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Resumen: El presente trabajo intenta desplegar
algunos de los supuestos que el psicologo aleman
Rudolf Amheim estoz6 en su texto de 1959 La forma y
el consumidor. Se sostiene que estos supuestos
concluyen que la forma (form) artistica se encuentra
ampliamente implicada en la confrontacion de la cultura
y de una época particular, por lo que de darse por cierta
una crisis en la forma (form), lo que adviene es un
ocaso epocal del arte producto de una desestabilizacion
en su sentido. A lo largo del escrito, se confrontara la
idea de una crisis de la cultura con la aparente crisis
simbdlica del arte, examinando por esto la consecuente
cuestion acerca de la pérdida de narrativa en la obra
artistica.
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Abstract: This article tries to display some of the
postulations that the German psychologist Rudolf
Amheim sketched out in his 1959 text Form and the
consumer. It's sustained that these postulations conclude
that the artistic form is widely implicated in the
confrontation of culture and a particular ime, so if a crisis
in form is to be taken as true, what is to come is an
epochal twilight produced by a destabilization inits sense.
Throughout this writing, the idea of a crisis in culture is to
be confronted with the apparent symbolic crisis of art,
examining the consequent question about the loss of a
narrative in the work of art.
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1. Introduccion

En una breve conferencia realizada en el otofio de 1959, Rudolf Arnheim, un
psicélogo del arte judio-alemdn radicado en Estados Unidos, despliega una serie de
supuestos en que se vincula la crisis de la forma (form) artistica con potenciales
implicancias para la cultura occidental, lo que se interpreta como la desestabilizacion
en el sentido de la forma humana. En el presente texto examinaré los supuestos de
esta conferencia, publicada bajo el nombre de La forma (form) y el consumidor, con el
fin de develar progresivamente la complejidad y actualidad del problema que
Arnheim vislumbré en su tiempo. Para esto, en primer lugar, explicaré el rol de la
critica de arte en la pérdida de la funcién narrativa y simbélica de la obra, dada por
la reduccién del arte a un conjunto de relaciones puramente formales. Luego,
abordaré la posible implicancia entre la crisis de la forma (form) artistica, la pérdida
de la narrativa de la obra y el repliegue de la funcién simbdlica. Finalmente, a partir
de lo expuesto, relacionaré el problema de la forma (form) artistica con el cardcter
antropoldgico o psicoldgico de la forma (form).

Ahora bien, primero es necesario detenerse en una distincién conceptual que
Arhneim hace en su emblemdtica obra Art & Visual Perception. Se trata de un
criterio de diferenciacion entre el concepto de forma como ‘form’ o ‘shape’, cuya
traduccién al espanol se da entender indistintamente como “forma”. En su
singularidad, Form (forma* de aqui en adelante), es usada para referir las
condiciones figurativas de una estructura incluyendo tamano, contorno y las
variables vectoriales que de ella se puedan desprender. Alude, por tanto, a una
tridimensionalidad de la composicién, pero considerando, ademds, el fondo de
sentido transmitido por la forma* visual como parte de una unidad perceptual o
totalidad organizada de la que forman parte contorno y contenido. En este sentido,
“aquello que es representado es la forma de un contenido” (Arnheim, 1974, p. 96).
Como veré en lo sucesivo, a la forma*, ademds, es posible atribuirle cualidades
semdnticas y simbdlicas por cuanto conjuga en ellas una funcién representativa,
tanto visual como narrativa. Por otro lado, y a diferencia de ‘Fornz’, ‘Shape’ (también
entendida como ‘forma’), aludirfa a los elementos pictogrificos (la linea o el color),
figurativos, e incluso geométricos, en lo que podrfamos entender como contorno.
En palabras de Arnheim (1974), “la forma de un objeto estd determinada por sus
limites” (p. 47). Es por ello, que utilizaré ‘forma* para aludir al equivalente de ‘forn7’
en lengua inglesa, y ‘forma’ para ‘shape’. Esta distincién, que podria resultar una
cuestion de mero alcance conceptual, anida a mi parecer importantes implicancias

158



PEDRO SALINAS QUINTANA.
«La crisis de la forma (form) en el arte. Consideraciones e implicancias a partir de la obra tardia de Rudolf
Arnheim». HYBRIS. Revista de Filosofia, Vol. 12 N° 1. ISSN 0718-8382, Mayo 2021, pp. 157-192

tanto filoséficas, artisticas y estéticas, como psicolégicas y culturales, como pretendo
mostrar a lo largo de este escrito.

2. Laforma*y el consumidor

Puesto que el punto de partida que quiero proponer al problema por la forma* en el
arte es el breve texto de Rudolf Arnheim, no es el objetivo desplegar en extenso los
conceptos de la Gestalttheorie del Arte que el autor desarrollé en la mayor parte de
sus escritos mds reconocidos y perdurables en el tiempo en torno a las cualidades
sensoperceptuales de la obra de arte. La forma™ y el consumidor parece delimitar un
antes y un después en el devenir teérico del psicélogo alemdn, pues la crisis de la
forma que esboza en su escrito alberga no solo la hipétesis de un potencial declive
del arte y la cultura de su tiempo, sino que implicitamente se presenta como un
momento de eventual naufragio del aparato conceptual de la Gestlttheorie del Arte.
Me anticiparé en este aspecto a explicar el porqué.

Para la Gestalt de Arnheim la percepcién visual integra una variedad de modos
perceptivos, de los cuales rescataremos tres: la forma, el color y la luz, que es lo que
finalmente dota de textura a un objeto. Por esto, Arnheim considera que las formas
no se encuentran en el mundo necesariamente como estructuras a priori, sino que
son el resultado de una construccién activa que implica captar algunos rasgos
sobresalientes del objeto (la forma sensible). Estos rasgos no solo implican que se
forme una identidad del objeto percibido, sino ademds que aquél aparezca como un
esquema completo e integrado. En este proceso, la memoria auxilia la identificacién,
interpretacién y percepcion, pero no estamos necesariamente volviendo a ella cada
vez que percibimos algo. Al interpretar esto, se podria afirmar que en la relacién de
identidad entre forma y objeto se implica la catalogacién de un lugar y un valor
dentro del complejo sistema de las cosas conocidas en el mundo. De este modo, “el
mundo arroja su reflejo sobre la mente, y este reflejo sirve de material en bruto que
debe ser examinado, probado, reorganizado y almacenado” (Arnheim 1971, p.28).
Es por esto que, inicialmente, en la constitucion primaria y subjetiva de la forma*
debiera considerarse la integracién visual de rasgos estructurales primarios definidos
en un todo organizado mediante la facultad de la sensopercepcién. Al respecto,
Arnheim (1974) sefala: “Unos pocos rasgos salientes no solo determinan la
identidad de un objeto percibido, sino que ademds hacen que se nos parezca como
un esquema completo e integrado” (p. 59).
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Desde un encuadre conceptual se puede concluir un aspecto simple, pero altamente
contradictorio en relacidn con el arte de nuestro tiempo: el andlisis gestdltico de la
obra siempre requiere de un objeto al cual contraponer una teoria de la organizacién
perceptual del arte. Pero esto implica considerar que el objeto de arte nunca es
cualquier objeto. Es, en cambio, un objeto recubierto de una cierta concepcion filoséfica
del arte que, como obra, estd provisto de una forma™ reconocible en el conjunto de
esquemas 'y categorias de lo sensible-artistico, cumpliendo, ademds, con una funcion
representacional y simbélica respecto de una vision de mundo.

Pero una vez pasada la década de 1950, tanto el arte abstracto (abstraccionismo,
expresionismo abstracto o action painting), el arte minimal, y el posterior
predominio de un cardcter conceprual en muchas de las nuevas obras que surgieron
en EE. UU. y Europa, fueron abriendo una brecha que resultd, la ms de las veces,
insalvable para el espectador promedio. No sélo eran los cuadros de Jackson
Pollock, quien se convirtié de la noche a la mafiana en una celebridad cuando en
1949 la revista Life publicé su fotografia con un cigarrillo colgando de sus labios con
el titulo: “;E5 é/ el mds grande pintor vivo de los Estados Unidos?”. También, al otro
lado del océano, eran los cuadros monocromos en azul intenso de Yves Klein (Blue
monochrome, 1961), La mierda de artista (1961), enlatada en distintos idiomas de
Piero Manzoni, o la Una y Tres Sillas (1966) de Joseph Kosuth, las cuales podrian
ser ejemplos de este giro en el arte. Dicho giro alejaba la produccién artistica del
paradigma mimético de la obra respecto de su objeto, resultando muchas veces
incomprensible atin para un observador aventajado.

Frente a esto, Arnheim (1986) afirma en La forma* y el consumidor:

El arte se ha vuelto incomprensible. Probablemente, no hay hecho
que distinga mejor el arte de hoy del de cualquier otra épocay lugar.
El arte siempre se ha utilizado como medio de interpretar la
naturaleza del mundo para los ojos y oidos humanos, y como tal ha
sido concebido; pero ahora, los objetos artisticos parecen contarse
entre las mas desconcertantes realizaciones que el hombre haya
llevado a cabo. (p. 17)

Para el critico de arte Arthur Danto, esta transformacién del arte hacia nuevos
destinos estéticos implicaba que, lejos de arribar a un lugar reconocible, el giro
sensible en los modos de produccién de la obra que comenzé en la década de 1950,
atin a fines de 1990 podia ser visto como una transicion “desde el arte hacia otras
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cosas...cuya forma y estructura atin no resultaban muy claras” (Danto, 1999, p. 26).
Asi es como treinta afos con posterioridad a la conferencia y breve texto de
Arnheim, la cuestién por la forma* parecia seguir sosteniéndose como problema
irresoluto. En la posterior y dislocada migracién del arte hacia nuevas «formas» y
«estructuras» se sucedieron al menos dos fenémenos claramente distinguibles que
refirmaron la perplejidad del espectador: por un lado, un arte que se consolidaba
girando progresivamente hacia un arte de concepto —obras que “requerfan de ser
explicadas” como sefiala el critico y curador francés Yves Michaud (2007, p.17)—y
obras que redundaron en un caricter de procedimiento sin contar con una
materialidad clara y factible de ser demarcada como obra.

