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Resumen

Este trabajo propone un andlisis de Muchacha leyendo una carta junto a la ventana, de Johannes Vermeer, atendiendo a las
caracteristicas ontoldgicas de la obra y su capacidad para proporcionar valores estéticos. Para ello, habremos de comprobar cudles son
las relaciones mediadas por la obra de arte y su repercusion en la efectividad de la experiencia estética. Con este fin, me apoyaré en la
ontologfa de Nicolai Hartmann, la estética modal de Jordi Claramonte y el concepto de agencia de Alfred Gell.
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Abstract

This paper proposes an analysis of Girl Reading a Letter at an Open Window by Johannes Vermeer, taking into account the
ontological characteristics of the work and its ability to provide aesthetic values. To do this, we will check what are the relations
mediated by the work of art and its impact on the effectiveness of the aesthetic experience. To this end, I will rely on Nicolai
Hartmann's ontology, Jordi Claramonte's modal aesthetics, and Alfred Gell's concept of agency.

KCyWOl‘dS: Agency, complexity, modal aesthetics, Vermeer.

Résumé

Cet ouvrage propose une analyse de Fille lisant une lettre pres de la fenétre, de Johannes Vermeer, en tenant compte des
caractéristiques ontologiques de I'ceuvre et de sa capacité A fournir des valeurs esthétiques. Pour ce faire, il faudra vérifier quelles sont
les relations médiatisées par U'ceuvre d’art et leur impact sur Uefficacité de I'expérience esthétique.Pour cela, je m'appuierai sur
l'ontologie de Nicolai Hartmann, I'esthétique modale de Jordi Claramonte et le concept d'agence d'Alfred Gell.

Mots clés: Agence, complexité, esthétique modale, Vermeer.
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Introduccién

La agencia en el arte es un tema controvertido cuando se contempla su exclusividad a sujetos con capacidad
de accién. No obstante, el planteamiento que desarrollaré a continuacién se basa en la observacién de las
cadenas de efectos que concurren en la obra artistica como una integracion de agencias que se suceden a través
de las relaciones de toda experiencia estética. Precisamente por esto, abordar la agencia del arte no debiera
reducirse ni al producto terminado por el artista ni al juicio del receptor, sino que ha de atender a los procesos
que conforman el objeto estético en su materialidad y lo hacen ser lo que es en el momento de su recepcién por
el espectador: he ahi su complejidad, su efectividad responde a un caracter emergente y dificil de prever por lo
que, no pudiendo simplificarse a la comprension de sus partes, requiere de un estudio de los modos de relaciéon
entre estas para comprender su naturaleza

Asi, tendremos obras con gran poder para emanar un contenido plenamente vigente en épocas diferentes de
la humanidad y otras cuya repercusién estd cenida al marco circunstancial en el que se producen, carentes de
valor estético una vez superado este. Es decir, hay obras que siguen gustando y son generativas durante siglos y
otras que pierden su validez de un ano para otro. Aun asi, la inercia inefectiva de una obra no es sintoma de su
muerte, pues su contenido puede permanecer latente y, en potencia, plenamente valido.

En el presente articulo propongo una mirada al cuadro barroco de Johannes Vermeer, Muchacha leyendo
una junto a la ventana (1657-1659), como coparticipe de un sistema complejo: bisagra de un conjunto de
relaciones de cardcter estético generadas a lo largo de los tiempos y los espacios en que la obra cohabita entre el
sujeto —o sujetos— que la producen y aquellos que la reciben. La facultad del arte para articular una
experiencia estética resulta de este entramado de conexiones y el resultado de esta experiencia serd también el
de su agencia.

Acerca de las acciones y los efectos en/de la obra

De manera general, podemos decir que la experiencia estética comienza en el acto de produccién de la obra
de arte. En un primer momento, el artista elige una forma que se verd codeterminada por la materia que
emplee. No solamente esto, sino que su obra sera reflejo de su particular modo de hacer y de su tiempo. Se
inaugura asi el primer agente de nuestras relaciones estéticas: el sujeto que toma una materia con intencion de
darle una forma. Esta forma imitard en alguna medida un patrén, pero no se reducird a copiarlo, sino que
albergarauna medida propia aportada por el sujeto que la produce en el contexto social en que la lleva a cabo.

