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INTRODUCCION

La presente es una investigacion sobre una caracteristica ontolégica humana en
gue se cifra la posibilidad del cambio y de la autodeterminacién: el concepto de
plasticidad ontologica. Se pretende una caracterizacion inicial de este concepto,
en cuyos términos se ha procurado sugerir su relacion tanto con la filosofia como

con el arte.

Como ejercicio filosofico, me he preguntado por el fundamento que
justifigue mi labor como pintor en un contexto donde el arte se desenvuelve a
través de medios distantes a los tradicionales y la pintura parece haber sido
“superada” como recurso de produccion. En suma, he tomado por vehiculo de
investigacion filoséfica mi actividad artistica y, si bien no he encontrado una
respuesta satisfactoria a todas las preguntas que la filosofia plantea al arte, de la
relacion de ambas disciplinas se me ha hecho evidente un contraste determinante
para el presente estudio. En efecto, la llamada pregunta que interroga por el ser,
fundamental en la tradicion filosofica, demuestra el desconcierto ante las formas
de alteridad, por la que el hombre rehlye una definicion concreta, y que, al fin, se
le atribuye a un algo impreciso, pero permanente, en que la identidad se pone a
resguardo de la multiplicidad, mientras que el arte parece enfocar su actividad en
la transformacién de lo determinado, en la consumacién de la novedad y la

diferencia.

De ahi la necesidad de involucrar al arte en la investigacion, pues éste
parece hacer posible pensar en los cambios, no como un obstaculo para la
determinacién de la sustancia, sino como la caracteristica fundamental a partir de
la cual articular una ontologia humana. ¢;Por qué insistir en la “estabilidad”
ontoldgica cuando el hombre parece empefiado en la realizacion de la alteridad?
¢Es posible caracterizar al ser humano desde la posibilidad de la innovacién?
¢Articular una ontologia desde lo que el arte sugiere como sustancial en el

hombre? Tales preguntas han motivado el presente estudio.



En la relacion entre arte y filosofia, en la posibilidad de abonar en la
comprension de las implicaciones establecidas entre ambas, encuentra la
investigacion sus alcances inmediatos; pretende también acentuar el caracter
artistico involucrado en nuestros procesos de autodeterminacion. Acaso Sus
limites superen su amplitud, y es que no he hecho filosofia de lo que desconozco,
tarea insensata, pues mi perspectiva del arte parte de la pintura y, por esta razon,
hay innumerables aspectos del arte, y por lo tanto de su relacién con la filosofia,
gue no son contemplados aqui. Si es posible hablar de plasticidad ontologica sin
involucrar al arte, o si la filosofia puede encontrar en su relacién con una disciplina
diferente la ocasion para exponer el mismo concepto, es cosa probable, para la

gue, no obstante, en lo que prosigue no se ofrece respuesta.

Me atrevo a decir que la presente formulacién del tema, bajo el concepto
de plasticidad ontoldgica, y atendiendo a consideraciones del campo del arte, no
cuenta con numerosos antecedentes. Afirmar esto, sin embargo, no equivale a
desconocer la tradicidn filosofica, condicién de posibilidad del planteamiento del

tema en los términos aqui expuestos.

Sobre la alteridad y la posibilidad del cambio ya ha versado la ontologia de
Ortega y Gasset, se trata de una consecuencia inevitable de su vitalismo y de su
concepcion del hombre como sujeto historico. EI cambio como “sustancia” forma
parte de su filosofia, como lo expone en Historia como sistema. Ocurre lo mismo
con su tratamiento de la historia del arte, pues en su articulo Sobre el punto de
vista en las artes, encuentro una confirmacion para los criterios con que entiendo
el desenvolvimiento temporal del arte a lo largo de sus épocas. Esto es, la idea de
gue la filosofia determina en su desarrollo histérico, a su vez, las posibilidades de

produccion artistica vigentes durante cada periodo.

Esta investigacion se nutre, por otra parte, de la idea del espacio como
algo susceptible de significacion, lo que inevitablemente remite al pensamiento de
Michel Foucault, pero también de Martin Heidegger, asi como de Maria Zambrano.

Su filosofia permite comprender al arte como agente de significacion espacial.



Plasticidad ontolégica como tema, vuelve sobre cuestiones presentes
desde el existencialismo de Sartre, pues insiste en la capacidad del sujeto de
autodeterminarse, idea que a su vez se hace eco de la Fenomenologia del espiritu
de Hegel. Llegados a esto, puede considerarse un antecedente a Giovanni Pico
della Mirandola, en tanto que plantea la indeterminacion de la naturaleza humana
y la necesidad de constituirse “analogamente” al resto de la creaciéon. Si bien
ninguno de estos autores es llamado para la articulacién de la exposicion, reflejan
el lugar que en la tradicion ocupa la posibilidad de constitucion humana como un

proceso asentado en su indeterminacion ontologica.

Precisamente, la posibilidad de hablar de una tradicion que considera al
cambio y a la indeterminacion como caracteristicas ontolégicas fundamentales, se
afianza en la obra de Eduardo Nicol, quien contrapone el pensamiento de
Heréclito a la tradicion parmenidea de la que deriva la mayor parte de la ontologia.
Frente a la perspectiva de la permanencia y la univocidad, Nicol ofrece una idea
de la libertad que emana de nuestra caracteristica indeterminacion, y que fuerza al
hombre a constituirse en cada acto, reuniendo necesidad y libertad
dialécticamente. Contar a Nicol entre los antecedentes del tema equivale a decir
poco cuando su idea del hombre ha influenciado sobremanera a la ontologia

posterior

Como se deja ver, la cuestibn no puede resolverse — o0 al menos ser
expuesta- satisfactoriamente ilustrando la perspectiva de un autor, tampoco es la
integracion del pensamiento de diversos filésofos alrededor de un tema. Con
franqueza, y con humildad, afirmo que esta investigacion es el resultado de la
integracion de dos vocaciones, se ha procurado un tratamiento filosofico a una
serie de intuiciones cuya experiencia y lenguaje solamente pueden ser sugeridas
por el arte. Ha sido desde mi labor como pintor que he comenzado a vislumbrar el
orden de ideas aqui planteado. Ha sido la filosofia la que me ha permitido culminar
con esta primera forma de exposicion. Los filosofos aqui reunidos me han
permitido pensar el arte, pero la originalidad del tema no se agota en su sola

recopilacion. Me gustaria que se considere que el presente estudio supone una



continuacion en la linea de pensamiento que considera al hombre como

ontolégicamente indeterminado, pero con ello también, autoconstituyente.

La pregunta que estimula la reflexion es si hay relacion entre la
constituciéon ontolégica humana y el arte. Ante ella se argumenta que hay una
caracteristica ontolégica humana, la plasticidad, que hace del hombre un ser en
proceso constituyente de si y de mundo. Dicha caracteristica se hace patente en
mayor medida en el arte, pues implica un ejercicio de manipulacién y significacion
de mundo, es decir, en el arte se hacen efectivas las mayores posibilidades de

constituciéon de ser.

El objetivo general es, pues, exponer la idea de plasticidad como
indeterminacion ontolégica humana, indeterminacion que fuerza al hombre a
constituirse constantemente. El proceso de constitucion deriva y se afianza en el
arte. En otras palabras, se pretende explicar la relacion entre la constitucion
ontoldgica humana y el arte a través del proceso constituyente de ser y de mundo.

De aqui se desprenden los siguientes objetivos particulares:

a) Exponer conceptos como mundo y presencia, con objeto de afianzar la
idea del espacio como susceptible de significacion.

b) Articular una historia del arte que permita comprender el modo en que el
arte ha desarrollado sus recursos de significacion de mundo a lo largo del
tiempo.

c) Exponer los modos de presencia humanos que se hacen patentes a
través del cuerpo, y la forma en que dicha presencia establece sentido en
el mundo, con objeto de exponer el vinculo entre el hombre y el arte a

través de la capacidad de significacion o establecimiento de mundo.

El proceder de la investigacion parte, en el primer capitulo, de una
exposicién de las ideas de Maria Zambrano, siguiendo la obra EI hombre y lo
divino, en que habla de la forma en que el hombre comienza a articular mundo a
través de la imagen y del tratamiento espacial del entorno. A continuacion, se

destacara la susceptibilidad de significacion de mundo, con la filosofia de Ortega y
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Gasset y de Heidegger, asi como con las ideas de Michel Foucault sobre el

espacio.

Una vez establecido lo anterior, se presentaran los criterios con que se ha
articulado una historia del arte que considera a la filosofia y a la interpretacion de
la realidad vigente en cada época, como determinante para el desarrollo de la
practica artistica. Se darad cuenta de la historia del arte comprendida en tres
momentos de desarrollo y su implicacion con la susceptibilidad de mundo de ser

configurado.

El segundo capitulo sera dedicado a la exposicion de los tres momentos que
integran la historia del arte aqui expuesta, esto es, momento mimético,
introspectivo e interventivo, y su relacidon con la comprension filoséfica de la

realidad que los ha hecho posibles.

Es objetivo del tercer capitulo hacer evidente la forma en que el arte se ha
involucrado con el mundo al significarlo de forma particular en cada momento de

su desarrollo histérico.

En el cuarto capitulo se vuelve sobre el concepto de mundo, a partir de la
evidencia que ofrece la historia del arte sobre su susceptibilidad plastica, y para
poner de relieve, esta vez, el caracter de maleabilidad de las cosas dentro de un
proceso de configuracién. El objetivo principal es la articulaciéon del concepto de
presencia que permite equiparar a la obra de arte con sentido patente en el
mundo, y habra de vincular al arte como actividad de produccién o configuracion
de presencia con el ser humano, en la medida en que éste se hace presente en el

mundo y modifica el sentido del espacio en torno suyo.

En el ultimo apartado, se abordan las formas de presencia por las que el
hombre se manifiesta en el mundo a través del cuerpo. Se ofrece una distincién
entre carne y cuerpo, al identificar la forma en que el hombre se desenvuelve
plasticamente por su entorno y se habla del modo en que el hombre y el mundo se
relacionan en el proceso de constitucion de presencia y configuracion de sentido.

Finalmente, se describe la forma en que el arte y el hombre, como constante



produccion de si, se enlazan en el proceso de plasticidad ontoldgica que

constituye al ser humano y al mundo.



CAPITULO |

PLASTICIDAD ONTOLOGICA Y ARTES PLASTICAS (LO REAL Y EL MUNDO)

En este capitulo se presentan los conceptos que conducen a la caracterizacion
inicial de las ideas de plasticidad ontologica, realidad y mundo. Se pretende a su
vez, dar cuenta de la relacién de estas ideas con el arte, al que se aborda desde
su desarrollo histérico. En otras palabras, el estudio de la historia del arte
permitirA comprender el modo en que se hace patente aquello que llamo
plasticidad ontolégica en el mundo, y como se ha manifestado a lo largo del

tiempo.

Se introducen aqui las ideas cuya comprensioén cabal habrd de lograrse a
medida que se avance en el estudio, pero cuyas nociones iniciales son requeridas

desde el primer momento.

1.1 PLASTICIDAD, ESPACIO Y ARTES PLASTICAS. EL TRATAMIENTO
PLASTICO DEL ESPACIO EN LA FILOSOFIA DE MARIA ZAMBRANO

El objetivo central del presente estudio es explicar lo que llamo plasticidad
ontoldgica en el arte y proponer esta caracterizacion como un aspecto ontoldgico
gue vincula al hombre con el arte. Para ello, parto de la base o principio de

configuracion de las cosas.

Llamo ‘plasticidad ontolégica’ a la susceptibilidad de trasformacion poiética
de las cosas. Me refiero al constante proceso y posibilidad de configuracion —y

reconfiguracion- de sentido para todo lo humanao.

Mi interés no se cifra tanto en la obra ya resuelta, sino en las condiciones
de posibilidad de lo configurado. Dicho de otro modo, entiendo la situacién actual

de las cosas como un momento determinado dentro de un constante proceso de



plasticidad que posibilita todas las determinaciones, y la expresion o evidencia en

el arte de dicho proceso.

La palabra elegida en primer término no es inocente, tiene la intencién de
resaltar el acento artistico que el término plasticidad tiene por encima de otros
posibles sinbnimos. Es preciso partir de una caracterizacion del arte que permita
arrojar luz sobre la creacion e interpretacion artistica, esto con el fin de afianzar los

elementos necesarios que aclaren lo que entiendo por plasticidad ontologica.

Concretamente, encuentro que hay un constante proceso de configuracion
operando en nuestro modo de entender lo real. Por ello, en estas primeras lineas
me conformaré con llamar “sospecha” a la semejanza que dicho proceso
establece entre la configuracion de lo real —sentidos o significados humanos- vy el
guehacer artistico. El objetivo de mi estudio es mostrar lo que entiendo por
plasticidad ontolégica, como este concepto encuentra en el arte su campo de
operacion mas frecuente, me parece adecuado caracterizar al arte por su historia
y por las obras que ha producido y, asi, desentrafiar aquello que acontece en su
actividad, con el fin de aclarar el concepto acufiado y asi, dirigirme al resto de lo

humano,

Ahora bien, el punto de partida —el arte- ofrece mayor amplitud que la
requerida para adecuarse a los fines descritos, por lo que es preciso acotarlo,
convenir en un radio de operacion desde el cual sea posible vincularlo con la idea
de plasticidad ontoldgica, porque es preciso contar con una nocion, por laxa que

sea, que pueda llevarse hacia la precision.

¢,Cuadl es esta nocion de la que se hara un breve recuento histérico con la
pretension de extraer de ella razones a favor de caracterizar la idea de plasticidad
ontoldgica? A esto respondo que se trata de las artes plasticas, y entiendo por ello
—en este momento- la disciplina artistica que comprende la pintura, la escultura y
cualquier tipo de imagen visual que la nocién general de estas palabras sugiere,
por ejemplo, el grabado y el dibujo. Esto, por supuesto, es un sefalamiento

general mas que una definicién, pero ya se encumbra como la imprecision de la



que parte el preguntar. Por lo pronto se impone otra pregunta: ¢ Cudl es el criterio

con el que se eligen las artes plasticas con preferencia a la musica o la poesia?

En El hombre y lo divino, Maria Zambrano (1973), al dar cuenta de la
relacion del hombre con los dioses, comienza por caracterizar la situacion humana
gue prefigura el aparecer de lo divino; dicha situacion tenia a los dioses por una
sospecha de lo que ella llama “el delirio de persecucion”, porque el hombre se veia
‘envuelto” por la totalidad informe de las cosas para las que todavia no tenia

nombre, menos aln una idea clara:

Pues en el principio era el delirio; el delirio visionario del Caos y de la

ciega noche. La realidad agobia y no se sabe su hombre. Es continua ya

que todo lo llena y no ha aparecido todavia el espacio, conquista lenta y

trabajosa. Tanto o mas que la del tiempo. Lo primero que se precisa para

la aparicion de un espacio libre, dentro del cual el hombre no tropiece con

algo, es concretar la realidad, en la forma de irla identificando; de ir

descubriendo en ella entidades, unidades cualitativas. (Zambrano, M.,

1973. p.30)

Abrevo del texto de Maria Zambrano precisamente porque el tratamiento
gue da a la relacion del hombre con los dioses, pone de manifiesto el comienzo de
la “conquista de un espacio libre” por la imagen. Si bien el objetivo de su obra se
distancia de la mia, deja a su paso un prolijo referente en que la imagen aparece
como primera forma de precision de lo real, antecedente de la forma, la idea, y la
definicion. Se trata de la descripciobn de la manera en que se hace posible la
relacion sujeto-objeto y, como resultado, se hace a su vez de una imagen que le
corresponde en torno a la cual entendera lo real. El proceso ya nos habia sido
narrado con anterioridad en el génesis, cuando al primer hombre le es
encomendada la tarea de nombrar todas las cosas y ensefiorearse asi de ellas.

Maria Zambrano diria que el propésito era enseforearse de si mismo:

Pues la vision directa de lo que llamamos “naturaleza” no ha podido darse
originalmente, antes de producirse una liberacion del terror sagrado en
que la naturaleza, sin manifestarse, lo envuelve. Era necesaria esta
primera forma de develacion que es la imagen, primera forma en que la
realidad —ambigua, escondida, inagotable- se hace presente. (Ibid., p.60)



La misma idea se encuentra presente en el texto de Maria Noel Lapoujade,
Filosofia de la imaginacion: “La imaginacion participa decisivamente para lograr la
idea de la identidad de los objetos, y alcanzar el concepto de identidad personal”.
(Noel, M., 1988. p.249)*

La imagen se encumbra, asi, como el primer recurso de articulacion de
sentido; esto es, la forma en que las cosas comienzan a aparecer cComo cosas, a
recortarse y perfilarse contra un espacio, es a través de una imagen. Primera
razén por la que las artes plasticas, en la medida en que trabajan con imagenes,
fueron elegidas para conducir el estudio. Pero aun hay que abonar sobre este

punto para asentar como firme el camino elegido.

¢Lo anterior significa que las artes plasticas son consideradas asi,
precisamente plasticas, por trabajar con imagenes? ¢ Por qué no continuar con el
estudio guiados por el solo tratado de la imagen, en lugar de pretender hacerlo
desde este arte? Porque si la imagen ha conseguido la “conquista lenta y
trabajosa del espacio”, esta primera forma de tratamiento de lo real, aun habiendo

operado desde la imagen, ha supuesto un tratamiento espacial sobre lo externo.

Es comprensible que el espacio haya tenido la primacia en atraer al

pensamiento, en ser buscado como “el lugar del ser”, identificado con él.

Pues el espacio lleva consigo la salida a la luz. El hombre que siente

haber ganado en espacio siente al par que sale a la luz; la carcel es

siempre oscura. [...] Salir al espacio se confundira con “salir a la luz.”

(Zambrano, M. Op.cit. p.85)

La conquista del espacio humano es resultado de un tratamiento plastico
sobre el “caos indiferenciado”, y este tratamiento fue operado desde la imagen,
pues la imagen permitié organizar la figura del mundo. Tratamiento plastico porque
supone la configuracién de las cosas contra un espacio continuo e informe. Seria

ingenuo considerar que se trata de un simple juego de organizacion sobre lo que

! Si bien el texto de Maria Noel ofrece un prolijo estudio sobre qué es la imaginacion, sus diversas
acepciones segun las filosofias que se han ocupado de ella, asi como sus numerosas funciones, en el
contextode miestudio, recojoladefinicién que Mariapropone lineas atras, enlapagina 245, querefuerza
mi exposicion: “La imaginacion es una funcién de figuracién. Su actividad consiste fundamentalmente en
figurar, representar configurativamente, o exponer su objeto, su cogitatum. La representacion figurativa es,
en general, laimagen.”
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se ve, precisamente porque lo que se ve son imagenes, son configuraciones

concretas hechas a partir de lo circundante:

La forma primaria en que la realidad se presenta al hombre es la de una
completa ocultacién, ocultacién radical; pues la primera realidad que al
hombre se le oculta es él mismo. El hombre —ser escondido- anhela salir
de si y lo teme, aunque la realidad toda no envolviera ningun alguien,
nadie que pudiese mirarlo, él proyectaria esta mirada; la mirada de que él
esta dotado y que apenas puede ejercitar. Y asi, €l mismo, que no puede
aun mirarse, se mira desde lo que le rodea. (Ibid., p.32)

La forma en que Maria Zambrano aborda la mirada abona a la idea de un
tratamiento plastico sobre lo real, porque al haber dispuesto en torno suyo a las
cosas, aquello que queda como resultado comenzara a perfilar a su vez la figura

del hombre, por incipiente que sea su nocion.

En adelante, serian posibles operaciones de conocimiento mas sofisticadas,
pero todas ellas partirian del espacio como el objeto de su pretension

epistemoldgica, camino abierto por la imagen.

La imagen no solo constituye la figura de las cosas, sino que asienta el
sentido del espacio. Aunque haya ocurrido una conquista sobre el espacio, sobre
la figura humana, un “afianzamiento de lo real”, y aunque haya ocurrido por mor de
la imagen, ante todo ha sido un ejercicio de plasticidad ontologica. En el siguiente
apartado procuraré una explicacion satisfactoria para estas palabras, antes quiero
resolver la cuestion acerca de la necesidad de tomar al arte como hilo conductor

en este tratado.

Las artes plasticas involucran la manipulacion de la materia, de lo que tiene
dimension, aun cuando se las comprenda como un ejercicio de produccion de
imagenes, tales imagenes seran resultado de las operaciones de manipulacion y
alteridad materia que hace el arte. Es pronto para ampliar la nocién aqui ofrecida,
porque es cierto que hay formas de arte contemporaneo que no trabajan con la
materia propiamente, al menos no desde los términos que acabo de sefialar. Con
todo, lo que quiero que quede patente es que si la imagen asento la realidad en
términos de espacio, sera mas adecuado hablar en lo sucesivo de artes plasticas y
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no solamente de artes visuales. Las artes plasticas comprenden diversas

disciplinas escultéricas que hacen mas clara la relacion del arte con el espacio.

El afianzamiento del sentido del espacio, o de lo real en términos de
espacio, explica a su vez que haya sido la mimesis el primer paradigma histérico
de la relaciéon del arte con lo real, por cuanto habria de ocuparse de lo que

acontecia en la exterioridad.

El hablar de artes plasticas con preferencia sobre las imagenes obedece,
en primer lugar, a que la imagen como se la ha tratado hasta ahora parece revelar
una facultad plastica, o al menos, que es posible llevar a cabo tratamientos de
plasticidad sobre lo real a través de la imagen, sin que esto necesariamente sea

una propiedad de la imagen.

En segundo lugar, porque una forma posible de entender el arte plastico es
como el conjunto de técnicas de manipulacion sobre la materia que da lugar a una
imagen, sea esta imagen bidimensional como la pintura, o sea ésta tridimensional
como ocurre con una escultura. Pero al fin, se trata de un ejercicio de produccién
de imagenes, y si la imagen abrié un espacio en torno al hombre para que se
desenvolviera, es preciso examinar cabalmente lo que pueda ser el arte, para
identificar si el arte es responsable de las propiedades que pueda llevar una
imagen o no. Porque es cierto que no todas las imagenes son resultado de una

produccién artistica

Concretamente, si el arte plastico supone la configuracion de la materia en
imagenes; y si lo narrado en este apartado fue precisamente eso, el proceso de
configuracion del mundo a través de las imagenes; entonces hay que recurrir al
arte plastico para desentrafiar la posibilidad de ejercicios de configuracion sobre lo

real.

Lo anterior indica que las artes plasticas no son consideradas asi, plasticas,
por el producto que arroja su actividad —las imagenes-, sino que las imagenes
producidas son resultado de un ejercicio de plasticidad sobre diversos soportes. Si

la imagen “concretd la realidad” se debi6 a que establecio limites en el espacio
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percibido, pero ante todo, dichas iméagenes conllevaban una intencion espacial, o
cuando menos una intencién de conocimiento para con lo real, y lo real ha sido
pensado en el comienzo en términos de espacio. Se deja ver que no era tan
importante la imagen como si lo era la intencidn, o la necesidad a la que
respondia, de producir configuraciones concretas con las cuales desenvolverse

entre lo real.

En lo sucesivo, haré uso de los términos mundo y realidad. Por realidad
entiendo la forma de comprension que se tiene de la existencia. En la época
previa a la modernidad, por ejemplo, la realidad era algo “dado” a lo que el hombre
dirigia su pretension de conocimiento, algo externo a él; mientras que, a partir de
la filosofia de Descartes, la realidad cifra su peso en el sujeto epistemoldgico, y la
forma en que la conciencia articula los fenbmenos. La forma de comprension de la
existencia ha cambiado con el tiempo, y por lo tanto, aquello que se considera
real, sin embargo, realidad nombrara siempre una forma de comprension. Por otro
lado, mundo, quiere decir sentido patente o presente. Aunque ambos términos,
mundo y realidad pudieran parecer equiparables, al decir mundo pretendo
destacar el caracter de configuracion que alberga todo sentido. Es tema del
siguiente apartado la explicacion del concepto de mundo, pero desde ahora aclaro
gue si bien realidad y mundo nombran el sentido general con el que el hombre
comprende todo, al decir realidad involucro siempre la forma de comprension
desde la que el hombre articula su mundo, mientras que mundo conlleva cierta

idea de producto o —empero- configuracion.

Desde esta perspectiva, la comprensiéon de la existencia desde el espacio
fue la primera forma de realidad. Desde el entendimiento del espacio como
tratamiento plastico de lo real se hardan comprensibles las operaciones de
modificaciéon de mundo que hara el arte a lo largo de su historia. Pero esto es

tema de los capitulos por venir.

El haber elegido a las artes plasticas como hilo conductor de esta
investigacion responde, asi, a la capacidad de configurar lo real aqui descrito, o

mejor dicho, a la susceptibilidad de configuracion que lo real ha mostrado hasta
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aqui. El arte parece involucrar una capacidad de configuracion y produccion de
sentidos —sea a través de la imagen, sea a través de la manipulacién de diversos
soportes o materia, sea a través de algo mas de lo que este estudio pretende
poner de relieve- por lo que encuentro que es la actividad humana méas adecuada
para probar dicha susceptibilidad de lo real. Aunque el resto de las actividades,
disciplinas y ciencias humanas parecen inscribirse dentro de lo real, no se ocupan
por la produccion de sentidos como lo hace el arte. Concretamente, lo que en una
ciencia pasa por un error, en el arte supone la posibilidad abierta de una nueva

posibilidad.

El desarrollo de esta investigacion queda sefalado asi. Lo mas apremiante
es ofrecer una nocién de plasticidad ontolégica, que por lo pronto ha sido llamada

también susceptibilidad de configuracion de lo real.

En segundo lugar, como hemos visto, tal configuracibn comenz6 como un
proceso que parte de la imagen, pero los términos en que fue descrito el proceso
asemejan la forma en que se desempefia el arte. Aquello a lo que se pregunta
aqui es al arte, por lo que habra que caracterizar al arte para ver si es posible
extraer de él un principio o una caracteristica semejante, a saber, la de
configuracion y produccién de sentidos sobre lo real. La nocion mas general de
arte parece indicar que si, pero se impone el compromiso de inquirir
exhaustivamente y para ello procederé, en primer lugar, a caracterizar el arte
desde su historia para ver qué es lo que revela su desarrollo, y en segundo lugar,
habré de caracterizar al arte por los productos que arroja, es decir, las obras de
arte

1.2 LA NOCION DE PLASTICIDAD Y LA EXPOSICION DE LA IDEA DE
MUNDO EN HEIDEGGER Y EN ORTEGA Y GASSET

El término que exige su explicitacion con mayor premura es el de plasticidad. El

objetivo es esclarecer lo que de ahora en mas sera nombrado en cada ocasion en

gue se hable de plasticidad ontologica. Andando en el estudio, lo que sea ganado
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en este apartado se vera sumado, ejemplificado, o evidenciado en mayor medida
segun lo permita la caracterizacion de las artes plasticas, disciplina de la que he
extraido el término. En este momento se trata de hacernos con la figura cuyas

aristas irdn puliéndose a medida que se avance en el trabajo.

Més alla de una nocion intuitiva, por toda pista he equiparado la idea de
plasticidad ontologica con la susceptibilidad aparente de lo real de ser configurado.
Asi pues, habra que partir de las palabras con que se ha comenzado a perfilar

este concepto.

La idea de configuracién ya fue referida previamente, por cuanto dije que
las artes plasticas producen imagenes o figuras como resultado de un proceso de
manipulacion sobre diferentes soportes. La piedra informe es configurada hacia la
imagen de un Moisés a punto de hablar; el marmol entrafia la figura de La piedad;
El jardin de las delicias encuentra en el lienzo el soporte mediante el cual éste
puede presentarse a la vista. Lo interesante no es la figura, sino la configuracion.
La primera forma posible de entender la plasticidad es como la susceptibilidad de
las cosas de adquirir una forma. Las artes plasticas trabajan con un conjunto de

técnicas que hace posible aprovechar tal susceptibilidad.

Decir que las cosas son susceptibles de ser configuradas precisa a su vez
una aclaracién. Recurri a Maria Zambrano para abrir este estudio porque
encuentro adecuada, precisa, su forma de referir lo que llama “situacion originaria
del hombre” como lo impreciso, informe, circundante. Hablar de marmol, y de
piedras ya implica una configuracion de la realidad, una serie de ideas o de
imagenes al menos, de la realidad como un conjunto de elementos con cierta
identidad que permite definirlos frente al resto de las cosas. Maria Zambrano llama
concretar la realidad a comenzar a entender lo real como un conjunto de cosas.
Aquella imprecision originaria que rodeaba al hombre comienza a precisarse bajo
la idea de las cosas. Las cosas entonces deben entenderse como todos los
elementos particulares de un contexto. La pradera se integra por cosas precisas

como el pasto, las rocas y el rio. El contexto de la casa alberga cosas como los
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muebles heredados por la abuela, las figuras de yeso que adornan el librero, todos

los objetos singulares que, en fin, se abrevian en un etc.

En resumen, una forma posible de configuracion es la precisién descrita en
el apartado anterior en que se concretan las cosas. Pero todas las cosas aun son
susceptibles de volver a ser configuradas. La roca en escultura, el &rbol en
madera. La idea de materias primas alude a la percepcion que se tiene de las

cosas como recursos para diversas configuraciones.

Hablo de susceptibilidad de configuracion, y no de facultad de configuracion
humana, porque aun sin la intervencion del hombre los procesos de maleabilidad
ocurren. EI hombre mismo es resultado de estos procesos que son explicados por
la quimica y la fisica. La susceptibilidad plastica es una caracteristica del “Caos”,
para decirlo con Maria Zambrano, ese aspecto de la realidad que la hace
“continua”, de cuya dinamica no se diferencia nada. Para explicarlo en términos de
cosas, la roca es erosionada por el curso del viento, o por el correr del agua en su
cauce de rio. Y sin embargo, de tales procesos de plasticidad, no resulta figura
alguna. Si es posible hablar de facultad, ésta debe expresarse asi: la capacidad de
configuracion encuentra su condicién de posibilidad en la susceptibilidad plastica

presente en todo.

