamiento a un efecto de contraste figura-fondo. El hecho es que, en el area que
corresponde al fondo aun se alcanza a percibir trazos y vestigios de color que se
podrian entender como tal, y no necesariamente como indicios de otros objetos
representados. Especificamente en la obra del 83 sobre la que hemos hecho foco,
es posible la identificacion del brazo sobre el cual se puede determinar sus trazos
de presentacion, y en tanto trazos, mientras estén en la zona del brazo contribuyen
a la constitucién de limites, sombras y volumen del mismo. Pero hay trazos que
estan por fuera de la zona del brazo y que no constituyen un nuevo objeto, y si lo
hicieran, por ejemplo, constituir sombras del cuerpo en el espacio fisico
representado, llegan a ser sombras después de ser identificados como trazos y

manchas.
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DETALLE DE:
SINTITULO

1983/ Carboncillo
sobre papel 70 x 100 cm

Es como si en la obra se yuxtapusieran, a partir de los limites del cuerpo,
zonas donde prima la representacion (los trazos y manchas dentro de los limites del
cuerpo conformandolo) versus otras zonas en donde se da primero la presentacion
sin que necesariamente se de paso a representaciones (trazos y manchas que se
identifican como tal). Este aspecto podria ser el inicio de la ambigiedad
interpretativa en la obra de Caballero; una ambigledad dada porque al observador

no le es preciso definir si el fondo es un espacio para un cuerpo representado (un
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espacio fisico en el que se desenvolveria un cuerpo fisico) o un espacio de la

presentacion (manchas, lineas) de las que emerge un cuerpo dibujado.

En la obra “Drawing hands” de M. C. Escher (1948) es posible distinguir una
yuxtaposicion de zonas, una en donde la capa de representacion se impone (las
manos) versus otras donde la representacion podria estar mas a disposicion (las
lineas que constituyen a los pufios de la camisa). La diferencia con el tratamiento
gue da Caballero a sus obras es que Escher construye el fondo de las manos
representando una hoja y precisando para el observador que el dibujo (capa de
presentacion) se transforma en manos. El tratamiento estilistico de Caballero situa
a los cuerpos en una instancia intermedia entre el cuerpo que surge de un dibujo
boceto, en tanto veo las lineas a manera de ensayos, pero que, al ser
representacion realista, habita un espacio que esta por definirse entre un espacio
de presentacion para un dibujo o un espacio representado para un cuerpo que lo
habita. Al no estar definido, la “no definicion” puede habilitar en el observador la
incertidumbre por la influencia que tiene ese espacio, que no se ve, con el cuerpo

gue si se ve y que ademas se muestra en una disposicion y pose particular.

M. C. Escher
Litografia, 28.2 cm x 33.2 cm
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LA INTERPRETACION DE LA FRAGMENTACION DEL CUERPO

Ahora bien, si evidentemente hay la posibilidad de yuxtaponer éreas en las
gue se acceda primero a la representacion y otras donde lo haga a la presentacion,
el tratamiento que se le da a la fragmentacion del cuerpo asigna un nuevo reto
interpretativo al observador quien ante el desvanecimiento tanto de elementos de
presentacion y representacion da un sentido de continuidad al cuerpo asumiendo lo
gue no se muestra desde lo que se ve, como en el caso de la cabeza del cuerpo de

“Sin titulo” del 8340.

Detalle de: SIN TITULO
1983/ Carboncillo sobre papel
70 x 100 cm

40 vale la pena retomar el comentario de Calabrese citado Ramirez (2014, p: 116) acerca de la fragmentacion
del “El uno no se define sin el otro, los dos mantienen relaciones de reciprocidad, implicacién y
presuposicion.” Este comentario se citd en el apartado de andlisis estético en este documento, ahora lo que

se pretende es describir porque se da tal “reciprocidad, implicacion y presuposicion”.
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Al respecto, desde el enfoque fenomenoldgico con que se ha asumido la
experiencia de la visualizacion de la obra de Caballero, hay dos aspectos
fundamentales para direccionar una descripcion de la experiencia interpretativa con
respecto a la fragmentacion: 1- la percepcion, en tanto posibilidad de la consciencia,
es siempre percepcion de algo que se hace presente para la consciencia*!, y 2- el
cuerpo, como medio para que un sujeto se relacione con el mundo, es el vehiculo

de la percepcién*2. A continuacién, se desarrollaran estos dos aspectos:

