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LA RAZON DE UN CUESTIONAR UN SUJETO SILENCIOSO

UNA HISTORIA OTRA: W. BENJAMIN. (1)

Pregunta: ;por qué Lacan? ;por qué sujeto silencioso? ;por qué "formaciones", por qué "figuraciones"?.
Pero, por qué volver a Freud, por qué volver al sujeto, al discurso, la poética, el arte, la produccion.

Hay un todo mitico del encuentro: toda la filosofia, la psicologia, el psicoanalisis, la terapia, el arte de este
siglo son encuentros o busqueda de los porqués de des-encuentros que comienzan por desocupaciones.
Desocupacion realistica, (2) naturalistica, expresiva, cadtica, espiritual, tecnologica, etc.

En arte, sucedio6 este siglo como con Freud. Muchos se proclamaban freudianos. En arte, muchos (fuera de
unos pocos - y ello a condicion de que suponian saber contra qué se oponian), muchos se afirmaban pioneros

del arte. Para los siguientes, no lo eran.

(3) El espectaculo: catastrofe y ruinas, desolacion. Nosotros vemos datos bien organizados, sistematizados,
con nexos cronologicos y/o causales. Tiempo homogéneo, continuo, cientificamente explicado, para unos. El
angel de la historia ve otra cosa: un estado de desastres del que se trata de tomar cuenta, acaso para dar cuenta
y acabar con él. No solo explicar y sefialar el paso del tiempo, sino reconstruccion de ese pasado tenebroso,
"despertar a los muertos y recomponer lo despedazado". Pero el progreso le empuja de espaldas al futuro,
sin poder cerrar sus alas, contemplando desvalidamente como aumentan las ruinas.

No desea un avance que se hace sobre ruinas; un futuro mejor, a través de no considerar lo ocurrido, no tiene
sentido, si no es como reconstruccion de y desde las ruinas. No un paso del imperio, sino una reconstruccion
desde la catastrofe. El positivismo, pragmatismo, la socialdemocracia s6lo valoran el futuro, porque lo
desconoce en su esencia. El angel de la historia busca la salvacion del hombre en la reconstruccion del pasado,
en la rememoracion de las posibilidades que el hombre poseia en el paraiso donde estriba su mejor arma.
Recuperar tales esperanzas y hacerlas realidad.

"despertar a los muertos, el viento que sopla desde el paraiso, la acciéon de las ruinas que llegan hasta
el cielo...". Para aquellos positivistas socialdemocratas, para estos pragmaticos liberales, socialdemocratas, el
paraiso es siempre la meta, (4). Para Benjamin, lo que aparece es primero es el universo de catastrofes y
derrotas de los perdedores, hasta llegar al edén de donde procede la morada del primer visionario, pero
también del primer perdedor.

Frente al tiempo homogéneo y vacio, se opone el concepto de un "tiempo-ahora'": historia opuesta al
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positivismo historicista. Estos buscan conocer el pasado tal y como ha sido y emplean sus supuestos métodos
racionales. No hay lugar para perdedores, mudos, gordos, feos. El pasado posee ¢l mismo las claves de su

interpretacion.

Benjamin busca un pasado desde los problemas o en funcién del momento presente, ese momento que
pretende por alguna razon y desde alguna perspectiva, recuperar aquel. Nada es posible de ser observado tal
como fue. Por ello, el "tiempo-ahora" interpreta el pasado en funcion de necesidades actuales, rompe ese
continuum historicista, muestra que ese todo no puede sino estar caracterizado. Y desde ese punto de vista,
buscara sus ejemplos. Hay un tiempo de historiadores, del tipo "Erase una vez" donde los hechos llegan a
igualarse y las historias uniformes en su misma realidad o irrealidad. Para Benjamin, la historia es una parte
de la duracion de la totalidad de las cosas y, ademas, el lugar donde tuvo su actualidad un acontecimiento.

Ese momento diferenciador, esa ruptura del continuo, advertir que la historia comienza de nuevo, renace,
cuando se adquiere conciencia de la importancia de lo hecho, sélo puede tener lugar en un presente cargado

de pasado. Reordenacion ste. del pasado, en el presente.

EL SUJETO MENTIDO

Sin embargo, esa posibilidad de recuperacion de la historia, el presente, jera compatible con lo que estaba
ocurriendo en esos momentos en Europa, con el propio suicidio de Benjamin, con el movimiento de
profundidad que iba a asolar en los 60 y 80? El optimismo humanista kantiano de la pregunta Was ist der
Mensch? iba seguido de una multiplicacién de ciencias sociales o humanas: sociologia, etnologia,
antropologia..., pero, a la vez, estas ciencias segregan unas ciencias de la epistemé que son las que en

definitiva viene a cuestionar el papel del sujeto.

(Qué ocurre? que alli donde representacion y ser se encuentran, alli donde con toda evidencia parece que
tendria que darse la presencia del hombre, "mejor que nada", este hombre es evacuado. Porque lo que
aparece con toda evidencia es Su Majestad el Discurso. El Discurso en cuanto representacionautonomizada.
El hombre queda oculto por el lenguaje, incluso negado por éste o reasumido. Con lo que la historia da un
paso otro, si antes representaba dominio de la naturaleza por el hombre, un orden lingiiistico/ste. lo termina

desplazando a ¢l mismo.

Dice Foucault que, de pronto, la historia del hombre se convierte en historia de su finitud, de los contenidos

positivos del lenguaje, del trabajo y de la vida. Esta finitud, sin embargo, desborda los marcos de su posible



‘& CULTURA

DeriNicioN pe ArTe

integracion (5). Desprendido de la ilusion de infinito, frente o desde el cual su finitud estaba contenida

LY... recogida?), el hombre queda aniquilado por su propia pesibilidad. Posibilidad tedrica que culminara

el denominado "antihumanismo tedrico".

Foucault dice que el fin de la metafisica es el indice de un acontecimiento complejo que se ha producido en
el pensamiento y relativamente tarde, en el XVIII Se trata de la aparicion del hombre. De un hombre que surge
imponiendo el hecho absolutamente desconcertante de su cuerpo, de su trabajo, de su lenguaje. La metafisica
se termina cuando el hombre existe en el corazon de un trabajo cuyo principio le domina y cuyo producto se
le escapa; cuando coloca su pensamiento en los pliegues de un lenguaje tanto mas viejo que €1, que no puede
dominar sus significaciones, animadas, sin embargo, por la insistencia de su palabra; pero, mas
fundamentalmente, nuestra cultura ha pasado la frontera desde la cual reconocemos nuestra modernidad, el
dia en que la finitud ha sido pensada en una referencia interminable consigo misma (6). ;Coémo podra volver
a encontrar una ontologia purificada, ese naufrago de si? Foucault proclama la necesidad de destruir las raices
de la antropologia. Se trata de que el hombre se libre de si mismo, al descubrir que ya no es soberano del reino
del mundo y que las ciencias humanas no son sino peligrosos intermediarios en el espacio del saber, con
pretensiones universales, pero con caracter siempre secundario, incierto, con falsas ambiciones hacia un
estatuto metafisico.

Algo muy parecido habia dicho ya por 1929 M. Heidegger en "Kant und das Problem der Metaphysic". Si
Kant planteaba que intentar fundar la metafisica era preguntar por el hombre, el fildsofo de las revelaciones
ontologicas encuentra algo mucho mas pesimista (7). Concluye que nunca se ha sabido tanto acerca del

hombre, a través de las ciencias humanas, pero nunca tampoco se ha sabido menos acerca de 1o que el hombre
es, nunca ha sido el hombre tan problematico como en nuestra época.

El problema es: ;qué es posible saber? (8).

HABLEMOS DE ARTE.

El artista no se define tanto por un estilo (futurismo, cubismo) sino por la Técnica que utiliza (Warhol,
Vasarely, Nauman, etc.) ni por relacién al encargo especifico, sino por relacion al sistema de produccion
en el que se integra.

No se trata tanto de poéticas expresionistas, cuanto de la estructura que dé cuenta de la posicion variable del

arte dentro de sus contextos y de su especificidad productiva misma. A esto nos referimos con la afirmacion
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de "criticar, mostrando el caracter contingente de lo que tiende a presentarse como necesario y natural".
En ese punto concreto, ;de qué se puede hablar, cuando hablamos de lenguaje y de lenguajes artisticos y que
concierna a la posibilidad o no de negacion subjetiva que supone hablar de "muerte del autor". Pero, ;hablar
de arte, de cualquier arte, de arte ubicado, supone hablar de la forma y sus problemas objetivos,

constructivos, etc.?.

Segun Rubert de Ventos, esa formalizacion seria la clave o una de las claves (9). Pero esto es y no es cierto,
contradictorio, desde las propias perspectivas de una H* del Arte no formalista o no historicista (frente a lo que
quiera pontificar el encumbrado Popper). Asi, el encargo de la obra de arte ha determinado frecuentemente su
"formalidad" (es decir, paraddjicamente su "contenido"). ;Quién pide "arte"?: la iglesia pide exhortacion,
intimidad; la burguesia opulencia y respetabilidad, ostentacion, promocion comercial; el marchante que el
artista se imite a si mismo, que repita las formas para las que se ha encontrado un mercado, o para las que se

ha determinado un mercado, con sus circuitos-instituciones paralelas.

. Qué nos facultaria una promocion histérica, decididamente histérica, como reconstruccion critica del
pasado desde los problemas del presente, que permitiera saber de qué se habla cuando se alude al tema
"muerte del autor"?. Acaso, porque el pensamiento plastico, musical, poético, en suma, puede llegar a
proponer vias que son anteriores a sus formulaciones tedrico-conceptuales o tedrico-filosoficas. En ese
sentido, se habla de que la desacralizacion de la homogeneizacion del espacio en la pintura del renacimiento
es anterior a la res extensa cartesiana. O que es anterior la composicion subjetiva del espacio barroco a la

formulacién kantiana del espacio, como forma apridrica de la sensibilidad humana, etc. (10).

Sin embargo, pareceria como si los problemas se incrementasen. En la medida misma en que_un articulador
conceptual, como es el de "Historia/historias"., comienza a intervenir. Si, en un momento dado, el arte o
lo poietikos (en la multiplicidad de sus manifestaciones) (11) podia ser ordenado o contextualizado, social,
cultural, hasta econdmicamente, la irrupcidon subjetiva va a conmover ese marco estable. Al cémo que era,
quizas, la Gnica cuestion suscitada y suscitable, a partir de la cual un supuesto contenidismo tematico,
compositivo, hasta funcional se desbordara para originar las transgresiones que definen nuevas
formaciones y figuraciones, le sucedera un ambito mas inestable. Ya no sélo un ambito de epifania
subjetiva, sino, por lo mismo, un espacio donde el como queda rebasado ampliamente por el qué, el

donde y quizas el porqué.

Por lo tanto, el analisis (no siempre posible) nos remite a lo que continuamente transciende a ese contenidismo
transgresor desde donde el sujeto artistico se constituye, en la misma medida que se constituye el objeto

artistico. Historicamente, con toda evidencia. Formal-constructivismo de la obra que nos analiza su
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interioridad; funcional-estructural que nos dice qué papel juega en la organizacion social; sistemico codifical,
porque nos permite analizar los estilos, retoricas, las poéticas, en las cuales se inscribe (12). Es decir, desde la
normatividad de una propuesta legal (= qué es y cémo se tiene que hacer para que llegue al ser: propuesta,
pues, de pretension metafisica) se llega a una exigencia de autonomia. Que quizas comience en la propuesta
de que el arte deba ser, esencialmente, pura manifestacion de un expresionismo existenciario (todavia no
existencial) y de elan vital (13).

El cambio de tension fue: no como producir arte, teoria, sino, acaso y en primer lugar, lo que inquieta es el
reconocimiento del propio territorio artistico. Y, acaso, las delimitaciones internas. A la propuesta de
visibilidad sociocultural del artista y a la afirmacion ideolégica de su autonomia, como hecho previo, le
va a seguir una propuesta de clasificacion de las artes y de los géneros. El hecho de lo que hoy llamamos
"autonomia semiética" del arte, es reflexiva, conceptualmente algo muy posterior, cuya formula
extrema puede ser la que hoy nos congrega en torno al tema de la muerte del autor. Autonomia
autor/escritura, absolutidad del hecho escritural mismo que fuerza la cuestion:

Jcuando algo es arte, cuando es teoria?...

En esta situacion, ;qué puede, qué podia hacer el arte?. La propuesta parecia ser aceptar la escision y esto
representaba aceptar también la ruptura de la sintesis humanista y la radicalizacion de los margenes. No hay
posibilidad de unir razén e imaginacion, lo apolineo y lo dionisiaco. Estas rupturas comenzaron a darse en el
ultimo cuarto del siglo pasado y estan presentes durante todo el siglo, pero se acentiian en la segunda mitad,

donde la certidumbre por la deconstruccion y descentracion del sujeto queda manifiesta.

A las preguntas: ;qué es arte? ;qué es la creacion? ;quién es el autor? parece que en el siglo XX esa
actividad habia tomado cuenta, conciencia de si, de manera que pretende afirmar su especifica identidad,
inventar su propio codigo, no depender de ninguna instancia representativa, funcional u ornamental, etc.
Desnaturalizar su historia, aunque fuera a costa de romper con la tradicion humanista, "ensimismarse", no
imitar a la realidad, sino "ser" ¢l mismo (=el arte) "realidad". Pero, enseguida, se planteaba si esta
autonomizacion que representa una necesidad de descentracion no concluye en una automatizacion de un viejo
conocido, el Espiritu hegeliano, hoy convertido en postmoderno Terminator, cuando algo podia ser llamado

arte y la evacuacion positivista del autor se consuma.