Plasticidad ontol6gica nombra, de este modo, un caracter de susceptibilidad
involucrado, y otro de intencionalidad, de cuya relacién se deriva un mundo. La
explicacion de lo que significa mundo permitira exponer la idea de plasticidad
ontoldgica en términos que superan su descripcion elemental, pues siguiendo lo
dicho hasta ahora, pareciera ser que me refiero al compuesto hilemorfico desde la

perspectiva del arte. De acuerdo con Ortega y Gasset (1929):

Mundo es, pues, lo que hallo frente a mi y en mi derredor cuando me
hallo a mi mismo, lo que para mi existe y sobre mi actia patentemente.
Mundo no es la naturaleza, el cosmos de los antiguos que era una
realidad subsistente y por si de que el sujeto conoce este o el otro
pedazo pero que se reserva su misterio. EI mundo vital no tiene misterio
alguno para mi, porque consiste exclusivamente en lo que advierto, tal y
como lo advierto. En mi vida no interviene sino aquello que en ella se
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hace presente. El mundo, en suma, es lo vivido como tal. [...] El

“encontrarse”, “enterarse” o “ser transparente” es la primera categoria

que constituye el vivir. [...] Pero ese “encontrarse” es desde luego

encontrarse ocupado con algo del mundo. Yo consisto en un ocuparme

con lo que hay en el mundo y el mundo consiste en todo aquello de lo

gue me ocupo y nada més. (Ortega y Gasset, J., 1929. p. 231-234)

El mundo como lo entiende Ortega y Gasset apela a la presencia de las
cosas, a aquello a lo que el hombre hace frente, lo que “encuentra” ante si. Esto
significa que mundo involucra al ser humano, sera siempre aquello que ocupe a un
hombre; el fendbmeno que requiere una conciencia. Ortega antepone naturaleza
ante mundo, como podria haber dicho planeta ante mundo; aunque el hombre
ocupe un lugar en el planeta, lo que habita es un mundo, por cuanto mundo
conlleva siempre una implicacion, por cuanto el Caos, ante el hombre, se

descompone en cosas:

Jamés empieza por estar dado un plexo tridimensional de lugares

posibles, que se llenaria luego de cosas “ante los o0jos”. Esta

tridimensionalidad del espacio es embozada aln en la espacialidad de lo

“a la mano”. El “arriba” es “en el tejado”; el “abajo”, el “en el suelo”; el

“detras”, el “a la puerta”: todos los “déndes” son descubiertos e

interpretados por el “ver en torno” a través de las vias y caminos del

cotidiano “andar en torno”, no sefialados ni fijados midiendo

“teoréticamente” el espacio. (Heidegger, 1927, p.118)

Sirva lo anterior como una acotacion incluso al tratamiento dado a las
palabras de Maria Zambrano en el apartado anterior. Ahora se comprende mejor
cdmo es que se suscitd la llamada conquista del espacio, porque esa conquista
ocurre siempre “en torno” al hombre. Heidegger dedica el capitulo Ill de Ser y
Tiempo a caracterizar mundo, y de éste, los paragrafos 22 a 24 para dar cuenta de
la espacialidad del hombre. El tejado de Heidegger, la puerta, constituyen otras
figuras o “imagenes”, como lo llamaria Maria Zambrano, con las que el hombre

concreta ese “en torno” suyo. El hombre abre siempre un mundo en torno a si,
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porque no puede habitar a la intemperie informe, le es preciso labrarse el espacio

alrededor donde disponer una morada, un significado, un sentido.?

Aqui las palabras que asientan de modo mas patente la naturaleza

significativa del espacio, desde la filosofia de Foucault (1966):

[...] no vivimos en un espacio neutro y blanco; no vivimos, no morimos,

no amamos dentro del rectdngulo de una hoja de papel. Vivimos,

morimos, amamos en un espacio cuadriculado, recortado, abigarrado,

con zonas claras y zonas de sombra, diferencias de nivel, escalones,

huecos, relieves, regiones duras y otras desmenuzables, penetrables,

porosas; estan las regiones de paso: las calles, los trenes, el metro; estan

las regiones abiertas de la parada provisoria: los cafés, los cines, las

playas, los hoteles; y ademas estan las regiones cerradas del reposo y

del recogimiento. (Foucault, M., 1966)

El espacio es el mundo, en la medida en que se encuentra “abigarrado, con
zonas claras y zonas de sombra”. No quiero asentar la idea de que mundo es
espacio en todos los casos, sino que el espacio es mundo por cuanto tiene
sentidos que constituyen cada lugar. “Ni el espacio es en el sujeto, ni el mundo es
en el espacio. El espacio es, antes bien, “en” el mundo, en tanto que el “ser en el

mundo”, constitutivo del “ser ahi”, ha abierto un espacio. (Heidegger, 1927, p.127)

Para concretar todo lo dicho, quiero recuperar mi afirmacion anterior, que el
mundo es resultado de la relacion de un caracter de susceptibilidad y otro de
intencion, es decir, que el mundo es resultado de un proceso de plasticidad
ontoldgica. Y para esclarecerlo apropiadamente habra que recurrir al arte porque

el arte parece haberlo tenido claro siempre.

El caracter espacial del mundo es un territorio ganado como campo de labor
artistica desde la época de las vanguardias. En el tiempo anterior a este periodo,
el arte parece haber ocupado sus recursos de plasticidad en la producciéon de
obras con cardacter de objetos, tales como pinturas y esculturas, pero La fuente, de

Marcel Duchamp, supuso la prolongacion de la actividad artistica al campo de la

% Esta es una lecciones de Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Nietzsche destaca el caracter de
ficcion, convencion o metdforadelaverdad, conlo que laverdad es una pretension de sentido que hace
habitable el entorno.
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espacialidad, probando que la susceptibilidad de configuracion no es caracteristica

exclusiva de la materia.

La conformidad es el ser de los entes intramundanos [...]. Con ellos como

entes se guarda en cada caso conformidad. Este “guardar conformidad”

es la determinacion ontolégica del ser de estos entes, no una proposicién

ontica sobre los entes. El “en qué” en que se “guarda conformidad” es el

“para qué” del “servir para”, el “en qué” del “ser aplicable”. (Ibid., p.98)

Con este parrafo, se ha abierto la ocasion de hablar de intervencion y de
apropiacion, herramientas recurrentes del arte contemporaneo. Lineas arriba dije
gue las cosas pertenecen a un contexto, pues bien, andando en lo dicho hasta
aqui, esta afirmacion también resulta comprensible al reformularla como todos los
objetos son intramundanos, de otro modo, el espacio concretado por

configuraciones no habria supuesto una conquista.

Pues bien, Marcel Duchamp introdujo un objeto que guardaba conformidad
con el contexto del bafio, que servia para eliminar desechos, en un contexto
diferente, alterando la relacién que solia guardarse con dicho objeto, pero también
provocando la extraneza del lugar. “Sélo se vuelve visible en el modo del
“sorprender” cuando el “ver en torno” descubre lo “a la mano” en los modos
deficientes del “curarse de”.” (Ibid., p.119) Esta “sorpresa” que perdura en nuestros
dias queda explicada, por cuanto el mingitorio fue tomado por Duchamp e
introducido a un contexto en el que el util fue presentado en su modo deficiente de
uso, haciéndose visible, particular, cuando habria pasado desapercibido en su

contexto regular

El de Duchamp es uno de los primeros ejemplos de apropiacion artistica de
un objeto, y su resultado se resume en la “sorpresa” provocada. En su obra se
encuentran confrontados dos mundos, se presenta un desfasamiento por cuanto
un objeto intramundano es presentado en medio de un mundo ajeno; un mundo ve
su regularidad interrumpida por la estocada de un objeto extrafio. La narrativa del
espacio se ve violentada por un elemento para el que no habia lugar. Como si en

medio de estas lineas, a la mitad de una palabra, se interpusiera una partitura.
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El mingitorio, que en su contexto seria invisible debido a la monotonia de la
regularidad que rige en la pertenencia, se hace visible asi, particular, en la medida

en que irrumpe en un contexto al que no pertenece.

Mas tarde, las posibilidades abiertas por Duchamp supondrian la conquista
de recursos de plasticidad mas sofisticados, como la obra intitulada de 1969 de
Jannis Kounellis, en que introdujo 12 caballos vivos a la galeria L'Attico, que
acaba por transformar el lugar en un establo. La obra no se resume en la irrupcion
gue demuestra la pertenencia de los objetos a su mundo, sino que transforma el

espacio en que se presenta.

Con los caballos ocurre el ejercicio de plasticidad ontolégica que da lugar a
un mundo. Después de todo, si el arriba se comprende como el techo, y detras por
la puerta, el espacio es abierto en cada caso por las cosas que se concretan en

torno al hombre, en verdad el espacio esta en el mundo.®

No de otra suerte ocurre con los objetos por cuanto son intramundanos, es
decir, por cuanto pertenecen a un mundo. Cuando Heidegger habla del “algo en
cuanto algo” refiere también una susceptibilidad, pues el encuadernado que
alberga mis palabras, o las palabras de quien se prefiera, regularmente haréa las
veces de un libro, pero si la situacion asi lo demandara, el objeto impreso podria
utilizarse como un arma, 0 como pisapapeles, si es menor el grado de dramatismo
gue impera en la sala. Ya que el espacio se abre en torno al hombre, y se abre por
la referencia de los objetos que constelan el lugar, aquello que el hombre
configura, material o interpretativamente, serd siempre susceptible de

transformacion.

La pertenencia es lo que permitira dar el paso hacia una definicion mas

clara de lo que significa plasticidad ontoldgica, porque el arte se juega el mundo

*Nomerefiero pues, alcompuesto hilemérfico enque concurren materiayforma, yaque cadacompuesto
hilemorfico sera, en todo caso, producto de un ejercicio de plasticidad ontologica. El caracter de
susceptibilidad plastica del mundo siempre resulta evidente en su caracter material, pero ocurre también
queelcaracter de espaciotambiénesmaleable, porque, después de todo, elespacio se comprendeenla
medida en que responde a un mundo.
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en la idea de pertenencia, es decir, el algo en cuanto es la susceptibilidad de las
cosas de cambiar su “algo en cuanto algo” para ser consideradas algo mas, algo
diferente, por lo que el mundo es la constante susceptibilidad de las cosas de

reinterpretacion

Si el mundo es aquello que el hombre encuentra en torno, aquello que esta
dentro del mundo esta en una relacion con el hombre que Heidegger sintetiza en
la estructura del “algo en cuanto algo”, por eso la pertenencia al mundo refiere a
esa significatividad que adquieren las cosas en este encuentro, las implicaciones

gue adquieren en su contexto.

La verdadera genialidad de La fuente radica en que el objeto conserva la
referencia al mundo al que pertenece, si bien es reinterpretado como arte,
mantiene una relacion con su contexto de procedencia, que es lo que da lugar al
desconcierto. El arte se encumbra sobre el mundo en la capacidad de alterarlo, de
invertir el proceso, porque le basta con modificar los objetos que componen el
lugar, con sustraerlos o afiadirlos, para modificar el espacio. Las cosas hablan de
su contexto, lo conllevan, permanecen intramundanas pero no abren mundo, si el

arte se las apropia es para jugar con ese mundo al que pertenecen las cosas.

Al apropiarse de algo, el arte se apropia de su pertenencia o se la arranca;
al introducir algo a un contexto diferente, resignifica ese “algo”, o resignifica

mundo.

Si bien es cierto que el resultado mas inmediato —o evidente-, del proceso
de plasticidad ontolégica es un compuesto hilemaorfico, éste no es el interés del
trabajo, sino la posibilidad de que tal compuesto tenga lugar. La susceptibilidad de
configuracion no es un asunto exclusivamente material, sino que la susceptibilidad
se encuentra presente en el mundo. En todo caso, reitero que el objeto ya
configurado es susceptible de ser reinterpretado como un “algo en cuanto algo”.
No hay plasticidad ontologica en la erosioén de la roca por el viento, pero si la hay

en la escultura o, como hemos visto, en el mundo.
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Ese “algo mas que naturaleza” que percibimos en el mundo es producto

de la accion humana. [...] La naturaleza no es poiética. El producto es

una realidad que trasciende la materia de que se compone, y la ley

natural que gobierna esta materia; como la estatua trasciende el marmol

en gue se esculpid, y la aeronave trasciende las leyes de a aerodindmica.

(Nicol, 1977., p.36-37)

Cuando el hombre abre mundo, cuando se dirige por el espacio, ocurren
procesos de plasticidad ontolégica por cuanto el hombre no se encuentra ante un
mundo, en cada caso tiene que articularlo; la historia demuestra que no hay época
gue goce de la eternidad, con lo que también hay cambios en el mundo andando

en el tiempo.

La necesidad de articular una historia del arte se hace evidente para
responder los problemas a los que este apartado ha conducido. El primero de ellos
exige la respuesta de por qué es que el arte en las vanguardias extiende sus
recursos de configuracion mas alla del aspecto material del mundo, ¢ por qué no
ocurre con anterioridad? Se exige también la respuesta de por qué es que el arte
puede configurar mundo segun las practicas referidas. Y si la plasticidad no se
cifra exclusivamente en la materia, habrd que responder satisfactoriamente, mas
alla de los indicios ya ofrecidos, ¢donde se cifra desde el arte la plasticidad del

mundo?

La idea que tengo de mundo no difiere de la que he recogido de Ortega y
Gasset, en todo caso, aflado que si hay una susceptibilidad sobre la que el
hombre articula sus ficciones, si el hombre abre mundo constantemente, la accién
de plasticidad ontologica ocurre recurrentemente, en cada caso, permitiendo la
apertura de mundo; dicho de otra manera, la apertura de mundo supone un
ejercicio de plasticidad ontolégica. De este modo, el mundo es el estado actual

dentro de un constante proceso de plasticidad ontolégica.

Debido a mi experiencia como artista plastico, me encuentro convencido de
gue el arte es, a su vez, un ejercicio recurrente de plasticidad ontolégica en cada
caso, de ser asi, el vinculo directo entre el arte y el mundo seria mas patente, y la

respuesta a la razén por la que las obras de arte se distinguen del resto de los
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objetos del mundo se encontraria aqui. El siguiente apartado establece los
criterios con los que entiendo la historia del arte. Y sera tema de los siguientes
capitulos articular dicha historia con objeto de responder a las cuestiones que aqui

han impuesto camino.

1.3 TRES MOMENTOS DE LAS ARTES PLASTICAS

Si la imagen abre un “espacio en torno”, si posibilita el gradual aparecer de las
cosas, 0 bien, si se trata de una forma de configuracion de lo real de diversas
formas de concretar lo impreciso circundante, cosas o conceptos; si, en fin, la
imagen cumple una funcion de precision paulatina que habra de derivar en la
conquista de la imagen del hombre, es evidente a su vez, que a medida que
cambia la manera en que el hombre comprende lo real, habra de cambiar también

la manera en que la imagen le abre paso hacia formas de comprension de lo real.

He dicho que la imagen es un modo posible de operacion plastica sobre lo
real, pues bien, en este momento del estudio, la imagen se considera un primer
vinculo del hombre con el arte, por cuanto la comprension que tiene el hombre de
la realidad comienza con la imagen, y asi, la produccion de imagenes supone una
evidencia de la manera en que se comprende el mundo. Dicho de otro modo, el
arte, en tanto actividad de produccion constante de imagenes o de figuras,
proporciona un indicio adecuado sobre la manera en que se comprende lo real,
por cuanto delata la perspectiva desde la que el hombre comprende sus

posibilidades de configuracion sobre la realidad.

Desde ésta perspectiva, para la historia del arte propuesta reconozco tres
grandes momentos —desde los que daré cuenta de diversos procesos de
desarrollo del arte a lo largo del estudio-, por cuanto en ellos reconozco cambios
significativos dentro del proceso de comprension del mundo. El criterio para ésta
clasificacion es la trayectoria desde la que parten, tanto el hombre como la obra de
arte, para dirigirse hacia lo real. A saber. momento mimético, o de exterioridad, en

gue se parte desde el sujeto hacia el mundo circundante; momento introspectivo,
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en que lo real se encuentra en la conciencia que percibe y condiciona los
fendmenos; y momento de apropiacién e intervencion, en que el arte “vuelve’

hacia la exterioridad para asimilarla dentro de sus recursos de operacion plastica.

En su momento, Ortega y Gasset ya habia propuesto un modo afin de
comprension del arte, en que describe igualmente la direccion hacia donde se
proyecta, a la largo de la historia, la mirada del pintor. Se trata del articulo “Sobre
el punto de vista en las artes”, en éste, Ortega (1924) da cuenta de un trayecto
gue va desde la representacion de los objetos hacia el propio artista, coincide en
gue la trayectoria en que se piensa va a virar hacia la interioridad, describiendo un
cambio en la mirada del pintor, en la forma de mirar. Tal y como él lo dice “la
evolucion de la pintura occidental consistiria en un retraimiento desde el objeto

hacia el sujeto pintor” (Ortega y Gasset, J., 1924)

Remito a éste texto para proporcionar una descripcién del proceso en que
se concatenan —conducidos por la consideracién de la mirada- diferentes épocas y
artistas para afianzar la afirmacion de que el arte ha comenzado por dirigirse hacia
la exterioridad, para volverse sobre el sujeto. Para los fines de este estudio no es
importante la descripcion pormenorizada del proceso, la descripcion de la
sucesioén corriente tras corriente pictérica, como si lo es sintetizar todos los pasos
en la trayectoria que han descrito hasta hacer evidente la diferencia de direccién

del pensamiento del mundo en tres grandes momentos operativos

Para Ortega y Gasset existen tres momentos: “Primero se pintan cosas;
luego, sensaciones; por ultimo, ideas. Esto quiere decir que la atencion del artista
ha comenzado fijandose en la realidad externa; luego, en lo subjetivo; por ultimo,
en lo intrasubjetivo. Estas tres estaciones son tres puntos que se hallan en una

misma linea.” (Ibid.)

Coincido con la clasificacién propuesta, por cuanto refleja un viraje en la
trayectoria del pensamiento que consideraba a lo real como lo externo, para volver
sobre el sujeto. Con todo, consideraré a la pintura de “sensaciones” —como él la

llama- un momento de transito entre el periodo de exterioridad y el afianzamiento
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de la consideracion de lo real desde la interioridad del sujeto, con lo que el
segundo momento, que localizo en la modernidad, coincide con lo que Ortega
llama intrasubjetivo, y que identifica con el cubismo y la pintura de Picasso, punto
donde termina su articulo y que, en historia del arte, suele considerarse el
comienzo de la modernidad, época que mas tarde traeria consigo diferentes
modos pictoricos de abordar la conciencia, afianzando la “intrasubjetividad” del

periodo”

El tercer momento, que llamo de intervencion, supone un vuelta desde el
sujeto hacia la exterioridad, aunque la existencia de lo real externo ya no puede
tomarse como algo dado, sino como algo susceptible de ser determinado, y este
periodo reune diferentes practicas artisticas que toman a lo real —elementos del
espacio, sitios, etc.- como un recurso de operacion plastica, o como el soporte de
sus obras; se trata del arte posmoderno, en que, ademas, el arte se ha
encumbrado como el responsable de la narrativa de su historia. Estas
afirmaciones seran clarificadas oportunamente. Por lo pronto, basta con perfilar la
historia con que en lo sucesivo habra de desarrollarse este estudio, los criterios

con que me aproximo a la obra de arte y la nocién de plasticidad ontolégica.

“El propio Ortega y Gasset describe en su articulo diferentes periodos de transito, entre los que sitda al
Greco, por ejemplo, que articulan el paso de un momento a otro en la linea histérica que establece la
direccion de la mirada. Concretamente, lo que llama pintura de sensaciones describe un periodo en el que
los artistas se dirigian hacia el interior del sujeto, sin embargo, se mantienen en la superficie del sujeto, en el
“espacio” o “aire” como le llama Ortega, sin consumar el paso hacia la interioridad que se logra en el
cubismo. Al considerar, por lo tanto, lo que élllama punto “subjetivo” como un momento de transito entre
dos periodos —el mimético o de exterioridad, y el “intrasubjetivo”- no creo incurrir en un atrevimiento para
el gue no hay ocasién, sino que me parece una operacion oportuna
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CAPITULO I

MIMESIS, INTROSPECCION E INTERVENCION
El desarrollo de una historia del arte que exponga la relacion entre plasticidad
ontoldgica y la concepcion de lo real es tarea del presente capitulo. Dicho de
mejor modo, el estudio de la historia del arte es el estudio de la relacion del arte
con el desarrollo de la comprensiéon de lo real, por lo que el arte viene a ser un

modo de tratamiento de la realidad.

Dicho modo de tratamiento de lo real en el arte se manifiesta a través de
los momentos de mimesis, introspeccion e intervencion. Todo lo cual quiere decir
gue el modo en que ha variado la comprension de la realidad ha tenido como
consecuencia la modificacion de la practica artistica. Ahora corresponde al estudio
ahondar en los momentos de la historia del arte aqui nombrados para hacer
comprender la relacion entre arte y filosofia, y sobre todo, la forma en que dicha
relacion ha permitido al arte ampliar sus recursos de modificacion plastica sobre lo

real.

La idea de plasticidad ontolégica como ejercicio de modificacion de mundo
o de sentido sera clarificada una vez que contemos con la comprensién historica
del arte aqui planteada, porque en el fondo, se trata de la historia de la
compresion de nuestra facultad plastica en relacién con la realidad, facultad que

se evidencia y ejerce en mayor medida en el arte.

2.1MIMESIS
El momento mimético es el mas adecuado para hablar del arte como evidencia;

pues independientemente de los temas representados por el artista, se trata del
tipo de arte que abreva en mayor medida en un referente externo. Si se piensa en

una forma posible de ordenamiento, ésta se encuentra en la naturaleza y por ello,

26



el papel del hombre era acercarse a la naturaleza para desentrafiar sus secretos,

con lo que buena parte del conocimiento se consideraba “descubrimiento”.

Al desarrollarse bajo estos principios, la obra de arte encuentra un lugar
dentro de la realidad al responder a lo externo, por lo que es posible la produccion

de imagenes con funcién simbdlica y arte sacro.

Hasta fines del siglo XVI, la semejanza desempefié un papel constructivo

en el saber de la cultura occidental. En gran parte, fue ella la que guié la

exégesis e interpretacion de los textos, la que organiz6 el juego de los

simbolos, permiti6 el conocimiento de las cosas visibles e invisibles,

dirigi6 el arte de representarlas. EI mundo se enrollaba sobre si mismo: la

tierra repetia el cielo, los rostros se reflejaban en las estrellas y la hierba

ocultaba en sus tallos los secretos que servian al hombre. La pintura

imitaba el espacio. Y la representacion —ya fuera fiesta o saber- se daba

como repeticion: teatro de la vida o espejo del mundo. (Foucault, 1966.,

p.35)

La obra de arte como ejercicio de plasticidad ontolégica, pretendia la
afirmacién de este “juego de simbolos”, porque el soporte de la obras quedaba
oculto por las imagenes a las que daba lugar. Si es posible hablar de configuracién
de sentido, cada reiteracion de una imagen como representacion afianzaba la idea
del mundo como espejo de si mismo. Lo cierto es que la realidad considerada
como exterioridad, no da lugar a una percepcién de su plasticidad como algo
constituyente en ella. Como dije, estamos ante la realidad como objeto de
descubrimiento, por lo que la obra de arte pretende la afirmacion de la idea de un
orden universal. Por ahora, la obra de arte no configura sentido desde el espacio,

aunque si afirma la realidad en cada imagen.

Si el periodo mimético puede considerarse como el tratamiento del hombre
sobre el mundo desde el sentido del espacio (lugar donde Kant situa los
fendmenos externos), la Critica de la razén pura supone una vuelta completa
hacia el sentido del tiempo, para tratar a lo real desde los fenédmenos internos. La
trayectoria del pensamiento comienza a virar hacia dentro con Descartes y afianza

su rumbo en la filosofia de Kant:
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Por medio del sentido externo (propiedad de nuestro psiquismo) nos

representamos objetos como exteriores a nosotros y como estando todos

en el espacio, dentro del cual son determinadas o determinables su

figura, su magnitud y sus relaciones mutuas. El sentido interno por medio

del cual el psiquismo se intuye a si mismo o0 su estado interno no

suministra intuicién alguna del alma como objeto. Sin embargo, hay sélo

una forma determinada bajo la que es posible la intuicion de un estado

interno, de modo que todo cuanto pertenece a las determinaciones

internas es representado en relaciones de tiempo. El tiempo no puede ser

intuido como algo exterior, ni tampoco el espacio como algo en nosotros.

(KANT, I. KrV. B37/A23.)

Al decir que la filosofia de Kant apuntala el rumbo de la trayectoria del
interés artistico, no afirmo que el arte se adecuara a las consideraciones que él
habia hecho en torno a la belleza o a ideas semejantes; afirmo que a partir de
Kant la filosofia se ocupa de la conciencia como la condicién de posibilidad del
resto de lo real; toma a la conciencia como lo real y la idea de lo externo pasa a
considerarse como un conjunto de representaciones y fendémenos ante la
estructura epistemoldgica del sujeto; en otras palabras, comienza a pensarse en
términos de tiempo, con lo que la pintura, como consecuencia de un mundo que
pone el acento de lo real en la conciencia, dard con formas afines de
representacion de lo real, concretando a su vez el paso hacia el segundo

momento, la introspeccion.

Hacia el final del articulo “Sobre el punto de vista en las artes”, Ortega y
Gasset sefiala “un extrano paralelismo” entre filosofia y pintura, para el que a

continuacion ofrece una explicacion:

El pintor comienza por preguntarse qué elementos del Universo son los
gue deben trasladarse al lienzo; esto es, qué clase de fendGmenos son los
pictéricamente esenciales. El filosofo, por su parte, se pregunta qué clase
de objetos es la fundamental. Un sistema filoséfico es el ensayo de
reedificar conceptualmente el cosmos partiendo de un cierto tipo de
hechos que se consideran como los mas firmes y seguros. (Ortega y
Gasset, J., Op.cit. 1924)

Este “paralelismo” se suscita entre las formas en que la pintura fue
considerada durante diversas épocas, Yy las filosofias que correspondian a cada

tiempo. Son numerosos los apartados —de buena parte de su obra publicada- en
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gue Ortega asegura callar muchas cosas por no haber considerado oportuno
decirlas en ese momento, con lo que deja muchas cosas en cariz de insinuacion.
Probablemente no consideré a la correspondencia que sugiere entre filosofia y
pintura una coincidencia, como la llama en el articulo, pero a las claras, entre

pintura y filosofia no media una relacion casual, sino causal.

Si la filosofia es la reedificacion conceptual del cosmos, sus productos
deberan responder a tal reestructuracion, pues se asientan como esenciales los
elementos que seran objeto del pintor. El arte es un producto del mundo (y lo
seguira siendo aun después de su deshumanizacion, ya lo veremos); las obras de
arte y las de filosofia llegan a equipararse cuando una filosofia se ha afianzado

como mundo.

Suele ocurrir que el pensamiento del fildsofo antecede a su época, porque
su discurso da lugar al tiempo por venir; en el tiempo encontraron algunas
filosofias su afirmacién como época, y no de otro modo ocurrié con la vuelta del
pensamiento hacia la interioridad. Cerca de 30 afios después de la muerte de
Kant, se invent6 la fotografia, lo que obligd a la pintura a cuestionarse los
principios de su préactica. Las condiciones del mundo obligaron a la pintura a

seguir el camino que habia sido abierto por la filosofia

2.2INTROSPECCION. RESPUESTA A LA IDEA DE LA MUERTE DEL ARTE DE
ARTHUR DANTO
Para las artes plasticas, el momento introspectivo supone un periodo de
ostentacion técnica como respuesta a la fotografia, con lo que comienza a hacerse
de un metalenguaje, es decir, comienza a hablar de si misma. El proceso que
comienza en este momento habra de derivar en la llamada deshumanizacion de la
obra de arte y asentara los principios de la practica artistica de la posmodernidad,
pues todo ello tiene lugar en las soluciones técnicas a las que llegé la pintura en la

modernidad, y que encuentran antecedentes en el impresionismo.
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Cuando la pintura se ve rebasada por la fotografia en su funcion
reproductiva, encuentra en el impresionismo un conjunto de soluciones analogas a
la filosofia por cuanto pone su interés en la percepcion del espectador. La pintura
continda dirigiéndose hacia la exterioridad, sin embargo ya no la entiende como
referente de su produccion sino como pretexto para desarrollar un estudio de los
estimulos sensibles que comprenden su contemplacion. No importa la existencia
concreta de lo que es observado —la cosa en si-, sino su experiencia. El
impresionismo se ocupa del efecto de la luz sobre el espectador, de las texturas

gue componen la visién, de las impresiones sensibles.

El alarde técnico al que me he referido como metalenguaje pictorico es la
exhibicidn de los recursos plasticos de la pintura con los que se compone la
imagen. Se deja ver la impronta del pincel, la trayectoria de la pincelada, el grosor
del 6leo. En medio de la imagen expuesta, se hacen evidentes los medios que la
hicieron posible, la pintura comienza a hablar de la pintura desde la técnica, y a
hablar de la imagen desde un acento plastico, la imagen comienza a ser tratada
como un conjunto de estimulos sensibles, y como un pretexto pictorico para hacer

alarde de sus recursos frente a la fotografia.