LO MOSTRADO/NO MOSTRADO EN EL CUERPO FRAGMENTADO

Con respecto al primer punto, la fragmentacion que se ha asumido para la
obra de Caballero en esta reflexién se da por la posibilidad del mostrar/no mostrar
en tanto se omita o se oculte informacién del cuerpo. Se mencionaba en el apartado
de este documento que se dedicé a la estética en Caballero que, asi como hay
partes del cuerpo que se ocultan por los limites del lienzo, hay otras que pudiendo
estar visibles en el cuadro simplemente no se dibujan como el caso de la cabeza de
la obra del 83. El aspecto especifico de esta fragmentacion es que se da por omision

y se trata pictoricamente a través del desvanecimiento en conjunto de elementos de

41 Maurice Merleau-Ponty 1945, 27.

42 “El cuerpo es el vehiculo del ser-del-mundo, y poseer un cuerpo es para un viviente conectar con un medio
definido, confundirse con ciertos proyectos y comprometerse continuamente con ellos.” (Maurice Merleau-
Ponty 1945, 100).
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presentacion y representacion*®. No obstante, un tratamiento distinto de
desvanecimiento es el que vemos en el brazo derecho del hombre en “Sin titulo” de
1984; alli el codo del brazo se desvanece en tanto representacion, pero se mantiene
la presentacion de las lineas, como si el cuerpo se desvaneciera volviéndose dibujo
haciendo emerger la capa de presentacion. En el caso de la cabeza de la primera

imagen pareciera que ésta se ocultara en el espacio fisico del cuerpo representado.

DETALLE DE: SIN TITULO (1983)

Presentacion y representacion se desvanecen
ocultandose en el espacio fisico del cuerpo
representado.

DETALLE DE: SIN TiTULO (1984)

El codo en tanto representacion se

desvanece permaneciendo las lineas de la
presentacion, como si el cuerpo se desvaneciera
hacia el dibujo.

43 A pesar de que se aluda al desvanecimiento y posterior desaparicion de elementos visuales como ausencia
de presentacién, el area vacia en el lienzo se ha de entender como posibilidad para la representacion de algo,
es decir, puede dar pie a representaciones. Bundgaard lo citara asi: “What is more, if, as in certain paintings,
parts of the canvas are left uncovered, these aspects of the canvas—which objectively do not show anything
but nude canvas qua canvas—are still considered as moments of the painting, not as physical specifications
of the thing.” (Bundgaard. 2002).
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SIN TITULO (1983) / Carboncillo sobre papel / 75 x 15 cm. EN esta obra puede ser mas evidente hacia la parte
inferior del torso, el desvanecimiento de la capa de la representacion y la permanecia de las lineas de la
capa de la presentacion, como si el cuerpo se desvaneciera hacia el dibujo.

El hecho interpretativo es que esta fragmentacion por omisién dada en la
posibilidad del mostrar/no mostrar y tratada desde el desvanecimiento no se asume
como una ausencia de la parte ocultada. No hay percepcion de la parte del cuerpo,
pero en tanto hay una ausencia de presentacion y representacion, no se asume, por
ejemplo, como un desmembramiento. Aqui se hace pertinente la precision en
Bundgaard que se hacia al inicio de esta descripciéon interpretativa “en tanto hay
una representacion, es una representacion de algo, es decir, el observador es

consciente del objeto representado dado en la representacion, pero a la vez es
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consciente de que es una representacion”. En este sentido la representacion es del
orden de lo pictérico, el bildsujet, pero lo representado esta del lado de la
interpretacion de un sujeto que pareciera asume, para dar sentido a lo que ve e
identifica, las normas, leyes y conocimientos con los que entiende a ese objeto que
identifica, y especificamente identifica como representacién. Para este caso, el
observador ante la obra de Caballero es consciente de que no ve la cabeza del
hombre en tanto no ve su representacion, no se percibe, pero asume que el hombre
representado si la tiene y que en “el espacio fisico de lo representado” por alguna
razon no se ve, no hay representaciéon. La razén por la cual no se ve la parte del
cuerpo ocultada es lo ambiguo, no se puede precisar qué lo oculta porque no hay
indicios de un objeto que oculte, y esa ausencia tanto de lo ocultado como del algo
qgue oculta lo ocultado es una ausencia en las capas de presentacion y
representacién. Cuando estamos ante la obra de Goya “Grande hazafa! Con
muertos!” (1810-1815) vemos un torso sin cabeza ni brazos y es posible asumir que
le fueron cercenados no sélo porque vemos dichas partes proximas al torso, sino
por la representacion de los indices de donde estuvieron y fueron arrancadas dichas
partes. Hay una division visual de lineas entre el torso que no continua hacia la

cabeza y los brazos, dando espacio a la visualizacion del paisaje de fondo.
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GRANDE HAZANA! CON MUERTOS! (1810 - 1815)
Francisco de Goya
Aguada, Aguafuerte, Punta seca sobre papel avitelado, ahuesado, 156 x 208 mm.