La emergencia de la imagen-agente no se debe tan solo al artista, sino que acoge en su objetualidad al diverso
conjunto de agencias efectuadas sobre ella. El paso del tiempo también tiene efectos sobre las obras de arte,
pues crea oportunidades para que haya cambios en su naturaleza. En el plano material, no hay garantias de que
la integridad de la obra sea la misma al momento de su recepcion; tal es el caso de las esculturas y
construcciones de la civilizacidon griega, las cuales han perdido su policromia. En otros casos, el tiempo anade
materiales ¢ impide que la obra sea el testimonio de una época; es dificil imaginar construcciones como la
Catedral de Santiago en su forma medieval, porque tal es el aglomerado de materiales y cambios en su
estructura a lo largo del tiempo que no se puede desvincular su imagen actual a la de su conjunto.

La evolucién de la obra en la historia afecta nuestra percepcién de ella individual y socialmente.
Subjetivamente, el arte puede generar una gran variedad de reacciones en funcién de factores fisicos, psiquicos
y politicos. Ademis, al experimentarlo nos posiciona y ofrece coordenadas de nuestra propia naturaleza ante la
obra. Socialmente, toda obra es confrontada a la mirada del tiempo en que se experimenta: en esta relacion,
comprobamos su vigencia o la encontramos superada. También nos puede ofrecer una alternativa, una
contradiccién necesaria o conveniente para el marco socialmente aceptado de nuestras relaciones. Asi pues, en
el juicio estético, la obra nos informa: tal es el alcance de su agencia.
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De acuerdo con Alfred Gell, la agencia asi comprendida es exclusivamente relacional. Este autor distingue
entre agentes primarios y secundarios: los unos son los responsables del acto productivo y los otros son los
artefactos de la objetivacién, la forma en que se manifiesta y realiza la agencia social, a través de la
“proliferacién de fragmentos de agentes primarios intencionales bajo sus formas secundarias
artefactuales” (Gell, 2016, p. 53). Segtin esto, las obras de arte son un conjunto que actta sobre el receptor,
quien es paciente en un primer momento, puesto que ‘recibe” el artefacto. Gell ademds agrega que los
destinarios son exactamente como los artistas: agentes o pacientes primarios, el origen, los principales causantes
son los destinatarios —sociales— de la agencia mediada por el arte. Si los destinatarios no fueran agentes
primarios, la trama de arte no seria el conjunto de transacciones sociales entre personas que €s, sino un tipo
recéndito de interaccién causal entre cosas. (Gell, 2016, p. 70)

Para dar cuenta de este planteamiento, habremos de indagar sobre la naturaleza del objeto estético. Con este
fin, me apoyaré en la estética modal de Jordi Claramonte. De acuerdo con su estructura, y siguiendo la
ontologia de Hartmann, se han de percibir cuatro estratos fundamentales sobrepuestos en el siguiente orden:
lo inorganico, lo organico, lo emocional y lo social-objetivado. Cada estrato sustenta y posibilita la emergencia
de una nueva complejidad; cada uno de ellos se auto-organiza hasta el punto de lograr un salto en su estructura.
Cada uno de estos estratos se apoya sobre el anterior, por lo que, por ejemplo, “la autonomia de lo psiquico no
puede ignorar las exigencias auto-organizacionales del cuerpecillo del que es parte”; mientras que en el plano de
lo social-objetivado “se trata de una auto- organizacién que bien podriamos caracterizar —y esto no se puede
extender a las demds formas de autonomia— como autotélica, es decir, de autodeterminaciéon de
fines” (Claramonte, 2021, p. 55).

