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Arte contemporáneo y descripción
En el fluir de la escritura la descripción se recorta claramente. El tiem-

po de la narración se ralenta, el texto se expande, se prolonga. Hay un 
tipo de descripción en la que propongo detenernos. Es aquella en la que 
el que describe atestigua. Se indica lo que se  tiene en frente (como la 
descripción sobre la imagen que  acabo de realizar). También se pue-
de atestiguar haciendo presente aquello que se describe por medio del 
recuerdo. En estos casos la descripción posee un caracter indiciario. El 
encuentro con un fuera de texto (eso descripto) determina la descripción. 
Este caracter indiciario supone que la descripción no pueda ser ni negada 
ni afirmada, es un dato, una evidencia.

Estas y otras observaciones a partir de “Introducción al análisis de lo 
descriptivo” (1991) de Hamon son particularmente interesantes en rela-
ción a ciertas estrategias documentales que encontramos en obras de las 
artes visuales contemporáneas. 

¿Qué tenés ahí?
Descripción y realidad en arte contemporáneo

Federico Baeza

My Bed (1998) de Tracey Emin.

Su cama destendida tal como la dejó al levantarse: las sábanas sucias y revuel-
tas; sobre la alfombra azul tampones y forros usados, chinelas, pastillas para 
dormir, bombachas, panties, su peluche-caniche, diarios viejos, cajas de cigarri-
llos, colillas, sus polaroids, dos botellas de vodka vacías y un champán chiquito.
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Últimamente los discursos sobre las artes han rehabilitado el tópico 
arte-realidad. Por ejemplo, Foster en “El Retorno de lo real” (1996) define 
lo traumático (definición lacaniana, por cierto) como ese encuentro fallido 
con lo real que no puede ser representado, que sólo puede ser repetido. En 
este sentido el autor recuerda las palabras de Warhol que no quería “esen-
cialmente” lo mismo, quería “exactamente” lo mismo. Lo traumático fun-
cionaría entonces como la repetición de aquello irrepresentable en tanto 
resistente al proceso de simbolización. Aquí lo real se entendiende como 
una indicación sobre un fuera de texto (lo no-representable) que implica 
la actividad documental de la obra. Así al referir a lo real, se produce un 
corrimiento en el arte desde el paradigma moderno de la creación a cierta 
noción débil (Vattimo) donde la obra produce un señalamiento, una lectu-
ra, una documentación sobre lo estético dado en lo cotidiano.  

Planteado este escenario amplio quiero señalar algunos procedimien-
tos descriptivos en relación a esta noción de realidad.

 
Brevísima historia de la descripción

La retórica clásica ya mencionaba a la descripción como uno de los 
medios de la amplificatio. No obstante, Hamon señala que su análisis es 
relativamente reciente debido a la desvalorización de las prácticas tex-
tuales que la sostenían como operatoria. Y tiene sus razones para afir-
marlo. En el siglo XVII y XVIII la pintura jerarquizaba a los géneros 
mayores fuertemente narrativos (pintura religiosa, histórica y alegórica) 
de los menores descriptivos (el retrato, la naturaleza muerta y el paisaje). 
Emergente del barroco esta distribución en el sistema de las artes desva-
lorizaba cierto caracter técnico de la operatoria descriptiva de los géneros 
menores. Luego este saber-hacer tomó la escena del arte a mediados del 
siglo XIX. La reflexión sobre los medios de representación que propicia-
ron las vanguardias invirtió el sistema de valorización. Primero el paisaje 
(impresionismo), luego la naturaleza muerta (cubismo) se convirtieron en 
los géneros que definían a la pintura como disciplina autónoma. 

Volviendo al barroco, en la naturaleza muerta hay un tiempo detenido, 
un tiempo cero (Calabrese). Esto quiere decir que el tiempo de la repre-
sentación coincide, es continuo, con el instante que sostiene la mirada del 
espectador sobre el cuadro. Por decirlo de otra manera, el tiempo de la 
diégesis coincide con el de la recepción. La pintura de historia muestra 
uno o varios momentos ejemplares dentro de una secuencia, el tiempo 
de la fábula se extiende sobre el de la mirada del espectador. Necesaria-
mente hay elípsis, hay suposición de un tiempo que transcurre. Aquella 
continuidad en el tiempo podríamos observarla en el resto del los géneros 
menores. Aún así la naturaleza muerta es paradigmática en este sistema. 
Además de operar sobre un tiempo continuo presenta una contiguidad en 
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el espacio. La escala real de los objetos y su proximidad en un espacio 
cerrado (rara vez aparece la fuga al horizonte) borra los límites entre el 
entre el interior y exterior del cuadro.