Sino se vieran la cabezay los brazos en la imagen, igual se podria interpretar
la decapitacion y amputacion en dicho personaje, pero en el caso de los cuerpos de
Caballero el tratamiento pictérico en tanto es una omision en la representacion, no
se considera como ausencia en lo representado, es decir, los cuerpos han de tener
cabeza y brazos porque no hay indicios de cortes y no hay un fondo que se haga

visible ante la ausencia de la cabeza no dibujada.

EL CUERPO DEL OBSERVADOR COMO VEHICULO PARA LA

INTERPRETACION
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El segundo aspecto que se mencionaba al inicio del apartado dedicado a la
interpretacion a partir de la fragmentacién del cuerpo tiene que ver con el cuerpo
propio, el del sujeto fenomenoldgico que aqui hemos llamado observador, y en tanto
sujeto, posee un cuerpo que posibilita la percepcién y es vehiculo para ésta. En
“‘Fenomenologia de la percepcion” Merleau-Ponty (1945), a partir de los postulados
de Husserl llamara la atencion sobre el papel del cuerpo como un objeto para la
consciencia de un sujeto, esto es: tener la capacidad de tener consciencia del propio
cuerpo, pero en tanto el sujeto es poseedor de un cuerpo, sujeto y cuerpo son un
sujeto trascendental con capacidad de experimentar un mundo “para-si”**. La
trascendentalidad del sujeto se refiere a la busqueda de la fenomenologia por
establecer unas condiciones de entendimiento del mundo alejadas de la
subjetividad de los juicios y la racionalidad. Husserl recurrird a las categorias
trascendentales de la sensibilidad Kantianas: tiempo y espacio, como condiciones para
la existencia y la experiencia del mundo (Husserl. 1907. Pag.: 32-33)%°. El mundo
como objeto y los objetos del mundo se donan a la consciencia de diferentes
maneras y condiciones, pero sea cual sean esas maneras y condiciones, se
requiere del espacio y el tiempo para que se manifiesten como fenémenos para un
sujeto. Ahora bien, el cuerpo propio, al ser también un objeto que se dona a la

consciencia, existe dentro de las mismas condiciones del tiempo y el espacio, y es

4« mi cuerpo no es para mi un aglomerado de érganos yuxtapuestos en el espacio. Lo mantengo en una

posesion indivisa, y sé la posicion de cada uno de mis miembros gracias a un esqueleto corpéreo en el que
todos estan envueltos.” Merleau-Ponty, M. (1945). Fenomenologia de la percepcion. Barcelona. Ediciones
Peninsula. 2000.

45 Edmund Husserl 1907. La idea de La fenomenologia. Editorial Herder, 2012.
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en estas condiciones trascendentales del tiempo y el espacio que la conciencia
trascendental (sujeto-cuerpo) se relaciona con los otros objetos del mundo: “Si soy
sujeto, si soy cuerpo, soy carne del mundo por lo tanto mi experiencia del mundo es
corporal.”® “El mundo es el mismo para todos y es trascendente, nos vincula a todos

en su misma experiencia.” 4’

Ahora bien, teniendo en cuenta la distincidon entre representacion (aspecto
pictérico del objeto estético) y lo representado (aspecto interpretativo de
reconocimiento, y la consciencia de que es una representacion) se mencionaba
anteriormente que lo representado parece que adquiere sentido en la asociacion de
lo identificado con los conocimientos que se tengan con eso identificado,
conocimientos que, para la fenomenologia, no sean de juicios subjetivos o
planteamientos positivistas, sino que estén dados en la experiencia trascendental
del mundo, es decir, la conciencia se da sobre experiencias en el tiempo y el
espacio. Estar ante un objeto del mundo, especificamente un cuerpo humano, es
ver un fendmeno del mundo que ocupa un espacio y tiene unas disposiciones
espaciales gque varian para el sujeto, tanto por las perspectivas que éste puede
adoptar con respecto al objeto, como por las condiciones del espacio de
manifestacion del cuerpo: iluminacion, otros objetos, etc. En este sentido Husserl
propone que “... un objeto nunca se agotas en una donacion simple” (1907, 125)