Como sujetos particulares y sociales que somos, percibimos cada uno de los estratos con las categorias con las
que vivimos, por lo cual podriamos entendercémo el esquema de los estratos que podria parecernos en exceso
lineal y jerarquico oculta, sin embargo, un proceso panirquico en el que como en un atractor de Lorenz; se
enlazan y se condicionan mutuamente los diferentes estratos, de modo que las variaciones categoriales que se
producen en el estrato ‘superior’, el de lo social- objetivado, tienen una efectividad inmediata en los estratos
‘inferiores’ cuya consistencia prictica se ve modificada en consecuencia. (Claramonte, 2021, p. 68)

Considero que la estética modal de Claramonte y el pensamiento que Alfred Gell plantea en Arte y Agencia
recorren un cierto paralelismo conceptual: ambos toman en consideracién las relaciones que se establecen
entre el acto de produccién, la obra de arte y el acto de recepcion. Para Claramonte grosso modo los diferentes
pensamientos estéticos se dan como un equilibrio dindmico, permitiéndonos analizar los modos en que se
relacionan lo repertorial, lo disposicional y el paisaje;,

Para Gell una obra de arte no se mide solo por sus «la agencia que se ejerce [por la obra] varia segiin muchos
factores contextuales” (Gell, 2016, p. 103) diferenciando a la obra segun atendamos a sus valores o a su
materialidad. Para Jordi Claramonte, se trata devalores estéticos, pues como antropdlogo esta interesado en las
diversas “utilidades” que tales objetos puedan aportar en el ciclo vital del sujeto. Asimismo, advierte que el arte
es un indice del que se pueden extraer una diversidad de abducciones, es decir, que son el resultado de una
agencia anterior y realizan agencia; por tanto, la efectividad de la intervencion artistica en el conjunto de
relaciones que media serd causa de las agencias primarias —productor y receptor— y secundarias —artefacto
—. Aunque las categorias empleadas por uno y otro sean diferentes, ambos atienden a la agencia del arte desde
el entramado de relaciones en el que se pone en juego, de sus acoplamientos o desacoplamientos, esto es, por los
efectos que causa, para dar cuenta de su capacidad como agente. No se trata tanto de una agencia sub specie
aeternitatis, sino del mayor o menor grado de efectividad —o inefectividad— que pueda darse a partir de la
emergencia de su contenido.

La historia del arte nos proporciona numerosos ejemplos acerca de las acciones que configuran la obra que
experimentamos en uno u otro momento. En gran medida, cé6mo se escribe esta historia conforma nuestra
cultura e, incluso, para muchos pensadores como George Dickie, el arte solo puede ser calificado como tal por
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las instituciones de caracter artistico. Seguir estos derroteros es conceder todo el peso al ultimo de los estratos
de la obra sin que podamos participar en su juicio, pues vendria determinado externamente a nuestra
valoracién. Sin negar la evidencia del peso que el tal llamado “mundo del arte”, habitado tanto por
instituciones como por el mercado, ejerce sobre nuestra produccién y percepcion del arte, no me puedo resistir
a subrayar que la humanidad también ha cambiado los modos en que se relaciona con dicho “mundo”. Sin ir
mis lejos, el mismisimo patrimonio de bienes culturales que en nuestros dias podemos visitar en numerosos
museos estatales constitufa, antes del siglo XVIII3, las imagenes del poder de la clase politica y religiosa. Asi
pues, quizd debiéramos preguntarnos ;qué efecto causa sobre nosotros las acciones de las instituciones
otorguen a tal o cual obra? O, dicho de otro modo, ;cudnta agencia concedemos al “mundo del arte” en nuestra
valoracién de una obra?

Volver a ver la Muchacha leyendo una carta junto a la ventana

Recientemente, el museo alemdn de Dresde ha realizado una exposicién en torno a Vermeer con una “nueva
pintura”. A pesar de que el cuadro en cuestion, Muchacha leyendo una carta junto a la ventanay, ya formaba
parte de la vasta coleccion del complejo museistico, una restauracion llevada a cabo en los tltimos anos ha
puesto al descubierto la imagen de un Cupido velada con posterioridad al fallecimiento de su autor. Tras la
tarea restauradora de la Gemaildegalerie Alte Meister es evidente que el cuadro no es el mismo: ni en las
caracteristicas de los pigmentos, que han ganado en luminosidad, ni en la composicién figurativa, que ha
ganado personajes.

