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Muy pronto manifesté en mi trabajo una inclinacion por la reflexion
sobre la teoria y la praxis artistica, una inclinacion en la que pesaban,
segun creo, mis afios de estudio de derecho, complementados también
con los de distintas disciplinas humanisticas, como la filosofia, la so-
ciologia o la economia politica. Esta manifiesta propension no iba a
hacer mas que acentuarse en los treinta y siete afios que vivi en Nueva
York. Han pasado ya casi sesenta anos desde aquellos inicios, un pe-
riplo vital durante el cual he sido distinguido con una beca Guggenheim
Fellowship, y mis obras han entrado a formar parte, por ejemplo, de
las colecciones del MoMA y del Museo Guggenheim en Nueva York,
del Museum of Fine Arts de Boston, del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia en Madrid o del Museo Nacional de Bellas Artes en
Buenos Aires.

El viaje que realice en 1977 a la region andina (norte de Argentina,
Bolivia y Peru) fue la primera y reveladora experiencia de las artes
no-europeas que tuvo el artista moderno que yo era en ese entonces.
Mi breve contacto anterior con las artes precolombinas en la colec-
cion en el Museo de Ciencias Naturales de mi ciudad natal, La Plata,
palidecio frente al encuentro con la escultura monumental del periodo
inca —de insolito, inesperado caracter no figurativo, o «abstracto» en
nuestra terminologia actual—. Este encuentro, iba a reverberar como
una epifania para el resto de mi vida artistica, porque al regreso de ese
viaje comenzo una larga investigacion que supuso, de hecho, mi reedu-
cacion como artista moderno, proceso que culminé con la escritura de
Piedra Abstracta, el libro que en 1989 publiqué en el Fondo de Cultura
Economica en Buenos Aires. Unas paginas que luego fueron traducidas
al inglés por Esther Allen y publicadas en 1996 por la Universidad de
Texas con el titulo The Stone and The Thread: Andean Roots of Asbstract Art.

Finalmente, toda esta tarea culminé con la organizacion y comi-

sariado de la exposicion internacional «Abstraction: The Amerindian
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Paradigmy, inaugurada en el Palais des Beaux Arts de Bruselas (2001),
muestra que mas tarde itiner¢6 al IVAM de Valencia. Alli se presentaron,
por vez primera, obras «abstractas» de la antigiiedad americana —tex-
tiles, ceramicas, pinturas en cuero, arte plumario— y la de artistas
cuyo trabajo, de alguna manera, se habia entrecruzado voluntariamen-
te con aquellas; por ejemplo, las de Paul Klee, Joaquin Torres-Garcia,
los Albers, Barnett Newman, Adolph Gottlieb y otros creadores de
America y Europa. El catalogo de dicha exposicion conto, ademas
de con mi ensayo, con las contribuciones de Lucy R. Lippard, Mary
Frame, Cecilia de Torres y Valentin Ferdinan.

Muchas de las paginas que ahora tiene el lector en sus manos fue-
ron concebidas como textos o ensayos sueltos que la historiadora Lucy
R. Lippard me aconsejo reunir algin dia como libro. Con su conjunto
me propongo analizar los origenes y, en Gltima instancia, la significa-
cién que el arte abstracto tiene en nuestra cultura visual, asi como
su confrontacion con las artes de hoy. Mi foco primordial es una abs-
traccion de orden geométrico o tectonico; y cuando no haga mencion
expresa a ella, estaré involucrando a todo el fenémeno del arte abstracto
que comprende también las modalidades no geométricas, esas que han
dado en llamarse «expresionistas», «liricas» o «gestuales.

Sin embargo, mi preocupacion central es la recepcion de las artes
no-curopeas —o de la Europa arcaica— en la abstraccion moderna,
una recepcion que denomino «la irrupcion del otro».Y es precisamente
esta expresion la que da titulo a la primera de las dos partes en que esta
dividido este trabajo.

Antes de concentrarme en el foco principal de mi hipotesis, exa-
mino la historia y los fundamentos teéricos de un arte que emerge en el
mundo del siglo XX con total independencia de un modelo externo, es
decir, una dependencia que era la raison d’étre del arte que conociamos.
Mi examen pone de manifiesto, asimismo, la escasa y tardia recepcion
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del arte abstracto en el discurso filosofico establecido. Prosigue una refle-
xion sobre el significado del arte abstracto y su percepcion en nuestra
cultura, lo que me lleva a revisitar algunos textos principales sobre
la materia, comenzando por los del tedrico del arte Wilhem Worringer.

Es en este punto en el que desarrollo el argumento crucial de mi
propuesta teorica, a saber, que no solo la abstraccion moderna es enri-
quecida por las artes que vienen de horizontes culturales ajenos a nues-
tra tradicion, sino que también, y muy radicalmente, que tuvo sus orige-
nes en el mundo arcaico. Esta es una hipotesis que ciertamente desafia la
creencia solidamente establecida de que el arte abstracto geométrico es
una prerrogativa del Occidente moderno. Una creencia que hace caso
omiso de las artes no-occidentales porque, erréoneamente, se las perci-
be como «artesanias», a no ser que ilustren algan motivo iconografico,
es decir, que sean figuras antropo o zoomorficas que hagan sospechar
un atisbo de produccion artistico/simbolica. Por el contrario, yo afir-
mo que esas manifestaciones simbolicas materiales configuran el «arte
central» de esas culturas y que, precisamente en la médula de estas for-
mas abstractas arcaicas (pintura corporal, cesteria, tejidos, pintura en la
ceramica, técnicas constructivas), descansa un modelo conceptual emi-
nente, si no su presencia material: me estoy refiriendo a la reticula textil.
Ciertamente el textil ofrece la oportunidad de entender y revisualizar
la evolucion de las formas artisticas, porque anticipandose largamente
a la emergencia del modelo eurocéntrico hegemonico de las «bellas
artes» (centrado en la pintura figurativa de caballete), el tejido tuvo una
incuestionable influencia en la evolucion del arte. Es mas, pienso que
la abstraccion geomeétrica moderna es una distante consecuencia de la
reticula textil y, como tal, viene a ser el producto de la mente y de las
manos de las mujeres tejedoras.

También en este contexto sefalo la influencia, tan prolongada-

mente soslayada por el discurso historico hegemonico, que otras fuentes
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no-occidentales tuvieron en el nacimiento de la pintura abstracta. Me
refiero a las formas geométricas de intensos significados metafisicos
tan profundamente arraigadas en el hinduismo o el budismo, y que
la doctrina teosofica sincretizé con fuentes del ocultismo occidental
tales como el hermetismo, la cabala, el gnosticismo o el neoplatonis-
mo. Creencias o teorias que, a despecho de sus manifiestas debilidades
epistemologicas o teologicas, proveyeron de un apoyo espiritual /filo-
sofico decisivo a los artistas que estaban desarrollando un nuevo len-
guaje pictorico geomeétrico. Por ejemplo, Frantisek Kupka fue médium,
Mondrian un teosofo confeso, y tanto Kandinsky como Malevich, ade-
mas de la teosofia, conocieron también el budismo tantrico, el yoga y
el zen.

