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Resumen: El contexto de crisis de los codigos artisticos que
comienza en la segunda mitad del siglo XIX desemboca en las
Vanguardias, periodo en el que la abstraccion y el espiritua-
lismo poético de Wassily Kandinsky cobran vigor. A través de
un andlisis de la evolucién interna de la forma, este ensayo mos-
trard que el proyecto de Kandinsky —que enfatiza la autonomia
del arte— no alcanza su plenitud hasta la obra del artista esta-
dounidense Frank Stella. La obra de Stella, que no responde ni a
poéticas de la expresion ni de la representacion, sino a una expe-
rimentacion que da respuestas pldsticas a problemas pldsticos
salva asi la rancia objecion planteada por el propio Kandinsky
que veia la amenaza del decorativismo de la pintura formal.

Palabras clave: Vanguardias, Neovanguardias, Abstraccion
(pospictorica), Minimalismo, imitacion.

Abstract: The crisis of artistic codes that begins in the
second half of the 19" century leads to the avant-garde period,
where abstraction and the poetic spiritualism of Wassily Kan-
dinsky becomes a significant force. Through an analysis of the
internal evolution of form, this essay will demonstrate that
Kandinsky’s project, which emphasizes the autonomy of art,
reaches its apex in the work of the American artist Frank Ste-
lla. Stella’s work, which rejects representational or expressive
theories of art, displays the sort of experimentation that gives
purely aesthetic answers to aesthetic problems. In this way, it
overcomes Kandinsky’s concern that an overemphasis on form
in painting could lead to decorativism.

Keywords: Avant-garde, Neo-avant-garde, Abstraction
(post-pictorial), Minimalism, Imitation.
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I. INTRODUCCION

En 1906, Wilhelm Worringer escribe su tesis doctoral denominada Abstrac-
cién y empatia, exponiendo su teoria de los dos polos (abstraccién y proyeccion
sentimental) a través de la cual le daria cobertura tedrica a la abstraccion
varios afios antes de que ésta irrumpiera en el panorama artistico de las Van-
guardias. En 1910 Wassily Kandinsky escribiria De lo espiritual en el arte, que
se convertirfa en la primera gran poética de la abstraccién, un manifiesto con-
tra la imitacién y por la abstraccién, ademads de un proyecto de corte forma-
lista por la autonomia del arte, encontrando en la miisica el referente con que
deberfa operar la propia pintura: “el artista cuya meta no es la imitaciéon de la
naturaleza, aunque sea artistica, y que quiere y tiene que expresar su mundo
interior, ve con envidia cémo hoy se alcanzan naturalmente y con facilidad
estos objetivos en la musica, la mds inmaterial de las artes”!.

El formalismo implicito en el proyecto de Kandinsky, que rechaza la imi-
tacion y estd en favor de la autonomia del arte, encontrarfa dos claros prece-
dentes en la segunda mitad del siglo XIX: por un lado, los historiadores del
arte formalistas, y en el dmbito de la musica la obra De lo bello en la miisica,
de 1854, del formalista Eduard Hanslick, quien aboga por la autonomia de
la musica: “de qué naturaleza es lo bello en el arte musical. Es algo especi-
ficamente musical. Entendemos por tal una belleza que, independiente y no
necesitada de un contenido aportado de afuera, radica tinicamente en los

sonidos y su combinacién artistica”?.

Casey Haskins sostiene, en su articulo “Kant and the Autonomy of Art”,?
dos posturas en torno al significado de autonomia artistica. Por un lado, una
postura no instrumental (autonomia estricta) vinculada a la historiografia y a
la critica formalista, y por otro, una autonomia instrumental, defendida por
autores de la tradicién pragmatista y marxista. El concepto de autonomia del
arte que voy a defender en este ensayo responde a una perspectiva formalista
no contextualista apuntado por Haskins en primer término. En mi opinién, y
desde esta perspectiva, la pintura debe valerse de sus propios medios: la for-
mas y los colores. Lo demds es extra-pictdrico, de manera que recurrir a otra
cosa es como darle sentido a la pintura a través de cosas que no pertenecen a
su dmbito. La pintura, en ese sentido, habria tenido una dependencia de otros
ambitos, que en realidad no serfan otra cosa que contaminantes. La pintura
plantea una serie de problemas de tipo pldstico que requeririan soluciones, a
su vez, plasticas.

Desde una perspectiva formalista, sin embargo, el proyecto de Kandinsky
no logra la buscada autonomia de la pintura, aunque representa un eslabén

Wassily KanpINsky, De lo espiritual en el arte, Barcelona, Labor, 1992, p. 49.
Eduard HansLick, De lo bello en la miisica, Buenos Aires, Ricordi Americana, 1947, p. 47.

3 Casey Haskins, “Kant and the Autonomy of Art”, en The Journal of Aesthetics and Art Criticism
47/1(1989), 43-54.
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fundamental. La razén no es otra que la vinculacién entre obra y vida en
Kandinsky pues es, en tltimo término, un pintor expresionista: se expresa el
interior del artista y se trasciende la mera forma. La forma, para Kandinsky,
es un factor eminentemente espiritual; en él no se puede separar forma y
existencia, en gran medida, debido a sus creencias teoséficas y espirituales.