La Modernidad en pintura comienza formalmente con el cuadro Las
sefioritas de Avignon de Pablo Picasso, que recoge la carga historica del
impresionismo para encumbrarla hacia la época de la introspeccion en pintura
propiamente. Llamo a la época introspectiva porque se ocupa de las estructuras
cognoscitivas del sujeto, nuevamente, la pintura transita un camino abierto por la
filosofia. ElI cubismo pretende la deconstruccion de los objetos en todas sus
perspectivas, se trata de la representacion pictérica del tiempo y el espacio como
ejes cardinales dentro de los cuales se suscita el aparecer de las cosas, una
suerte de depuracion de los accidentes de lo observado en cada caso para

ilustrarlos como aconteciendo dentro de una estructura a priori.

El posterior desarrollo del surrealismo mantiene el centro de interés en la

produccion de imagenes desde sus condiciones de posibilidad —el ensuefio y el
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inconsciente- y en ello ha profundizado en la trayectoria desde la que el hombre

considera lo real en este punto.

Llamar introspectiva a esta etapa no solo pretende sefalar al sujeto como el
objeto de interés pictérico; se pretende sefalar igualmente el desarrollo de la
conciencia de la pintura de si misma desde la técnica; la pintura comienza a hablar
de si misma pues las imagenes modernas sirven de pretexto para la exhibicion
técnica. La pintura comienza a mirarse a si misma y da lugar al proceso de

deshumanizacion.

Las obras del expresionismo abstracto, del que los chorreados de Jackson
Pollock son el ejemplo recurrente, son el resultado natural del proceso iniciado por
los impresionistas. Lo que observamos ante obras de este tipo de pintura, no son
imagenes humanas, no se aprecia a la pintura como vehiculo de la imagen, sino
al lienzo como soporte de la pintura hablando de la pintura. Facilmente se puede
considerar un proceso andlogo al descrito por Maria Zambrano acerca de la
conquista de la independencia del hombre frente a los dioses, por cuanto la
pintura hablando de si misma se ha hecho de su propio espacio en torno frente al
hombre, lo siguiente sera el desarrollo de su historia:

El dltimo momento corresponde al arte posmoderno y contemporaneo,
momento caracterizado a su vez por dos factores esenciales, el primero es la
conquista de la capacidad narrativa del arte sobre su propia historia, y el segundo,
profundamente vinculado, su capacidad de intervencion sobre lo real. Para arrojar
mayor luz sobre estas afirmaciones recurro al ensayo de Arthur Danto (1995) El

final del arte:

El arte es un estadio transitorio en el advenimiento de cierto tipo de
sabiduria. La pregunta entonces es: ¢,en qué consiste esta cognicion?, y
la respuesta, aunque en principio pueda resultar decepcionante, es: en el
conocimiento de lo que es el arte. Al parecer, existe una conexion interna
entre la naturaleza y la historia del arte. La historia acaba con el
advenimiento de la auto-consciencia, o mejor, del autoconocimiento.
Supongo que nuestras historias personales —o al menos nuestras
historias formativas — responden en cierto modo a esa estructura, y que
acaban con la madurez, entendida ésta como el conocimiento —y la
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aceptacion— de lo que somos. El arte llega a su fin con el advenimiento
de su propia filosofia. (Danto, A., 1995)

¢, Qué significa el advenimiento del arte como filosofia?

El conocimiento es absoluto cuando no existe la menor brecha entre él y
su objeto, o cuando el conocimiento es su objeto, cuando sujeto y objeto
coinciden. El dultimo péarrafo de la Fenomenologia caracteriza
adecuadamente esta clausura filoséfica, afirmando que dicho objetivo
«consiste en alcanzar un perfecto conocimiento de si misma, en conocer
su identidad». (Ibid.)

Pues bien, para Danto, el arte encuentra su final en la cumbre de su
historia, ya que esto supone la conquista de su auto-conciencia. Hasta aqui estoy
de acuerdo con Danto; sin embargo, me parece gque las consecuencias que extrae
del “final del arte” precisan una reinterpretaciéon. Concretamente, me parece que el
arte “post-historico” debe considerarse mas bien un arte narrativo, quiero decir,
que el arte contina el proceso de autoconciencia en la auto-narrativa de su

historia. Danto hace patente el fenbmeno:

Como diria Marx, puedes ser un artista abstracto por la mafiana, un
realista fotogréfico por la tarde y un minimalista minimo por la noche. O
puedes recortar mufiecas de papel, o hacer lo que te dé la real gana. Ha
llegado la era del pluralismo, es decir, ya no importa lo que hagas.
Cuando una direccion es tan buena como cualquier otra, el concepto de
«direccién» deja de tener sentido. (Ibid.)

Pero no se le ocurre que la pluralidad de direcciones que observa no
implica una reiteracion de manifestaciones previas por parte del arte tras haber
agotado cualquier posibilidad histérica. En todo caso, es posible pensar que el
autoconocimiento no se ha concretado cabalmente, o cuando menos, que el arte
hace ejercicio de autoconocimiento en la apropiacion de la narrativa de su historia.
‘Es importante tener en cuenta que tenemos que comprender el pasado en
nuestros propios términos, y que por consiguiente no puede haber un uso

uniforme entre fase y fase” (Ibid.)

Precisamente ésta comprension del pasado en términos propios es la
narrativa que hace el arte “post-histérico”, al volver sobre el pasado, el arte realiza

su vuelo de lechuza para apropiarse de su historia y consumar la autoconciencia.

32



Ahora que el arte ha llegado a este punto, precisa comprender como es que ha
llegado aqui. La historia no es la reiteracion de lo vivido. “La era del pluralismo”

describe realmente el momento en que el arte articula su historia.

Ciertamente, el arte tampoco hace uso uniforme entre un momento y otro
de su trayectoria temporal. Articular la historia de cualquier cosa supone
encumbrar periodos, disponer etapas en un emplazamiento que haga visible el
desarrollo de aquello por lo que se hace historia, mostrando su recorrido a lo largo
del tiempo. Considerar a la obra de arte desde la perspectiva de la mirada dara
con una historia diferente a la que se hace preguntado por los antecedentes del
cubismo, del uso pictdrico de la grana cochinilla, de la representacion de la figura
humana o de cualquier tema concreto. Pues bien, el arte hace igualmente una

serie de narrativas que abonan a su comprension desde diferentes perspectivas.

Es posible pensar en la articulacion por parte del arte de diversas historias,
en todo caso, se trata de un ejercicio introspectivo de comprension historica.
Incluso es posible pensar en cuadros que asumen la facultad narrativa del arte en
términos historicos. El artista mexicano Marcos Limenes produjo, en el periodo
entre 2005 y 2011, la serie Plegarias, conjunto de obras realizadas en paneles de
triplay que dividio en segmentos trabajados con diferentes técnicas pictoricas cada
uno. Aunque algunos de los fragmentos de las piezas — como también diversos
elementos entre los que se cuentan insectos y moho- fueron incorporados al
soporte para integrar las obras, el artista parte de una sola tabla, con las medidas
gue ofrece naturalmente, y donde la mayor parte de las secciones fueron
determinadas tan solo por la pintura, es decir, los cortes establecidos en el soporte
son determinados por el trabajo plastico que tiene lugar en este, no se adapto la

técnica a cortes realizados sobre la madera con anticipacion.

Cada una de las piezas narra una historia, dando lugar a las plegarias a las
gue se refiere Marcos. Esta es la descripcion completa de la obra, en palabras del
artista: “Pensando en las manifestaciones artisticas mas antiguas es que desde
hace unos afios comencé una serie de cuadros con la idea de formular una

plegaria especifica en cada uno de ellos” (Limenes, M., 2012). Las plegarias a las
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que se refiere Marcos van desde una invocacion a la lluvia hasta la proteccion
contra la violencia Independientemente de la intencion de cada plegaria, el
conjunto de las obras muestra un soporte dividido por diversas intenciones
plasticas que conllevan una carga historica cada uno, aunque cada segmento
funciona con independencia del resto, la lectura en conjunto los pone en una

relacion narrativa que compone la totalidad de la pieza.

Evidentemente encuentro en esta serie un ejemplo pristino de la facultad
narrativa del arte sobre si, pues de la historia se pueden tomar los elementos
relevantes para la articulacion de la narrativa que interesa en cada caso, asi como
los segmentos de las piezas tienen independencia entre si y se integran a su vez
en una pieza, todo sobre un mismo soporte. De ahi la posibilidad de hacer una
lectura ascendente o descendente de la imagen compuesta en cada cuadro. Por
encima de la facultad narrativa, destaco la facultad de plasticidad que puede hacer

el sobre su historia desde la herramienta de la narrativa.

El grado de introspeccién al que ha llegado el arte le permite realizar un
ejercicio de plasticidad sobre su historia como soporte. Al decir que la serie parte
del pensamiento del artista sobre las manifestaciones artisticas de mayor
antigledad, se pone de relieve la carga histérica que cada técnica de
experimentacion plastica conlleva. La técnica en pintura conlleva la conciencia de

la historia, lo cual es bastante claro para quien pinta.

La forma en que ‘las Plegarias’ de Marcos Limenes fueron desarrolladas,

¢no recuerda a la lectura que hace Foucault sobre Nietzsche?

Pues bien, ¢si el genealogista se ocupa de escuchar la historia mas que
de alimentar la fe en la metafisica, qué es lo que aprende? Que detras de
las cosas existe algo muy distinto: «en absoluto su secreto esencial y sin
fechas, sino el secreto de que ellas estan sin esencia, 0 que su esencia
fue construida pieza por pieza a partir de figuras que le eran extrafnas.
(Foucault, M., 1980)°

°Por cierto, en el pasaje inmediatamente posterior, Foucault plantea una analogia de la historia o sus
procesos con el cuerpo humano, particularmente con sus padecimientos: “El genealogista necesita de la
historiaparaconjurarlaquimeradel origenunpococomoelbuenfilésofotiene necesidad delmédicopara
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Lineas arriba usé la imagen hegeliana de la lechuza de Minerva para
ilustrar el proceso de autoconciencia que hace el arte involucrando a la historia. Si.
Sin embargo, Foucault es mas preciso, porque sus palabras podrian dar cuenta de
la naturaleza de la narrativa historica que hace el arte, no como una busqueda de
origen, ni con la pretension de asentar una teleologia, sino como aproximacién

plastica a los movimientos de los que procede.

La procedencia permite también encontrar bajo el aspecto Unico de un
caracter, o de un concepto, la proliferacion de sucesos a través de los
cuales (gracias a los que, contra los que) se han formado. La genealogia
no pretende remontar el tiempo para restablecer una gran continuidad por
encima de la dispersion del olvido. Su objetivo no es mostrar que el
pasado esta todavia ahi bien vivo en el presente, animandolo aun en
secreto después de haber impuesto en todas las etapas del recorrido una
forma dibujada desde el comienzo. Nada que se asemeje a la evolucion
de una especie, al destino de un pueblo. Seguir la filial compleja de la
procedencia es, al contrario, mantener lo que paso en la dispersion que le
es propia: es percibir los accidentes, las desviaciones infimas --o al
contrario los retornos completos, los errores, los fallos de apreciacion, los
malos calculos que han producido aquello que existe y es valido para
nosotros; es descubrir que en la raiz de lo que conocemos y de lo que
somos no estan en absoluto la verdad ni el ser, sino la exterioridad del
accidente. Por esto sin duda todo origen de la moral, desde el momento
en que no es venerable --y la Herkunft no lo es nunca--, se convierte en
critica. (Ibid.)°

Lo que pretendo recuperar del pasaje es la necesidad de entender la
historia en términos distintos a los lineales, como una concatenacién necesaria de

sucesos, porque el arte se ocupa de su Herkunft plasticamente, con lo que se

explica la impresion de pluralismo a la que atiende Danto

conjurar la sombra del alma. Es preciso saber reconocer los sucesos de la historia, las sacudidas, las
sorpresas, las victorias afortunadas, las derrotas mal digeridas, que dan cuenta de los comienzos, de los
atavismos y de las herencias; como hay que saber diagnosticar las enfermedades del cuerpo, los estados de
debilidad y de energia, sus trastornos y sus resistencias para juzgar lo que es un discurso filoséfico. La
historia, con sus intensidades, sus debilidades, sus furores secretos, sus grandes agitaciones febriles y sus
sincopes, es el cuerpo mismo del devenir.” Mientras que Marcos Limenes se ha referido al trabajo del artista
en términos de enfermedad. Para abonar a las similitudes de filosofia y pintura

® Si el momento de auto-narrativa histérica del arte puede equipararse a la genealogia como la entiende
Foucault, o considerarse unacritica, noestemade miestudio, entodo caso, que laposiblerelacionquede
sefialada.
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Hay, por lo tanto, obras de arte que pueden considerarse ejercicios
plasticos de historia porque después de todo ocurre en ellas un ejercicio de
plasticidad ontologica sobre el pasado, y la imagen obtenida se presenta como

resultado de un proceso de plasticidad sobre la propia historia.

Asi como considero al momento “subjetivo” de Ortega y Gasset un
momento de transito hacia el momento que llamo introspectivo, asi también podria
considerar al “pluralismo” de Danto como un momento de transito en que el arte
todavia profundiza en el autoconocimiento al que habia llegado en la modernidad
a través de los recursos de la técnica; sin embargo, el arte no ha cesado de
narrarse ni lo hara, porque ha conquistado su historia como un recurso de
experimentacion plastica, por lo que encuentro mas oportuno considerar a la etapa
descrita como un periodo de apropiacion de su historia, de afianzamiento de su
historia como una posibilidad mas de experimentacién. Ademas, lo que acabo de
describir deja ver que el arte ha afianzado sobre si mismo una herramienta
corriente en el arte contemporaneo, que es precisamente la apropiacion y cuyos

antecedentes se encuentran en Marcel Duchamp.

2.3INTERVENCION

Apropiacion e intervencién son las herramientas con las que opera actualmente la
obra de arte, aunque se hace con éstas desde la época de las vanguardias, han
cobrado madurez —por decirlo de algin modo- hasta que se ha consumado —o

cuando menos afianzado- la autoconciencia del arte.

El proceso es facil de describir ahora que nos aproximamos al final del
capitulo. En el momento de la humanidad en que el acento de lo real se
encontraba en lo externo, la obra de arte operaba miméticamente, porque en la
naturaleza se cifraban los principios de la realidad. Cuando la conciencia se
encumbra en el papel que correspondia a la naturaleza, la obra de arte se vuelve

igualmente hacia las estructuras epistemoldgicas del sujeto (por esta razon los
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cubistas decian que su arte era mas realista que el realismo’); comienza también
la deshumanizacion de la obra de arte, porque esta cobra independencia de los
modelos humanos y adquiere conciencia de si como pintura en lugar de

entenderse como subordinada a la imagen.

Puede decirse que Hegel consuma la filosofia que comienza con Descartes,
por cuanto se trata de una filosofia articulada desde la consideracion del tiempo
como eje cardinal esencial de lo real, frente a las viejas consideraciones del
espacio como lugar de la naturaleza y la verdad. Reitero que cuando hablo en
términos de espacio y tiempo, lo hago equiparandolos a las nociones de
exterioridad y de sujeto respectivamente, siguiendo la estética trascendental de
Kant, por lo que si la pintura se ha vuelto sobre si misma, el que a continuacion se
ocupe de su historia se entiende facilmente como una posibilidad contenida en el

eje del tiempo, donde el sujeto encuentra la manifestacion de sus fenébmenos.

Martin Buber describe (1995), no obstante, la insatisfaccion que la filosofia
idealista ofrece al hombre concreto “incorporar la consumada perfeccion a la
realidad de lo que es, he aqui algo que el pensamiento humano puede hacer, pero
no algo que pueda lograr la viva representacion humana; se trata de algo que se
puede pensar, pero no se puede vivir’ (Buber, 1995, p.46) segun él, éste es el
problema que enfrentan las filosofias posteriores y la razon por la que vuelven la
mirada al espacio. Se presenta entonces la ocasion del vitalismo de Ortega y

Gasset, por ejempilo.

Las razones aducidas por Buber pueden satisfacernos o no, lo mas
importante es sefialar que si esta suerte de retorno a lo externo ocurre, no sera
esperando descifrar en la naturaleza un misterio que aguarda por el hombre. La
conciencia ha aprendido de si y, sabiendo que es ella quien determina lo real, le
presenta al arte contemporaneo los principios con los cuales opera

recurrentemente. Una vez que el arte se ha ocupado de si desde la historia,

" Maria Noel Lapoujade entiende la obra de Picasso en estos términos, la caracteriza como “la necesidad de
traducir el ‘engafno’, la omisién de la percepcion natural, a una representacion fidedigna, completa; mas
‘real’ que lo que la percepcién del sentido comun pueda ofrecer.” (Lapoujade, M. Op.cit. p.203)
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vuelve a la realidad externa para ocuparse de ella desde la apropiacion y la

intervencion.

El recurrente ejemplo de la fuente de Duchamp es una muestra de
apropiacion e intervencion. Aunque estos recursos no se agotan en la forma en
qgue operan con el mingitorio, si asientan el campo de accién sobre el que el arte
se ocupara posteriormente. Haber instalado el urinal en un museo prob6 que las
cosas pertenecen a un contexto, al que afirman a su vez con su presencia; de

nuevo, “no vivimos en un espacio neutro y blanco...”

Si el espacio es susceptible de cobrar significacion, las operaciones sobre
lo real necesariamente habran de dotarlo de significado, y esto ocurre con el arte
contemporaneo. Apropiarse de un objeto implica apropiarse también de la carga
significativa con la que cuente el objeto; descontextualizarlo, privarlo o aliviarlo de
esa carga; introducir un elemento ajeno a un contexto necesariamente habra de
transformarlo. Ofrezco ejemplos concretos que ilustran algunas de estas
operaciones en el siguiente capitulo. Por lo pronto, es mas oportuno sefialar que lo
gue he descrito refiere, en ultimo término, a la capacidad del arte de determinar lo

real

Concretamente, si no hay un espacio “neutro”, no sera debido a una
sacralidad inherente a la naturaleza, sino a una serie de determinaciones que
tienen lugar en el mundo. El arte contemporaneo trabaja actualmente con la
posibilidad de significar los espacios. La escultura contemporanea pretende
rebasar los limites de la pieza, abrir desde la obra la posibilidad de resignificar el
espacio en torno. Para muestra ofrezco la descripcion de la exposicion de Javier

Marin, Claroscuro, inaugurada el 31 de abril de 2017:

Ademas de estar conformada por instalaciones, integradas arménica y
respetuosamente al entorno arquitectonico de la Fabrica de San Pedro,
Claroscuro rebasa los limites del edificio y se extiende —en un ejercicio
de intervencion del espacio publico al cual el artista es afecto— a Plaza
Morelos y la entrada al Parque Nacional del centro de la ciudad de
Uruapan y en Calle Nigromante en Morelia, en las cuales instala piezas
de gran formato que replantean la percepcion del lugar por parte de
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quienes lo transitan cotidianamente. Con ésta, su primera exposicién en

su natal Uruapan, Javier Marin construye un recorrido de ida y regreso

donde el espectador se vuelve participe de la relacion entre arquitectura,

espacio publico y arte contemporaneo. (Javier Marin Fundacién, 2017).

Si la muerte del arte supone el arribo a su autoconciencia, es ahora cuando
resulta mas licito hablar de ello que en el texto de Danto, y si la muerte debe
entenderse como el final de la concatenacion de sus manifestaciones dentro de un
relato historico, al menos debe replantearse la posibilidad de nombrar esto que
estd mas alla de su muerte en los términos en que se le habia comprendido hasta
hoy. Si el arte “no da muestras de agonicas convulsiones” probablemente no se

deba a que esté muerto, podria tratarse de lo contrario.

¢ Como se relaciona lo narrado con la nocion de plasticidad ontologica? En
primer término, recurri a Maria Zambrano para ilustrar un proceso de
emancipacion del hombre de lo real informe, la conquista de su identidad frente al
resto de lo real a través de la imagen. A continuacion dije que todo esto se habia
tratado de un proceso de plasticidad ontologica operado desde la imagen. El
mundo se comprendia en términos de imagen, y a través de la imagen situé todas
las cosas en torno, definiendo el mundo. El mundo es el estado actual de un

constante proceso de transformacion.

El desarrollo del arte dentro del mundo fue tema de este apartado y no
necesariamente la produccién de imagenes suponia un ejercicio de plasticidad
ontoldgica, en todo caso, ilustraba la forma de comprension del mundo al que
correspondia la obra en cada caso. Es hasta ahora que el arte deshumanizado,
autoconsciente, ha conquistado lo real como campo de operacion donde poner en
juego sus recursos, con lo que las artes plasticas ahora pueden realizar ejercicios
de plasticidad ontolégica como consecuencia, por cuanto sus obras dan como

resultado la resignificacion de los espacios, por poner un ejemplo.

Han quedado descritos los modos en que cambio la realidad y la forma en
gue, como consecuencia, ha cambiado el modo de proceder del arte en lo tocante
a su caracter plastico. Ahora que he dado razon de los momentos de mimesis,
introspeccion e intervencion como criterios para revisar la historia del arte, resta
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profundizar sobre la relacion entre dichos momentos y la manera en que se ha

manifestado la plasticidad ontolégica en el arte a lo largo de su historia.
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CAPITULO 1l

PLASTICIDAD EN LA HISTORIA DEL ARTE
En el capitulo anterior se articulé6 una historia del arte a partir de los ejes de
mimesis, introspeccion e intervencion, que a su vez resumen momentos de la
trayectoria en que se ha pensado lo real; es decir, la forma en que se ha pensado

lo real ha determinado los momentos de inflexion del desarrollo historico del arte.

Habiendo establecido este hilo conductor, el presente capitulo presenta
doble objetivo; el primero de ellos, ilustrar la historia del arte, dando cuenta de los
principios con gue operd en cada momento mostrar una serie de principios afines
entre diferentes épocas que hacen pertinente agrupar bajo tres momentos el
desarrollo artistico descrito.

El segundo objetivo, el principal, sera extraer de esta historia el
conocimiento de la forma en que opera lo que llamo plasticidad ontolégica en el
arte, la manera en que los recursos de plasticidad artistica se han afianzado sobre
el mundo, y en todo ello, aproximarnos en mayor medida al objetivo ultimo, que
sera averiguar si la plasticidad ontoldgica es una caracteristica patente igualmente
en el hombre, si es el caso, de qué modo le compete, y si esto establece un

vinculo entre el hombre, el arte y el mundo.

La apariencia de un doble objetivo impuesto para este capitulo resulta ser la
forma en que se manifiesta el procedimiento con el que se desarrolla el tratado en
este momento, porque a partir de la pregunta por la plasticidad ontolégica, se
vuelve sobre la historia del arte, que entiendo a partir de los momentos mimeético,
introspectivo e interventivo. El desarrollo de la historia del arte desde estos
momentos revela el desarrollo de la caracteristica de plasticidad ontolégica a lo
largo de la historia, hasta hacerse evidente en el mundo como un posible principio

de operacion humano.
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3.1CONFIGURACION Y MIMESIS

El momento que he dado en llamar mimético presenta un problema del que no
adolecen los momentos siguientes, cuando menos, lo hacen en menor medida.
Toda historia que pretenda para su desarrollo el establecimiento de paradigmas
temporales, habra de enfrentarse a la necesidad de dar razones suficientes para
violentar con la precision de un criterio a su objeto de estudio, inmerso en el
proceso organico de su desarrollo temporal. El problema al que me refiero es
precisamente al de la amplitud concedida al momento mimético, si bien es cierto
gue no todos los momentos del desarrollo de la historia del arte deben comprender
un periodo de tiempo similar, lo que incluso resultaria sospechoso, también lo es
gue el momento introspectivo, lo mismo que el interventivo, parecen haber sido
descritos con mayor cabalidad, mientras que el momento mimético ha nombrado

de manera ambigua a toda las épocas que precedieron al impresionismo.

Este apartado pretende resolver la cuestion, empero, de forma tal que se
puede percibir la manera de configuracion de este momento mimético en el arte,
ya que una exposicion exhaustiva tiene lugar en las fuentes a las que me he
referido anteriormente, y supondria hacer de un lugar de paso un sitio para el que
no hay espacio. El objetivo consiste, pues, en hacer evidente la relacién entre

plasticidad ontolégica y mimesis.

Concedo que el termino mimesis dificilmente puede resumir la pluralidad de
manifestaciones artisticas que tuvieron lugar con anterioridad al impresionismo, y
si se piensa en la pintura religiosa o sacra, facilmente podra verse la incapacidad
del término de nombrar adecuadamente toda forma de produccion pictérica, por
cuanto no es posible copiar la imagen de aquello que propiamente carece de
imagen. Con todo, la razén de haber optado por este término, y la aclaracion de lo
gque en este tratado significa, puede hacerse evidente tras un proceso de

discriminacion de entre otros posibles términos.

Si por mimesis se entiende la idea convencional de copia o imitacion,
estaria en lo cierto quien ofrezca como contraejemplo las esculturas griegas de los

dioses antiguos. Sin embargo, la cuestion es facil de tratar si atendemos a las
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palabras de E.H. Gombrich (1950) en La historia del arte, quien sitla apenas en la

primera mitad del siglo XV lo que llama la conquista de la realidad:

Aun cuando no habia de ser un escultor quien llevara a su término, en el

norte, la conquista de la realidad: el artista cuyos descubrimientos

revolucionarios se dirigieron desde un principio a representar algo

enteramente nuevo fue el pintor Jan van Eyck (...). Para llevar a cabo su
proposito de sostener el espejo de la realidad en todos sus detalles, Van

Eyck tuvo que perfeccionar la técnica de la pintura. Fue el inventor de la

pintura al 6leo. (...). Si emplease aceite en vez de huevo, trabajaria

mucho mas lentamente y con mayor exactitud; podia hacer colores

transparentes para ser aplicados por capas; podia realzar las partes mas

luminosas con el pincel afilado y conseguir esos milagros de exactitud

que condujeron a una rapida aceptacion de la pintura al 6leo como el mas

adecuado vehiculo del color. (...) En este intento de reflejar la naturaleza

tal como se muestra a los ojos, Van Eyck, como Masaccio, dejo a un lado

los esquemas armonicos y las curvas sinuosas del estilo goético.

(Gombrich, E.H. 1950., p.235, 240, 243)

Atendiendo puntualmente a lo anterior, hablar de conquista de la realidad
en los términos expuestos supone la capacidad de plasmar en el lienzo una
imagen por mor de una técnica que permita la ilustracion detallada de lo que
aparece representado; toda conquista es resultado de un camino andado, de un
propdésito que ha recorrido la voluntad hasta hacerse de los recursos necesarios
para lograr su cometido. Hablar de dicha conquista sobre lo real en el arte, no
quiere decir que trate su representacion fidedigna como de un propdsito particular
del siglo xv, sino que en la época de Van Eyck, el objetivo que condujo el camino

del arte encontré su meta

Ciertamente, el periodo de la historia del arte que pretendo nombrar como
mimeético da cuenta de un desarrollo técnico que culmino con los resultado de Van
Eyck, antes del cual, el arte hubo de ganar en técnica para ser capaz de producir
una imagen exitosa en términos de reproduccion, lo que por supuesto, de ningun
modo niega el valor artistico de toda la historia previa. Reitero que el fundamento
de relacion que aqui nos ocupa es la referencia del arte hacia la exterioridad, y

solo de justificar este fundamento es de lo que se ocupa el apartado.

Lineas atras de las referidas, Gombrich se refiere a dicho desarrollo técnico:
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Brunelleschi no sélo fue el inciador de la arquitectura del Renacimiento.
Se cree que a él se le debe otro importante descubrimiento en el terreno
del arte, que ha dominado también el de los siglos subsiguientes: la
perspectiva. Hemos visto que ni los griegos, que comprendieron el
escorzo, ni los pintores helenisticos, que sobresalieron al crear la ilusién
de profundidad llegaron a conocer las leyes matematicas por las cuales
los objetos disminuyen de tamafio a medida que se alejan de nosotros.
Recordemos que ningun artista clasico podia haber dibujado la famosa
avenida de arboles retrocediendo en el cuadro hasta desvanecerse en el
horizonte. (Ibid., p.226, 228)

Las pinturas de caracter religioso con las que se pretendia evangelizar en la
Nueva Espafia dan cuenta de la habilidad técnica del siglo de Van Eyck como algo
conquistado histéricamente, pues en ellas, la idea de profundidad es sugerida por
el tamafio y la disposiciébn de las figuras que aparecen en el cuadro, mas
pequefias y colocadas a un lado de la figura principal, en la parte de arriba del

primer y Unico plano que componia cada pieza.

Esto quiere decir que aun cuando la pintura se ocupara de un motivo
religioso para el que no habia correlato empirico, si pretendia representar su tema
desde las perspectivas que imponia la experiencia de lo real; la imagen que era
pretendida como ilustracion de lo divino, abrevaba en la experiencia sensible para

cumplir con su cometido eficazmente.

Acerca de la invencion del 6éleo por parte de Van Eyck nada diré todavia,
porque sus implicaciones no encuentran lugar en este momento del tratado, basta
con sugerirlas por ahora al hacer notar que los propdsitos del arte en sentido

mimético se vieron satisfechos tras una modificacién técnica de sus recursos.

