Las nuevas formas de subjetividad del siglo XX
y los procesos del pensamiento en la practica
pictorica abstracta
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Como Maurice Denis afirmé en 1890 que «un cuadro antes de ser un caba-
llo de batalla, un desnudo, o la anécdota que sea, es esenciaimente una super-
ficie plana cubierta de colores conjuntados con un cierto orden» ! quiso poner
de manifiesto la autonomia de los medios expresivos de la obra de arte por en-
cima de la iconografia, como aquello a lo que, en dltima instancia, queda re-
ducida una pintura, independientemente de la manera de presentar el tema. Es
obvio que lo gue esta pintado es antes que nada una superficie plana, una agru-
pacién de dreas de color, con una determinada disposicidn de los elementos for-
males, pero lo que se pone sobre todo en evidencia es que el pintor moderno
ya no tiene interés por reproducir la proporcionalidad de las distancias fisicas
del mundo real a través de las leyes de la perspectiva central. Lo que se modi-
fica es el punto de vista del sujeto 2.

! Denis citado por Stangos, N., Coneeptos de arte moderno, Alianza, Madrid, 1986, p. 24.

% Lo que habitualmente llamamos el «punto de vista» puede ser entendido de dos mane-
ras: ¢n €] sentido clasico de la perspectiva renacentista como un Gnico punto de vista abso-
luto, o bien en el sentido de! «perspectivismo» de Ortega y Gasset, como punto de vista re-
lativo inherente a la condicién humana en general. Esta dltima tesis tiene sus precursores en
la literatura, como Stendhal o Shakespeare. Asimismo posee sus manifestaciones en la cien-
cia: la relatividad fisica de Einstein o la indeterminacién postulada en la fisica por Heinsem-
berg para la interpretacion de los fenémenoes. En los dltimos trabajos de Laughlin, M. C. Ma-
nus y Aquili (1990) sobre la estructura y el funcionamiento de la conciencia (véase Braun,
Symbol y Experience, Toward a Neurophenomenology of Human Consciousness, Boston. New
Science Library, Shambhala Publications) el punto de vista es un conjunto de caminos alter-
nativos de la cognicién de un noumenon o de otro aspecto del entorne operacional. Se de-

Arte, Individuo y Sociedad, 5. Editorial Complutense, Madrid, 1993
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De este modo cada nuevo punto de vista comporta un nucvo tipo de vision.
El renacimiento aporta una mirada centralizada desde un punto de vista Unico,
el cubismo una mirada superpuesta desde muiltiples puntos de vista, mientras
que el salto a la modernidad del cubismo, y por extension del arte abstracto,
implica una mirada hacia la conciencia. En la abstraccién el punto de vista, esto
es, la posicidn del sujeto (en este caso el pintor) frente al objeto (en este caso
lo representado es la categoria del espacio), deja de estar definido por el ale-
Jamiento o distanciamiento que caracteriza la perspectiva renacentista y que-
posibilita un espacio entre el sujeto y el objeto, en el sentido de la profundi-
zacion del cuadro. Tal y como sefala Barros (1965), la pintura abstracta, en
sus intentos dc resolucién de la antitesis sujeto-objeto, alcanza «cl “limite” dc
la objetivacidn de un espacio concebido desde el sujeto, es decir, de un espacio
aprioristico, subjetivo, “interiorizado™ .

A partir del Romanticismo, lo subjetivo tiene cada vez mayor importancia
y en su desarrollo se opone progresivamente a la representacion objetiva del
Figurativismo. La interioridad que reivindican los padres de Ia modernidad con-
duce poco a poco a la abolicion del espacio euclideo (regido segin las leyes de
Euclides) y comporta una organizacién espacial en el cuadro que va no repro-
duce distancias fisicas sino psicolégicas. Podemos pensar que al igual que en el
espacio psicolégico de Lewin la organizacién del espacio pictdrico se rige por
leyes esencialmente distintas de las del espacio de la realidad fisica. En la psi-
cologia. topeldgica y vectorial de Lewin el espacio psicoldgico tiene su repre-
sentacion adecuada en el plano topoldgico, considerado como campo de fuer-
zas fenoménicas. En €l la longitud, el area de las superficies y los volimenes
de los cuerpos, asi como la realidad o simulacro de lo percibido no tienen un
papel csencial. De este modo muchos objetos fisicos pueden estar en la con-
ciencia del pintor mas proximos al sujeto de lo que estarian segiin las distancias
fisicas. Lo que manda es la visién interior del artista, lo que Kandinsky deno-
minaba el «principio de la necesidad interior», cuyas leyes por definicidén ex-
cluyen del arte al realismo. También «¢l cubismo se adscribe a la representa-
cién de la realidad interior, lo dnico que cuenta desde el punto de vista del
arte» °.

