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Es tu perfecta belleza
lo que atrapa mi razon.
Te veo, te observo
y te retrato con pasion

Son tus multiples colores
que brillan al sol,
y tu gratificante aroma,
lo que produce admiracion

Pero no es solo tu silueta
lo que a mi me enamora,
sino lo que tu esencia,
lleva en su interior

Es tu increible estética
la que invita a reflexionar,
sobre la belleza de la vida
que a veces no sabemos disfrutar

Son los diferentes estados
de tu ciclo vital,
que nos recuerdan que el tiempo pasa
a cada minuto de nuestro andar

Simbolismo que cargas
en cada detalle de tu confeccion.
Ay flor de la vida
Eres mi obsesion.
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1. INTRODUCCION

La problemdtica abordada en “Reminiscencias orientales” se basa
en un interés personal en el arte japonés y en la pintura como lenguaije. El
trabajo final de la Licenciatura en Pintura parte del proceso desarrollado en
los Ultimos anos de la carrera cuya produccion manifiesta una fuerte
impronta decorativa.

La obra presentada es el resultado de un proceso de seleccion, des-
contextualizaciéon y re-contextualizacion de imdgenes o motivos florales,
que son representados a fravés de la pintura y el empleo del color plano. La
produccion bidimensional (cuadros) abre sus posibilidades en cudnto
materialidad y soportes, alas artes aplicadas y al diseno ornamental, lo cual,
lleva a aplicar estos motivos a diferentes objetos (jarrones y biombo), y a su
vez, a involucrar ofros objetos de uso cofidiano (repisa, perchero, mesa,
almohadones, un afiche enmarcado, un objeto de porcelana y flores de
tela) que complementan y refuerzan el cardcter ornamental de la
propuesta.

En la actualidad, la cualidad decorativa pareciera carecer de
sustento o valor, en ciertos espacios del arte como el académico, al
identificarse como vacio, irrelevante o banal. Es por este motivo que el
objetivo del frabajo consiste en dar cuenta de esta situacion y analizar las
posibilidades de lo decorativo en el contexto contempordneo. Esta
problemdatica tiene una fradicién que puede situarse en el debate de los
siglos XIX y XX entre las artes mayores y las artes menores, entre la produccion
artesanaly la produccidénindustrial.

El escrito se desarrolla a través de dos apartados principales, una
conclusiény tres anexos.

En el primer apartado “Del simbolo a la alegoria” se da cuenta del
inicio del proceso donde la obra es desarrollada en torno al significado de la
flor del cerezo en el contexto japonés, y de su desplazamiento hacia una
perspectiva alegdrica para la elaboracion de la obra. Se analizan los
diferentes procedimientos o estrategias que permitieron este nuevo
abordaje o "giro decorativo” que confluyeron en la propuesta final de una
instalacion.




En el segundo, “Lo decorativo en el arte contempordneo” se
considera especificamente algunas apreciaciones de Jacques Ranciere
sobre las artes decorativas en la historia del arte moderno que confribuyen a
resituarlas en el contexto contempordneo.

Los “Anexos” amplian la informacion de temas expuestos en el texto y
dan cuenta de la indagacion critica e histérica realizada en torno a los
antecedentes artisticos proximos a este trabajo (Anexo 1), a los referentes
modernos y contempordneos cuyas obras dialogan con la produccion
desde diferentes puntos de vista (Anexo 2), asi como en relacion a los
movimientos estéticos del japonismo vy las artes decorativas en los siglos
pasados (Anexo 3).




2. DEL SIMBOLO A LA ALEGORIA

Podemos darnos perfectamente por satisfechos con la explicacion
segun la cual el simbolo es signo de las ideas (autdrquico, compacto,
siempre igual a si mismo)... y la alegoria una réplica de dichas ideas:
una réplica dramdaticamente maévil y fluyente que progresa de modo
sucesivo, acompanando al tiempo en su discurrir. El simbolo y la
alegoria son el uno al ofro lo que la naturaleza muda, grandiosa y
potente de las montanas y las plantas es a la historia humana que
progresa conlavida (Gorres citado por Benjamin, 1990: 154)

2.1 Sobre el simbolo: la sakura como un
punto de partida

El frabajo final de la Licenciatura en
Pintura parte de la revision de la
produccion realizada en los Ultimos anos
de la carrera mediante la cual se logra
identificar un motivo central que
frecuentan las obras. La representacion
iconica de la flor toma cuerpo a fravés de
diferentes formas, imdgenes y técnicas
empleadas. El andlisis de los tfrabajoslleva a
la pregunta sobre el por qué de esta
tendencia reiterada, consciente o
inconsciente, de representar dicha
imagen, y al planteo acerca del
significado que adquiere el fratamiento de
la floren el proceso pictoérico.

El interés personal por la flor se
materializa en un proceso realizado en el
ano 2016 para la catedra Pintura lll, en el
cual se frabaja a partir de una
investigacion sobre la cultura japonesa y
algunos de sus simbolos.

Una aficion especial se da por la
forma y el significado de la sakura o flor de
los cerezos.

Manuela Sonzini. “Ritual™.
Instalacion. Trabajo presentado en
la Cdatedra “Pintura llI”, Facultad de

Artes, UNC, 2016.

Esta Instalacién se realizd en base a
la gastronomia japonesa. Se trata
de una mesa tendida con objetos a
la manera que esta cultura los utiliza
para ingerir sus alimentos.

Sakura o Flor del Cerezo.
(Fotografia tomada de Internet)




Es una flor efimera que florece al comienzo
de la primavera y puede ser de distintos
colores y tonalidades entre blancas vy
rosadas. Las hay de color rosa pdlido. Su
sentido se asocia, de un modo genérico,
con la fragilidad y la transitoriedad de la
vida. Su simbolismo estd influido de alguna
forma por el budismo y para los antiguos
samurdis simbolizaba la sangre, pero
también lo efimero de la vida, asociada al
sacrificio y la vida corta de los samurdis. Ala
flor de cerezo estd dedicado el hanami,
una celebracién donde se realizan
excursiones a lugares donde florecen los
cerezos a modo de reunidn con la familia o
los amigos, como una forma de admirar la
naturaleza e incluso para reflexionar sobre
el caracter efimero de la vida. En Japon, la
flor de cerezo también puede simbolizar la
inocencia, la sencillez, la belleza de la
naturaleza y el renacimiento que frae la
primavera.

Hashimoto “Y6sh{” Chikanobu
(Japdn, 1838-1912)

Vista de los cerezos en flor (Hanami)
Triptico. Cromoxilografia sobre
papel, 35cm x 70,5cm cada parte.
Japodn, 1894, periodo Meiji.

Los japoneses han pintado las flores del cerezo durante siglos. La
historia japonesa tiene esta flor en alta estima. Domina el paisaje
durante un mdximo de tres semanas al afo y su impresionante
belleza se desvanece al momento de caer al suelo. Segin una
investigacion readlizada por Stephanie Cargile, estudiante de la
Universidad San Olaf, para los japoneses esta belleza efimera
simboliza el cardcter temporal de la vida. La forma y color de las
flores también reflejan los "valores tradicionales de la pureza vy la
simplicidad japonesa". El simbolo de la flor de cerezo da un paso
mds alld al vincularse a la cultura samurai, lo que refuerza la
fugacidad de la vida delsamurai. (Hoffman, 2012)




Uno de los trabajos presentados en “Pintura lll", hace referencia ala
caida de la flor del cerezo, es decir, al cardcter ciclico de la vida de esta flor.
La idea se materializa a través del uso de cinco circulos de color rosa
dispuestos en gradiente, de oscuro a claro. Asimismo, se distribuye arroz
sobre cada una de las superficies de los circulos cuya cantidad disminuye
progresivamente en cadauno de ellos. Laintencion de la obra es marcarlas
etapas de la flor, desde el nacimiento hasta la muerte de una manera
metafdrica, es por esto, la disminucion en la cantidad de arroz en cada
circuloy el color de manera gradiente. ElnUmero cinco hace referencia alas
cinco etapas porlas que esta flor atraviesa hasta su caida, el colorrosa alude
al color de la flor del cerezo, los circulos nos recuerdan el significado de la flor
(caracter ciclico y efimero), y la eleccién del arroz nos acerca a la cultura
japonesa (gastronomial).

Manuela Sonzini. Flor de cerezo. “El ciclo vital”. Instalacion.
Trabajo presentado en Catedra “Pintura I, Facultad de Artes, UNC, 2016.

Enun proceso posterior se aborda el diseno de estampados japoneses
con motivos de flores, explorando especialmente el de “la flor del cerezo”.
Para ello se inicia una bUsqueda eninternet de esquemas, dibujos y patrones
de los cuales algunos fueron seleccionados y re-contextualizados de una
manera grafica, a través del empleo del color plano, el juego asimétrico y
fondos vacios, en pinturas de diferentes tamanos. En un principio, se realizan
28 pinturas en soportes de madera de 20 cm x 20 cm, ejecutadas en acrilicoy
expuestas de manera conjunta, como una obra Unica. Luego estos disefos
se representan del mismo modo en acrilico, pero en soportes de lienzo y en
una escala mayor: seis de 80 cm x 80 cm, dos de 60 cm x 100 cm, y un triptico
cuyas partes median 30 x 30 cm por separado. En este caso cada obra cobra
autonomia por simisma.




80 x 140cm (28 piezas de 20 x 20 cm)
Acrilico sobre madera

80x80cm
Acrilico sobre lienzo

80x80cm
Acrilico sobre lienzo

60x 100 cm
Acrilico sobre lienzo

Triptico de 30 x 30 cm cada pieza
Acrilico sobre lienzo



60 x 100 cm
Acrilico sobre lienzo

80x80cm
Acrilico sobre lienzo 80x80cm

Acrilico sobre lienzo

80x80cm
Acrilico sobre lienzo

80x80cm
Acrilico sobre lienzo




En estainstancia, por un interés personal en la cultura japonesa como
por el lugar importante que la flor del cerezo ocupa en la misma y una
apreciacion particular de la destreza de su arte grafico y pictérico, se frabaja
apartirdelafiguray el significado convencional de la sakura.

Al analizar esta primera etapa es posible advertir que el significado del
motivo elegido, la sakura, rige el sentido de las producciones,
aproximdndose alaidea de simbolo como cita Walter Benjamin (Berlin, 1892-
Portbou, 1940), unsigno delasideas, ... compacto, siempre igual a simismo.

En “El origen del drama barroco alemdn™ (1925) Benjamin distingue el
simbolo de la alegoria encontrando en la temporalidad el cardcter principal
de esta distincion. Este aspecto, que habia sido detectado por otros tedricos
de la estética como Georg Friedrich Creuzer (1771-1858) o Joseph Gorres
(1776-1848) citados por el autor judio-aleman, permite a Benjamin criticar y
modificar el sentido que tenia la alegoria para la tradicién del clasicismo y el
romanticismo. En esta tradicion, la alegoria era una mera técnica de
representacion de imdgenes, una ilustracion, y el simbolo, la manifestacion
de una idea que estéticamente poseia un potencial poético. (Olivan
Santaliestra, 2004)

Para Benjamin, el simbolo al presentarse fijo e idéntico a simismo hace
manifiesta la historia de un presente eterno, permanente como la naturaleza
de las montanas, mientras que la alegoria muestra la transitoriedad de un
momento, como la naturaleza de las plantas que progresa con la vida, y se
fija en un instante de su decadencia (las plantas nacen, crecen, mueren).
Para este autor, el simbolo manifiesta la eternidad efimera, la petrificacion
de uninstante. La alegoria eterniza el instante, donde nada permanece. Los
instantes pasany no soniguales. La alegoria es una muestra en el presente de
lo que sdlo quedan restos. Esta Ultima se caracteriza por un cardcter
ambiguo y relativo mientras el cardcter del simbolo es univoco y absoluto.
(Olivan Santaliestra, 2004)

En este trabajo, el cardcter univoco y absoluto del simbolo aparece
de manera mas directay clara enla utilizacion de los estampados japoneses
al recuperar la iconografia, es decir, la forma y el contenido de la flor del
cerezo.

La propuesta de los circulos de color y el arroz, parte del simbolismo,
de la idea univoca de la sakura o flor de cerezo como signo de la
transitoriedad. Busca materializar ese sentido. Al no ser figurativa, laimagen
abre la posibilidad de pensar otros significados, unaréplica de lasideas de la



flor del cerezo, y de esta manera, se presenta como una construccion
alegdrica.