En relacién con lo anterior y en coherencia con el punto de vista Michaud, Arnheim
(1986) senala lo siguiente:

Ahora son ellos (los objetos artisticos) los que necesitan de una
interpretacion. No es sélo que la pintura, la escultura y la musica de
hoy resulten incomprensibles para muchos: incluso lo que, segln
nuestros expertos, se supone deberiamos encontrar en el arte del
pasado carece ya de sentido para el ciudadano medio. (p. 17)

Estas nuevas derivas artisticas, factibles de ser situadas en uno de los extremos del
arte - el de la fealdad, lo ominoso y la abyeccidn-, encontraron su consolidacion en
las mds extremas practicas de la performance o el arte corporal, buscando poner de
manifiesto /o real sin nombre, el resto organico, el detritus y 1a cualidad tegumentaria
del arte, con una cuota de exceso y violencia que pudo tener al Accionismo Vienés
como a uno de sus mejores ejemplos.

Si bien no todas las pricticas artisticas de esta tltima categoria resultan amparadas
por un denominador comun estético, politico o filoséfico, todas tienen como eje
articulador la manifestacién de una carnalidad desprovista de los ropajes ideoldgicos
religiosos 0 humanistas que recubrieron o sometieron la dimensién corporal del arte
hasta mediados del siglo XIX, momento en que emerge, pictéricamente al menos, el
cuerpo desnudo como tal. A diferencia de aquel periodo, el resultado de este tipo de
arte, un arte de la transgresion, es la mutilacion, la exhibicién mercantilizada, la
transformacién quirdrgica o el gesto sacrificial del cuerpo. Un arte que para el
espectador promedio podria provocar cualquier cosa, menos un juicio de lo bello
desinteresado.
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En este sentido, es necesario notar que la Gestalt del Arte de Arnheim mantuvo,
desde sus origenes, su base teérica en la posibilidad de apropiacion del arte por la via
intelectiva y sensoperceptual de la forma*, dando lugar a una depuracion de los
sentidos. Pero cuando el arte se vuelca hacia el concepto puro, o hacia una idea
desligada de lo perceptualmente inteligible, o hacia cualidades francamente
antiestéticas, la cualidad sensible de la obra puede resultar un mensaje indeseable o
intraducible para el espectador, aunque dicho mensaje resulte inexistente o ni
siquiera pretendido.

En sus tltimos escritos, Arnheim no se habria dado la tarea de proponer una teorfa
general de la psicologia gestdltica del arte. La potencial obsolescencia de su sistema
tedrico gestaltico respecto del arte y las obras, se podria considerar el resultado de
una perspectiva estética cldsica o conservadora. Sin embargo, es en dicha
imposibilidad de abordar ciertas expresiones de arte donde el objeto se hace difuso o
inexistente, cuando la mirada critica de Arnheim sobre el arte cobra total vigencia.
Dicho de otra forma, ;es la insuficiencia tedrica de la Geszalt del arte una muestra de
la dificultad teérica hacia la adecuacion de las nuevas formas y soportes artisticos? ;O
es la expresién mds vivida de un arte depotenciado donde finalmente triunfan
experiencias y procedimientos, que se valen de un artista para que cualquier cosa
pueda resultar arte?

De este modo, si se da por cierto que la teorfa gestdltica del arte enfrenta una
eventual insuficiencia, esto debiera ser indicativo de que algo acontece en la esfera
del arte tal y como se habia venido expresando con siglos de prelacién. Dicho
fenémeno lo he denominado como la defortificacion del arte', como si el tnico lugar
desde donde fuese posible reconocer o celebrar algo respecto del arte, fuese desde la
rendicién provista por la admisibilidad cierta de su fracaso.

Asi es como en La forma* y el consumidor, Arnheim devela el que me parece es el
mds radical y elocuente diagnéstico respecto del arte y la cultura que realizé en su
carrera: la pérdida de la forma™ o la cuestién del culto a la forma en el arte. El mérito
de este escrito como hallazgo tedrico es el de anticipar, agudamente y desde una

Me refiero por «defortificacién» a la posibilidad de mantener el arte «vivo» en
base a su caracter crepuscular e indiferenciado, o bien por la anulacion del
cuestionamiento critico de aquello que puede ser considerado arte o no. Una
especie de afirmacién ontoldgica en base a la pertinente negacion de sus
atributos previos.
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indagatoria por la forma*, lo que serfan los decursos criticos del arte contempordneo
que empalman con la tesis hegeliana de un fin del arte.

De sus lineas, es posible extrapolar menciones tanto hacia un arte que privilegia la
Jorma por la forma (un arte de ornato, de funcién puramente estetizante), como
hacia un arte de la no-forma (de la fealdad extrema, de lo desconcertante o de lo
abyecto). En ambos extremos, ya sea por la via de la extenuacion de la forma estética o
por su degradacion, la cuestion por la forma™ como un asunto estético relevante logra

desplegar sus implicancias hasta el dia de hoy.

Del mismo modo, Arnheim levanta una consideracién mds bien culturalista o
antropoldgica del fenémeno artistico y de la crisis de la forma*, la cual se extiende
hacia la posibilidad de un eclipsamiento consecuente de la cultura occidental en su
totalidad. Los antecedentes de este fenémeno, llevado al arte, se podian evidenciar,
inicialmente en dos aspectos: una funcion narrativa y una funcion simbdlica de la
obra, funciones que el arte comenzaba a dejar progresivamente en sospecha u
obsolescencia. Entonces, si la Gestalttheorie del Arte de Arnheim arriesgaba resultar
limitada u obsoleta ante las nuevas formas de expresion artistica, dicho aspecto, para
el psicélogo alemdn, era finalmente senal de una degradacién de la cultura que
excedia la competencia o el alcance tedrico de su psicologia del arte.

Haber propuesto, por tanto, una teoria general de la psicologia del arte resultaba
infructuoso, més atn si la historia del arte estaba precedida por esta discontinuidad
de practicas que Arthur Danto (1999) luego relacionaria con “un arte después del
fin del arte” (p.17) y el paso de lo moderno a lo postmoderno y posteriormente, a
lo contemporéneo.

Al respecto, el afio 2006, Oliver Grau edita un compilado de textos de connotados
pensadores acerca de las Artes mediales, y quien abre los fuegos del libro es,
precisamente, Rudolf Arnheim, en lo que probablemente fue uno de sus tltimos
escritos efectuado el verano del ano 2000, en Harvard. En E/ ir y venir de las
imdgenes el psiclogo alemdn sefiala:

La tecnologia de los medios modernos ha producido nuevas
posibilidades de interaccidon...Lo que necesitamos ahora es una
mirada que logre abarcar todo lo bueno que esto puede traer
considerando el contexto de los tesoros dejados por la experiencia
pasada, sus bienes e insights. (Arnheim en Grau, 2006, p. 25)
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A casi cincuenta afios de La forma* y el consumidor, el talante escritural de Arnheim
no resulta ya tan conmovido por la experimentacién y la multplicidad de soportes
de las artes mediales; sin embargo, parece subsistir implicitamente en él la
preocupacion por formas expresivas del arte que en la persecucion de la forma por la
Jorma o la autonomia de la forma (obras carentes de «profundidad» o significado)
arriesgan con discontinuar el legado del arte por imdgenes que sobrevendrin
deshecho estético en algin catdlogo o pantalla. Pero, a estas alturas de la historia del
arte, bien se podria pensar que la derogacién de la forma artistica lograda, cerrada,
bella 0 armoniosa, asi como la celebracién irénica y a ratos parddica del fracaso del
arte es (y ha sido) la mds prolifica estrategia estética de supervivencia del arte a
manos del artista mismo. A esto me referi anteriormente como la defortifacion del
arte, y aludo con ello a una supresién en la identidad formal del arte como la tnica
via de resguardo de su continuidad. Es bajo esta premisa que es factible observar que
la Gnica forma de inclusién de algunas de las pricticas y formas de produccién
artisticas contempordneas bajo el alero del arte es precisamente cuestionando la
pertinencia del arte. Esto se logra disipando, diluyendo o discontinuando el conjunto de
prdcticas, hdbitos, caracteres y formas de produccion (materiales y simbdlicas) que lo
definieron como tal.

En lo venidero, intentaré demostrar tanto la vigencia, como la complejidad de las
ideas de Arnheim, del mismo modo, que espero desplegar argumentos en favor de
un supuesto que Arnheim deja en total suspensién en su escrito y que pudiera
resultar del todo cuestionable. Se trata de cuando, junto con la problematizacién
estética respecto de la potencial pérdida de la funcién narrativa y la funcién
simbdlica del arte, Arnheim cree advertir que es la cultura en su totalidad la que
experimentaba una crisis de la forma*, y que dicho extravio en la forma artistica se
relacionaba directamente con un desvanecimiento en la forma natural en el hombre.
Al respecto, Arnheim afirmé en el escrito de 1959 que “la verdadera amenaza
proviene de la perturbacién en el sentido de la forma natural en el hombre”.

(Arnheim, 1986, p. 19)

Hago alusién a lo replicable de este aspecto por cuanto de haber una forma* natural
en el hombre, antecedente o consecuente de una pérdida de la forma en el arte,
Arnheim no explicita a qué se refiere con ello. Sin embargo, si se pensara en
cuestionar algo asi como un aspecto «natural» en el arte y el ser humano, de no
existir claridad en el dominio de uso del concepto, este podria entrar en tensién con
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aquello que para Kanty en mayor medida para Hegel entra en el terreno de lo bello
artistico:

En efecto, lo bello del arte, es belleza nacida y renacida del espiritu.
En la misma medida en que el espiritu y sus producciones son
superiores a la naturaleza y sus manifestaciones, descuella lo bello del
arte por encima de lo bello natural. (Hegel, 1998, p. 10)

Asi es como el problema por la forma* encierra tal complejidad que me parece que
en todo argumento que se pueda esgrimir en relacién con la crisis por la forma* en
el arte y la cultura, yace una zona de conflicto o litigio estético inadvertido por la
forma artistica que alcanza relevancia en sendos procesos culturales (des)estetizantes
de la contemporaneidad.

3. Elextravio, la funcion narrativa de la obra y el rol de la
critica formalista

En 1454 un dleo pintado por el flamenco Jan Van Eyck, Giovani Arnolfini y su
esposa, pasarfa a la historia como una enigmdtica obra dotada de una singular
cantidad de elementos simbdlicos, los que, en primera instancia y de manera aislada,
podrian pasar desapercibidos, pero que en conjunto forman una densa alegoria de la
incipiente modernidad histérica. La imagen de una habitacién en una casa
adinerada de la época, propiedad de un banquero rico, pero plebeyo, junto a una
mujer en apariencia embarazada; un candelabro y una sola vela; un espejo curvo con
las estaciones del via crucis; un perro y unas naranjas sobre una mesa. Una firma

enigmdtica sobre la pared: «Johannes de Eyck fuit hic, 1434».