Una apretada referencia a las fuentes artisticas aborigenes de
América reitera su caracter paradigmatico y, por otro lado, una sena-
lizacion del uso del color en las sociedades arcaicas reafirma el papel
que el arte tan a menudo tuvo como sustituto de la escritura en esas
sociedades. Pienso que, en este sentido, en el color de la abstraccion
moderna resuenan los vestigios de aquellos antiguos simbolismos. De
esta manera quedan circunscritas las condiciones de «otredad» que pun-
tualizan al arte abstracto como ajeno a la tradicion occidental. En todo
caso, una aventura de resonancias metafisicas que aparece como el pun-
to culminante de la autonomia del arte —en cuanto se habia despojado
a st mismo de sus funciones rituales o culticas arcaicas—, pero que hoy
aparece sitiado, amenazado tanto por los caprichos del mercado como
por formas de arte —que ast se las nombra— cada vez mas cercanas al
mero entretenimiento.

En la segunda parte del libro, titulada «El uso del contexto artisti-
co versus la abstraccion», mi interés primario ha sido sefialar el cambio
oceanico en el hacer artistico que el genio de Duchamp puso en marcha

con su metodo de «usar el contexto del arte». O sea, que al ubicar un
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objeto cotidiano en el contexto fisico del arte (galeria, museo), Duchamp
conseguia transmutarlo ontologicamente en «arte». Dicho con otras pa-
labras, hablo de la ideacion del ready-made, una transformacion que de-
pende esencialmente —ontologicamente— de una construccion social
inexistente en ninguna otra cultura: el «contexto del arte». O, como es
comunmente conocido, el «<mundo del arte».Y de mas esta decir que

—si bien admiro el genio de Duchamp— no puedo dejar de deplorar
que, en estos dias, cualquier cosa plantada en una galeria o en un museo
aspire a pasar por «arte».

A partir de estas evaluaciones, sehalo el marcado descenso de
expectativas visuales y el decisivo énfasis en el lenguaje que trajo el arte
conceptual, quizas el mas conspicuo e influyente método artistico que
iba a nacer en absoluta dependencia ontologica del contexto del arte, la
estela duchampiana que hoy inunda abrumadora los espacios artisticos.
Asi mismo, a la luz de los multiples usos del contexto que contempla-
mos hoy, también enfrento la insistente produccion de arte en medios
técnicos reproducibles. Algo que, en su momento, me llevo a una
relectura del memorable ensayo EI arte en la era de la reproductibilidad
técnica, de Walter Benjamin.

Por ultimo, examino la erronea devaluacion de la reticula abs-
tracta articulada en los dias culminantes de la critica posmoderna,
hoy tan desvaida.Y, mas alla de reivindicar la reticula como el «grado
cerox» de la abstraccion geométrica, concluyo con una descarnada
vision de la misma, ya que hoy ha perdido irremisiblemente la cen-
tralidad que tenia en la década de los afios sesenta, que fue cuando
maduré como artista. Efectivamente, he vivido de primera mano en
mis aflos neoyorquinos esa creciente marginalizacion: desde la pree-
minencia del minimalismo en los afos de mi llegada a ese medio al
gradual e indisputado ascenso de las variopintas formas que prospe-

raron bajo la sombrilla del conceptualismo, sin olvidar tampoco la
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toxicidad del reaccionario retorno de los figurativismos de los afos
ochenta. Vivencias todas ellas que apuntan hacia la triste frustracion
de la gran aventura espiritual de la cultura occidental que, segun creo,
significo el arte abstracto, y que pervive, asi lo pienso, en los que
todavia lo practicamos.

Para finalizar estos parrafos, quiero manifestar mi profundo
agradecimiento al historiador y critico Javier Maderuelo, no solo por
su cuidadosa lectura de mi manuscrito y las oportunas y meditadas
sugerencias que me ha hecho para mejorar el texto y su escritura, sino
tambien por el improbo trabajo que ha realizado con la bibliografia
que aqui se cita. Una labor que incluye nada menos que la minuciosa
busqueda de las versiones en espafiol de los textos en inglés que
menciono.

También agradezco mucho el exigente trabajo de Juan Antonio
Gonzalez Fuentes como editor literario de este libro, asi como sus
demandas para mejorar el sentido y la coherencia del texto. A Carmen
Pedraja le debo agradecer la cuidadosa tarea de corregir estos fo-
lios desde un punto de vista ortotipografico.

En este sentido, no puedo dejar de mencionar el enorme agra-
do que para mi ha supuesto el que este libro haya sido editado por
Ediciones La Bahia, el sello editorial del ARCHIVO LAFUENTE, institu-
cion cuya actividad admiro desde hace tiempo.

Pero tampoco puedo olvidar que Inmaculada Gonzalez Chao,
desde los comienzos de mi vida en Espafia, me reclamé insistente-
mente que «espafiolizara» mi escritura y dejara atras los «argentinis-
mos» tan caros a mi formacion. Querellas que terminaban siempre
en un «empate técnico».Y que espero que no deje de hacer legible

mi espafol.
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Primera parte

La irrupci(')n del «otroy»







Capl'tulo 1
REFLEXIONES PRELIMINARES

Toda la historia de la pintura en el periodo moderno,
con sus esfuerzos por apartarse del ilusionismo y adquirir
sus propias dimensiones, tienc una significacion metafisica.

MERLEAU-PONTY, L'oeil et Iesprit

Es obra verdadera la que se fundamenta en su propia sustancia.

SHITAO, Palabras sobre la pintura

Las especulaciones filosoficas y estéticas fundamentales de nues-
tra cultura sobre la obra de arte se han elaborado a partir de un arte
pictorico representativo. Pienso en el Kunstwollen y la distincion entre
lo «haptico-optico» de Alois Riegl, «lo lineal» y «lo pictorico» de
Heinrich Wolfflin, el programa iconolégico de Erwin Panofsky o
el Pathosformel de Aby Warburg. En otras palabras, se ha meditado
sobre un arte que se hacia en dependencia ontologica de un mode-
lo exterior. Esta claro, se me dira que «no habia otro arte». Pero

——como veremos a continuaciéon— ese colosal edificio discursivo,
teorico o filosofico que ha originado el arte representativo ha lleva-
do a una confusion epistemologica que se prolonga hasta nuestros
dias: cuando se habla de «arte» se tiende a creer que solo eso es
el arte.
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Y este fenomeno se percibe con mucha mayor claridad desde
el campo de la ciencia, por ejemplo, desde la percepcion de un an-
tropologo o de un arqueodlogo: confrontados con un artefacto de
otra cultura, estos solo hablaran de arte cuando vean configuracio-
nes (representaciones) antropo o zoomorficas o del reino vegetal.
Las figuraciones geométricas solo habran de suscitar la apreciacion
de «decoracionesy, es decir, figuraciones sin el peso simbolico de
«artex.’