Este cambio de orientacién de la mirada —de la observacion de la realidad

muesira asimisme que cualquicr aspecto de la realidad puede ofrecer multipies vistas. lo cual
queda visualmente expresado en las figuras ambiguas de la psicologia de la forma, donde dos
caminos de visidn son destinados al mismo estimulo.

¥ Barros, T., Los procesos abstractivos del arte moderno, Barros, T. {editor), La Coruiia.
1965, pp. 56-57.

* Gleizes, A y Metzinger, J. (1912-1946). Sobre ef cubismo, Colegio Oficial de Aparcja-
dores y Arquitectos Técnicos de Murcia. Murcia, 1986, p. 57.
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exterior al autodescubrimiento y la autoexploracién de la conciencia— no es
un hecho aislado. La reversion de la conciencia hacia si misma debe situarse al
mismo nivel que los desarrollos correlativos en otros dmbitos del saber, a los
que se halla estrechamente vinculada. Podemos mencionar en primer lugar las
nuevas teorias de la conciencia, el psicoanilisis, la fenomenologia y las nuevas
psicologias, asi como el estructuralismo en cuanto gramdtica légica, tal y como
fue planteado por los fundadores de la lingiiistica estructural (Saussure, Hjelms-
lev, Pierce) y extendido, posteriormente, al campo de la pintura °, La nueva
fisica, en particular los debates que suscité la idea de espacio-tiempo de la re-
latividad, y la nueva rama de la matematica o topologia (Analysis Situs de Poin-
caré) son también influyentes en la génesis de las abstracciones. Asimismo las
abstracciones deben mucho a la transformacién que sufrieron 1as artes decora-
tivas con la llegada del mundo moderno.

El ambito de conocimiento que corresponde a las nuevas formas de subje-
tividad implicitas en las obras de arte abstracto se centra en problemas de len-
guaje en un nivel filoséfico vinculado a la psicologia del ser. A nuestro enten-
der, se trata de un estadio de desarrollo de la pintura occidental fundamental-
mente ontoldgico, es decir que se ocupa del ser en cuanto ser y de aquello que
hace posibles existencias, bien de caricter l6gico-formal, prescribiendo una on-
tologia de la forma netamente sustancialista donde el ser es entendido como
entidad formal (el formalismo en su vertiente geométrica e informalista), bien
considerando ¢l ser como una existencia (el expresionismo abstracto).

Sin duda el arte abstracto con una traduccién de la realidad en un sistema
de signos que, tal y como afirmé Hildebrandt en 1893, «es un todo efectivo,
cerrado, se funda para si y en si, y esta realidad existente se contrapone a la
naturaleza» ®, implica necesariamente formas de subjetividad distintas de aque-
llas que atafien al arte figurativo. Se trata de un espacio «anobjetual» (comple-
ta desaparicién del objeto), fundamentalmente plano y minimizado, que, en
efecto, representa la altima fase de un proceso de «deconstruccién» progresiva
de la identificacién entre la representacién del objeto fisico y la forma pictéri-
ca, ¥ que por ello coincide con la expresién de la subjetividad pura por media-
cién de las ideas y/o de las sensaciones inmediatas del sujeto. Asi pues, la pre-

* El estructuralismo en el campo del arte ha llevado a considerar el arte como lenguaje
dando primacia a la estructura y ha sido de gran utilidad para la metedelogia critica del arte
abstracto. Sobre esta perspectiva estructuralista la fenomenologia, corriente del pensamiento
occidental que ha influido sobremanera en el desarrollo de la pintura abstracta, subraya el
momento decisivo de la experiencia de la obra de arte y la incapacidad de la estructura en
ser.contenido de la percepcién.