2.2 Sobre la alegoria y el giro decorativo

Hasta aqui, podria decirse que el proceso creativo parte de una
intencion simbdlica, ligada al signo de la sakura. Sin embargo, se advierte
que la propuesta artistica de las pinturas y la instalacion, ha oscilado entre el
simboloyla alegoria.

La segunda parte del proceso del frabajo final, propone una nueva
reflexion basada en las relaciones entre arte, pintura y lo decorativo como
resultado de un cambio de perspectiva. Se desplaza el abordaje de la
produccion desde un punto de vista simbdlico hacia un punto de vista
alegdrico. En otras palabras, en esta nueva instancia, elinterés por el sentido
simbdlico de las flores representadas se traslada al efecto decorativo que
estas flores producen, como motivos artisticos. Esta aproximacion, conlleva a
situar la propuesta en el contexto contempordneo y reflexionar sobre lo
decorativo en el arte como consecuencia de la banalizacion o irrelevancia
otorgada ala estética ornamental en ciertos espacios, como el de la propia
academia.

Para entender mejor este giro decorativo en el frabajo, se retoman las
particularidades de los conceptos alegoria y simbolo de Walter Benjamin,
estavezsegunlalectura de José Luis Brea (2009).

Brea, analiza la categoria de tiempo que Benjamin usa para pensarla
relacion del simbolo y la alegoria en el drama barroco. Asi afirma, que para el
autor alemdan “el tempus del simbolo es el instante”. El instante del tiempo-
ahora, el instante del fiempo eterno detenido, el instante estdtico, no fugaz.
Mientras que, la alegoria acontece, sucede, se desarrolla como proceso en
el tiempo, porlo tanto varia y progresa. En la alegoria el sentido no es puesto
de manera inmediata ni instantdneamente, sino que en su duracion se
entrega a un movimiento dialéctico. La alegoria se despliega siempre de un
modo huevo y sorprendente.

El simbolo se da, pues, de una vez, integro y conciso, concreto y
compacto, inmediato, igual a si mismo, estdtico, eterno y definitivo.
La (temporalidad de la) alegoria, en cambio, se abisma en la
duracién, se despliega sobre si mismo, se ensancha y extiende
flotfando en el curso del acontecer, abierto, difiiendo (...) de simismo
(Brea, 2009: 35)




Brea considera un segundo rasgo de la alegoria planteado por
Benjamin: el cardcter hermético, que a la vez, tiene vocacion de ser
inteligible. El uso moderno de la alegoria tiene un origen teoldgico. La
alegoria, en el siglo XV, es una forma de escritura que surge a partir del
desciframiento del sentido oculto de los jeroglificos egipcios mediante la
elaboracion de frases e imagenes, de [éxicos e iconografias. Al constituiruna
emblematica o cristalizacion de un cdédigo, lo alegdrico puede referirse a
una “relacién convencional entre una imagen y un significado” tal como lo
entendia Arthur Schopenhauer (1788-1860), entre forma y contenido, en el
que dicho significado es fijo y Unico. A diferencia del filésofo alemdn,
Benjamin sosftiene que la alegoria es una relacion dialéctica entre
convencion y expresion. Mientras la convencion, que funda la alegoriay la
codifica, es secreta, la expresion es publica. Al primer momento de
codificacion (secreta, hermética) le sucede ofro segundo, el del “estallido
de la fuerza de significancia” (publico, inteligible). La alegoresis se
caracteriza por, el despojamiento del sentido primero y la desviacion de la
carga de significancia en una direcciéon indeterminada y abierta, dando
como resultado una multiplicidad de sentidos o abundancia de significados,
lo que constituye elrasgo fundamental de la alegoria (2009: 38-43)

En el ciclo de la alegoresis, la suspensidon e irradiacion del sentido es
desarrollada por la participacion activa del intérprete, cuya intervencion
debilita la significancia por convencidon y vence la arbitrariedad en la
expresion. (Brea, 2009: 44) Asi, genera una descenfralizacion de sentido y da
lugar aunainterminable productividad del mismo.

Dichas particularidades del simbolo y la alegoria, se visualizan en el
andlisis del proceso del trabajo final. En un principio, como se explica
anteriormente, las obras se centran en la representacion de la sakura,
simbolo del paso del tiempo vy lo efimero de la vida en la cultura japonesa,
que paraddjicamente, por su significado compacto y estdtico queda
eternizado, fijado en el tiempo.

En un segundo momento del trabajo, se propone trasladar ese motivo
a ofro tipo de producciones, objetos, ambientes, combinarlo con ofros
motivos, buscando despojarse del sentido primero, esto es, salir de larelacion
convencional entre imagen y significado de la flor del cerezo, para expresar
ofras ideas y desviar el sentido en ofras direcciones. En el proceso de
distanciamiento de lo simbdlico (de la representacion de la sakura) se
produce un giro, un cambio enla metodologia de trabajo, del cualemergen




nuevas busquedas estéticas e indagaciones histéricas que llevan a
reflexionar sobre lo decorativo en el contexto contempordneo.

Es decir, a partir de las ideas de Benjamin arriba expuestas, se intenta
mediante las obras un desplazamiento conceptual del simbolo ala alegoria,
pero no contraponiendo dichos conceptos antagdnicamente como lo
hace el autor, sino como un pasaje en el que el significado de un simbolo se
complementa conla fuerzareplicadora de la alegoria.

En el contexto contempordneo, el critico estadounidense Craig
Owens (1950-1990) traslada la conceptualizacion de Benjamin a las artes
visuales. Primero, asocia el impulso alegdrico al comentario y la critica de
arte, luego, lositUa “dentro de las obras de arte” (Brea, 2009: 92).

Teniendo en cuenta las apreciaciones de Owensy los aportes de ofros
tedricos considerados por Brea para analizar las estrategias alegdricas del
arte contempordneo, se examinan a continuacion, los procedimientos que
constituyenla presente propuesta artistica.

2.3 Procedimientos alegoéricos

Segun Craig Owens, la alegoria como critica “anade otro significado
alaimagen,... esun suplemento”. Asi se convierte en un modelo general de
lectura, de interpretacion, de desciframiento y de “coproducciéon” de un
sentido desplazado; el sentido cobra protagonismo como resultado de un
trabajo de intertextualidad, en el que, “un texto se lee a fravés de otro”, sin
importar lo fragmentaria o cadtica que sea su relaciéon. Produce un “sentido
suplementario”. La alegoria “dentro de las obras de arte” es tanto una
actitud como una técnica y una percepcion como un procedimiento (Breq,
2009:92-93

Owens analiza diferentes procedimientos alegdricos, como la
apropiacién, la especificidad del emplazamiento, la acumulacién, la
discursividad, en las obras de artistas contempordneos para elaborar una
teoria del arte actual. Brea suma otras estrategias, a partir de otros autores,
entre ellas, la del montaje de Peter Burger (1936-2017). En este trabajo se
detectan y consideran algunos de estos procedimientos/estrategias en
relacién alas producciones que conforman “Reminiscencias orientales”.




2.3.1 La apropiacién

La apropiacion, como procedimiento alegdrico, consiste en la
generaciéon de imdgenes a fravés de la reproduccién de otras imagenes. El
artista alegdrico no inventa las imagenes, sino que las confisca. Reclama lo
que es culturalmente significativo, lo plantea como su intérprete. Y en sus
manos la imagen dice otra cosa. En esta manipulacion, las imdgenes se
vacian de significaciéon quedando asi, incompletas o fragmentarias, como
ruinas, en términos benjaminianos, restos que deben ser descifrados. (Breq,
2009:93).

El historiador del arte alemdn Benjamin Buchloh (1941), basado en
Walter Benjamin, sostiene que dicho procedimiento podria operar “una
redencidén revolucionaria del objeto comun” cosificado, lo sustrae de su
cardcter de mercancia al vaciarlo de significado y atribuirle uno nuevo
dentfro dela practica artistica (Brea, 2009: 98).

En el trabagjo final se identifican dos apropiaciones diferentes: la
seleccion delaimagen arepresentar (lasakuray los estampados florales) y la
cita histdrica (eljaponismo). Las mismas serdn desarrolladas a continuacion.




2.3.1.1 Seleccion de la imagen

La primera apropiacion que aparece en toda la produccion artistica
es la de la imagen a representar. La selecciéon de la sakura y ofras flores
como motivo artistico de las obras sufren un desplazamiento que las lleva del
entorno virtual de internet a la pintura de cuadros y objetos. La captura y
reinsercion de la flor y los estampados produce un sentido suplementario,
como senala Owens, en el nuevo contexto en el que se la inscribe. Estas
imdgenes seleccionadas, son apropiadas también en el sentido de que son
manipuladas e intervenidas a fravés de diferentes operaciones dentro de la
propia produccion como: el recorte, la repeticion, los cambios cromdaticos,
de escalay enla técnica (fratamiento de la pintura a través del empleo del
color plano), y su aplicacion en diferentes objetos. Laimagen es extraida de
su contexto de circulacion para ser re-contextualizada desde una mirada
personal.

La apropiacion de la flor del cerezo supone una puesta en relacion
con ofros estampados florales y motivos (pdjaros), soportes (madera,
cerdmica), objetos (jarrones, mesa, poster) todos ellos fragmentos y restos
capturados en la busqueda, en los cuales se opera el vaciamiento del
significado. Mediante la manipulacion formal de la imagen de la sakura y la
planimetria pictdrica, como por su inclusion en dispositivos de exhibicion,
como, por ejemplo, la yuxtaposicion de los cuadros en un mismo espacio
(pared, mesa), se la despoja de su simbolismo inicial desviando su sentfido
hacialos efectos decorativos y la cuestidon de la ornamentacion dentro de la
prdctica artistica.

La representacion de flores ha tenido un importante lugar en la
decoracion (tanto en la pintura, como en la escultura y hasta en la
arquitectura) a lo largo de la historia, manifestdndose de diferentes formas
endiversas culturas, con un significado en un momento y lugar determinados
e influyendo sobre su entorno (Casas, 2013)




2.3.1.2 La cita historica

La segunda, consiste en la
apropiacion de la propuesta estética del
japonismo, una orientacidn artistica
europea de la segunda mitad del siglo XIX
que admiraba el arte y las artesanias de
Japdn. Especificamente, se trata de una
apropiacion de motivos y objetos que
artistas japonistas como Van Gogh, Pierre
Bonnard o James McNeill Whistler,
representaron en sus pinturas o disenaron
ambientes (ver Anexo 2). Las flores y los
pdjaros, el biombo vy los jarrones, que
conforman el cuerpo de esta tesina son
referencias, citas, que hacen presente un
momento de la historia del arte occidental.

El término japonismo alude a
cualgquier manifestacién del arte
occidental que haya recibido la influencia
de obras de arte japonesas (la moda de lo
japonés). Particularmente, se refiere a un
momento acotado del arfe que se
identifica conla corriente artistica europea
que se desarrolla unos anos antes de la
irupcion de las vanguardias y que tiene
como protagonistas a aquellos artistas
amantes del arte japonés tanto en Paris
como en Londres. El japonismo abarca
una gran canfidad de manifestaciones
artisticas y géneros como la estampa
xilogrdfica, la pintura y las artes aplicadas
(objetos japoneses de moda conocidos
como japaniseries), que llegaron a Europa
a través de diferentes vias como
coleccionistas, galerias, tiendas
especializadas en el arte oriental y por
sobre todo, a través de las exposiciones
universales (Ferndndez del Campo, 2001)
(Ver Anexo 3)
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Ogata Korin. “Lirios”, siglo XVIII.
Conjunto de dos biombos de seis
hojas cada uno.

Pierre Bonnard.

“Mujeres en el jardin", 1891.
Biombo de cuatro partes.

(VER ANEXO 2)

En estos ejemplos puede
verse como Bonnard,
pintor francés japonista,
se apropia de los recursos
espaciales, la planimetria
y del objeto-biombo
del artista japonés Korin.




En este segundo momento del
trabajo, la produccion ya no se refiere ala
cultura japonesa a través de la flor de
cerezoy su simbolismo, sino que, se apropia
de la experiencia del japonismo y de las
imagenes de Japon que produjo, basadas
en el arte de las estampas, los objetos, la
indumentaria y la ornamentacion, a partir
de un gusto occidental fascinado por lo
oriental.