Figura 1. Muchacha leyendo una carta junto a la ventana. Johannes Veermer, 1657- 1659

Formalmente, el contenido de la obra es mas préximo en la actualidad al original que hace tan solo unos
afios. Volver a ver a La muchacha leyendo una carta junto la ventana serd evidentemente un hecho diferente al
que se experimentaba cuando se desconocia la compania del dios del amors en el lienzo, no solo por el contexto
histérico y circunstancial para cada receptor sino porque la obra también ha cambiado. Asi pues, en la agencia
de esta imagen han contribuido, como minimo, Vermeer, el sujeto o sujetos a quienes se les deba atribuir el
acto de cubrir el Cupido y la Galeria de Pintura de los Antiguos Maestros de Dresde, tltimo lugar donde se ha
expuesto esta obra —poniéndola a disposicién del visitante ¢ incrementando su valor econdémico— y
responsable del hallazgo del cuadro dentro del cuadro.
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Fijémonos en la estructura de la obra que recibimos: en el estrato de inorgdnico, acabamos de comprobar
que el cuadro es lo que actualmente es a través de la materia, es decir, el lienzo, los pigmentos y las capas de
barniz retiradas tras su restauracién; las figuras que recrean la ventana, la habitacién con sus objetos, incluidos
el cuadro del pequeno Eros en la pared o la carta y por supuesto la muchacha leyendo a la luz de la ventana,
corresponderian todas ellas al estrato de lo organico, pues nos presentan los cuerpos de la escena; las emociones
que puedan surgir de la visién de la pintura en su recepcién estética, y que presumiblemente serdn diferentes al
incluirse el cuadro dentro del cuadro o no, apareceran en el estrato psiquico; y, por ultimo, el estrato de lo
social-objetivadog transmitiendo lo que vale el cuadro para quien lo ve en el tiempo en que lo ve, no solo
respecto a lo que su contenido representa, sino también respecto a lo que la obra es en la sociedad que la recibe.

En aras de comprender la posible agencia de la obra de arte, resulta menester insistir en la importancia de
que, para que un estrato se dé, el estrato inmediatamente anterior ha de estar presente, en mayor o menor
medida, pero nunca ausente. Por esta razén se ha podido recuperar el Cupido, porque la observacién con rayos
x revel6 que estaba en la pintura, sobre el lienzo. La capa inorgdnica permitié desvelar el cuadro dentro del
cuadro, es decir, a partir de su materialidad la escena representada —el estrato organico— se modificé. No solo
esto, sino que las “reacciones” suscitadas por tal descubrimiento han sido, sin lugar a duda, controvertidas.
Prueba de ello es que la pagina web dedicada a Vermeer ofrece un sondeo acerca de los sentimientos del usuario
tras la restauracién que provocardn grupos mas o menos a favor o en contra de la actuacién sobre el lienzo,
como se observa en la Figura 2.
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Figura 2. Encuesta sobre la restauracién del Vermeer. Tomado de http://www.essentialvermeer.com/misc/dresden-girl-reading-a-
letter-survey.html

Podemos aventurarnos a pensar que en el segundo caso se presenta el amor como fondo de la escena —o
como una mera habitacién ornamentada en caso de que el espectador de la obra desconozca la iconografia
divina— mientras que en el otro bien podria connotar un mayor recogimiento o intimidad. Eros induce a
suponer una carta de amor; su ausencia cuestiona el tema epistolar, refugia nuestra intriga en el rostro de la
mujer, buscando la expresiéon que nos informe de su lectura. Asimismo, tanto las luces y las sombras, como los
colores y la composicion del cuadro se han visto tremendamente afectadas tras la renovacion. Antes de ella, el
foco lo recibia la muchacha, arropada por las telas de las cortinas y la cama. A juzgar por la imagen en la pagina
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web, la iluminacién adquiere una tonalidad ocre, muy vifeteada, insistiendo en la privacidad del acto, en la
intimidad del retrato. La aparicién del cuadro en la pared pone en accién a otro personaje, restando
protagonismo a la lectora y ofreciendo un elemento nuevo a la vista. Hay mds luz en la estancia, la cual
pareciera ser mds azulada, llevindonos a una estacién u hora del dia diferente de la obra antes de la
restauracion. Ni qué decir tiene que, aun conviniendo la importancia de la actividad restauradora, el ptblico es
conocedor de las maniobras realizadas por muchos museos para llamar la atencién sobre sus obras y
exposiciones, asi como de los efectos que estas provocan sobre su valor en el mercado. Con todo esto, ;c6mo no
interesarse en el parecer del espectador de la obra?