Por lo demas, Gombrich ha llamado también a esta conquista de la
posibilidad de representar lo real externo, con sus perspectivas, claroscuros, y
detalles, “espejo del mundo”. Esto porque sin importar el tema del pintor, su obra
se asentaba siempre en los referentes de la exterioridad, o que quiere decir que
aun cuando se trate de una pintura acerca de la mitologia, la divinidad se vera

siempre configurada segun los referentes familiares.
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Recordemos que los antiguos habian idealizado la figura humana en
obras como Apolo de Belvedere o Venus de Milo. Jan van Eyck no queria
saber nada de todo eso. Debi6 situarse ante modelos desnudos y
pintarlos tan concienzudamente que las generaciones posteriores se
mostraron algo escandalizadas ante tanta honestidad. (Ibid., p.236)

Aceptando la idea de que la figura humana habia sido idealizada en la
imagen de los dioses —no tenemos motivo para pensar lo contrario, pero el grado
de verdad de esta afirmacion no es lo que nos interesa- asoma de fondo una
implicacion mas importante, y es que a los dioses se les configurod, se le brindd
una imagen, segun la figura del hombre. La mimesis entonces, no se reduce a
copiar un modelo empirico para reproducirlo en una obra, lo que haria imposible
representar metaforas, simbolos, ideas o sencillamente, dioses; el gesto artistico
gue sobresale en ello es que se toma a la capacidad mimética de la técnica para
representar o brindar imagen a todo aquello que no la tiene, siguiendo los canones

que brinda la experiencia.®

No se reduce el arte a la mimesis, es cierto, pero si sefiala la referencia a la
exterioridad que permitié que el arte se planteara como objetivo la “conquista de la
realidad” en el quattrocento. Después de todo, si lo real se considera por su
caracter externo, ante el cual el conocimiento puede equipararse a
“‘descubrimiento”, las vias por las cuales el arte se conducira en el desarrollo de
sus propositos serdn siempre aquellas que permitan ilustrar el caracter real del
tema en cuestion, es decir, mediante referentes externos por cuanto en ellos se
cifra la idea de lo real. Dicho de otro modo, aunque una obra de arte se ocupe de
un tema fantéstico, las posibilidades de representarlo se valdran siempre de los

referentes externos en la medida en que a la exterioridad se le considere lo real.

® Curioso caso el que acaba de ser tratado, en que incluso podriamos hablar de una forma de arte en que se
cumple el consejo que Epicuro brinda a Meneceo, por cuanto en su carta sefiala “porque éstos [los dioses],
entregados continuamente a sus propias virtudes, acogen a sus semejantes, pero consideran extrafio atodo
loquelesesdiferente”. Loque esdecirquelopropiodeloshombres espretenderparecersealosdioses, y
no de los dioses el querer parecerse a los hombres. Como sabemos, asemejarse a los dioses en tanto que
modelo ético era una de las exigencias de la filosofia epiclrea. Asi pues, tomar alafigurahumanacomo
referente paralaimagen concretade los dioses, no significa pretender que los dioses se aproximen alos
hombres, y acaso, mas queidealizar la figura humana, se podria tratar de una manifestacion del ideal griego,
expresado mas tarde por Epicuro, de asemejarse los hombres a los dioses; de llevar a cabo una mimesis en
sentido ético.
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. 'Y es que lo real, entendido por su caracter externo, no es impedimento
para que el hombre vuelva sobre si la mirada, después de todo, este es el motivo

por el que su imagen se prestd para la representacion divina.

La mimesis como criterio relacional con la realidad como exterioridad
parece conceder poca ocasion para hablar de plasticidad ontoldgica en términos
de configuracion méas all4 de la produccién de obras particulares, todo lo cual es
cierto en buena medida, lo notorio del caso es que era la realidad la que conducia
la produccion de la obra de arte, y sera hasta mas tarde que la relacién se invierta.
Hasta que la realidad se considere como configurada por el sujeto, el arte tendra
ocasion de determinar el sentido patente en lo externo. La historia del arte es a su
vez, la historia de la forma en que se ha invertido la relacion entre arte y realidad,
o al menos entre arte y exterioridad, porque el agente activo pasara a ser el

elemento pasivo; aquel que solia determinar pasaré a ser determinado.

Con todo, la obra de arte si configura mundo en su momento mimético, la
primera forma en que la obra de arte se ofrece al espectador es en la
materialidad, bajo la forma de una presencia que se cifra en el volumen, y sin
embargo, en su capacidad expresiva rebasa su limitacion material para proyectar
sentido.’

3.2CONFIGURACION Y COMPOSICION, DIALOGO CON WILHEM
WORRINGER

Probablemente, el factor mas importante para la consideracion de la mimesis

como criterio de unidad para la historia del arte aqui comprendida, sea el de la

composicion. Hemos visto que el desarrollo técnico de la pintura en buena medida

supuso el de la paulatina conquista de diversos recursos de representacion, que

en el Renacimiento fueron abordados matematicamente, precisamente por la

°Para ahondar al respecto, puede revisarse lo dicho por Heidegger en el ensayo El origen de la obra de arte,
sobrelafiguradeltemplo, asicomoellibroLapérdidadel pedestal de Javier Maderuelo, enque destacala
funcién arquitectdnica de conseguir un “rearme en la significacion del espacio publico (...) la experiencia de
colocar espacios urbanos ordenados por el arte y de dar significado alugares concretos.” (Maderuelo, J.
1994. p.37)
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influencia de los pensadores griegos que fueron recuperados durante este
periodo. “Cuando la gente de entonces [XV] deseaba elogiar a un poeta o a un
artista decia que su obra era tan buena como la de los antiguos.” (Gombrich, E.
Op.cit. p.223)

El tratamiento matematico que recibieron los preceptos de toda la historia
del arte anterior, particularmente de la antigua Grecia y el helenismo, asentaron
los canones compositivos que se mantienen vigentes en la pintura
contemporanea, pues aun si se pretende romper con ellos, solamente es posible a
partir de su conocimiento previo. Estos canones son los de las reglas y medidas
gue componen adecuadamente una imagen mediante el tratamiento de elementos
como la perspectiva, iluminacion, profundidad, proporcién, entre otros.
Tatarkiewics afirma: “La vinculacién del arte con las matematicas fue un fenédmeno
natural en una época que ya habia asumido la tradicién platonica, y junto con ella,
la pitagdrica, una época que volvia asi al intelectualismo estético de los antiguos.”
(Tatarkiewics, W. 1991, p.70)

Compositivamente, dichos principios determinan la posicibn de los
elementos de un cuadro, al igual que la manera ideal de que resulte
ejemplarmente ejecutado. Estos principios son resultado de observar las
proporciones que naturalmente rigen en la naturaleza y que se encuentran en el
propio cuerpo humano,’® con lo que la composicién parte de la mimesis, de un

ejercicio de abstraccion de lo observado, afianzado como canon.

Atendiendo a lo anterior, se comprende por qué a la llegada del arte

abstracto, se considera que se ha deshumanizado el arte, al prescindir de las

1% por ejemplo, la seccién aurea es un principio que obedece a las proporciones humanas y que
obedecen a su vez obras que no necesariamente son pictéricas. A esta regla se le llama también
‘numero de oro” y establece que de un todo armoénico, obtendremos un segmento de mayor
tamafio que otro segmento de menor medida, y por regla, tales segmentos pueden a su vez
dividirse proporcionalmente en otros segmentos mayores y menores entre si. Sl se observa
anatémicamente en un brazo, del codo a la punta de los dedos, el segmento mayor (A) partira del
codo a la mufeca, y el menor proporcional (B) de la mufieca a las yemas de los dedos, y
atendiendo a la sola mano, la palma suele ser mayor (A) que la longitud de los dedos (B). Esta
razén aurea guia al pintor en su labor al disponer los elementos de la obra en el lienzo.
Tatarkiewics, en el volumen Il de su Historia de la estética, ofrece un compendio de textos de diversos
tedricos renacentistas que ilustran ejemplarmente este punto.
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figuras, pues la composicion —derivada del ejercicio de mimesis- acabd por
asentar el lugar del hombre en el mundo. Es decir, que la mimesis, al tomar como

modelo al hombre, humaniza al mundo al afirmar en éste sus proporciones.

Curioso caso el de la mimesis, en cuanto que, ha sido dicho, el objeto
retratado es el pretexto para el retrato de una regla identificada en la naturaleza,
esto significa que el ser humano comienza a verter su idea del mundo en la obra.
Por principio, la mimesis es fallida en su propdésito, porque no retrata de manera
inocente al mundo, sino que donde antes habia un objeto, ahora lo hay lleno de
humanidad, a no ser que entendamos la mimesis como ha sido expuesta en este
apartado, con lo que no supondria la necesidad de reproducir el mundo, sino de

insertarnos en él.

La necesidad de encontrar un lugar en el mundo, a la que parece responder
la mimesis, se explica ya desde el comienzo del tratado, atendiendo al
pensamiento de Maria Zambrano. Ahondar en este tema no es lo que nos ocupa,
pero no puede dejar de mencionarse después de haber afirmado que la mimesis
cuenta entre sus objetivos el de insertar al hombre en el mundo. Dicho de un
modo mas afortunado, el que las reglas compositivas que determinan el quehacer
artistico fueran extraidas en buena medida de la imagen del hombre,
probablemente responde a la necesidad que éste tiene de sentir que le

corresponde un lugar entre las cosas.
De un parecer semejante es el teérico del arte Wilhelm Worringer:

Este leve sentimiento de inseguridad data del momento en que el
hombre se convirti6 en bipedo y por lo tanto en un ser exclusivamente
visual. Pero en su evolucion ulterior la costumbre adquirida y la reflexion
intelectual vinieron a libertarlo de esta angustia primitiva ante un espacio
vasto. Cosa parecida acontece con la agorafobia espiritual frente al
mundo amplio, inconexo e incoherente de los fenédmenos. La evolucion
racionalista de la humanidad reprimié aquella angustia instintiva,
originada por la situacion indefensa del hombre en medio del universo.
(Worringer, W., 1953., p.92-93)

Para Worringer, el arte ofrece un solaz ante semejante sentimiento de
angustia, particularmente el arte en que se cumple en mayor medida el “afan de
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abstraccion”, que es el tema de su estudio. Confio en que sus palabras sean
motivo para considerar expuesto, de modo suficiente, el propésito de la mimesis

de garantizar a través del arte, un lugar en el mundo para el hombre.

Con todo, haber recurrido a Worringer en esta tesis no responde a una
necesidad de clarificar lo que fue mencionado al paso, lo que me interesa del autor
propiamente, es la aclaracion que ofrece al tema de la mimesis y que ademas,
asienta puntos que me resultan imposibles de ignorar, que precisan una respuesta

de mi parte para garantizar que me he conducido rigurosamente al tratar el tema.

Antes de seguir mas adelante, vamos a dilucidar la relacién que existe
entre la imitacion de la naturaleza y la estética. Es necesario convenir en
gue el impulso de imitacion, esa necesidad elemental del hombre, esta
fuera del propio campo de la estética y que su satisfaccidén en principio no
tiene nada que ver con el arte.

Pero de ningin modo debe confundirse el impulso de imitacion con el

naturalismo como género artistico. [...]. El impulso de imitacion ha

imperado en todos los tiempos. Su historia es la historia de la habilidad

manual y carece de importancia estética. (Ibid., p.87)

Como mencioné lineas atras, la representacion fidedigna de lo natural, el
grado de aproximacién con que una imagen se asemeje a su modelo, no resta ni
suma valor artistico a la obra en cuestidon; de lo que se trata, es de sefalar la
referencia hacia canones externos como aquel principio operativo que vincul6 la
mayor parte de las manifestaciones artisticas que antecedieron a la Modernidad.
Con todo, es un gesto brillante el haber distinguido el impulso de imitacion del
guehacer artistico, (sobre todo porgue el espectador contemporaneo aun no ha
sido capaz de aceptar esta diferencia); es decir, en este apartado no se ha tomado
al impulso de imitacion como fundamento de relacién para diversas épocas en la
historia del arte, sino, reitero, la referencia a la realidad exterior como canon para
la representacion figurativa, y por ello es que me ocupo de clarificar lo que quiere
decir aqui mimesis:

Tendremos que empezar por ponernos de acuerdo sobre el significado de

la palabra naturalismo y distinguirlo con toda claridad del concepto de lo
imitativo. Ello debido a que existe la posibilidad de que una consumada
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obra de arte naturalista se parezca, para la mirada superficial, a un
producto puramente imitativo, aunque en sus supuestos animicos sea
radicalmente distinta de él. Por lo tanto, hay que evitar por completo toda
confusién entre el naturalismo como género artistico y la pura imitacion
del modelo natural: éste es el origen de muchas malas interpretaciones
en la contemplacién del arte moderno. [...] En la época del Renacimiento,
la voluntad artistica absoluta —tal como suele manifestarse con la mayor
claridad en la ornamentacién, donde no hay contenido que pueda
despistar- no consistia, pues, en reproducir las cosas del mundo exterior,
ni en representar su apariencia corpérea, sino en proyectar hacia afuera,
en una independencia y perfeccion ideal, las lineas y formas de lo
organico-vital, su euritmia y toda su esencia interna, para que la obra
acogiera el propio sentimiento vital en la plenitud de sus energias activas.
(Ibid., p. 103, 105)

A Worringer le interesa que no olvidemos que, aun cuando la obra de arte
se sirva de la imitacién de un modelo, en ultimo término tal imitacion se supedita a
una intencién que conduce la representacion. Esta es la razon por la que ademas
distingue entre naturalismo e imitacion, pues el primero es un género artistico,
mientras que el ultimo es un “impulso” que puede servir al arte, pero no hacer las

veces de criterio para él:

El deleite en la forma organica dio lugar a un intensisimo estudio de ésta
y precisamente en el siglo XV el medio muchas veces se volvia fin. [...]
Una vez sacada esa falsa conclusion, era l6gico que no soélo se
considerara lo real como fin artistico, sino toda reproduccion de lo real,
como arte. Asi es que fendmenos secundarios adquirieron rango de
criterios y valores decisivos y la gente, en lugar de penetrar hasta el
proceso psicogenético de aquellas obras de arte, se atuvo tan sélo a su
apariencia exterior y dedujo de ella un gran numero de verdades
incontrovertibles, pero nulas desde un punto de vista mas alto. (Ibidem, p.
105-107)

Para la mayor parte de los puntos tratados por Worringer he adelantado ya
una respuesta en el curso de la exposicion, por lo que, antes de recapitular lo

dicho, conviene matizar el objetivo de haberse ocupado del siglo XV

Reconozco —lo he dicho- que no fue un propdsito completamente mimético
el que condujo el quehacer de todas las épocas en el desarrollo de la historia del

arte, pero debe reconocerse también que la experiencia de lo real proporciono el
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referente para figurar los temas en cada caso. Si la produccién de arte sacro no
alberga un objetivo mimético en el sentido de copia de su modelo, si lo guarda en
sentido metddico por cuanto se vale de los referentes de lo externo para
representar aquello que no tiene imagen propiamente. No puede hablarse, por lo
tanto, de “impulso de imitacion” en este caso, aunque si halla mimesis en la

medida en que hay un modelo que sirve de referente a la figuracién.*

Haber abordado una época historica particularmente mimética obedece
simplemente a una cuestion de método, pues al haber expuesto un punto por su
referente mas fuerte, es sencillo hablar de otros tiempos en que el mismo objetivo

se encuentra presente, aun si es con menor intensidad.

Si queda algo por responder a Worringer, en quien atisbo posibles
objeciones del lector, que no haya sido tratado oportunamente, seria su ya citada
expresion: “Una vez sacada esa falsa conclusion, era légico que no sélo se
considerara lo real como fin artistico, sino toda reproduccion de lo real, como arte.”
Pues bien, es cierto que lo real no necesariamente es —ni era- el fin artistico, pero
si era lo real el referente para la expresion de los temas del arte y, como mencioné
en el capitulo anterior y volveré a mencionar pronto, aun los cubistas consideraban
gue su obra era mas realista que cualquier otra forma de arte previa, con lo que
gueda claro que el arte no es desinterés por lo real. Y, de nueva cuenta, como lo
real era considerado lo externo antes de la filosofia de Descartes, el arte
inevitablemente utilizé temas de lo externo aun para lo irreal, es decir, el mito o la

divinidad. Después de todo, aun si se piensa al hombre como contenido dentro de

1 Siguiendo a Gombrich, abordé el quattrocento desde la perspectiva de la “conquista de la realidad”, y dije
gue hablarde conquistaimplicaellogrode un propésitoafioradodurante largotiempo, insinuandoasique
el Renacimiento concreta el afan de toda la historia del arte. Matizando las expresiones que usé entonces,
serd mas afortunado decir que el Renacimiento abreva en los recursos de representacion logrados
histéricamente para usarlos en favor de su objetivo; sin embargo, esto tampoco quiere decir que las épocas
previas fueran indiferentes a este propdsito, pues en la medida en que se ocuparon de producir arte
figurativo, se ocuparon a su vez de representar sus temas lo mas eficazmente posible, consiguiendo
paulatinamente el propésito de representar la perspectiva o la proporcién. En otras palabras, el
Renacimiento simplemente hizo un propésito principal de una preocupacién existente en todas las épocas
previasy posteriores, aun si fue de un modo secundario, y para que esto fuera posible, para que pudiera
retomar de su pasado, este pasado debia a su vez haber podido ofrecerle los recursos necesarios, como es el
caso.
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Dios, Dios seguird expresando una naturaleza externa a la humana, que contiene

al hombre sin ser contenido en él.

De acuerdo al orden de ideas expresado, se comprendera de mejor modo la
afirmacion de que aun cuando la imitacion de la naturaleza no era un criterio para
considerar lo que era arte, si era la naturaleza (lo externo) un criterio para
considerar lo real; por lo tanto, el objetivo de la pintura era lo real, aunque
implicara las formas de lo natural, nétese que el arte de este momento histérico
siempre fue figurativo. Esta es la razén por la que en la naturaleza se buscaron
principios y reglas que la determinaran, y esto explica con mayor claridad la
preocupacion renacentista por comprender matematicamente la composicién de

un cuadro.

Reitero que la realidad como exterioridad determinaba en mayor medida a
la forma de produccion artistica de lo que el arte determinaba el espacio externo y,
sin embargo, el hecho es que el arte —especialmente en la pintura, la esculturay la
arquitectura- pretendia usar las proporciones humanas para tratar el espacio.
Podria decirse que el ejercicio de plasticidad pretendia la humanizacion de la
realidad, con lo que ya es posible rastrear en la época los antecedentes del

momento introspectivo en historia del arte.

En este momento de la historia, las obras de arte responden a una
interrogacion a la naturaleza por el lugar que en ella puede ocupar el hombre, y en
ello se explica el deseo de réplica de lo observado. Comenzar a comprender
matematicamente lo externo, y trasladar estas ideas a la composicion de un
cuadro, pueden contarse entre los fendbmenos que preceden a obras de arte

posteriores en que ya aparecen elementos mas abstractos.

Ahora bien, el ejercicio de plasticidad ontolégica en el arte durante el
periodo mimético si implica la produccion de un compuesto hilemorfico, por cuanto
la materia es configurada hacia una forma. La roca es esculpida hasta que hace
patente una imagen. La pintura sera aplicada sobre el lienzo hasta que sea

obtenida la imagen deseada por el artista. Para que ocurra un cambio en este
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modo de proceder, debera cambiar la comprension de lo real, o que hace preciso
el estudio de los siguientes momentos de la historia del arte, por cuanto en ellos

ya ha ocurrido el cambio.

3.3 CONFIGURACION E INTROSPECCION

El momento introspectivo en la historia del arte nombra el periodo que suele
considerarse la modernidad en pintura, cuyos inicios se sitlan alrededor del
cubismo y que culmina con las vanguardias. En el capitulo anterior dije que la
razon para nombrar como un momento de introspeccion la época que ahora nos
ocupa, obedecia por un lado al encumbramiento del sujeto como aquel punto en
que habré de cifrarse lo real; los fenbmenos apareceran ante la conciencia y de
acuerdo con la estructura epistemolégica del sujeto, de modo que no sera lo
externo lo que habrd de determinar el orden de las cosas. La realidad ahora y
planteada por Kant es constructo sujeto-objeto, ya no hay verdad revelada, sino
edificada en la participacion sensible y conceptual de quien percibe, intuye y

conoce.

Mas aun, la introspeccion se refiere a la independencia que comienza a
cobrar la pintura frente a la exterioridad, pero también frente al hombre. Como
consecuencia, el modo de proceder de la practica artistica se vera modificado, y
de tal independencia, y de tal modificacién, es de lo que se ocupa este apartado.
Hace falta ahondar en este momento del arte para entender el modo en que el

ejercicio de plasticidad ontoldgica se presenta y de qué manera lo hace

Aunque el cubismo suele considerarse el comienzo formal del arte
moderno, también suele verse en el impresionismo el antecedente de la época,
por cuanto se ocup6 de la imagen desde la experiencia de lo real, y no de lo real
como algo dado. Por aventurar una analogia, con el impresionismo la pintura dejo

de preocuparse por la cosa en si, y se ocup6 del fendmeno (Kant, I. KrV. B 69.).

La invencion de fotografia orill6 a la pintura a apartarse del caracter externo

de lo real, lo que, por cierto, demuestra que aunque el Renacimiento se ocupoé
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paradigméticamente de la mimesis, antes y después, hasta la llegada del nuevo
invento, siempre estuvo presente la consideracion de los parametros de lo real

como guia para la configuracién de la imagen.

Si la referencia a la exterioridad hubiera tenido una importancia menor en la
pintura, la fotografia no la habria obligado tan pronto a buscar ninguna alternativa,
pues aunque la fotografia cumplia con un propdésito mimético con mayor eficacia, a
la pintura le quedaba la posibilidad de comunicar algo, mientras que la fotografia
en sus inicios se reducia al modo vulgar de la idea de mimesis. En otras palabras,
la pintura podia disponer de sus objetos segun le apeteciera, tomar referentes de
aqui y de alld para integrarlos en su composicién, que ademas comunicaba o

ilustraba una idea. La fotografia copiaba aquello que ya estaba presente.

Con todo, la importancia de la referencia a la exterioridad no era, empero,
menor, porque lo externo era lo real, y aquello que pudiera copiarlo sin mediacién
tan acusada de la técnica, como era el proceder de la pintura en que
inevitablemente se dejaba ver al menos la textura de la tela, se aproximaria mas al

mismo estatuto ontolégico que lo copiado.

Pero en todo esto comienza a vislumbrarse la independencia que la pintura

cobra frente a la exterioridad:

En cuanto a la fotografia, es para los impresionistas un aprendizaje de la

vista y un medio de conocimiento, una estupenda forma de sintesis que

les ayuda en su andlisis; la fotografia les sirve como un medio para ver

mejor, poniendo la técnica al servicio del arte, de forma que este tenga,

por primera vez, una autosuficiencia que le permita ser él mismo, sin la

consiguiente necesidad de referencia a cualquier concepto de la realidad

exterior. (Historia universal de la pintura. 2001. p.762)

Ciertamente, al trabajar ante una fotografia como referencia, el pintor no se
ocupa de copiar la imagen que ve, sino de reinterpretar el modelo hacia
posibilidades mas pictéricas, mas plasticas; los valores que rigen en una imagen
impresa no son los mismos que valen para un cuadro. En otras palabras, entre la

imagen como la ofrece una fotografia y como la entiende una pintura hay un
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desfasamiento de valores en el que, al cabo, se cifra la identidad de cada
disciplina.

Cuando un pintor parte de una fotografia, las diferencias entre su referente
y los principios de su practica se hacen evidentes; en tales momentos de
contraste, la pintura como disciplina recurre a sus elementos particulares, a su
técnica, para producir una pieza que pueda justificarse como pintura, y no

solamente como una copia de una copia.

Ante el artificio técnico de la fotografia, la pintura debié profundizar en el
conocimiento de sus materiales, es decir, en aquello que la hacia diferente del
nuevo invento. Y como este rasgo de identidad no podia ser la referencia a la
exterioridad como objetivo, al menos si podrian serlo los modos de dirigirse a lo

real, la técnica.

Para la pintura, el conocimiento de sus recursos adquirid entonces un
caracter diferente, porque antes significaba la conquista de mayores posibilidades
para la representacién o la produccién de una imagen a la que se subordinaba
todo. Ahora, el conocimiento no era de los recursos, sino desde los recursos en
favor de la identidad. Podria considerarse un momento critico en la medida en que
significd el establecimiento de los limites, de las posibilidades, y del asentamiento
de lo que era propio de la pintura. Paulatinamente los recursos pictoricos dejaron
de estar subordinados a la imagen, pues la imagen llegé a ser el pretexto para la
exhibicion de los medios de la pintura. De esta suerte, el recurso deja de ser

medio, y el fin se transforma en pretexto.

Se hace mas claro lo que la expresion citada “poniendo la técnica al servicio
del arte” quiere decir. No debe pensarse, sin embargo, que la relacion entre
pintura y fotografia tuviera como Unico resultado la pregunta por la identidad
pictorica. Los impresionistas aprendieron mucho de la fotografia; lo que en ésta
era resultado natural del comportamiento del lente, en ellos adquirio un caracter

intencional. Me refiero a una forma de profundidad en la imagen que se consigue
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al hacer preciso aquello que se encuentra en primer plano o se pretende destacar,

y en hacer impreciso lo que se encuentra mas lejos del espectador.

La diferencia es descrita por Ortega y Gasset, quien describe la pintura del
quattrocento:

No hay diferencia en el modo de tratar las cosas en el primer plano y en

el dltimo. El artista se contenta con representar mas pequefio lo lejano

que lo proximo, pero pinta del mismo modo lo uno que lo otro. La

distincién de planos es, pues, meramente abstracta y se obtiene por pura

perspectiva geométrica. (...) El cuadro primitivo es, en cierto modo, la

adiciéon de muchos pequefios cuadros, cada cual independiente y pintado

desde un punto de vista proximo. (Ortega y Gasset, J. Op.cit. p.87-88)

En cambio, en el impresionismo “En vez de pintar los objetos como se ven,
se pinta el ver mismo. En vez de un objeto, una impresién, es decir, un montén de

sensaciones.” (lbid., p. 95)

En épocas anteriores, la impronta de los medios del pintor solia ocultarse
en favor del realismo de la escena representada; durante el impresionismo, estos
medios dejaron de ocultarse en favor de una escena, pero mantuvieron su
pretension realista, aunque criticamente, por cuanto ya procuraban mostrar que la
imagen aparece condicionada por el sistema que la configura. Se puede afirmar
que:

[las épocas anteriores] preparan la aparicion del cubismo y determinan
sus caracteristicas la pintura de Paul Cézanne y el descubrimiento de la
escultura negra y las artes primitivas [...] Para Cézanne el lienzo no es
sélo la superficie-soporte donde se proyecta una obra, sino el lugar donde
se organiza su forma pléstica, la realidad. Los objetos que representa
estan descompuestos y retejidos en la trama del espacio, dando la
impresion de cuerpos geométricos. (Historia universal de la pintura.,
p.882)

Esta cita admite otro modo de articulacion que hace aun mas evidente su
peso: el lienzo es el lugar donde se organiza la forma plastica de la obra, la
realidad. La realidad de la obra es su forma plastica. O bien, la forma plastica de la
obra es su realidad. Cézanne atiende al soporte de la obra como un elemento mas

en ella, como un elemento constitutivo de la misma.
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La consecuencia inmediata afirma a la pintura como un ejercicio de
plasticidad ontoldgica, no solamente por el ejercicio de manipulacion material
sobre la pintura para componer una imagen, sino atendiendo a la materialidad del

soporte para trasformar el objeto, y en ello, transformar un elemento de la realidad.

Con todo, lo mas interesante es que en verdad la pintura deja de ser
‘espejo del mundo” y se considera elemento del mundo; deja de ser imagen de
algo externo, para presentarse en sus elementos particulares que le dan identidad
frente al resto de las cosas. En el momento introspectivo, la pintura es espacio de

reconfiguracién de realidad.

Posteriormente, la imagen brinddé la ocasién para que la pintura se
presentara como obra, como la yuxtaposicidbn de la materia pictorica, de su
técnica. Con lo que es posible volver a expresar la cita anterior, ahora en estos
términos: la obra es una forma plastica de la realidad. Podria decirse que la
pintura es el espacio de lo posible para lo concreto. Dentro del soporte del cuadro,
los elementos de lo real pueden ser reconfigurados.

Toda vez que una disciplina hace un ejercicio de autocritica, se esta
preguntando por lo que le es propio, y al establecer sus limites esta formulando
una pregunta sobre si misma. En este sentido, todas las disciplinas disponen de
cierto autoconocimiento en la medida en que han determinado cuél es su campo
de operacion sobre lo real, y cuéles son los métodos con que se dirigen a su

objeto.

No es de extrafiar que el ejercicio critico de la pintura resultara en cierta
“autosuficiencia que le permitia ser ella misma”, y, como se ha visto, esta
autosuficiencia se encontraba en la técnica. Pero entonces, ¢ por qué este ejercicio
critico se llevd a cabo desde la preocupacion impresionista del modo de ver del
sujeto? ¢ Por qué la pregunta critica por la pintura implica un recogimiento hacia el

sujeto?

Para hacer evidente la forma de configuracion en este momento del arte,

cabe preguntarse si la critica que hace la pintura sobre el campo de accién de su
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actividad habria tenido lugar en un contexto anterior a Kant. En otras palabras,

épor qué la autocritica pictorica se equipara a la pregunta por el modo de ver?

La respuesta puede darse con facilidad si consideramos que el arte
impresionista no ha concretado la llamada “deshumanizacion del arte”, por lo que
se mantiene dirigido hacia la realidad exterior, pero ocurre que la filosofia ha
dispuesto en el sujeto la cifra de la realidad, y como consecuencia, el tratamiento
de lo real por parte del arte implica volver la mirada hacia el sujeto como condicion

de posibilidad de lo real.

En otras palabras, la sola invencion de la fotografia no bastaba para orillar a
la pintura hacia una reorientacion de su practica, en todo caso, habra supuesto el
factor que orient6 a la pintura hacia el modo de considerar lo real propio de la
Modernidad.

Al comienzo del apartado se afirmaba que la capacidad de reproduccion
mimética de la fotografia no bastaba para explicar el movimiento suscitado en
pintura, a no ser que se considerara un factor de peso a lo externo, no porque
imponga una vocacibn mimética a la pintura, sino porque lo externo se
consideraba lo real; de este modo, la pregunta que la fotografia planteé a la
pintura fue, simplemente, cual era este modo particular de la pintura de dirigirse a

lo real. Fue la filosofia la que planteé la pregunta por aquello que era lo real.