El arte como una nueva formula perceptiva. liberar los objetos de lenguajes categorizadores anteriores: liberar
la percepcion de sus apriorismos y automatismos, (14). Ver de otra manera, ser capaces de expresar esa
otra vision y, ademas, conmmover, de manera que suscite también en el receptor un efecto expresivo.
Tener experiencias de singularidades. Esto es, conseguir que el arte nos traiga un objeto a nuestra percepcion
y lo mantenga alejado de toda otra o, incluso, de ninguna otra categorizacion. Y quizds esto comience por

evitar la segmentacion de género, medio, procedimiento, estilo, etc. Pero también puede llevar a
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decontextualizar la actividad artistica de su ecologia sociocultural especifica. Confusion de limites y
dominios, juegos de prolongaciones y desplazamientos, de solapamientos y de efectos de retorno, de
ambigiiedades y niveles de lectura.

(Qué revoluciones se producen? ya desde Delacroix y el
romanticismo-expresionista, una biisqueda de un nuevo tipo
de naturalismo. Si con Delacroix lo que interesa, lo que
importa es el efecto suscitado, introduciendo ya cambios
sustanciales en el espacio pictdrico mismo, puesto que se
abandona la arquitectura y la escultura (el sometimiento
clasicista del estilo), en los movimientos posteriores del
impresionismo al fauvismo o expresionismo, la arquitectura
se hace paisaje, luz, materia pictérica. La objetividad, en
cuanto relacion semidtica que apunta a un referente, se dota
de un nuevo estatuto (15).

Monet, Sisley, Pissarro, Van Gogh resuelven en naturalismo
luminoso toda una nueva concepcion del espacio y el objeto.
Se priman los efectos luminosos, cromaticos, ambientales y

la realidad es cada vez mas un pretexto para resaltar valores

plasticos, cada vez mas autonomos.
El estallido moderno de los referenciales se manifiesta en una triple dimension:

la desintegracion de la figura y forma arquitectural/paisajista.
la invasion de los valores autonomos del color respecto de los tonos locales y

la deconstruccion progresiva del espacio tridimensional.

Frente a un sistema clasico que pregona la esencialidad de las cosas, su permanencia, se empieza a
destacar la variabilidad del aparecer. Frente al esencialismo cognitivo del mundo clasico que hacia del sujeto
un mero espectador, se introduce la variabilidad perspectivista del sujeto y sus recursos de objetivacion. Frente
al ser, el acontecer. Asi con las serie de Monet sobre la catedral de Ruan: a pleno sol, en dia gris, por la
mafiana, con efectos matutinos o vespertinos. La imagen aparece en la multiplicidad de sus figuraciones
fenoménicas. Ya no interesa su valor simbdlico-referencial, sino que empieza a fracasar esa iconicidad
significada y lo que se manifiesta como esencial no es tanto un modelo, como una propuesta para el hecho de
pintar, para el surgimiento del hecho mismo pictérico. Pero, jatencion!, el sujeto no es tampoco una
abstraccion, porque es una funcion que resulta de esa misma actividad. Y es quizas a esto a lo que menos
atencion se haya prestado.



Cézanne, Pissarro, Van Gogh, Denis, Matisse, Malevich, Kandinski insistiran en este hecho, para subrayar

lo que le interesa del mundo y sus objetos al artista: no modelos que copiar o imitar, sino ocasiones, razones
para ejercer la artisticidad; pero, por ello mismo, formaciones que expresan distintas posibilidades de
realizacion de un sujeto en si mismo silencioso (16). Pero es que, ademas, cuando atin estamos ante hechos-
objetos reconocibles (catedrales, casas, cafés, etc.,), lo que interesa es el retorno al mundo vivido, el analisis
de las condiciones de la percepcion y de las transformaciones luminicas, antes de que propiamente
intervengan los factores de reconocimiento objetivo que marca la legalidad del intercambio social. Hay
objetivacion, aunque se trate de otra objetividad.

Se sacrifica lo conocido de los objetos, los tonos locales, se va a las modalidades de la apariencia, a los colores

de luz. Se advierte que las condiciones de la luz no son sélo condiciones de una leve modificacion, sino que,
ademas, éstas inciden sobre la forma, el dibujo, el tono local. Esto es, se trata de valores estructurales (17).
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En "Impression, Soleil lévant", la figura se diluye en el fondo, de manera que el impresionismo bien puede

decirse que aboca necesariamente a su fin. Desintegracion de formas reconocibles, pura funcion de stes. Esta
fusion figura/fondo o este predominio de lo cromatico sobre lo lineal, esta irrupcion del color va a precipitar
una transformacion objetiva. Representa lo que vengo llamando primacia de un orden semantico fundado
sobre el Sdo., para estabilizarlo sobre el orden del Ste.: el efecto _de sentido no depende de la
significacion. El color viene a aportar cambios en la figuracion de lo que es: lo representado no puede menos
que empezar a expresar su situacion mudable, su cambio, fluencia, la multiplicidad de sus posibilidades de
figuracion a partir del orden estructural que le es propio. Pero, ademas, los cambios en ese color van a
provocar cambios en los modos de aparicion: luminica en los impresionistas neoimpresionistas o Delaunay,
constructiva en el neoimpresionismo, Cézanne y el cubismo, expresiva y emocional en el expresionismo o
fauvismo y asi sucesivamente.

Algo similar ocurrira con Cézanne y el cubismo. Si la transformacion de la funcion del color

transformaba la presentacion y, por lo tanto, la propuesta misma objetiva, éstos exacerban la destruccion del
espacio renacentista por medio de la asimilacion de la organizacion espacial con las leyes de la espacialidad
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y tectonica del cuadro. Cézanne tiene una obsesion: descubrir la estructura oculta del universo. Para ello,
parte de su deconstruccion, analiza las condiciones de permanencia de los objetos, obtiene unidades simples,
personificadas en formas geométricas elementales, por la descomposicion discontinua del color (18).

Cézanne, Delauney, J. Gris, Picasso, Braque.. afirmaran esa estructura interna de las cosas, la reduccion de
los volumenes a un conglomerado de solidos geométricos, la desintegracion figural que resalta las aristas y
facetas cristalinas y que deriva de la multiplicidad de perspectivas. Hay, a la vez, una austeridad colorista, casi
monocromatica, con lo que la verosimilitud del espacio ilusorio, propuesto casi como un escenario de
privilegio, que es una condicidén de la objetividad naturalista, desaparece. Pero esto va a proporcionar una
nueva posibilidad de objetividad (19).

Se rompe en multiples direcciones con el ideal burgués y de entre esas tendencias, dos aparecen como
claves: racionalismo y tendencias imaginativas (20). El arte habia hecho una propuesta que
representaba la culminacion de un proyecto y propésito autonomista que, a la vez, era un manifiesto de
culminacion humanistica: disciplina formal, autonomia lingiiistica, rechazo de lo gratuito, biisqueda de
lo esencial. Y, al mismo tiempo, busquedas que oscilan entre polos extremos: Kaffka o Joyce; pero también
Malevich o Rodchenko. Inmersion con pretension absoluta de reencuentro subjetivo en una escritura o la
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absolutidad misma del silencio. Musica atonal, funcionalismo arquitectonico, pintura abstracta, teatro del
absurdo, Actor’s Studio. Bretch o Piscator. Ni figuracion ni verosimilitud ni tonalidad. Ni contagio
sentimental. A veces, silencio. Aquello que en otro momento era la sintesis cultura/naturaleza,

razén/imaginacion... comienza a ser el punto de ruptura. Pérdida misma del hombre.

Si nos proponemos saber qué ha pasado en los ultimos 50 afios de desarrollo mundial artistico, s6lo puede
llegarse a una conclusion: entran en crisis todos los valores supuestamente asociados al prestigio humanistico
del arte. Autenticidad, naturalidad, compromiso, ruptura de codigos y convencionalismos, no integrismo, etc.
Hay quien dice, lo unico de prestigio que queda es algo que desborda su propia condicion de operador: la
categoria de "ruptura". Ambigiiedad, manierismos, eclecticismos, crisis de la sinceridad material (comparese
Tapies, Mies... con todo lo posterior en ese sentido). Recuperaciones, lecturas, eclecticismos... La lectura

viene a primar sobre la propia condicion escritural.

Hemos sabido qué hacer, en este dominio, hasta quizas pasados los 70. Por muy tdpica que pudiera
presentarsenos hoy la propuesta, un itinerario que se iba positivizando (seguramente, sin que fuéramos muy
conscientes de la "ley de hierro" que imponia la logica del catdlogo y la institucionalizacién de rasgos
totalizadores de ministerios, museos y galerias..., hasta llegar al momento actual, donde a esa red férrea hay

que afiadirle los mass media) (21). Mas o menos, nos deciamos sin inquietud:

valores sintacticos de la forma

"nornon

valores estructurales
"o

valores referenciales

y, en todo caso, echabamos mano de un cierto quantum de sociologia al uso.

Pero, (qué ocurre a partir de los 60? (22):

superacion de la ilusion de una sintesis
desinhibicion de los signos
difuminacion de los géneros

desinterés por los lenguajes

Las propuestas teoricas de ampliacion.? Newton y Einstein; cosmologia de Copérnico, geometria esférica de
Riemann, en consecuencia, caida de modelos representacionales cientificos clasicos, principio de
incertidumbre de Heisenberg, probabilidad estadistica, teoria de los sistemas abiertos, mas adelante
comprension de la productividad del caos, con las estructuras disipativas de Prigogine. Mundos intuitivos

frente a mundo racional. ;De qué racionalidad se habla? ;de qué intuitivismos?



CULTURA

DeriNicioN pe ArTe

La estaticidad o movilidad social son los marcos contextuales que garantizan la operatividad y eficacia de
determinados saberes. ? lo que hay que precisar es qué saberes poseen un nivel mas poderoso de
conceptualizacién, sin que esto represente un nivel superior de objetividad, sino otra objetividad. ? un
sistema es un marco de esquemas stes. de comprension y explicacion de la experiencia (= modelos,
paradigmas o estructuras). Un sistema se muestra necesitado de una transformacion, cuando es incapaz de
dar cuenta de esa experiencia y sus contextos. Sin embargo, una primera llamada de atencion es que, frente a
la estructuralidad reactiva de las organizaciones ideolégicas (23),el sistema cientifico como tal tiende a
decaer a lo largo de todo el siglo XX. Sistemas ya parcializados podemos encontrar en Freud o Piaget, pero
son excepcion. Esto, sin embargo, no afecta a la pretension de operadores metodoldgicos (positivistas,

experimentalistas, fisicalistas) que se manejan, por el contrario, con voluntad universalizadora.

A la pregunta ;qué es arte? parece que en el siglo XX esa actividad habia tomado cuenta de si, de manera que
pretende afirmar su especifica identidad, inventar su propio cédigo, no depender de ninguna instancia
representativa, funcional u ornamental, etc. Desnaturalizar su historia, aunque fuera a costa de romper con la
tradicion humanista, "ensimismarse", no imitar a la realidad, sino "ser" ¢l mismo (=el arte) "realidad". Pero,

enseguida, se planteaba cuando algo podia ser llamado arte.

Ya no es tan facil establecer la "ruptura fria" entre arte y uso al referirnos al factor tematico. Hay también
una "ruptura caliente", porque la imaginacién no queda constrefiida al ambito estricto de la creacion.
Inventar nuestro habitat cotidiano, pero también inventar comportamientos privados, sociales, sociales,

sexuales, politicos, religiosos, etc.

Se combinan las fuerzas de la razén analitica, por un lado, con toda la fuerza de una imaginacion fauve,

no "profesionalizada': uno mas racionalista y otro mas espontaneista.

Arte = industria, moda, disefio, multimedia, ambiente. Apuntar a lo posible mas que a lo real, a lo
imaginario mas que a lo perceptible. ;Cudndo algo es arte? ;Muerte del arte o transformacion del arte?
.de qué sirve el arte, si es que sirve de algo?

,Cambios en la funcion del arte o mas bien, desplazamiento del arte de sus funciones tradicionales y/o
institucionales?------ > no se puede entender una teoria del arte sin una teoria de la organizacién y aiin
de la segmentacion social, donde cada actividad ste./simbélica tiene lugar. Traspolar condiciones de un
tiempo a otro o interpretar el arte de acuerdo a parametros que no corrigen la desviaciéon histérica,
puede convertirse en una aberracion.

En un periodo cultural relativamente estable, el cometido, lugar, ambito de acciéon y limites de la
actividad artistica estin muy precisamente definidos por esta puntuacion o segmentacion general de la
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realidad social que caracteriza a una época.

Asi, lo anotamos también en este ciclo y, sobre todo, en la "exposicién" (?) que lo acompaiia: "ALGUNO
TODOS. NINGUNQO":

Los nuevos acontecimientos (iconografia comercial, publicitaria, nuevas tecnologias, etc.) obligan a
replantearse los antiguos modelos de interpretacion. Pero la interpretacion deja su lugar a la recuperacion y
la lectura: no se trata de interpretar desde viejas teorias ? se trata de una lectura de hechos y acontecimientos
pasados desde teorias y modelos nuevos

Pero, hay algo mas: en el Ecosistema se va a producir una transformacion que alcanza dimensiones de
disgregacion social individualizadora. Es posible que nunca nos hayamos encontrado ni con una extension
mas intensa del estado en todas las areas de la vida ciudadana ni una mayor tendencia a la institucionalizacion
ni una mas profunda conmocion de la estructura imaginario/simbdlica colectiva e individual. Hay una
escalada de integracion/represion que cercena y mediatiza la intervencion imaginario/simbolica de los
individuos. La ciudad no es integradora, porque no lo es ni la familia, ni la comunidad, el grupo ya no son
estructurantes, sino puramente represivas. Deleuze dice que sélo hay deseo y represion. Se rompe con la
cultura ciudadana, de la comunidad, de los barrios y se pasa a la de la metrdpoli, a la cultura de aluvion (24):
organizaciones terciarias y de informacion, donde los ciudadanos estan sobretensionados por sobrecargas
informaticas, casi telematicas (25). No puede asombrarse de nada, porque nada puede elaborar y, a cambio,
estar siempre dispuesto a ir mas alla, como receptor en todo.