Desde la perspectiva de los cambios sociales de dicho tiempo, es posible afirmar que
el cuadro logra retratar a la perfeccién, junto con los rostros, cuerpos y aposentos
lujosos, los cambios epocales de un mundo incipientemente secularizado y
mercantilizado. Estos aspectos son reflejados en el cardcter contractual de las
relaciones conyugales y un matrimonio secreto en que el pintor hace de «ministro de
fe», prescindiendo de la autoridad religiosa de la época. Se trata, a mi parecer, de una
obra que representa el creciente solapamiento entre propiedad y linaje, un cruce
propio y distintivo de la incipiente burguesia moderna. De este modo, se vuelve una

«Jan van Eyck estuvo aqui».
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obra que #nforma de variados aspectos relativos a los roles en el matrimonio, del
modo de vida suntuoso de la clase alta de Brugge, asi como del dinamismo de las
rutas comerciales dado el exotismo dispendioso de unas naranjas junto a la ventana.

Por innumerables otros elementos, £/ matrimonio Arnolfini — como también es
conocida la obra— resulta ser, hasta nuestros dias, un registro vivido del cambio
sensible en el orden del mundo acontecido en el siglo XV. Podemos notar aqui el
momento en el que lz obra de arte, como toda obra de arte de la época, se vuelve un
ejercicio de captura de un tiempo y un espacio que se separa del tiempo secular y
continuo de la cotidianidad. Dicho aspecto, que en el fragmento de madera en
cuestién alcanza una nueva perdurabilidad provista por la utilizacién del dleo, se
deja ver en uno de sus detalles més llamativos: un espejo curvo en el centro del
cuadro en que es posible ver un reflejo diminuto y desfigurado del propio artista y
un acompanante, todo ello secundado por una enigmdtica inscripcién en caracteres

goticos: Johannes Van Eyck fuit bic.

Como un antecedente claro de Las meninas, la obra de Van Eyck, por la que
Veldsquez sentia una total fascinacién, funciona no s6lo como testimonio artistico
de la nueva conciencia autorreflexiva del artista respecto de su obra y su nuevo
estatus social mediante la identidad de obra y la signatura. Mds alld de eso, es la
propia imagen refleja y la presencia escrita del autor la que intervienen la superficie
trazando una nocién de tiempo, duracién y distancia acorde con el incipiente rasgo
especular de la modernidad. No se trata solo de la subjetividad autorreflexiva
moderna desplegada de forma escéptica en los Ensayos de Montaigne, o en las
diatribas teolégicas implicitas en el pensamiento cartesiano, sino también de una
nueva subjetividad, propia del intercambio intercultural mercantil en la era de los
grandes viajes que habia comenzado Marco Polo y que posteriormente continué
Magallanes y Colén. Todo aquello, a mi juicio, resulta ser el reflejo de un inusitado
interés por la exploracion exdtica, incluso en el ejercicio de «introspeccion psicoldgica» del
si mismo como un «otro» factible de ser observado a distancia.

Asi es como casi quinientos afios después de la obra de Van Eyck, en el texto de
1959, Arnheim comienza observando cémo es que en el litigio por la forma*
artistica, no son s6lo la obra o el artista los que la hipotecan en favor de sus
cualidades aparienciales como via de expresién de la cultura. También la critica de
arte tenfa un rol crucial en este aspecto, y para ejemplificar el problema del cu/to por
la forma, Arnheim comienza analizando el acercamiento que hace Roger Fry, célebre
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critico y contempordneo suyo, hacia a una obra del siglo XVII atribuida a Nicol4s
Poussin: Aquiles entre las hijas de Licomedes.

En el cuadro, el artista representa el episodio en que el Rey Tetis, a fin de evitar la
partida de su hijo Aquiles a la guerra con Troya, lo viste como una joven y lo enviaa
la corte del Rey de Esciro para ser ocultado por nueve afios entre sus hijas. Frente a
dicha obra, Arnheim considera que Fry, oblitera del todo la funcidn narrativa para
fraguar un andlisis puramente figurativo del cuadro:

En primer lugar, la curiosa impresion que nos causa el huidizo hueco
rectangular de la sala vista en perspectivay, en contraste, la extension
lateral del aposento en que tiene lugar la escena. Vemos que éste se
halla casi continuamente ocupado por los volimenes de las figuras
dispuestas en torno a la mesa circular, y todos estos volimenes se
distinguen ampliay nitidamente, pero se hallan al tiempo ligados por
movimientos contrastados de todo el cuerpo y también por el ritmo
fluyente establecido por los brazos, ritmo que parece que como si
jugara por encima de los volimenes principales y por entre ellos. A
continuacién... las cuatro oscuras aberturas rectangulares del
extremo de la sala, que se relacionan instantanea y agradablemente
con las dos masas oscuras de la pared del aposento...y con las
diversas masas oscuras de las ropas... La figura de una muchacha
rompe con la excesiva simetria de estas cuatro aberturas. (Fry, 1956,
citado en Arnheim, 1986, p. 18)

Es probable que, para quien ha tenido un contacto inicial con una Geszalt del arte,
este mismo tipo de andlisis le resulte propio de un psiclogo del arte cuyo
basamento son los aspectos sensoperceptuales de la obra y su estructura de fuerzas
vectoriales. Sin ir muy lejos, es en Arte y percepcion visual, quizds la obra mads
reconocida de Arnheim, donde se encuentra un andlisis de similares recursos
respecto del color, la luz, la textura, el escorzo, el movimiento y todas las demds
cualidades sensibles de la obra, sus formas y tensiones en ella’. Cuando, por ejemplo,

> EnArte y percepcion visual, texto de 1947, Arnheim dedica un capitulo completo a

la conceptualizacion de la forma*, pero a diferencia de las observaciones que
realiza en torno ala pérdida de la funcion simbdlica en La forma*y el consumidor,
en el escrito de 1947 no se advierte una alusion explicita al desarrollo histérico o
los aspectos psicoldgicos de la funcién simbdlica, las consecuencias de su eventual
crisis, asi como la coherencia de la forma*, o a su relacion con el contenido y el
eventual desvanecimiento de su potencia constitutiva en el arte. Todos ellos, son
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Arnheim (1974) se refiere a las propiedades de la ifuminacion a partir de un cuadro
determinado, senala lo siguiente:

La figura 221 muestra un ejemplo de trasparencia. El haz de luz
blanca cubre los nimeros negros. En realidad, la superficie que los
numeros comparten con el haz blanco transmite a los ojos un gris
uniforme, y si nos concentramos atentamente en dicha superficie,
vemos por cierto un gris ininterrumpido. Pero cuando se observa la
figura en su totalidad, la misma superficie se divide y el blanco se
superpone al negro. La causa de este fendmeno se deduce facilmente
del principio de simplicidad. La figura superficial se subdivide
espacialmente en dos capas diferentes, pues se obtiene asi la
estructura mas simple. En lugar de verse cuatro fragmentos negros
ademas de dos grises y cuatro blancos, todos de forma irregular y
separados entre si, se obtienen tridimensionalmente dos figuras
negras coherentes de forma relativamente simple y un tridngulo
uniformemente blanco. Para que esta simplificacion sea posible, los
grises deben dividirse en una combinacion de negroy blanco, estando
determinada la proporcion de los dos componentes por los valores
luminicos de la figura circundante no transparente. (p. 89)

Claramente, el andlisis de Arnheim podria no diferir del todo del realizado por Fry
ante el cuadro de Poussin, pues lo que se aprecia es el resultado de un riguroso
andlisis de la superficie de un lienzo y los atributos formales de su composicion
visual. Sin embargo, el concepto de Gesmlt del Arte, entendido como totalidad
artistica, evolucion6 en Arnheim hacia una concepcién mds compleja, de
connotacién estética y también filoséfica, en la que podia resultar relevante el
andlisis formal, pero que no era considerable como un fin en si. Respecto de la luz,
por ejemplo, en el mismo texto el psicélogo alemdn sefiala lo siguiente:

aspectos abordados de manera muy tangencial por el psicélogo aleman. Lo mayor
parte del contenido en el apartado de la forma* son las consideraciones que
implican el paso del plano, de lo bidimensional, de una cualidad semantica
unilateral de la forma, hacia la forma* en cuanto tridimensionalidad, espacialidad
y las cualidades figurativas que lo permiten. No afirmo con esto que los aspectos
alli tratados en relacién con la forma* tales como la proyeccion, el traslapo, el
escorzo, lainversién o el proceso evolutivo de la forma, resulten irrelevantes, sino
que en consideracion del ndcleo problematico en torno a la funcion simbdlica solo
se aprecian atisbos de lo que una década posterior le resultaria problematico al
psicologo aleman. Es por ello que el texto mencionado y una de sus obras mas
reconocidas no figura como eje tedrico del presente escrito.
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La luz es uno de los elementos reveladores de la vida. Para elhombre,
como para todos los animales diurnos, es la condicién de la mayoria
de las actividades. Constituye la contraparte visual de otro poder
vivificante: el calor. Interpreta ante nuestros ojos el rejuveneciente
ciclo vital de las horas y las estaciones. Constituye la experiencia mas
espectacular de los sentidos, aparicion justamente celebrada vy
venerada, a la que se dirigieron ruegos en las primitivas ceremonias
religiosas. Pero no bien nos hemos familiarizado lo suficiente con su
influencia en la vida cotidiana, pende sobre ella laamenaza de caer en
el olvido. Quedan el artista y los estados de animo liricos del hombre
corriente para preservar el acceso a la sabiduria que mana de la
contemplacion de la luz. (Arnheim, 1974, p. 89)

Distintamente, en el andlisis que realiza Roger Fry, Arnheim advierte cémo los seis
personajes en el primer plano del cuadro eran factibles de ser del todo ignorados
dado que para el critico la historia narrada visualmente parecia “tediosa y carente de
mayor interés” (Arnheim, 1986, p. 17):

Resumamos lo expuesto hasta aqui. Un gran artista nos ha contado
una historia. La historia no importa. Tampoco el hecho de que él
quisiera contarnosla. Tampoco el hecho de que al parecer no la haya
contado muy bien®. El cuadro es importante. Trata sobre huecos
rectangulares, volumenes, movimientos contrastados y aberturas
oscuras. Llegado a este punto, si el lector y yo seguimos en nuestros
cabales, sentiremos un frio estremecimiento como si nos hubieran
tocado las alas de la locura. (Arnheim, 1986, p. 18)