La deshumanizacion de la obra de arte consiste en el distanciamiento que
se suscita entre arte y su referente exterior, pero, de presentarse tal
deshumanizacion en estos términos, no puede considerarse concretada todavia,
porgue si la realidad se vuelve hacia el sujeto, y con ella la pintura, entonces la
pintura atenderia como consecuencia al sujeto en mayor medida de lo que habia

hecho durante el Renacimiento.

Ahora se comprendera mejor como es que el arte si se deshumaniza a
partir del cubismo, y con ello se reconfigura el arte mismo, la técnica, el sujeto y el

mundo. En la medida en que el arte se emancipa de la realidad exterior se
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entiende cdmo es que sus ejercicios de plasticidad ontoldgica derivan hacia

formas mas “sofisticadas” de operacion. Por ejemplo:

El primer origen del cubismo hay que buscarlo en la obra de Picasso, Les

demoiselles d’Avignon, en la que el autor empieza a pensar en 1906. (...)

El cubismo propone la ruptura con la tradicidon pictorica occidental e

intenta reproducir la realidad segun la propia idea de ella, de una forma

total, sin tener en cuenta la vision que de la misma se pueda tener; la

ofrece como observada desde todos sus angulos, en una Unica

composicion que engloba a la vez sus distintos aspectos, segun los

diferentes puntos de vista. (Ibid., p. 883-884)

El cubismo concreta la direccion hacia la que ya viraba el impresionismo,
porque en este se plantean preguntas que en aquel ya adquieren un caracter de
postulados, o cuando menos de método. En efecto, la reproduccion de la realidad
segun la propia idea de ella ya indica un paso mas distante de la exterioridad, y
mas profundo hacia la interioridad, podria decirse que el impresionismo se ocupa

del fendbmeno, mientras que el cubismo lo hace de la estructura epistemoldgica.

“‘Cada uno de ellos [los cubistas] se propone contemplar en la tela, que
tiene dos dimensiones, la figuracion total. Para ello, apartan todo lo que es fortuito
y quieren, por medio de la geometria, plasmar las propiedades permanentes de
los objetos y su estabilidad en un espacio cerrado, sin perspectiva ni luz.” (lbid., p.
884) En otras palabras, en todas las perspectivas se confirma la idea de espacio
como se describe en la estética trascendental:

El espacio es una necesaria representacion a priori que sirve de base a todas las
intuiciones externas. Jamas podemos representarnos la falta de espacio, aunque
si podemos muy bien pensar que no haya objetos en él. El espacio es, pues,
considerado como condicién de posibilidad de los fenébmenos, no como una
determinacion dependiente de ellos, y es una representacion a priori en la que se
basan necesariamente los fendmenos externos. (KANT, I. KrV. A 24/B 39.)
En una pintura como la cubista, que pretende ilustrar las condiciones de
posibilidad del fendbmeno, o bien, que toma al fenOmeno como pretexto para
representarlo como configurado por sus condiciones de posibilidad, el espacio en

gue acontece la representacion se equipara al soporte mismo de la obra.
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En el impresionismo se pintaba y configuraba, empero, la realidad por su
caracter fenomeénico, y los recursos técnicos de la pintura ya se encumbraban
como forma de autoconocimiento de la pintura como disciplina, aunque se trataba
del conocimiento de la forma particular de dirigirse hacia lo real. En el cubismo, en
cambio, la realidad ya se comprende como algo configurado por una estructura a
priori, e inevitablemente la imagen servirA como pretexto para ilustrar dicha
estructura. El arte deja de pensar en sus modos singulares de tratar a lo real, para
pensar en sus modos de configurar lo real; porque la imagen deja de entenderse
como una representacion de lo real, para considerarse como algo real en si

misma.

Ocurre pues, que el arte comienza a apropiarse incluso de elementos de lo
externo para incorporarlos a sus obras. Se trata de una operacion de plasticidad
sobre lo real en que el arte extiende su campo de operacion mas alla del lienzo,

aunque todavia sea para volver a él:

En 1912, Picasso afiade a un cuadro que ya tiene pintado un trozo de
hule sobreimpreso con un disefio de rejilla de silla; el resultado es la obra
Naturaleza muerta con silla de rejilla. Introduce un elemento real que
tiene sobre él otra realidad pintada. Braque, por su parte, durante una
estancia en Sorgues contempla en un escaparate un rollo de papel para
empapelar que imita un tablero de roble. Con tiras de ese papel compone
el fondo pictérico de un cuadro y pinta sobre él. Siguiendo este
procedimiento, confecciona patrones de instrumentos musicales con
papel cartdbn que después pinta. La utilizacion de los papeles pegados se
revela como un paso mas en la evolucién del cubismo.

Poco después, Braque empieza a usar materiales atipicos en el arte,
como arena, serrin, limaduras de metal, etc. Picasso, por su parte,
experimenta una técnica de relieve en la que emplea pintura junto con
arena para crear en torno a los objetos representados un area de
empaste que confiere cualidades tridimensionales al lienzo. Todo ello
enriquece la tela en el color, pero también en la textura, ya que
paulatinamente encolan en ella papeles de periddico, cartas, etiquetas de
bebidas, fragmentos de partituras, etc.,, para acabar afiadiendo al
conjunto letras y numeros. (Historia universal de la pintura., p.887-888).

Podria decirse, que la realidad exterior comienza a ser incorporada a la

obra de arte, “consumida” por ella, es decir, los vehiculos y medios de produccion
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artistica han llegado a equiparase a las condiciones de configuracion de lo real. Se
entiende que los elementos de la exterioridad dejen de determinar a la obra de
arte al guiar su representacion, para pasar a ser elementos que sirven a la
configuracion artistica con objetivo de producir algo nuevo. En otras palabras, el
arte comienza a configurar la realidad dentro del espacio de sus medios o

soportes.

Segun lo descrito, la realidad exterior tiene importancia en la medida en que
sirve al arte, en que le brinda recursos para la configuracion de sus imagenes. El
arte comienza a prescindir de factores externos a su propia practica para
legitimarse. De ahora en mas, el arte justificard su propio comportamiento. En su

momento, este punto fue expuesto con claridad por el pintor cubista Juan Gris:

El mismo Gris define asi el proceso de su trabajo: “comienzo por
organizar mi pintura; después doy la calidad a los objetos. Mi meta es
crear nuevos objetos que no puedan ser comparados con ningln objeto
de la realidad.” [....] En una encuesta del Bulletin de la vie artistique del
afio 1924 aclara: “trabajo con los elementos del intelecto. Intento
transformar en concreto lo que es abstracto. Mi camino es partir de lo
general para para llegar a un hecho real. Mi arte es de sintesis y de
deduccion” (Ibid., p.888-889)

Llegados a este momento, se observa facilmente que se ha invertido el
modo de comprensién de lo real y con ello, el modo de comprensién del quehacer
pictorico, pues la obra de arte ahora se entiende como un caso concreto de lo
abstracto; lo abstracto concretado en una pieza frente a la realidad, que no
contaba con un modelo semejante antes de la configuracion de ese elemento
particular. En otras palabras, el arte se encuentra produciendo elementos
originales de realidad. La autonomia de la obra de arte que tenia un caracter

incipiente en el impresionismo se ha consumado en este punto.

Los movimientos artisticos que se desarrollaron paralela y posteriormente,
tales como el surrealismo, partirian de principios semejantes para llevar a cabo su
practica. Si bien muchos de ellos supusieron movimientos de protesta en contra de

los postulados de la razén llevada a época, que habria conducido a la primera
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guerra mundial, no por ello dejaron de entender la realidad como condicionada por

la conciencia.

De hecho, para los surrealistas la nocion de proporcionar una armonia al
caos, de idealizar la realidad, era una mentira [...] Ademas, limitar la
representacion artistica al reino de la conciencia seria restringir de forma
intolerable la abundancia de la existencia. Citando los descubrimientos
del psicoanalisis [...] los surrealistas proclamaron la importancia de la
mente inconsciente, de la alucinacion y el suefio y de los estados de
intoxicacion y éxtasis, que, segun afirmaban, eran tan reales como las
experiencias de la vida consciente. (Karl Ruhrberg., 2001., p.138)

Aunque es cierto que la “abundancia de la existencia” no se reduce a los
parametros de la razén, también lo es que la razon no resume la totalidad de la
conciencia. Los procesos de produccion surrealistas parten de funciones alteradas
de la forma regular de operacion de la conciencia, atendiendo a funciones alternas
de la facultad cognoscitiva del sujeto, pero atendiendo a la conciencia al fin. El
surrealismo permanece en la concepcion de la realidad como algo condicionado
por la conciencia, aunque su consideracion de la conciencia sea mas amplia que

la del cubismo:

Los cuadros cuentan historias. Este es el motivo por el cual para muchos
surrealistas una idea literaria, un comentario filoséfico o sobre teoria del
arte eran mas importantes que la ejecucion pictorica. El ejemplo
intelectual mas impresionante es la obra de René Magritte, un artista
belga que sigui6 las nociones duchampianas en forma pintada. En lugar
de trasladar el aspecto de lo surrealista a sus cuadros, construy6
enigmas con componentes de la realidad, sefialando lo absurdo en el
proceso. Los rompecabezas pictéricos de Magritte son juegos
intelectuales que al mismo tiempo cuestionan radicalmente la realidad. Su
tema no es la invocacion de lo inconsciente, sino la voluntad de
desconcertar al espectador y su percepcion habitual enfrentdndonos,
anticipado por Lautréamont, a elementos dispares, incompatibles, ajenos
los unos a los otros. Asi, Magritte pretendia hacernos detener y pensar
sobre la naturaleza de la realidad y nuestras suposiciones tacitas
respecto a ella, asi como acerca del arte y la percepcion en general.
(Ibid., p.146)

Hablar de los principios que guiaron la abstraccion de los artistas venideros,

tales como Malevich o Piet Mondrian, resultaria fructifero para asentar el caracter
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de la época como una de introspeccién y reconfiguracion, esto es, como un
momento dentro de la historia del arte en que la obra se ocupa de exponer el
caracter configurado de la realidad, y a la conciencia como la responsable de la
forma que adquiere lo real en cada caso. Sin embargo, el objetivo uUltimo del
tratado exige que sea expuesto —o al menos referido- el mapa en su amplitud,
aunque tan solo sea para determinar la ruta a recorrer, como quien contempla el
paisaje desde la ventana del pasajero, y aunque se hace de una idea de cuanto le
rodea, debe atenerse a las estaciones donde le es permitido apearse del

transporte.

La abstraccién no se reduce a la representacion de los objetos depurados
de sus accidentes, lo que implicaria un caracter pasivo en el proceder del arte, una
forma de mimesis adecuada a la modernidad, sino que paulatinamente derivé en
la conciencia del arte como actividad. El referido cuadro, Naturaleza muerta con
silla de rejilla, da cuenta de la prolongacion del campo de actividad del arte, como
consecuencia de la forma de concebir la realidad como susceptible de ser
reconfigurada. EI mismo movimiento tuvo lugar en filosofia, pues lo que en Kant es
impotencia ante la imposibilidad de percibir la cosa en si, en Hegel supone la
ocasion para el sujeto de encumbrarse hacia la autoconciencia, y de reconocer
gue él es el responsable de las determinaciones de la realidad. Que esto haya
ocurrido en filosofia antes de haberse suscitado en el arte refuerza la idea de su
relacién causal. De nuevo, el arte responde a los principios desde los cuales
articulamos la realidad.

En el proceso de plasticidad ontologica, la realidad externa ha sido
asimilada o incorporada a la obra. La claridad con que esta afirmacion puede
enunciarse es resultado patente de la exposicion realizada, pero aun hace falta
ganar distancia de la idea de la obra como compuesto hilemorfico. Aventurando
una analogia, la primera parte del momento introspectivo de la historia del arte,
como aqui se entiende, puede considerarse un momento critico por cuanto

pregunta por lo que es propio de la pintura y, al fin, acaba por establecer los
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medios del cuadro, su soporte y sus técnicas, como las condiciones de posibilidad
de lo representado. La estructura a priori que condiciona el aparecer de la imagen.

La segunda parte que constituye el momento introspectivo ya tiene
asentado el canon que permite al arte dirigirse hacia la exterioridad, y no con
objeto de representar, sino de ensayar su capacidad de configuracién. Durante el
impresionismo, el arte gan6é en autoconocimiento la conciencia de que la técnica
era su modo particular de dirigirse a lo real. Pero cuando —siguiendo a Cézanne- lo
real se equipara al cuadro, entonces la pregunta por el modo de dirigirse a lo real
abre paso a la pregunta por aquello que es real. Dada esta situacion, el arte puede
prescindir de la técnica —es decir, dejar de operar con los medios con los que se

dirigia a la exterioridad- para concentrarse en los principios que le constituyen.

Dicho de otra manera, cuando el arte se encumbra como algo real en si
mismo, y que ademas configura aquello que aparece en sus obras, entonces no
necesita de medios para dirigirse a lo real, sino que necesita de vehiculos o
medios para mostrar lo real. El arte se entiende entonces por su capacidad de
configuracion de realidad, y una vez que esta idea de capacidad de configuracion
gueda asentada en arte, falta poco para que pueda prescindirse también del lienzo

como el Unico espacio donde poner en juego dicha capacidad.

El ejercicio de plasticidad ontoldgica no se reduce a la producciéon de un
objeto proyectado hacia lo externo, sino que se cifra en la configuracion de una
obra que lo mismo toma elementos técnicos tradicionales como la pintura, como
elementos de la exterioridad. EI hombre ha cobrado conciencia de que el mundo
gue habita conserva la susceptibilidad de configuracion que lo hizo posible en
primer término; de que las cosas no son algo acabado, su estado no es una
necesidad o un thelos, tan solo un estado actual dentro de un proceso constante

de configuracion.*

12| as Tesissobre Feuerbach de Marx, (enquelarealidad se considera“actividad sensorialhumana”y
“practica”, por no hablar de la tesis Xl en que se llama a “transformar la realidad”), parecen asentar una vez
mas a la filosofia como antecedente de los principios con que opera el arte.
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3.4 CONFIGURACION E INTERVENCION

El modo de entender lo real propio de cada época en historia del arte, asi como la
presencia de la plasticidad ontoldgica en cada una respectivamente, nos brindé el
fundamento de distincion adecuado para establecer un momento mimético, uno
introspectivo y el que ahora nos ocupa, el momento interventivo, cuyas

caracteristicas seran tratadas en este apartado.

Hemos visto como, al cabo del momento introspectivo en historia del arte, la
pintura alcanza la conciencia de su capacidad de configuracibn de mundo. En
efecto, si -como ocurri6 durante el cubismo- los objetos del mundo son
incorporados a la obra de arte, entonces el arte opera desde la capacidad de
transformar, o reconfigurar el mundo. Y si las obras de arte ya no “reflejan” la
realidad exterior, sino que encuentran su legitimidad artistica en si mismas (por
cuanto hablan de lo que es propio de la pintura por encima de lo que puedan
representar), entonces el arte toma elementos del mundo para que participen de
una nueva forma de lo real. O bien, para que participen del proceso de
configuracion de una nueva obra de arte, que al cabo, sera un nuevo elemento de

lo real.

Si el arte se entiende desde la capacidad de producir o configurar piezas,
aun con elementos del mundo configurados previamente, ¢qué le concede al
lienzo un caracter indispensable dentro del proceso? En verdad, nada, porque al
fin, se trata de un soporte mas. Cuando el arte extiende esta capacidad mas alla
de los limites del cuadro, entonces comienza el periodo de intervencion en historia

del arte.

Puede decirse que la diferencia entre el dltimo periodo del momento
introspectivo y el momento de intervencion propiamente dicho, es que el arte

extiende sus principios de operacion desde el interior del lienzo, hacia el espacio.

En el primer capitulo, la exposicion de la idea de mundo, asi como la
sintesis de la historia de arte que ahora se explicita, adelantaron la ocasion de

consultar las fuentes que encuentran su lugar oportuno aqui; como si hubiéramos
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encontrado el oasis antes que la sed. Felizmente, esto no supone un yerro en el
meétodo expositivo, en todo caso, esta situacion hara las veces de catalizador en la

explicacion del tema.

Concretamente, me refiero al mingitorio de Marcel Duchamp, y a la obra
intitulada de Jannis Kounellis ya descrita, en que introdujo 12 caballos vivos a la
galeria L Attico. Para desarrollar este momento, cuento con Heidegger y Michel
Foucault, cuya coincidencia en el tiempo con los artistas expuestos e ideas acerca

del espacio juegan a mi favor en la descripcién del periodo.

Los caballos de Kounellis irrumpen en el espacio en que fueron expuestos,
como irrumpe también el mingitorio de Duchamp en el museo. La semejanza se
percibe con facilidad, pues en ambos casos se trata de algo que “irrumpe”, por
cuanto no pertenecia originalmente al lugar. Hacer patentes las diferencias
encubiertas por la similitud acabara por clarificar la idea de mundo vy, sobre todo,
aportara mayor claridad a la afirmacion previa sobre la capacidad del arte de

configurar mundo.

El paragrafo 16 de Ser y tiempo resume los principios con que opera La

fuente de Duchamp:

Igualmente es la falta de algo “a la mano” cuyo cotidiano estar ahi
enfrente era tan comprensible de suyo que ni siquiera nos dabamos
cuenta de él, una ruptura de los plexos de “referencia” descubiertos en el
“ver en torno”. Este tropieza con el vacio y ve ahora por primera vez para
qué y con gué “era a la mano” lo que falta. Y de nuevo se anuncia el
mundo circundante. Lo que asi destella no es ello mismo algo “a la mano”
entre otras “cosas” de la misma forma de ser, ni mucho menos algo “ante
los ojos” en que se funde el util “a la mano”. Es el “ahi” antes de toda
constatacion y consideracion. (Heidegger, M. Op.cit., p.88-89)

Efectivamente, el mingitorio de Duchamp supone una “ruptura de los plexos
de referencia” que regularmente constituyen el mundo. El mundo es expectativa y
regularidad, expectativa de regularidad. El plexo de referencialidad, entonces, se
articula por las cosas que tienden el vinculo. De nuevo, las cosas responden a un

contexto que les permite desaparecer en la regularidad de la totalidad del espacio
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por ellas abierto; lo que es decir que alterar este plexo de relaciones, altera el
espacio abierto, el mundo.

Cada cosa responde al contexto al que pertenece, “anuncia el mundo
circundante”. Ya no nos encontramos ante una configuracion de imagen dentro de
un cuadro, realizada con elementos de la realidad exterior. Ahora nos
encontramos con una violencia, una ruptura ejecutada directamente sobre el
mundo desde su caracter espacial. EI mingitorio fue arrancado de su plexo de
regularidad para violentar otro espacio con su presencia. Se comprende mejor la
pertinencia de hablar de capacidad de configuracion de mundo en el arte. Si se
prefiere, es suficiente con hablar de capacidad de alteracion de mundo en este
punto, lo concedo, pero ya es evidente que el arte comienza a involucrarse con el

mundo en la medida en que altera el sentido de sus espacios.

La obra de los caballos, presentada 52 afios después de La fuente, va mas
alla de la pertenencia de las cosas, porque si bien es cierto que alberga los
principios de la obra de Duchamp, también lo es que no permanece en el
momento de la ruptura del plexo relacional del sitio. Hace todo esto, si, pero acaba

por configurar un mundo.

Tres afos antes de que la obra tuviera lugar, Foucault presenta por primera
vez, como una conferencia radiofénica, la idea de las heterotopias, que —una vez
mas- permite dilucidar la comprension de mundo que hizo posible la obra, y a la

vez, caracterizar la obra misma:

Pues bien, es sobre esa gran cama que uno descubre el océano, puesto
gue alli uno nada entre las cobijas; y ademas, esa gran cama es también
el cielo, dado que es posible saltar sobre sus resortes; es el bosque, pues
alli uno se esconde; es la noche, dado que uno se convierte en fantasma
entre las sabanas; es, en fin, el placer, puesto que cuando nuestros
padres regresen seremos castigados. (Foucault, M. Op.cit.)

De la misma forma, el espacio de la galeria es a su vez el establo debido a
una operacion de plasticidad ejecutada desde el arte. Comienza a hacerse

comprensible en su intencidn cabal el concepto de plasticidad ontoldgica. Aunque
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las obras aqui descritas operan desde el espacio, o bien, aunque encuentren en el
espacio su soporte, es sobre el mundo que estda ocurriendo la operacién de

modificacion.

Ahora bien, ¢por qué la obra de Duchamp supone una irrupcion en el
mundo?, ¢por qué el mingitorio arrastra consigo el mundo al que pertenece,
mientras que la obra de Kounellis abre un mundo?; ¢ por qué Kounellis funda un
lugar de pertenencia donde la obra de Duchamp exhibe un objeto en calidad de
forastero? Duchamp no modifica realmente el mundo en el que presenta su obra.
Mejor dicho, la obra consiste precisamente en la capacidad de irrupcién en el
espacio por parte de un sentido ajeno al lugar, mediante el mingitorio. El urinal
carece de importancia en la medida en que pudo llevarse a cabo la misma
operacion de interrupcién de regularidad de mundo a través de objetos como una
estufa o un monociclo. Concretamente, si el espacio es una dimension del mundo,
gue se abre por los objetos circundantes, este mundo no puede consumarse

satisfactoriamente en la medida en que ve su espacio interrumpido.

La obra de Kounellis no interrumpe el espacio por el que se prolonga el
mundo. Lo que presenta abre su propio plexo de relaciones y, como tal, el sentido
gue se extiende por el espacio inaugura un mundo. “El mundo es previamente
descubierto, si bien atematicamente, con todo lo que hace frente. Pero también
puede destellar en ciertos modos del “andar” en el mundo circundante. El mundo

es aquello desde lo cual es “a la mano” lo “a la mano”.” (Heidegger, M. Op.cit.

p.97) Si el hombre es en el mundo, modificar el mundo modifica al ser en él.

La exposicion por contraste de ambas piezas ha expuesto, a su vez, un
modo mas de comprender el concepto de plasticidad ontolégica. Desde el
comienzo adverti que no podia reducirse a la sola produccion de compuestos
hilemorficos. Ahora se ha clarificado la susceptibilidad de configuracion del mundo,
aun cuando ya ha sido configurado previamente. Es decir, el haber configurado un
objeto no autoriza a pensar que se le ha otorgado permanencia, o que su forma lo
resguarda de su potencia de maleabilidad. Como dije, el mundo es el estado

actual de cosas dentro de un proceso constantemente plastico. El periodo en
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historia del arte que ahora nos ocupa revela la conciencia de la posibilidad de

volver a producir mundo.

En otras palabras, a lo largo de la exposicion se ha revelado el concepto
fundamental con mayor precision, y si se posterga su exposicion se debe tan solo
a que la historia del arte aguarda aun por la ocasion de abonar ejemplos a la

comprension del concepto.

Por ello, es mejor atender a las consideraciones a las que la historia del arte
trae a colacion en este momento, pues sirven al objetivo Ultimo de esta tesis.
Hasta aqui, el tratamiento de la historia del arte se ha realizado a través de la
historia de la pintura, sin embargo, la época que ahora nos ocupa en historia del
arte corresponde a una comprension de la realidad méas plastica, o al menos, se
trata de un modo de comprension en que el hombre no cifra ya la totalidad de las
determinaciones de la realidad en su conciencia, pero tampoco asume que la
Naturaleza o la realidad exterior se compone por objetos dados ante los que tiene
gue hacer frente. De acuerdo con Foucault: “durante el curso de su historia, toda
sociedad puede reabsorber y hacer desaparecer una heterotopia que habia
constituido anteriormente, o bien organizar alguna otra que aun no existia.”
(Foucault, M. Op.cit.). En otras palabras, el mundo es susceptible de cambio, los
significados patentes en sus espacios no se mantienen eternamente y siempre

pueden volver a constituirse.

Bajo este orden de ideas, en una época de comprension de mundo como
algo susceptible de cambio, y donde el caracter espacial del mundo se encuentra
abierto para el arte, la historia del arte ve ampliado su sendero hacia la poesia,
particularmente la poesia estridentista y todas las formas de poesia visual

posteriores.

No es posible pensar que la poesia no tuvo desarrollo histérico alguno. Y
también es cierto que antes de las vanguardias —entre las que se cuenta el
estridentismo- hubo ejemplos aqui y alla, dispersos en el tiempo, de caligramas y

diversos ejemplos de poesia visual. Sin embargo, ninguno de estos cambios altero
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la forma de comprender la poesia en un sentido espacial. Aun cuando poetas
como Baudelaire trabajaron desde la prosa, la notoriedad del cambio no atiende

esencialmente al modo de pensar la poesia desde su aspecto grafico.

La historia del arte como ha sido articulada hasta aqui vuelve su mirada
hacia la poesia visual precisamente porque comienza a pensar en el espacio en
gue se escribe como parte del poema. Hay que advertir que formas tradicionales
del ejercicio poético, tales como el soneto, albergan en su composicion un
parentesco con los principios compositivos tradicionales en pintura. Si se observa
la disposicién grafica del soneto, se advertira que se rige por la seccién aurea que
determina los cuerpos, una proporcion mayor compuesta por los dos cuartetos

iniciales, con respecto a una menor correspondiente a los tercetos finales.™

En estos elementos compositivos, la poesia todavia abrigaba una referencia
mimética al cuerpo humano, pero de nuevo, la apariencia grafica del texto tenia un
caracter incidental, pues la intencion de la estructura poética atendia mas bien al
ritmo. La ruptura con estas reglas comienza a poner el acento en la expresion
espacial del poema y, desde entonces, las palabras en el poema escrito dejan de
entenderse como la expresion gréafica del ritmo y de la oralidad, dejan de ser el
recurso grafico de trasmisién del poema, para pasar a ser la experiencia espacial

de la palabra.

En las nuevas manifestaciones poéticas la palabra se tuerce, se comprime
0 se expande mas alla del renglon para desplegarse por la superficie que la
acoge, es mas, el espacio mismo en que se inserta el lenguaje se convierte en un

recurso del poema con el que es posible pronunciar el silencio, la distancia,

3 Sobre la seccion aurea en pintura ya se traté oportunamente. No puede omitirse, sin embargo, la mencion
de que la misica también atiende a esta estructura. La musica popular o comercial contemporanea trabaja
todavia con esta composicion, un solo de guitarra o un cambio radical en el ritmo de la pieza suelen situarse
cercade latercera parte final de la cancién, luego de un bloque mayor de dos terceras partes semejantes. Si
se observan las partituras de las piezas, incluso es posible trazar graficamente la estructura de la seccién
aureay encontrar el lugar donde, efectivamente, se dispone aquel sélo o verso o elemento particular dentro
de la totalidad de la cancién.
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presagiar el sentido tragico del siguiente verso o prolongar el impacto de su
predecesor.'

Esto permite, paulatinamente, el salto hacia formas de expresion donde el
texto puede, mas que insertarse en una superficie, intervenir el objeto sobre el que
acontece, y esta es una caracteristica particular del arte posmoderno. “No hay
gue buscar maneras para que la poesia refleje al mundo sino como el mundo debe
reflejar a la poesia” (Yépez, H., 2002. p.37) declaracién del poeta Heriberto Yépez
gue ademas parece hacer eco de la sentencia de Holderlin (1800-1801), recogida
por Heidegger para el ensayo dedicado a la esencia de la poesia, “Pleno de
méritos, pero es poéticamente como el hombre habita esta tierra” (Heidegger, M.,
1936. p.126)"

El que estas formas de manifestacion poética encuentren lugar en nuestra
historia, no obedece tanto a su caracter visual, como al sentido del espacio con el
que la palabra significa su lugar de aparecer. “La presencia del lenguaje verbal en
un espacio pone de relieve el caracter imaginario de todo Espacio. Nadie habita
sino lo que imagina todos los dias. La presencia de escritura imaginaria solamente

destaca algo ya inherente en cada sitio: su irrealidad” (Yépez, H. Op.cit. p.35)

La pintura, aan en su forma mas tradicional, desde que se presenta en el
museo, deja de pensarse en su caracter singular para hacer un sentido patente en
el espacio de la exposicion, sentido que se abre al espectador en su trayecto
porque la curaduria piensa en relaciones de vecindad y adyacencia, con lo que el
espectador precisa hacer el recorrido completo por la sala para advertir la

intencion de la muestra.

Con todo, si el espacio se ha convertido en el aspecto del mundo
susceptible a las operaciones de significacion artisticas, lo mas esclarecedor del
caso sera exponer el comportamiento de la escultura en el momento presente,

pues siempre ha pensado en el espacio para la ejecucion de sus obras. Aungque la

! Para ejemplos concretos se puede consultar la obra de José Juan Tablada.
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escultura siempre se pensd en términos de espacio por cuanto es volumen,
extension y superficie, su modo tradicional de utilizar el espacio no abarcaba las
posibilidades que la comprension de la realidad contemporanea le permitia. Su
modo tradicional de producir obras asentaba piezas escultoricas en el mundo,
pero no habia ejercicios de plasticidad ontologica que afectaran al mundo desde el

principio del espacio.