Por otra parte, la emergencia del arte abstracto en Occidente
plantea una serie de interrogantes que no han merecido una detenida

consideracion. De hecho, y como senala John Golding:

No existe una obra canénica sobre los origenes, nacimiento y
expansion del arte abstracto durante el siglo XX, y mucho menos un
estudio definitivo sobre el tema: sus manifestaciones son demasiado va-

riadas, sus ramificaciones demasiado complejas.’

En las paginas que siguen tratare, si no de llenar semejante vacio,
por lo menos de aproximarme entonces a los origenes, o, por decirlo
con un vocablo mas ambicioso, a la ontologia de un arte independien-

te del modelo externo.

1 Sin olvidar que hasta el dia de hoy persiste la firme creencia —en si misma un condiciona-
miento cultural de arraigo milenario mas alla de los circulos teéricos— de que el «gran artista»
es aquel que representa lo mas fielmente posible el dato de la realidad empirica.Y que —cons-
ciente de la dificultad implicita en esa tarea— frente a un Pollock le hara decir al espectador
comiin que «eso lo puede hacer hasta mi hijo». Innegable evidencia que apunta al enrarecido
y autorreferente espacio que el arte ha construido para si en el mundo de hoy, totalmente di-
vorciado de esa realidad. O, desde otro punto de vista, es el precio que se paga por la altisima
especializacion a la que han llegado todas las ramas del conocimiento y de las artes en nuestra
civilizacion.

2 ]ohn GOLDING: Caminos a lo absoluto: Mondrian, Malevich, Kandinsk)/, Pollock, Newman, Rothko and Still,
Madrid: Turner, 2003, p. 15.
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Como sabemos, durante la segunda década del siglo XX aparecen
las primeras manifestaciones de un arte plastico que ya no responde a
un modelo exterior.

En su The Shape of Time, George Kubler senala:

[...] [el] abrupto cambio de contenido y expresion en los interva-
los en los que un entero lenguaje formal cae en desuso, siendo reempla-
zado por un nuevo lenguaje de componentes diferentes y una gramatica
desconocida. Un ejemplo es la subita transformacion que ocurre en el
arte y la arquitectura occidental hacia 1910. En tanto que el tejido social
no manifestaba una ruptura y el conjunto de las invenciones ttiles conti-
nuaba paso a paso en un orden estrechamente relacionado, el sistema de
invencion artistica fue sin embargo abruptamente transformado como
si un gran numero de personas hubiera entendido stibitamente que el
repertorio de formas heredado ya no se correspondia con el significado
real de la existencia. La nueva expresion con la que hoy estamos familia-
rizados en todas las artes figurativas y estructurales, es una manifestacion
que corrcspondc con nuevas interpretaciones de la psiquis, y con una
nueva concepcion de la sociedad y de la naturaleza.

Todas estas separadas renovaciones del pensamiento ocurrieron len-
tamente, pero la transformacion en el arte fue como una configuracion ins-
tantanea de lo que hoy reconocemos como arte moderno sucediendo todo

al mismo tiempo y sin lazos firmes con el sistema precedente de cxprcsi(’)n.3

Hoy podemos decir que, tal vez, la vision de Kubler era demasiado
generalizadora, aunque, en efecto, en torno a 1910 es el momento en el

3 George KUBLER: The Shape of Time, New Haven y Londres:Yale University Press, 1962, pp. 69-70.
Este fue un libro que, al menos en NuevaYork, hizo época. Lucy Lippard una vez me cont6 que cuan-
do apareci6 «todo el mundo lo lefa». Hay traduccion al espafol: La configuracién del tiempo, Madrid:
Alberto Corazén, 1975.
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que la reticula cubista estaba haciendo visible una reconfiguracion de la
estructura de lo real. Su costado metafisico, tan escasamente senalado.

El suprematismo de Malevich en Rusia, y el incipiente neoplasticis-
mo de Mondrian en Holanda durante la Primera Guerra, mas tarde con-
solidado en Paris, son extrapolaciones de la experiencia cubista (aunque
el futurismo también habia sido importante entre los artistas rusos). Ast,
gradualmente, un vocabulario de formas geométricas fue reemplazando
las dltimas referencias al mundo exterior que hacia el cubismo sin-
tético. Este nuevo vocabulario, que en palabras de Kubler constituye
«nuevo lenguaje de componentes diferentes y una gramatica desconoci-
day, se transforma en la mas emblematica de las formas de la modernidad.

Pero también la introduccién de elementos de la realidad circun-
dante dentro del contexto del arte, como los collages del cubismo sin-
tético y los objetos —mas que nada la iconica Guitarra, de Picasso, de
1912—, originaron en Rusia, a traves de los ojos de Tatlin, toda una
trasformacion de la escultura volumétrica: el uso de materiales de los
oficios de la construccion garantizaba a los artistas una obra en la que
ya no quedaban rastros de las formas naturales, como todavia existian
en la sintesis de Brancusi. Ciertamente tenemos aqui otro «lenguaje
formal [que] cae en desuso». (Mas adelante me he de referir a la otra
descendencia de la objetivacion cubista, o sea, el trouvaille copernicano de
Marcel Duchamp, el readymade.)*

Por otros caminos, esquivando el cubismo y hasta cierto punto los
rigores de la geometria, y partiendo de un clima de saturacion espiri-
tualista, los otros dos pioneros, Kupka y Kandinsky, también cortaban los
lazos que hacian depender a la pintura de Occidente de la realidad empirica.

Hacia la década de los afos treinta, todas estas tendencias per-

dieron el aliento utopico y se estabilizaron como un lenguaje de cufio

4 Ver el capitulo 1, Segunda parte.
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internacionalista. Pero que, es preciso recordarlo, nunca fue dominante
o excluyente.

Mientras tanto, la historia del arte moderno desvelaba toda su
complejidad. El surgimiento del surrealismo artistico, de un abierto
contenido literario (aunque muy inferior a la literatura o poesia surrea-
lista propiamente dicha), restablecia un ilusionismo figurativo de nuevo
cuno: la imagen onirica de reconocibles formas naturales y plena de
las asociaciones sexuales del subconsciente. Fue precisamente por esto,
asi como por los eventos escandalosos que organizaban los miembros
del movimiento, que este gan6 de inmediato la atencion de un pu-
blico que se aburria con la severidad de la abstraccion. Pero era una
«vanguardia regresiva» —si es que puedo usar este oximoron— que
volvia a trabajar con los datos de la experiencia, los codigos de reco-
nocimiento, aunque en contextos no habituales. Una contextualizacion
inesperada, que, sin embargo, no era suficiente para borrar la persis-
tente sensacion de deja vu de esos escenarios de las anécdotas oniricas.