© J. L. de la Mata -12 -
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El hombre estd cada vez mas rodeado de objetos que constituyen su entorno, un Ecosistema que no suele
entender y a cuya altura no suele saber estar. Alienacion objetiva u objetual: esta sometido a un universo de
robots que no saben que lo son (recordemos aquellos "replicantes" de "Blade Runer"...) (26). Hay técnica
cristalizada que no acierta a comprender: teléfonos, computadoras, climas, medios, etc. La vida parece hacerse
extremadamente sencilla, pero son servicios con valor y responsabilidad impersonal que se le escapan (27).
Cultura institucionalizada y de produccion tecnologica, con lo que se va produciendo, de hecho, o cadenas
muy simples de reflejos seriados, habitos, topicos. Cede la histeria y avanza la obsesion. Cede el manifiesto
narcisista y crece el stress y la depresion. En el romanticismo, hasta el aburrimiento podia representar la

afectacion de una actitud vital: hoy es una plaga juvenil, lo mas estrictamente vacio e individual.

Los nuevos acontecimientos (iconografia comercial, publicitaria, nuevas tecnologias, etc.) obligan a
replantearse los antiguos modelos de interpretacion. Pero la interpretacion deja su lugar a la recuperacion y
la lectura: no se trata de interpretar desde viejas teorias ? se trata de una lectura de hechos y acontecimientos
pasados desde teorias y modelos nuevos y todo ello, teniendo muchas veces en cuenta que hay
acontecimientos que escapan al ambito de predictibilidad de las propias teorias. Comienzo de procesos de
desublimacion, contaminacion y disolucion de practicas productivas, imaginario o simbolicas nuevas. Esto
representa comprender que no siempre hay preguntas "ciertas", preguntas capaces de organizar el campo de

emergencia de los problemas o los acontecimientos.

qué se espera
donde se espera

como se espera

Esto es, si concretamos lo anterior resulta, sin embargo, que, en este siglo, se han producido otras cosas, por

sélo referirnos al tema artistico:
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ANGUSTIA Y ABSTRACCION

"Temo el gran grito que atraviesa la naturaleza; el grito de la desesperacion"
(Edward Munch) 1914----> "Cuanto mas espantoso es el mundo (como hoy precisamente), tanto mas
abstracto el arte, mientras que un mundo feliz crearia un arte terrenal" (Paul Klee).

Vision de espanto y sensibilidad ante el terror y el dolor. Resistir a ese dolor, hacerse inexpugnable a la
destruccion que asolaba Europa. Resistencia y afirmacion frente al desastre.

"Para salir de mis ruinas tuve que volar [...] Creia morir. Guerra y muerte; pero, ;puedo yo morir, yo,
cristal? Yo cristal" (P: Klee). Angeles sobrevolando la desolacion, vuelo hacia lo espiritual o ideal, existencia
cristalina y transparente. Arte abstracto, cristal, racional; al otro lado, lo oscuro, lo irracional, lo infernal, lo

© J. L. de la Mata -14 -




doloroso. "El corazén que latié por este mundo parece que me lo han herido de muerte. Es como si ya

solo los recuerdos me ligaran a estas cosas... (Acaso nacera a partir de mi el tipo cristalino...?
Abandonemos estas zonas del mas aca para construir por encima de ello un mas alla en el que todo
pueda ser afirmacién. Abstraccion''.

Trascendencia. Pero caos y apocalipsis. Invocacion de lo cristalino y transparente, de un orden geométrico-
matematico. Angustia ante el estado de cosas presente y abstraccion, como btsqueda de otras posibilidades de
ascenso a un orden superior. W. Kandinski pionero también del arte anobjetual y abstracto que publica "De
lo espiritual en el arte", tiene una vision muy similar.

Exteriorizacion plastica de un espiritualismo hermético. Sus signos aluden a ese universo ideal, cerrado,
incomprensible, un cdédigo para un principio de abstraccion que representa un mundo propio interior e
inaccesible. Kandinski incomprensible, pintor absoluto, combinaciones estrictas, rigidas de colores y formas
geométricas sin nada que favorezca su traduccion. El apela a "una necesidad interior", una fanatica busqueda
de armonia matematica de colores y armonias. Formas puras, ideas abstractas, absolutas.

"... como en una gran ciudad firmemente construida segin las reglas matematicas y arquitectdnicas,
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que de pronto, fuera sacudida por una fuerza inconmensurable... Una parte del grueso muro se ha
desmoronado como un juego de naipes. Una torre que se yergue hacia el cielo, gigantesca, construida
sobre muchos pilares espirituales, delicados e inmortales, yace en ruinas. El viejo cementerio olvidado
se estremece. Viejas tumbas abandonadas se abren y espiritus olvidados salen de ellas. En el sol,
construido con tanto arte, aparecen manchas y se oscurece... " (Kandinski).

Con esta topica descripcion del fin del mundo, se estaria afirmando el postulado de la interioridad
espiritualizada, mistica y universal. KANDINSKI intenta poner asi de manifiesto el advenimiento de un nuevo
orden plastico. Hecho cdsmico que impedira la catastrofe definitiva. Por ello, dira mas adelante "Mas arriba,

ya no existe miedo". Parece que, con esta enigmatica expresion, Kandinski se referia a ese mundo superior.

Hay quien ha querido encontrar en estas paginas una premonicion magica del futuro desastre europeo y
mundial: afios de destruccion, de ciudades que desaparecian, imperios, culturas que no volverian a renacer. La
abstraccion frente o como muro ante la angustia del caos. Gris, Mondrian, Malevich, Kandinski con un arte
abstracto frente a la catastrofe, mas como una propuesta de afirmacién humanista que como una claudicacion
(28).

También H. Hesse es consciente de ese caos o H: Broch. Hesse en una trilogia llamada "Blick ins Chaos"
(="La mirada al caos") sefiala una atmdsfera cultural muy semejante (1922). Asi, en un ensayo dedicado a
Dostoyeski, termina: "Ya media Europa, por lo menos la mitad oriental de Europa, se encuentra de
camino hacia el caos; camina ebria y bajo un sagrado frenesi por el abismo y canta, canta himnos de
ebriedad como los que una vez canté Dimitri Karamazov. Y el burgués se rie crispado de esas canciones
y el santo y el vidente las escucha con lagrimas en los ojos''.

La vision del caos serviria para legitimar ese orden espiritual e idealista. Benjamin, Husserl, Broch sefialan lo
mismo. Pero como Brecht, como Piscator, la contencion del avance de la destruccion por medio de un
principio de inteligibilidad que no podra ser eliminado. El sujeto o su ilusion permanecen sin alteraciones. La
estética de la "construccion sobre una base espiritual pura" que no desconoce ¢l dolor ni la desesperacion

ni la destruccion ni el caos.

Entre 1906 y 1913, Wilhelm Worringer organiza lo que podriamos llamar los principios de la abstraccion en
su obra "Abstraktion und Einfiihlung" (1908), obra cuyos principios se adelanta en mucho tiempo a los
principios que después enunciarian Mondrian, Kandinski, Severini, Klee o Malevich. Worriger se refiere a los
desarrollos del arte cubista y de las primeras manifestaciones anobjetales. El sefialard lo cristalino como
categoria central subyacente de toda esta tendencia y en virtud de su analisis de la abstraccion formal en el

arte, de la geometrizacion y la represion de la representacion espacial como momentos constitutivos y
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fundamentales de este arte cristalino. Ahi también la angustia va a ocupar un lugar importante.

"¢ Cuales son las premisas psiquicas del impulso de la abstraccién? Estas premisas es preciso buscarlas
en el sentimiento cosmico de los pueblos (primitivos), en su actitud psiquica frente al universo... Asi
como Tibulo decia primum in mundo fecit deus timor, podemos afirmar que este mismo sentimiento de
angustia se encuentra en la raiz de la creacién artistica... Las posibilidades de satisfaccién que los
pueblos primitivos buscaban en el arte no consistian en un abandonarse a las cosas del mundo exterior
y gozarlas, sino en sustraer a la cosa particular del mundo exterior de su arbitrariedad y aparente
casualidad, en eternizarlas en la medida en que se las aproximaba a las formas abstractas y en
encontrar de este modo una quietud en medio del flujo de las apariencias... La linea simple y el
desarrollo bajo leyes geométricas debian ofrecer las posibilidades mas elevadas de satisfaccion para este
hombre atemorizado ante la falta de claridad y la confusion de los fenémenos".

Aunque se trate de una tesis psicologista, con el riesgo que esto entrafia siempre, parece, pues, que nos
encontramos ante tesis cercanas que plantean ese valor cercano de abstraccion = superacion del caos. En la
arquitectura del periodo de la primera guerra, vamos a encontrar algo muy semejante. Mendelssohn en 1919
en el manifiesto "El problema de una nueva arquitectura", Gropius con motivo de la exposicion de
"Arquitectos desconocidos", en Berlin y antes de la fundacion de la Bauhaus; hablan o "de la inminencia de
catastrofes historico-universales" o de "desiertos de fealdad, grises, miserias, que son nuestras
ciudades; de nuestra precipitacion en nuevos infiernos...".
A . R o

Gropius habla de la metropoli como lugar caotico,
contradictorio, cargado de tensiones, de destinos fabriles ¢
inhumanos. Novela expresionista de Dd&blin ("Berlin
Alexanderplatz"), collages de Citroen o Hoch, ciudad-
moloch de Fritz Lang, Kafka. En la Bauhaus conviven
manifestaciones expresionistas con funcionalismos,
constructivismos, racionalistas, en general. Las dos
tendencias conviven precisamente en tanto que propuesta
de denuncia del caos, la destruccion, la miseria y la
posibilidad de un nuevo orden y una capacidad del artista
para construir otra realidad. NUEVO ORDEN POLITICO,
y en consecuencia, arquitectonico, sensible, racional,
humanista. El hombre es posible. Se vive de la ilusion del
yo. Frente a la propuesta de destruccion y barbarie, se

propone un nuevo orden. Por ello, Gropius hace una

llamada a una arquitectura como "la expresion cristalina
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de las ideas mas nobles".

Klee, Kandinski, Feininger, Gropius, van Doesburg, Taut... en 1922, el dualismo se advierte también en De
Stijl y asi Teo van Doesburg, en "La voluntad de estilo", dira: "Si dirigimos nuestra atencion a la imagen
general de nuestra vida actual, partiendo de puntos de vista propios, llegaremos a la conclusién de que
esta imagen es portadora de un caracter cadtico y no nos puede extrafiar que quienes se sientan
descontentos en este caos aparente quieran huir del mundo o perderse en abstracciones espirituales'.

Esa propuesta, ;qué efectos tuvo? esa estética de la abstraccion, ;pudo superar la muerte, el caos, el dolor, la
re-construccion historica del sujeto, la recomposicion moral y ética del sujeto, su arquitectura interior y

exterior...? Arte y utopia, ;pudieran alcanzar esa dimension buscada?

Klee: “ Yo comienzo, como es logico por el caos, por ser

lo mas natural. En ello me siento tranquilo, ya que al
comienzo yo mismo puedo ser caos". La estructura
geométrica constructiva de Klee. Hay ademas una tension
lirica, un principio elaborativo, etc. Pero si se le opone a
Mondrian, el hecho como absoluto de la abstraccion hace su
aparicion. El neo-plasticismo afirma con rotundidad el
hecho de una existencia pura, un orden que se pretende
universal. Es como si se dejara a un lado, como si se

_ reprimiera. No hay tanto una elaboraciéon como una

represion.

En El Lissitzki o en Le Corbusier la misma propuesta se va

a dar: no se trata tanto de eliminar o de convertir lo cadtico,

sino de dejarlo a un lado, de ignorarlo.
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RUPTURAS Y VANGUARDIAS ARTISTICAS

(Qué es la H* del arte? Supuestamente, una H* de movimientos de vanguardia, como movimientos de ruptura
formal superior respecto a los movimientos antecedentes, donde todos pueden llegar a ser unificados, gracias
a los documentos de identidad que vienen a ser los manifiestos, las exposiciones de conjunto y el eco que
suscitan en el medio social proximo.

Categoria central del proceso sera la ruptura con el hecho artistico anterior y los pasos que van
configurando el hecho artistico actual. Asi,

cubismo contra perspectiva renacentista
fauvismo contra el color local
la abstraccion con las representaciones miméticas

Dada con la idea de arte como practica elevada
ruptura, pues.

Hay otra corriente que podemos denominar "comstructiva": romper moldes. OPOIAZ (Shklovski,
Eikhenbaum, Jakobson)= la tarea consiste en llegar a nuevas percepciones de los objetos, lo que no es
posible sino con una alteracion y trabajo sobre los stes. que llegue a provocar efectos "otros", significados,
visiones nuevas del objeto. El motor del cambio sera el constructivismo formal, en sus alteraciones y
desplazamientos.

Pero los constructivistas que denuncian toda la mirada anterior, desde el gotico, renacimiento, salones,
academias, no es exactamente una mirada ingenua y una exclusivamente preocupada por la perfeccion técnica.

Detras de esa mimesis hay apriorismos morales, sociales, culturales, econémicos.

El tema hay que buscarlo en la funcién y el lugar que, con respecto al proyecto social, se pretende dar al
hecho artistico. En el clasicismo, el arte esta integrado. Con la vanguardia, nos encontramos nos encontramos
ante la propuesta de un proyecto que pretende ser transformador. Pevsner lo sefiala en su libro "Academies of
Art, Past and Present", donde analiza el papel del artista desde finales del siglo XVIII. Relegado hasta
entonces a la condicion de artesano al servicio de la iglesia, la nobleza o las Corporaciones, su rol cambia con
la creacion de las distintas Academias. EI mecanico o técnico se vuelve secundario y el artista "se convierte
en hombre de letras".

El desarrollo estatalista disefia una doble linea de fuga: de una parte, los que fundan para escapar comunidades

o sociedades casi secretas (= prerafaelistas, nazarenos, simbolistas) o la huida simple como Gauguin, Van
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Gogh, la vida bohemia de las ciudades. La vida industrial en su ascenso, propone como la necesidad de

estetizar la vida cotidiana, romper con la alienacion, recuperar la creatividad.