precisando posteriormente que, de hecho, las perspectivas que se pueden tener de

46 Maurice Merleau-Ponty 1945, 119).
47 Maurice Merleau-Ponty 1945, 12).
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un objeto son inagotables a pesar de que para la consciencia la dacion del objeto
sea de manera plena. Una precision que Merleau-Ponty (1945) da a la propuesta
de Husserl es que, si bien las perspectivas que un sujeto puede tener ante un objeto
son infinitas, son posibles porque el sujeto, al poseer un cuerpo, se relaciona con
los objetos del mundo gracias a las posibilidades que le permite las condiciones
trascendentales que a ambos cuerpos (sujeto trascendental-objeto) comparten:
espacio y tiempo. Las perspectivas de un cuerpo a las que puede acceder un sujeto
son infinitas gracias a que el sujeto, poseedor de un cuerpo, puede alejarse o
acercarse, rodear al otro cuerpo, tocarlo, agacharse para verlo desde abajo o subir
a un objeto alto para verlo desde arriba. Las variaciones de la iluminacion develaran
u ocultaran informacién visual, asi como lo pueden hacer la presencia y ausencia
de otros objetos. Y es en la experiencia de esas inagotables perspectivas que se
puede tener con otros cuerpos, que la consciencia, en tanto es consciencia de algo,
tiene una idea, que para si es plena acerca del cuerpo propio y del otro: el cuerpo
tiene volumen porque es tridimensional, tiene una disposicién espacial sobre el
horizonte, tiene unas longitudes y tiene unas partes; y es quiza en esta Ultima idea
de complitud y esquema del cuerpo, producto de la experiencia de mudltiples
perspectivas, que ante representaciones como las ofrecidas por Caballero, en
donde se omiten partes y no hay indices del porqué de su ausencia, sea posible
interpretar que el cuerpo representado ha de estar completo. En la obra de 1983 no
vemos la representacion del brazo izquierdo del hombre representado, pero gracias
a las multiples experiencias que se hayan podido tener con cuerpos en el mundo
real, es posible intuir que, al estar viéndolo desde el perfil derecho, si pudiéramos

rodearlo se veria su brazo oculto, se asume la idea del brazo como una posibilidad
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factible en el mundo del hombre representado. En la misma obra no estan
representadas las piernas, pero el hombre representado las ha de tener, de tal razén

si pudiéramos adentrarnos en la imagen como si fuera una ventana las veriamos.

La omision de la cabeza ofrece un reto interpretativo mas complejo porque
no se ve a pesar de que el area del lienzo es suficiente para que el artista la hubiera
pintado. De la cabeza alcanzamos a ver el menton antes que se desvanezca tanto
en la representacibn como en las huellas de presentacion. No hay indices o
representacion de heridas que sugieran que el hombre representado perdio el rostro
como en la obra de Goya, y ante esta carencia de indices, parece que la intuicion
de la existencia del rostro se impone en la interpretacion a pesar de que no se ve.
La ambigledad surge en la indeterminacion del qué oculta al rostro, y en tanto lo
gue lo oculta no esta en la representacion, si esta en la presentacion y
especificamente en la ausencia de elementos pictoricos; es como si la capa de
presentacion tuviera efectos en lo representado (el hombre que se asume con

cabeza) sin tener presencia en la capa de la representacion.
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Funcién de la cualidad

Especificacion del
sustrato ontico (Bid)

'‘Cualidades constructivas “Cualidades estéticas”
Especificacion del Especificacion de las
motivo representado (Bildsuject) figuras puras (Bikdobjexf)
La representacion Lo representado
posibilitando como instancia
la identificacion interpretativa de las

posibilidades de lo identificado

En esta grafica se propone, basada en la usada por Bundgaard, P. (2002), la distincion de “la representacion” y “lo
representado” a partir del Bildsujet. La distincién se hace pertinente para el caso de la cabeza en la obra de Caballero: la
representacion se manifiesta como un espacio vacio en donde no se representa la cabeza pero si es posible interpretar que el hombre
representado la tiene.

EL GESTO CORPORAL COMO REPRESENTACION DE LA EMOCION

Y/O LA EMOCION MISMA

Hasta este momento de la reflexién, el cuerpo del otro se ha asumido como
si fuera un objeto estéatico con una disposicion rigida de sus partes. Si fuera asi,
para un sujeto seria inagotable las perspectivas que podria experimentar en relacion
al cuerpo del otro, pero aun falta un aspecto por reflexionar que hace mas compleja
y a la vez mas inagotable las posibles experiencias con el cuerpo del otro: los
Cuerpos se mueven y sus partes se mueven conexas al conjunto corporal. Esta

movilidad permite desplazamientos horizontales en el espacio y un espectro de
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movilidad mas restringido en la verticalidad. La movilidad de las extremidades
posibilita la contraccidn o estiramiento de cada parte por separado o del cuerpo en
conjunto. La movilidad que puede darse a partir de los musculos del rostro permite
una amplia gama de posibilidades en la manifestacion del mismo rostro. A estas
posibilidades de disposicién que puede manifestar un cuerpo es lo que en el anterior

apartado de analisis estético hemos llamado “gesto”8.