S Hildebrant, A. von, citado por Marchan Fiz, S., El universo del arte, Salvat, Barcelo-
na, 1981, p. 25.
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gunta ;quién pinta?, que en cualquier caso no puede separarse de las cuestio-
nes qué es lo pintado vy como estd pintado, adquicre aqui todavia mas impor-
tancia y viene a confirmar que las pinturas funcionan ciertamente como «docu-
mentos psicoldgicos», como espejos a través de los cuales pueden revelarse los
presupuestos subjetivos que converjen con la estructura de la obra de arte 7.

Puesto que «cabe remontarse al nivel de la poiesis ¢ incluso al punto origi-
nario de la actitud creativa del artista a partir de los resultados», tal y como
sefiala R. de la Calle (1980) %, el estudio de las categorias estéticas desde la psi-
cologia puede explicar que un cuadro abstracto no es simplemente un conjunto
agradable o desagradable de formas, lineas y colores agrupados segiin ciertas
reglas, sino que su articulacidn u organizacién de elementos integrantes o par-
tes constitutivas puede ponerse al descubierto en relacion a la percepcién y la
cognicién inherentes a la practica pictérica misma. El andlisis sintactico de la
obra de arte desfigura la realidad artistica si no es considerado en relacién a
las ideas dominantes que estdn internamente articuladas en la mente del artis-
ta, y que constituyen su contenido de conciencia y el de la época a la que per-
tenece. Debemos pues considerar también aquellos elementos y datos del mun-
do que toman significado para el artista, sobre los que éste opera y cuya accidén
tos convierte en significativos para él. Estos pucden estudiarse a través de las
creencias 0 juicios estéticos subjetivos gque podemos encontrar en los escritos
de los artistas °. Por otra parte, situados en este nivel de significacién, para los
procesos implicados en el acto de experiencia de la practica pictérica misma es
igualmente util considerar las operaciones constitutivas del espacio y ¢l desarro-
llo de los esquemas intelectuales con los que se construyen las relaciones espa-
ciales como resultado de la percepcion visual. Esto puede estudiarse a partir

’ El caracter especular de los escrites de los artistas ha sido sefalado por los propios ar-
tistas en mds de una ocasidn. «Tales trabajos son como espejos» dice George Lichtenberg
refiriéndose a un tipo de libro, asimismo Paul Valéry aflirma «cuando cscribo en estos cua-
dernos de notas me escribo a mi mismo». Luckdcs (1963) insistié iguaimente en que «por
muy complicada que sca su génesis a partir del sujeto creador. por mucho que un salto cua-
litativo separe y vincule a la vez la creacion y la obra, tiene que haber en los presupuestos
subjetivos tendencias que converjan con la estructura de la obra de arte» (Luckdces, G. . Esié-
tica I, Grijalbo, Barcelona, 1974, p. 472).

¢ Calle. Romén de la. «El principic de la creatividad en la estética comempordnear, en
AAVYV, Creatividad y Educacion, Ministerio de Educacién v Ciencia, Madrid, 1980, p. 290,