En la critica de Arnheim a Roger Fry, uno de los representantes del formalismo
estético, si bien radical en cuanto a su influencia en la formalizacién del arte, se
considera como atenuante el hecho de que, tal como en la terapia, las intervenciones
suelen exigir medidas radicales y, desde dicha perspectiva, Fry estarfa actuando
guiado por su «instinto de autoconservacién». Este instinto es el que hizo insensibles
a los criticos sensibles a la perversidad de frases tales como “que el arte es la
contemplacién de las relaciones formales” (Arnheim, 1986, p. 19). Indagando en la

Curiosamente, Poussin efectud dos versiones de este cuadro debido a su
inconformidad con la narrativa visual de la obra. La primera de ellas, pese al
dominio técnico y equilibrio en la composicion y la viveza del color, para Poussin,
acusaba demasiada subordinacion a la historia, por lo que introdujo
modificaciones sustanciales en su segunda version.
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causa de esta «perversion tedrica, con varias décadas de posterioridad al visionario
ensayo de Arnheim, encontramos a un critico de arte contemporaneo que hizo suya
la tarea de develar un arte de «superficie», de «efecto» o un «arte de procedimiento»,
tendiente a profundizar en la especificidad y la autonomia del arte. Yves Michaud,
en su escrito E/ arte en estado gaseoso, sehala cémo fue que Clement Greenberg
codificd la evolucidn intelectual de cada medio artistico del arte moderno desde un
criterio de especificidad de las formas del arte y el éxito de los procesos desarrollados:

Por lo tanto la pintura debfa concentrarse sobre lo plano y el campo
coloreadoy la escultura limitarse a la espacialidad y la frontalidad. La
virulencia de los proyectos de revolucion formal se transforma asi en
una divisién del trabajo intelectualmente racionalizada y organizada.
(Michaud, 2007, p. 61)

En este punto resulta conveniente tomar el formalismo més que como el nombre de
una teoria especifica dentro de las artes, y en este sentido, es mejor y mds frecuente
considerarlo como el nombre de un tipo de teorias, aquellas que destacan la forma
de la obra de arte (Audi, 2004, p. 432). De este modo, la critica de Arnheim a Fry y
al formalismo no considera el que pueda haber distintos gradientes en el apego a la
formay, consecuentemente, variantes a lo que se considera conceptualmente como
arte. En este sentido, es que también se entienda que dentro de la corriente
formalista existan distintas aproximaciones hacia el andlisis y la determinacién de la
naturaleza de la obra, asi como recomendaciones diferenciadas respecto de las
evaluaciones estéticas, por ejemplo. Al respecto, el que Arnheim sitde parte del
problema en un formalismo que tiene como centro tnicamente el andlisis de las
cualidades sensibles de la obra, la apariencia o la superficie, podria tener matices a
considerar. De otra forma, no se entenderia que, paradéjicamente, Arnheim admita
que lo de Fry, pese a todo, era dar una «batalla» desde el andlisis formal de la obra.
Esto, en consideracién de un momento histdrico en que el arte habia sucumbido a
la tentacién de abandonar la buena forma* por tratar de convertirse en “una
reproduccién mecdnicamente correcta de la naturaleza” (Arnheim, 1986, p. 18).

Ahora bien, lo verdaderamente relevante sobre el andlisis que Arnheim despliega en
su texto de 1959 es que la forma*, més alld de una cuestion de estilo, parece ser una
cuestién ampliamente implicada en los aspectos narrativos y simbélicos del arte, donde
se hace parte de un entramado general de la cultura, e incluso, en una concepcién de
mundo. Este aspecto quedé de manifiesto en las implicancias narrativo-visuales de lo
que significé la ilusién de profundidad y el creciente realismo en el cuadro mediante
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el dominio técnico de la perspectiva, aspecto que posibilit6 tanto el logro pictérico
mimético mediante el dlgebra trigonométrica, como las nacientes maquinarias
balisticas de guerra que desarrollaron tanto Leonardo como Galileo. Con esto quiero
afirmar que, de una manera singular, cada época carga con la narrativa de su tiempo
histérico bajo formas singulares que logran coherencia con los procesos histérico-
sociales y las mentalidades de la época. De este modo, si la funcion narrativa se
puede considerar un aspecto constitutivo de la naturaleza humana presente desde el
origen del mito y la pintura de las cavernas hasta nuestros dias, los recursos bajo los
cuales se lleva a cabo la traduccién del impulso narrativo-simbdlico obedece en sus
formas sensibles a un tiempo histdrico particular o a un «espiritu de los tiempos»
que encuentra ciertas formas® universales mayormente activas.

4. Laautonomia del arte (;Obras carentes de narrativa y
profundidad?)

Por paradéjico que pueda parecer, el mismo Clement Greenberg sefialaba en su
momento que la pérdida de la perspectiva y la profundidad en los inicios de la pintura
moderna inciden en una repotenciacién de los recursos narrativos de la obra
pictérica. Con dicha afirmacién, Greenberg atendia a la posibilidad de una eventual
reapropiacién de los recursos narrativos de la obra respecto de si misma, una suerte de
clausura narrativa u operatoria visual cerrada, y no necesariamente una narrativa
vinculante con las creencias, motivaciones, intereses o aspectos sociales de la época o
el entorno del artista.

La esencia del modernismo yace, seguin yo lo veo, en el uso de los
medios caracteristicos de una disciplina para criticar la misma
disciplina, no con el fin de subvertirla, sino para fortalecerla mas
firmemente en su drea de competencia. Kant uso la légica para
establecer los limites de la légica y mientras él retiraba muchos
elementos de su vieja jurisdiccion, la légica permanecié mas segura
aun con lo que quedd de remanente (Greenberg, 1993 p.85).

Para la pretendida autonomia del arte, y si se considera como referencia la obra de
Van Eyck, la «narrativa» a la que se refiere Greenberg dista considerablemente de la
composicion alegérica que servia para los fines de una representacién social
codificada en usos, costumbres y creencias de la época. Por lo tanto, dichos recursos
narrativos del formalismo no cargan necesariamente con la responsabilidad de ser un
arte que encarne una vision de mundo (Weltanschauung), como acontecia en el
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tiempo que Hans Belting (2007) denomina como el de un arte “antes de la era del
arte” (p. 34), pero si portan una definicién filoséfica del arte: la de la autonomia.

Previo a la era del arte, las imdgenes, sobre todo las religiosas, resultaban sazuradas de
representacion, al punto que al ciudadano devoto promedio probablemente le era
complejo distinguir si estaba ante una imagen de culto o ante una presencia sagrada
que adquiere su forma* de un volumen en yeso, mdrmol u otro material
determinado. En este caso, si tanto la imagen del cuadro como la imagen escultérica
se volvieron objeto devocional, esto fue por algo mds que el mérito de una
representacion bien lograda, sino por el efecto que impone la creencia compartida
de que dicho objeto es algo mds que una mera «imagen.

A sabiendas de lo problemdtico que puede resultar la definicién de “imagen”,
quisiera detenerme algunas lineas en cémo Belting considera la imagen desde su
perspectiva antropoldgica:

Una imagen es mas que el producto de la percepcién. Se manifiesta
como resultado de una simbolizacién personal o colectiva...La
percepcion de imagenes es un acto de la animacién. Es una accién
simbdlica que se practica de manera muy distinta de muy diferente
en las distintas culturas...no olvidemos que las imagenes tuvieron la
necesidad de adquirir un cuerpo visible puesto que eran objetos de
rituales en el espacio publico ofrecidos por una comunidad. (Belting,
2007, p. 34)

De este modo, tal como una imagen es mds que un producto de la percepcién, una
forma* es mds que la cualidad perceptual o sensible que de ella se puede tener, pues
ellas también «in-forman» sobre determinados aspectos tanto colectivos como
individuales mediante complejos procesos de simbolizacién y socializacién ritual.
Ahora bien, en relacién con el agotamiento en la narrativa de la obra, entre los siglos
XV y XVI tanto la pintura, como las categorias mas generales de aprehensién del
mundo, habrian de iniciar también un proceso emancipador en favor del tiempo-
espacio privado del individuo y la individualidad, aspecto reflejado en la creacién de
las primeras colecciones privadas de arte. Esto también se presenta con la
incorporacién del recurso técnico de lz perspectiva y la proyeccion de la mirada del
artista, ast como también la ductilidad reflexiva que permitia el 6leo, material con el
que el pintor podia volver a repensar el trazo ain después de dias (a diferencia del
fresco). Existe una emancipacién, ademds, de la subordinacién religiosa del arte en el
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paso de ser un arte para el culto a un arte de autorfa que compartia también, en
parte, la gloria divina que le otorgaba su categorfa de genio inspirado. EI mismo
Leonardo, por ejemplo, consideraba la obra de arte como una construccién
conceptual en la mente del artista, dando preponderancia al cardcter autorreflexivo
del autor sobre su obra dejando de lado aspectos trascendentes del arte ligados a la
creencia religiosa o la inspiracién artistica de origen divino.

La sentencia de Leonardo da Vinci «/‘arte é cosa mentale», que
acentua el caracter intelectual de la actividad artistica, en desmedro
del factor de trabajo manual que implica (sobre todo en el caso de las
artes plasticas), no se limita a ser el sintoma orgulloso de una gran
individualidad, sino que se cierne sobre todo el programa
renacentista subrayando esa relacién entre Cienciay Arte. (Oyarzun,
2017, parr. 2)

Pero como fendmeno artistico y estético, la modernidad si bien redundé en un claro
soliviantamiento de las formas artisticas, la materialidad y el uso del color, ;puede ser
apuntada como el seno de una crisis en la funcién narrativa del arte? Lo que se tiene
por cierto es que en este proceso histérico de paso de un arte medieval a uno
renacentista, probablemente result progresivamente obliterado el lugar de antano
reservado para las grandes narrativas. Este es un momento en que se producen dos
fenémenos adyacentes interesantes de considerar: por un lado, este acercamiento
entre ciencia y arte que comenta Oyarzin y, por el otro, la emergencia de un
incipiente sentido de individualidad moderna reflejado en la emergencia de la
retratistica como categorfa pictérica, un género que nuevamente tiene a Van Eyck
como protagonista.

Una pregunta interesante de considerar, en este sentido, es cémo ambos aspectos
pudieran participar de «la autonomia del arte», junto con las crisis narrativa y
simbdlica, las que he sefialado como parte del problema del arte de nuestro tiempo,
el cual apunta a una pintura, al parecer, despojada de tema.

Se podria suponer entonces que en tanto mds protagonismo pictérico logré el color,
el lienzo plano y sobre todo, la forma sensible, menor narrativa y profundidad se
habria de advertir en la pintura.