Desde esta reflexion se acogi6 el término en el sentido amplio de la palabra
segun lo propone la Real Academia de la Lengua “Movimiento del rostro, de las
manos o de otras partes del cuerpo, con que se expresan afectos o se transmiten
mensajes.”™®. Y en su momento se contrasté con la propuesta del historiador
André Chastel (2004)%° en donde el gesto tiene una funcién comunicativa para el
artista quien al aplicarlo en los cuerpos de su obra puede manifestar emociones.
A partir de los dos postulados anteriores es pertinente precisar el interés de esta
descripcion experiencial, en el gesto desde su condicion indexical y no simbdlica,
esto es, el gesto no con un fin comunicativo o de expresidon consciente y/o
intencionada, por parte de quien lo manifiesta, sino el gesto como evidencia del
sentir de un sujeto a través de su cuerpo. En esta direccion hay dos apartados

gue permiten la precisién del término:

48 Apartado “El gesto corporal” en este documento.

49 Real Academia de la Lengua, entrada: Gesto. (https://dle.rae.es/gesto).

50 André Chastel 2001. Le geste dans I’art (1980-1987), Paris: Liana Levi, 2001; (trad. esp. Maria Condor, El
gesto en el arte, Madrid: Siruela, 2004)
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"Més que lo antedicho —y esto es lo curioso- son los movimientos inutiles del otro,
los que no sirve a finalidad aparente alguna, a saber, sus gestos, quienes nos
revelan mas de él. El otro hombre nos aparece sobre todo en su gesticulacion y
con no escaso fundamento podemos decir que un hombre es sus gestos”. (“El

hombre”, pag.: 121. Ortega y Gasset, citado por Malagén 2000. P4g.: 58).

“Thus, how do we understand gestures? When we see a gesture, we do not
turn inward in order to interpret its meaning through an analogy with our own
experience: The gesture does not make me think of anger, it is the anger itself."
(Merleau-Ponty citado por Landes, D. 2013. P4g.: 89)°L.

Tanto Ortega y Gasset como Merleau-Ponty alejan el término “gesto” de un
propdsito comunicativo sugiriendo que, si bien un gesto expresa, por ejemplo, una
emocion, lo hace porque la emocién se manifiesta a través del cuerpo generando
gestos, es decir, el cuerpo encarna la emocion, en consecuencia, acogiendo a
Merleau-Ponty, en tanto el cuerpo experimenta la emocién, la experiencia del

cuerpo emocionado es para el sujeto la emocién misma.

Ahora bien, hay que precisar nuevamente que un sujeto-consciencia
experimenta un mundo para si, y en este sentido el primer objeto del mundo que ha
de experimentar es el propio cuerpo para posteriormente, siendo un sujeto
trascendental (consciencia-cuerpo), acceda a los demas objetos del mundo. La
emocion puede surgir de algun tipo de relacién introspectiva del sujeto o en la
relacién con su entorno, y al manifestarse la emocion a través del cuerpo, pareciera

gue el sujeto es consciente de sus emociones en la medida en que las experimenta

5! Donald Landes 2013. Dictionary of Merleau-Ponty.
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en el cuerpo mismo: “Of course, | do not perform these gestures or emotions, but |
catch on to their sense, | understand them in a non-thetic, non-reflective way.”>? Esta
postura de la fenomenologia la opone con los postulados psicologistas de finales
del siglo XIX en donde las emociones se definen como estados mentales que
gobiernan a un cuerpo®3. En esta linea fenomenolégica alejada de preceptos y
teorias, es pertinente no definir ni clasificar las emociones, de tal razén se acogera
gue en tanto la emocion se experimenta en el cuerpo, esta experiencia corporal

puede ser de caracter eufdrico o disférico.

LA EXPERIENCIA DEL OTRO ENCARNADA EN EL CUERPO PROPIO

J.H.: “¢ Como elige que a través de una imagen podra comunicar

mas que con otras?”

L.C.: “Me parece mas interesante hablar en funcién de una
imagen finalizada de un cuadro mio. ¢Por qué a través de la
imagen de un hombre muerto siento que puedo comunicar mas

cosas que a través de la imagen de un florero?”.

(“Me tocé ser asi”, pag.: 33. 1986. De Luis Caballero y José

Hernandez).