? En los escritos de los artistas encontramos el género de conceptos y las ideas que sole-
mos usar cuando hablamos de arte, como por ejemplo, la textura y ta forma de la obra, su
temadtica o su expresividad emocional, Estos conceptos son también lag ideas sobre las que
discuten los filésofos del arte y «son importantes porque estructuran nuestro pensamiento so-
bre las pinturas, y, en consecuencia, guian nucstra percepcion y dan forma a nuestras res-
puestas», (Parsons, M., How we understand Art A cognitive Developmental Account of Aesi-
hetic Experience, Cambridge University Press, 1989, p. 14).
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de las aportaciones que resultan de las investigaciones realizadas por Piaget '°.
La descripcién que hace la neurofenomenologia, —una combinacién de neu-
rociencia y de fenomenoltogia—, de los roles de la cognicidn (operacién, signi-
ficado, ndesis) y de la percepcién (sensaciones, objeto, significante, néema) en
la experiencia consciente, tal y come aparece revelada en el sensorio, es parti-
cularmente sugerente para entender el sujeto del cuadro abstracto, ya que sir-
ve para poner de manifiesto la polarizacién de los procesos vinculados a la per-
cepcién y a la cognicién, aspecto éste sintomdtico que caracteriza la prictica
de la pintura abstracta desde sus origenes '!. Lo que acabamos de decir se ma-
nifiesta a través del culto a la sensacién y a la emocién que caracterizan la cul-
tura del siglo XX y la exageracion de su efecto inverso, la intelectualizacién de
los procesos artisticos. La sensacidn, la simultancidad, la inmediatez y ei im-
pacto aparecen ya con el cubismo, se prolongan en el surrealismo y en las abs-
tracciones que tienen por objetivo la espontaneidad y el impacto inmediato,
toda vez que el sensorialismo puede ser geométrico o gestual. La cultura van-
guardista insiste sobre el modo anti-intelectual y las facultades anticognitivas
que aspiran a reencontrar las fuentes instintivas de la expresion. Pero en con-
trapartida el arte moderno exagera su efecto inverso, su caracter cognitivo, her-
mético, «intelectualizado», «intransigente» (Adormo).

Esta radicalizacién del binomio «cognicidn-percepcién» viene representada
por dos tipos de procesos pictdricos en las abstracciones. Mientras que por un
lado ios geometrismos, en su mayor parte, al menos en su vertiente controla-
da, plantean lo que podemos llamar una estética de la cognicion, donde las ope-
raciones cognitivas destinadas al objeto estan vinculadas al ego (cogita), la cog-
nicién o ndesis, por su parte los gestualismos y los expresionismos espontaneos
proponen una estética de la percepcién, de la sensacién bruta, donde las impre-
siones de los sentidos, las respuestas de orientacién estdn vinculadas al objeto
(phainomenon), la percepcién o néema.

Todo parece indicar que el sentido de esta polaridad «cognicién/percepcion»

W Sobre este punto véase Piaget, J. y Inhelder, B., La representation de U'espace chez len-
fant, Paris: P. U, F., 1972, y también Piaget, J., La naissance de Pintelligence chez Uenfant,
Paris: Delachauz et Niestle, 1977.

! Desde un punto de vista neurofenomenolégico, la experiencia del espacio, como cual-
quiera otra experiencia, requiere procesos cognitivos (conceptual, imaginativo, intuitivo, per-
ceptual, etc.) y de los esquemas sensoriales (cualidades, formas, relaciones topoldgicas, etc.),
sobre y en la constitucién del objeto, sea un objeto material, una relacién formal o una ca-
tegoria como el espacio. La cognificién realiza operaciones asociativas sobre las percepcio-
nes, mientras que la percepcién opera para diferenciar percepciones. El «input» o entrada
de la informacién en el sensorio (el proceso noemético que trae el objeto antes que la men-
te) queda netamente diferenciado de la posterior significacién proposicional o cognicién acer-
ca del objcto (los procesos cognitivos noéticos).
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y su aparicién misma, con la emergencia en la pintura abstracta de la geome-
tria rigurosa de carécter Iogico y del gesto libre de cardcter intuitivo, debe si-
tuarse en el debate entre formalistas (llamados también nominalistas) e intui-
cionistas, sacado a luz publica por el propio Henri Poincaré en 1913, declaran-
do con ello la guerra entre los dos campos. Poincaré (1946) concluyé en sus Ul-
timos pensamientos, después de refutar algunos aspectos de la teoria de Rus-
sell: «Sin duda, Ruseill me dird que no se trata de psicologia, sino de I6gica y
de epistemologia. Por mi parte, le responderé que no hay logica ni epistemo-
logia independientes de la psicologia. Probablemente, esta profesién de fé
cerrard la discusion, porque pondra de manifiesto una inevitable divergencia
de opiniones» '2,