Quisiera, al respecto, poner a prueba tal supuesto a partir del influjo que implicé
Manet en el arte moderno y el cardcter de autonomia autorreflexiva que ha sido
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adjudicado a su obra. Desde la perspectiva de la historia de la pintura y su teorfa,
Manet ha resultado el ejemplo mds paradigmatico de esta autonomizacién del arte,
pues con Manet se constaté un giro singular en las caracteristicas, uso y especificidad
del medio pictérico. Estas caracteristicas le valieron el epitome de ¢/ Kant de la
pintura por Greenberg, o aquél capaz de llevar el influjo filoséfico de la
autoconciencia hacia la plenitud del lienzo. Esto en consideraciéon a que en La
pintura moderna, Greenberg describe la modernidad bajo el rasgo distintivo de la
autocritica iniciada por la filosoffa de Kant, llamado por ¢l “el primer moderno
verdadero” (Greenberg, 2006, p. 111). Lo anterior, ya que la Critica del Juicio,
expandirfa paulatinamente hacia cada campo del saber y la cultura lo que el critico
de arte considera la esencia de la modernidad: “el uso de los métodos especificos de
una disciplina para criticar esta misma disciplina” (Greenberg, 2006, p. 111). El
color mismo, relevado de su acostumbrado lugar de subordinacién al contenido o la
representacién, emergfa del pincel del pintor con una fuerza expresiva y
representacion material propia que se equiparaba o sobreponia a la relevancia dada
con anterioridad al contenido o la narrativa. A este respecto, Foucault sostuvo la
tesis de que Manet fue quien revoluciond la pintura hacia su estatus moderno, no
s6lo como precursor del impresionismo, sino de toda la pintura contemporanea al
resaltar las propiedades, cualidades o limitaciones del lienzo que el arte previo habia
tratado de eludir o velar.

Amijuicio, por primera vez en el arte occidental, o al menos desde el
renacimiento, o desde el quattrocento, Manet se permitio, en el
interior de sus cuadros, dentro mismo de lo que representaban, hacer
uso de las propiedades materiales del espacio sobre el que pintabay
jugar con ellas. (Foucault, 2015, al p. 11)

A través de distintos elementos técnicos y expresivos, la revolucién pictérica de
Manet consistié, en buena medida en eliminar la profundidad del cuadro como
acontece con Olympia (1863), La novia de Baudelaire (1862) o El Pifano (1865) y su
aspecto contorneado y delimitado en un fondo fotografico. Por otro lado, en la obra
Le Déjeuner sur I'Herbe (1863), se aprecia una combinacién de una luz frontal
(plana) y una luminosidad que cubre el fondo al modo cldsico, con énfasis en la
percepcién de profundidad y la naturalidad del cuadro. Todos estos aspectos, junto
al énfasis en las cualidades materiales del lienzo y una luminosidad que incita a
esquivar la profundidad de la imagen que, al mismo tiempo, invita a abrazar la
develacién de un artificialismo escénico en la representacion pictérica, suponen una
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revolucién en el proceso histérico de la pintura cldsica y su paradigma mimético-
realista.

5. Dela profundidad a la superficie pictdrica

Respecto de lo anterior, en una retrospectiva de Manet inaugurada hace algunos
anos en el Museo de Orsay, el comisario de la muestra, Stéphane Guégan, sefial6
dos aspectos mds que hicieron de Manet un enfant terrible de la pintura: el uso del
desnudo desacralizado (y el consecuente escindalo parisino) y la “inspeccién
novedosa de la sociedad de la época, introduciendo la vida moderna dentro del
marco de sus cuadros” (Vicente, 2011, pdrr. 2). Como otro elemento al margen de
la obra, Guégan indica el distanciamiento del resto de sus pares, al punto que Degas
lo trat6 en mds de una ocasién como un «traidor» y finalmente, cierra con una tesis
opuesta a la de Foucault, la que me limito a esbozar: esto es que finalmente Manet
fue “un heredero del romanticismo, mucho mds que un precursor del
impresionismo” (Vicente, 2011, parr. 5).

Pero entonces, puede ser que pese a romper con la profundidad del lienzo y aplicar
en su pintura la inspeccién novedosa de la sociedad de su época, esto no haya dejado
ala pintura de Manet sin una narrativa critica respecto de aspectos vinculantes con
el mundo. Esta postura, me parece, fue mds bien una cuestion asentada por una
critica del arte que tenfa que justificar su estatus intelectual con intelecciones
profundas de cuadros marcados por el énfasis autorreferencial y la naturaleza
bidimensional del cuadro en desmedro de la narrativa.

En El retrato de Dorian Grey de Oscar Wilde, se lee:

La gente dice a veces que la belleza es solo superficial. Tal vez, pero al
menos no es tan superficial como el pensamiento. Para mila belleza
es la maravilla de las maravillas. Sélo la gente superficial no juzga por
las apariencias. El verdadero misterio del mundo es lo visible, no lo
invisible; (...) la verdad es algo tan personal que jamas una misma
verdad puede ser apreciada por dos espiritus. (Wilde, 2007, p. 34)

Sin embargo, no toda superficie puede resultar necesariamente superficial, ni toda
profundidad, significativa. Me parece que esa categorizacién del espacio filoséfico y
estético en coordenadas estables ha sido relevada por la manera en que la superficie o
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la profundidad logra una coherencia singular, incluso ante la aparente incoherencia
de los recursos utilizados.

Concluyendo, entonces, tanto Greenberg, como Foucault y quizds en menor
medida, Guégan, coinciden al enfatizar en la ruptura o arrojo de la pintura de
Manet en relacién con la tradicién previa y sus modos de representacién. No
obstante, existen obras y artistas en los que es precisamente mediante la ruptura con
el pasado que permiten al critico y al espectador seguir hilvanando una narrativa y
una historia del arte, dindole continuidad, reconstituyendo su identidad,
redefiniendo sus limites.

Al respecto, Greenberg cree que lo de Manet no es un corte radical respecto del
pasado, pues, fiel al espiritu de la modernidad, es el propio arte quien establece sus
propios limites. Lo eventualmente problemdtico con Greenberg, es un
posicionamiento radical de lo puro y lo formal, aspectos que llevan al teérico a
preguntarse sobre cudl es el medio caracteristico y diferencial de la pintura respecto
al resto de las artes. La respuesta es encontrada nuevamente en el cardcter
bidimensional de la superficie pictdrica. En este sentido, el arte realista se habia
encargado de ocultar la condicién bidimensional de la superficie pictérica, mientras
que la pintura moderna se encargaba de resaltarla. Aquello era, en parte, contra lo
que Arnheim reacciona; una critica que operando bajo un «excesivo formalismo»,
descuidaba las cualidades narrativas y la funcién simbdlica de la obra en favor de la
pretendida autonomia del arte. La pregunta que se podria considerar en dicho punto es
sauronomia respecto de qué?

En consideracion de la formacion de los jovenes artistas, Arnheim cree que, asi
como se da el fenémeno de la forma por la forma, la generacién de la obra también
cuenta con la idea de una “composicién por la composicién” (Arnheim, 1986, p.
22), la cual anula toda narrativa de la obra y encuentra su equivalente en la prictica
de estudio de los departamentos de arte, escuelas de arte y artistas profesionales:

De ahi la difundida desorientacion de entre los pintores y escultores
jovenes a los que se les ha ensefiado a producir todo tipo de efectos
pasmosos, pero sin darles criterio para seleccionarlos. De ahi también,
qgue entre los mas responsables y clarividentes se extienda un
profundo cinismo, consecuencia inevitable de |a caida en unjuegode
formas sin conexién interior con la vida real. (Arnheim, 1986, p. 23)
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Quizds la postura de Arnheim respecto del abandono de una narrativa en el arte,
debiera considerarse como un arte que vierte sus propios recursos y posibilidades
narrativas precisamente hacia el arte mismo y no hacia el encuentro o densificacién
de la trama social o de creencias de una época. Al respecto, quizds quien mejor
puede ayudar a esclarecer la perspectiva de Arnheim respecto del rol de la narrativa
de la obray su funcién, es el premio nobel André Gidé, quien en un ensayo sobre el
mismo Poussin, pide reconocer que el pensamiento (/& pensée) motiva y vivifica
todas las pinturas de Poussin. En dicho contexto Gidé, visionariamente -al igual que
Arnheim-, alude a la falta de narrativa o tdpico sensible entre los artistas de su
tiempo:

Me gustaria que entendieran bien. Lo que desagrada es tener que
escuchar la declaracion dictatorial: “jesto es auténtica pintura
precisamente porque carece de tema!”. No me gusta ver a la pintura
despojada de todo valor espiritual limitada su apreciacion a
cuestiones de técnica; ver a nuestros mas excelsos pintores
dirigiéndose esmeradamente a no otra cosa que nuestros sentidos,
de manera que son todo ojo, todo pincel. Esta privacion, esta
insolvencia voluntaria creo que quedard como caracteristica de
nuestra época, que carece de jerarquia, y puede convertirla en blanco
de rigurosas criticas en el futuro, mas rigurosas, de hecho, cuanto
mas admirablemente dominen sus técnicas estos pintores. Las
pinturas de nuestra época, se reconocerdn por su insignificancia.
(Gidé, 1945, citado en Arnheim, 1986, p. 23)

Revisaré a continuacion, otro de los ejes argumentales que Arnheim presenta en La
Jorma*y el consumidor para dar cuenta de la crisis de la forma*: la depotenciacién de
la cualidad simbdlica del arte.

6. La crisis del simbolo: el divorcio entre las experiencias
sensibles y su significado

Para seguir ahondando en la cuestién por la forma* en el arte, en lo préximo
intentaré abrir el problema de la forma* hacia una perspectiva sobre el simbolo y la
funcién simbélica, a fin de completar el problema de fondo que senala Arnheim a
propésito de Fry y el andlisis de obra de Poussin: el ocaso de la narrativa y el
simbolismo en la obra de arte. Las consecuencias concretas del andlisis de Fry ante al
cuadro de Poussin significaban para Arnheim “el asombroso divorcio entre las
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experiencias sensibles y su significado” (Arnheim, 1986, p. 19). Aqui yacia el
problema de fondo advertido como un eclipsamiento del arte, pero también como
un declive de la cultura en su totalidad. Ante una amenaza de tal envergadura, el
formalismo respondia con una medida de similar radicalidad como tnico medio
posible para la autoconservacion del arte. Pero Arnheim, en su muy aguda reflexién,
aclaraba que “una cosa era tomar conciencia del dafio y otra muy diferente reducir la
temdtica del arte a los elementos de los fendmenos sensibles” (Arnheim, 1986, p.

19).