La caracteristica mas esencial y diferenciadora de la escultura, frente a
las demas artes, es su materialidad, su «presencia fisica» como masa,
como volumen corpéreo que ocupa un lugar en el espacio. Esta cualidad
se ha ido diluyendo a través de una serie de actuaciones entre las que
podriamos sefalar, a modo de ejemplo, una obra de Walter De Maria
titulada Las Vegas Piece, realizada en el temprano afio de 1969 y
constituida por una linea recta que ha sido arada en el desierto de
Nevada por un «bulldozer». La linea, de un metro ochenta centimetros de
ancha, alcanza casi los cinco kilometros de longitud. Este inmenso
«grabado», hendido en el suelo plano del desierto, roturado como si el
«bulldozer» fuera una suerte de gubia que levanta la materia terrosa del
suelo, es presentado por su autor como obra escultérica; de la misma
manera que las huellas de los pies que hollan el terreno en los paseos de
Richard Long aparecen también en los manuales sobre escultura actual.
Por estos mismos afios, Dan Flavin comenzé a realizar obras cuyos
elementos materiales, simples lamparas fluorescentes de fabricacion
industrial, no son mas que el soporte fisico de una obra que es totalmente
inmaterial puesto que estd constituida por los colores de la luz que
iluminan la estancia en la que se instalan. De la misma manera, James
Turrel en sus instalaciones no utiliza otro elemento mas que la luz, natural
o artificial, que, ingeniosamente tratada, confiere al espacio un aspecto
irreal al conseguir alterar la sensacién que tenemos de sus dimensiones,
transformando habitaciones y receptaculos concretos en espacios
perceptivamente infinitos. Este tipo de obras, entre otras, convierten la
escultura en algo virtual, carente de materia. Fisicamente hacen
desaparecer la obra. [...] La ausencia de materialidad en ciertas obras
escultéricas no es sino la posicion mas extrema de un problema que
atafie, de un modo mas general, a toda la escultura moderna, este
problema es el de la disolucion de los limites de la obra escultérica. Una
definicion de escultura tan frecuente como «el arte de los volimenes en
el espacio» necesitaria una inmediata revision ya que la caracteristica
mas acusada desde los afios sesenta ha sido, en muchas obras
escultéricas, la imposibilidad de definir una silueta concreta, de dotarlas
de un contorno que perfile un volumen determinado. (Maderuelo, J.
Op.cit. p.21-23)
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Lo que aqui se recoge no es mas que una serie de ejemplos de entre todos
los posibles que ofrece Maderuelo en su investigacion, y si bien los casos
expuestos bastan para ilustrar la espacialidad del mundo tratada en el arte, a la luz
de todo lo expuesto es preciso reformular la afirmacioén sobre la inmaterialidad a la
gue ha llegado la escultura; en efecto, Maderuelo considera la ausencia de
materialidad escultérica una forma de disolucion de los limites concretos de la
obra, pero esto es desde la perspectiva tradicional del hilemorfismo como forma
de concretar el espacio, o de configurar una obra. Al considerar que la obra de
arte se involucra directamente con el mundo en cada proceso de configuracion,
entonces se advertira que la materialidad no es mas que un soporte posible de
aparicion de la obra, como lo es el propio espacio. Por lo tanto, la pérdida de los
limites concretos en escultura no es mas que la impresion visible de un ejercicio
escultérico que no se cifra en las dimensiones de un objeto particular, sino que

atiende al espacio propiamente.

El “espacio cuadriculado” que Foucault opone a la imagen de la hoja en
blanco para ilustrar la condicién significativa del espacio, o bien, su susceptibilidad
de significacién, nos presta la ocasion para sintetizar todo lo expuesto continuando
con la analogia, pues el arte cuenta entre sus posibilidades con la capacidad de
trazar la cuadricula. “Leer es siempre una espacializacion.” (Yépez, H. Op.cit., p.
33)16

Aungue la nocion de plasticidad se haya llevado a cabo desde la exposicidon
del espacio como aquella dimension de la realidad por la que el mundo es
susceptible de significacion, no quiere decir esto que todo ejercicio de plasticidad

ontolégica en el momento presente se reduzca al espacio.

1o Ejemplos contemporaneos se encuentran en la muestra Propuestas para una plaza, de los artistas Fritz
Haegy Nils Norman, presentada entre abril y septiembre de 2018 en la explanada del museo JUmex que
opera bajo principios semejantes a las obras ya descritas; asi como en el Espacio Sonoro, en Casa del Lago,
en el que mes ames, artistas sonoros y musicos presentan piezas que involucran el ruido cotidiano del
recinto, y donde a menudo se presentan esculturas sonoras, o piezas musicales que pretenden concretar un
espacio particular alli donde tienen lugar. Elespacio es susceptible de significacion para el arte, también
desde su manifestacionmusical.
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Como hemos visto, el ejercicio de plasticidad en arte se extiende también al
tiempo, en el sentido de la narracion de su historia. Al mencionar la serie
Plegarias, de Marcos Limenes, pretendia ilustrar que la pintura, aun en su
momento posthistorico, se encuentra cargada de historia, por lo que un buen
artista no producird solamente una reiteracion de obras de arte
descontextualizadas de la época a la que respondian, sino que usara el espacio

del cuadro para exponer historia.

En el apartado anterior se menciond que los cuadros tienden a narrar una
historia, principio adoptado por los surrealistas para configurar sus piezas. Aunque
no me atreveria a afirmar que todos los cuadros narran una historia, encuentro
imposible negar que efectivamente hay narrativa en la pintura. En otras palabras,
la narrativa como posibilidad del arte debe considerarse como un elemento
presente en los temas de la pintura contemporanea, pues donde aparentemente
hay reiteracion del pasado, puede haber mas bien narracion historica desde una

disciplina que se caracteriza por tratar plasticamente sus soportes

Danto, en el texto Después del fin del arte, aporta un ejemplo de la

diferencia entre un ejercicio plastico de la historia, y la sola repeticién del pasado

El pintor estadounidense, Russell Connor, recombina partes de obras
maestras conocidas para hacer nuevas pinturas. Toma las mujeres de
Les demoiselles d'Avignon de Picasso, por ejemplo, y las sustituye por
las mujeres de El rapto de las hijas de Leucipo de Rubens, dandole el
ingenioso titulo de The Kidnapping of Modern Art by the New Yorkers. Por
supuesto el titulo refiere a la obra de Serge Guilbaut How New York Stole
the Idea of Modern Art. El resultado es una obra maestra posmoderna de
alusiones entrecruzadas, una clase de caricatura de identidades
cruzadas, en la que, por supuesto, Connor no pretende ser ni Rubens ni
Picasso, ni pretende el tipo de escandalo artistico histérico que Guilbaut
afirma haber descubierto. Para que las pinturas de Connor funcionen, sus
temas deben ser familiares e incluso muy familiares. Menciona esas
obras famosas so6lo para usarlas en una nueva forma. (Danto, A., 1996)

Danto considera que Russell Connor “muestra exitosamente una de las

formas en que se puede pintar como Rembrandt en el momento posthistérico”
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(Ibid.) y a continuacion lo antepone a un pintor que —segun su anécdota- llegé a

pintar como Rembrandt, pero a la sola habilidad técnica quedé reducido su genio.

El artista contemporaneo mexicano Omar Rodriguez-Graham toma obras
de arte del momento mimético, y aprovecha su composicion tanto como su paleta
de color, para producir piezas de arte abstracto, con lo que sintetiza diversos
momentos de la historia del arte. Esta es la descripcion de su trabajo en el sitio de

internet de la galeria Arroniz:

El trabajo de Rodriguez-Graham es el resultado de una exploracién en
curso del lenguaje inherente de la pintura; con la esperanza de encontrar
el punto de encuentro entre lo reconocible y lo abstracto. Su proceso
comienza con el uso de imagenes reconocibles como cimiento, sobre el
cual coloca marcas de referencia, rastros del acontecimiento de la pintura
original. En conjunto, estas marcas construyen una silueta que actia no
como un reemplazo o suplente de la figuracion inicial, sino como un
recuerdo o0 reminiscencia. Una amalgama entre la traduccion de un
recuerdo y la construccion de algo nuevo. (Arréniz, 2017)

El siguiente es un apartado del texto curatorial de la muestra Terra. La
materia como idea, del artista contemporaneo Javier Marin, que tuvo lugar entre

octubre de 2015 y enero de de 2016, y en que se expone otro caso de posibilidad

de intervencion sobre la historia patente en arte:

Al trabajar con los objetos de los maestros artesanos, Javier Marin
plantea la idea de intervencion como gesto de libertad. Dialoga con la
materialidad estatica de la talavera —sus colores, el brillo de sus esmaltes,
sus formatos decorativos- con la intencion de imprimirle libertad. Sus
dibujos, sus frases, sus ensambles sobre y con talavera son dialogos
para liberar a estas formas de lo inmovil e inclusive integrarlas a
pequefas narrativas, “provocar un choque y liberarlo de su historia y del
proposito de sus formatos”. (Fomento Cultural Banamex, 2015).

Admitiendo que el arte contemporaneo se encuentre sustraido de la
historia, aun entonces es preciso reconocer que los materiales con los que trabaja
son histoéricos, que su propia historia es el soporte de su ejercicio de plasticidad y
que conlleva la producciéon de una “nueva forma” que involucra “recuerdo” o

M

‘reminiscencia”. “Conciencia historica es autoconciencia” (Nicol, E. Op.cit. p.27).

75



Durante el impresionismo, el arte comienza a virar sobre si mismo y en ello
comienza un proceso de autoconciencia del que la narrativa de su propia historia
no seria mas que el momento siguiente del proceso de autoconocimiento. La auto-
referencialidad no delata la ausencia de historia como un momento de agonia.
Empero, durante la Modernidad, la pintura hizo ejercicio de referencia sobre si
misma desde el aspecto técnico. En la Posmodernidad la autoreferencia se hace

sobre la historia. La narrativa es un modo de historia.

En cuanto al ejercicio de plasticidad ontolégica, la exposicion del apartado
fue conducida por numerosos ejemplos que revelan el modo en que se concreta la
obra de arte en el momento actual. Ahora mas que en los tiempos precedentes se
puede afirmar que la obra de arte es un ejercicio de plasticidad ontolégica que
concreta un mundo. La obra de arte es un ejercicio de configuracion de mundo. El
mundo, desde sus elementos singulares (objetos), hasta el espacio y aun desde la

narrativa del tiempo, se ha vuelto el soporte de las obras de arte.

Pero la historia del arte ha revelado, mas bien, que el mundo ha sido
siempre el soporte de la obra de arte. En el momento mimético el ejercicio de
plasticidad ontologica se cifraba en la produccién de objetos e imagenes que
afirmaban la comprension corriente de lo real. El momento introspectivo se
caracteriza porque el arte comienza a involucrarse con los objetos del mundo para
reconfigurarlos dentro de sus obras, y comienza el afianzamiento de la
comprensién del mundo como algo plastico. El momento presente recoge las
posibilidades de produccion artisticas anteriores, pero también se involucra
directamente con la produccion de espacios por los que se nos hace presente un

mundo.

Cuando se trataba con la definicion de mundo, fue dicho que el mundo es el
estado presente de cosas dentro del proceso de configuracién. El concepto no es
deficiente, pero todo lo que se aparece a la vista aguarda por mostrarse desde la
totalidad de sus perspectivas. Nuestra historia del arte, desde la comprension que
brinda su narracién completa, aun contribuira a la comprension cabal del concepto

de mundo. Este es el tema del siguiente capitulo
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CAPITULO IV

MUNDO Y PRESENCIA
A continuacion se describen las caracteristicas concretas de la obra de arte, segun
el concepto de mundo y presencia, con lo que comenzara a resolverse la cuestion
acerca de por qué el arte es ejercicio de configuraciéon de mundo, y por qué lo es

con preferencia sobre otras disciplinas.

El concepto de presencia también abrira paso hacia una sintesis entre el

comportamiento plastico del arte y la propia caracteristica plastica humana.

4.1 MUNDO
La historia del arte, como ha sido narrada, ha permitido identificar diferentes
modos de configuracién de mundo, por cuanto el mundo es un caso concreto y

actual dentro de un proceso constante de configuracion.

En el arte se ponen en juego, constantemente, los modos en que es
posible configurar mundo, y esto significa que la forma en que se produce arte
evidencia la forma en que se piensa la susceptibilidad plastica del mundo en cada

época

El haber procedido a dar cuenta del concepto, y posteriormente
ejemplificarlo dentro de la historia del arte, ha permitido ilustrar satisfactoriamente
los modos en gque el mundo ha sido pensado, y los modos en que es configurado.
Es decir, los modos en que tiene lugar el concepto. Todo esto como respuesta a la
forma en que la filosofia y el arte se relacionan, porque de la relacibn de ambos

emergen las formas posibles de producir mundo.

En el apartado 1.2 Nicol caracterizaba mundo como “algo mas que
naturaleza” que es producto de la accion humana, y entre todos estos productos
se cuenta lo mismo la escultura que la aeronave. Acudimos también a Heidegger

guien mostrd la pertenencia de las cosas a su contexto. Segun este orden de
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ideas, una obra de arte se encuentra en el mundo, lo mismo que se encuentra
cualquier otro objeto. Pero obsérvese que todos los objetos son intramundanos,
mientras que el arte mostré casos en que puede descontextualizar las cosas. Y la
historia del arte mostré siempre la capacidad del arte de configurar mundo, no
solamente objetos dentro del mundo, y esto porque puede encontrar soporte para

su produccion en el propio espacio.

Si plasticidad ontologica nombra la configuracion de mundo, entonces es
evidente que el mayor caso de produccién de mundo ocurre en el arte. Todavia no
hay industria que produzca objetos que se comporten como lo han hecho las
obras de arte, mientras que el arte produce obras que si tienen la forma del resto
de los objetos. Y esto porque la produccion de arte ha respondido siempre a la

forma en que se concibe el mundo.

Con todo, es preciso recordar que el interés no se cifra tanto en el caso
concreto de lo producido, sino en el proceso que da lugar a los productos. “No
existen cosas hechas, sino soOlo cosas que se hacen; ni estados que se
mantienen, sino estados que cambian. El reposo siempre es aparente, 0 mas bien
relativo.” (Bergson, H., 1903. p.28-29)

La idea de cosas que se hacen frente a la idea regular de las cosas hechas
ya fue sugerida en el tratamiento del “algo en cuanto algo” que aporta Heidegger,
en efecto, en la medida en que las cosas responden a su contexto, el tronco a la
vera del camino es susceptible de ser reinterpretado como el asiento para el
viajero exhausto. Pero también se puede asumir como una afirmacion radical que
apela al proceso de configuracién que da lugar a lo hecho, aquello que es en acto

no ha adquirido permanencia, y esta a punto de volver a ser configurado.

De nueva cuenta se hace visible una conciencia de la realidad en filosofia
gue posteriormente se afianza en el arte. El ejemplo es —una vez mas- la

descripcion de la obra de Javier Marin:

Para Javier Marin la eleccion de la escultura no es arbitraria, por el
contrario, es una decision razonada y premeditada. Es el formato perfecto
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para atraer al espectador a su materialidad, y ésa es la intencién del

artista. Si, atraerlo para después mostrarle como la despoja de su

envoltura y la utiliza s6lo como evidencia de toda una carga que tiene

detras. En el proceso de produccion de las piezas hechas ex profeso para

esta muestra [Terra. La materia como idea], el escultor realiza una accién

transgresora consciente. Transgrede los materiales al forzar que varios

de ellos, opuestos entre si, convivan en una misma pieza; transgrede el

trabajo de otros al pulverizar la obra de los artesanos y al afiadirla en la

mezcla; transgrede el trabajo propio para cargar el objeto final no sélo

con la mezcla de distintos materiales, sino con todos los significados que

él mismo les ha otorgado. Convierte lo inmutable en lo mutable. ¢ Cuél es

el resultado? La materia como evidencia de toda esa carga conceptual

gue consolida el trabajo de mas de treinta afios de investigacion artistica.

La sintesis perfecta: la materia como idea. (Fomento Cultural Banamex.)

Las afirmaciones que componen el texto asientan en buena medida
numerosos puntos desarrollados en esta investigacion. Es suficiente destacar la
idea de la materia como evidencia del proceso de investigacion y produccién que
la precede. “Sus piezas terminadas no ocultan el trabajo de los otros, por el
contrario, lo hacen evidente. La marca del otro queda registrada en la obra como

evidencia del trabajo colectivo de diferentes voluntades.” (idem.)

De hecho, un el registro es un recurso del arte contemporaneo en el que las
piezas expuestas no tienen valia como objetos acabados, su valor estriba en lo
gue muestran, en ser vestigios o resabios de aquello que presenciaron o de los

procesos de los que formaron parte.

Todo esto, el proceder artistico contemporaneo, supone una detencién

dentro de un proceso de duracion, si quisiéramos usar el lenguaje de Bergson.

Ahora se comprende de mejor modo por qué nuestra definicion de mundo
es el estado actual de cosas dentro de un proceso de configuracion. El arte
contemporaneo parte de esta comprensiéon de mundo y en buena medida no
presenta obras terminadas, teleologias consumadas, sino que presenta momentos

de evidencia del proceso creador.

En el apartado 1.2 se tratdé del concepto de plasticidad ontoloégica como la

relacion entre la susceptibilidad de configuracion y la intencién o facultad de
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producir, de cuyo resultado deriva un mundo. Recapitulando lo expuesto, diré que
todo alberga una susceptibilidad de configuracion, cada obra concretada delata la
facultad de que dispone el hombre para configurar mundo. Y el hombre dispone de
mayores recursos de produccion de mundo en el arte. Esta es la leccion de
nuestra historia del arte. La historia del afianzamiento de mayores recursos de
aprovechamiento de la susceptibilidad de plasticidad de las cosas para producir

mundo.

4.2 PRESENCIA, ARTICULACION DEL CONCEPTO DESDE LA FILOSOFIA DE
SPINOZA, KANT Y ORTEGA Y GASSET

El objetivo del apartado es hacer comprensible, de manera satisfactoria, la
formula: el arte es ejercicio de configuracion de mundo, con la que hemos
trabajado hasta ahora. Dicho de otro modo, el objetivo es hacer de la férmula una
definicion. En efecto, la historia del arte ha mostrado los recursos con los que el
arte dispone plasticamente del espacio para hacer patente un mundo, es decir, un
sentido con el que tiene que habérselas el espectador. Asi, se ha mostrado cémo
es que el arte configura mundo, pero no se ha respondido adecuadamente a una
cuestion que surgié durante el curso de la investigacion, y que fue despachada
como una distincion entre dos 6rdenes de produccion, a saber, se dijo que no todo
ejercicio de configuracion es artistico, que no todo lo configurado es una obra de
arte, ni todo ejercicio de produccién de obra es arte necesariamente. La razén de

todo lo anterior se resuelve con el concepto de presencia.

Para responder a todas estas consideraciones hay que atender a otra
férmula empleada anteriormente: el mundo es el estado actual de cosas dentro de
un constante proceso de configuracion. De la sintesis de ambas formulas tenemos
gue el arte es ejercicio de produccion de un estado actual de cosas, dentro de un
constante proceso de configuracién. Que el arte produzca un estado actual de
cosas gqueda claro en los ejemplos de arte que ofrece el arte contemporaneo,

como el registro o la forma de entender la escultura de artistas como Javier Marin.
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Ejemplos que nos hicieron expresar la formula en términos utilizados por Bergson,

es decir, detenciones dentro de la duracion.

La obra de Jannis Kounellis ofrece igualmente una detencion en la galeria
durante el tiempo de la muestra, el sentido patente fue el de un establo que
contaba con 12 caballos, y al cabo, se reanuda la duracién de la galeria, que
solamente es visible, por cierto, a través de las detenciones establecidas en el
espacio por artistas posteriores. Obsérvese que no es otro el proceder de la
danza, del ballet, ya que dentro del flujo de movimiento de los bailarines, se llevan
a cabo detenciones establecidas por las poses que efectian. En eso consiste el
ritmo, sucesiones de un aparecer con regularidad y frecuencia entre intervalos de

silencio.

Los comics constituyen otro ejemplo, todavia mas claro, de este proceder,
por cuanto las vifietas ilustran momentos sucesivos que comunican la idea del
transcurso del tiempo. El transcurso temporal es comunicado como un puente
tendido entre dos estaciones visibles. De nueva cuenta estamos ante un ejemplo

de la facultad artistica de la disposicién del tiempo mediante el espacio.

Queda claro que todo lo que es constituido, lo que se hace visible, lo que se
configura, acontece dentro de un proceso de maleabilidad, gracias al cual puede
cobrar presencia. Por eso llamé desde el primer capitulo susceptibilidad antes que
facultad a la plasticidad que presenta nuestra condicién ontologica, pues la
facultad es efectiva en la detencion dentro del proceso de maleabilidad, proceso
gue rebasa al hombre. La susceptibilidad plastica caracteriza y rebasa al hombre,

la facultad de configuracién dentro del proceso constituye al hombre.

La exposicion del concepto de presencia - mas alla de una analogia con la
filosofia de Bergson- acabara por clarificar toda cuestion pendiente. La ética
demostrada segun el orden geométrico, de Spinoza, en su parte segunda, De la
naturaleza y origen del alma, aporta las ideas centrales para entender el concepto

gue nos ocupa, a continuacion la proposicion XVII:
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Si el cuerpo humano experimenta una afecciéon que implica la naturaleza
de algun cuerpo exterior, el alma humana considerard dicho cuerpo
exterior como existente en acto, o como algo que le estéd presente, hasta
que el cuerpo experimente una afeccion que excluya la existencia o
presencia de ese cuerpo. (Spinoza, B. 1677. p.153)

De lo anterior se desprende que lo presente es aquello que tiene la
capacidad de afectarnos, exista en acto o no. A continuacion, Spinoza dedica
algunas proposiciones a mostrar las distintas maneras en que las afecciones
pueden concatenarse para hacer presente aquello que afecta, exista en acto
todavia, o no. La proposicion XIX reza: “El alma humana no conoce el cuerpo
humano mismo, ni sabe que existe, sino por las ideas de las afecciones de que es
afectado el cuerpo.” (Ibid., p. 158) En la demostracién de la misma proposicion se

nos dice que solamente por las afecciones el cuerpo se hace patente para el alma.

Todo lo dicho acerca de las obras de arte del momento interventivo
encuentra aqui una nueva explicacion de sus principios operativos, porque aquello
gue afecta al espectador es aquello que considera presente. De hecho, puede
decirse que la intervencion y la apropiacion son recursos del arte con los que hace
presentes las cosas. Como se ha visto, siguiendo a Heidegger, las cosas
desaparecen en la familiaridad que guardan con su entorno, en el disponer de
ellas para su uso, y en su adecuado funcionamiento su presencia se pierde porque

Nno provoca en nosotros ninguna extrafieza que nos haga detenernos en ellas.

¢, Quién de nosotros puede rememorar todos los rostros que se cruzaron en
nuestro camino este dia, enumerar los arboles que el autobus hizo desfilar a
traves de la ventana en su recorrido cotidiano? Aquello que Illamamos
extraordinario prevalece en la memoria precisamente porque se encontraba fuera
de lo ordinario. Duchamp hizo del mingitorio algo extraordinario, y por lo tanto
presente. Heidegger dira de los dutiles que “tienen el ya caracterizado “no
sorprender” de lo inmediatamente "a la mano”.” (Heidegger, M. Op.cit. p.122) Si
gueremos decirlo en sus términos, cobrar presencia significa sustraerse de este

“no sorprender”
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Cuando el arte interviene un objeto, éste deja de contarse entre la cantidad
nombrada por su concepto, porque adquiere singularidad, porque no puede ser
despachado por el entendimiento sin afiadir la caracteristica brindada por el arte

gue le ha hecho peculiar.

En otras palabras, aquello que apela a nuestra conciencia se encuentra
presente. Esta es la diferencia que guardan las obras de arte con el resto de los
objetos. El arte se encuentra siempre presente, llama la atencién, se hace
presente, a los objetos nos dirigimos cuando una averia rompe su silencio, o el
arte los ha sustraido de su regularidad para hacerlos presentes. En palabras de

Javier Marin:

Con las ollitas de pifata fue diferente. Por la humildad de la técnica de
estas piezas destinadas a ser cubiertas por papel decorativo y romperse
en un ritual tradicional, me interesé rescatarlas y trabajar con ellas para
torcer su destino convirtiéndolas en una especie de anfora protegida.
Decidi custodiarla con una base, una cubierta de bronce y un cinturén de
proteccion formado por escritos de esmalte en talavera. (Fomento
Cultural Banamex, Op.cit.)

Las ollas de barro fueron, segun el método descrito en el texto, puestas a
resguardo de su contexto tradicional, para ser rescatadas de su destino por la

presencia.

Todo lo dicho, sin embargo, no basta para dar cuenta del concepto de
presencia como lo requiero para explicar qué es la obra de arte entendida como
produccién de mundo, para ello es necesario acudir a una de las formulaciones del
imperativo categorico: “obra de tal modo que uses a la humanidad, tanto en tu
persona como en la persona de cualquier otro, siempre al mismo tiempo como fin,

y nunca simplemente como medio.” (KANT, I. Ak. 1V, 429)

Es cierto que para Kant es la razén aquello que hace de los hombres fines
en si mismos, y la irracionalidad lo que da ocasion a un objeto de ser utilizado
como un medio; sin embargo, son estos términos los que acaban por clarificar el

concepto de presencia en la obra de arte, porque el Gtil es producido como un
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medio para conseguir fines, su proposito es desaparecer en aras de engendrar lo

gue tendra presencia, aquello que sera un fin en si mismo.

Durante mucho tiempo se consideré caracteristica de una obra su inutilidad,
que estuviera fuera de las relaciones de utilidad en las que se encuentran
inmersos el resto de los objetos, pues bien, no se trata propiamente de un carécter
de inutilidad lo que determina el que una obra llegue a ser artistica, porque
entonces lo serian también aquellos objetos que se tornan tragicos al afanarse en
un propdsito para el que ya son inutiles, toda herramienta arrumbada y en general
todos los objetos rotos y averiados. (Se debe tener en cuenta que hay corrientes
artisticas que producen objetos utiles). Se trata, mas bien que de inutilidad, de

este ser en si mismo puesto en juego en la obra de arte

La obra no nace como medio para un fin especifico, nace como un fin en si
misma que la emparenta con, o bien, delata, un caracter profundamente humanao.
Presencia es aquella resistencia ante la generalizacion de la conciencia, aquello

gue persiste en la conciencia, que se resiste a ser ignorado.

Si a todo fenbmeno corresponde una conciencia, requerimos la conciencia
de otro para estar presentes, y siempre estamos presentes ante nuestra
conciencia que siempre nos percibe en su sentido interno, tenemos presencia en
esta necedad de persistir para la conciencia. El til esta presente apenas en la
brevedad, en la extrafieza; la obra no se deja anular por el uso, su fin es ser obra,
no un medio para obrar. El objeto es percibido apenas lo indispensable por la
conciencia; la obra la atrae, la estimula, la exige. Atendamos a la idea de muerte

segun Ortega y Gasset, pues refuerza la evidencia del caso:

Ese estar ahi con nosotros no era meramente hallarse en el espacio
cerca de nosotros como la piedra, el arroyo, el &rbol. No: era un estar con
nosotros, un coexistir mas radical. Yo cuento con la piedra y procuro no
tropezar con ella o aprovecharla sentandome en ella. Pero la piedra no
cuenta conmigo. También cuento con mi projimo como con la piedra,
pero, a diferencia de la piedra, mi préjimo cuenta también conmigo. No
sblo él existe para mi, sino que yo existo para él. Esta es una
coexistencia peculiarisima, porque es mutua: cuando yo veo una piedra
no veo sino la piedra; pero cuando veo a mi préjimo, a otro hombre, no
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sé6lo le veo a él, sino que veo que él me ve a mi, es decir, que en el otro
hombre me encuentro siempre también yo reflejado en él. (...)Pero he
aqui -y vuelvo a reanudar nuestra trayectoria- que al préjimo que me
acompafaba le pasa de pronto algo muy extrafio. Su cuerpo se queda
inmovil y rigido, como mineralizado. Me dirijo a él y no me responde.
Responderme es el acto tipico y esencial en que percibo que existo yo
para el préjimo. Ahora ya no me responde: he dejado de existir para él;
por tanto, ya no estoy en compaiiia con él. Y descubro, con un escalofrio,
gue con respecto a él me he quedado solo. El hecho de esta impresion,
en que sentimos haberse volatizado una compafiia y que mi vida, de ser
un convivir con otro, por tanto, un vivir mas ancho, se retrae, como en
bajamar, a ser un vivir solo conmigo, un quedarme solo, es lo que
llamamos la muerte. Pero este nombre, conste, es ya una teoria, una
interpretacion, una reaccion ideativa nuestra al hecho no teorico, sino
terriblemente indubitable de sentir una nueva soledad. La idea de la
muerte que implica toda una biologia, una psicologia y una metafisica,
nos explica, nos permite saber a qué atenemos con respecto a esta
soledad que nos queda de una compafiia en que estuvimos. Y, por una
transposicion muy frecuente en poesia, el poeta romantico dira:

iQué solos se quedan los muertos!

iComo si fuera el muerto quien se queda solo de los vivientes, cuando el
gque se queda solo del muerto es precisamente el que se queda, el que
sigue viviendo! La muerte es, por lo pronto, la soledad que queda de una
compafia que hubo; como si dijéramos: de un fuego, la ceniza. (Ortega y
Gasset, J. 1983. p.85, 87-88).

Ahora bien, admitiendo que en el préjimo se perciba la percepcion de la
propia existencia, y que en este juego de reflejos se cifre la presencia, que por lo
tanto se opaca con la muerte, no puede concederse que la relacion sea la misma
con respecto a la obra de arte, ya que no puede percibir al espectador del modo
en que lo percibe el préjimo. Sin embargo, debe considerarse que la obra de arte
si requiere del espectador para exhibir su presencia, que la presencia de la obra
de arte se juega en los términos en que Ortega expone la garantia de la propia
existencia en la percepciéon del otro. Y ademas, tanto en el préjimo como en la

obra de arte “me encuentro siempre también yo reflejado.”

Por lo tanto, el que la obra de arte requiera la presencia del espectador no
atenla su propia presencia frente a la humana, porque en ello se encuentran

emparentadas. Si es posible hablar de una diferencia, esta sera la de la propia
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percepcion humana de la presencia, con la que no cuenta la obra de arte. Y
aunque no debe aspirar el arte a asemejarse completamente al hombre para
encontrar validez artistica, hemos visto que la historia del arte si ha descrito el
trayecto del arte hacia formas de autoconciencia en la auto-referencialidad,
referencialidad técnica en el momento introspectivo, y referencialidad historica en

el momento interventivo.