%2Donald Landes 2013, 89. Dictionary of Merleau-Ponty

53 «“Asi, la permanencia del propio cuerpo, si la psicologia clasica la hubiese analizado, la habria podido
conducir al cuerpo, no ya como objeto del mundo, sino medio de nuestra comunicacion con él; al mundo,
no ya como suma de objetos determinados, sino como horizonte latente de experiencia, sin cesar presente,

también él, antes de todo pensamiento determinante.” (Merleau-Ponty 1945, 110).
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Ahora bien, frente a la obra de Caballero se habia mencionado, a partir de la
propuesta de Malagoén, que el tratamiento de los cuerpos desarrollado por el pintor
es lo que posibilita la interpretacion de lo que experimentan “placer y/o dolor, éxtasis
y/o agonia, gozo y/o sufrimiento” (Malagon. 2000. Pag.: 15), es decir, hay
experiencias de extrema euforia y/o extrema disforia. Si nos hemos alejado de la
idea de que el gesto comunica la emocién, como si hubiera un codigo que
relacionara gestos con emociones, y habiendo anticipado que son inagotables las
perspectivas que se pueden tener en la experiencia del cuerpo del otro, se podria
concluir que dentro de las infinitas posibilidades de disposiciones que puede adquirir
un cuerpo y perspectivas a las que podemos acceder, las que ofrecen los cuerpos
de Caballero nos lleva a interpretar que ellos experimentan emociones euféricas y

disféricas extremas.

Si lo anterior es asi ¢por qué es posible interpretar que el otro experimenta
una emocion? e incluso ¢ por qué en algunos casos se podria tener empatia con la
emocioén del otro?

“Ya sea que se trate de vestigios o del cuerpo de otro, la cuestién es saber
como un objeto en el espacio puede llegar a ser la traza de un puente de una
existencia. Cémo de manera inversa una intencion, un pensamiento, un proyecto
pueden separarse del sujeto personal y volverse visibles fuera de él en su cuerpo

1

en el medio que se construye.” “...Ya lo hemos dicho, nunca se podra comprender
gue el otro aparezca ante nosotros. Lo que hay ante nosotros es un objeto”.

(La percepcion del otro y el dialogo, en La prosa del mundo. Merleau-Ponty. 1969)
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Parecer ser que para Merleau-Ponty era evidente la conexién que tenemos
con el otro, no sélo en términos de ser cuerpos, Sino cuerpos que comparten ciertas
posibilidades no sélo temporales y espaciales, sino de interaccién fisica e
intelectual. No es lo mismo interactuar con un florero que con otro sujeto, pues con
el otro, en tanto sujeto, es posible un relacionamiento de consciencias que posibilita
intersubjetividades, es decir, el sujeto sale de un aislamiento a una
intercomunicacion con el sujeto del otro volviéndose un ser en sociedad. En esta
intersubjetividad ha de jugar un papel importante el lenguaje, pero antes del
lenguaje ha de existir una intersubjetividad de los cuerpos que permite asumir el
mundo, entenderlo y estructurarlo de una manera similar. Los esquemas
corporeizados es una propuesta que tiene sus origenes en Kant, y es acogida por
las Ciencias Cognitivas (Johnson. 1987. P4g.: 72)>* para proponer una explicacion
de cémo el entendimiento se estructura a partir de “...estructuras no proposicionales
de la imaginacién” que surgen de la experiencia corporal con el mundo. En tanto el
mundo lo experimentamos a través de las posibilidades espaciales del cuerpo, esas
posibilidades basicas no proposicionales (arriba/abajo, derechal/izquierda,
adelante/atras, dentro/fuera, principio/final, etc.) sirven como esquema de base para

la estructuracion de conceptos mas complejos (Lakoff, Johnson. 1980)°°.

Evidentemente el interés de esta reflexiébn no es por la conceptualizacion de

las emociones sino por la experimentacion de las mismas para luego posibilitar la

>4 Mark Johnson 1987. The body in the mind. The university of Chicago.

%5 Johnson Lakoff 1980. Metdforas de la vida cotidiana. Catedra, Madrid.
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interpretaciéon de un estado emocional en el otro; esto es, la experiencia de una
emocion ha de enlazar un sentir no proposicional del cuerpo-objeto consigo mismo
y con su entorno, y en esa posibilidad de consciencia de la emocion en el propio
cuerpo es que, en la visualizacién del gesto del otro se puede intuir algo que ya se
ha experimentado®®. En la linea de Lakoff (1980) ésta es la base para metaforas
que, desde esquemas de imagen, permiten conceptualizar y representar
emociones, por ejemplo: la oscuridad con el miedo, el arriba/abajo con el animo, lo
horizontal/vertical/diagonal con la estabilidad emocional, los contenedores con la

rabia (Kévecses. 2010), etc.

Lo que se quiere proponer desde esta reflexion es que, en tanto una
experiencia emocional se esquematice corporalmente y estructure un esquema de
imagen, este esquema estara de insumo para poder intuir la emocion en el otro. La
experiencia de mi cuerpo me permite intuir la experiencia del otro no porque yo haya
experimentado exactamente lo que veo en el otro, sino porque gracias a la
experiencia de mi cuerpo, el esquema corporal me permite anticipar lo que se ha
sentido o recordar algo que ya se sintio, y en tanto recuerdo, éste podria generar

una réplica de la sensaciéon misma®’, sensacién que no sera similar, ni en sensacion

6 “When | gear into the sense of the other's gestures. "l do not understand the other person’s gestures
through an act of intellectual interpretation" but rather "through my body" insofar as it "merges with the
structure of the world that the gesture sketches out and that | take up for myself" (Donald Landes 2013,
89. Dictionary of Merleau-Ponty).