Como lo senalé con anterioridad, Hans Belting (2007) implica sobre la eficacia de
las imdgenes —sobre todo las rituales o religiosas en su relacién con el medio y el
cuerpo—la indispensable «animacién» de las imdgenes para que cumplan su funcién.
Este devenir de las imdgenes, “que toman posesién del cuerpo” (p.24), se da, para
Belting, por medio de la simbolizacion personal o colectiva. Si bien ésta podia
acontecer de formas diversas, ella no deja de ocupar un lugar constitutivo en la
emergencia amplia del sentido de lo humano. Pero, ;qué era entonces lo que se le
revelaba a Arnheim con el arte de su tiempo? ;Un arte carente de simbolismo? De
ser asi, se hace necesario dilucidar qué es lo que entendia Arnheim por simbolo y
Sfuncion simbélica, y de paso abordar cémo diferenciar el simbolo del signo, la
alegoria o la metdfora. Ante esta tentativa a emprender, debo aclarar que el concepto
de simbolo por si mismo ha resultado ampliamente problemdtico en los dltimos
siglos, como sostiene Cassirer (1967):

La cuestion del simbolismo ha resultado ser el caballo de batalla para
los diversos sistemas metafisicos: entre idealismo y materialismo,
entre espiritualismoy naturalismo, constituyéndose como problema
crucial del que parecia depender la forma futura de la cienciay de la
metafisica. (p. 51)

Tomando el supuesto de Cassirer, esto explicarfa que todos los sistemas filoséficos,
estéticos y artisticos quisieran contar con una definicion satisfactoria para sus
propios intereses, por lo que es ampliamente factible encontrar variadas definiciones,
cada una con sus correspondientes implicancias estéticas, epistemoldgicas y
ontolégicas. Bajo esta premisa, no es de extrafiar que exista un dominio conceptual
de lo simbdlico tan amplio y complejo al punto que resulte casi imposible de
delimitar o agotar desde una perspectiva disciplinar tnica. Esta divergencia
conceptual en relacién con el simbolo, su concepto, naturaleza y funcionalidad se
puede explicar debido a cuestiones de historicidad y de campos designativos donde
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el término ha sido udilizado. Este aspecto no resta relevancia a la inquietud de
Arnheim, que en el fondo busca develar el por qué el arte moderno (y también el
contempordneo) busca o es capaz de prescindir de toda funcién simbdlica.

Para Arnheim, el simbolo, en relacion con su definicién y utilidad, puede ser un
sinénimo de metdfora, asi como el lugar donde anida el cardcter ontolégico de la
obra de arte: su «ser». No es factible, sin embargo, encontrar en el psic6logo alemdn
un texto alusivo a las distintas instancias de lo simbdlico, pues Arnheim mds bien va
adecuando el concepto para los fines que uno y otro texto se plantea. Entiende, por
tanto, que en toda 77zagen simbdlica podemos encontrar una operatoria vinculada
estrechamente a un despliegue de recursos representacionales propios de cada
dominio expresivo, que van desde el uso del simbolo reducido, a un signo que
«informa, o hasta la complejidad paradéjica de la actividad onirica que conmociona
o «confunde» por su ilogicidad. Cualquiera sea el caso, lo que apreciamos siempre es
una mediacién simbdlica que muestra su singularidad en funcién de su complexién.

Al respecto, Arnheim reconoce tres maneras en que la mediacion eidética sucede: la
representacion, el signo y el simbolo (picture, sign, symbol), las cuales no
corresponderian a tres clases de imdgenes, sino a tres funciones que éstas pueden
cumplir respecto de sus objetos de referencia e incluso de forma simultdnea, por lo
que en un mismo momento una misma imagen puede retratar diferentes ideas u
objetos. Da a entender, por ejemplo, cémo un tridngulo puede ser un signo de
peligro, la representacién de una montafa o un simbolo de jerarquia. De este modo,
una imagen sirve meramente de signo en la medida en que denota un contenido
particular, sin reflejar sus caracteristicas visualmente. Frente a esto, se considera
luego que en la medida en que las imdgenes sean signos, pueden servir sblo como
medios indirectos, porque operan como meras referencias a las cosas que denotan.
“No son andlogos y, por tanto, de por si, no pueden utilizarse como medios para el
pensamiento” (Arnheim, 1971, p. 133).

El retrato de Enrique VIl de Holbein es un retrato del rey, pero sirve
también como simbolo de la monarquiay de cualidades tales como la
brutalidad, la fuerza y la exuberancia, que estan ubicadas a un mas
alto nivel de abstraccién que la pintura. La pintura, a su vez, es mas
abstracta que la apariencia visual del rey de carne y hueso, pues
agudiza los rasgos formales de forma y color que son analogos de las
cualidades simbolizadas. (Arnheim, 1971, p. 136)
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En este caso, las imdgenes funcionan como representaciones cuando se encuentran en
un nivel de abstraccién mayor a las cosas que retratan, rescatando alguna
caracteristica pertinente del objeto referido. “Son representaciones en la medida en
que retratan cosas ubicadas a un nivel de abstraccién mds bajo que esas mismas
cosas. Cumplen con su funcién mediante la captacién de alguna cualidad pertinente
—forma, color, movimiento— de los objetos o actividades que describen” (Arnheim,
1971, p. 135). La primera afirmacién excluye inmediatamente a las réplicas, dado
que no se ubican en una escala de abstraccién mayor a lo que retratan. De hecho, las
representaciones pueden tener variados niveles de abstraccién desde la mimesis
fotogréfica a una configuracién geométrica, siempre interpretando y estilizando a
través de la abstraccion.

En cuanto al signo, el psicélogo alemdn senala que toda imagen podria ser un signo,
sin embargo, en su funcionamiento se presenta como tal cuando estd en un plano de
abstraccién mayor al concepto referido, pero no refleja sus caracteristicas visuales, es
decir, transmite su contenido, pero no su forma.

Una imagen sirve meramente como signo en la medida en que
denota un contenido particular, sin reflejar sus caracteristicas
visualmente... Por lo demas, sin embargo, no se asemejan a las cosas
que representan en ningln otro aspecto, pues una mayor
especificacién distraeria de la generalidad de la proposicion.
(Arnheim, 1971, p. 134)

La funcion simbélica de la imagen acontece en este caso cuando ésta refiere a una
idea-fuerza que se halla en un nivel més alto de abstraccién. El simbolo les da una
forma especifica a generalidades de cosas o fuerzas. Esta funcién puede ser ejercida
por una amplia variedad de imdgenes en diversos niveles de abstraccion.
Corresponderia a la concrecién de la funcién simbélica que le da forma particular a
una fuerza o idea.

Una imagen actlda como simbolo en la medida en que retrata cosas
ubicadas a un mas alto nivel de abstraccion que el simbolo mismo. Un
simbolo concede forma particular a tipos de cosas o a constelaciones
de fuerzas...Los simbolos pueden ser imagenes tan miméticas o
abstractas como sea necesario para retratar laidea-fuerza. (Arnheim,
1971, p. 136)
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Sin embargo, las imdgenes deben adecuar sus niveles de abstraccién para adaptarse a
las funciones ya mencionadas. Al respecto Arnheim (1971) sefala que “la
abstraccién es un medio por el cual la representacion interpreta lo que retrata” (p.
135) y puede tener diversos grados tanto en la imagen —desde la réplica hasta las
formas no miméticas- como en la experiencia —desde los objetos o hechos
particulares hasta las fuerzas o ideas que los producen. Dichos dmbitos, imagen y
experiencia, se conectan a través de las funciones de la imagen: representacién, signo
o simbolo. Se infiere, entonces, que Arnheim entiende el concepto de abstracciéon
como «generalizacién». En el dmbito de la experiencia humana los hechos o cosas
particulares serfan categorizados en ideas-fuerza produciendo un ciclo al modelar
nuevas experiencias. En el caso de la imagen, las formas visibles se vuelven mds
abstractas en la medida en que se priorizan rasgos esenciales, generalizando hacia la
geometria. Las formas visuales que cumplen la funcién representativa transmiten
mejor la significacién en la medida en que se encuentran bajo el dominio de fuerzas
expresivas, es decir, una intencionalidad de las formas. Pero también la funcién
simbolica suele ejecutarse a través de imdgenes realistas. Sin embargo, “cuanto mds
semejante a la realidad es una pieza escultérica o pictdrica, mds dificil le serd al artista
resultar claro simbdlicamente” (Arnheim, 1971, p. 139). Es decir, nuevamente la
representacién mimeética extrema puede ser ineficaz y esto sucede porque son
simbolos de dedicacién parcial (part-time) y no exclusiva (full-time), que simbolizan
una idea o fuerza abstracta en un momento determinado. No obstante, fuera de ese
contexto representan objetos que nada tienen que ver con dicha idea.

Es asi como el sujeto y su contexto también son relevantes. “La especificidad de una
imagen exige un conocimiento igualmente especifico por parte de la persona que
debe entenderla” (Arnheim, 1971, p. 140). La cultura, la edad, la época en que vive
el sujeto, ademds del contexto en que es expuesta pueden ayudar o dificultar su
comprension. Los disefios en extremo abstractos y que no guardan una relacién
evidente con el objeto aludido, dependen a tal nivel del contexto que deben tener
una tnica aplicacién para que surja una asociacién entre idea e imagen. Es lo que
Arnheim sefala que sucede con los disefios de marcas de fibrica y los emblemas que
por ser configuraciones de alto grado de abstraccién no logran especificar el objeto al
que aluden. Su identificacién “sélo puede obtenerse por lo que los hombres de
empresa llaman «fuerte penetracién», es decir, el insistente refuerzo de la asociacion
entre significante y significado” (Arnheim, 1971, p. 140). Ahora bien, una marca o
emblema bien disenado es capaz de transmitir el cardcter de la empresa, no sélo
gracias al contexto y la asociacién, sino también por el uso de fuerzas visuales
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claramente configuradas que producen sensaciones relativas a los conceptos que el
productor quiere transmitir. El proceso de adecuacién de las imdgenes a las ideas
que quieren transmitir se da en la relacién de dos escalas: la de la imagen que es més
corta y la de la experiencia que es mas amplia. Esto porque una imagen nunca
alcanzard los grados de abstraccién o concrecién de la experiencia humana. La
accion reciproca entre ambas escalas no se da de un modo directo, ya que un signo
debe ser mds abstracto que lo representado. Asi, una pintura extremadamente
realista puede simbolizar una idea tan abstracta como la monarquia, y una caricatura
representar a una persona comun y corriente.