En todo caso, y esto es decisivo, a pesar de los avances de la
abstraccion, el arte representativo —la espina dorsal de la visualidad de
Occidente— nunca dej6 de existir. Precisamente con el rappel a I'ordre
de comienzos de la decada de los anos veinte, ya se habia querido cancelar
la osadia del cubismo y del naciente arte abstracto. En este sentido, no deja
de ser interesante recordar un antecedente lejano pero muy directo de estas
paginas: en 1924, en el articulo «De Huif naar den Wind» [soplado por el
viento], su ultima contribucion para la revista De Stijl, Mondrian deploraba
el surgimiento de esta «vuelta al orden» y decia que el arte abstracto
habia servido a los galeristas para valorizar, como reaccion, el arte figurativo.

De una u otra manera, todo este pluralismo estético, y principal-
mente la abstraccion, la mayor ruptura que habia presenciado el arte de
Occidente, eran rumores lejanos que dificilmente penetraban el gabine-
te de trabajo de los filosofos.
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La Estetica come scienza dell’espressione ¢ linguistica generale, del emi-
nente filésofo italiano Benedetto Croce, aparecié en 1902,° es decir,
que su concepcion databa de un periodo anterior a la aparicién de un
arte abstracto. Obviamente todas sus reflexiones se basan en un arte

representativo tradicional. Pero dice Croce:

El estadio estético esta completamente finiquitado cuando las
impresiones han sido convertidas en expresiones. Cuando hemos captu-
rado la palabra interior, cuando tenemos viva y apta la idea de una figura
0 una estatua, o hemos encontrado un motivo musical, la expresion ha

empezado y terminado: no hay necesidad de nada mas.

Es decir, que «tomar el pincel o el cincel» para trasladar a un material
lo que ya hemos concebido en una «expresion» es solo algo «adicional».®
Tan controvertible afirmacién define virtualmente su idealismo estético.

Pero es, ademas, la afirmacion que influyo decisivamente a R. G.
Collingwood en su The Principles of Art (1938),” donde nos dice que el ar-
tista es el que «se sienta enfrente de su sujeto». No se necesita decir mas
para establecer la relacion esencial con el modelo empirico; sin embargo,
el aspecto mas dificil de aceptar de su teoria del arte es que para ¢l la

creacion artistica reside inicamente en la imaginacion:

Una obra de arte no necesita ser lo que llamamos una cosa real.
Puede ser lo que llamamos una cosa imaginaria. .. que puede estar comple-

tamente creada como una cosa cuyo tnico lugar esta en lamente del artista.?

5 He leido la version inglesa, The Aesthetic as the Science of Expression and of the Linguistic in General,
Cambridge: Cambridge University Press, 1992.

6 Benedetto CROCE: ob. cit., p. 56.

7 R.G. COLLINGWOOD: The Principles of Art, Londres, Oxford, NuevaYork: Oxford University Press, 1958.
8 R.G. COLLINGWOOD: ib., p. 130.
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Por cierto, la imaginacion es un factor preponderante en la crea-
cion de una obra no figurativa, o abstracta, aunque, obviamente, en
Collingwood no hallamos ninguna insinuacion en este sentido, a pesar de
que, como ya lo senalamos, The Principles. .., data de 1938, una fecha en
la que el arte abstracto ya se habia consolidado en Europa.

En este punto es evidente que lo que Collingwood llama «imagina-
ciony es para Croce la «expresion» de una intuicion de estimulos. La con-
secuencia es la misma: la obra no necesita traducirse en un objeto fisico.

Al volver a estas manifestaciones, no puedo evitar puntualizar que
parecen auspiciar el idealismo implicito en la propuesta exclusivamente
lingiiistica de los conceptualistas de la segunda mitad del siglo XX, que,

estoy seguro de ello, las ignoraban supinamente.

keksk

En el ensayo «El origen de la obra de arte», originalmente de 1935,
pero publicado en 1952, Heidegger se aleja decididamente de aquella
concepcion idealista, y no deja de acentuar la «cosidad» de la obra de

arte.” Esta, la obra, define al artista, pero agrega:

Ninguno es sin el otro. Sin embargo, ninguno de los dos es por si solo
el sostén del otro, pues el artista y la obra son cada uno en si y en su reciproca

relacién, por virtud de un tercero, que es lo primordial, a saber, ¢l arte.'’

Pero si la obra de arte es una cosa manufacturada, «dice algo otro

de lo que es la mera cosa».!! La cosa revela lo otro (es una ‘alegoria’
q g ;

9  Este ensayo, junto con «Hoélderlin y la esencia de la poesia» (1937), fue editado en Martin

HEIDEGGER: Arte y poesia, México: Fondo de Cultura Econémica, 1958.
10 Ib., p.31.
11 b, p.33.
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allo agoreuei en griego) y en ella se «juntax algo distinto (es un ‘simbolo’,

sumbalein en griego):

Alegoria y simbolo son el marco de representaciones dentro del

cual se mueve hace largo tiempo la caracterizacion de la obra de arte. 12

A diferencia de una herramienta, una cosa también manufactura-
da por el hombre, «[...] la obra de arte se parece mas por su presen-
cia autosuficiente a la mera cosa espontanea que no tiende a nada»,” y
que ha ejemplificado anteriormente con el bloque de granito. Con este
concepto de la autosuficiencia de la obra de arte, nos acercamos decidi-
damente al sentido fundamental de la obra abstracta. Pero esto ha sido
una ilusion momentanea; la meditacion central de Heidegger acerca
del arte se focaliza en un cuadro de Van Gogh que representa un par de

zapatos desvencijados por el uso:

El cuadro de Van Gogh es el hacer patente lo que el atil, el par de
zapatos de labriego, en verdad es. Este ente sale al estado de no ocul-
tacién de su ser». Es lo que los griegos llamaban aletheia, la «verdad."™

[...] En la obra de arte se ha puesto en operacién la verdad del
ente [...] Un ente, un par de zapatos de labriego, se asienta en la obra

establemente, a la luz de su ser. "

Pero entonces cabe la pregunta, ;qué pasa en una pintura que no
representa un ente, el par de zapatos, sino solamente una configuracion
de formas y colores?, ;podemos decir que aqui se desoculta la verdad de

12 Ib., p. 34.
13 1Ib, p. 43.
14 1Ib., p. 50.

15 Ib.,p.51.
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este nuevo, inesperado ente que no se corresponde con nada en el mun-
do exterior, sino que encuentra en si mismo su razon de ser? Preguntas
que Heidegger estuvo lejos de formularse, a pesar de que sus reflexio-
nes datan de mediados de los afios treinta, cuando, como sefialamos, el
arte abstracto ya se habia establecido en Europa. Aunque, es preciso
reconocerlo, todavia no habia alcanzado la difusion que adquirio a par-
tir de la segunda mitad del siglo.

«La esencia del arte seria, pues, esta: el ponerse en operacion la
verdad del ente», afirma Heidegger.'® Pero no vemos por qué la «verdad
del ente» tiene que limitarse al ente representado y no al color, forma o

volumen de un objeto que ingresa al mundo con independencia de este.