57 Merleau—Ponty acerca de la experiencia del amputado y el miembro fantasma anticipa que el sentir, como
recuerdo, es posible por la experiencia del miembro que qued6 como insumo para la evocacion: “...10s

recuerdos que se evocan delante del amputado inducen un miembro fantasma no como una imagen invoca
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ni intensidad, basicamente porque ha de haber un constrefiimiento del cuerpo propio
en tanto hay consciencia de que el que experimenta es el otro. Esta posibilidad de
familiaridad con la experiencia del otro en términos de haber experimentado algo

similar, o anticipar lo que se sentiria, es lo que entendemos como empatia.

Cuando estamos ante un cuerpo dibujado por Caballero como los de las
imagenes del 83-84 aqui revisadas, identificamos cuerpos masculinos
representados, cuerpos que estan entre la representacion realista y las huellas de
su creacion, y en tanto emergen del dibujo para ser representados en una capa de
representacion, son cuerpos gue sienten. Acogiendo la distincion de Kenneth Clark
(1969) entre desnudo y desnudez, éstos son cuerpos que no posan placidos ni
orgullosos; son cuerpos que muestran una desnudez que los hace vulnerables, y en
tanto emergen del dibujo, nacen vulnerables no so6lo ante los ojos de quienes
observamos, sino a un ambiente de la representacion que no se puede precisar. La
ambigiedad del dibujo que se vuelve real en la imagen, concomita con la
ambigiedad del espacio al que emergen. Los cuerpos son vulnerables tanto por su
desnudez como por un ambiente que no se puede precisar; que oculta y devela
cosas: nos devela que alguien interactia con el cuerpo principal de cada imagen,
pero nos oculta los rostros y por consiguiente sus gestos, los cuales nos podria dar

cierta certeza de las condiciones de consciencia de cada hombre representado. Nos

en el asociacionismo a otra imagen, sino porque todo recuerdo vuelve a abrir el tiempo perdido y nos invita
a tomar de nuevo la situacién que evoca.” (Fenomenologia de la percepcion. 1945, 104). En este caso
parece que una experiencia sensible pasada puede ser evocada no necesariamente como una imagen, un

recuerdo, sino como una sensacion.
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gueda el gesto del cuerpo para descifrar lo que experimenta cada hombre, y dicha
disposicion del gesto da cuenta que, sea lo que sea experimente cada uno es algo
extremadamente euférico. En la obra del 83 el cuerpo esta en disposicion horizontal,
no esta estable y sus musculos abdominales se tensan porque la espalda se arquea
hacia atras. El observador puede intuir que es una posicion incbmoda asi nunca la
haya experimentado. Ante la ausencia del gesto facial se induce un estado
emocional a partir del resto de cuerpo que si se ve, y en tanto el cuerpo se tensa y
queda a la merced del espacio que no vemos y las manos de los personajes
secundarios que apenas se ven, queda la certeza de que la emocidon que
experimentan es intensa, pero no se puede precisar si es euforica o-disférica. Los
cuerpos se pueden tensar ante el dolor extremo o ante el placer del acto sexual; y
cada observador dard su propio juicio valorativo sobre las emociones de los
cuerpos. Es muy probable que sea cudl sea la emocion asignada, ha de
interpretarse como una emocion extrema. Quizd esa valoracidbn emotiva sea
suficiente para el proyecto de la imagen necesaria de Luis Caballero. Quiza el que
los cuerpos vayan de una emocion a otra sea una posibilidad interpretativa mas
sofisticada dada por los criticos de arte. Quiza el que los cuerpos se sacralicen ante
los ojos de un observador sea un aspecto que dependa mas de circunstancias
contextuales de la obra, que de una valoracion que surja de un espectador que sin
prejuicios llegue por primera vez a una obra de Caballero. Pero sea cual sea el caso,
estar ante la obra de Luis Caballero es estar ante una reflexiéon profunda de la
experiencia del cuerpo mismo, y por consecuencia, desde la fenomenologia, una

experiencia visual de la existencia.
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“Un cuerpo humano esta aqui cuando, entre vidente y visible, entre quien
toca y tocado, entre un ojo y el otro, entre la mano y la mano se hace una especie
de entrecruzamiento, cuando se alumbra la chispa entre el que siente y lo

sensible” (Merleau-(Maurice Merleau-Ponty 1948, 18. El ojo y el espiritu.)