Es interesante notar que cuando Arnheim se refiere a la necesidad de reconsiderar la
dimensién simbélica del arte, de un arte que ahora se volcaba s6lo a la «forma por la
forma», podemos encontrar una afinidad teérica con el pensar de Ernst Cassirer,
quien afirma que, sin la posibilidad de construir y experimentar simbdlicamente el
mundo, la vida del ser humano estarfa confinada dentro de los limites de sus
necesidades bioldgicas y de sus intereses practicos. Esto es, sin acceso al mundo ideal
que se le abre ya sea desde la religion, la filosofia, la ciencia o el arte (Cassirer, 1967,
p. 41). De este modo, la capacidad humana de trascender la dimensién material e
inmanente del mundo quedarfa anulada.

En el caso del mito o la religion, para Cassirer se da (daba) la posibilidad de narrar
aspectos de la esencia humana no aprensibles por el logos y el vehiculo para ello se
alberga en la disposicién simbélica del ser humano, por esto es que afirma lo
siguiente:

La religion no puede ser clara y racional; nos cuenta una historia
oscura y sombria: la historia del pecado y de la caida del hombre...la
religion no pretende jamas aclarar el misterio del hombre; corrobora
y ahonda ese misterio...El Dios que no habla es un Deus absconditus,
un Dios oculto, por eso el hombre, su imagen, no puede ser otra cosa
que misterio...el hombre también es un homo absconditus. (Cassirer,
1967, p. 30-1)

Sin embargo, Cassirer considera que pese de los esfuerzos del irracionalismo
moderno, la definicién del hombre como animal racional no ha perdido su fuerza.
La racionalidad, segin Cassirer, persiste como un rasgo inherente de todas las
actividades humanas e incluso, en el caso de la mitologfa, aquélla estd lejos de
constituirse como “una masa bruta de supersticiones o de grandes ilusiones”
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(Cassirer, 1971, p. 27), pues no es puramente cadtica y cuenta con una forma
sistemdtica o conceptual. Imposible serfa, por tanto, caracterizar la estructura del
mito como racional. La razén por si sola, para Cassirer, no nos suministra sino la
forma ideal, “la sombra de lo que es una vida religiosa genuina y concreta” (Cassirer,
1971, p. 48). Mis alld de un imperativo ético que muchos pensadores pudieron
adscribir a una naturaleza de lo humano, la razén no deja de ser “un término
inadecuado para abarcar las formas de la vida cultural humana en toda su forma,
riqueza y diversidad” (Cassirer, 1971, p. 49). Es decir, formas simbdlicas antes que
racionales.

Para Cassirer, entonces, el ser humano no vive solamente en un universo fisico, sino
que en un universo simbdlico y no es sino a través de la interposicién de este medio
artificial que el hombre vive mds bien en medio de emociones, esperanzas, temores,
ilusiones y desilusiones imaginarias, en medio de sus fantasias y sus suefios. Pero los
simbolos, en el sentido propio, no pueden ser reducidos a sehales, pues las senales y
simbolos, corresponden a dos universos diferentes del discurso para Cassirer (1971):
“una sefal es parte del mundo fisico del ser, un simbolo es parte del universo
humano del sentido. Las sefiales, son “operadores”; los simbolos, “designadores” y
tienen una funcién” (p. 62).

Asi visto, la idea de Arnheim de situar el problema en el abandono del simbolo y la
Jfuncion simbdlica resultaba tan variada y compleja para un texto breve como La
Jforma y el consumidor, que mas bien parecia que se merodeaba el problema sin lograr
dar con una salida del laberinto. Al respecto, Cassirer, ya habfa sostenido
anteriormente que la cuestién del simbolismo “(habia) resultado ser el caballo de
batalla para los diversos sistemas metafisicos: entre idealismo y materialismo, entre
espiritualismo y naturalismo” (Cassirer, 1971, p. 51). Esto se constituyé como
problema crucial del que parecia depender la forma futura de la ciencia y de la
metafisica de su tiempo. Tal podia ser el alcance del problema y en este sentido, la
afinidad de Arnheim con la Antropologia Filoséfica de Ernst Cassirer resulta
sugerente para entender las posibles derivas de una eventual crisis de la forma*
artistica y humana extensibles a una crisis de la cultura:

La psicologia, la etnologia, la antropologiay la historia han establecido
un asombroso bagaje de hechos extraordinariamente rico y en
crecimiento constante. Se han mejorado inmensamente nuestros
instrumentos técnicos para la observacién y la experimentacion, y
nuestros analisis se han hecho mas agudos y penetrantes. Sin
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embargo, no parece que hemos encontrado el método para dominar
y organizar este material. Comparado con nuestra abundancia, el
pasado puede parecer verdaderamente pobre, pero nuestra riqueza
de hechos no es necesariamente una riqueza de pensamiento. Si no
conseguimos hallar el hilo de Ariadna que nos guie por este laberinto,
no poseeremos una vision real del caracter general de la cultura
humana y quedaremos perdidos en una masa de datos inconexos y
dispersos que parecen carecer de toda unidad conceptual. (Cassirer,
1971, p. 23-4)

Esta sensacién de evanescencia del mundo, del conocimiento y del arte, no era por
lo visto un sentir aislado en el psicélogo alemdn. Cassirer, ya vinculaba la pérdida de
unidad, de un poder central con un cierto ocaso de la cultura y su afinidad con el
pensador de las formas simbdlicas se hace mds patente cuando sehala que no sélo el
arte, sino también la ciencia —La pirdmide levantada a partir de una serie de una
interconexiones disciplinares establecidas en el curso de su construccién— elevarian
su vértice visible con suficiente nitidez por sobre el horizonte. Su base, sin embargo,

se desvanecera en una niebla de ignorancia sugerente, como una de
esas montafias que se disuelven en el vacio de la seda intacta en las
pinturas a pincel chinas. Pues a medida que la base se ensancha para
abarcar un refinamiento de especies cada vez mayor, esas pocas
reglas maestras se entretejen en una inacabable complejidad vy
forman estructuras tan intrincadas que se dirian inaccesibles a la
razon. (Arnheim, 1986, p. 11)

Tanto Arnheim como Cassirer comparten una misma Stimmung de una
evanescencia de la cultura, donde la forma* afectaba no solo al arte, sino también a
la ciencia y la cultura en su totalidad. Pero pese al abundante despliegue de
supuestos e implicancias de la atenuacién de lo simbélico en relacién con sus
funciones y la imagen, lo que Arnheim llama la mediacion eidética, atn no es posible
concluir o avizorar con claridad cémo es que una crisis en la narrativa y la simbdlica
de la obra pudieran conllevar a una crisis de la forma* humana o la perturbacién en
el sentido de la «forma natural» en el ser humano.

7. Laforma* humana y la forma* artistica

La cuestién del extravio en la relacién de correspondencia entre la forma* artistica y
el sentido de la forma* humana, es atribuible por Arnheim a la “desestabilizacién en
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el sentido de la forma”(1986, p. 17) en el arte y la cultura. Al respecto y junto con
Cassirer, he sostenido la conviccién de que habitamos un mundo de formas* y que
éstas se encuentran ligadas a todo 4mbito del quehacer humano, particularmente, a
las produccién consciente e inconsciente de imdgenes. Estas imdgenes, antes que
imdgenes son formas* distinguibles, aunque muchas veces provengan de un dominio
pre-conciente e indeterminado de la experiencia humana. Con la extensién material
de los simbolos y a funcion simbélica hacia el mundo fisico, visual, interpersonal y
colectivo, donde las formas* cobran vida, se da lugar a utensilios de uso comun o
ceremonial, asi como a las mds altas expresiones de la cultura y el arte. En tal punto
la relacién entre forma* humana y forma* artistica podria parecer cercana e
inteligible, pero cuando el arte propugna por la «forma por la forma», segin
Arnheim, es cuando la obra de arte se desprende de su correlato humano. Es alli
cuando la obra de arte acontece en el mundo como una estructura carente de
narrativa y simbolismo, pero abundante en atributos decorativos.

En consideracién de lo anterior, se da lugar a un punto de inflexién con un tercer y
enigmdtico aspecto tras la eventual crisis de la funcién narrativa y la funcién
simbdlica, en lo que el psicélogo alemdn esboza en su texto de 1959 como “la
perturbacion en el sentido de la forma natural en el hombre” (Arnheim, 1986, p.

19).

Esta tercera derivada del problema por la forma* artistica que consigna Arnheim tras
la crisis en la funcién narrativa y simbdlica —la pérdida en el «sentido de la forma
natural en el hombre» — me parece que es lo que emerge como la cuestién mds
relevante del breve escrito del otono de 1959, pero también, como el aspecto més
esquivo en cuanto a sus alcances y definiciones. Bajo este supuesto, la Gestalttheorie
del Arte de Arnheim entra un tanto timidamente hacia el terreno antropolégico
desde lo psicolégico y lo estético.

Mis alld de la falta de jerarquia que Arnheim cree reconocer en parte de la
produccién artistica de su época, el verdadero problema, senalaba el psicélogo
aleman, estaba en la amenaza del “sentido de la forma natural en el hombre”
(Arnheim, 1986, p. 19). Pero ja qué aludia con esta idea? ;Entendia Arnheim dicho
sentido como una cualidad o disposicién humana innata hacia la forma*? El texto
en cuestion, aun cuando sin dilucidar el cuestionamiento, aportaba ciertas luces:
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Elverdadero peligro para la cultura occidental no serevelatantoenla
obra de los pocos grandes artistas que han conseguido llegar a la
cumbre...ni en la mediania de paisajesy retratos de insipido realismo,
ni el materialismo opresivo del arte oficial comunista...nitampoco en
los atletas de mdrmol simbdlicos en las fachadas de los edificios
gubernamentales, sino que la verdadera amenaza proviene de la
perturbacion en el sentido de la forma natural en el hombre.
(Arnheim, 1986, p. 19)

Ciertamente, el problema expuesto parecia no agotarse con el diagnéstico del
divorcio entre las experiencias sensibles y su significado. Dado que Arnheim nunca
explicita qué entiende por «el sentido de la forma natural en el hombre», abordaré
brevemente el supuesto mediante ciertas interrogantes. Consideraré como valida la
inquietud de Arnheim sobre un arte que ya a fines de los cincuenta (e incluso antes)
pontia algunos de los usuales atributos consagrados al arte (el sentido de la forma*, la
armonia, la coherencia, el simbolismo) en una fuerte posicién de conflicto. Como
era de esperar, el flanco mds vulnerable no estaba por el lado de los artistas libres y
desprejuiciados en su hacer, sino de los espectadores, entre los que Arnheim se
consideraba. Eran ellos quienes parecfan advertir con extrafieza lo que ante sus ojos
se alzaba como arte:

El arte se ha vuelto incomprensible. Probablemente, no hay hecho
que distinga mejor el arte de hoy del de cualquier otra épocay lugar.
El arte siempre se ha utilizado como medio de interpretar la
naturaleza del mundo para los ojos y oidos humanos, y como tal ha
sido concebido; pero ahora, los objetos artisticos parecen contarse
entre las mas desconcertantes realizaciones que el hombre haya
llevado a cabo. Ahora son ellos los que necesitan de una
interpretacion. No es sélo que la pintura, la escultura y la musica de
hoy resulten incomprensibles para muchos: incluso lo que, segun
nuestros expertos, se supone deberiamos encontrar en el arte del
pasado carece ya de sentido para el ciudadano medio. (Arnheim,
1986, p. 17)

En este contexto, el escrito de 1959, desde la atalaya teérica de la Gestalt del Arte de
Arnheim, parece representar por un lado el letargo de un arte del pasado, mientras
que por otro, adviene el desconcierto frente de un arte “que retorna del futuro”
(Foster, 2001, p. 5). Pero en este estado liminal de la cultura, ni la forma artistica, ni
la tradicién, parecian tener una continuidad cierta que pudiera ser albergada bajo e/
ideal de progreso lineal de un tiempo historico que dio un sentido ontoteoldgico a los
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montajes discursivos de la modernidad. Se podria especular, dado que no hay alusiones
explicitas, que lo que para Arnheim resultd «un arte incomprensible», bien pudo ser
el surgimiento de un arte y un tiempo inadmisible en sus esquemas de mirada, pues
como lo senalé con anterioridad, la década de los sesenta vio surgir formas expresivas
como el arte pop o el arte minimal, ante los que es factible argumentar un cierto
conservadurismo estético que no resisti6 los quiebres y las rupturas del arte del siglo
XX. Pese a ello, en Arnheim parece decantar un cierto «temple epocal» que el
psicélogo compartia con otros pensadores de la época quienes abordaron una posible
deshumanizacion del arte. El asunto por dilucidar es si dicha deshumanizacién del arte
se puede reducir a una cuestion de giro estilistico del arte, a la prescindencia del
simbolismo y la narrativa de la obra, o bien, a otros hechos adjuntos.

En La forma y el consumidor, Arnheim cuenta una anécdota que tuvo como
resultado la incomodidad de una de las alumnas de Arnheim frente a una
reproduccién del Guernica de Picasso en la casa de unos amigos, llamados por
Arnheim gente culta. Esto sirvid para considerar el que ahora las obras de arte
parecian prescindir de su funcién simbdlica y operarian ahora sélo como “una
estructura decorativa de relaciones meramente formales” (Arnheim, 1986, p. 21). El
centro de la observacién de Arnheim, tal como lo fue para su alumna, es que la
matanza de inocentes como nticleo simbélico del cuadro de Picasso resultaba ahora
del todo irrelevante.

No sacamos partido del privilegio humano de entender los sucesos y
objetos particulares como reflejos del sentido de la vida. Al partir el
pan o lavarnos las manos Unicamente nos preocupa la nutriciény la
higiene. Nuestra vida, cuando estamos despiertos, carece ya de
simbolismo. Esta decadencia filosdfica y religiosa es causa de una
opacidad del mundo de la experiencia que es fatal para el arte, ya que
éste se apoya en el mundo de la experiencia como portador de ideas.
(Arnheim, 1986, p. 21)

Es interesante advertir cémo es que Arnheim alude a la decadencia filoséfica y religiosa
de una cultura y un arte del pasado que considerd el simbolismo y la narrativa como
fuertes plataformas expresivas. Dicho aspecto, para Arnheim y en consideracién del
arte del siglo XX, implicaba el surgimiento de un arte despojado de toda funcién.
De haber un extravio en el sentido de lo forma humana, entonces, habria que
aventurarse a demostrar que la disposicién simbdlica del mundo es un elemento
intrinsecamente relacionado a la naturaleza humana.
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8. Conclusiones

¢Qué pasa entonces con el arte y la conformacién de la cultura? ;Cémo se puede
integrar la dimensién estética en el problema por la forma* humana? ;Qué lugar
guarda hacia la cultura el simbolismo de la obra?

Si Freud en El malestar en la cultura habia buscado posicionar a la Ciencia, el Arte y
la Religién como los tres pilares fundacionales de la cultura, también situaba al arte
como resultado de la sublimacién de los impulsos inconscientes, en una solucién
aceptada y valorada socialmente, pero que de fondo tenfa como origen la misma
fuerza libidinal de los mds descarnados instintos:

Otra técnica para evitar el sufrimiento recurre a los desplazamientos
de la libido previstos en nuestro aparato psiquico y que confieren
gran flexibilidad a su funcionamiento. El problema consiste en
reorientar los fines instintivos, de manera tal que eluden la frustracion
del mundo exterior. La sublimacion de las pulsiones contribuye a ello,
y su resultado sera dptimo si se sabe acrecentar el placer del trabajo
psiquico e intelectual. En tal caso el destino poco puede afectarnos.
Las satisfacciones de esta clase, como la que el artista experimenta en
la creacion, en la encarnacion de sus fantasias; la del investigador en
la solucion de sus problemasy en el descubrimiento de la verdad, son
de una calidad especial que seguramente podremos caracterizar
algun dia en términos meta psicologicos. Por ahora hemos de
limitarnos a decir, metaféricamente que nos parecen mas «nobles» y
mas «elevadas», pero suintensidad, comparada con la satisfaccién de
los impulsos instintivos groseros y primarios, es muy atenuada y de
ninguin modo llega a conmovernos fisicamente. (Freud, 2000, p. 23-
24)

Ante esta prerrogativa freudiana hacia el arte, la ciencia y la religién, que tiende a
establecer un delgado limite entre las formas indeterminadas de lo inconsciente y las
mds altas expresiones de la cultura como un desplazamiento de energfas tendientes a
aminorar la angustia, Arnheim responde de la siguiente manera:
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La genuina actividad artistica no es ni un sustituto ni una escapatoria,
sino que una de las maneras mas directas y mas valientes de hacer
frente a los problemas de la vida...El rasgo mas caracteristico de una
cultura auténtica, es la integracion de las experiencias concretas
cotidianas con los principios filoséficos orientadores. Dondequiera
que las simples acciones de comery dormir, de trabajar y amar, o las
sensaciones de luz y oscuridad, se experimenten espontdneamente
como simbolos de las potencias que subyacen a la existencia humana,
tendremos los cimientos de la cultura y las semillas del arte.
(Arnheim, 1954, p.109)

Pero tal pareciera que como parte de un proceso desublimatorio de la cultura
occidental, el arte del simbolo y la narrativa resultaron progresivamente recursos que
transparentaban obviedad o una carga de indeseable cualidad referencial ajena a la
pretendida ligereza y autonomia con que el arte buscaba resolverse a si mismo. Sin
embargo, lejos de un cuestionamiento aislado hacia el arte de su tiempo, la potencial
decadencia filoséfica del mundo y la cultura de la que el arte era reflejo, era un
aspecto compartido con otros pensadores contemporaneos de Arnheim. En relacién
con el cémo arte se hace parte de la forma* humana (aun cuando no refiriendo
precisamente el concepto), el escritor y critico inglés G.K. Chesterton, aludfa a la
creacién artistica como aquella actividad capaz de “despertar y mantener vivo en el
ser humano el sentimiento de lo maravilloso...de modo que cuando una obra
representa una parte de la realidad de lo cotidiano pareciera como si la viéramos por
primera vez” (Chesterton, 2009, p. 226).

Para Chesterton, era precisamente en el «sentimiento de lo maravilloso» donde se
albergaba la capacidad de la obra de transmitir un significado profundo que lograba
hacer eco en el receptor, al mismo tiempo que el artista se mostraba como ser
inteligente haciéndose inteligible en su obra. Pero cuando la facultad de
«interpretar» agota o excede su atributo de dar sentido a la obra de arte mediante el
simbolo o la narrativa contenida —momento en que la obra necesita «ser explicada»
mediante el ejercicio tedrico o curatorial destinado a una «tribu de iniciados»—, es
cuando podria evidenciarse una primera brecha en la separacién entre forma*
humana y forma* artistica. Desde esta perspectiva, es posible observar con claridad
cémo es que la cualidad narrativa y simbdlica de la obra de arte, donde existe un
claro rol de mediacién entre planos diferenciados de la realidad, entran en conflicto
con la pretendida autonomia del arte moderno.
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Podria parecer que el cdmo y el porqué, de relacionar la crisis de la forma* humana
con la artistica y el consecuente declive de la cultura, es un aspecto que en Arnheim
no alcanza una tentativa de esclarecimiento del problema, mds alld de su
enunciacién con los supuestos adyacentes. Sin embargo, Arnheim da a entender que
la crisis de la forma*, como fenémeno histérico que se da en paralelo con el inicio de
la modernidad, se puede entender como un proceso histérico—cultural tendiente a
quebrantar la relacion natural de la forma* artistica con la forma* humana. Si la
obra de arte se alza ahora como un objeto que no «tiene nada que decir» mds que
hablar de si misma, si la Gnica grandeza que puede encerrar es la de la técnica
lograda del color, la textura, la curva o el claroscuro ;cémo es que esta especie de
clausura estética de la obra sobre si se puede formar parte de la debacle de la cultura o
del extravio del sentido de la forma humana? Esto implica reconocer, que la funcién
simbdlica y la narrativa en la obra de arte se constituyen como unas cualidades que
logran su eficacia productiva al contener y comunicar conformaciones de sentido
que trascienden la esfera de la esteticidad de la obra. Cerraré estas reflexiones
suscitadas por el problema de la forma* en el arte como es sugerido por Arnheim
con una cita de Chesterton que, a mi parecer, viene a englobar lo discutido hasta
aqui sobre la relacién que guardaria la forma* en el arte y la forma* humana:

“Lo que nosotros, los modernos, no comprendemos bien es esto: que
el ledn heréldico es mucho mas importante que el ledn real [...]. El
ledn legendario, el leén hecho por el hombre y no por la naturaleza
es, ciertamente, el rey de los animales. Es una gran obra de arte, una
gran creacion del genio humano [...] es el simbolo de todo lo que
nuestra civilizacion cristiana ha elevado a la categoria de vida, energia
y honor: la magnanimidad, el valor, el desdén por las victorias faciles,
el desprecio por todos los que desprecian alos débiles...” (Chesterton,
1997, p. 227)
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