La apropiacién del japonismo
permite enfocar la cuestion decorativa y
reflexionar sobre su situacion en el contexto
contempordneo. Es decir que, el
japonismo y su propuesta estética, es
tomado o apropiado, CoOmMo un recurso No
sélo material, sino también conceptual que
permite desencadenar otrossignificados.

La llegada a dicha apropiacion del
japonismo, fue posible gracias al
encuentro con la imagen de una obra de
Van Gogh que constituye un referente
directo de la linea japonista. La obra es
conocida como “Flores de Almendro”, |a
cual fue realizada en el ano 1890, cuando
el 31 de enero de ese mismo ano, su
hermano Theo le escribié comunicdndole
el nacimiento de su hijo, Vincent Willem. El
artistainmediatamente le hizo este cuadro,
sobre su tema favorito: ramas con flores
sobre un cielo azul. Vincent eligié un drbol
de almendras como simbolo de la nueva
vida, cuyo florecimiento anuncia la
primavera en Francia. Esta obra estd
influenciada por el arte decorativo
japonés, basado en las emociones
inspiradas por la naturaleza y las cuatro
estaciones, temas que tenian un profundo
influjo en el artista.

Van Gogh, es el artista mds
representativo de la linea japonista
occidental. Descubrié su gusto o
admiracién hacia el grabado o
estampas japonesas (el ukiyo-e) y a
la variedad de sus colores
caracteristicos, cuando se fue a vivir
a Paris con su hermano en 1886. Tal
admiracion lo llevd a realizar tres
pinturas basadas en estampas de
Eisen Keisai y de Hiroshige Utagawa.
Pero el interés de Vincent por Japdn
excede el mundo del grabado,
incluso del arte, para ampliarse a la
cultura y sociedad japonesa. Su
admiracidn aparece
continuamente.

Enlas cartas que escribe a su
hermano Theo desde el ano 1885,
comparaba su lugar de trabagjo,
Arles, con Japdn y describia las
sensaciones que le producia
contemplarlas obras orientales.

El observaba todo a su
alrededor como si fuera a través de
ojos japoneses, y de esta forma veia
los detalles mds pequenos en lo
natural (Ferndndez del Campo, 2001)




Vincent Van Gogh. “Flores de almendro™, 1890.
74cmx92cm
Pintura al aceite sobre lienzo

Algunos de los disenos florales
apropiados, es decir, aquellos patrones
seleccionados de internet y re-
contextualizados en las pinturas que
conforman el proceso de los “estampados
japoneses”, anteriormente descripto, se
asemejan bastante a la imagen de “Flores
de almendro”.

El encuentro con esta pintura de
Van Gogh permitio la toma de
consciencia de la existencia de la linea
japonista en la que artistas occidentales
trabajaban inspirdndose en el arte
japonés. A partir de dicho encuentro, el
abordaje de la produccion pictérica de
la tesina cambia, ya que se asume una
perspectiva que no mira directamente a
la cultura japonesa, sino que se aproxima
al arte japonés por la mediacion de una
obra de Van Gogh.

P sy
Katsushika Hokusai “Camachuelo y
cerezo blanco”, 1830.

Y| e ¥
Katsushika Hokusai
“Lirios y langosta”, 1832.

Vincent Van Gogh “Lirios”, 1889.
71cmx93cm

En estos ejemplos vemos como el
artista holandés (Vincent) cita la

obra del artista japonés Hokusai.



El proceso pictdrico sobre los
“estampados japoneses” comparte con la
obra de Van Gogh su condicién de
pinturas inspiradas en motivos de flores
japoneses sobre fondos de un color. En este
sentido, se produce un acercamiento a la
perspectiva del japonismo, como mirada
occidental que representa una imagen de
un ofro cultural y artistico, el Japdn! Pero
también se produce un distanciamiento
del mismo, al tomar el japonismo como un
fragmento de la historia del arte de Europa.

Una reproduccion de la pintura
“Flores de almendro” de Van Gogh,
impresa en papel fotogrdfico, enmarcada
y montada en una de las paredes de la
sala, forma parte de lainstalacion.

Lareferencia alaobra de Van Gogh
se vuelve una cita al japonismo como
movimiento estético del pasado.

La accidon de citar un momento de
la historia del arte en particular hace visible
el cardcter selectivo y fragmentario de la
operacién o apropiacién alegdrica.
Operacion que comienza con la eleccion
de la obra de Van Gogh como fragmento-
ruina y que permite establecer una
mediacion no sélo con la iconografia
japonista sino también con el cardacter
decorativo de lamisma.

La pintura de Van Gogh convertida
en l[dmina, abandona el cardcter de gran
obradel artista, parahacerse presente

James Whistler, “Princesa del pais
de la porcelang fria”, 1865.
200cm x 166cm - Oleo sobre tela
Parte de
“La habitaciéon del pavo real”

(VER ANEXO 2)

James Tissot, “Mujeres jévenes
viendo objetos japoneses”, 1869-70.
62cm x 47,5 cm - Oleo sobre tela

" El japonismo se vincula con el orientalismo y con el primitivismo en el sentido de que siempre habla de

una consfruccién de un “otro” cultural por parte de Occidente e implica una relacién de
dominacién/subordinacién. El lenguaje de Van Gogh estd mds cerca de una mirada primitivista, que
valora y aprecia el arte japonés por el refinamiento y la perfeccion de sus formas. A diferencia del
orientalista, el artista primitivista ve al “otro” como una alternativa estética. Rescata o recupera
elementos de otras culturas para su representacién para tfransformar el arte y la propia cultura.



como una imagen decorativa y ornamental. Asimismo, podria pensarse el
afiche como una “evidencia” de la cosificacion del arte, siguiendo a
Buchloh, un objeto mercantil, que al formar parte del montaje cobra un
nuevo significadoy seredime.

De esta manera se busca poner en evidencia, la operacion de la cita
histérica como apropiacion, como procedimiento alegdrico, en la que no
hay un Unico sentido, nilineal, ni estatico. Por otra parte, elhecho de tomarla
obra de uno de los grandes pintores de la historia del arte de Occidente para
situarlo como objeto ornamental posibilita plantear la discusidon o reflexidon
sobre la tensidon entre las artes mayores y las artes menores. (ver Anexo 3)

> " e N i
s de Aimendro” - Vincent Van Gogh (1890) - 74 cm x 92 cm - Pintura al aceite sobre lienzo
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Esta tension aparece también a partir de la incorporacién de ciertos
objetos de uso y ornamentales, jarrones y biombo, como parte de la
instalacién. La obra incluye un biombo de 180 cm de alto por 405 cm de
ancho (formado por ? partes de 180 cm de alto por 45 cm de ancho), y seis
jarrones elaborados en cerdmica (uno de 50 cm de alto, dos de 30 cm de
alto, y fres de 20 cm de alto). Estos objetos llevan impresos motivos florales
con los cuales se habia comenzado a trabajar en el proceso de
“estampados japoneses”. La cita al japonismo aparece esta vez como
referencia alarepresentacion de objetos tipicos de Japdn enlas pinturas del
siglo XIX, y ala aplicacion de los disenos ornamentales no sélo en objetos sino
también en elentorno, la vestimenta, entre otros.




Cerdmica
50 cm

Cerdmica
30cm

Cerdmica
20 cm






2.3.2 Elmontaje

Peter BUrger desplaza la conceptualizacion de la alegoria de
Benjamin al andlisis de la “obrainorgdnica”, una nocidon que conforma el eje
de su teoria de la vanguardia. Para el tedrico alemdn la alegoria es
esencialmente un fragmento, ya que lo alegdérico arranca un elemento del
contexto total, lo aisla y lo despoja de su funcién, para luego, reunir esa
fraccion con otros fragmentos aislados de la realidad. La obra ya no es
producida como un todo orgdnico (simbdlico), sino montada sobre
fragmentos. El montaje, al partir de la fragmentacion, constituye el primer
procedimiento alegdrico y el principio bdsico de produccidon de obras
“inorgdnicas” (Brea, 2009: 73y 75)

Cada una de las pinturas mencionadas, cada uno de los objetos,
jarrones, biombo, el afiche de Van Gogh, lasakura, eljaponismo, constituyen
fragmentos a partir de los cuales se realiza un montaje que se materializa, en
este trabajo, en unainstalacion.

En términos generales se entiende por instalacion, una situacién espacial o
una configuracion del espacio y de objetos situados en él, que se puede
transitar.

Ademds de los fragmentos analizados, la instalacién se completa con
otros objetos de uso cotidiano: una estanteria o repisa, un perchero, una
mesa, almohadones, un pajarito de porcelana y flores de tela. La inclusidon
de dichos objetos implica también una operacidén alegdrica de
apropiacién, ya que los mismos son apropiados del contexto ordinario para
entablar nuevas relaciones entre siy con otros elementos dentro del espacio
delaobra.

Enlasala, el biombo es dispuesto de manera tal que divide un sector,
haciendo alusidn a su funcidén. El biombo, como objeto Utily bello, transforma
el espacio al separar ambientes y se caracteriza por su delicada
ornamentacion. En el montaje, el biombo junto al perchero, marcan uno de
sus usos como “vestidor” dentro de las habitaciones.

Los jarrones son ubicados en una estanteria dispuesta en el medio de la sala
y dos de ellos portan flores, acentuando asi tanto el cardcter utilitario como
ornamental.




De las 28 pinturas realizadas en soportes de madera de 20cm x20cm
(que se describieron al principio) se seleccionan 22, las cuales son repartidas
y ubicadas sobre una mesa de madera, que se encuentra proxima a un
pedestal que porta un pequeno pajarito de porcelana, y alaldmina de Van
Gogh. Dichos soportes son dispuestos de manera que el espectador pueda
recorrer la sala y contemplar cada uno de los objetos. Las obras realizadas
sobre lienzo de 80 cmx 80 cm, las de 60cm x 100 cm y el friptico de 30 cm x 30
cm, son montadas conjuntamente en una de las paredes de la sala, junto
conun marco de 67 cm de alto por 24 cm de ancho que contiene tres de las
pinturas sobre maderade 20cmx20cm.

Los elementos producidos y que se disponen en la instalacion
(pinturas, jarrones y biombo) se caracterizan por los motivos florales, planosy
coloridos, extraidos de plantillas y patrones de Internet, que refuerzan su
cardcter decorativo mds alld del significado simbdlico especifico de la flor
de cerezo. Los objetos de uso cotidiano arrancados de su contexto habitual,
como el perchero y la estanteria, refuerzan, ala vez, el cardcter utilitario y
decorativo de los jarrones y el biombo, de manera, que no sean vistos sélo
como obraacabada o contemplativa, sino como objetos de uso.

El montaje propone un juego entre la extraccidn y la re-
contextualizacién de imdgenes-fragmentos (motivos florales, citajaponista),
entre la produccidn de objetos de uso estéticos y la extraccion/
recolocacion de objetos provenientes de la vida cotidiana, que potencia el
cardcter ornamental de las pinturas y el conjunto de la instalacion, a la vez
gue confunde los limites de lo “artistico” y lo “banal”, y pone en tension lo
“decorativo” con algunas enunciados académicos sobre el arte que
desdenan orechazanlo decorativo. En este sentido, se vuelve inorgdnico.




2.3.2.1 Lainstalaciéon como montaje

A contfinuacion, se retoman algunos conceptos y caracteristicas
importantes de la instalacion segun Boris Groys (1947). Si bien este autor no
sigue la linea benjaminiana de los tedricos examinados por Brea, permite dar
cuenta de algunas operaciones alegodricas realizadas en la presentaciéon del
frabajo.

Groys parte de una confraposicion con Walter Benjamin y su teoria
sobre la modernidad artistica. Para Benjamin, enla era de lareproductividad
mecdnica las copias o reproducciones de una obra carecen delauray dela
autenticidad que si posee una “obra de arte original”, ya que, carece de
presencia en eltiempoy el espacio, porque abandona su contexto original y
comienza a circular. “El aqui y ahora del original es el prerrequisito del
concepto de autenticidad” (Groys, 2008: 3).