Si la oposicion anterior era cuestion de temas, de la forma de tratarlos (Caravaggio, Goya), ahora la critica va
al fondo mismo de la propuesta. Antes, el artista sdlo puede ser un testigo; ahora, pretende ser un activista,
cuando no un constructor auténtico. Ese activismo hara que el concepto de vanguardia adopte términos de
ubicacion, direccion, situacion en la propia vida social. El propio artista ya no se cree llamado a interpretar la
realidad, sino a transformarla, cuando no a substituirla. Masaccio o Leonardo no estan mas atrasados que la
ciencia de su tiempo; pero s6lo Malevich es consciente de que su pintura trabaja, con otro lenguaje, en los

dominios de la teoria de la relatividad y con iguales derechos que la ciencia.

Hay un iluminismo de las vanguardias que representara una de las vias mas importantes del desarrollo del arte
del siglo XX. Transformar el mundo, construir otra sociedad, otra ciudad, otro espacio, otra sensibilidad. El
formalismo, que es la otra propuesta, lo que pretende es una linea de superacion en una via dialéctica de
superaciones de rupturas al nivel de los lenguajes artisticos. Ahora, ;cémo situar estos movimientos, sus

estilos, las individualidades que aparecen, los problemas que les preocupan? (Ver Arte 1.).

! I' = Entre 1910 y la II Guerra mundial pueden distinguirse tres grandes
-

e corrientes, con una serie de movimientos de variacion dependientes y con
personalidades que pueden oscilar en los limites.

la analitica
la constructivista

la expresionista

La analitica responde a los problemas lingiiisticos de las obras de arte (29).
Tendencia a reflexionar sobre el hecho artistico. Destruccion de los codigos
artisticos anteriores y creacion de los anteriores (Cézanne, cubismo, etc.); la
puesta en cuestion de la naturaleza misma del arte, aboliendo mediante

paradojas logicas la relacion entre ste. y Sdo. (Duchamp, Magritte). Se
considera que el arte es una practica autonoma, liberada de sujeciones
morales, politicas, filosoficas. Desde un arte que se ensimisme a un arte que provoque, desde Mondrian,
Malevich, Kandinski, Mir6 al desenfado de un Duchamp.

El constructivismo no evita los problemas formales. Puede hablarse tanto de la vanguardia soviética como de
lo que los anglosajones llaman corriente de abstraccion geométrica. Desde ¢l al constructivismo.

Constructivismo, Bauhaus, De Stijl y Dada aportan formas no-objetivas, acciones y textos como elementos
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nuevos del vocabulario artistico del siglo XX. El tema no se centra en ellos, sino en la construccion de una
nueva sociedad. Integracion en un trabajo cotidiano mas creativo y liberador (productivismo), en un entorno
mas racional (Bauhaus, De Stijl) o en una capacidad estética asumida y ejercitada por todos los hombres
(Dada).

Manifiestos, tension de enganche, fe en nuevos ideales y valores, voluntad de colectivo. Se sale de la gran
masacre de la I Gran Guerra y se denuncia lo que condujo a ella, porque se considera que es posible comenzar
de nuevo. Diferencias, sin embargo, entre el expansionismo de la industria privada y las posibilidades que se
dan a la Bauhaus y la situacion de movilizacion de energias que requeria el comunismo de guerra en la URSS.
Posibilismos y utopias, choques con el poder constituido, tension revolucionaria y fracasos de planteamiento.
No se podia terminar la alienacion del trabajo ni su racionalizacion ni las exigencias del mercado podian
garantizar la libertad creadora que buscaba la Bauhaus y el funcionalismo no podia cubrir las expectativas
estéticas del hombre y De Stijl se encontraba con una imposicion constante del mercado y Dada era finalmente
integrado.

La opcion expresiva hincaba sus raices en el romanticismo. En el siglo XX el tema es el de una reabsorcion
anobjetal, no figurativa: crea un lenguaje de signos
it i (Jron s Mach el k) ks s, bt s o i propios que le convierten a su vez en protagonista de una

Vit Al o sduwnit; (o Thacdl

ruptura formal, s6lo que con propdsitos distintos. Color
para Matisse, punto y linea para Kandinski, los signos
para Klee: productos de la mente y objetos de escritos
tedricos. Se suponen que deben ser vehiculos de un
estado subjetivo interior. Esta opcion expresiva deja de
ser lo mismo que el expresionismo (1905), aunque en el
fondo sea la reaccion ante un mundo en crisis, adoptando
formas patéticas, desgarradas, ilogicas. Matisse dira que
la expresion es una categoria fundamental: (30)
Composicion, equilibrio, dinamica entre espacios vacios
y llenos, reduccion a lineas fundamentales y la seleccion
armoénica de colores es lo que traduce la vibracion
interior, la sensibilidad del artista frente al mundo.

Mondrian, Malevich, Mir6. interpretacion de una
realidad superior, de la realidad y sus leyes. En ese
ascenso, todo lo objetivo, individual, emocional quedara
eliminado hasta encontrar el mundo de la sensibilidad o
de la espiritualidad pura. Coherencia, repeticion,
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redundancia, solidificacion de los codigos seran las consecuencias de optar por la vision unica de ese universo
espiritual.

"La modernidad es un aligeramiento de la individualidad. En este terreno nuevo, hasta las repeticiones
pueden expresar una nueva especie de originalidad y convertirse en formas inéditas del yo" (Paul Klee).

Después de la II Guerra, /se llegaba a un descrédito de las vanguardias? Un arte experimental, ;podia seguir
llamandose "vanguardista", especialmente des pues de todo lo ocurrido y de esta critica pérdida del

humanismo no ya teorico, sino politico, sino social, revolucionario, psicoloégico?

Después de esa Il Guerra no hay ninguna corriente que no haya tenido que nacer desde y a favor de la presion
institucional: galerias, museos, critica artistica. Nadie podria explicar el desarrollo del arte americano sin
contar con esa triple dimension de apoyo. Mercado y marketing, con lo que esto representa respecto a la propia
politica de los criticos (ya sin labor de interpretacion o de discurso), ubican perfectamente lo que esta
ocurriendo. Supuestas ciudades limpias, monopolizacion de los media, institucionalizacion del placet operandi
artisticus (facultades, escuelas, etc.).

El museo mismo determina el espacio, la vision, la muestra, la ordenacion, la actitud (Museum of Modern Art
N. York, exposicion de Velazquez en Madrid... ). El museo impone una visidn, una trayectoria, una H*, una
mitica ritualizada de iniciacion, con sus movimientos, sus iniciaciones, sus individualidades, etc. Se pierde la
modernidad en lo que tiene de historicidad, de confusion, de caos, de expresion diverso y, frecuentemente,
encontrada. Seriacion historicista y museistica frente a la multiplicidad historico-social de la cultura viva.

Después de la II Gran Guerra se producen toda una serie de propuestas que no son sino relecturas de lo que
hicieron las primeras vanguardias:

pop arty arte conceptual del surrealismo y de Duchamp
el expresionismo abstracto retoma la categoria de expresion con formas abstractas derivadas de
Miro, Kandinski, Picasso, utilizando el filtro metodologico del automatismo introducido por los

surrealistas.

la pintura/pintura es deudora de las propuestas sobre el color y la superficie pictorica que

introdujeron Matisse y Cézanne.

Pero, ademas de esta ruptura formal, es necesario un analisis de contextos asi como de los propositos de estos

movimientos. El concepto de vanguardia se banaliza, por integracion o individualizacion misma de la
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propuesta. Desde el happening a lo mds marginal como el movimiento de comunas, el sistema artistico-
ideoldgico lo integra. Pesimismo politico, bloqueo econémico internacional, desastres ecologicos universales,

desarrollo del mercado a su suprema expresion, internalizacion del galerismo, museismo...

Radicalizacion conservadora y anulacion de libertades en todos los ambitos de nuestra vida cotidiana. Hay
intentos de una recuperacion critica radical, destinadas a poner de manifiesto la explotacion o el cinismo de
instituciones capitalistas muy concretas (= dossier sobre coleccionistas de una gran obra de arte que realizd
Hans Haacke para Documenta, siéndole censurado su trabajo).

Con el video, por otra parte, se intenta una peculiar "cruzada vanguardista" que tendra siempre como limite
de eficacia su propia marginalidad.

Por lo que se ha dado en llamar la "autorreflexion", queda el arte
conceptual, como reflexiéon misma sobre la naturaleza del arte. Por
una parte, desmaterializar la escritura, el objeto; por otra, insistir o
incidir sobre la teoria del arte. Textos muy cerrados, tautolégicos,
con poco interés, a menudo oscuros, desembocan en un mas alla del
problema del arte como lenguaje cerrado, para abrirse a sus
contextos. Asi se ve en uno de sus grupos mas radicales, como es
Art Language.

Los grupos que se llaman pintura/pintura como el francés
Supports/Surfaces retomaron esta preocupacion por dotar a la
pintura de un discurso nuevo, interpretador y cuestionador de
problemas fundamentales. "No se trata de pintar lo que se sabe,
sino de pintar de lo sabido. Partir del conocimiento de un
proceso para, a través de la experiencia practica de ese proceso,
poder avanzar en la transformacion del objeto. La pintura y el
lenguaje, el discurso que sobre ella versa, no son superponibles
ni intercambiables" (Pleynet).

Este grupo, desde su ruptura con el PCF, con el psicoanalisis como
otro punta de reflexion, vienen a plantear el tema de la subjetividad.
Practica de pintar como un gozo, pero también como una
proyeccion del yo, en lo que tiene de oscuro y escindido, en su

relaciéon a la pulsion de muerte, a la sexualidad, a la neurosis.

Cuestion del sujeto, pero ya no desde una perspectiva biografica-
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humanista-sentimental del periodo del expresionismo de anteguerra o del existencialismo de postguerra.
(Pleynet) (31).

La pregunta entonces, viene a ser ¢, el relanzamiento de la opcion expresiva actual, con una metodologia mas
actual, corresponde auténticamente a una indagacion por el sujeto?.

Pero, entonces, ;sabemos de qué hablamos, cuando hablamos de "arte"?

(Es todavia posible el arte? ;es todavia posible el humanismo que parecia transparentar su posibilidad de
existencia? jde qué humanismo se habla? ;de qué arte? ;qué es arte? ;donde se ubica? ;cémo? ;produccion
o creacion? si hablamos de ? creacion, parece que algo desconocido, irracional, inaccesible se introduce; ? si
se habla de produccién, parece que inmediatamente entramos en un fondo de ideologismo obrerista,

tecnologico, productivista.

La ideologia presume que el arte no es un producto industrial, que es manifestativo de la individualidad,
desinterés, libertad, realizacion imaginaria del deseo. ;es esto asi? de la idea al objeto; del objeto a sus
funciones. Demasiadas cosas, para poder ser entendidas. Hegel anuncia, con la muerte del arte, el fin de la

prehistoria y, en consecuencia, el advenimiento del hombre. El arte, pues, como humanismo.

Esto va a representar varias cosas: desde un punto de vista, trascender la pura dimension metafisica de la
estética de la belleza para ingresar en la ontologizacion del propio arte. El artista-artesano-servidor del pasado
que sirve una idea, una ciudad, una familia, que iconologiza una ideologia o establece una galeria de notables,
que resuelve problemas técnicos muchas veces en funcidon del encargo, se individualiza. Se recurre a la
sensibilidad y se enfatiza la forma, el estilo, la huella de la subjetividad. El arte se autonomiza desde su
percepcion hasta su dominio. Busca orientarse y definirse, instalarse en planos bien delimitados de la re-
prensentacion, presentacion o realidad. La pregunta por la clasificacion de las artes puede ser una pregunta

compleja: medios, fin, propuesta...

Delacroix el gran representante de un arte romantico: Lessing habia opuesto la poesia, arte del tiempo, a la
pintura y la escultura. Al comienzo del siglo XIX, en Francia la poesia romantica tiende hacia la musica. Como
se sabe, el clasicismo (David) habia contaminado tanto con la arquitectura como con la escultura. Polémica
entre estilo y expresion: el estilo atafie a los medios del arte, en tanto que la expresion afecta a los efectos

del arte.

Triunfo de la expresion, de los efectos, del arte pictorico: hacia 1820, la expresion se hace mas pura, se
abandonan los temas propuestos por la literatura (poesia, teatro, novela);se abandonan las plasticas, puesto que

no interesa la arquitectura de la composicion ni la escultura del modelado. La pintura accede al mundo de la
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sugestion, hablara su lenguaje propio, natural (Delacroix, Géricault dixit) y se dirigird directamente "al alma".
En musica, Schubert, Weber, Schumann, Chopin, Liszt.

Delacroix hablard de "la musica del cuadro". En ¢l se manifiesta un conflicto muy tipico de esa etapa, un
conflicto entre las necesidades del estilo (= orden, razdn, composicidn, proporcion, equilibrio, efecto buscado
y conseguido) y las necesidades de la expresion del "espiritu". En esa linea, poesia ya no significa so6lo un
género, sino la cualidad de un objeto natural para suscitar en el artista la espontaneidad de su acto creador,
inspirado. La sensibilidad pasa a ser considerada como algo esencial.

Expresion del sujeto. "El hombre tiene en su alma sentimientos innatos que los objetos reales no
satisfaran jamas y es a esos sentimientos a los que la imaginacion del pintor y del poeta deben dar forma
y vida". Todo debe difuminarse ante el efecto obtenido por la "ejecucion", expresion que atafie a las
necesidades de materializacion de la forma y que son los mismos en todas las artes. ";Cual es el arte donde
la ejecucion no siga inmediatamente a la concepcion?". ";El oficio! ;Como si se le pudiera separar, en
toda especie de arte, de la parte intelectual! Como, si para llegar al espiritu, se pudiera prescindir de la
habilidad de la ejecucion!". El problema es "encontrarlo, haciéndolo", encontrar ese cuerpo del arte, sin el
que el alma estad vacia: "la buena o mejor, la verdadera expresion es aquella que por la practica en

apariencia material, completa el pensamiento, sin el cual éste no es completo".