Paralelamente a Poincaré, Apoliinaire (1913) afirmaba en Les peintres cu-
bistes que el cubismo es «un arte canceptual» a la vez que hacia referencias ex-
plicitas a las respuestas de orientacién, las impresiones de los sentidos y las agru-
paciones de sensaciones bajo la forma del recuerdo o del deseo, con indepen-
dencia de la medida y de los objetos. Asi, pues, el cubismo contiene el germen
de lo que dard lugar a dos tipos de procesos en la pintura abstracta, segin los
objetos v los seres espaciales sean sometidos a sistemas propiamente operato-
rios 0 a intuiciones mas o menos articuladas. Se puede hablar por tanto de ti-
pos de procesos que oscilan entre dos extremos opuestos. Si los seres espacia-
les v los objetos son sometidos a sistemas propiamente operatorios (operacio-
nes l6gicas) podemos hablar de procesos concepiuales (regidos por ¢l pensa-
miento conceptual), que pueden ser de caracter operacional concreto (aplicado
a los abjetos) o bien operacional formal (la reflexidn sobre el pensamiento mis-
mo). Si por ¢l contrario los seres cspaciales y los objetos son sometidos a in-
tuiciones mas o menos articuladas (preldgica intuitiva), donde predomina la ac-
tividad senserio-motriz, diremos entonces que se trata de procesos perceplivos,
regidos por el pensamiento preconceptual ¢ imaginario.

Ambos tipos de procesos atravicsan el siglo, en estado puro o manifestando
distintas combinaciones que oscilan entre los dos extremos. Desde el punto de
vista de las relaciones del ego con la propia obra el primero se centra en las
relaciones construidas, rigidiza los sistemas de signos y enfatiza su propia au-
toconservacion, mientras que el segundo se centra en la articulacién gestual, au-
menta la empatia con el medio y depende de la organizacion interna del sujeto
en ¢l momento mismo de la accién pictdrica. Asimismo el primero tiende a mo-
delos racionales proximos a la ciencia, de cardcter representacional (geometris-
mo), con una determinacion formal explicita, de lo que resultan «modelos com-
positivos de orden regular» y «estados de orden fuerte», en términos de Mar-

2 Poincaré, H. Ultimos pensamientos, Espasa Calpe. Buecnos Aires, 1946, p. 98.
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chéan Fiz '?, mientras que el segundo describe un organicismo basado en la for-
ma simbdlica, la irracionalidad del gesto y la espontaneidad de los procesos per-
ceptivos (informalismo), donde las reglas de agrupacion son fruto de una ex-
presidn directa (el estado animico provocado por una circunstancia) que no de-
termina las relaciones formales o sinticticas del cuadro, librdndolas a leyes ar-
bitrarias y azarosas de ordenacién, de lo que resultan «estados de orden débil»
que presentan una indeterminacién o desestructurizacién formal.

Los procesos conceptuales coinciden con lo que Kuspit (1988) llama la «abs-
traccién mecanicista» (Malevitch) y los procesos perceptivos con lo que este au-
tor denomina la «abstraccién organicista» (Kandinsky). Ambas tendencias atra-
viesan el siglo e implican, tal y como sefiala Kuspit, un conflicto que estd en
proceso de resolucién con la abstraccién postmoderna (Brice Marden, Gerhard
Richter, Helmut Federle, Robert Mangold, Robert Ryman), pero que no in-
cluye no obstante la abstraccidn simulada o neo-geometrismo (Peter Halley,
Phillip Taaffe) ',

La crisis de la subjetividad que atraviesa el siglo XX se evidencia en las for-
mas de subjetividad que resultan del conflicto que acabamos de exponer '°. La
brecha que abren los dos métodos opuestos de autoexploracion de las faculta-
des mentales y fisiol6gicas, uno analitico-racional que cree en la légica y pro-
. longa la herencia cientifica renacentista (procesos conceptuales) y otro empiri-
co-irracional que conffa en la intuicién (procesos perceptivos), ponen de mani-
fiesto un aspecto decisive de las modernas patologias del Yo. Emerge inevita-
blemente una conciencia artistica que se debate entre dos polos. A saber: el
idealismo platénico de la forma, por un lado, que parte de la premisa de Kant
de que «lo bello radica en la forma», a la que debemos la autonomia de la es-
fera artistica y con ello la crisis contempordnea de la psicologia, y por otro lado,
la liberacidn sin control de las regiones menos aprehendidas del ego —las que
presentimos y ain no dominamos— y de los estados alterados de la percep-
cidn. Mientras lo primero es vna idealizacién romantica que conduce a los ex-