En la recepcién de una obra de arte, no solamente actta el sujeto receptor con la percepcién que le es propia
y que es fruto de su propia naturaleza y recorrido vital, sino que en esta recepcion esta integrado su ser social.

La solucién al conflicto entre la nocién externa de agencia, que se deriva de la introduccién en el entorno
social, y la teorfa ‘internalista’, que procede de un ego interior y subjetivo, se ha de buscar en este
‘encadenamiento’, la congruencia entre el yo interior que es relacional y el exterior, que también se basa en
relaciones, pero en una escala mas amplia. (Gell, 2016, p. 185)Asi, como explica la ontologfa de Nicolai
Hartmann, nosotros también respondemos a estratos: no solamente somos un conjunto de células y agua que
posibilitan un organismo, sino que también pensamos, nos emocionamos y convivimos en una sociedad
instituida por nuestros antepasados e instituyente de los cambios menesteres para que siga siendo efectiva.

Nuestra relacion receptiva con la obra de arte dependera en gran parte de la capacidad de la obra de arte para
poner en juego su objetualidad y proporcionarnos valores estéticos, es decir, de conllevar en su estructura un
contenido que nos “valga” en nuestras vidas. Esta capacidad del arte se conoce como Apate o ilusién, una
categoria empleada desde la Grecia Clésica y rescatada por Jordi Claramonte en su Estética Modal. Es gracias a
esta caracteristica estética que los objetos, como un lienzo coloreado con 6leo, nos llevan a sentimientos de
recogimiento y amor, a tiempos pasados en los que, en lugar de abrir el Mail o el Whatsapp, desplegibamos una
hoja manuscrita por el remitente. En este ver algo y extenderlo al tiempo de mi experiencia para dotarlo de
sentido es que la ilusién creada por el cuadro ha de tener un “efecto”: “la Apate es siempre una trampa que es
efectiva no en nuestra imaginacién o no solo en ella, sino que se trata fundamentalmente de una ilusién que
consigue ser efectiva en el paisaje que compartimos y disputamos” (Claramonte, 2021, p. 167).

Gracias a ella, la materia y forma del cuadro —su parte inorgénica y orginica— se nos presenta en la
recepcion como materia conformada con mayor o menor belleza, por emplear el valor estético por excelencia.
Por ello, esta es una caracteristica esencial de toda obra de arte que pretenda mantener un contenido vivo en la
historia. Y con esto no se ha de entender que el contenido siga siendo el mismo, mas bien al contrario, es su
potencia para proporcionarnos asuntos que nos sigan dando juego, pues el resultado temporal que la obra sea
cuando la recibamos, habrd de causarnos un efecto de ilusién que le es propio, de hacernos creer que lo que
vemos no es solo una tela coloreada, consiguiendo “llevar los experimentos de lo orgénico y las elucubraciones
de lo psiquico a un plano en el que sean susceptibles de ser compartidas,cubriendo el espacio que media entre el
estrato de lo psiquico y el de lo social-objetivado” (Claramonte, 2021, p. 131). Por esta razén, cuando una obra
es potente en todos sus estratos se gana sin ninguna duda el apelativo de lo artistico y si, ademas, sigue vigente a
lo largo del tiempo se convierte en un cldsico. Y no es que todos los clasicos sean obras de arte para toda la
humanidad, pero si que, al menos, dejan un rastro reconocible o su efectividad sigue siendo compartida.