El original posee un aura que le falta a la copia. El original posee un
aura porque tiene un contexto fijo, un lugar bien definido en el espacio; y
por medio de ese lugar estd inscripto también en la historia como un
objeto singulary original (...) La copia, por el contrario, no tiene un lugary
por lo tanto es ahistérica, siendo desde un inicio una potencial
multiplicidad (Groys, 2008: 3)

Groys, por el contrario, afirma que, no solo es posible la dislocacion y
desterritorializacién del original (a través de la copia), sino que también, es
posible que una copia de un original posea ese cardcter auténtico vy
aurdtico a través de la llamada “relocalizacion y reterritorializacion” de esa
copia en la instalacion. Es decir que, una copia se convierte en un nuevo
original, con un nuevo sentido, por su relocalizacién en un nuevo contexto.
Segun Groys, el arte de instalacion opera al revés de la reproduccion, en el
sentido de que extrae una copia del espacio abierto para ubicarla en un
contexto fijo, estable y cerrado de un "aqui y ahora”, por lo que todos los
objetos dispuestos en una instalacion son originales, incluso cuando
funcionen como copias fuera de la instalacion. A diferencia de Walter
Benjamin, quien sostiene que la originalidad de una obra de arte se basa en
sus caracteristicas formales, para Boris Groys, la originalidad de una obra de
arte se basa de acuerdo a su inclusién en un determinado contexto. Es aqui
donde aparece una definicidn o acercamiento respecto a lo que Groys
considera como arte contempordneo, o mds especificamente, como obra
de arte contempordnea:



Lo que distingue al arte contempordneo del de momentos
anteriores es solo el hecho de que la  originalidad de una obra de
nuestro fiempo no se establece de acuerdo a su propia forma, sino a
través de su inclusion en un determinado contexto, en una
determinada instalacion, por medio de su inscripcion topoldgica
(Groys, 2008: 4)

Benjamin, compartia con el arte modernista, la creencia en un Unico
contexto de arte y percibia el espacio de la circulacion masiva de la copia
como un espacio universal, neutro y homogéneo. Pero, como sostiene
Groys, "en el entorno de la cultura contempordnea una imagen estd
circulando permanentemente de un medio a otro medio y de un contexto
cerrado a ofro contexto cerrado” (Groys, 2008: 4). La topologia de las redes
de comunicacién es hoy muy heterogénea y, permanentemente las
imagenes estan siendo transformadas y circuladas en diferentes contextos,
porlo que, una copia se transforma en una serie de diferentes originales. “En
este senfido una copia no es nunca una copid, sino Mdas bien un nuevo
originalenun nuevo contexto” (Groys, 2008: 5).

Esta posicion de Boris Groys frente a la instalacion permite pensar la
instalaciéon como una herramienta conceptual. Es decir, un medio que
posibilita poner en cuestion o reflexionar sobre las artes decorativas y el arte
contempordneo, en el sentido de que, cada una de las obras u objetos
expuestos en la misma adquieren un nuevo sentido, por su ubicacion en el
contexto de lainstalaciéony porlasrelaciones que aparecen entre los mismos
en dichainstalacion, mds alld de sus caracteristicas formales particulares. La
instalacion admite, material y conceptualmente, salir de la frama individual
de las obras pictdricas con que se inicia este proceso, del “cuadro
decorativo”, para ponerla en un contexto.

Incluso una pintura individual, es todavia instalacién, ya que, el
aspecto crucial de la pinfura como obra de arte no es solo el hecho
de que haya sido producida por un artista, sino el de haber sido
seleccionada porun artista y presentada como algo escogido (Groys,
2008: 6)

Instalar la “pintura decorativa” permite pensar en “lo decorativo”
como concepto. El paso material de “cuadro decorativo” a la instalacion
habilita la operacion conceptual que produce la reflexion sobre “lo
decorativo” y algunas fensiones respecto a la categoria de arte,
histéricamente situada en la contemporaneidad. Es decir que, dichos
objetos considerados en un primerlugar como “elementos decorativos” son



también "obras de arte”, y la serialidad como resultado de la
reproductividad que caracteriza a las artes aplicadas poseen el mismo
cardcterauténtico que un original.

Retomando a Groys y Peter Burger, el “aquiy ahora” de la instalacion
hace visible el cardcter fragmentario del montaje alegdrico, ya que, es la
misma la que toma fragmentos exiraidos de la realidad (en este caso,
elementos ufilitarios y ornamentales), los despoja de significados previos y los
reune en un nuevo contexto que posibilita la emergencia de nuevos
significados. La instalacion es el medio a través del cual se ponen en
evidencia las apropiaciones alegdricas antferiormente descriptas de la
seleccidon de imagen y la cita histérica, asi como la estrategia de
yuxtaposicion de fragmentos, algunos de ellos desplazados de lo cotidiano,
que dificultan sureconocimiento como obra de arte (Brea, 2009: 109)

En sintesis, se podria decir que la instalacion es una herramienta
conceptual que admite procedimientos alegdricos como el montaje. En
este trabajo, la instalacion como montaje, permite abordar y reflexionar
sobre la cuestion decorativa en el dmbito contempordneo, y “salirse” del
sentido simbdlico de la sakura o flor de cerezo que constituyd el punto de
partida de fodo el proceso.













3. Lodecorativo en el arte contempordaneo

Resulta importante abordar este tema, ya que, como se dijo
anteriormente, es un problema que atraviesa a estudiantes y artistas dentroy
fuera del dmbito de la universidad, en el marco local o nacional. Se trata de
un tema al cual, actualmente, no se le otorga un espacio de mayor
discusion, o profundizacion. Mds bien se reproducen vy legitiman antiguas
concepciones generalizadas que consideran las artes decorativas como
artes menores (ver Anexo 3).

Si bien, ciertos (pocos) artistas han abordado esta problemdtica,
como es el caso de Chiachio y Giannone (ver Anexo 1), es oportuno y
relevante revisar algunas argumentaciones de Jacques Ranciére (1940)
respecto a dicha problemdtica que respaldan y refuerzan la propuesta de
estatesina.

Facundo del Rosal analiza en “Jacques Ranciére. Contra-historias
estéticas” (2017), la estética del fildosofo francés como un modo de reflexion
abocado a la revisidon de la historia del arte moderno como a la auto-
comprension de la estética.

Ranciére se contrapone a la oposicidn entre “Artes Mayores” y “artes
menores” (ver Anexo 3), rescata el valor de estas Ultimas en el desarrollo de
las artes alo largo de la historia, replanteando las relaciones entre la estética
y la historia escrita del arte moderno.

Ranciére, segun el autor, criticalosrelatos vencedores elaborados por
la estética moderna idealista y post-idealista, y por la historia del arte. Estos
relatos situan en el centro del arte y de la estética los valores de libertad,
autonomia y especificidad, excluyendo a manifestaciones que no se
ajustaban a dichos valores. Para Ranciére, tales relatos se equivocan en su
determinacién univoca de la libertad, la autonomia y la especificidad de lo
estético o del arte. El error reside en la contradiccidon inherente al “régimen
estético de identificacion del arte” (propio de la modernidad) que se
manifiesta en las expresiones “autonomia/heteronomia”,
“artistico/estético”, “arte/no-arte”. La limitacién de los relatos modernos y
modernistas radica en que solamente perciben como legitimo uno de estos
términos antagdnicos, sin advertir tal contradiccién fundante. La estética ha
dejado aftrds el juego de antagonismos que le es esencial como régimen de
identificacion del arte, contribuyendo y asumiendo tales relatos, lo cual
consiste en un error de auto comprension por parte de la estéticamodernay



de un desajuste entre su paradigma vy el relato que tal paradigma genera
(DelRosal, 2017:68).

El reto de la estética en la actualidad, segin Ranciére, consiste en
asumir este desajuste y en abordar tal auto-comprension dando voz a otras
visiones que no han estado presentes en los relatos vencedores, a las artes
segregadas, subestimadas, desechadas o rechazadas: el diseno y las artes
decorativas, sin manifestar la oposicion dialéctica entre vencedores vy
vencidos, sino haciendo manifiestas en el orden del pensamiento, realidades
qgue hansido y son manifiestas en el orden de lo sensible.

Para Ranciére, este ejercicio de apertura constituye una contra-
historia de la modernidad artistica que cuestiona las historias imaginarias de
la modernidad artistica, entendiendo que la historia en la modernidad se
desenvuelve a fravés de manifestaciones sensibles (Del Rosal, 2017: 68). Para
el autor, entre las expresiones que juegan un papel significativo en esa
confra-historia, se encuentran el diseno y las artes decorativas. Ambas
disciplinas juegan un papel destacado en las transformaciones de lo
sensible, lo estético y lo artfistico, que se dan en el cambio del siglo XIX al siglo
XX.Ranciére afirma que:

Es en la superficie del diseno y no en la superficie pictérica
tradicional donde se inicia tal fransformacion.

Es en las nuevas relaciones entre el texto tipogrdfico y la imagen
donde se produce un nuevo reparto de lo sensible.

Es en las artes decorativas y aplicadas donde se transmutan las
categoriasdelarte. (DelRosal, 2017:69).

Yreconoce que:

Serdn ante todo los artistas aplicados, los artistas deseosos de
educar a la sociedad mediante la forma de los edificios y los objetos
de uso, quienes lleven a la prdctica el concepto de esa 'necesidad
interior' o 'espiritualidad' que reivindicard Kandinsky y en la que tantos
comentaristas verdn el privilegio del arte puro y auténomo.

Es en la teorizacién de las artes aplicadas donde hay que buscar
la génesis de las féormulas que servirdn para emblematizar la
autonomia delarte” (DelRosal, 2017:69).




Ranciére elabora una revision de la historia del arte moderno
realizada desde la estética, donde el decorativismo, el funcionalismo vy la
vanguardia, que segun la historia del arte escrita se encuentran enfrentados,
hallan un juego de conexiones y confinuidades que fransforma por
completola vision mds generalizada del arte moderno. Ranciére, se enfrenta
avisiones modernasy “modernitarias”, que refuerzan la frontera entre el arte
y el no-arte, planteando que es precisamente la unidad del arte y el no-arte
lo que constituye este régimen estético del arte. Por otra parte, el autor,
niega que haya una ruptura con la vanguardia, para él hay una
contradicciéon originaria en el régimen de identificacion del arte que actiua
de manera incesante. Para Ranciére los cambios significativos en el campo
de lo sensible ya se habian iniciado en el marco precedente de las
vanguardias (Arts and Crafts, Art Nouveau y otfras corrientes decorativas), los
cuales continban en el marco de las vanguardias y en el contexto de los
movimientos funcionalistas. Es decir que, la vanguardia aparece como algo
encadenado al marco precedente, en el que ya se habian producido
algunas de las transformaciones mads significativas. De esta manera, tanto el
arte moderno como el contempordneo, estdn articulados de un mismo
régimen estético, con pardmetros propiosy con un determinado “reparto de
lo sensible”: “ese sistema de evidencias sensibles que permite ver al mismo
tiempo la existencia de un comun vy los recortes que definen sus lugares y
partes respectivas”. Segun del Rosal, lo sensible no refiere solamente a lo
formal y material del arte, sino que “es el espacio politico en el que las
condiciones del arte y sus manifestaciones se dan de acuerdo a un
determinado reparto”, esto es, “la distribucién de lugares que manifiesta
quién puede tener parte enlo comun segun su ocupacion, y segun el tiempo
y el espacio en el que ejerce su actividad. El reparto de lo sensible senala un
comunrepartido altiempo que fija partes exclusivas (2017: 69 -70,75y 79).

Del Rosal entiende que la recuperacion de los micro-relatos de los
vencidos frente al de los vencedores no es pensado por el fildésofo francés en
términos de oposicion de “lo legitimo y lo no legitimo”, “entre el dentro y el
fuera”, tampoco de inclusion, asimilacién o fusion, sino mds bien como una
tarea de reconocimiento de las contradicciones, antagonismos,
desigualdades, que posibilitaria dejar espacios, abrir fisuras, en el pensador
que siempre es el otfro, el lector, el espectador. Dicha tarea puede llevarla a
cabo la politica, la estética filosdfica reencontrada con la historia del arte y
la critica, o el arte, cada uno en sus términos dentro del “reparto de lo
sensible” que constituyen. (2017:79-80)




En el campo de la estética, la historia y la critica de arte, segun Del
Rosal, Ranciére propone ‘“recuperar para lo visible aguellos momentos,
aquellas escenas que son capaces de crear por su propia virtualidad
distorsiones, interferencias e intersticios dentro de los grandes relatos” (2017:
70)

En el campo de la formacion académica vy la prdctica del arte en la
cual se inscribe este trabajo final, la propuesta consiste en la recuperacion,
en “la puesta en valor” de lo decorativo, en la exploracion y el
reconocimiento de lo ornamental como una interferencia en un relato
dominante, y no en la conquista de su igualdad e inclusion dentro de una
institucion académica.