La obra como tal, inicamente pertenece al reino que se abre por

medio de ella. Pues el ser-obra de la obra existe y solo en esa apertura.'’

¢Acaso no seria esta declaracion de Heidegger la mejor definicion
del ingreso al mundo de la obra abstracta? Sin embargo, vuelve de inme-

diato a reflexionar sobre los zapatos pintados por Van Gogh.

sksksk

Ya he citado repetidas veces algunos aspectos del atractivo pen-
samiento de la filosofa Susanne K. Langcr.18 Hacia mediados del siglo
pasado sus ideas sobre simbolo desarrolladas en su Philosophy in a New
Key (1954) habian adquirido gran difusion y, de hecho, cuatro anos mas
tarde ya habia sido traducida al espafiol con el titulo La nueva clave de la

16 Idem.
17 Ib., p. 56.
18  Ver «La pintura y la vision oblicua», en César PATERNOSTO: Paternosto, Madrid: TF Editores, 2007.
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filosofia, obra publicada en Buenos Aires por la editorial Sur. Era uno
de los textos cuya lectura recomendaba mi recordado maestro Hector
Cartier: mi ejemplar esta fechado en 1959.

En lo fundamental, Langer atribuye un sentido totalizante al sim-
bolo, que ella contempla como «la nueva clave» de la filosofia. Asi, y
con la finalidad de articular sus hallazgos tedricos, en el primer capitulo
desarrolla una exposicion sinoptica de la evolucion de las ideas filosofi-
cas. Una sinopsis que ella concluye asi:

El triunfo del empirismo, en el campo cientifico, se halla amenaza-
do por la sorprendente verdad de que nuestros datos sensoriales prima-

riamente son simbolos. "’

La distincion que Langer ha establecido entre simbolismo «dis-
cursivo» (lenguaje) y simbolismo «presentativo» (las artes visuales)
no solo se sostiene a pesar del paso de los anos y de variadas modas
filosoficas, sino que es, ademas, de extremada relevancia para esta
investigacion. 20

Apoyandose en la psicologia de la Gestalt (Wolfgang Kohler, Kurt
Koffka...), afirma:

El acto de «ver» es de por si un proceso de formulacion; nuestra
comprension del mundo exterior comienza en los ojos [...] La vista y el
oido hacen sus propias abstracciones y en consecuencia determinan sus

formas peculiares de concepcion.

19 Susanne K. LANGER: Nueva clave de la filosofia, Buenos Aires: Editorial Sur, 1958, p. 32.
20 Hemos de ver en el capitulo siguiente que, en 1957, Langer se refiere explicitamente a la abstraccién en
su ensayo «Abstraction in Science and Abstraction in Art» [la abstraccion en la ciencia y en el arte], pero,

en rigor, el texto se concentra en diferenciar los procesos abstractivos en ambos campos: ciencia y arte.
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Y mas adelante asevera que estas abstracciones, estas formas direc-

tas de percepcion «[...] son nuestros instrumentos de inteligencia mas

primitivos. Son materiales simbolicos, medios empleados para la com-

prension [...]».

21

En consecuencia:

Las formas visuales —lineas, colores, proporciones, etcétera—
tienen tanta capacidad de articulacién (es decir de combinacién comple-
ja) como la tienen las palabras. Pero las leyes que rigen este tipo de arti-
culacion son completamente distintas de las leyes de sintaxis que rigen el
lenguaje. La diferencia primordial consiste en que las formas visuales no
son discursivas. No presentan sus ingredientes de manera sucesiva sino
simultanea, de modo que las relaciones que determinan una estructura

visual son captadas en un solo acto de vision.”

Para Langer:

[Estas formas constituyen] un simbolismo no discursivo. Su funcién
primaria —conceptualizar el flujo de sensaciones y proporcionarnos cosas
concretas en lugar de colores y ruidos caleidoscopicos— es, de por si, un ofi-

cio que no puede reemplazar ningtin pensamiento originado en el lenguaje.?
q p p gun p g gua)

Por lo tanto, si los significados proferidos por el lenguaje son en-

tendidos sucesivamente (el discurso), el funcionamiento simboélico de

las construcciones que aqui nos preocupan «[...] depende de la circuns-
tancia de que estan implicados en una presentacion simultanea e integral.

21
22
23

Susanne K. LANGER: Nueva clave de la filosofia, ob. cit. p. 109-111.
Ib., p. 112
Ib., p. 112-113.
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Ese tipo de semantica puede denominarse ‘simbolismo presentativo’, a
fin de caracterizar su diferencia esencial con respecto al ‘simbolismo dis-
cursivo’ o ‘lenguaje’ propiamente dicho».”*

Al enfocar el tema desde el punto de vista psicologico, Langer per-

cibe que en la mente humana hay un proceso central de simbolizacion:

El ritual, como el arte, es esencialmente la terminacién activa de

una transformacion de la cxpcricncia.25

No deberia sorprendernos encontrar aqui ecos de Ernst Cassirer
(Filosofia de las formas simbdlicas, 1923), pues Langer fue una lucida recep-
tora del pensamiento del filosofo aleman. En 1945 tradujo al inglés su
Sprache und Mythos (Language and Myth, Lenguaje y mitos), un breve ensayo
que Cassirer escribio en 1923, cuando estaba inmerso en la escritura de
su monumental obra sobre las formas simbolicas.

La genealogia de esta obra nos lleva a una voz atin mas lejana, la de
GiambattistaVico, quien en su Scienza nuova, de principios del siglo xvii,
confrontaba el pensamiento matematico (cartesiano) con la vitalidad de
las creaciones de la cultura humana, el lenguaje, cuyo origen Vico ubi-
caba en la poesia y el mito, ademas de la religion y el arte. Creaciones
que, como productos del espiritu humano, son mucho mas susceptibles
de conocimiento que la naturaleza. Este «autoconocimiento» era para
Vico, parte sustancial de una filosofia de la historia.

En An Essay on Man (Un ensayo sobre el hombre de 1944), Cassirer re-
sumio los puntos principales de su filosofia de las formas simbolicas. Alli
plantea una concepcion totalizadora del simbolo: un «indicio clave para

entender la naturaleza del ser humanoy. Parte de la teoria biologica

24 b, p. 116.
25 b, p. 60.
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de Johannes von Uexkiill (1938) que establece que todo organismo
tiene un sistema receptor y otro «efector» que sirven para adaptarse y
reaccionar, respectivamente, frente al medio ambiente. En el caso del

humano, dice Cassirer:

[...] encontramos una caracteristica que aparece como la marca
distintiva de la vida humana. [...] El hombre descubrio, digamos, una
nueva manera de adaptarse a su medio ambiente. Entre los sistemas re-
ceptor/ efector que se encuentran en todas las especies animales, encon-
tramos en el hombre un tercer vinculo que podemos describir como el

sistema simbdlico.?®

El hombre ha excedido los limites de la vida organica, y ya no vive

mas en un universo fisico, ahora vive en un universo simbolico.