3 Sobre este punto véase Marchén Fiz, S., Del arte objetual al arte de concepto, Akal,
Madrid, 1988, March4n Fiz desarrella los conceptos de «orden regular/irregular» y de «esta-
dos de orden débil/fuerte» al analizar las tendencias neoconcretas y tecnolégicas.

" Véase Kuspit, D., «The Abstract Seli-Object», en AAVV, Abstract Painting of Ame-
rica and Europe, Ritter Verlag, Viena, 1988.

13 La crisis de la psicologia y de la subjetividad que atraviesa el siglo ha sido tratada des-
de una metodologia psicolégica por Marcelin Pleynet. Véase sobre este punto el ensayo «De
la culture moderne» en su libro Art et Littérature en 1977, y el ensayo titulado «A propos de
quelques avant-gardes» publicado en 1979 en Transculture (agotado), con objeto de eviden-
ciar la necesidad de otra aproximaci6én a la pintura que tenga en cuenta al sujeto creador y
escape asi a la reduccién americana y europea del minimal art, del arte conceptual, del arte
povera, del boxly art, etc., y en general a la reaccién racional y sociolégica del arte moderno.
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cesos del anilisis formal, lo segundo viene a ser una huida existencialista y ni-
hilista que niega la finalidad estética del arte (el dadaismo y las corrientes que
se derivan de éi o reciben su influencia).

En todas sus formas y ramificaciones, ambas posturas, la represcntacion de
una idea preconcebida utilizando ciertas técnicas, que trata de realizar deter-
minados valores pero desdefia los aspectos subjetivos, y sa contrario, la libe-
racion ciega al azar de la «subjetividad pura» y de las formas de comportamicn-
to irracionales, que se remonta a la «embriaguez dionisiaca» de fines del si-
glo XI1X '°, no son sino dos maneras aparentemente diversas de evitar la sub-
jetividad. Mientras en el primer caso el sujeto del cuadro abstracto rechaza lo
subjetivo refugiandose en los excesos del analisis formal, en el segundo caso,
la autorrepresentacion compulsiva del sujeto, la expresion de las acciones y las
operaciones del inconsciente, que sirve al principio del placer, muestra un su-
jeto que teme encararse con ello.

Los dos métodos de autoexploracién de las facultades mentales y fisiolégi-
cas, el analitico-racional y el empirico-trracional, rigen Jas investigaciones que
se han llevado a cabo sobre el lenguaje artistico en las abstracciones. La forma
reproduce de este modo un sujeto preecupado por su naturaleza operacional y
sensoriomotriz, y por los procesos implicados. Estamos ante un arte interesado
por el problema del método, que en consecuencia explora nuestras percepcio-
nes y los procesos implicados (receptor, simbdlico y afectivo). La experiencia
perceptiva, el acto perceptivo en el curso del cual nosotros estructuramos al
mundo, es el blanco principal de todas las practicas artisticas experimentales.
La pintura abstracta, al igual que la mayor parte de las restantes formas de ex-
presién contemporaneas, se nutre de la potenciacion de los factores innatos de
nuestra percepcidn v de la «deconstruccidon» de aquellos otros factores adqui-
ridos. Esta operacion se inicia con el primitivismo y las nuevas relaciones entre
el espacio pictérico y la geometria que surgen después del impresionismo, como
consecuencia del proceso de reduccion del hecho pictérico efectuado a través
del sistcma productivo ornamental de Matisse, de cardcter irracional, y de la
reduccién analitica del mundo fenoménico llevada a cabo por Cézanne, de ca-
ricter programatico, asi como también a través de la «degeometrizacién» con