4. CONCLUSION

El objetivo del trabajo final consistié enrecuperary poner en valor una
problemdatica en el dmbito universitario: las artes decorativas o lo decorativo
en el contexto contempordneo.

La descripcion del proceso realizado desde la pintura a la propuesta
de lainstalacion haintentado dar cuenta del cambio conceptual dentro de
la produccién de obra, mediante el andilisis del paso del simbolo a la
alegoria.

Para ello, se consideraron los procedimientos alegdricos que fueron
utilizados, como la apropiaciény el montaje. En primer lugar, laimagen de la
flor fue apropiada como motivo de representacion, y con sus diferentes
manipulaciones e intervenciones técnicas permitié detectar sus efectos
decorativos como un tema de la prdctica artistica. En segundo lugar, la
apropiaciéon del “japonismo”, como cita de un determinado movimiento
estético que en elsiglo XIX invade la vida cotidiana occidental a través de su
rica ornamentacién se convierte en un recurso para reflexionar sobre la
cuestion decorativa en el arte. Por Ultimo, el montaje, con su cardcter
fragmentario, permite reunir los objetos producidos (cuadros, jarrones y
biombo) con elementos tomados de la realidad (perchero, mesa, repisa,
almohadones, pdjaros de cerdmica) y situarlos en un nuevo contexto, en el
“aqui y ahora” de la instalacion, donde la relacion entre los mismos abre
nuevas significaciones.

Recuperando algunas ideas de Groys y Ranciére se llega a la propia
argumentacion respecto al papel de las artes decorativas en el contexto
contempordneo.

Por un lado, siendo la instalacién segun Groys “la forma senera del arte
contempordneo” en la que la importancia de la obra de arte
contempordnea se rige por el contexto en el que se la inscribe y no por sus
caracteristicas formales, permite respaldar que las artes decorativas, o mads
especificamente, cualquier elemento decorativo que conforman la obra,
son también obras de arte, ya que han sido seleccionadas especificamente
para ser situadas en el contexto de la instalacion donde se despojan de sus
sentidos primeros para adquirirnuevos.

Por ofro lado, la postura de Ranciére permite una reflexion sobre “lo
decorativo” en ofro sentido. El fildsofo francés invierte el relato de la historia
del arte moderno situando a las artes menores como el motor de la




transformacién en el campo de lo sensible en los siglos XIX y XX, desplazando
de ese lugar central al arte de vanguardia. Esta operacion contra-histérica
del autor, permite ala vez, recuperar el valor y el sentido de “lo decorativo”,
reflexionar sobre el propio estatuto o autonomia del arte y crear un
argumento que cuestione esa banalidad con la que suele asociarse a las
artes decorativas.
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ANEXO 1
Antecedentes

En este apartado se dard cuenta de
trabajos o producciones de artistas que
hayan frabajado previamente con
cuestiones afines a este trabajo: lo
decorativo y la influencia de la cultura
japonesa.

+ Leonardo Chiachio y Daniel Giannone

Parejaenlavidayenelarte desde el
ano 2003. Viven en Buenos Aires. Realizan
exposiciones colectivas como individuales
en el pais y en el exterior. Han recibido
varios premios. Trabajan en pintura,
porcelana, impresiéon textil y grabado. Se
destacan por su frabajo minucioso y
artesanal.

Ambos artistas frabajaron con *“lo
decorativo” en una obra conocida como
“Camp de entrecasa: o de cémo el arte
nos pone en cuestion”. Esta ha sido
expuesta en el “Museo Emilio Caraffa”
(Cdérdoba) durante el mes de mayo del
2018. La misma consiste en una instalacién,
en la cual se exponen (tal como lo dice el
titulo de la obra) objetos cotidianos,
objetos de “entrecasa”, convocados
como obras de arte enlas salas del museo.

En principio el fitulo de esta
muestra no debe pasarnos
desapercibido, en tanto sena
significativa de la estética Camp
con que esta dupla construye la
obra, y desde donde mira el
mundo: mezcla de acometida

Chiachio y Giannone.
Cerdmica, 2018.

Chiachio y Giannone.
Collage de cuatro partes, 2018.

Chiachio y Giannone.
Arte textil, 2018.




irespetuosa conftra la tradiciéon, signada por el desencanto y la
pérdida de la ingenuidad, propia de la posmodernidad], pero con un
giro posibilitador, heredero de ciertas formas de fe —en el arte, por
ejemplo-. Vale decir que el nivel meta semidtico de esta instalaciéon
—que frastoca las definiciones mds tradicionales de las artes visuales-, ha
traspasado los limites ya endebles del mundo del arte, cuestionando no
solo los relatos sobre el mundo heteronormativo, sino la construccién del
relato mismo, susceptible de ser narrado de diversas formas. La
sensibilidad Camp requerida para la apreciaciéon de la propuesta
estética, asume entonces un fuerte aspecto politico de revision
discursiva foucaultiana y de deconstrucciéon derridiana (Ferreyra, 2018).

Como se menciond anteriormente, en esta obra, visualizamos objetos
de “entrecasa” como el trabajo artesanal textil, el trabajo en cerdmicay la
pintura en diferentes objetos; caracterizados como “arte menor” en el
dmbito de las artes visuales de la modernidad occidental de principios vy
mediados del siglo XX. De esta manera, los artistas cuestionan las jerarquias
disciplinares dentro de las artes, que excluian a las artes utilitarias o
decorativas del “gran arte”. Las piezas, ademds de destacarse por su
perfecta belleza infrinseca, rescatan el proceso creativo y el intercambio
que se genera en ambos artistas en la elaboracion de cada obra, hablando
del fiempo desacelerado, de la experiencia rufinaria que a veces suele
parecernos insignificante y desapercibido. “3Cudnto de lo que somos se
forja en ese hdbito reiterativo e intfimo de la vida cotidiana? 3Qué pasa si
asumimos la importancia de lo afectivo en la concrecién de un proyecto?
sCudnto de lo que hacemos nos construye identidad?2” (Ramona, 2018).
Oftra caracteristica que los distingue es la imposibilidad de pensar la obra
mas alld de sus creadores. Sus obras nos invitan a imaginar ofros escenarios
posibles para nuestra vida, en los que podamos reconocer la relacién
afectiva que fenemos conlos ofros.

Ellos han conseguido cumplirla premisa vanguardista de incluirla vida en
el arte, a la vez que transformar el mundo desde el arte, en una escala
menor y mds concreta: la de su propia experiencia compartida,
haciendo uso de la autoconsciencia -la meta semiosis alcanzada por las
vanguardias histéricas- en un giro posibilitador, que trama en contra del
desencanto posthistérico. Encontraron el intersticio del mundo del arte y
lollenaron consu vida, invitdndonos a participar alegremente de la fiesta
y elmelodrama (Ramona, 2018).

Esta obra es una produccién basada en la discusion y puesta en
cuestion de “Artes mayores” y “artes menores”; y se asemeja a la propia
obra, en el uso de la instalacién, en la alusidon a lo rutinario y a lo coftidiano, e



incluso en una de las técnicas empleadas (la cerdmica) para plantear esta
discusion. Sin embargo presentan algunas diferencias, en la imagen
representada, ya que, los artfistas presentan una diversidad en la
representaciéon (autorretratos, abstracciones u otrasimdagenes) mientras que
miobra, se unifica enlarepresentacion de motivos florales.

« Ana Paula Peruglia

Licenciada en Pintura de la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de Cdérdoba, quien realizé su trabajo final por un interés en la
culturajaponesa.

La artista realizd su obra, “La tristeza de las cosas”, en base a un
conceptojaponés conocido como “aware”. “La palabra aware (0 mono no
aware) se define, entre otras cosas, como una sensacion profunda que se
genera en nuestro interior a partir de la apreciacién de un momento breve,
efimero y particular” (Peruglia, 2018, p.4). Su obra consistid en videos
construidos en base a filmaciones personales que poseia, con laintension de
registrar diferentes instantes o sensaciones muy puntuales que vivia y poder
guardar asi, la escena tal cual se le presentaba (los olores, los colores, la
temperatura, las personas, etcétera). En otras palabras, Lo que la artista
queria archivar eran emociones, eran aware.

Como se puede ver, la artista se basa particularmente en la
asociacion del término al “tiempo”, por lo que sus videos constan de un
registro de instantes, de fragmentos de la realidad, los cuales se reproducen
y tienen una duracidén de dos segundos, pero terminan y vuelven a
reproducirse, simbolizando como cada momento “aware” puede volver a
repetirse, quizas de forma distinta, pero vuelven arepetirse.

En este trabajo no solo vemos un antecedente en cuanto a una
produccién basada en un acercamiento o contacto con la cultura
japonesa. También, vemos un referente o una similitud con mi obra, en
cuanto al trabajo sobre un concepto especifico de dicha cultura
relacionado con eltiempo, ya que miobra, parte de un interés particular por
la carga simbdlica de la “flor de cerezo” cuyo significado también se asocia
al tiempo y a lo efimero de la vida. Sin embargo, mi obra difiere en que, la
misma parte de este concepto pero se desarrolla en base a nuevos femas o
problemdaticas que aparecen en el proceso, centradas en aspectos mds



técnicos que simbdlicos. Por otra parte, mi obra también se diferencia en la
técnica empleada, ya que, a diferencia de Peruglia, quien trabaja con la
edicion y composicion digital de video, mi obra se desarrolla en torno al
lenguaje de la pintura.

Uno de los elementos que va casi de la mano del aware es el
tiempo, ya que aquel concepto simboliza, de alguna manera, el paso de
la vida como un ciclo, lo efimero. El tiempo es un factor que casi siempre
parece estar jugdndonos en contra. El tiempo pasa, no puede
detenerse. Por eso, creo que por algiun motivo, hay una necesidad, una
especie de impulso que estd en la base de los seres humanos, que es lo
que nos hace querer guardar, recordar con detfalle un determinado
momento, imagen, accién, lo que sea, por el motivo que seqa, que nos
haya llamado la atencién. La fotografia, el video, el dibujo, la escritura,
entre otros, nos permiten registrar aquello que ya pasd, y que nunca
volverd a repetirse de la misma manera. Pero el tiempo también tiene
algo positivo. Si bien éste es lineal, por momentos pareceria que se
vuelve ciclico, recuperable, y si prestamos atenciéon, la mayoria de las
cosas que nos rodean se repiten, y no sélo la rutina, sino la vida en
general. (Peruglia, 2018:5)

Bibliografia consultada

° Ferreyra, F. (2018) Camp de entrecasa: o de cdmo el arte nos pone en
cuestion. Ramona. Blogspot.
Disponible en: http://www.ramona.org.ar/node/65565

o Peruglia, A.P. (2018) La fristeza de las cosas. Facultad de Artes,
Universidad Nacional de Cérdoba.
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ANEXO 2
Referentes

Mi produccidon artistica encuentra
relacién tanto con artistas modernos como
contempordneos cuyas obras se vinculan
con la misma desde diferentes puntos de
vista como: tema, género pictérico,
técnica, entre otros.

« OgataKorin (1657-1716)

Artista japonés conocido por su estilo
decorativo originario de la escuela
Rinpa. Se caracteriza por su maestria en
convertirlos elementos de la naturaleza
en simbolos, lo cual es visible en una de
sus obras conocida como “Iris” el cual
es un conjunto de dos biombos de seis
hojas cadauno.

» Pierre Bonnard (1867-1947)

Artista, ilustrador y litégrafo francés,
miembro del grupo de los nabis influido
por Paul Gauguin y el japonismo. Dicha
aficién japonista es visible en una de sus
obras conocida como “Mujeres en el
jardin”, la cual consiste en un biombo
de cuaftro partes que se caracteriza por
su delicada ornamentacion alrededor
delasfiguras.