Existen grandes leyes de la expresion, comunes a distintos artes; pero la ley principal es la de la energia del
efecto: "lo que caracteriza verdaderamente al gran poeta, al gran pintor, en fin, al gran artista, no es
solamente la invencion de un tipo frappante de pensamiento, es su personificacion por el lado mas

enérgico".

Hay, ademas, en Delacroix distintos problemas referidos a la clasificacion de las artes, a como los concibe: el
concepto de que cada arte tiene sus limites, que no conviene mezclar distintos artes, que no hay
correspondencia entre las artes. Una referencia a la totalidad totalizadora y espacial, frente a las artes
temporales, discontinuas, fragmentadas. La pintura desvela la espacialidad en su unidad y totalidad
espontanea. El espacio sobre el tiempo marcara una especie de comunidad ontoldgica entre arte y espacio y
de percepcion global frente a impresiones locales, marcara el resto. El romanticismo, en Delacroix, no sélo es
una teoria de la primacia del sujeto en la inspiracion del acto inspirativo, de ejecucion y de reaccion, sino

también en la misma propuesta de su conclusion.

En un cierto humanismo, conciliable con la idea y no con el concepto de sujeto, el artista aparece de alguna
manera respecto a su obra, su estilo, poética, lenguaje, contexto. Duefo de la génesis y del acabamiento, de
su existencia y negacion, pareceria que la obra conlleva en si misma las razones de su complitud y conclusion.

(Cuéndo esta acabada una obra, depende de un criterio del artista, hay criterios objetivos y bien fundados para
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atestiguar esa conclusion?

La obra terminada, en el tiempo del mercado, de los tribunales, de los conflictos judiciales, ya no es tanto un
objeto artistico como una mercancia. Pertenece a la legislacion de los bienes. En la jurisprudencia moderna
atestiguamos este conflicto entre la tesis subjetivista de la decision y la tesis objetivista de la conclusion.
Cuando no se duda de la existencia de un sujeto que controla todo su proceso creador, que no obedece a
ninguna limitacion historica, se considera que el arte comienza con la decision plenamente autonoma de la
voluntad de crear y concluye, racionalmente, con la decision de entregar al piblico una obra cuya madurez

objetiva no seria dudosa..

Hay leyes que definen las caracteristicas de la "propiedad de las obras del espiritu" (sic); pero todas las
ideologias que en las ciencias sociales o humanas no tienen en cuenta la especificidad de las leyes historicas
que regulan la produccion de hechos culturales, tienden a cometer los mismos excesos. Existe decision; pero
en cada época, sociedad, cultura, esa decision esta mediada y condicionada por factores de caracter historico.

(Qué decide el artista? ;pero, cudles son sus efectivos derechos sobre la obra de arte? Criterios objetivos y
decisiones subjetivos nos sitian ante el dilema de una encrucijada en la que supuestamente se juega el ser o
no ser de la presencia creadora del sujeto... artistico. Derecho del artista a su obra. ;Problema de la "propiedad
de la obra de arte"? Oposicion entre la soberana subjetividad del creador y la fuerza de la ley, contradiccion
interna al artista, contradiccion entre su voluntad y su trabajo, entre su voluntad y el resultado de su actividad.

La obra posee una objetividad social, econémica, legal. Por otra parte, se anuncia la absoluta libertad del
artista creador. Por si fuera poco, todo en nuestro entorno manifiesta continuamente, el sometimiento del
agente parlante a una legalidad lingiiistica que no sélo desconoce, sino que le es ademads inconsciente. El
sujeto silencioso transita expresivamente por las mallas de un lenguaje, de unos lenguajes fuertemente
estructurados.

Hay un tema parddico a este respecto. En el régimen de bienes comunales y gananciales matrimoniales, si hay
separacion se reparten los bienes de acuerdo a su valor y fuera. Se supone que no puede repartirse lo que forma
parte del medio de trabajo de los conyuges y que, en el caso de los artistas, la obra no terminada, perteneceria

a su autor.

Hay varios procesos célebres que han cuestionado determinado principios juridicos y de paso, han contribuido
a plantear problemas esenciales a la teoria de las artes. Derain murid en 1954, después de una situacion de
embargo producida a raiz de una demanda de divorcio de su mujer: desesperado, porque no llegaba a encontrar
ni sus pinceles y porque los argumentos administrativos se cerraron a aceptar cualquier consideracion respecto

a sus obrar "inacabadas". Derain, sin embargo, decia que esto no cogia de sorpresa, porque ya habia sido
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puesto en antecedentes por el caso Bonnard.

El proceso de Bonnard habia tenido lugar el 19 de febrero de 1953, cuando ya el pintor habia muerto. En 1942
muri6 su esposa y la Corte de Paris no acept6 las argumentaciones de Bonnard para, en la liquidacion de la
comunidad de bienes, dictaminar entre las obras que poseia el pintor cuales eran obras acabadas y cuales no.
Los herederos de la mujer, planteaban que Bonnard no tenia mas remedio que aceptar el valor "venal" de las
obras acabadas; pero que habia otras obras que para no verse obligado a dar la mitad de su valor, afirmaba que
se trataba de obras no terminadas y, por lo tanto, de obras no existentes en la época de la comunidad de bienes.
Se llego, incluso, a no conceder a los escultores y pintores lo que ya tenian reconocidos escritores y musicos,

la propiedad exclusiva e integra de aquellas obras todavia no divulgadas.

(Qué es acabar una obra? ;cuando estd acabada? Bocetos, apuntes, esquemas, ;/son obras? algo encuadrado,
barnizado, perfectamente terminado, ;es mas arte que un rapido apunte, un cuaderno de notas? El hecho
artistico mismo ha experimentado una serie de cambios muy notables. Memling no tenia mas renombre que
un artista de su taller ni lo importante era que lo pintase ¢l: el valor venia dado por sus dimensiones precisas,
el control del encargo, las materias empleadas, el nimero de personajes introducidos. El contrato no decia
nada de los aprendices que intervenian, porque lo fundamental era el maestro. Si éste moria, sus cuadros los
terminaban los discipulos, asi Petrus Christus termina cuadros de Van Eyck, Memling de Van der Weyden y

€so apenas tenia importancia.

Ensayo, apunte hoy no tienen la misma funcion que el cuadro concluido. Una servilleta con un garabato de
Picasso, un ensayo de Cézanne, de Rubens, de Fragonardo de Degas no alcanzan menor valoracioén "venal",
especialmente si se tienen en cuenta épocas, cambios, periodos de transicion o de transformacién. Por otra
parte, las propias transformaciones objetivas sufridas por el arte impedian el hecho que la Corte pudiera llegar
a establecer una comision de expertos que determinase cuando una obra estaba concluida y cuando no. En la
antigliedad o en el Renacimiento, esto era relativamente simple: la minucia de la ejecucion, el detalle. Hoy los
expertos del XX pueden llegar a determinar con una alta dosis de certidumbre en la Madonna del Musée Frick
qué se debe a Van Eyck y qué a su discipulo Petrus CHristus. El cuidado de realismo fotografico, sin embargo,
no es comparable con el informalismo, con todas aquellas tendencias en las que la naturalizacion del referente

deja de ser el material esencial, para pasar a otra dimension.

En el Museo de los Impresionistas, Moderno, Contemporaneo... comprenderemos por qué son muy pocos los
criterios objetivos que podamos tener para saber cuando una obra estd acabada. Su firma, el barnizado, la
exposicion. Pero continuamente asistimos a obras abiertas que plantean la incomplitud precisamente como
dimension estética. Monet a pintado dos versiones del "Dejeuner sur I’herbe", una esta en el Museo de Moscu
(terminada y firmada) y que los criticos llaman "ensayo", porque es mas pequeia que la de Paris: en esta

quedan aspectos que se podrian interpretar como no rematados, no tiene firma y fue conservada por Monet en
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su taller hasta el momento de su muerte. Hay cantidad de ejemplos de pintores modernos que dan importancia
a la amplitud del toque, a la espontaneidad de la ejecucion, que comienzan muchas la misma obra, con el
mismo formato. ;qué es lo acabado, que lo meramente apuntado, que es un boceto, donde esta para el artista
de nuestros dias esa distancia entre la obra y sus antecedentes? Van Gogh en carta a su hermano Theo (carta
n° 396) "En rigor, no puedo mostrar ningin cuadro, ningin dibujo. Lo que hago son estudios, y acaso
sea por eso por lo que puedo imaginarme que pueda llegar un dia que compondré muy rapidamente.

Por otra parte, es dificil de decir donde termina el estudio y dénde comienza el cuadro".

Schubert deja una sinfonia inacabada; las Memorias, las obras abiertas, la correspondencia de este siglo, Yeats,
etc. son muchos los artistas los que trabajan sin esa intencionalidad ultima del encuentro con el publico,
incluso negandolo expresamente, prohibiéndolo. Por tanto, frente a toda decision judicial es bien dificil llegar
a establecer: quizas hay un cierto contagio de la decision del musico, del escritor, del hombre de teatro que,
en un momento dado, entregan esa obra al publico. Ha de ser leida, interpretada, puesta en escena, ya que, de
otra manera, no reciben el placet de su acabamiento. ;{Qué es ese acabamiento para el pintor?

Hay quien dice, enmarcada, firmada, barnizada. Barnizar no era un acto simple, sino algo que revestia
aspectos de un ritual. Corresponderia a la tirada original de un libro. Pero barnizar es el momento
inmediatamente posterior a la firma. No se ha afadido nada. Pero todo el mundo simbolico ha hecho su
irrupcion. Bonnard, precisamente, después de vender un cuadro, se quedaba una semana con el cuadro, lo
observaba, limpiaba, le proporcionaba el placet de nacimiento final... ..

Hay un conflicto de la subjetividad consigo misma: la idea romantica de un creador omnipotente, duefio
absoluto de los hechos, de sus obras, proyectos, creaciones... no se sostiene en el espacio de las cosas.
Subjetividad y universo de los objetos entran en conflictiva que corresponde a toda la densidad polivalente o

de la historicidad o a la oscuridad de lo real.

Picabia representa, en cierta medida, esa oposicion total contra la exterioridad total, contra el mundo de la
obra. Dada se definira por negaciones, hecho en el que se considera afirmada la voluntad de crear: negacion
del arte, de sus valores, de todos los otros valores, negacion de la sociedad, de la historia, del gusto, de la obra,
del mercado; contestacion de la critica, rechazo del juicio, perennidad de toda valoracion, abandono de las

referencias... ...

El caracter dramatico de la crisis del arte occidental se advierte en ese conflicto que tiene actores tan
destacados como Lautréamont, Dubuffet, Erik Satie, John Cage.... todo el "anti-arte" expresa una compleja
situacion donde los problemas esenciales de la cultura artistica quedaron planteados. Francis Picabia tiene 29
aflos al comienzo de su rechazo, esta en el centro de un momento de eclosion de tendencias, hay una general

crisis de valores estéticos y se esta en los inicios de la I Gran Guerra. Picabia por necesidades de cambio,
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renovacion, inicia desde 1908 en que rompe los contratos firmados tres afios antes hasta 1953, fecha de su
muerte, inicia un camino de ruptura respecto a lo hecho, lo que esta haciendo, lo que quizas hara.

Provocador, alegre, nunca con premeditacion, nada atormentado ese iconoclasta, preceso ¢l que fue un gran
trabajador, indiferente, él que fue un apasionado. Nacido en 1879, en familia de la burguesia industrial
parisina, con ascendientes espafioles, recibe una educacion seria y liberal, abierta a todas las tendencias del
arte. Hacia 1897 se confirma su vocacion de pintor. Expone regularmente en el Salon de los Artistas franceses.
Entre 1897-98 pasa al impresionionismo, por contacto con Sisley y Pisarro. Recibe buenas criticas, el

marchante Danthon de la Galeria Haussmann le hace un buen contrato.

No se puede decir propiamente que Picabia sea un vanguardia: para hacerse una idea, los Nabis fundados en
1888 habian hecho su primera exposicion en 1891, el periodo azul de Picasso habia comenzado en 1902 y el
periodo rosa en 1905; la Sefioritas d”Avignon son de 1907 y el Heracles de 1908. Por esos tiempos, todos
veian en Picabia el mas digno continuador de Pisarro. Entonces, ;/qué fue lo que pasé?

Pero lo que hace hablar de Picabia no es esto: es Dada, sus escandalos, sus negaciones. Hasta el encuentro con
Duchamp, con el grupo de Tzara, hasta la guerra parece que no pasa nada. Y, sin embargo, no es exactamente
la guerra la que produce este caos. En 1908, sin preaviso, Picabia rompe su contrato con Danthon, deja el
impresionismo. Picabia en su taller ensaya sin cuidado alguno de composicion o de figuracion; en 1909 le
tienta el cubismo, el puntillismo, el fauvismo. Hoy todavia es una discusion cual es la primera obra abstracta,
si el Kandinski de 1910 o el Paisaje de la Creuse de 1908 de Picabia, la acuarela Cauchout de 1909: no
importa, la crisis se data en 1909, pero procede de 1907.

Crisis estética, artistica, sentimental; crisis moral. El éxito, la notoriedad, lo que rodea socialmente al arte
impone tales limitaciones que acaba por subvertir la libertad del artista. Es entonces cuando empieza a
comprender que el arte es una institucion social, en el peor sentido del término. Pero si el arte impone tales
cargas morales, psicologicas, tales imposiciones, servidumbres, es muy posible que sea porque tampoco tenga
ya una justificacion estética. La angustia que le produce este descubrimiento le lleva a la conclusion de que
si ya no es posible inventar una nueva estética, habra que preservar la propia capacidad creadora a costa
de no importa qué medio: aventuras sentimentales, coches nuevos, poemas, escenarios de films, viajes,
compras de casas y barcos, etc.