16 a tendencia en ¢l sigle XX a la «autoexploraciéns como fuente de creatividad ha con-
ducido a los artistas modernos a la subjetividad pura, la cual s¢ remonta al siglo XiX. Hay
que rementarse, como ha sefialado Luckdcs, a la «teoria nietzscheana casi contempordnea de
la empatia» que introdujo la idea de la embriaguez dionisiaca como base de s relacién hom-
brefarte (alcohol, drogas y otros estimulos), y a la reaccién conira la empatia que «asumié
formas todavia mas subjetivistas», «cuando pasaron a dominar las tendencias subjetivistas
(idealismo subjetivo) que sustituyeron el idealismo objetivos. Sobre este punto véase Lukécs,
G., op. cit., pp. 188-190.
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que Gieure caracteriza a Braque y a Picasso. Todo ello conduce, necesariamen-
te, a esa mirada hacia la conciencia, hacia la forma de subjetividad narcisistica
y mistificadora que caracteriza las abstracciones 7.

En 1a cultura occidental, de fuerte matiz cientifico en la actualidad, donde
lo subjetivo equivale a lo que no tiene otras razones fundantes que la actitud
y la reaccién individualizada frente a la normativa cultural, considerada como
lo objetivo, es comprensible que ¢l subjetivismo encuentre en el arte su refu-
gio, aungue no siempre de forma explicita sino muchas veces de manera en-
mascarada. Por ejemplo las manzanas de Cézanne prescriben una reduccién
analitica del mundo fenoménico, pero como comenté en su momento Rilke
«son incomestibles». Este subjetivismo que atraviesa el siglo viene acompafia-
do del culto al Yo (reflexivo o impulsivo) y por supuesto al cuerpo, pero donde
sobre todo la sensacién es lo que manda. El hedonismo del grupo reducido de
artistas de las primeras vanguardias de este siglo ha sido relacionado por Lipo-
vetsky (1983) en La era del vacio con la liberacién de la contracultura y con la
actual cultura de masas hedonistas. Lipovetsky ve en esto un rasgo sintomatico
de la posmodernidad. Lo que se da es la asimilacidn, la popularizacién, de una
sensibilidad que ha ido paulatinamente penetrando en la época y que tiene su
origen en un grupo reducido de artistas bohemios a principios de este siglo. La
estética que nace de aqui comporta un cambio importante, no sélo en el orden
econdémico sino también en el moral. Las nuevas formas de comportamiento
que aparecen a principios de siglo propugnan la libertad en €l dominio de los
sentidos, durante muchos siglos un terrenc prohibido por el cristianismo. Asi
se impone la individualidad sobre el sistema, el yo psicolégico sobre el vo tras-
cendental, la experiencia directa sobre las entidades tedricas, etc. La embria-
guez dionisiaca (Lukdcs) y lo erético musical (Kierkegaard) '® preconizaron lo

17 Sobre el tema del narcisismo en la doble vertiente organicista (Kandinsky) y mecani-
cista (Malevitch) de la pintura abstracta que atraviesa el siglo XX véase Kuspit, D., (1988),
«The Abstract Self-Object», en op. cit. Sobre la mistificacién como un aspecto inherente al
origen y al desarrollo de [as abstracciones y sobre [a necesidad narcisista de creer en la om-
nipotencia de la creatividad, esto es, de creer que siendo creativo se estd renovando una mé-
gica omnipotencia perdida véase Kuspit, D., «A Freudian note on Abstract Art», en The Jour-
nal of Aesthetic and Art Criticism, 47, 2, 1989.

'8 Nadie mejor que Kierkegaard (1843) ha explicado en Los estadios erdticos inmediatos
a lo erdtico musical qué es lo que vincula la miusica al erotismo. Por el hecho comin de ser
todos inmediatamente eréticos, somos también esencialmente musicales. En Grecia la sen-
sualidad estaba libre para la vida y la alegria. Después, durante mucho tiempo, la masica es
lo demoniaco. Muchas leyendas asi lo expresan. Estas revelan que la palabra se opone a la
danza y a la musica, que la musica puede apoderarse del individuo y conducir a conductas
salvajes y primitivas. La misica, en su caricter de expresién direta, tiene en mi su objeto
absoluto, porque la miisica sélo existe en el momento en que se ejecuta, es la temporaliza-



138 Pilar Viviente Solé

que hoy dia es un modus vivendi generalizado y una industria cultural de enor-
me magnitud.