El arte contemporaneo, por cierto, no se reduce a la produccién de obras
con objetivo de ser contempladas, como se ha mostrado, sus producciones
involucran al espectador, le hacen introducirse a nuevos espacios y le hacen
formar parte de la obra. Es comun escuchar de una obra actual que requiere “ser
activada” por la presencia del espectador, de tal manera que, aunque la piedra no
pueda contar con el hombre como éste cuenta con su prgjimo, la obra de arte si

cuenta con los préjimos que asisten a su encuentro.

A la luz de lo que aqui fue expuesto, habria que insistir en que el arte
produce presencias, o formas de presencia, de ahi que me haya referido a las
piezas artisticas que funcionan como registro. Una obra no puede entenderse
como objeto, sino como presencia, 0 Si se quiere, presencia de mundo o de
sentido. El registro sera un vehiculo para hacer aparecer el sentido. La historia del
arte ha mostrado que el objeto hilemorfico, como la escultura tradicional, proyecta
un sentido en torno suyo y como tal, despliega en derredor un mundo. Esto quiere
decir que la historia del arte es también la historia del desarrollo del despliegue de

presencia que es el arte.

Recapitulando, tenemos que presencia es la cualidad distintiva del arte
frente al resto de los objetos. Que el arte no desaparece en su uso y puede
atribuirsele presencia por cuanto no es un medio, sino un fin. Quien considere que
la obra de arte es un medio para la experiencia estética 0 cosa semejante, o bien,
gue el uso de la obra de arte es la contemplacién, aun asi debera conceder que
este uso le concede presencia a la obra, mientras que concederle presencia a
cualquier otro objeto es resultado de negarle el uso. La obra de arte tiene

presencia porque nos afecta, y tiene presencia porque nos relacionamos con ella.
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Retomando las cuestiones que resuelve nuestro concepto, tenemos, en
primer lugar, que no todo ejercicio de configuracion es artistico; en efecto, el arte
habra de configurar presencias, mientras que el resto de las formas de
configuracion, por ejemplo, la industria textil, habran de producir medios para un
fin. Objetos cuya presencia esta condicionada. Notese que el arte no se reduce a
formas particulares de produccion, porque se puede dibujar con cualquier vehiculo
sobre cualquier soporte, e incluso —atendiendo al caso de la produccion textil- hay
esculturas de tela, como las de Louise Bourgeois. El arte puede asumir las formas
de produccion de cualquier industria, o empoderarse de sus productos. No es
caracteristica del arte sus soportes, sino su produccién de presencias.

Segunda cuestiéon, que no es mas que otra formulacién posible de la
anterior: no todo lo configurado es obra de arte. Si no es una obra de arte,
entonces sera un objeto. Obras de arte solamente lo seran aquellos productos de
configuracion que sean fines en si mismos. Por esto es que la tradicion filoséfica
insiste en la responsabilidad del individuo sobre su capacidad de
autodeterminarse, porque el hombre no es un medio, sino un fin. El hombre es su

producto. “El acto de expresar es una auto-produccién.” (Nicol E. Op.cit. p.81)

En el primer capitulo dije que la erosién del viento sobre la roca no produce
un mundo, como si lo hace la intencion de informar la piedra en una escultura. Se
sigue, que la erosion no da lugar a presencia, la escultura si. El arte configura
mundo porque produce presencia. Todas las cosas son “intramundanas”, y el
mundo se hace perceptible como la diégesis que envuelve los objetos, o la
interpretacion actual que de esos objetos se guarda. El arte intervine el mundo a
través de sus medios de espacializacion, de sus objetos o de sus dimensiones,
alterando la narrativa del lugar y dando lugar a otro tipo de presencias, es decir,

cambia el estado actual de las cosas con las que se hace frente.

Siempre nos hacemos presentes dentro de un mundo. Hay cosas que solo
son presentes en el mundo. Pero el mundo también es presente, y el arte
configura mundo en la medida en que altera el modo en que el mundo se hace

presente. La férmula: el arte es ejercicio de configuracion de mundo se hace
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definicion precisa bajo la forma: el arte es ejercicio de configuracién de presencia,

o bien, el arte hace presente un mundo.

El mundo como estado actual de cosas quiere decir el estado presente de
las cosas. En adelante, la formula serd expresada asi: el mundo es el estado

presente de las cosas dentro de un proceso de configuracion.

Todo lo que resta es analizar las formas en que el concepto de plasticidad
ontoldgica se hace patente en el hombre, no s6lo como ejercicio de produccion de
mundo a través del arte, sino las formas en que la plasticidad permea al propio

cuerpo y a la nocién de hombre.

De nuevo, no todo ejercicio de produccibn o modificacién es artistico
necesariamente. Pero la forma de proceder del arte deriva directamente de
nuestra constitucion ontolégica. En el arte el hombre pone en juego un ejercicio
de plasticidad que atiende a los principios que rigen el mundo. Y en ello se cifra el
parentesco entre el arte y el hombre. Los capitulos restantes clarificardn estas
afirmaciones, respondiendo a la pregunta sobre el ejercicio de plasticidad
ontoldgica a través del arte.
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CAPITULO V

EL HOMBRE COMO PLASTICIDAD ONTOLOGICA
Este capitulo esta dedicado a la exposicion de la manera en que el concepto de
plasticidad ontolégica es efectivo en el hombre. Concretamente, el capitulo
pretende la comprension adecuada del principio formulado anteriormente: La
susceptibilidad plastica caracteriza y rebasa al hombre, la facultad de
configuracion dentro del proceso constituye al hombre. En otras palabras, se dara
cuenta del cuerpo humano como fendmeno de nuestra constitucion ontologica; del
cuerpo como campo de accion del proceso de configuracion que ha motivado este

estudio.

. Se comprendera por lo expuesto hasta aqui por qué el arte es un ejercicio
de produccién derivado directamente de nuestra condicion ontoldgica, y por qué, a
pesar de esto, lo mejor para la explanaciéon del tema ha sido partir desde el arte y
no desde el cuerpo desde el comienzo; por ahora parece como si hubiéramos
partido desde el efecto con anterioridad a la causa, pero pronto se entendera que
se ha mostrado el acto o la facultad de configuracion dentro de su condicion de
posibilidad, que es la condicién plastica. Ha llegado el momento de tratar a ese
elemento del mundo que es el cuerpo humano para concretar la comprension de

las ideas con las que se ha trabajado hasta aqui.

5.1INCORPORACION Y EXPRESION, INTERPRETACION DE LA FILOSOFIA
DE MERLEAU-PONTY

La exposicion del concepto de mundo, como ha sido desarrollada hasta ahora,
implica una idea del hombre como un ser pasivo frente a lo presente, por cuanto
presencia es afeccion. Aun cuando desde el comienzo se ha insistido en el mundo
como un estado de configuracion, y aun cuando el hombre configura mundo a
través de la obra de arte, pareciera ser que el arte implica la disposicion de la
forma en que el mundo afectara al ser humano. A pesar de que a lo largo del

estudio se ha visto que el espacio se concreta en torno al hombre, sera el
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tratamiento de la plasticidad del cuerpo lo que acabaré por conceder mayor

actividad al hombre en su relacién con el mundo.

La plasticidad corporal se hace patente en dos grandes posibilidades, a
saber, incorporacion y expresion. El criterio para esta distincion es la forma en que
el cuerpo se relaciona con el espacio. Dicho con mayor precision, la trayectoria de
la relacién que se establece entre cuerpo y espacio circundante. Esta trayectoria
es una intencion. El cuerpo es la posibilidad del acto dentro de la susceptibilidad,

por cuanto el cuerpo es lo que nos involucra con el espacio.
He aqui una descripcion de caso del fendmeno de incorporacion:

El fenbmeno de la conciencia de si mismo no visual puede aplicarse, si
bien hasta cierto punto, al cuerpo entero, al fin y al cabo, ¢tenemos que
ver nuestras manos para saber lo que estan haciendo? jY eso no es todo!
El gran Marshall McLuhan reparé en una forma parecida de conciencia no
visual, cuando la gente trata con objetos inanimados. Por ejemplo, al
conducir, recibimos mas informacién de la que nos procuran nuestros
cinco sentidos. El coche entero -y no soélo las partes que tocamos,
sentimos y oimos- se encuentra en nuestra cabeza en todo momento. El
vehiculo se vuelve una extensién de nuestro cuerpo, nos transformamos
en el coche. Cuando un coche choca con otro, lo mas probable es que el
conductor del vehiculo perjudicado exclame: jEh! jMe ha dado! En vez de
“i{Ha dado a mi coche!” o, para el caso: “{Su coche le dado al mio!” [...]
En todos los casos, nuestra conciencia fluye hacia afuera, englobando al
objeto de nuestra identidad dilatada. (McCloud, S., 1994. p.37-39)

Para exponer la forma de plasticidad corporal de la incorporacion es preciso
atender a la filosofia de Merleau-Ponty. Aunque atiendo al principio de autonomia
gue proponia Ortega y Gasset, reconozco que no hay necesidad de abrir camino
donde se cuenta con un atajo. De este modo, lo que en el ejemplo citado es
llamado “conciencia no visual’, es expuesto por Merleau-Ponty en los siguientes

términos:

Los psicologos dicen a menudo que el esquema corpoéreo es dinamico.
Reducido a un sentido preciso, este término quiere decir que mi cuerpo
se me revela como postura en vistas a una cierta tarea actual o posible.
Y, en efecto, su espacialidad no es, como la de los objetos exteriores o
como la de las “sensaciones espaciales”, una espacialidad de posicion,
sino una espacialidad de situacion. Si, de pie delante de mi mesa, me
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apoyo en ella con mis dos manos, solamente éstas quedaran acentuadas
y todo mi cuerpo seguira tras ellas como una cola de cometa. No es que
yo ignore la ubicacién de mis hombros o de mis lomos, lo que ocurre es
gque ésta queda envuelta en la de mis manos y toda mi postura se lee, por
asi decir, en el apoyo que éstas toman sobre la mesa. [...] La palabra
“aqui”, aplicada a mi cuerpo, no designa una posicion determinada con
respecto a otras posiciones 0 con respecto a unas coordenadas
exteriores, sino la instalacion de las primeras coordenadas, el anclaje del
cuerpo activo en un objeto, la situaciébn del cuerpo en sus tareas.
(Merleau-Ponty, M., 1945, p.117)

La “situacion del cuerpo en sus tareas” bien podria equipararse a mundo,
por cuanto mundo es aquello que actualmente ocupa al hombre. El cuerpo se
dirige hacia el mundo y en ese dirigirse al mundo lo concreta en torno suyo: “El
espacio adquiere sentido en tanto el sujeto se compromete con el mundo, en
tanto él mismo queda dotado del “espesor de un aqui”.” (Teodoro, M. 2013. p.122)
Se comprende de mejor manera que el visitante del museo o el sujeto que
participa de una obra de arte, activandola, la hace patente como mundo en tanto

se involucra con ella como situacion.

Es por el cuerpo fenoménico, vivido, por el que hay orientacién. Sin su
accion no habria un arriba y un abajo, no habria sentido, y las direcciones
serian totalmente relativas (...) Esto es, [la orientacion] supone un
proceso de habituacion del sujeto a una situacién, pero a una situaciéon
gue no esta dada y que, por tanto, se autoconstituye simultaneamente
con esa habituacion. Sin el habito, sin esta sintesis pasiva de relaciones,
no hay experiencia perceptiva efectiva. Pero el habito no es un
mecanismo inerte, un proceso mudo y ciego. Esta colmado de una
intencionalidad que permite que el sujeto corporal se acomode a una
situacion no analiticamente, parte por parte, sino sintética y globalmente.
(Ibid., p.123)

Cuando, con anterioridad, se tratdé del caso de concrecién de mundo desde
el espacio, coincidimos con Heidegger en que la orientacion responde a las cosas
gue articulan el mundo. Como se dijo entonces, el atras corresponde a la puerta
de la habitacion, y el techo se identifica con el arriba. Que ahora se diga que la
accion del “cuerpo vivido” hace posible la determinacion de las direcciones no
supone una contradiccion, sino que da ocasion para matizar el tema. En efecto, si

la puerta supone el detras, se debe a que queda a nuestra espalda, y si el techo
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indica donde esta el arriba, se debe a que queda situado por encima de nuestra
cabeza. Después de todo, los términos que nombran las situaciones del espacio

son relacionales, y no se comprende un “arriba” en ausencia del sujeto “debajo”.

Pero volvamos al caso citado de incorporacion, en que se considera que el
coche es “englobado por la conciencia dilatada”. La razén de ello es ilustrada en el

tratamiento que Merleau-Ponty da al fendmeno del miembro fantasma:

Merleau-Ponty explica que dado que mi existencia no so6lo son mis
posibilidades por realizar sino también mis posibilidades “ya sidas”, se
puede dar el caso de que la posibilidad de coger los objetos o de caminar
se siga conservando aunque de hecho sea irrealizable. Tener un brazo o
una pierna fantasma es conservar las posibilidades que sé6lo un brazo o
una pierna pueden realizar, la existencia sigue abierta a posibilidades
irrealizables. [...] Ser cuerpo —en la interpretacion ex-sistencial- significa
estar lanzado hacia los objetos, lanzado hacia el mundo, pero este estar
lanzado viene dado, no es voluntario. [...] el brazo o la pierna que el
amputado tuvo, adn subsisten, alun son conservados pero nho como
fragmentos de extension ni como recuerdos, sino como posibilidades aun
presentes. (Boburg, F. 1996. p.97)

Para comprender la relacion entre el miembro fantasma y la incorporacion
del auto, es preciso atender al hecho de que nuestra conciencia “fluye hacia
afuera”, de que nos encontramos “lanzados hacia el mundo”, y como tal, el auto
gueda envuelto en la intencién del cuerpo, se involucra con este en la medida en
gue sirve a su intencion. El auto supone una prolongacion del cuerpo por cuanto le
permite cumplir una posibilidad. La lectura directa del filosofo hace evidente la

posibilidad de hablar de incorporacién donde antes se habl6 de uso:

Asimismo, el sujeto situado frente a sus tijeras, su aguja y sus faenas
familiares no tiene necesidad de buscar sus manos o sus dedos, puesto
gue no son objetos que hay que buscar en el espacio objetivo, huesos,
musculos, nervios, sino potencias ya movilizadas por la percepcion de las
tijeras o de la aguja, la punta central de los “hilos intencionales” que lo
vinculan con los objetos dados. No es nunca nuestro cuerpo objetivo lo
gue movemos, sino nuestro cuerpo fenomenal; y lo hacemos sin misterio,
pues es ya nuestro cuerpo, como potencia de tales y cuales regiones del
mundo, el que se erguia hacia los objetos por coger y los percibia. (...) El
cuerpo no es mas que un elemento en el sistema del sujeto y de su
mundo. (Merleau-Ponty, M. Op.cit. p. 123)
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Efectivamente, la posibilidad de la incorporacion como forma de relacion
con el mundo y fendmeno de la plasticidad humana, ya habia sido estudiada al dar
cuenta del concepto de presencia. Entonces fue aceptada la idea de Heidegger de
gue el objeto util desaparece en su uso, pero la razén para aceptar aquello se
encuentra aqui. Si las cosas desparecen en el uso se debe a que son
incorporadas por la intencion de la mano que las toma. En palabras de Merleau-

Ponty, los objetos forman parte del cuerpo fenomenal.

Esto quiere decir que la obra de arte tiene presencia por tratarse de aquello
gue no puede ser incorporado. Son numerosos los textos literarios vy filosoficos a
los que podria recurrir para abrevar de la idea de erotismo, y dar cuenta de la
imposibilidad que en ello se nombra, de asimilar completamente al ser amado,
porque también hace frente con su presencia. Si, de nueva cuenta el arte se

asemeja al hombre en sus formas de presencia.

Tanto el miembro fantasma como la “dilatacién de la conciencia” que es lo
gue entiendo por incorporacion, se explican como formas en que se concreta el
mundo en torno al hombre, pues en torno suyo se extienden posibilidades que se
hacen efectivas en su desplazamiento. Incorporacion significa la prolongacion del
cuerpo hacia el mundo mediante todo aquello que le permita proyectar su

intencion.

El baston del ciego ha dejado de ser un objeto para él, ya no se percibe
por si mismo, su extremidad se ha transformado en zona sensible,
aumenta la amplitud y el radio de accion del tacto, se ha convertido en lo
analogo de una mirada (...) Habituarse a un sombrero, a un coche o a un
baston, es instalarse en ellos o, inversamente, hacerlos participar en la
voluminosidad del propio cuerpo. La habitud expresa el poder que
tenemos de dilatar nuestro ser-del-mundo, o de cambiar la existencia
anexandonos nuevos instrumentos. (Merleau-Ponty, M. Op.cit. p.160-
161)"

YEneste punto, lafilosofia de Merleau-Ponty parece hacerse eco de la de Spinoza: “Entiendo por cosas
singulareslas cosas que son finitas ytienen una existencialimitada; y si varios individuos cooperan auna
solaaccién detalmaneraque todos sean alavez causade un solo efecto, los considero atodos ellos, en
esterespecto, como unasola cosasingular.” (Spinoza, B. Op.cit. p.123), o bien, definicién VII, parte segunda.
Laideatambién es sugerida en la Definicion que sigue al Axioma Il de la misma parte.
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Queda claro que el cuerpo es prolongacion hacia el mundo, y todo aquello
gue incorpora es la ruta que va del sujeto hacia su meta. Obviamente, el cuerpo es
diferente de la carne. Nadie le negara cierta plasticidad a la carne en el
crecimiento natural de los seres vivos. De ello se ocupa la biologia, el cuerpo, en
cambio, es campo de labor filos6fico. En efecto, la carne es una dimension del
cuerpo, pero a la carne ni se la percibe ni se la habita como limite preciso. El
cuerpo responde al mundo y lo abre. El cuerpo es todo lo que habito, todo lo que

puedo abarcar. Es mas espacio potencial que lindero concreto.

La carne se hace cuerpo en la medida en que se la experimenta, en la
medida en que duele, por ejemplo. En este sentido, se comprende que el baston
del ciego no sea carne, y sin embargo si sea cuerpo. En este sentido se hace
evidente que el cuerpo es una forma de plasticidad, y que cada actividad concreta

hace del cuerpo una configuracion particular.

El cuerpo es aquella dimension del mundo que reconocemos como propia,
y como mundo, es ductil, maleable; la incorporacion es la prolongacién del cuerpo
mas alla de la carne, hacia sus posibilidades, hacia el resto del mundo. Podria
considerarse que todo lo humano es un fluido que corre a lo largo de diferentes
recipientes, incapaces de contenerlo, pero adecuados para darle forma en su

trayecto.

5.2 ENCARNACION

Paso ahora a la exposicién de la carne como dimension plastica del cuerpo; si
bien el fendbmeno de la plasticidad corporal del desarrollo, que comprende el
crecimiento, la restauracion del tejido, entre otros mecanismos carnales, seran
mejor explicados por la biologia, esto no concede autorizacion a la filosofia para

desviar la mirada de la carne.’® Al contrario, concedamos como un hecho la

¥ Enestatareadestacalaobrade Juliana Gonzalez Valenzuela, Bios. El cuerpodelalmayel almadel cuerpo.
En la obra, ya aparece el término “plasticidad” para referirse a la naturaleza humana, desde la perspectiva
de los Ultimos descubrimientos cientificos en materia de genética. Lo mismo en el libro El drbol del
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plasticidad carnal, concedamos como dato caracteristico de la carne su
plasticidad, y permitamos que la biologia de cuenta del desarrollo de los
organismos, mientras nos ocupamos de las formas de plasticidad carnal de las
gue solo la filosofia puede dar cuenta, ya que la carne no agota su plasticidad en

los fendmenos bioldgicos.

Junto a la incorporacién, la expresion o encarnacion constituye la segunda
forma elemental de plasticidad ontolégica patente en el cuerpo humano. Digo
encarnacion para distinguir la forma de expresion cuyo soporte es la carne, de
otras formas posibles de expresion que son accesibles al hombre. Y digo carne
como dimensién del cuerpo en la medida en que se lleva a cabo una apropiacion
de la carne, en la medida en que se la reconoce como propia. En estas lineas se
ha sintetizado la pretension del capitulo, lo que sigue, no es mas que su

clarificacion analitica.

Si la incorporacion es una prolongacién del cuerpo hacia el mundo, si en
buena medida significa “absorber’ elementos externos®®, si, en fin, incorporacién
significa la capacidad de extender la conciencia franqueando las barreras de la
piel, en cambio, la encarnacion como forma de expresion encuentra su lugar de
acontecer en la carne. La analogia adecuada para la encarnacion como
contraposicion a la incorporacién seria la de un fuego cuya luz parte de la flama
incandescente, no se prolonga mas alla de su lugar de origen, pero se manifiesta
a partir de él. La incorporacién en cambio, seria para el fuego un incendio que se

propaga en todo lo que toca la llama.

La carne es el primer espacio en que afianzamos la existencia. Es la
dimension inmediata del cuerpo, espacio que somos Yy por el que nos
manifestamos. En la medida en que la carne es materia, en esa medida pertenece

a la duracién informe de la cual habra de extraerse una presencia. La carne es

conocimiento: las bases biolégicas del entendimiento humano, de los biélogos chilenos Humberto Maturana
y Francisco Varela, quienes hablan de “plasticidad estructural” al caracterizar el comportamiento neuronal.

Lasinvestigaciones mas recientes en el quehacer cientifico pues, apuntalan laidea de plasticidad ontoldgica

como caracteristica fundamentalhumana.

Nosetraté de unasimple expresion el hablar de incorporaciénal caracterizarlaobrade arte cubista, las
formas de relacion con el espacio que ahora nos ocupan ya eran consideradas en ese momento.
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proceso o duracién, el cuerpo es configuracion. Para que la carne sea llevada a
cuerpo debe ser el soporte de una intencién, y como soporte es que se habla de
encarnacion. Encarnar es dar lugar desde dentro de la piel a una intencién, hacer
espacio entre los 6rganos para la manifestacion del que se es. Se puede encarnar
a un dios o a un héroe, se puede encarnar una tragedia o resumir en la carne la

belleza del mundo, pero habitualmente, encarnamos nuestra identidad.

Conciencia quiere decir aqui lo que se considera propio, y por eso, se
explica que cada uno pretenda encarnar en lo que biolégicamente le ha sido
dispuesto. La carne resulta ajena a la conciencia que no considera adecuada a
sus pensamientos la voz con que los manifiesta; le parece ajena a la conciencia
que percibe su sexo como opuesto al género que le proporciona la carne;
encuentra ajeno el cumulo de determinaciones con las que ha tenido que

habérselas en todo momento

Y sin embargo, la carne es a su vez un espacio de determinacion plastica:
los musculos del deportista de cierta disciplina difieren de los que constituyen la
forma adecuada para otro; la piel agrietada y endurecida que a diario se deja
abrazar por el calor del sol tornara en un color diferente al de aquella piel tersa y
fragil que vive a la sombra. El trabajo hace a los cuerpos adecuados para su
desempefio, y alli donde a uno le amplia las espaldas y robustece sus brazos, a
otro lo encorva y le desgasta la vista; a uno le vuelve diestro en determinada
actividad en detrimento de sus 6rganos, mientras que a otro le exige una
inmaculada belleza o una férrea disciplina; a uno lo cubre de cicatrices en tanto
que a otro le hace llegar prematuramente a la vejez. Estos son ejemplos del
cuerpo como obra, del cuerpo como proceso poiético antes que como algo

acabado.

“¢ Qué significa crearse a si mismo? (...) El acto requiere unos materiales
primarios, a los que se imprime una forma nueva. La existencia consiste en dar
forma a lo recibido por herencia: herencia biologica y herencia de cultura.” (Nicol,

E. Op.cit., p.40). La carne nos brinda ocasion recurrente de poiesis, en el cuerpo
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nos percatamos de nuestra condicion plastica. La identidad es en buena medida

apropiacion de la carne.

Dicha apropiacion tiene como resultado la manifestacion de quienes somos,
por eso equiparo encarnacion a expresion al tratarse de la carne. Pintarse el
cabello, hacerse un tatuaje, llevar a cabo un cambio de sexo, constituyen formas
de plasticidad ontologica. El cuerpo es el lugar en que se enfrentan y se
reconcilian la determinacion y la voluntad. La identidad expresada en el cuerpo,
eso constituye el afianzamiento de un mundo, involucra al cuerpo como un
espacio de afirmacion “Expresar-se es dar-se forma a si mismo, como individuo y
como comunidad: en tanto que persona y en tanto que “condicion humana”.” (lbid.,
p. 109).

La carne se torna en cuerpo cuando ha sido apropiada, cuando manifiesta
al que se es. El proceso de configuracion de la identidad implica una relacién con
el cuerpo, un proceso de integracion aceptando o modificando las condiciones que
impone la carne. “Lo recibido impone limites, y por esto es destino. (...) La libertad
de actuar permite que lo recibido, que tiene procedencia ajena, se convierta en lo

propio. La libertad es una apropiacion del destino.” (Ibid., p.61).

Se puede argumentar que en los ejemplos ofrecidos no media la intencion
necesariamente, que los cuerpos son consecuencia de la actividad, y que la
actividad no se elige —en cada caso- para modelar el cuerpo como es deseado. Si,
pero admitiendo el argumento, aun asi debe admitirse que sigue siendo patente lo
gue somos, porque la historia es una dimension de la identidad, y ciertamente, el
cuerpo no puede menos que expresarnos; el lenguaje corporal muestra quiénes
somos por el modo en que asumimos cada situacién, los rasgos de identidad
adquiridos intencionalmente reflejan la personalidad, y las formas que el cuerpo ha
adquirido con independencia de nuestra intencién, manifiestan nuestra historia:

La piel historiada lleva y muestra la vida propia o la visible: desgastes,

cicatrices causadas por las heridas, porciones de piel endurecidas por el

trabajo, arrugas y surcos de antiguas esperanzas, manchas, lunares,
eczemas, psoriasis, pafios, alli se imprime la memoria, por qué buscarla
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en otra parte [...]. La piel se convertiria en bandera, en la medida en que
presenta huellas. (Serres, M., 2002. p.26)

Encarnacion e incorporacion son casos de evidencia de plasticidad
ontoldgica, términos que resumen las formas en que el cuerpo nos hace presentes
en el mundo. Mejor dicho, el cuerpo es nuestra forma de presencia en el mundo, y

como tal, dicha presencia es necesariamente ductil.

En el balance, el cuerpo no se reduce ni a una fijeza ni a una realidad:
menos real que virtual, apunta al potencial; mejor, vive en lo modal. Lejos
un ser-ahi, se mueve; no so6lo se desplaza en el trayecto de aqui alla,
sino que se forma, se deforma, se transforma, se tiende y se estira, se
figura y se desfigura, se transfigura; polimorfo, proteiforme... solo
detendran esas variaciones definiéndolo como capaz. El puede. (...) el
cuerpo humano puede definirse, lisa y llanamente, como capaz de todas
las metamorfosis posibles; si no las ejecuta a la perfeccién, sabe
simularlas o mimarlas. (lbid., p.130-131).

El cuerpo como forma de presencia, nos pone a resguardo de considerar
nuestra plasticidad como reducida a la carne, y a salvo de la necesidad de tener
gue dar cuenta de la conciencia, participando del cuerpo para involucrarse con el
mundo, porque, en voz de los autores convocados, el cuerpo es fenoménico,
situacional, modal, y aun podria recurrirse al existencialismo para sustentar esta
idea, tanto como a la concepcién andloga del hombre que sostenia Pico della

Mirandola.

En resumen, incorporacion y encarnacion nombran formas en que se
concreta nuestra presencia en el mundo. El cuerpo es todo aquello en el mundo

gue identificamos como propio.

5.3EL ARTE COMO EJERCICIO DERIVADO DE NUESTRA CONSTITUCION
ONTOLOGICA

La susceptibilidad plastica caracteriza y rebasa al hombre, la facultad de

configuracion dentro del proceso constituye al hombre. La férmula no precisa

explicacion considerando el momento del texto en el que aparece por primera vez,

98



en verdad, sintetiza lo tratado previamente; si nos ocupamos de ella se debe a que
ofrece la ocasion de recapitular el estudio considerando lo dicho sobre el cuerpo.

La plasticidad es una caracteristica patente en todas las cosas, una
susceptibilidad esencial en el universo que, por supuesto, comparte el hombre.
Como caracteristica universal, la plasticidad es una cualidad humana que no le es
exclusiva, forma parte suya sin distinguirlo de entre todo el conjunto de lo
existente. Imagine el lector una hoja de papel de color amarillo, obviamente, la
hoja de papel es el universo donde habremos de representar el conjunto de lo que
existe, y donde todo lo que se dibuje en ella, sin importar el modo en que se le
clasifique o la manera de agrupar los conjuntos, quedara coloreado siempre del
color del papel. El amarillo sera entonces, una caracteristica de todo lo dibujado
sobre la superficie de la hoja, y que, a su vez, rebasara a cada figura particular
representada en ella.

Tenemos asi, que una caracteristica esencial no necesariamente constituye
singularmente a cada ser. En otras palabras, el fundamento de relacién de todas
las cosas es la plasticidad, pero el fundamento de distincion humano es la

capacidad de configuracion.

Sobre dicha capacidad ha versado la tesis, sobre la capacidad humana de
concretar un mundo en torno suyo. La extension del tratado se ha dedicado a
explicar los diversos modos en que se concreta el mundo. Al hablar de
incorporacion y de encarnacion no se ha hecho mas que atender a otra dimensién
del mundo, el cuerpo, y donde se hace patente, cada dia, nuestra capacidad
configurativa. Es decir, dentro de la dinamica de plasticidad universal que
envuelve al hombre, es su capacidad de configuracion la que le brinda oportunidad

de autodeterminarse, de informar lo que no tiene forma.