Entre 1907-1909 de fachada, todavia es un impresionista; de fondo se esta desembarazando del universo
mental, moral, estético de lo que necesita abandonar. Cuando 5 afios mas tarde, se haga amigo intimo de
Duchamp, expondra en la Seccion de Oro (noviembre 1912) en las corrientes de los cubistas disidentes (pinta

entonces cuadros de tendencia cubista y orfica), sigue con el terror a que lo encasillen en una capilla. El busca



otra cosa, no simplemente otra estética.

Picabia no tendra mayores convulsiones en la Gran Guerra: actitud distante, critica, de desprecio. Como en la
I, rechazo de lo que le rodea, pero incapacidad no s6lo de asumir sino incluso de comprender qué pueda ser
adoptar un compromiso militar o politico. Su vision de la realidad es confusa, tiene que ver en la formacion
del surrealismo y dada después de la I?, pero no va mas alld. La guerra no sera el revulsivo que han sido los
otros condicionantes que hemos manifestado.

Hay, por el contrario, un tema que va a tener importancia en sus objetivos: el futurismo le proporciona una
nueva idea que es la de la maquina y su representacion esquematizada que le permitia no s6lo obtener formas,
sino ademas formas nunca vistas en una galeria. En 1915 publica uno de los primeros dibujos de esta serie en
Camera Work y después en 291 (n° 4, junio 1915): se trata de la reproduccion lirica de 6rganos mecanicos,
resortes, tuercas, etc. articulados y soportados como formas femeninas. El titulo es ya toda una declaracion

© J. L. de la Mata -30 -
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"La Hija nacida sin madre" que designa la maquina como €l la representa. Pero, sobre todo, un hecho
trascendental:“Picabia tratara continuamente de pintar sin pintura".

.Qué puede buscar y encontrar en la maquina?:

novedad, irrupcion en un medio cultural nuevo. No se trata de "arte bruto”, sino de introducir "lo

bruto" en el arte;
el cambio de estatuto de la maquina en la época de Picabia: ya no serd un monstruo de acero
encerrado en las fabricas, sino algo que va a constituir el entorno cotidiano de amplias capas

sociales;

estos objetos, descontextualizados, tienen un valor disolvente por relacion a la tradicion:

supuestamente, muchos aparatos terminarian con modos de cultura y de pensamiento del pasado,

-31- J. L. de la Mata ©
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la produccion técnica posee un estadio grafico: el dibujo o disefio industrial, esto llevaba a la

posibilidad de introducir un nuevo universo grafico en o contra el universo imaginario del arte.

Si con algo pudo identificarse Picabia fue rigurosamente con la idea de creacion; una creacion demiurgica, sin
modelos previos, como hecho critico, de negaciones. Picabia rompe con el impresionismo, orfismo, cubismo
y, en 1922, cuando cree que Dada puede llegar a estabilizarse, rompe también con ¢l. Picabia necesita dejar
claro esta razon: no hay razon.

SOBRE UNA NUEVA PROPUESTA DE SUJETO

Lacan se planteaba el espanto por toda indagacion, cuando esa indagacion lleva a la fuente misma de
donde procede la accion. Intentos o revoluciones prometéicas: construir la realidad o contener el caos o
descubrir una esfera superior o promulgar un nuevo orden. Una representacion posible de la realidad
queda trastornada para desbordarse en materia luminosa o estructura espacial o propuesta post-naturalista con
el lirismo de una expresion que se desnuda de contingencias hasta desentranarse en el formalismo esencial
(32).

Descubrimiento prometéico que no promete nada (33). Frente al yo de un enfermo que sufre e ignora, el yo
sano del que sabe y cura. Freud pone en cuestionamiento la verdad, porque la verdad no nos pertenece. Y este
reconocimiento es un hecho subversivo, en relacion al saber filosofico, psiquiatrico, psicoldgico, politico. Por
lo mismo, fue conformado, para convertirlo en una practica de readaptacion social. Adaptacion de lo enfermo
a lo sano... del terapeuta. Yo fuerte del terapeuta frente al yo débil del paciente/sufriente/ignorante.

Negar, ocultar, mutilar: que la Verdad habla es efecto de la resistencia. Resistencias no del paciente, sino del
terapeuta. Resistencia a escuchar, a atender, a no opinar, a no resistir la emergencia del deseo, sus formaciones

y figuraciones.

Esas resistencias suelen ser efecto mutilador del Discurso del Amo. El amo es el que quiere que la cosa
funcione, que la cosa ande a nivel del individuo que se le presenta, es el discurso que busca la armonia, que
intenta domesticar lo mas profundo, el deseo y el goce, en el intento de obtener sujetos que encajen en el orden

del mundo, para que los sujetos se las arreglen bien con el Amo de turno (34).

Freud y Jung en USA: una peste que muy pronto seran domesticadas. Accion de la adaptacion: el individuo
enfermo quedard adaptado a la verdad del analista sano. El problema es que Freud pone la verdad en

cuestionamiento. Lacan dice que la verdad es, para los hombres, un enigma que desaparece, apenas aparece.
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Cuando los hombres creen que portan esa Verdad, en verdad no llevan sino sus propias sefias de ellos. Porque
la Verdad "se" habla (35)

(De qué verdad se habla? Precisemos, en todo caso: hablar "de" la verdad no supone todavia "que" hable la
verdad. En terapia, puede llegar a ser la alianza entre la llamada "parte sana del yo" y el yo del terapeuta, con

lo que, vencidas las resistencias, se llega a la verdad de la salud... que mantiene el terapeuta.

Con todo, el deseo no se deja modelar, educar, reformar. Las resistencias son expresiones del deseo. Y el deseo
se muestra complejo, extrafio a cualquier realidad, a cualquier teoria, insometible a posicion social. El deseo
no es objeto de pedagogia ni de sexologia. Es susceptible de una ética y el sintoma es eso mismo, ceder en
cuanto al deseo.

Pero ;de qué verdad se habla? Una cosa es pensar la verdad como totalidad y otra pensar la verdad del lado
de la falta, del lado del deseo que la rebasa, una verdad ademas que suele desbordar al sujeto que la enuncia
y que lo sorprende tanto como sorprende al analista. Entre nosotros, la verdad nunca esta antes, sino después,
a posteriori. La verdad adviene a nuestro campo de trabajo, constituyéndose siempre a posteriori. Hay un
sentido que adviene y, sin embargo, no hay verdadera intencionalidad en la produccién del sujeto.

Se puede decir que hay produccion de sentido y no intervencion intencional del sujeto en esa produccion (36).
Por ello, una teoria instrumental del lenguaje no sirve para comprender el tema de la subjetividad. El alcance
coperniquiano del descubrimiento freudiano del inconsciente reside en que cuestiona tanto la posicion de un
sujeto-agente como la de un sujeto-sintesis, puntos centrales de la filosofia clasica. No puede concebirse el
lapsus, chiste, sintoma, desde un modelo que considera el lenguaje como un instrumento desde el que un

sujeto expresa sus intenciones.

Ese yo de sintesis (supuesto el yo de la elaboracion primaria, en los lapsus, chistes, suefos, sintomas:
condensacion, desplazamiento, la consideracidon con respeto por la representatividad, etc.) es el que produce
la elaboracion secundaria: que si la primera parte del inconsciente, la segunda parte del Yo (37). Elaboracion
que coherentiza, racionaliza, llena las lagunas: resistencias que en esa actividad sintetizadora del Yo actian de

elaboracion secundaria. Segun esto, el Yo es un sintoma.

La verdad esta en el decir, en sus tropiezos, en el suefio, en el acto fallido, lapsus, chiste, suefio, o sintoma.

Donde estos aparecen, ahi esta la verdad del inconsciente (38).

(De qué sujeto hablamos y por qué "sujeto silencioso"? Lacan y los cinco historiales clasicos; Lacan y la
verdad; Lacan, en fin, y el lenguaje. Clinica del error, del deseo, del sintoma, del lapsus; 1953 "Funcién y

campo de la palabra" (= "Discurso de Roma") y 1960 "La instancia de la letra en el inconsciente'. No
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se trata de hablar de un sujeto-agente o de un leguaje como medio de comunicacion, porque no se
apunta a la comprension ni al buen decir, sino al significante (=Ste.). No se trata de fortalecer al yo, sino

de la articulacion significante del sintoma.

La clinica de Lacan tiene dos polos, paranoia de punicion e histeria y cuatro conceptos fundamentos
(=transferencia, pulsién, inconsciente y repeticion). Por otra parte, si se puede afirmar que no es concebible
su clinica sino sobre el concepto de transferencia, también se puede decir que es estructuralista.
Estructuralismo que ¢l ha estudiado en Jakobson y en Lévi-Strauss. Pero su estructura es atipica, no es una
totalidad ideal, complitud, plenitud, unidad. Hay en él una marca que es marca de falta, de castracion. El sujeto
no es algo dado y aunque la estructura no se puede pensar sin sujeto, el sujeto no se puede pensar fuera de la
castracion. Se trata, pues, de una estructura que tiene una falta, un lugar vacio, una carencia. Ahi tendra que
sobrevenir la clinica del falo, en la medida en que el edipo es estructurante. Pero estos son los elementos

esenciales.

(39)Comienza su ensenanza propia después de la ruptura con la Sociedad Psicoanalitica de Paris y fundacion
de la Sociedad Francesa de Psicoanalisis, con Laplanche, Lagache, Dolto y otros. Este afio escribe, ademas,
el discurso de Roma, donde se dice "el inconsciente esta estructurado como un lenguaje" y donde se
producira la famosa distincion entre los tres grandes registros (40).

Sin insistir demasiado en los aspectos conocidos del estadio del espejo que atafien al psa., a la etologia,
fisiologia y la psicologia del desarrollo, lo que importa aqui es lo que Lacan expresa en una férmula un tanto
extrafia: (41) con lo que establece una formacion que intercala una distancia entre el yo y la subjetividad.

En su prematuridad organica, desamparo, malestar, desarraigo instintual, se produce la experiencia gozosa y
articuladora de la imagen especular. Anticipacion gozosa de una gestalt a los logros efectivos sensorio-
motrices, a la propiocepcion, a los datos que le llegan de sus estimulos intracorporales, anunciadores todos o
manifestativos de su fragmentacion e incomplitud. Esta funcion formadora es lo que denominamos

"identificacién".

Identificacion producida por una imago (este término es mas fuerte que imagen) que llega a poseer un
verdadero valor estructurante pero el espejo juega aqui un papel e artificio, puesto que, en tltimo término, lo
que hace es substituir al otro, al semejante, en la produccion de estos efectos.

imago que da la forma total de su cuerpo

imagen del cuerpo como gestalt, totalidad, unidad



CULTURA

DeriNicioN pe ArTe

A pesar de la discordancia intraorganica que siente.

A la vez, le da que forma total, exterioridad, imagen que lo representa y es ¢l mismo, pero es otro, no es ¢l,
con lo que el nifio, segiin Lacan, segiin un espejismo imaginario podra adelantarse a su maduracion orgénica.
Permanencia del Yo, pero alienacion, porque en esa exterioridad se encuentra alienado. Este es el efecto de

esta identificacion.

Freud en "Introduccion al Narcisismo" habia dicho que era necesario un nuevo acto psiquico, para el pasaje
desde la posicion autoerdtica a la posicion narcisista. Ese acto es la constitucion del Yo. Porque en la posicion
autoerotica tenemos todavia que hablar de fragmentacion libidinal; en tanto, que la constitucion yoica dara
cierta unidad a este proceso, en la medida en que el yo se convierte en objeto de la libido. En el 14, pues, Freud
distingue entre la libido de objeto y la libido narcisista, la libido del Yo. El Yo funciona en relaciéon al
narcisismo, como una imagen totalizante que es pregnante en relacion a la libido.

Como formador de la funcion del Yo, el estadio del espejo, (42) (43). Y esto debe ser tomado al pie de la letra:
desde el punto de vista analitico, la identificacién a la imagen de un otro serd verdaderamente constitutiva del
Yo del hombre: esta es la esencia del hombre.

El hombre se constituird como un precipitado de identificaciones. EL hombre se constituye en una matriz
imaginaria; pero, a la vez, el hombre se inserta en una matriz de desconocimientos. En las psicologias de la
adaptacion, el yo en una instancia fuerte, agente del campo de control de la personalidad, en su contacto con
lo real. Aqui hay otra cosa. Espejo, mirada de la madre... deseo de la madre, en ultima instancia, siempre en

relacion a la mirada de un otro que lo ve como constituido y con cuya imagen se "identifica".

Esa relacion imaginaria de constitucion del Yo en la que consiste su alienacién no es nada que se reduzca a
ese intervalo temporal de los 6-18 meses, sino que se extiende a todo lo largo de la experiencia imaginaria.
Tampoco significa nada asi como parecer, parecerse a..., porque aqui estamos hablando de los efectos
estructurantes de la identificaciéon. Es que el Yo se constituye como Yo en el proceso de la identificacion

con el otro.

No es parecerse, pero si es estar cautivade. La identificacién no es sélo alienante por cuanto entrafla la
exterioridad, sino también por cuanto supone una servidumbre de constelaciones imaginarias en las que el Yo
queda prendido. Un mas alla de la certidumbre yoica, en la medida misma en que es una relacion narcisistica.
Y esto manifiesta el atrapamiento del Yo por el deseo del otro. El espejo deja de tener verdadero valor, porque
lo que importa finalmente es la mirada del otro, acceder a su deseo, a su complitud.

El registro imaginario en su primera fase no funciona sélo, sino que tiene que articularse con el simbdlico.