“Yo no sé si soy artista. Soy pintor. Y para mi ser pintor es tratar de dar

forma visual a mis emociones y a mis sentimientos. Tratar constantemente y por
todos los medios, de crear una imagen que se imponga por si sola y que llegue a
tener una existencia y una vida propia.”

(Caballero, L. Hernandez, J. 1986, 18. Me toco ser asi. Conversaciones con

José Hernandez).

85



CONCLUSIONES

Cuando en el ocaso de su carrera Caballero decia “Hay que intentar hacer
una gran obra. En general el arte contemporaneo peca por falta de ambicion”
evidentemente no se referia a “gran” en términos cuantitativos sino experienciales,
es decir, hacer una gran obra que no se agote en una visualizacion, en un encuentro
fugaz en el museo, sino quiza, una obra cuya experiencia trascienda la
representacion relacionandose con su observador, cuestionandolo y
confrontdndolo. Caballero decidio enfrentar al observador con su naturaleza
humana, y se podria asegurar que sus imagenes recorren una busqueda por
expresar esas condiciones de existencia que definen al ser. su cuerpo, su
sexualidad, sus emociones, sus relaciones con el otro. Ya en los 80 su busqueda
se centrd en la individualidad del ser, y sin desconocer al otro, reconoce que la
condicion de existencia es el sentir, de tal razon sus cuerpos sienten las emociones

mas basicas, emociones extremas en las que emerge la conciencia de existir y estar

Vivo.

Asi como la reflexion de este ensayo se valid de los postulados de la
fenomenologia para describir la experiencia visual ante la obra de Caballero, se
podria decir que su obra, cuadro tras cuadro, fue un ejercicio fenomenoldgico
alrededor de ese objeto llamado hombre: lo sustrajo de su contexto social, lo
desnudd y lo suspendiendo de su espacio fisico. Observé al objeto en sus
inagotables perspectivas y tratdé de capturarlas para entender més ese fenomeno

del mundo.
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El tratamiento artistico que desarroll6 cuestiono el espacio del cuerpo, un
espacio cuya ambigiedad jugé entre el espacio de la pintura y el espacio fisico del
cuerpo representado, dejando en evidencia esa dualidad de la existencia humana

entre lo que se muestra y lo que se oculta, lo que se es y lo que se representa.

Fragment6 al cuerpo sin tocarlo, sin diseccionarlo porque a lo que le
interesaba llegar no era a sus entrafas fisicas sino emocionales, cuestionando si
existimos en tanto sentimos 0 nuestra existencia se da en el sentir. Y mientras
fragmentaba el cuerpo evidencio que la emocion no usaba al cuerpo como vehiculo
para expresarse, sino que el cuerpo, en sus gestos, era la emocién misma. El gesto
corporal fue la manifestacion de las inagotables perspectivas que observaba y
capturaba del fendmeno, y en ese sentido la fragmentacion quiza no era sobre los

cuerpos sino sobre sus gestos.

Fragmentado lo gestos hizo énfasis en el gesto corporal, quizd porque el
gesto facial es el que usualmente se nos presenta en la experiencia social, por lo
tanto es mas especifico y en algunos casos menos genuino por ser manipulable. En
cambio, el gesto corporal no sélo es emocion, es la esencia de todas las emociones.
En el gesto corporal la emocion no es especifica, es emocion pura 'y ambigua, y es
asi como precisamente nos referimos a las emociones, con ambigledad. Y en la
ambigiiedad con que entendemos nuestras propias emociones es donde

concordamos con la emocion del otro.
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Un observador ante una obra de Caballero quiza no llegue a todas estas
reflexiones que hizo el pintor, pero ahi estan a disposicién del que escudrifie en la
imagen; y si las emociones propias nos son ambiguas al momento de definirlas, los
gestos que nos muestra Caballero se acercan mas a representarlas por la
naturaleza misma de la ambigledad. Preguntaba Conrad Detrez en el catalogo de
la exposicién de Caballero en Le Galeria Jade, en Colmar, Francia, en 1980 ¢Esos

jovenes, yacen victimas del placer o de la muerte? ¢Los extenta el acto del amor o el
sufrimiento? [...] Vacilar entre esos dos extremos, buscar su punto de union, atrapar el

gesto que los hermana...”. Y es el gesto ambiguo, el que no se puede definir, el que
hermana a los cuerpos de la obra de Luis Caballero con los cuerpos de quienes los

observamos.
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Anexo 1:

Ficha biografica de Luis Caballero Holguin
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Anexo 2: Cronologia del desarrollo iconografico y estético de Luis Caballero
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