La pintura abstracta y la misica modernas, frecuentemente asociadas por
los pintores y los tedricos, y no por casualidad, afectan a la base misma de la
experiencia estética, enraizada en la cognicién y la percepcidn. Pero también
afectan de este modo a la erdtica implicada en nuestra relacidén con el mundo.
Las regiones menos controladas del ego y del comportamicnto subyacen en las
formas de expresion antiacadémicas, compulsivas y primitivas de gran parte de
las pinturas abstractas y de la mayor parte de la misica pop-rock. En ambas
disciplinas artisticas, a la construccién reflexiva de naturaleza representacional,
donde la estructura predomina sobre la percepcidn, se opone la composicion
intuitiva de naturaleza prictica y subrepresentativa, donde la experiencia feno-
meénica ¢ perceptual predomina sobre la estructura y los esquemas construidos,
y donde lo primordial es, como pensaba Kandinsky, el ritmo. Ese ritmo que el
propio Kandinsky identificaba con el pulso, la respiracién, la circulacién de la
sangre, la respiracién del hombre, de los animales y de las plantas .

En la composicién intuitiva el método de Leonardo ° es sustituido por la
experiencia de un estado de conciencia libre de todo postulado a priori, y, par-
ticularmente, por la experiencia de un mayor flujo de energia en ¢l cuerpo-sen-
sorio, donde la conciencia queda libre de preocupaciones, defensividades y ego-
centralizaciones, de manera que accede directamente a la estructura oculta de
las cosas, a la naturaleza fisica, fisioldgica o psicologica de los seres. La neu-
rofenomenologia sefiala que esta experiencia «es la consecuencia inevitable de
sostenidas e intensas concentraciones en actividades fisicas tales como bailar,
nadar y el gustar, o en alglin objeto de contemplacién» >, y que las experien-
cias directas como «respiracién», «rojo» o «relimpago» son cualidades inva-

cién de lo inmediato. Ahi esti el poder inexplicable y sensorial de la masica. Es decir, estd
solamente en elmomento. La poderosa cnergia de la musica ¢s, que sin ser un entendido en
musica, ¢l sonide planiea una situacidn con uno mismo Itena de vitalidad, donde disfruto en
mi mismo [a genialidad sensual erdtica. Lo que realmente se va a oir es lo puramente sensi-
ble y sensual que nos hace movernos en la riqueza imprevista de los sonidos. De pronto yo
no se explicar porque hago esto o aquello. Estoy plenamente, intuitivamente. Entonces lu
misica tienc en mi su objcto absoluto.

!9 Sobre este punto véase Kandinsky, W., Cursos de la Bauhaus, Alianza, Madrid.

¥ «Su pintura le exige siempre un analisis minucioso y previo de os objetos que quiere
representar, analisis que no se limita en absoluto a sus cardctercs visuales, sinoque es mds
intimo y organico, mas propio de la fisica, la fisiologia o la psicologia, donde finalmentc su
ojo espera percibir, de alguna manera, los accidentes visibles del modelo que resultan de su
estructura escondida», (Valéry, P., Introduccion a la méthode de Léonard de vinci., Galli-
mard, Paris, p. 129},

' Laughlin, M. C. Manus y Aquili (1990), op. cit., p. 299.
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riantes en las experiencias que producen energia. Pensemos en las técnicas
orientales de concentracién que han inspirado el tachismo, la pintura de accién
y la del signo con sus trazos rapidos, o también en la pintura contemplativa de
los campos de color monéeromos, desde Rothko hasta Y. Kiein pasando por
la serie Azul o la serie Pintura mural para un templo de Miré. Asimismo pen-
semos en la estrecha relacién que el Drip-Painting de Pollock posee con las dan-
zas indias. Es el momento cualitativo 1o que se persigue, la «profundidad cua-
litativa» de la que Michel Tapié habla en la obra de Tapies, y que adquiere en
cada caso un sentido muy preciso segin la transformacion cualitativa a la que
ha sido sometida la materia-inmediatamente dada.