CULTURA

DeriNicioN pe ArTe

Desde el psicoandlisis, hablar de intersubjetividad es hablar de un espacio de interrelacion de Yo a Yo. Y ahi
podemos hablar propiamente de una relacion simbdlica (ver grafico lambda)

S a’
A (Yo [moi]) (Otro)

a’ es semejante a y por ello va una linea continua entre ellos; pero esta relaciéon no puede mantenerse,
si a la vez no se da la relacion simbdlica S?A, que, sin embargo, es una linea inconsciente. Aunque esta
interceptada por lo imaginario. ""Yo es otro", alienacion constructiva y de tradicion freudiana, opuesta
a toda la psicologia del yo adaptativo (Hartman, Kris, Lowenstein)

Lo que Lacan pretende recuperar con su rechazo de la psicologia del yo y el regreso a Freud, es lo mas
subversivo de la practica. La subjetividad como lo mas desconocido, en el campo del yo. "Yo es otro "
significaba un descentramiento similar al operado por Copérnico: la subjetividad esta descentrada
respecto al individuo y respecto al yo que es la forma de ese individuo. Es excéntrico desde dénde se
representa a si mismo.

Hasta el 53, Lacan hace de lo imaginario la dimension predominante en la que se desenvuelve la
experiencia analitica. A partir del 53, comenzara a indagar las relaciones entre lo imaginario y lo
simbélico. Relacion de a con a” o de Yo con el otro. ;Quién es el otro? ;el que esta en mi lugar, de
acuerdo a esta matriz imaginaria, que me constituye unificindome, que a la vez es el testigo de mi
propia fragmentacion?

Freud en "Psicologia de las masas..." planteaba la cuestion del amor, del enamoramiento, el amor como
completamiento. En este caso, '"Yo es otro" plantea la relacion a-a” entre el Yo y el otro como relacion
imaginaria, relacion que no se sostiene sola, que no funciona en un vacio simbdlico, sino en relacion
precisamente a esta oposicion S-A(O).

Lo determinante, para Lacan, va a ser los tres registros de inscripcion en relacion a la experiencia del
sujeto:

real

imaginario

simbdlico
desde esta perspectiva, en Mariembad, Lacan se opone al psa. de la ego-psychology que hacia del Yo la
instancia principal de la personalidad. Por ello, todo iba en la linea de reforzar ese yo. Pero lo que, por
via de identificacion, se viene a plantear como sujeto es precisamente lo mas desconocido del campo del
Yo.
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El Yo ha sido una nociéon ejemplarmente inconmovible. Sin embargo, si leemos a Foucault,
comprendemos que tanto yo, como sujeto son conceptos realmente recientes, aunque prematuramente
envejecidos. Podriamos remontarlo a mediados del siglo XVI, siglo XVII. Para los antiguos, algo estaba
en el centro; con Freud, se va a una nueva ruptura coperniquiana, porque se produce un
descentramiento. "Yo es otro' implica que el sujeto estd descentrado respecto al individuo y respecto a
la forma del individuo que es el Yo.

En el amor el objeto amado va a ocupar para el Yo todas las excelencias: idealizacion del objeto. Es
como si el Yo se encontrara vaciado en aras del objeto: '"Yo soy nadie sin ella", por ejemplo. El objeto
ocupa asi el lugar del Yo en tanto ideal y la relacién amorosa sera una relacion narcisistica.

El deseo se sitiia siempre en el campo del otro: algo interesa en la medida en que nos puede ser
arrebatado por el otro; por ello, hay siempre un campo de competencia con el otro o por eso, el deseo
siempre juega en el espacio de la histeria, porque el deseo siempre se articula en relacion al deseo del
otro, a esa dimension intersubjetiva en que se juega el deseo. Pero, entonces, para dar cuenta de esa

dimension intersubjetiva, tengamos que introducir la dimension simbélica.

Esa dimension simbélica es trascendencia de la imaginaria que atenta a la experiencia imaginaria del
sujeto. En cuanto entra en una relacion con el otro, hay una dimensién mortifera: relacion mortifera
entre el Yo y el otro, porque o se entra en competencia por la destruccion del otro (la rivalidad) o en una

identificacion que nos somete a la alienacion. Aniquilacion o identificacion (44).

Hay un Yo de dimension imaginaria y un Sujeto de organizacion simbodlica. Lo simbolico se define en relacion
a lo Otro, alteridad radical, la otra escena, no una persona, impersonal, en la medida en que no puede
ser encarnado por nadie. Es el Otro del lenguaje, puesto que el lenguaje es la estructura que esta ahi,
antes del nacimiento del lenguaje. Otro de la palabra. La direccion del discurso va mas alla de aquél a
quién se dirige, es una dimension de exterioridad respecto del sujeto, Otro del discurso universal, de
todo lo que se ha dicho, de todo lo que puede ser dicho, de la biblioteca universal.

Lévi-Strauss y el orden de parentesco, de los sistemas de reglas, de la cultura. Pasaje del acoplamiento
animal a la alianza, paso de lo natural a lo cultural. Presencia de ley, sistema de relaciones permitidas
y prohibidas. El sujeto tiene que pensarse ahi, desde el lugar desde donde puede y se constituira. Pero,
ademas y, sobre todo, orden del lenguaje, orden sincrénico de la lengua, implica el lenguaje como
condicion de la arquitectura inconsciente, determinando la subjetividad. No se puede hablar de sujeto
sin hablar de lenguaje y una y otra teoria se condicionan reciprocamente.

Saussure rompe el orden referencial de la lingiiistica: esa funcion esencial de una lingiiistica realista se



CULTURA

DeriNicioN pe ArTe

pierde. En Lévi-Strauss se pierde la naturaleza; con Saussure se pierde el referente. El lenguaje no tiene
por funcién nombrar al objeto, no quiere ser una nomenclatura, sino que establece el signo como la
relacion entre un ste. y un Sdo. Rompe, asimismo, con otra tradicion, la idea del lenguaje servidor o
instrumento del pensamiento. Para Saussure, el pensamiento no le puede anteceder al lenguaje, sin
lengua seria una masa amorfa, no se podrian distinguir dos ideas distintas.

La lengua aparece, pues, como intermediaria entre actividad psiquica y sonido y el signo lingiiistico va
a ser efecto de esa articulacion definida como un sistema de signos. Producto social, anterior al
individuo, la lengua es un sistema de convenciones que no se confunde con la palabra, propia del

individuo.

En el signo, la elipse significa lo cerrado, la unidad indisoluble de ste. y Sdo., la reciprocidad de los
términos y la linea horizontal establece la relacién. No estd aislado, en cuando unidad, sino que se
articula con los otros signos del sistema; todas estas entidades son absolutamente relativas y adquieren
su valor por razones de oposicion y diferencia con los demas términos del sistema. Hay, pues, diferencias

y relaciones.

Estas relaciones se despliegan en dos ordenes: uno, el eje sintagmaitico, orden que permite la
combinacion de los signos, que se da en la extension, en el caracter lineal de la lengua: en un sintagma,
un término s6lo adquiere valor porque se opone al que le sigue y al que le precede. Las palabras, por
otra parte, se asocian en la memoria conformando grupos distintos. A esto es a lo que Saussure le llama
"el tesoro interior de la lengua", estas relaciones son asociativas y unen términos en ausencia. Al
soldarse el ste. al Sdo. se produce la significacion. Lacan replantea esta situacién y lo primero sera
distribuir el sentido: el ste. no debe su existencia al Sdo. El ste. esta fuera y mas alla de su relaciéon con
el Sdo.

Este habia sido el orden introducido por Freud: no partia de un Sdo. previo, sino que al analizar las
palabras en tanto stes. el sentido emergia como tal de aquel sin-sentido. Este trabajo de los stes. se opera
en otra escena, a espaldas del yo, como si el inconsciente fuera una fabrica de cadena ste. actuando. Se
supone que en el analisis, lo que acontece es el despliegue del trabajo del inconsciente, permitiendo que
los stes. se articulen entre si.

Freud deconstruye el signo saussuriano. Desaparece la elipse que hace la union del ste. con el Sdo., que
garantizaba su unién y marcaba la relacion positiva que Saussure llamaba significaciéon; desaparecen
las flechas de reciprocidad y se invierten los términos, porque queda privilegiado el ste. Se acentuara la
barra que los separa, porque, segin Lacan, esta barra es resistente a la significacion. El Sdo. se desliza
por debajo de la barra de la barra (45).
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Con la ley de una lengua, la estabilidad de un cdédigo, la significacion esta dada y el sujeto queda
excluido. En esa perspectiva, la lingiiistica queda desubjetivizada. El sujeto queda controlado por el yo
de uno de los polos de la comunicacion: es como si el sujeto tuviera a su disposicion el cédigo v usara
los signos de la lengua como instrumento. En el estructuralismo, el sujeto encuentra su lugar; pero,

;cual es ese lugar? ;es una estructura clasica?

La estructura lacaniana no es un todo coherente, unitario, total, sino que esta descompletada; ademas,

el sujeto de Lacan no esta en el origen, esta la estructura del Otro, del lenguaje que preexiste al sujeto;
una estructura que captura a este visitante particular, a este viviente que habla.

En seguimiento de Freud, Lacan ubica la cuestion del sujeto constituido, fundado por un mecanismo
estructural y estructurante del aparato psiquico: la represién primaria. En la medida en que la
represion primaria nunca puede ser levantada y/o suprimida, supone que el sujeto tiene un saber que

desconoce y desconocera siempre. No hay autoconciencia pura, no hay un saber que se sepa totalmente
a si mismo: no hay unificacién posible del sujeto.

Si a este Otro, a esta estructura la pensiramos como completa, la suposicién de una unificacion del
sujeto. E1 Otro completo aparece o la estructura completa aparece en la medida que el lugar de la falta
es desconocido. Y este es el lugar que ocupa el Yo en tanto ignorante de la falta. Por lo tanto, al romper
con la dimensidn lingiiistica de Saussure, el Sdo. es un ste. que cobra otra dimension.

Para nosotros, un ste. por si sélo no significa nada. Toda la biblioteca del mundo con sus Sdos. no seria
sino una imposible estructura abstracta de la que ha escapado el sujeto. Para nosotros, un ste. puede
ser un sin-sentido o un enigma. Pero, al mismo tiempo, no hay realidad pre-discursiva, previa al ste. Una
realidad otra organica, bioldgica, incluso social no ste. no existe. Este es el sentido de que todo se juega,
en ultimo término, en el campo de la lengua, en el campo del lenguaje.

De manera que destituir al Yo de su posicion central, restituirle a su posicién imaginaria, es pretender
a la vez la constitucién de un inconsciente/sujeto estructurado. Lo que ocurre es que este sujeto no
aparece como un dato de entrada que opera esta estructura, como un agente que es lo que pensaba la
filosofia clasica. El sujeto aparece como efecto de esta combinatoria de stes. Y esto supone génesis, lo
que vuelve a ubicar el tema de la Verdad:(46)

Lo real es justamente aquello que siempre, cuando lo nombramos, se corre un poco, siempre hay un
resto imposible de ser ste., porque si no lo hubiese habria una posibilidad de que el libro se hubiera
escrito.
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NOTAS

(1). Notas de mi libro sobre el "Sujeto Silencioso", De la Mata 1990

@

() "hay un cuadro de Klee que se llama Angelus Novus. En él se representa a un angel que aparece como si estuviera
a punto de alejarse de algo que le tiene pasmado. Sus ojos estan desmesuradamente abiertos, la boca abierta y
extendidas las alas. Y éste deberd ser el aspecto del angel de la historia. Ha vuelto el rostro hacia el pasado. Donde a
nosotros se nos manifiesta una cadena de datos, él ve una catastrofe vinica que amontona incansablemente ruina sobre
ruina, arrojandolas a sus pies. Bien quisiera él detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo despedazado. Pero
desde el paraiso sopla un huracan que se ha enredado a sus alas y que es tan fuerte que el angel ya no puede cerrarlas.
Este huracan le empuja irremediablemente hacia el futuro, al cual da la espalda, mientras que los montones de ruinas

crecen ante ¢l hasta el cielo. Ese huracan es lo que llamamos progreso” (W. Benjamin, 9 tesis).

(4) "la meta es el origen", decia Karl Kraus en la tesis 14.

(5) Para Foucault, la idea o el concepto de finitud en el pasado estaban positivamente determinadas, porque lo hacian
a partir del infinito, con lo que cuerpo, necesidad, lenguaje y conocimiento podian llegar a tener una clara
determinacion; pero la pérdida de la idea de infinito lleva a una indeterminacion en la positividad de la vida, de la

produccion y del trabajo, creando como su correlacion negativa el cardcter limitado del conocimiento.

(6) EI hombre tiene como figura definitiva la finitud. El hombre es un ser ontoldgicamente limitado y todo el saber
moderno esta colocado bajo el signo del descubrimiento del hombre eternamente atado a su finitud. El hombre es verdad
reducida. ;Como podra salir de este nuevo sueiio? El hombre ha salido del suerio del dogmatismo y ha entrado en el

suerio de la antropologia. (Foucault, "las palabras y las cosas").

(7) "actualmente - dice Heidegger- la antropologia no busca sélo la verdad acerca del hombre, sino que pretende decidir

sobre el significado de la verdad en general” (Heidegger)

(8) "Exilio de la relacion narcisista, exilio que parece condicion de posibilidad para iniciar su recorrido como sujeto.
Pensar en Edipo, que, justamente por su deseo de saber, finalmente resulta exiliado del trono, pierde la vista, pero que
este exilio (este exilio del trono, del trono incestuoso) a la vez sera condicion de posibilidad de iniciar un recorrido que

estuviera a la altura de su condicion de hombre, como sujeto”.(Massotta, O.).

(9) "la formalizacién artistica no pretende describir el profundo esqueleto formal de la realidad o del lenguaje sino, al

contrario, traer a la superficie y encontrar la manifestacion "formal" de los posibles "contenidos" de la realidad. Se trata
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de hacer emerger a la superficie, donde nuestros sentidos pueden captarlos, todas las profundidades, mensajes o
intenciones: de hacerlos externos... El artista "formaliza" asi transformando el maximo de funcion en forma, el maximo
de exigencia en aparente gratuidad, el maximo de necesidad en juego, el maximo de ideales en imdgenes. En una
palabra, el maximo de Esencia en Apariencia”

(Rubert de Ventos)... Hay que hacer la salvedad de que citamos un viejo texto del catalan y que, desde entonces, jha

llovido con tantas ganas!