El lenguaje, el mito, el arte y la religion son partes de ese uni-
verso. Son los variados hilos que tejen la red simbélica, la enmarafada
tela de la experiencia humana. Todo progreso en el pensamiento o en la
experiencia va refinando y fortificando esta red».Ya no puede confrontar
la realidad fisica cara a cara, porque parece retroceder a medida que la
actividad simbolica avanza.

En lugar de tratar con las cosas mismas, el hombre esta, en un
sentido, constantemente conversando consigo mismo. Se ha envuelto en
formas lingiiisticas, en imagenes artisticas, en simbolos miticos y ritos
religiosos de tal manera que ya no puede ver o conocer nada sino por la

interposicién de este medio artificial.?’

26  Ernst CASSIRER: An Essay on Man: An Introduction to a Philosophy of Human Culture, New Haven y
Londres: Yale University Press, (1944), 1992, p. 24.

27 b, p.25.
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Pero cuando confronta al arte como forma simbodlica, si bien se
distancia enfaticamente del concepto aristotelico de mimesis, no deja
de pensar que el arte es «un descubrimiento de la realidad», es decir, lo
opuesto a una imitacion de lo dado. «El lenguaje y la ciencia son abrevia-
ciones de la realidad; el arte es una intensificacion de la realidad.»* Un
concepto muy interesante para mi, porque creo que la intensificacion
tiene mucho que ver con la significacion. De todas maneras, al insistir
en que «el artista es un descubridor de las formas naturales, tanto como
el cientifico lo es de los hechos o las leyes naturales», nos sugiere que
escribiendo en los afios cuarenta todavia no se ha notificado de la exis-
tencia de un arte que opera y tiene la organicidad autorreferente de la
naturaleza. Con Emile Zola, persiste en definir la obra de arte como
«un coin de la nature vu a travers d’un tempérament».”

El pensamiento de Cassirer también influyo significativamente en
la elaboracion tedrica del programa iconologico de Erwin Panofsky. Sin
embargo —y muy sorpresivamente— Panofsky va mas alla que Cassirer:

Iconologia es un método de interpretacion que surge de la sinte-
sis, mas que del analisis.Y asi como la correcta identificacion de motivos
es el prerrequisito de un adecuado analisis iconografico, ¢l apropiado
analisis de imagenes, historias y alegorias es requerido para la correcta
interpretacion iconologica, a menos que estemos tratando con obras de
arte en las cuales toda la esfera de temas convencionales o secundarios
es eliminada y se efecttia una transicion directa de motivos a contenido,
como es el caso de la pintura europea de paisaje, naturaleza muerta o

A . . 1 b . 30
gCl’lCI‘O, sin menclonar al arte «no ol ]CthO».

28 Ib., p. 143.
29 Ib., p. 145.
30 b, p.32.
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En otras palabras: estamos hablando del arte abstracto, un arte
no solo ausente del pensamiento de Cassirer, sino también de la fi-
losofia predominante. Es ciertamente sorpresiva la aparicion de la
abstraccion en el contexto del discurso iconologico de Panofsky; sin
embargo, aunque es de destacar su reconocimiento de la abstraccion
como portadora de contenido intrinseco, su enumeracion, y con-
siguiente igualacion con la pintura de paisaje, naturaleza muerta y
de género, ignora el verdadero caracter de la abstraccion como una
ruptura radical con esos 6rdenes representativos, como he puntua-
lizado mas arriba.

ksksk

Como ya vimos, Maurice Merleau-Ponty le atribuye una sig-
nificacion metafisica a todo el proceso moderno de la desvinculacion
del pasado ilusionista de la pintura y el acceso a su propia dimension.

En 1945 publico su ensayo dedicado a Cézanne: La doute de
Cézanne (La duda de Cézanne). La obra de este gigante epitomiza un

momento «bisagra» del arte occidental; si la niebla colorista del im-
presionismo ya habia diluido los contornos del modelo natural —cues-
tionando decisivamente la fidelidad hacia el mismo—, la vision cons-
tituyente de Cézanne lo rehace en pintura. Apartandose de la técnica
renacentista de la perspectiva lineal que era un método cientifico,
ordenador, y mediatizante, su pintura evidencia una «perspectiva
vivida», una nueva aproximacion que involucra una fusion del ser
con la naturaleza: «El paisaje se piensa a si mismo en mi; yo soy su

concienciay, nos advertia Cézanne.”' Asi su pintura, observante y fiel

31 Maurice MERLEAU-PONTY: «Cézanne’s Doubt», en Galen A. JOHNSON (comp.): The Merleau-Ponty
Aesthetics Reader: Philosophy and Painting, Illinois: Northwestern University Press, 1993, p. 67.
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a la primacia de la sensacion visual, deviene en una minuciosa y orde-
nada construccion, en la que el mundo visible es reconstruido como
color, un color que recepciona la opacidad de las cosas, antes que la
cualidad atmosférica que tenia el color de los impresionistas. La for-
ma, por su parte, es monumental y es el resultado, como el mismo
artista decia, de una lectura reductiva de la naturaleza a través de la
geometria de los solidos, el cono, el cubo, la esfera.

Merleau-Ponty encontré en el ejemplo de Cézanne una reafirma-
cion para el giro que ¢l habia impreso a la fenomenologia de Husserl
en su Fenomenologia de la percepcién (1945), ya que comprometia a la
existencia corporal, el habla, el gesto y las artes como campos de sen-
tido, a diferencia del idealismo implicito en el pensamiento de Husserl,
centralizado en percepciones singulares, en la logica, la geometria y la

ciencia. Dice en el prologo de la obra citada:

Si la fenomenologia ha sido un movimiento antes de ser una doc-
trina o un sistema, no es por ello por azar o impostura. Es laboriosa como
la obra de Balzac, de Proust, de Valéry o de Cézanne, por el mismo tipo
de atencion y de admiracion, por la misma exigencia de conciencia, por
la misma voluntad de apresar el sentido del mundo o de la historia en

. . 2
su sentido naciente. 3

«Cuando el color es mas rico, la forma alcanza su plenitud», habia
dicho Cézanne, y Merleau-Ponty no solo lo cita,” sino que practica-
mente edifica su ensayo sobre el artista con base en la primacia del color.
Pero es precisamente la aplicacion minuciosa y transparente del color

32 Maurice MERLEAU-PONTY: Fenomenologia de la percepcién, México - Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econémica, 1957. Lei esta obra en 1963 y he vuelto a ese prologo una y otra vez con fruicion: no

conozco otra sintesis del pensamiento husserliano mas bellamente escrita.

33  Maurice MERLEAU-PONTY: «Cézanne’s Doubt...», ob. cit., p. 65.
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cezannesco que redunda casi paradojicamente en una entidad pictorica
robusta, una suerte de «bajorrelieve». Como ya habia advertido Picasso,
que lo consideraba «el padre de todos nosotros»: «Cézanne va por la
arquitectura [...]».