El historiador de arte James Elkins plantea en Pictures & Tears que cada época presta atencién a la emocién
de maneras diferentes, analizando cémo los grandes periodos de nuestra cultura enfatizan uno u otro estrato.
Por esto, el Renacimiento italiano enfatiza el estudio del cuerpo y del espacio que ocupa, restando atencién a la
expresion que transmite. En el siglo XVII “una obra de arte no era un objeto, como muchas veces cruelmente
lo ponemos nosotros, sino una nueva amistad, un nuevo afecto” (Elkins, 2004, p. 121). Sin embargo, “dos
siglos mds tarde, parte de eso se ha marchitado. Estamos cebados de ironia, estancados de lucidez, pero los
fuegos se han ido. Es como si la misma cultura hubiese envejecido” (p. 128).
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A través del testimonio del propio autor y de otras personas, Pictures & Tears ofrece un muestrario de
acoplamientos y desacoplamientos estéticos, revelando cémo los estratos de una obra de arte juegan un papel
fundamental en su agencia. Elkins se cuestiona por qué algunas obras paradigmaticas del arte contemporaneo,
como los Rothko7 de la capilla de Houston, no le dicen nada, aun conociendo ¢l tanto sobre su autor y su
produccién. Este cuestionamiento enuncia que si el estrato de la emocién se encuentra ausente —como los
Rothko para él—, la obra en su naturaleza pierde agencia artistica en esa experiencia. Con relacién a este
encuentro en la capilla, Elkins comenta:

Las pinturas parecian sobadas, lisas y aburridas como tarteras excesivamente frotadas con lana de acero. Las sutiles
modulaciones de Rothko se habian desvanecido con la ‘brutal luz de Texas’, y las pinturas parecian exhaustas. No me
parecta un lugar factible para una revelaciéng. (2004, p. 6)

La experiencia de Elkins en la capilla de Houston podria servirnos para advertir tanto los inconvenientes de
tener demasiadas expectativas sobre una obra como la importancia de que el conjunto de la obra se sostenga
sobre si mismo. Una pintura que es exponente del expresionismo abstracto americano debe tener las cualidades
materiales y formales que conformen la emocién que se espera de ella. Que a James Elkins no le haya gustado
no significa que las obras no sean efectivas para muchos otros visitantes; de hecho, lo son y mas testimonios asi
lo demuestran.

En cualquier caso, lo que conviene comprender es que, en una experiencia estética efectiva, la obra de arte
provoca un efecto en nosotros que hace aparecer algo irreal en un objeto real de manera coherente. En la
sucesion de estratos, no percibimos la estructura como una escala de acontecimientos, sino que el contenido de
la obra, su materia conformada con valores, se da de manera efectiva para nosotros y no se puede reducir a lo
que un individuo reciba, sino que es una experiencia tnica para cada sujeto y susceptible de ser compartida. A
esto se refiere Nicolai Hartmann en su obra Estética cuando comenta que el objeto artistico tiene en su esencia
una condicién dntica de su ser histdrico, que es la que nos permite continuar nuestra interaccion sensible con
¢l a lo largo de la historia; pero ademds también tiene una riqueza de trasfondo por su contenido que es “la
condicién estética de su profundidad y su riqueza, su plenitud de sentido y significacion, pero a la vez, y no en
tltimo término, la altura del valor estético, de la belleza” (Hartmann, 1977, p. 195).

Conclusién

La agencia de la obra de arte, esa agencia secundaria de Alfred Gell, estd en estrecha conexién con su Apate:
la capacidad de todo arte para proporcionar algo més que lo que objetivamente es, de meternos en un juego que
nos vincula como sujetos y nos relaciona con otros. No obstante, esta facultad del arte es inherente a su
objetualidad por lo que, para comprender c6mo opera, cémo se hace efectiva, serd ineludible entender cémo se
trama la estructura de toda obra de arte.

En su naturaleza, el arte es resultado de nuestras acciones. Todo objeto alberga la idea de una forma sobre
una materia y, aunque las intenciones sobre esta decision son variables, son el efecto de nuestros modos de
hacer. Ademis, el objeto artistico provoca efecto sobre nosotros, que vemos aparecer en ¢l un contenido que
emerge de su materialidad.