(10) Aburriria la relacion de erudicién volcada sobre todos estos temas.

(11) Ya desde aquella integradora korea que analizaban los historiadores de la civilizacion helénica, como Zielinski, por

ejemplo.

(12)  cémo
qué
donde

en este punto, la idea de una periodizacion serd o la historia de una normatividad o del cambio dentro de un estilo o
manera (=como) o de un estilo a otro estilo o de qué sea el arte para los intervalos adoptados o, en fin, qué puede llegar
a ser materia o esfera u objeto de tratamiento artistico. Todo dependera del lapso de tiempo adoptado. Esta, en parte,
era una tesis de Rubert de Ventos. Pero pienso que la introduccion del factor subjetivo produce inflexiones muy
superiores a las que puede inducir una lectura mecanica de los anteriores puntos de arranque (ver Delacroix y sus
reflexiones en torno a las categorias de espacio pictorico y escultural o de tiempo musical y literario, o toda la tematica
de la creacion y el hecho artistico, en los simbolistas y formalistas rusos, con especial atencion a Potebnia o el Jakobson

del primer periodo...).

(13) Todo el Romanticismo, pero no sélo él, como se tendrd ocasion de ver desde el arranque el expresionismo hasta la
propuesta de la abstraccion. Véase Kandinski, Mondrian, Malevich, etc. "Existenciario" y no "existencial”, porque
pienso que hay, en el romanticismo, una auténtica crisis de un modelo filosofico de pensamiento, sin que, sin embargo,
pueda ser asimilado su concepto de afirmacion ontologica al que mas tarde sustente el movimiento existencialista como

tal.

(14) "para provocar una sensacion del objeto como visién y no como reconocimiento”. Esto puede valer tanto para
hablar del Impresionismo como del futurismo o surrealismo. En realidad, la teoria semiotica encubre una propuesta
epistemologica que solo en el ambito de las matematicas, proyeccion geométrica, fisica, teoria de la informacion y muy
poco mas, ha podido sustentarse: una teoria de la objetividad que se articula desde el Ste. (=significante) y no desde el
Sdo. (=significado). En arte, esta teoria no "realista” pudo sostenerse desde el momento en que se presume que la
cuestion semantica es un problema solo tangencial en este orden lingiiistico. El tema, sin embargo, posee una

extraordinaria importancia.
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(15) Se podrian poner mil ejemplos de esto, quizds bastaria con indicar la suerte que corren todos los repertorios
iconogrdficos que se reconocian como validos en ese fin de siglo XIX. El desplazamiento que se produce en el registro
semantico y que enunciaria asi, de corrido, en un paso de los niveles del Sdo. al nivel del Ste. es como si en el orden de

la competencia lingiiistica pasaramos de un ordenador parlante a la palabra enunciativa de un hablante.

(16) (Malevich: "De Cézanne al suprematismo", 1920)

(17) La forma es heraclitiana, no definitiva, fluyente, temporal y dindmica. En la serie del Parlamento de Londres de
Monet (1900 a 1905) el efecto se agudizara, si cabe, hasta llegar a momentos de auténtica desaparicion de referenciales.
Apariencias, matices cromdticos distintos seran como mds adelante en Cézanne, el cubismo, Delauney, el futurismo,

cuando se integran distintas perspectivas espaciales simultaneamente. (Marchan, S.).

(18) Ahi se encuentra y concentra toda la obsesion de Cézanne: Descentralizacion frente al impresionismo y
permanencia, que desemboca en una construccion cada vez mas abstracta, con geometrizacion de todo lo que caiga bajo

ese programa que confiesa a Bernard: "de tratar la naturaleza por el cilindro, la esfera, el cono...".

(19) Mas exacto seria decir "una nueva objetivacion”, porque el concepto que hay que desprender es siempre, de toda
esta aventura imaginario/simbdlica, es el concepto de objetividad en tanto que actividad ordenadora sobre una materia

determinada y que este concepto de objetividad no se produce en ausencia de la subjetividad correspondiente.

(20) "El conocimiento se hace falso desde que se especifica y aislé y sélo sigue siendo verdadero si se mantiene en
constante tension hacia las determinaciones que le escapan todavia..., pero cuya conexion con ellas asegura el individuo

mediante la praxis" (Marx).

(21) Recuérdese el significado de las "instituciones totales" de que nos Hablaba E. Goffman y apliqguemos el cuento.

(22) "El conocimiento se hace falso desde que se especifica y aisla y sélo sigue siendo verdadero si se mantiene en
constante tension hacia las determinaciones que le escapan todavia..., pero cuya conexion con ellas asegura el individuo

mediante la praxis” (Marx).

(23) Contando, eso si, con las caracteristicas dispersivas de tales ideologias que, como reguladores éticos, morales,
Juridicos de la interaccion afectiva, comunitaria y social intervienen en el "patterned” de la conducta de los individuos
v los grupos. Como se sabe, desde el punto de vista de la antropologia cultural y de la psicologia social, lo ético atarie
al tono afectivo de las relaciones primarias o mas arcaicas, lo moral procede de mos, moris, los usos de ntercambio en

una comunidad y lo juridico son normas ya de orden positivo y de circulacion social superior.

(24) (va lo vieron Weber y Simmel)El cambio que se produce en la aceleracion de las transformaciones ciudadanas es
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de una magnitud muy dificilmente cuantificable en otros términos que no sean los temporal/historicos. La destruccion
comunitaria es un factor asociado a factores de crisis, reconversion industrial, inmigraciones y emigraciones,

especulacion, terciarizacion creciente urbana, crecimiento informdatico, etc.

(25) imagenes cambiantes, discontinuas, sensaciones imprevistas, informaciones sesgadas, sincopadas... El territorio
queda borrado en sus limites y una falsa conciencia de universalidad apresa al individuo, haciéndole perder referentes
esenciales. El ritmo es demasiado vivo para saber qué se procesa. Supongo que, en algun lugar, los neurélogos quedaran
perplejos por el futuro de su selectivo cortex, por el futuro que le aguarda... Y no sé tampoco por qué, recuerdo esa
histeria colectiva del pasado aiio de los madrilefiitos siendo azuzados en cola interminable, ante los fulgores apenas

entrevistos de la obra de Velazquez...

(26) Simmel dice que otro factor de esquizofrenia en la ciudad moderna que produce destemplamiento es el pavoroso

aumento de la cultura objetiva ambiente.

(27) Atrofia de la cultura individual y comunitaria por efecto de la cultura objetiva que produce la ciudad (Simmel).

(28) recuérdese después todo el rico formalismo espaiiol en los tiempos de Franco

(29) Mondrian, Malevich, Bauchaus

(30) "Desde mi punto de vista, la expresion no consiste en la pasion reflejada en un rostro o mostrada por un gesto

violento. La disposicion global de mi pintura es expresiva”.

(31) "De otra manera, nos encontramos con individuos, con sujetos que se dicen marxistas, pero que no se plantearan
nunca por qué son marxistas. La respuesta que daran al por qué son marxistas sera siempre una sarta de generalidades,
no diran nunca: soy marxista porque he decido invertir tan tipo de energia que me concierne en tal tipo de
transformaciones sociales por tal y tal razon; lo que serd puesto de manifiesto es la generalidad de las transformaciones

sociales, pero nunca el lugar del sujeto en estas transformaciones sociales”.

(32) "Soy, pues, para Uds. el enigma de aquella que se escabulle apenas aparecida, hombres, que son tan duchos en
disimularme bajo los oropeles de vuestras conveniencias. No por ello dejo de admitir que vuestro azoro es sincero,
porque incluso cuando se hacen mis heraldos, no valen mas para llevar mis colores que esos habitos que son los de Uds.
v semejantes a Uds. mismos, fantasmas, que eso es lo que son. jAdonde voy cuando he pasado entre Uds., donde estaba
antes de ese paso? ;Se lo diré algun dia? Pero, para que me encuentren donde estoy, voy a ensefiarles por qué signo se

me reconoce. Hombres, escuchen, Yo, la Verdad, hablo" (Lacan).

(33) "Yo vagabundeo en lo Uds. consideran como lo menos verdadero por esencia: en el suefio, en el desafio, en el
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sentido de la agudeza mas gongorina y en el no sentido del juego de palabras mas grotesco, en el azar, no en su ley, sino
en su contingencia (y no procedo nunca con mds seguridad a cambiar la faz del mundo que cuando le doy el perfil de la

nariz de Cleopatra. Estan ya perdidos, me desmiento, los desafio, me destejo, decia que me defiendo" (Lacan).

(34) "... el psicoandlisis deja el goce sobre la tierra. Los amos lo prometen para pasado maiiana, lo anudan al castigo
v al latigo, lo permiten si uno se redime, si uno paga sus culpas. Como el psicoandalisis nada tiene que ver con todo esto,

tal vez es por ello que haya tanta gente que nada quiera saber del psicoanalisis" (O. Massotta).

(35) "Hombres, escuchen, les doy el secreto: Yo, la verdad, hablo”.

(36) "Si prosigo el andlisis llego a pensamientos que me sorprenden, que yo no habia advertido en el interior de mi
mismo, que no sélo me son ajenos sino también desagradables y que por eso yo querria impugnar enérgicamente,

mientras la cadena de pensamientos que discurre por el andlisis se me impone de manera inexorable” (Freud).

(37) "Nunca hay sujeto sin Yo, un sujeto plenamente realizado, pero es esto lo que hay que intentar obtener siempre del
sujeto en analisis. El andlisis debe apuntar al paso de una verdadera palabra que reuna al sujeto con otro sujeto, del
otro lado del muro del lenguaje. Es la relacion ultima del sujeto con un Otro verdadero, con el Otro que da la respuesta

que no se espera, que define el punto terminal del analisis” (Lacan).

(38) "Soy, pues, para Uds., el enigma de aquella que se escabulle apenas aparecida, hombres que tan duchos son en
disimularme bajo los oropeles de vuestras conveniencias. No por ello dejo de admitir que vuestro azoro es sincero,
porque, incluso, cuando se hacen mis heraldos no valen mas para llevar mis colores que esos habitos que son los de Uds.
v semejantes a Uds. mismos, fantasmas, que eso es lo que son. ;jAdonde voy, cuando he pasado entre Uds.? ;jdonde
estaba, antes de ese paso? ;Se lo diré algun dia? Pero, para que me encuentren donde estoy, voy a ensenarles por qué

signo se me reconoce. Hombres, escuchen, les doy el secreto: Yo, la verdad, hablo" (Lacan).

(39) 1936 "Congreso Internacional de Psicoandlisis en Mariembad"”, ponencia sobre "El estadio del espejo”. Ponencia

de entrada en este campo. 1953

(40) Registros que corresponden a una formulacion distinta a la tradicional:
registro de lo real (= juniverso de lo natural?)
registro de lo imaginario (= juniverso del inconsciente, procesos primarios?)

registro de lo simbolico (= Juniverso de los procesos secundarios?).

(41) "el estadio del espejo como formador de la funcion del Yo (je) tal como ésta se nos revela en la experiencia

psicoanalitica”
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(42) "je est un autre”, "Yo es otro"

(43) cita también a Rimbaud, a los poetas que como dice Lacan "no saben lo que dicen, pero que siempre dicen, como

es sabido, las cosas antes que los demas"

(44) "Exilio de la relacion narcisista, exilio que parece condicion de posibilidad para iniciar su recorrido como sujeto.
Pensar en Edipo, que, justamente por su deseo de saber, finalmente resulta exiliado del trono, pierde la vista, pero que
este exilio (este exilio del trono, del trono incestuoso) a la vez sera condicion de posibilidad de iniciar un recorrido que

estuviera a la altura de su condicion de hombre, como sujeto".

(45) Dice Lacan: "es en la cadena ste. donde el sentido insiste, pero que ninguno de los elementos de la cadena consiste

en la significacion”.

(46) "Yo, la Verdad, hablo, no toda; decirla toda es materialmente imposible, faltan las palabras, por eso la verdad

aspira a lo real” (Lacan).
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INDICE DE ILUSTRACIONES POR ORDEN DE APARICION EN EL TEXTO
1. PORTADA del libro editado con ocasion de la exposicion de J.L. Moraza ALGUNO,TODOS, NINGUNO
2. DELACROIX, E., Jinete atacado por un jaguar. Oleo sobre lienzo, 1850 (aprox.), boceto.

3. MONET, C., La catedral de Rouen, Armonia en blanco y oro a pleno sol,1894. Oleo sobre lienzo.

4. MONET, C., La catedral de Rouen, Fachada oeste, antes de 1895. Oleo sobre lienzo.

5. MONET, C., Impresion, sol naciente, 1872. Oleo sobre lienzo.

6. CEZANNE, P, Casa detras de los arboles, 1890-1894. Oleo sobre lienzo.

7. ESTES, R., Canadian Club, 1974. Oleo sobre lienzo

8. MUNCH, E., EI grito,1893. Oleo y temple sobre carton.

9. KANDINSKY, V., Curva dominante, 1936. Oleo sobre lienzo.

10. Cartel para la exposicion de la Bauhaus en Weimar por SCHMIDT, 1923

11. MONDRIAN, P, Composicion en rojo, 1939. Oleo sobre lienzo.

12. MALEVICH, K., Composicion suprematista, 1915. Oleo sobre lienzo.

13. Portada de “DE STIJL”, I, 1 por HUSZAR, V., 1917

14. KLEE, P, Einst dem Grau der Nacht enttaucht, 1918. Acuarela sobre papel.

15. POLLOCK, J., Numero III,1949. Técnica mixta sobre lienzo.

16. DEZEUZE, D. Madera de enchapado teriida, grapada en celosia y presentada en rollo, 1985.

17. PICABIA, F.,, Udnie, muchacha americana, 1913. Oleo sobre lienzo.

18. PICABIA, F. La hija nacida sin madre, 1916-18. Guache y dleo sobre papel.
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