No obstante, de alguna manera Merleau-Ponty olvida este aspecto
de la solidez de la forma.Y aqui no quiero significar la lectura formalista
de Clive Bell o de Roger Fry, que atendieron primordialmente al dibujo,
a la planicidad de Cézanne. Me refiero a la forma que, generada por el
color, erige la naturaleza como un «relieve». Esto es lo que fasciné tanto
a Picasso como a Braque.Y la lectura iluminada que estos hicieron del
maestro de Aix-en-Provence result en el cubismo, hasta ese momen-
to el cambio mas radical en la vision de Occidente y que, mas alla de
representar el antecedente que directamente posibilito la llegada de un
arte abstracto, implicaba llevar a Cézanne un paso mas alla: reordenar
la experiencia de lo real en el plano pictérico.

«El lenguaje indirecto y las voces del silencio», de 1952, es el segundo
ensayo de Merleau-Ponty sobre arte. En ¢l se aleja de la fenomenologia
para acoger el estructuralismo de Levi-Strauss y la lingtiistica de Ferdinand
de Saussure.

Merleau-Ponty se enfrenta a una larga lista de pensadores ra-
cionalistas que, a partir de Descartes, han devaluado la imagen como
una entidad pobre y desierta en comparacion con el pensamiento re-
flexivo y el conocimiento, cuyo vehiculo es la prosa. Para ¢l, en cambio,
el silencio, o la mudez, no es un fenomeno negativo, la ausencia de
pensamiento o significado. Dentro del habla o la escritura el silencio
es la «voz del espiritu» que habita en las pausas y espacios entre los signos,
en lo que no es dicho, mas que en lo que se dice.Y esto nos lleva a una
de las percepciones mas agudas y pocticas del pensamiento de Merleau-
Ponty: apoyandose en Saussure, sefiala que la Jigison lateral de signo a signo

es la fundacion de la relacion ultima entre signo vy significado («tomados
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singularmente los signos no significan nada», habia dicho el lingiiista suizo).
Pero Merleau-Ponty va un paso mas alla cuando establece que «[...] es la
relacion lateral de un signo con otro lo que hace significantes a cada uno
de ellos, de tal forma que el significado aparece en la interseccion, o en el
“intervalo” entre las palabras».** (Lei este ensayo por primera vez en 1974, en
la version inglesa de Signes, publicada por Northwestern University Press,
cuando trabajaba en la «vision lateral» de la pintura. Ese «intervaloy, seglin
anot¢ al margen, era el «blanco de las superficies frontales de mi pintura,
era donde radicaba el significado, la liaison entre las notaciones pictoricas
ancladas en los costados y ocultas desde el frente. Esta iba a ser, afios mas
tarde, la lectura de ese periodo de mi obra que, con mayor rigor, iba a de-
sarrollar otro saussuriano, el desaparecido critico Ricardo Martin-Crosa. )
Pero volvamos a nuestro tema central. Tanto el ensayo sobre
Cézanne como el de las «voces del silencio» abundan, obviamente, en
expresiones que se refieren a la pintura representativa. Dice Merleau-
Ponty que Cézanne «[...] atendia con exactitud a la naturaleza y al color»
y que tenia «[...] devocion al mundo visible». En una clara reminiscen-
cia del pensamiento husserliano («retornar a las cosas mismasy), sefala:

Cézanne deseaba retornar al objeto sin abandonar la estética de
los impresionistas que tomaban a la naturaleza como modelo. Emile
Bernard le record6 que para los artistas clasicos la pintura reclamaba
contornos, composicion y distribucion de la luz. Cézanne respondio:

«Ellos creaban pinturas; nosotros intentamos un pedazo de naturalezax.

No obstante, las palabras del mismo Cézanne pueden inducir a enga-

no. Bernard creia que lo que hacia Cézanne, concentrarse en la naturaleza,

34 Maurice MERLEAU-PONTY: «Indirect Language and the Voices of Silence», en Galen JOHNSON
(ed.): ob. cit., p. 79.
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pero negandose a st mismo los instrumentos (el uso de la perspectiva tra-
dicional), era como un suicidio.” Como ya sefialamos mas arriba, con su
lenguaje pictorico reduccionista, Cézanne consigue un «relieve de color»
que se alejaba irreversiblemente de las correspondencias, o fidelidad
a los detalles del paisaje. En ese momento esto molestaba tanto al publico
como a los criticos, que percibian la infidelidad a las formas natura-
les como una «distorsiony irritante. Pero, en ultimo analisis, esa «distor-
sion» era la primera puesta en escena de un arte pictorico que, aunque
representativo, ya estaba infiltrado por reducciones geometrizantes
y con el tiempo iba a llegar a ser totalmente abstracto. Porque habia en
las aspiraciones de Cézanne una suerte de locura genial: queria identificar
el «arte y la naturaleza», y, sin embargo, el resultado de su obstinado tra-
bajo fue una entidad pictorica que, si bien partia de la experiencia visible
frente al paisaje o al objeto de la naturaleza muerta, llegaba a estable-
cer una serie de correlaciones que se validaban dentro de la misma obra.
Uno de los primeros, y quizas el mas acentuado esbozo de su autonomia.

En este sentido, en el ensayo sobre las voces del silencio, de 1952,
encontramos un pasaje notable:

¢Coémo podria un pintor o un poeta expresar otra cosa que su
encuentro con el mundo? ;De qué habla el arte abstracto sino de una
negacion o rechazo del mundo? Sin embargo, la austeridad y la obsesion
con superficies y formas geométricas (o la obsesion con infusorios y
microbios) tiene todavia un olor a vida, aunque carezca de aliento o sea
indecorosa. Entonces la pintura siempre dice algo. Es un nuevo sistema de
cquivalcncias que requiere precisamente esta revuelta, Yy que, para encontrar

una relacién mds verdadera entre las cosas, sus lazos ordinarios se rompen.*

35 Ver Maurice MERLEAU-PONTY: «Cézanne’s Doubt», ob. cit., pp. 62-63.

36 Maurice MERLEAU-PONTY: «Indirect Language and the Voices of Silence», en Galen JOHNSON
(ed.): ob. cit., p. 93.
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Creo que esto muestra a las claras el dilema o el desconcierto
de Merleau-Ponty frente al arte abstracto. Entiende muy bien ese
punto de quiebra de la pintura figurativa en la que los lazos ordi-
narios de las cosas han sido cortados, y, sin embargo, pensando en
la pintura de Cézanne, percibe que ello establece una relaciéon mas
verdadera entre ellas. Pero al enfrentarse con el arte abstracto se
advierte una incomprension de su sentido porque aspira a encontrar
en la abstraccion, ya sea de formas geomeétricas o biomorficas, un
«olor a vida». En otras palabras, una vida vicaria del «encuentro
con el mundo».Y creo que este es el camino errado, porque hay
que empezar por acceder a la abstracciéon como un «mundo en si».
Precisamente algo que la pintura de Cézanne ya ofrecia en estado
germinal.