Pensar la agencia supone adentrarnos en una red tejida a través de las obras que nos importan estéticamente
como parte de un fenémeno complejo. Asi, la agencia de la obra dearte, como de los sujetos que relaciona, se
comprueba al componer relaciones efectivas, es decir, al generar efectos a lo largo del tiempo que nutren nuevos
modos de relacidn.
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Notas

1

El atractor de Lorenz es empleado por Claramonte en la Estética Modal: libro primero para pensar lo efectivo como
paisaje-complejo:  “aquello que queda definido por el cruce autoorganizado de fuerzas, por las tensiones
complementarias y divergentes de lo necesario y lo posible, o més bien de lo repertorial y lo disposicional que
ocuparfan el centro de cada uno de los bucles de nuestro atractor extrafio” (2016 p. 154)

2

Estos modos son lo necesario y lo contingente, en lo repertorial, y el de los posible y lo imposible en el plano de lo
disposicional. La sucesiéon de un modo a otro se darfa de modo sucesivo y articulado sin que requiera el paso
obligatorio por cada uno de los modos para toda cultura, sino que “el pensamiento modal tiene la virtud de
mostrarnos la simultaneidad operacional de lo que podriamos estar tentados de ver como una mera sucesién de
ctapas» (Claramonte 2016: 142). Esto explica una diferencia entre Gell y Claramonte, pues para el antropdlogo,
analizar “como es que —aunque ¢l mundo ya estaba ahi— cada modo de relacién suscitaba una distribucion de entes
diferente y en cierta medida contribufa a cambiarlo” (Claramonte, 2016, p. 24).

3

El primer museo abierto al publico fue el British Museum, en el ano 1759, que albergaba la coleccién de sir Hans
Sloane. Debido a la Revolucion Francesa de 1789, las colecciones privadas de las clases con poder se consideran parte
de la cultura nacional y se ponen a disposicion del pueblo en el Louvre en 1783. Este museo y su contenido,
acrecentado tras los anos napolednicos, pasard a ser propiedad nacional en 1848. El resto de los paises seguirdn esta
linea de conversién en museo publico y de simbolo de las recientes naciones.

4

Este cuadro fue pintado por el pintor danés Johanes Vermeer en torno al 1657 y 1659. Se considera uno de los
primeros retratos de interior con un inico personaje, caracteristica que lo convertirfa en nuestros dias como uno de los
maestros de la intimidad doméstica. Para mas informacién del cuadro y de su restauracion: heeps://kottke.org/21/08/
a-restored-vermeer-painting-now-with-bonus-cupid https://gemacldegalerie.skd.museum/en/research/vermeer/

5

Estudios en las capas de barniz calculan que el cuadro del Cupido en el margen superior derecho de la pintura fue
tapado en el siglo XIX.

6

Nicolai Hartmann denomina a esta capa la de lo espiritual al considerar el espiritu como conciencia de unaépoca —la
propia u otra— y del pensamiento que tal periodo proporciona a los venideros. Tomo la denominacién de social-
objetivado dada por Jordi Claramonte por considerarla idénea para apuntar aquello que la sociedad de un tiempo
objetiva, ya porque lo conserva del pasado o porque lo modifica en su época.

7

Mark Rothko (1903-1970) fue un artista estadounidense perteneciente al expresionismo abstracto norteamericano
que floreci6 tras la Segunda Guerra Mundial e inclinado hacia la manifestacién de las emociones a través del acto
pictérico. Su trabajo para la capilla de Houston, bajo el mecenazgo del matrimonio Menil, se enmarca en su periodo
clasico, quiza el mds reconocible, caracterizado por el uso del color como grandes masas difusas y formas plésticas de
aspecto rectangular. Se componia de tres tripticos y cinco obras independientes, todas ellas de gran formato,
monocromos y sin la suavidad tipica de sus contornos. La capilla no sirve a ninguna creencia en particular,
permitiendo el acceso para todo publico.

8

“The paintings looked worn and flat and dull —like pots scrubbed too hard with steel wool. They were weakImportar
listaOand frail, like that dusty black fabric that is stretched over old audio speakers. Rothko’s subtle modulations had
faded in the ‘blast of Texas light’, and the pictures looked exhausted. It did not seem a likely place for a revelation”
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