Es en ambas obras donde podemos
verla vinculacién o asociacion entre las
mismas en el empleo de biombos,
como resultado de la inspiracion del
artista occidental en el arte japonés,
caracteristica que, también es
apropiada enla propia obra.

“Iris” Conjunto de dos
biombos de seis hojas cada
uno, en los cuales coloca de
forma asimétrica (sin dar
énfasis a ningun motivo
central) varios grupos de iris,
para los que solamente
emplea tres colores, la pintura
es de gran simplicidad y es
posible que el artista utilizase
plantillas para hacer las flores.
Es una obra de una gran
modernidad y de un
sorprendente atrevimiento en
el diseno. Al arfista no le
interesa la situacion de cada
elemento respecto al ofro, lo
importante y novedoso en su
obra eslainterrelacién entre los
elementos, el intervalo que
hace que cada uno de ellos
sea Unico. La asimetria y el
ritmo marcado por los
intervalos sita a las flores a
distintas alfuras, y evoca el
movimiento del agua que
podemos intuir discurriendo
junto a ellas en un riachuelo
que no serepresenta (reflejo de
una pautaritmica).

Pierre Bonnard es el artista
que mdads profundamente
asimilala experiencia japonesa
en su bUsgqueda de una
dialéctica dibujo-color,
imagen y materia. Bonnard
foma esa idea de que la
representacién espacial no
tiene por qué responder a las
fres dimensiones de la
perspectivay el resultado es su
imagen ultra dimensional.



» Katsushika Hokusai (1760-1849)

Artista japonés mds prestigioso de su tiempo, fue conocido
internacionalmente por los grabados que llegan a Paris a mediados del
siglo XIX. Sus obras, que influyeron a artistas como Van Gogh y Monet, se
caracterizan porlarepresentacion de paisajes, la floray la fauna.

+ VincentVan Gogh (1853-1890)

Pintor holandés, representante del postimpresionismo. La influencia
del arte japonés se visualiza en sus obras en el tratamiento de la
naturaleza, especificamente en las plantas y flores que son habituales en
la decoracién de estampasy biombos japoneses.

En ambas obras vemos la vinculaciéon en el fratamiento de la naturaleza,
como resultado de la inspiracion del artista occidental en el arte japonés, y
caracteristica que, es apropiada parala propia produccion.




+  William Morris (1834-1896)

Artesano, impresor y disenador inglés. Representante del movimiento
“Arts and Crafts” que buscarecuperarla calidad humana y artesanal de
las artes y oficios medievales. Se destaca en el diseno de vidrieras,
alfombras, tapices vy libros como en el arte de la impresion. Retoma el
empleo de flores de mil formas y sobre miles de soportes recuperando el
gusto poreldecoro.

. [7AR : 3 ANy

William Morris. “Cabeza de serpiente estampada textil”, 1876

William Morris. “indigo Tulip and Willow”,1873.
Diseno para la tela estampada de bloques de madera de descarga.

Su obra se vincula a mi obra no solo porla representacion de motivos florales,
sino también porsuinterés enlo decorativo.



« James Abbott McNeill Whistler (1834- 1903)

Artista estadounidense que realizd su carrera en Francia e Inglaterra
dentfro de los movimientos impresionista y simbolista. Estuvo también
inspirado en el Japonismo. Introdujo elementos orientales en sus obras y
experimentd con sus recursos pldsticos, dando como resultado un delicado
trabajo ornamental.

Ejemplo japonista por
excelencia: estd considerada
una de las mds relevantes
muestras de decoracion de
intferiores, ejemplo del estilo
anglo-japonés.

Obra maestra del
arte mural decorativo y
ornamental, elimina la
perspectiva, espacio abierto
japonés, delicado y refinado,
pintura al éleo y pan de oro,
cuero, y madera; compuesto
por pinfuras murales, biombos y
objetos de porcelana.

Dimensiones: 4,2 altox 6,1 ancho
x10,2largo (m).

James Whistler
“La habitacién del pavo real”, 1877.

La relacion de esta obra con la propia radica en su cardcter ornamental y
decorativo y en su inspiracion en el arte japonés. También por tratarse del
diseno de un espacio compuesto tanto por murales, mobiliario, pintura y
porcelanas, afin ala propuesta de lainstalacion.



Lilla Cabot Perry (1848- 1933)

Artista estadounidense que frabajd en el impresionismo y el realismo.
En su poesiay en su arte demuestra su fascinacion por las flores. Las flores
ensus pinfuras parecenrepresentaruna "conciencia femenina”. La artista
utiliza las flores como una herramienta estética para reflejar sus propias
emociones, que considera propias de todas las mujeres. A primera vista,
el espectador puede asociar su estilo con un enfoque artistico de su
mentor, Claude Monet.

=

Lila Caboft Perry. “Flores de lofo (Oya, Japan)”, 1900.

La relacién de la obra de la artista con la propia se manifiesta en la
representacionicénica de flores y la orientacion japonista.




+ Georgia O'Keeffe (1887-1986)

Artista estadounidense que utilizd las flores para representar una vision
particular del mundo. Fomosa por composiciones de naturaleza muerta
que reflejaron su vision personal. Sus temas florales como el iris negro
permiten al espectador no sélo ver sino experimentar aquello que
provoca la presencia de una flor, al momento de notar aspectos nunca
antes vistos. Le interesaban las personas que no sabian admirar la belleza
delavida.

G. O' Keeffe. “"Oriental Poppies”, 1928

o G":‘O"Keeffe.
“Hibiscus with Plumeria”, 1939
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G. O'Keeffe. “Jimson Weed"”, 1936 G. O'Keeffe.
“Blue Morning Glories”, 1935

Tanto mi obra como la de esta artista se centran en la eleccion de la flor
como motivo derepresentacion.



Andy Warhol (1928 - 1987)

Artista y cineasta estadounidense que desempend un papel crucial
en elnacimiento y desarrollo del Pop Art.

Andy Warhol.
Serie "Marilyn Monroe”
Serigrafia,1967.

Sus obras presentan vinculacion con mi obra, en la técnica
empleada, es decir, en el empleo del color plano y el delineado o
contraste de los colores con el negro. También se encuentra
vinculacion en la repeticion de motivos y en la division de planos (como
es el caso de la obra de Marilyn Monroe); y en algunas de sus series de
serigrafias donde toma como motivo de representacién ala flor.



ANEXO 3
Resena historica

« ElJaponismo

Antes de que el arte japonés llegue masivamente a Europa, el
conocimiento que se tenia de este pais era parco, y se limitaba a algunos
librosilustrados. Desde elsiglo XVl en Europa habia surgido un vivo interés por
lo oriental, vinculado poruna parte al comercio de los productos de lujo y por
otro lado, consecuencia de la concepcidn universalista de la civilizacion
heredada de lailustracion. En el siglo XIX el “exotismo™ de Asia cobrd nuevo
impulso gracias al romanticismo, y fue en este siglo donde se dieron
especialmente las fraducciones de textos orientales. Hasta el ano 1862 la
presencia de lo asidtico estuvo protagonizada en las exposiciones
universales por india y china (tanto en paris como en Londres), pero a partir
de 1862 el gusto porlo chino se vio suplantado por eljaponismo.

Lairrupcion definitiva de Japdn en el panorama europeo se produce
a partir de 1868, cuando la restauracion del Meiji (periodo del emperador
Meiji 1868-1912: tiempo de reforma, cuando Tokio se denomina capital
imperial, nacimiento del Japdn moderno, industrializacion modernizada en
transportes y ciudades, cuando Japdn pasa de ser un estado feudal a ser
una potencia mundial) abre por primera vez sus puertos al comercio exterior.
El deseo que surgio en el Japdn Meiji de internacionalizar su cultura, le llevé a
participar de las exposiciones universales, ofreciendo en ellas ejemplos muy
representativos de su gran arte, instaldndose con gran firmeza en la “seccion
de artes decorativas e industriales” que estas exposiciones contaban para
mostrar lo asidfico. ). La exposicion universal de 1867 en paris ofrecid por
primera vez en Francia una muestra de obras de arte japonesas, y la
excelencia de las artes aplicadas tuvo un efecto inmediato en la industria
europed, pero fueron las exposiciones de 1878 y 1889 en paris las que
supusieron la definitiva infroducciéon de las artes decorativas y del grabado
japonés en Europa.

A partir de este momento, en las exposiciones se muestran obras de
artistas europeos que han asimilado formas y técnicas japonesas. El arte
oriental despertd en los europeos una pasidon centrada en lo exdtico y enla
“rareza” (eran mds apreciadas por su extravagancia que por su valor
estético), como es el caso de Van Gogh, quien mostré una enorme
admiracién por este arte japonés, en la produccién de obras inspiradas en
esta corriente. Este arte llega a fravés de dos manifestaciones:



el “Ukiyo-e hanga”, la estampa xilogrdfica (manifestacion popular que
refleja el mundo burgués); y la “Escuela Rimpa” (una manifestacion mas
clasica vy elitista del arte japonés, que enlaza con la tradicion pictoérica
vinculada a la aristocracia). La estampa xilogréfica inspirada en el arte
japonés, se convierte en la manifestacion pldstica por excelencia del nuevo
panorama urbano europeo que ofrecian instantdneas de los distintos
aspectos de la vida (como el teatro, las cortesanas o bellas mujeres y los
parajes que rodeaban la ciudad). Sin embargo, las xilografias o el grabado
tenia poco prestigio y eran consideradas como un “arte menor” frente a
otros géneros como la pinfura y la escultura. Era visto como una
manifestacion popular realizada por la impresion grafica que permitia la
reproduccion masiva y anulaba la individualidad y el cardcter Unico de las
obras (factores esenciales para el gran arte fradicional japonés), y se trataba
de un género identificado con el mundo de la burguesia (reflejo de la vision
orientalista de la supremacia occidental).

En esta penetracidon del arte oriental a Europa ocupd un papel
fundamental “Laescuela Rimpa” tambiénllamada “Escuela Decorativa” o
“Gran Escuela del Arte Decorativo” y representa un fendbmeno de gran
importancia para el arte japonés, ya que, a través de sus manifestaciones
artisticas, Japdn crea un estilo propio indiscutible y se libera de la influencia
china. La tendencia a lo decorativo es una tendencia clara dentro del arte
japonés, y que ha aceptado a todas las manifestaciones pldsticas, no solo a
la pintura. De hecho, lo que primero llegd a Europa fueron los utensilios de uso
coftfidiano como: cerdmicas, cajas de lacay decoracion “maki-e” para todo
tipo de usos, peines, utensilios de plata y textiles. ). Entre las figuras mas
destacadas de esta escuela figuran varios biombos y puertas correderas
pintfadas con motivos de paisaje. Estas formas que gracias al decorativismo
de la escuela Rimpa se transformaron en ornamentos, pasaron a Europa a
través de objetos que comienzan a llegar en el siglo XIX, y las composiciones
lineales, abstractasy de gran fuerza dindmica que dominan en ellas tendran
un efecto inmediato en el arte del continente. También los maestros de la
escuela Rimpa fueron grandes ceramistas. Las obras realizadas para la
ceremonia del té son de una belleza muy extrana para la Europa del
momento, en ellas los maestros explotan estéticamente la materia bruta en
toda su forma y diversidad reflejando la imaginacion extrana y de una
deliberada rudeza muy dificil de valorar entonces en Occidente. Lo
realmente impactante en la cerdmica del te es su naturalismo, porque
muestra un respeto absoluto por la naturaleza, para lo cual utiliza colores




naturales, y sus obras presentan irregularidades, grietas y manchas.
Cerdmicas que consisten en piezas Unicas donde participa el azar y donde
la irregularidad es un principio estético, estuvieron presentes en las
exposiciones universales desde 1878. La estampa japonesa muestra una
nueva manera de mirar al objeto que no requiere la tridimensionalidad, la
obra no es concebida como una ventana a la que el espectador se asoma,
con un punto de vista Unico y un punto de fuga, y nos ofrece nuevas
posibilidades para sugerir el espacio: picados y perspectivas a vista de
pdjaro, la diagonal, agrandamiento del objeto principal o puntos de vista
que desencuadran la imagen y cortan los objetos. La capacidad de
abstraccion que tiene la estampa japonesa, la manera tan nitida y sencilla
de apoderarse de la esencia de la naturaleza que fluye y convertirla en un
simbolo, es una de las razones fundamentales de su impacto y de su
pervivencia en nuestra pinfura y en el mundo del diseno. (Ferndndez del
Campo, 2001)

“Japdn es, entre todos los paises, el mds dotado respecto al genio
del arte decorativo” (Gombrich, 1999: 88). “Uno no capta faciimente
fodo lo que hay en ella; siempre hay algo que hallar, y que es,
precisamente, lo que no habria en un simple y ordenado patrén
geométrico deltipo europeo™ (Gombrich, 1999:90)

« Las artes decorativas

Existen varias denominaciones para estas artes como: artes
funcionales (para designar a aquella parte del arte esencialmente Util, con
una funcién de utilidad muy precisa); artes aplicadas (con un sentido de
oficialidad, decoracién que se aplica a objetos que son esencialmente
Utiles); artes manuales auxiliares (aludiendo al cardcter puramente manual y
de terminacién de un espacio artistico); y, artes menores o inferiores (en
contraposicion e inferioridad a las artes mayores o superiores, en cuanto a su
calidad o belleza como forma y color). Dentro de las artes decorativas
enconframos dos grupos: aquellas que en un principio surgieron con un fin
exclusivamente prdctico y por necesidad, al que luego se unid el deseo de
embellecimiento; y, aquellas otras que desde sus comienzos se proyectaron
conun fin Unicamente estético.