Curiosamente, Merleau-Ponty parece ratificar esto cuando afirma,

en el mismo texto:

La pintura moderna, como en general el pensamiento contempo-
raneo, nos obliga a admitir una verdad que no se parece a las cosas, que
no tiene un modelo externo ni un instrumento de expresion predeter-

minado, y que es, no obstante, una verdad.”

«L’oeil et Iesprit» es el tercer ensayo de Merleau-Ponty sobre
la pintura y fue el Gltimo que ¢l vio publicado, porque aparecio en el
primer nimero de Arts de France en 1961, el afio de su fallecimiento.
Alli explora decididamente el sentido metafisico de ese encuentro de
la vision del artista y el mundo: algo que ya habia anticipado al afirmar

que «toda teoria de la pintura es una metafisica».’® En la concepcion de

37 Ib.,p. %4
38  Maurice MERLEAU-PONTY: Le primat de la perception et ses conséquences philosophiques (1933), 1947,
Grenoble: Cynara, 1989. Reimpresion, Lagrasse: Verdier, 1996.
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este texto hay una aspiracion a dialogar con la postura de Heidegger (EI
origen de la obra de arte) ¢, influido por este, a exponer una ontologia de
la pintura y, mas aun, de lo visible:

[...] desde Lascaux hasta nuestro tiempo, pura o impura, figura-

tiva o no, la pintura no celebra otro enigma que el de la visibilidad [...]
—nos dice. Pero afiade—: [...] lo que hemos dicho es un truismo. El
mundo del pintor es un mundo visible, nada mas que eso [...] La pintu-
ra despierta y lleva a su nivel mas alto el delirio que es la misma vision,
porque ver es tener a la distancia; ella extiende esa extrafia posesion de
todos los aspectos del Ser, que debe de algin modo hacerse visible para

entrar en la obra de arte.

Luego critica los valores tactiles que Berenson apreciaba en la

pintura italiana renacentista:

[...]la pintura no evoca nada, menos aun lo tactil. Lo que hace
es enteramente diferente, casi lo opuesto. Le da existencia visible a lo
que la vision profana cree que es invisible; gracias a esto no necesita-
mos un «sentido muscular» para poseer la voluminosidad del mundo.
Esta vision voraz, alcanzando mas alla de los «supuestos visuales» se
abre a una textura del Ser del cual los discretos mensajes sensoriales
son solamente las puntuaciones y las cesuras. El ojo vive en esta tex-
tura como un hombre en su casa.

[Y asi] el pintor, cualquiera de ellos, mientras estd pintando, practica
una teorfa magica de la vision. .. no hace ninguna diferencia si no pinta
«del natural»; pinta, en todo caso porque ha visto, porque al menos una

vez el mundo ha iluminado en él las cifras de lo visible. ¥

39  Maurice MERLEAU-PONTY: «Eye and Mind», en Galen JOHNSON (ed.): ob. cit., pp. 127-128.
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En este ensayo se observa que la obra de Klee adquiere una pre-
ponderancia que casi alcanza a subsitutir la presencia de Cézanne. Pero
esta identificacion con un artista que solo ocasionalmente accedi6 a
una abstraccion radical, y que siempre dejo abierta la conexion en-
tre el mundo visible y su transfiguracion metaforica, refleja las dudas
y reticencias conceptuales de Merleau-Ponty frente al arte abstracto.
Precisamente, la eleccion de imagenes que Merleau-Ponty hizo para
ilustrar su ensayo: dos retratos dibujados por Giacometti; una acuarela
de Cézanne, una pintura de Klee, otra de Nicolas de Staél; un dibujo
de Matisse y dos esculturas: una de Germaine Richier y la otra de
Rodin, mal podrian indicar una apertura hacia el arte abstracto. Parque
en Lucerna (1938), de Klee, es una obra caracteristica del periodo tar-
dio, en la que los «signos caligraficos» son lejanamente derivados de
formas vegetales. Esta aparece como la obra mas «avanzada». De De
Staél elige una obra de 1954, en la que despues de su tan popular como
flaccida abstraccion, retorna a una figuracion semiabstracta. El resto
son obras modernas, aunque de una u otra manera, figurativas. Toda
una reafirmaciéon de su pensamiento que, aunque tan rico filosofica-
mente, se detiene y no aprecia el arte que rompia definitivamente con
su dependencia de la realidad empirica. ;Es que su formacion fenome-
nologica original, su «volver a las cosas mismasy, inhibia su percepcion

del arte abstracto?

skesk



45 PRIMERA PARTE. 1. Reflexiones preliminares

Cada nuevo realismo en pintura solamente puede serlo mds alld del
arte académico que ha sido sobrepasado y suplantado por la fotografia
y el film; pero, sin embargo, en la pintura moderna, encontramos una
interaccion productiva entre el realismo fotografico y el de la pintura,

lo cual no tiene nada que ver con un retorno al academicismo.*’

ALBRECHT WELLMER

Esto es lo que yo he llamado la «<nueva iconicidady.*' Para mi
sorpresa he encontrado una voz amiga en Lyotard, porque este conside-
ra que lo experimental y los procedimientos realistas son mutuamente
excluyentes. En este punto Wellmer sefiala que hay una coincidencia en-
tre Lyotard y Adorno, ya que puede decirse que ambos conciben la ne-
gacion progresiva del significado como el principio del arte moderno.*?

Para Lyotard «negacion de significado significa negacion de repre-
sentacion, o de realidad. Podemos decir entonces que para estos au-
tores «significado» se iguala a «representacion», porque —como dice
Wellmer— «ambos definen la ‘negacion progresiva del significado —es
decir, representacion— como el principio del arte moderno; pero tam-
bién para ambos es ese movimiento hacia la negacion que transforma

al arte en una cifra de lo absoluto».”® Para Adorno la obra de arte es

40  Albrecht WELLMER: The Persistence of Modernity: Essays on Aesthetics, Ethics and Postmodernism,
Cambridge (Massachusetts): The MIT Press, 1993, p. 47.

41 Véanse mis comentarios en la «Chronology in Several Voices», White/Red: Cesar Paternosto,
NuevaYork: Cecilia de Torres Ltd., 2001.

42 Por el momento dejaré de lado la hermenéutica de Wellmer con respecto al pensamiento de
Adorno porque me es de suma importancia y habré de recurrir frecuentemente a mi lectura de su
obra. La Teoria estética, de Theodor W. Adorno, (un tratado péstumo, ya que la muerte impidi6 al
autor hacer la revision final del texto), es un libro que no ofrece facil acceso. No obstante, y mas alla
de la aparente desorganizacion de su a menudo tumultuosa forma dialéctica, he encontrado en ¢él
iluminadoras percepciones sobre el arte, y no pocas de ellas inciden directamente en la fundacion
filosofica de un arte abstracto.

43 Albrecht WELLMER: ob. cit., p. 48.