En este sentido, la naturaleza muerta no responde como sí lo hace la 
pintura de historia a la concepción albertiana de “cuadro-ventana”. Mien-
tras el “cuadro ventana” metaforiza, produce un espacio otro, desplaza, 
la naturaleza muerta mantiene un espacio de metonímias y sinécdoques 
que producen “realidad”. Este realidad descriptiva fue particularmente 
importante en el desarrollo del dibujo científico desde finales del siglo 
XVIII, aquí la descripción se convertía en evidencia, en registro. 

Describir mi cama
Tracey Emin recortó la escena de su cama de la intimidad de su casa y 

la instaló en el espacio artístico. La fotografía señala el gesto aislando en 
el centro de ese blanco infinito la escena de la cama. Hamon señala que 
la descripción es un “trozo selecto”, un fragmento del mundo indicado. 
El efecto de realidad es apuntado por la enumeración. El término “mi 
cama” declina paradigmáticamente en un conjunto de “objetos-lexema” 
(forro, chinelas, pastillas para dormir, bombachas, etc.) que configuran 
el sistema descriptivo de “mi cama” dado por orden de proximidad. La 
enumeración posibilita una “apertura lexical”. Así como en una novela la 
descripción de un edificio hace ingresar un léxico arquitectónico, extra-
literario, aquí distintas categorías de objetos extra-artísticos (objetos de la 
cotidianeidad) ingresan al régimen artístico.

Su cama no es “esencialmente” su cama es “exactamente” su cama, 
podríamos decir que no es el ready-made de un objeto, sino el de una 
situación. Duchamp al presentar La Fuente designó como arte a un 
urinario, un objeto. Lo presentó invertido (no apoyado sobre una pa-
red) y firmado. Ningún usuario puede encontrar un urinario común de 
esta manera, de hecho ese urinario fue desfuncionalizado. Distinto es 
el caso de Brillo Box de Warhol, donde sí me parece que se designa 
una situación y no sólo un objeto. Las cajas relucientes (nuevas) se 
presentan apiladas como en la góndola del supermercado. La caja no es 
sólo el objeto es la caja contemplada en la estanteria. Este ready-made 
designa una dimensión temporal. El momento es ese instante exaltico 
de la contemplación del producto, del producto nuevo (new declara la 
gráfica del pack). Así Warhol refiere al objeto artístico trazando una 
comparabilidad entre el objeto de arte y el producto mercantil. Para ello 
se vale de nuestro reconocimiento que distingue claramente el producto 
es nuevo del usado. Este mismo procedimiento utilizará Jeff Koons en 
sus esculturas de consumo como las brillantes aspiradoras New Shelton 
Wet Dry Double Decker.
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En este caso la situación (su cama destendida tal como la dejó al le-
vantarse) señala un punto en lo que De Certeau llamaba relato de vida. 
La vida cotidiana se presenta como ese territorio de las “artes del hacer” 
que tiene la capacidad de configurar cierta reflexividad. En el proceso 
de habitar las personas trazan con la elección de objetos y prácticas un 
retrato singular que se les parece.

En este sentido, la descripción constituida por el detenimiento del tiem-
po y la expansión espacial de los objetos enumerados, también narra. Pero 
no es una narración que se desarrolla en el tiempo que impone la presencia 
de un sujeto. Aquí los objetos se configuran como huellas y evidencias de 
acciones que se desarrollan en el tiempo. Tiempo cotidiano marcado por 
la reiterabilidad, el acontecimiento ordinario, la repetición.

Pero la repetición de lo cotidiano como elemento ordinario y privado 
es contrapuesto a la representación artística de caracter extra-ordinario y 
público. Por lo tanto ese objeto cotidiano sigue siendo irrepresentable. Su 
cama, al ser obra de arte, deja de ser su cama cotidiana para convertirse 
en referencia a ese fuera de texto.

Los objetos como evidencias indican (en un plano metonímico) por 
proximidad a ese sujeto ausente en la escena (la artista) que se presenta 
también como un  fuera de texto. En el centro de la imagen, los pliegues 
de las sábanas son huellas de esa ausencia.

Otra vez Beethoven, pero renovado

Nadia Koval

El denominativo “lo nuestro” es atri-
buido por cualquier gente de cualquier par-
te del mundo a todo lo que articula con su 
tierra: desde las cosas materiales hasta las 
espirituales. Se refieren como espirituales 
a los productos de la creatividad de cada 
pueblo en diversas áreas artísticas. A pesar 
de que a cada nación le resulta muy placen-
tero reconocer que las obras de sus geniales 
autores pertenecen a toda la humanidad, en 
momentos oportunos siguen subrayando 
que nadie en el mundo podría interpretar a 
Shakespeare mejor que los ingleses o tocar Herbert von Karajan
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