Las obras de arte decorativas, si bien presentan una variedad de
manifestaciones artisticas, podemos encontrar una serie de elementos
fundamentales que les son comunes como: el tipo de obra; la técnica vy




materiales empleados; la forma; la decoracién o sistema decorativo; el color
y la luz; el equilibrio de conjunto o ritmo espacial decorativo; la relacidon con
el marco y espacio circundante con simbolismos; los condicionante como
economia, sociedad, moday técnica; vy, las influencias recibidas y ejercidas
que establecenlarelacion entre las artes y las artes decorativas como medio
de conocimiento de las demds artes y de la vida. La técnica en el campo de
estas artes, ha sido y sigue siendo una cualidad imprescindible para su
valoracion; haido variando en el franscurso del tiempo y ha significado algo
mds que la explicacién de un método de trabajo, ya que, determina la
forma expresiva de un motivo, una configuracion estética, o una simbologia.
Las técnicas mds importantes de las artes decorativas se agrupan segun su
forma y su uso en tres grupos fundamentales: las artes decorativas como
sistema de revestimiento arquitecténico (la pintura mural y la escultura
ornamental, placado de mdarmoles, labores con ladrillo, mosaicos, vidriera,
azulejeria, yeserias y estucos ), las de compartimiento espacial y
recubrimiento mobiliario (las de la madera, larejeria las artes textiles y las del
cuero), y las artes decorativas exentas, con entidad y valor propios (la
miniatura y el grabado, la orfebreria, esmaltes, cerdmica vy vidrio, las lacas,
marfiles y azabaches, o la plumeria) (Zamora, 1996)

- Tensiones conlas artes decorativas alo largo de la historia

Como se dijo anteriormente, mis obras se caracterizan por la gran
impronta decorativa que presentan (vinculada tanto al lenguaje de la
pintura y tratamiento de la misma, como con la funcidn que este lenguaje
desempena, de ornamentar a objetos, que desarrollan una funcién
utilitaria). Por ofra parte, la intencion de este trabajo es plantear la tension,
que las artes decorativas o menores afrontan con la categoria de artes
mayores en la contemporaneidad. Sinembargo, esta no esla Unica tensiéon
por la que estas artes menores atraviesan, sino que también, estas artes
confrontan con las nuevas artes aplicadas e industrializadas de comienzos
del siglo XIX. Para entender mejor estas tensiones se dard cuenta de una
breve resena historica que dé cuenta de ambas tensiones a lo largo de la
historia hasta la actualidad. Cabe aclarar que, en este apartado, se
explicardn ambas tensiones, pero que, el desarrollo de este trabajo final esta
basado enla primera: tensidon entre artes mayores y artes menores.



- Tension entre Artes mayores y Artes menores

Esta tension que plantea la obra, entre las artes decorativas o
aplicadas y “el arte” (entre las Artes Mayores y las Artes Menores) que
encontramos actualmente, tiene sus origenes hace bastante tiempo atrdsy
se acentUa en elsiglo XIX.

Las artes decorativas, se las ha considerado y se las sigue
considerando, como una manifestacion artistica de menor importancia y
calidad que la concebida a las "artes mayores” que abarcan la
arquitectura, la escultura y la pintura. Consiste en una separacion entre las
“bellas artes” y las “artes Utiles”, hecha por la critica del arte en general, por
lo que, todas las manifestaciones que presenten una faceta de utilidad o uso
concreto, aparte de su belleza, fueron consideradas como inferior. Una de
las mayores distinciones entre ambas categorias, radica en que, las artes
mayores aportan a la sociedad un conjunto de imédgenes con una profunda
influencia y accion, ya que, un artista crea de acuerdo a su concepcion del
mundo en un determinado tiempo y lugar; mientras que, las artes menores se
crean de acuerdo a un momento histérico de la creacién, en
conservadurismo de formas histéricas anteriores.

Sinembargo, las artes menores, también han ejercido su accidn sobre
la historia como imdgenes que han presentado de determinada manera
diferentes dmbitos: como por ejemplo lo religioso, en donde, aligual que en
las artes mayores, estas artes menores imponian poder, control e influencia
sobre los fieles, a través de imadgenes como: mosaicos, esmaltes, textiles y
miniatura (en Bizancio); vidrieras y artes del color (en el gotico); miniatura y
orfebreria (en el arte otoniano recordando al pueblo las jerarquias sociales).
El poder de estas imdgenes decorativas imponia tanto temor, que en
ocasiones la iglesia y el emperador las prohibieron. También, estas artes,
daban la imagen-simbolo del poder (como por ejemplo la orfebreria
bdrbara), o laimagen de un reinado “feliz’ (como los tapices de Gobelinos
en el reinado de Luis XIV). Es cierto que, podemos enconfrar una
subordinacion de estas artes alas artes mayores o mds especificamente alas
de la arquitectura, ya que algunas de ellas no pueden concebirse sin un
marco espacial arquitecténico en las cual se las inserte, pero también es
cierto que, este marco es modificado por ellas, logrando asi un sentido visual
autentico y de significado. Sin embargo han existido artes decorativas
cuando no existia todavia un espacio arquitecténico en el cual insertarse.
Por ofra parte, en la Edad Media, las artes mayores de la pintura y la




escultura, tenian un cardcter artesanal, ya que un artista pintaba de igual
manera a un cuadro o a una decoraciéon. Porlo tanto, podemos concluiren
que, las artes decorativas, son muy dignas de interés, ya que, fuerony son el
reflejo del sentir y arte de su época. La intrusidn de un artista mayor en el
terreno de las artes decorativas se ha dado en distintas épocas, pero
actualmente se ha acentuado en una revalorizaciéon de las artes
decorativasy de la artesania; como una vuelta hacialo auténtico y contrala
excesiva industrializacion y materialismo de la realidad actual; porlo que, la
distincién entre las artes es resultado de un criterio personal de algunos
historiadores del arte.

Asi como se diferencia al arte mayor del arte menor, también se
diferencia a “artfista” (creador) de “artesano” (hacedor), en el sentido de
que, al artesano le falta el espiritu creador que anima la obra del artista. La
propia técnica de las artes mayores conduce a un proceso mdas creador en
ellas, que las técnicas de las artes decorativas que llevan hacia un proceso
mdas hacedor o artesanal en su realizacion. Sin embargo, esto ha tfenido sus
matizaciones alo largo del tiempo, ya que, en muchos momentos la calidad
y factura de estas obras se ha considerado como un factor esencial en su
valoracioén. Por otra parte, las artes decorativas, nos ofrecen un arte de
mayor impersonalidad y de mayor sociabilidad (por su conjuncién con la
tradicion, oficio y novedades conquistadas a lo largo del tiempo) frente al
mads individual que predomina enlas artes mayores.

Cabe aclarar que, estas artes menores, encuentran su expresion en
“lo popular”, es decir, pensado para una sociedad dominante en base a su
propio vocabulario artistico-expresivo a lo largo de la historia y segun
caracteristicas concretas de su medio, necesidades y concepto de la
belleza. Motivo por el cual, su extension y amplitud son, mucho mayores que
las del arte culto. Lo popular surge del deseo natural y comUn a todos los
hombres de dar vida, color y belleza alo que lesrodea, y por eso se muestra
de diferentes formas a través de diferentes objetos que componen la vida
diaria. A diferencia del arte culto, el arte popular presenta caracteristicas
precisas, notas principales y constantes, que estructuran suimagen en cada
lugar de manera muy marcada como: no fener consciencia de “ser artista”;
natural y espontdneo; de tendencia conservadora; de cardcter utilitario;
barroco orecargado colorista; el condicionamiento de la técnica; expresion
simbdlico-espiritual; local y universal; intimo y cerrado en si mismo (Zamora,
1996).




« Tension entre artes manuales (manuales) y artes industrializadas
(mecanizadas)

Como se menciond anteriormente, ofra de las fensiones importantes
a las que las artes menores tuvieron que enfrentarse, fue la de la
confrontacion con las artes industriales. Hacia el 1900, el mundo occidental
se encontraba en larecta final de larevolucion industrial (1850/1870a 1914),
momento de la racionalizacion productiva y de aplicacion en las empresas
de grandes economias de escala. Como consecuencia de dicha
revolucion, surgieron debates sociales en torno a pensadores, artistas,
politicos y reformistas. El diseno fue un territorio en el que también se reflejaron
dichos debatesy en el que se discutieron cuestiones fundamentales para la
evolucion histérica de dicha disciplina. Uno de los mayores debates en la
evolucion del diseno como disciplina profesional, fue el de la produccion
artesanal frente a la produccién industrial, como consecuencia de la
produccion mecanizada que ahora caracterizaba el gusto personal y, de
una pérdida de la espiritualidad en la creacion artistica.

Estos objetos fabricados industrialmente, querian simular una
realizacion artesanal para lo cual se cubrian de un ornamento
supuestamente “artistico”. El proceso de industrializaciéon provocd, las
primeras reflexiones criticas sobre el ornamento. Dicho debate de comienzos
del siglo XX sobre el impacto de la revolucién industrial en el diseno, se basd
principalmente en lasideas de los dos criticos de la produccidon mecanizada
mds influyentes: John Ruskin y William Morris. Ruskin rechazé la mecanizacion
y defendid la autenticidad de los materiales, sosteniendo que, el trabajo
artistico debia revelar el proceso de trabajo, asi como la interaccion
humana con el material y que, la mecanizacion significaba un peligro para
el consumidor (en el riesgo estético por la baja calidad), y para el productor
(quien perdiasu trabajo en el arrebato porlas maquinas). Morris, también fue
uno de los defensores de la produccion artesanal, no solo por sus motivos
estéticos, sino también por su trascendencia social. Estas ideas tuvieron una
gran influencia en el movimiento “Arts and Crafts” (“Artes y Oficios”),
movimiento que se centraba en la protesta delindividuo frente a ese sistema
y cuyaintencion, era volver alas realidades de la vida, aluso de la mano vy el
cerebro.

El movimiento “Arts and Crafts” significaba calidad, tanto en la vida
delproductoy del productor. Los partidarios de este movimiento, no estaban
interesados en producir paralosricos, sino enla destreza técnica, lasideas, el




tiempo vy la experimentaciéon (seria mejor producir a mano, porque este
modo de produccidon permitia desarrollar el cardctery la figuras importantes
como la de Charles R. Ashbee, quien no se manifestd completamente en
contra de la tecnologia, sino que abogd por su domesticacién, sosteniendo
que, habia que confrolar a las grandes industrias con el objetivo de
arrancarles la produccién creativa, y dejarlas en manos de los que
practicaban un oficio.

Sin embargo, tanto la postura de Ashbee fue en algunos momentos
ambivalente, como la de Henry Van de Velde (una de las figuras claves del
Art Nouveau) quien defendié que los artistas debian estar comprometidos
con la sociedad, para lo cual, debian entrar en el campo de las artes y los
oficios y desarrollar objetos para la produccion seriada. Van de Velde
pensaba que la tecnologia era un medio para que el arte pudiera llegar a
toda la sociedad e intentd revitalizarlo desde una artesania integrada a la
tecnologia.