Cuando dije que la capacidad de configuracién constituye al hombre, quise
decir que lo constituye en cada caso. Para la tradicién filoséfica, es la

indeterminacion esencial humana la que le “condena a ser libre”, la que brinda la

99



“dignidad humana”, la que, en fin, lo obliga a autodeterminarse constantemente,

porque el hombre no se encuentra realizado en una forma concreta.

En este sentido, nuestra férmula es precisada por Nicol: “Constituyente
mejor que constitutiva. Cuando se habla de una constitucién, se piensa en algo
consolidado. La libertad seria més bien consolidante: no estabiliza el ser, pero es
aquello que le da consistencia ontolégica” (Nicol, E., Op.cit. p.100), con lo que la

capacidad de configuracion es constituyente o consolidante del hombre.

Habiendo comprendido esto, ser& mas oportuno volver sobre la idea de arte
como ejercicio derivado de nuestra condicién ontoldgica. Es decir, el arte como

actividad constituyente derivada de nuestra indeterminacion plastica.

Hay que decir entonces, que no deriva el arte del cuerpo, sino que el cuerpo
es —reitero- la forma mas concreta y frecuente de concreciébn de mundo, y sus
alcances no son los mismos que los del arte. El cuerpo expresa en cada
configuracion concreta nuestra plasticidad, la delata como condicion de
posibilidad. En otras palabras, el cuerpo y el arte son ejercicios de produccion de
ser y de mundo dentro de nuestra caracteristica plasticidad. La diferencia entre
uno y otro radica en que somos nuestro cuerpo, mientras que con el arte —porque

también es presencia- nos relacionamos.

Cuando nos serviamos de la filosofia de Merleau-Ponty, el concepto de
situacién ayudd a comprender el mundo como actividad humana. Si entonces la
idea no pudo ser comunicada con suficiente nitidez, lo ser& ahora recuperando el

concepto desde la perspectiva de Nicol:

La situacion no es una mera ubicacion. Estar en situacion es hacer la
situacion. La situacion depende del modo de estar en ella, o sea de la
experiencia que se tiene de la posicién. Lo circundante no es indiferente:
no es espacio, sino ambiente vital, del que se nutre el ser y en el que se
despliega su gesta. (Ibid., p.105).
De tal manera, que cuando afirmo que el cuerpo es el modo mas frecuente
de concrecion de mundo, nuestros autores sefialan que se debe a que el cuerpo

establece su situacion. Con ello se explica que en el arte contemporaneo el
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espectador “active” la pieza con la que se relaciona, porque hace efectiva la
situacién que plantea la obra. Considero que esto le concede mayor actividad al
sujeto en cuestion de la que le ofrece la idea del espectador pasivo que se deja

afectar por la pieza.

El arte actual muestra que s6lo hay forma en el encuentro, en la relacion
dinAmica que mantiene una propuesta artistica con otras formaciones,
artisticas o no. No existen formas en la naturaleza, en estado salvaje, ya
gue es nuestra mirada la que las crea, recortandolas en el espesor de lo
visible. Las formas se desarrollan unas a partir de otras. Lo que ayer era
considerado como informe o “informal”’, ya no lo es hoy. (...) la forma
toma consistencia, y adquiere una existencia real, sélo cuando pone en
juego las interacciones humanas; la forma de una obra de arte nace de
una negociacion con lo inteligible. A través de ella, el artista entabla un
didlogo. La esencia de la practica artistica residiria asi en la invencién de
relaciones entre sujetos; cada obra de arte en particular seria la
propuesta para habitar un mundo en comdn y el trabajo de cada artista,
un haz de relaciones con el mundo, que generaria a su vez otras
relaciones, y asi sucesivamente hasta el infinito (Bourriaud, N., 1998.
p.22-23)%

Haber hablado de cuerpo respondié a la necesidad de tematizar nuestra
presencia en el mundo, de tematizar esa dimension del mundo que somos. Todas
las formas de presencia son configuraciones hechas dentro de nuestra plasticidad.
La analogia con que abri el apartado extiende su cualidad expositiva a este punto:
la plasticidad es la hoja de papel que hace de soporte a nuestras figuras de

origami.

“°Elmismotexto (p.140) precisa: “forma”. Unidad estructural queimitaun mundo. Lapracticaartistica
consiste en crear una forma susceptible de “perdurar”, haciendo que se encuentren de manera coherente
entidades heterogéneas con el fin de producir una relacién con el mundo.
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CONCLUSIONES
La hipotesis de la que parte el estudio, la idea de que hay una cualidad ontoldgica
humana, la plasticidad, que hace del hombre un proceso autoconstituyente -por
encima de algo determinado sustancialmente-, y de la que se desprende
directamente el arte como actividad de configuracién de mundo, ha precisado una
exposicidon cuyo recuento sumario se ofrece enseguida. Volvamos la vista sobre lo
andado para hacernos de una perspectiva global de lo aqui tratado, para
sintetizarlo en una serie de conclusiones que den cuenta satisfactoriamente del
tema y que, acaso, permitan vislumbrar nuevos senderos de investigacion.

Hagamos de cartografos los que fuimos viajeros.

Para sustentar la historia del arte como vehiculo de exposicion del
concepto de plasticidad ontologica, se adopté la propuesta de Maria Zambrano de
una “situacion originaria” que describe la totalidad informe de la existencia, esto
es, una situacion de imprecision a la que el hombre debe hacer frente,
distinguiendo elementos de la realidad para constituir un espacio circundante. Se
trata de una primera forma de tratamiento plastico sobre lo real que acaba por
configurar el espacio externo. La comprension que en adelante se tenga del
espacio no sera sino una forma concreta del entendimiento que se tiene de la

realidad.

De acuerdo con Maria Zambrano, la forma de “conquistar” el espacio fue
mediante la imagen como antecedente del concepto. Se sigue de lo anterior que la
imagen asienta un espacio correspondiente al modo de comprensién gue se tiene
de lo real. Se reconoce en ello la facultad plastica que tiene la imagen sobre el
mundo. Con todo, no conducira la imagen la investigacion, porque la imagen es el
resultado del proceso creativo, o que es objeto de estudio es la susceptibilidad
plastica que permite la configuracién particular que supone cada imagen, el
proceso de produccion constituyente. Efectivamente, la historia del arte como fue
expuesta, puede entenderse como el desarrollo de recursos de operacion plastica
sobre el espacio. El arte pas6 de configurar objetos singulares a prologarse hacia

el propio espacio en ejercicios de resignificacion del lugar. Sobre las artes
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plasticas fue dicho que no son propiamente el ejercicio de produccion de
imagenes, ya que en ello se emparentan con otra formas de arte. Lo que las

caracteriza es el tratamiento plastico sobre sus soportes.

Siguiendo a Maria Zambrano —como ha sido expuesta aqui- es facil
equipar espacio y mundo. Sin embargo, en la filosofia de Martin Heidegger, lo
mismo que en la de Ortega y Gasset, encuentran estos conceptos su precision
adecuada. Para ambos autores, mundo es el sentido patente en torno, la
interpretacion hecha de cuanto nos rodea. Ortega destaca la presencia humana,
su necesaria relaciébn con el entorno para hacer de aquello que le ocupa la
totalidad del mundo; Heidegger hace hincapié en la espacialidad como una
dimension del mundo que solamente se hace comprensible en derredor al hombre.
De suerte que espacio es mundo en la medida en que conlleva un sentido por el
gue adquiere su configuracion presente. Aunque mundo no se reduce a su
dimension espacial, al modificar el sentido del espacio como hace el arte, ocurre
que el mundo -sentido- se verda modificado, por cuanto el espacio es

significatividad.

Las formulaciones anteriores permitieron concatenar las ideas en la

nocién de plasticidad.

La primera forma posible de entender la plasticidad es como la
susceptibilidad de las cosas de adquirir una forma. Propiamente, forma ya
involucra entendimiento, sentido, pertenencia a un contexto. Es desde estos
términos que se puede hablar de susceptibilidad. Plasticidad es, ante todo,
proceso constante de movimiento. Es desde la perspectiva de un mundo que la
plasticidad es encauzada a una forma. Contando con una percepcion de la
realidad, se puede aprovechar la condicion plastica para llevar a cabo una
configuracion de mundo, lo que conduce a que la capacidad de configuracion
encuentra su condicién de posibilidad en la susceptibilidad plastica presente en

todo.
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Mundo es el sentido patente dentro del proceso de plasticidad, sentido
que se afirma. El mundo es el estado actual dentro de un constante proceso de
plasticidad ontoldgica.

Las afirmaciones previas sugieren un vinculo entre el proceso de
configuracion de mundo, y el de modificacion plastica sobre sus soportes que
acontece en el arte. Previamente, también fue dicho que la forma en que se
concretan las imagenes parece responder a la forma en que se concibe la
realidad. Sintetizando lo anterior, la investigacién se aboc6 a la articulacién de una
historia del arte como método expositivo del concepto de plasticidad ontolégica,
porque el modo en que el arte, en su proceso de modificacion de sentido y
configuracion, se relaciona con el mundo, parece responder a su vez a la forma de
comprension de lo real vigente en cada época. Comprender cOmo es que se
piensa lo real, hace comprensible el modo en que se configura mundo a lo largo

del tiempo.

Atendiendo a dicho criterio, la historia del arte se divide en esta
investigacion en tres momentos: mimético, introspectivo e interventivo. El primer
momento abarca toda época previa a la modernidad pictérica, en que se pensaba
en una realidad exterior al sujeto, dada como objeto de conocimiento y
descubrimiento. Aunque la obra de arte no se enfocara necesariamente en copiar
el mundo observado, aunque sus temas fueran tomados de la fantasia o
inspirados por la religion, aun entonces se consideraban los referentes de la
realidad exterior para la ilustracion de sus figuras. Los objetos configurados como
obra de arte, una pintura o una escultura, proyectaban su sentido desde el

soporte hacia el observador.

El momento introspectivo se debe a la modernidad en filosofia, pues la
realidad se vuelve fendmeno ante una conciencia que configura lo percibido. Ya
no se trata de la representacion de lo externo, sino de la experiencia comunicada
al sujeto, para mas tarde ocuparse de la realidad configurada por una estructura
epistemologica. El transito del impresionismo al surrealismo ilustra el desarrollo de

la época, pues supone el paso de la pintura enfocada en las impresiones sensibles
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de la luz sobre el sujeto, hacia la pintura cubista, que considera a la realidad como
condicionada a priori, nota distintiva igualmente del surrealismo, que hara del
inconsciente su centro de interés por encima de la razon, pero manteniendo en la
conciencia el peso de lo real. A lo largo del periodo descrito, el soporte de la pieza
comienza a equipararse a la estructura epistemoldgica que determina el aparecer
de la imagen, motivo por el cual el arte comienza a incorporar elementos externos
hacia dentro del lienzo para producir sus obras, el arte toma a lo externo como una

configuracion posible de entre muchas otras a las que puede dar lugar.

El momento interventivo comienza con las vanguardias, pues en ellas los
recursos de operacion plastica artisticos se dirigen al espacio para establecer
nuevos sentidos. La conciencia de la capacidad interventiva del arte se extiende
fuera del cuadro. Desde esta perspectiva, se trata de un paso natural evidente en
el hecho de que el arte prescinde del lienzo y se ocupa directamente de los

objetos que articulan el sentido patente del sitio.

A la luz de lo narrado, la historia del arte admite cuando menos tres formas
de interpretacion: en términos de espacio, es la historia de la prolongacién de las
dimensiones de la obra de arte, de su caracter de objeto hacia su encumbramiento

como operacién de modificacién que toma al espacio como soporte del sentido.

En términos de plasticidad, la historia del arte implica el afianzamiento o
extension de la capacidad interventiva de sus recursos de configuracién. En tanto
gue actividad, el arte pasa de producir obras particulares, a apropiarse de
elementos ajenos al soporte para integrarlos en la imagen -como ocurre durante lo
modernidad- para, mas tarde, prescindir del soporte tradicional y tomar al espacio
como campo de operacion significativa. De nueva cuenta, se trata de la

prolongacion histérica de los alcances de produccién artisticos.

La tercera forma de comprensiéon de la historia del arte encuentra en el
espacio la dimension del mundo por la que éste se ha hecho susceptible a los
recursos de significacion artisticos. Puede decirse que la comprension filosofica de

la realidad ha mostrado la plasticidad como una cualidad que prevalece en cada
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configuracion de mundo, por lo que permanece abierto a la re-configuracion. La
comprension de la realidad como algo externo al sujeto ofrece un espacio de
actividad pléstico limitado en comparacion a las formas de comprensién
posteriores, por lo que la gradual apertura a la significacion desde el espacio que
ha mostrado el mundo en el desarrollo de la historia del arte revela el desarrollo de

la conciencia de la plasticidad como cualidad ontoldgica.

Estas interpretaciones de la historia del arte involucran al espacio, sin
embargo, ni el arte limita su ejercicio al espacio, ni a esta dimensién se reduce la
totalidad del mundo. Aunque en el espacio encuentra la configuracion plastica del
mundo su forma mas evidente, volvamos sobre la historia del arte como ejercicio

de plasticidad historica.

Esta es la perspectiva de la historia del arte desde el desarrollo de su
autoconciencia. Es comprensible desde los tres momentos que integran la historia
ya planteada y, como tal, parte del momento mimético. En este periodo, en que los
referentes externos a la pieza hacian de pardmetro para la representacion, el arte
se limitaba —hablando en sentido laxo- a tomar de la realidad el modelo para la
ilustracion de sus piezas. La representacion como criterio orienta a la pintura a
buscar los canones para una adecuada composicién, con el fin de hacer
perceptible la profundidad, las proporciones, la iluminacion, en fin, elementos que
en su conjunto articulan la perspectiva de la realidad como la percibe el ojo. Poco
a poco, la composicion se equipara a normas matematicas identificadas en la
naturaleza, particularmente determinantes de las proporciones humanas. Al
pretender trasladar los canones de la simetria humana al cuadro, la pintura

comienza a dirigir su atencion al sujeto.

En el momento introspectivo en historia del arte, se consuma la inversion
de los agentes determinantes de la realidad que ya sugeria la mimesis hacia el
final de su época, y es que, todavia sin dudar del caracter real del exterior, al
impresionismo le ocup6 la forma en que el sujeto experimenta los estimulos del
entorno. No es tan importante la existencia efectiva fuera del espectador como si

lo es la forma en que él la percibe. El impresionismo tiene como consecuencia que
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la pintura se enfoque en sus caracteristicas técnicas, pues en buena parte, esta
corriente pictérica transmite analogamente las impresiones sensibles a través del
material aplicado en el grosor de su materia, en la pintura aglutinada, en la
pincelada acusada en la factura de la pieza, es decir, a diferencia del periodo
previo, en que la pintura era un medio para la imagen, ahora la imagen derivaba
en pretexto para la exhibicion de los elementos técnicos de la pintura, elementos

en los cuales, por cierto, encontraba sus rasgos distintivos frente a la fotografia.

El cubismo y las corrientes pictéricas posteriores se ocuparon de la realidad
como ubicada en la estructura epistemoldgica que configura el fenémeno. Bajo
esta forma de comprensién de lo real, el arte equipara sus medios con tal
estructura condicionante de la imagen, como resultado, el espacio del lienzo deja
de entenderse decisivamente como el lugar de la representacion, para pasar a ser
un espacio de configuracion de lo real. En el cuadro, elementos de lo externo se
ven apropiados y reinterpretados, integrados a una imagen en la que articulan una
nueva forma. La pintura, que encuentra en sus elementos técnicos una incipiente
identidad, ahonda en su autoconsciencia como facultad de configuracién de lo real

desde sus recursos de operacion plastica.

A partir del periodo interventivo, el arte se dirige directamente a los
elementos del mundo para establecer un sentido en cada acto. Ya desde el
momento histdrico previo, la pintura se entendia como actividad, pero aun volvia al
lienzo para consumar la imagen. Al prescindir del cuadro, se pone de manifiesto la
capacidad del arte de configurar sentido. Con esto, puede reconocerse la misma

facultad interventiva sobre la propia historia.

Frente a la idea de Danto de la muerte del arte como el arribo a la
autoconciencia, en esta investigacién se propuso que, de ser posible admitir tal
idea, no podria considerarse realizada todavia. En efecto, para Danto, la era del
“pluralismo” equivalia a una reiteracién agénica de los movimientos del pasado,
despojados del contexto histérico que les daba razén de ser. En esta tesis, en
cambio, la idea es reinterpretada y se considera que el arte ha pasado a una

forma mas profunda de autoconocimiento que involucra a la historia. Forma de
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autoconciencia que sigue a las formas previas de autoconciencia desde la técnica
y como actividad. Corresponde a una forma todavia mas madura, con lo que el
llamado “pluralismo” de hecho, equivale a la auto narrativa de la propia historia por
parte del arte, o, si se prefiere, al tratamiento plastico del arte sobre el tiempo, esto

es, la narrativa —o reiteracion- como forma de intervencion de la propia historia.

Es evidente que la historia del arte, vista desde la perspectiva del desarrollo
de la autoconciencia artistica, considera al tiempo por encima del espacio, sin
embargo, ambos ejes de interpretacion, tanto el temporal como el espacial,
ofrecen lineas de interpretacion en las que prevalece un rasgo comun, pues en
todas se hace patente la capacidad del arte de intervenir, configurar, constituir,

mundo.

En suma, la historia del arte puede considerarse la narrativa de la forma en

gue el arte ha permitido al hombre mayores alcances de configuracion plastica.

En el concepto de presencia se resuelve la posibilidad de hacer de la
susceptibilidad plastica una facultad configurativa. En primer lugar, porque cada
configuracion particular realizada responde a un mundo o a un contexto, dentro del
cual afirmara su sentido. Para ejemplificar esto, se pusieron en contraste las obras
de Jannis Kounellis y de Marcel Duchamp, la introduccion a la galeria de 12
caballos vivos ante La fuente respectivamente. En el primer caso, los caballos
hacian de la galeria un establo porque con ellos se afirmaba el contexto general
en que suele verse un conjunto semejante de caballos, en Ultimo término, se
trataba de una confirmacion de la estructura que vincula a los entes con su
mundo. Lo que ocurre en la obra es que se presenta un mundo a través de sus
elementos habituales. En el caso de La fuente, el urinal también afirma su
contexto regular, pero confrontado con el resto del sentido que integran las obras
de arte en el museo. Aunque Duchamp no hace del sitio de la muestra un bafio
publico, si hace presentes dos mundos, el del museo y ese al que pertenece el
urinal. En ambos casos, ocurre una configuracion plastica sobre el sentido general

del lugar, operada desde el campo del arte.
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Mundo es, segun lo expuesto, pertenencia a un sentido pero también es
presencia. En esta investigacion, se ha considerado que lo presente es afeccion,
siguiendo la filosofia de Baruch Spinoza, quien sefiala las formas variantes de la
presencia que se dan en la concatenacion de afectos. De ahi que sea posible
involucrar el contexto del establo donde se observan caballos sin importar que el
lugar pretenda ser una galeria. La tematizacion primaria de la que parte nuestro
concepto de mundo consideraba la filosofia de Ortega y de Heidegger, para
guienes el mundo y lo préximo consiste en aquello que inmediatamente me ocupa,

y se podria decir aqui, lo que inmediatamente me afecta.

El concepto de presencia también encontr6 en el imperativo categorico
kantiano una formulacién adecuada a su propésito. Partiendo de la distincion
moral entre medios y fines que propone Kant, se considerd aqui que los objetos
son medios para un fin, mientras que la obra de arte no puede ser utilizada como
el resto de las cosas. La obra de arte es un fin en si misma que conduce el
proceso de plasticidad artistico. Al considerar los modos en que un objeto
cotidiano sirve para un propésito final, se afianzo la idea de que la obra de arte no
puede hacer de medio para otro fin que no sea el de establecer su presencia.

En Ortega y Gasset, finalmente, encontramos la caracterizacion de las
formas en que los hombres se relacionan entre si, y el modo en que afirman su
existencia mutuamente. De tales afirmaciones se sigue analdgicamente que la
obra de arte —y especialmente de arte contemporaneo- requiere la presencia del
espectador para hacer efectivo su sentido. En el encuentro entre el espectador y la
pieza, de la relacién entre ambos, resulta presente un sentido, y es algo que no
ocurre entre espectador y los objetos comunes porque estos no tienen presencia,
o la tienen condicionada. Los objetos responden a un mundo, o es su mundo el
gue se hace presente a través de ellos. La obra de arte, en cambio, configura

mundo.

Si bien el concepto de afeccion es importante para entender el de
presencia, el hecho de que la obre de arte se relacione con el espectador -que, en

calidad de obra confronte su presencia a la del visitante, o bien, que el arte como
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actividad establezca las condiciones del aparecer de un sentido que sera efectivo
ante la presencia del publico- concede al sujeto la capacidad de resignificar y de
articular mundo. La tesis no pretende que el arte afecta al hombre o que el mundo
es simple afeccién, al contrario, el objetivo ha sido demostrar que el arte es

vehiculo de configuracion de mundo.

Volviendo sobre lo dicho, plasticidad es, ante todo, proceso constante de
movimiento. Es desde la perspectiva de un mundo que la plasticidad es
encauzada a una forma. En otras palabras, plasticidad es cualidad universal,
movimiento o proceso constante carente de thelos. Contando con un mundo, es
gue el hombre puede establecer configuraciones particulares dentro de un proceso
permanentemente ductil. Bergson llamaria a esto detencién y duracion. El arte es
ejercicio de configuracion, y su historia explica el desarrollo de sus recursos de

modificacién plastica sobre el mundo.

La historia del arte como método expositivo de la cualidad plastica
humana, ha permitido ilustrar el grado en que dicha cualidad ha sido encausada a
presencia a lo largo del tiempo, y los modos en que es posible constituir mundo
desde los recursos de significacion artistica. Sin duda, los mayores alcances de
capacidad configurativa se encuentran en el arte, pero esto no implica que fuera
de la préactica artistica, el hombre encuentre vedado el medio para su

autoconstitucion.

En la investigacion se eligio tematizar al cuerpo como medio de produccion
de presencia de entre toda posible dimension humana, debido a que aparenta
mayor limitacién constitutiva en comparacion con el arte. Hablar del cuerpo como
una configuracion plastica destaca la cualidad ontoldégica como presente en todos
nuestros fenbmenos, por cuanto se encuentra en nuestro espacio de mundo mas
breve, como en nuestra actividad mas prolifica. Con todo, la razén principal de la
exposicién del cuerpo como modo de presencia configurada, se debe a que su
relacion con la obra de arte le concede a cada hombre, independientemente de si
se trata de un artista, cierto grado de actividad, de autoria, en su forma de hacerse

presente en el mundo.
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El objetivo particular de este punto de la investigacién se resuelve en la
filosofia de Merleau-Ponty, pues su idea del cuerpo situacional dialoga con lo
expuesto por sus contemporaneos Ortega y Gasset y Heidegger, para quienes el
mundo integra una estructura con mi persona, y se hace perceptible o invisible
segun mi atencién o actividad. La nota distintiva en Merleau-Ponty se cifra en la
atencion que dedica al cuerpo, porque en €l destaca el papel de la carne como via
de comunicacion con el mundo, especificamente, no se trata de una conciencia
interactuando con lo externo a través del cuerpo, sino de una situacion establecida
por el cuerpo en sus alcances, de la que nos hacemos conscientes. En otras
palabras, el cuerpo no es percibido en su totalidad, salvo raras excepciones; el

cuerpo es la participacion de la conciencia en el mundo.

Lo anterior es ilustrado por Merleau-Ponty en el caso del ciego que cubre
con su baston la distancia que no abarcan sus 0jos, y que alcanza con la punta del
instrumento los objetos, de suerte que el bastén se integra al resto de su cuerpo,
hace de apéndice o extension, y se involucra con el cuerpo en la medida en que
cumple con la intencion del sujeto, o que hace efectiva la posibilidad con que se

desplaza por el espacio.

Este orden de ideas fue adoptado en la investigaciébn bajo el término
incorporacion, destacando la facultad plastica o configurativa que alberga cada
modo de presencia, porgue el cuerpo adquiere un caracter ductil que permite su

prolongacioén o reduccién por el mundo.

Como consecuencia de lo expuesto, se pudo distinguir carne de cuerpo,
porque la carne esta implicada en el cuerpo, es su dimension sensible, pero no lo
agota. El hombre es un proceso constituyente, de si mismo, del arte y del mundo.
Cuando el proceso de constitucion atiende al propio ser humano en sus relaciones
con el mundo, dicha forma de presencia se llama cuerpo. Mientras que el cuerpo
es plasticidad volumétrica, la carne es plasticidad en el modo de presencia de la

encarnacion.
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Encarnacion no significa otra cosa que expresion, pero sefialando que la
carne admite diversas formas de modificacion para comunicar lo que somos.
Encarnacion quiere decir que se adopta o0 se apropia la determinacion genética
gue hace de nuestra carne lo que es, pero que concede la ocasion para transmitir
la imagen de la personalidad. La identidad como historia también encuentra en la
carne soporte para su imagen, a través de cicatrices y sefiales semejantes de lo

vivido.

En relacibn con la obra de arte, el cuerpo hace valer la facultad
configurativa de cada uno. El cuerpo es forma de presencia comun y accesible a
todos; la configuracion de mundo no es un privilegio del artista. En efecto, las
obras de arte proponen una situacion, establecen un sentido que aguarda para su
consumacion efectiva, pero es la presencia del publico la que hara patente lo
dispuesto. Ya que el cuerpo es situacional, la obra de arte cuenta con el hombre
para hacerse evidente como mundo. Acudiendo a un lugar comun, la obra de arte
es el arbol semi talado, sostenido en su envergadura por el dltimo filamento de
corteza, que se viene abajo porque hay alguien que puede presenciarlo y dar

cuenta del sonido.

En suma, en la clara distincion entre susceptibilidad y facultad plastica,
encuentra esta investigacion su sintesis y conclusion. Si es posible hablar de una
cualidad ontoldgica, esta sera la plasticidad. Plasticidad es dinamica, proceso sin
compromiso con finalidad alguna, devenir. Ante semejante perspectiva, no es
posible hablar de una determinacion ontoldgica fija, sino de indeterminacién

plastica.

Facultad plastica es una capacidad de configuracion de ser, sustentada en
la misma indeterminacion. La plasticidad hace posible la constitucién de cada
aspecto y cada elemento del mundo. El hombre, como el mundo, es el esfuerzo
por retener en la presencia un modo de configuracion posible hecho a partir de la
plasticidad. Probablemente, este sea un modo de formulaciéon del conatus de
Spinoza, persistencia en la existencia. En términos sencillos, presencia es la

permanencia finita de una configuracion. Un intervalo en el proceso plastico.
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Facultad plastica es la capacidad de establecer el intervalo. La susceptibilidad

plastica es la cualidad ontoldgica ductil que conserva cada forma.

De esta distincion se desprende el resto de la investigacion, porque la
capacidad de configurar que caracteriza al hombre, se hace efectiva en mayor
medida en el arte. Esta es la razén de la preeminencia del arte por encima de

cualquier otra actividad. Es una preeminencia ontolégica.

La preeminencia ontoldgica del arte como actividad constituyente se cifra en
los alcances de sus recursos, en que ha hecho del mundo campo de accion o
soporte en que se concretan sus obras, y no se cifra en sus valores estéticos.
Como se ha visto, el resto de las actividades humanas produce objetos
intramundanos; no producen mundo, abonan a él. Los recursos de modificacion
plastica del arte se hacen vigentes en las dimensiones del mundo, lo que significa
gue el arte adopta como soporte el espacio y, esa forma de la temporalidad que es

la propia historia.

Para el arte, ninguna forma de produccion le es exclusiva, pero tampoco
ajena. Cuando un proceso de produccion da lugar a un objeto o medio, contribuye
a un mundo; cuando el arte se vale de esa forma de produccion el resultado es
una obra, y como tal, una presencia. Incluso cuando dicho proceso se afianza en
el cuerpo, es en el arte en donde encuentra sus mayores recursos, y de hecho, en
diversos casos, el arte se vale del cuerpo para concretar sus obras, como ocurre
el performance, el teatro o la danza. En otras palabras, cuando el objetivo de la
produccién es una obra, la actividad no se encuentra comprometida con el campo

de los medios, sino con el de los fines.

Ahora bien, la razon por la que el arte no se conduce como medio, si podria
fundamentarse en sus preocupaciones estéticas, en el hecho de que se ocupa de
la dimension sensible del hombre o de su aspecto intelectual pero desde la
produccion de la imagen, la investigacion no ofrece respuesta, puesto que se
dedico al caracter ontolégico del arte. Acaso, en su calidad de presencia, la obra

sea una afirmacion de humanidad, de un ser que es fin en si mismo, productor.
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El arte es la actividad libre de constitucion de mundo, derivada de la
condicion ontolégica humana, pero cuyos principios estéticos le permiten producir
otras formas de presencia. Si la pretension de produccion de arte resulta exitosa o
no, es asunto que rebasa el tema plateado. Para responder a ello habria que
pretender una definicidon del arte mas alla del caracter ontologico, pero si es
posible afirmar que, de lograrse cumplido el cometido de producir una obra de
arte, ésta serd un caso de configuracion de mundo. El mundo es el estado de
presencia actual de las cosas. Es decir, el conjunto de las situaciones y

determinaciones como son actualmente configuradas.

Es cierto que se puede hablar de plasticidad ontolégica sin involucrar al
arte, pero el concepto serd mas evidente alli donde acontece como ejercicio con
mayor frecuencia. Las limitaciones del estudio aqui mostradas, pueden
considerarse indicio de nuevas vertientes de la investigacion. Con todo, hablar
satisfactoriamente del arte desde la filosofia si requiere que se piense en el

concepto propuesto.

Plasticidad ontolégica es nuestra condicibn de indeterminacién
constituyente. El hombre es in-determinacién plastica, pero aquello que en

ontologia es caracteristica 0 susceptibilidad, en el arte equivale a facultad.
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