A comienzos del siglo XX, la resistencia a la maquina comenzaba a
disiparse, pero mientras eso sucedia, surgian propuestas como la de los
Wiener Werkstatte (talleres de Viena) quienes les proporcionaron apoyo
financiero, y quienes trataron de hacer realidad algunas de las ideas de
Ruskin y Morris, sosteniendo que, la mdaquina habia reemplazado a la mano
de obra y el hombre de negocios al artesano, por lo que, habia que frenar
este torrente, y decidieron crear talleres que profesaran los valores de Ruskin
y Morris. Su propdsito era crear una relacion que uniera al publico, al
disenador y a los trabajadores, ademds de producir articulos buenos y
sencillos para el uso cotidiano. Sin embargo, reconocian que no podian
competir con el producto creado por la mano de obra barata, que habian
tenido éxito gracias ala explotaciéon de los trabajadores, pero consideraban
que su deber era ayudar a estos arecuperar el placer en su tarea, y generar
las condiciones de vida mds adecuadas para que pudieran llevarla a cabo.

A finales delsiglo XIX, surgieron otros centros de creaciéon y produccion
como los “Vereinigte Werkstatten fur kunst im Handwerk” (talleres unidos
para el arte en la artesania), los “Dresdner Werkstat”, o mds tarde escuelas
como la "Bauhaus” que intentaron conciliar las idas sobre el papel del arte
en la sociedad con la realidad econdmica del momento. Todas estas
organizaciones tenian la intencién de volver a unir el arte y artesania, meta
que siempre tuvo que enfrentarse a las tensiones entre las preocupaciones
estéticasy comerciales, y entre elindividualismo artistico y la estandarizacion




mecanizada. Finalmente, para muchos, la soluciéon fue enfatizar la idea de
“oficio” sin excluirla importancia de la mdaquina, que empezd areconocerse
como una herramienta esencial para fabricar productos asequibles para el
pUbico moderno.

Sin embargo, mientras algunos sectores caracterizaban a la
mecanizacidn como una amenaza para la sociedad como para el artista,
habia otros, que defendieron sus valores en 1901, como Frank Lioyd Wright y
Richard Riemerschmid, quienes estaban convencidos de que enla mdaquina
se encontraba el Unico futuro del arte y la artesania y que, la maquina era la
metamorfosis del arte antiguo y la artesania. Segun Wright la funcion de la
maquina era la de liberar la expresidon humana y ahorrar esfuerzo, y ademds,
la maquina daria lugar a la democracia en el sentido de que aquellos
objetos que antes eran accesibles para unos pocos, estarian ahora, al
alcance de todos. La maquina necesitaba de una nueva estética basada
en la simplicidad vy, en la que se aprecie la evidencia de la mente y la
amplitud delsistema, pero también, los detalles y el sentido de integridad.

Uno de los mejores ejemplos de como se manifestaron estas tensiones
entre quienes defendian la mecanizacion y estandarizaciéon y, quienes veian
un peligro para la creacién artistica en ellas; y de cdmo se expresd |a
cuestion de la identidad nacional en relacion a la produccién artesanal y
seriada dentfro del campo del diseno es, el desarrollo de la “Deutsche
Werkbund wirkt fur ein verantwortungsvolles Gestalten del Umwelt” (alianza
para la obra de los artistas, arquitectos, comerciantes y fabricantes). Fue la
organizacion dedicada al diseno mds importante en el siglo XX, la cual,
prestd especial atenciéon a la situacion econdmica del momento y propuso
reformas educativas para artistas, consumidores y profesionales. Su objetivo
era ennoblecer el frabajo industrial en colaboracion con el arte, la industria y
la artesania; y el de ayudar a la “forma” a recuperar sus derechos, ya que,
consideraba que mucho mds importante que el aspecto material, era el
espiritual y, mayor que la funcion, el material y la técnica, era la forma (sin un
respeto total a la forma la cultura es impensable, la forma es la necesidad
espiritual mds alta). Su interés para la historia del diseno, radica en su calidad
de punto de encuentro entre el mundo cultural y el mundo productivo, entre
los que debatian el futuro del diseno entre los valores “materialistas” de la
mecanizacioén o los “espirituales” de la artesania artistica, porque los valores
espirituales eran esenciales para la Werkbund. En 1914, esta
escuela,organizé una exposicion en Colonia, que supuso la culminacion de
la confrontaciéon entre produccion estandarizada y produccioén artesanal, y




también, entre expresidon personal y creacion subordinada a las
necesidades de laindustria.

Tras la primera guerra mundial, las posturas a favor de la produccién
masiva habian sido aceptadas e incluso habian friunfado especialmente,
porla democratizacion aportada porla maquina. La primera guerra mundial
contribuyd a la unificacion de la Werkbund pero también reforzé la idea de
que era necesario normalizar u organizar la produccion, la necesidad de
conciliar arte e industria, especialmente a partir de 1923 cuando la Bauhaus
unié arte y tecnologia.

Con el tiempo, se generalizé el pensamiento de que la
estandarizaciony seriacidén podian suponer unretorno al orden, que tanto se
necesitaba en ese momento, la planificacion racional del trabajo podian
mejorar el bienestar, la eficiencia y la calidad de vida en la ciudad y asi los
problemas sociales podian evitarse. Los arquitectos y disenadores modernos
defendieron la estandarizacién porque pensaban que se adaptaba bien a
las ideas de sobriedad, racionalidad y austeridad que debian prevalecer en
una sociedad revolucionaria cuyas bases debian ser nuevas y diferenciadas
de un pasado aristocratico y burgués. La estandarizacion y produccion en
serie se entendieron, como un medio para mejorar la calidad de los objetosy
hacer asequibles los bienes de consumo y; se percibieron como un modo de
renovar el mundo y de inventar un nuevo lenguaje visual que reflejara los
nuevos ideales sociales revolucionarios. El arte debia ser un sector de la
produccion, por lo que los artistas pldsticos participalban en la creacién de
articulos utilitarios, posibilitando asi, a varios artistas de entrar a la industria y
trabajar y; abandonando asi las resistencias de los artistas a integrarse en la
produccion mecanizada. En 1925, la Bauhaus creia en la maguina como el
medio moderno de diseno y considerd a la estandarizacion como una de las
condiciones previas para el desarrollo de la civilizacidon. Hacia 1925, la
mecanizaciony la produccion estandarizada habian triunfado, comenzaba
a abandonarse los viejos debates iniciados con la revolucién industrial y, se
promovié un producto simplificado y preciso, de formas sencillas y regulares,
que pudiera fabricarse con facilidad y en serie. Sin embargo, quedaban
todavia algunos que a medida que avanzaba el siglo XX también fueron
dejdndose aunlado (Pelta, 2015).




Bibliografia consultada

« Borrds Gualis, G. M, Esteban Lorente, J. F., Alvaro Zamora, I. (1996)
Intfroduccién general al arte. Madrid, Colombia: Editorial Istmo.

+ Ferndndez del Campo, E. (2001) Las fuentes y lugares del “Japonismo”.
Anales de Historia del Arte, N° 11, 329-356.

« Gombrich, E. (1999) El sentido del orden. Estudio sobre la psicologia de las
artes decorativas. Barcelona: Editorial Debate.

« Pelta Resano, R. (2015) El diseno y el debate internacional sobre esta
disciplina en el primer cuarto del siglo XX. Revista on line de artes
decorativasy diseno, 1,7-27







AUTOBIOGRAFIA

Mi nombre es Manuela Sonzini, fengo 25 anos y soy artista. El arte es
parte de mi esencia, lo que me define y lo que me apasiona. Construyo mi
mundo a partir del arte y desde una mirada interior. El arte me ha
acompanado toda mi vida. Desde nina mostraba un gran gusto y habilidad
para el dibujo, pasando horas rodeada de Idpices y papeles. También,
descubri mi gusto y habilidad por el canto en el coro del colegio en la
primaria, donde interpreté como solista en varios encuentros corales.
Siempre estuve incentivada por ofros que veian en mi, un fuerte potencial
artfistico.

A medida que fui creciendo, esta pasion siguid incrementando, de
manera que pude ver que el arte no era un pasatiempo o un “hobby"” para
mi, sino una vocaciéon. Descubri que lo que queria hacer elresto de mividay
a cada minuto era arte, por lo que decidi formarme y perfecciondndome
académicamente enla “Licenciatura en Pintura™ enla Facultad de Artes de
la Universidad Nacional de Cérdoba. En el trayecto de la carrera, no solo
pude adquirir herramientas y técnicas para mi produccion, sino que
también, pude intercambiar experiencias con otros artistas y asi potenciar mi
creatividad. La técnica que frabajo desde los comienzos es la pintura, y he
llevado la misma a una gran diversidad de géneros temdaticos. He
participado de algunas ferias y exposiciones.

Mientras estudiaba artes visuales en la universidad, continué
construyendo mi camino en la musica. A los 17 anos comencé a dar shows
musicales en todo fipo de eventos sociales, acompanada
instrumentalmente por dos musicos. También he recibido estudios en cantoy
audio perceptiva en el Conservatorio Bach. Terminé el primer ano del
profesorado de musica en el conservatorio Félix Garzon de la Universidad
Provincial de Cérdoba, pero en el franscurso de la misma pude darme
cuenta que mivocacion no erala de ensenarsino la de cantar, porlo que no
contfinué con la carrera. Desde entonces continio cantando y dando
shows, con aspiraciones de perfeccionarme cada vez mds en el canto, asi
como en la guitarra y el piano. A lo largo de estos anos he frabajado con
muchos musicos que me han enriquecido enormemente, asicomo también,
he interpretado varios estilos o géneros musicales hasta encontrarme a mi
misma en el estilo que hoy interpreto.



Ademds, me interesa el dmbito de la gestion cultural, por lo que
realizado un “Curso de Extensién en Gestidon Cultural” en la Facultad de
Ciencias Econdmicas (UNC) en el ano 2017 vy, he tenido la posibilidad de
participar en algunos eventos vinculados a dicha drea: mediadora en Ia
practica pre-profesional “La Noche de los Museos” (ano 2016 en el Museo de
Bellas Artes Evita - Palacio Ferreyra ), encargada de la ponencia “Camino de
Flores-proyecto de extensidn vaivén”, aprobada por la secretaria de
extension de la Facultad de Artes (afno 2015 en el Centro Cultural Cérdobal).
Ofra drea de interés personal esla Historia del Arte, y en el ano 2017 comencé
dos ayudantias estudiantiles, enlas cuales continio durante el franscurso del
ano 2018.

Para mi, el arte cumple la funcién mds importante en este mundo: la
de despertar emociones, sensaciones y reflexiones en el ser humano. Sin el
arte viviiamos en un mundo oscuro, aburrido, frio y sin luz. Es el arte el que
hace tomar consciencia acerca de las cosas verdaderamente importantes
en la vida, es el arte el que cuestiona, el que corrompe, el que reflexiona a
través de su poética.

Tanto la obra de arte como la obra musical, se completa en el
encuentro con el otro, con el espectador, que en su contemplacion otorga
nuevas significacionesy sentidos. Por eso, no produzco Unicamente por mero
placer, sino que, produzco para el ofro, produzco siempre pensando en la
recepcion del publico, y de esta manera dar la libertad de encontrar
numerables interpretaciones. Como artista, la satisfaccion mdas grande Ia
encuenfro en el disfrute de mis creaciones y de mis interpretaciones
musicales, en alguien mds.

Todo artista crea en base a una perspectiva interior, y a partir de
sentidos que encuentra en la realidad. Creo que, el arte es una manera de
jugary crear mundos alternativos respecto a lo que observamos. Ser artista
no es nada facil, porque implica un desafio personal y con el mundo, pero
que la plenitud que genera a uno mismo no se compara con nada mas. Ser
artista es una tarea dificil y llena de desafios, es un camino que debe
construirse durante toda la vida. Por eso, cada vez que cumplo una meta,
me propongo otra, para poder superarme dia a dia y poder asi, cumplir con
las expectativas de un publico cada vezmds grande.



/manusonzini
/manusonzini.arte
€ /manusonzini

& manusonzini@gmail.com
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