Kandinsky atraviesa varias etapas; la dltima, vinculada a la Bauhaus, es
la més formalista. Posteriormente, Max Bill, maximo representante del deno-
minado arfe concreto, se aproxima a esa concepcién de autonomia a la que
he hecho alusién, de no ser por el carécter relacional de su pintura. Dicho
cardcter es, desde un punto de vista pldstico, superado por varios autores
estadounidenses pertenecientes a la denominada Abstraccién Pospictérica,
como Kenneth Noland, Morris Louis o Frank Stella. Es sin embargo este
dltimo el que desde mi perspectiva culmina el proyecto de Kandinsky de una
pintura auténoma que habria tenido un referente de inequivoca pureza en la
musica. Asi, la coherente trayectoria de Frank Stella, que analizaremos dete-
nidamente en este articulo, puede sintetizarse asi: Stella Sounds: The Scarlatti
K. Series es el punto de llegada de una trayectoria eminentemente formal que
parte, en su fase experimental o arcaica, siguiendo la terminologia de Heinrich
Wolfflin, del Minimalismo a finales de los afios 50. Prosigue esta trayectoria
con una fase cldsica de filiaciéon pospictorica en los afios 60, que culmina con
las por él denominadas sculptural paintings pertenecientes a The Scarlatti K.
Series de los primeros afios del nuevo milenio, de un cierto barroquismo,
como barroco fue el compositor Scarlatti. El analisis de la evolucion interna de
la forma —concepto acufiado por H. Wolfflin— muestra en qué medida queda
completado el proyecto de Kandinsky. En esta evolucién, Stella plantea de
manera coherente soluciones pldsticas a problemas pldsticos, mds alld del
posible decorativismo que se ha atribuido al formalismo pictérico.

IL. FORMALISMO, AUTONOMIA DEL ARTE Y RECHAZO A LA IMITACION

La historia del arte hasta hace poco mds de un siglo (y durante mds de
quinientos afios) es la historia del paradigma mimético de representacion®, lo
que no obsta para afirmar que también la abstraccién estd presente a lo largo
de la historia del arte desde sus comienzos en el paleolitico superior, y que
podamos rastrearla en el neolitico en pinturas de corte esquemdtico con una
marcada tendencia a la abstraccién. En el antiguo Egipto, las pirdmides repre-
sentan un tipo de abstraccién geométrica; la ornamentacién griega consigue
una “conciliacién extraordinariamente venturosa entre tendencias abstractas
y tendencias naturalistas”®; en el Islam triunfan los elementos abstractos;
Worringer se refiere indirectamente a algunos de los distintos estilos que se
desarrollan en la Edad Media haciendo mencién al Renacimiento: “empieza

4 Aunque de la misma manera que se puede afirmar que todo realismo es figurativo, también
existe figuracion, como en el caso de Pablo Picasso, no realista.

5 Wilhelm WORRINGER, Abstraccion y naturaleza, México, D.F., FCE, 1983, p. 85.
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el Renacimiento, la gran naturalidad (...) Desaparece radicalmente lo no
natural, caracteristico de toda produccién artistica impulsada por el afdn de
abstraccion. Con el gético perece el tltimo de los estilos. Quien haya com-
prendido, aunque sélo vagamente, cudnto encierra esa falta de naturalidad,
podré aceptar gustoso las multiples posibilidades de dicha creadas por el
Renacimiento, pero forzosamente lamentard que con el triunfo de lo orgdnico
y natural se hayan perdido para siempre valores excelsos, consagrados por
una grandiosa tradicién”®. Este alegato de Worringer en pro del polo que
representa la abstraccién (como lo no natural, lo inorganico), una abstracciéon
que representa un ponerse a cubierto ante la percepcién de azarosidad y
hostilidad del mundo, contrasta con la dicha, la felicidad propia del polo que
representa lo natural, un polo que responde mds bien a una mayor sintonia
del hombre y su contexto con unos valores estéticos muy diferentes como los
planteados en los siglos precedentes.

En cuanto al paradigma mimético, Giorgio Vasari (1511-1574) puede ser
considerado, ademds del primer historiador del arte, un adalid de la mimesis,
de la perfecta representacion. Sus Vidas de los mds excelentes pintores, escultores
y arquitectos (1542-1550) representa un encomiable intento de construccién
de una historia del arte en torno a autores y hechos a través de un método
de corte biografico. Ahora bien, lejos de pensar ingenuamente en la fiel imi-
tacién de la naturaleza como un fin en si mismo, Vasari vio el desarrollo de
la habilidad de la representacién figurativa como el perfeccionamiento de
los medios al servicio de la adecuada evocacién de una narracién dramaética.
Adelantaremos que, de la misma manera que las Vidas de Vasari representan
una historia del arte con nombres, algunos siglos después Heinrich Wo6lfflin da
una vuelta de tuerca a dicha concepcién en sus Conceptos fundamentales en la
historia del arte”, obra escrita en 1915, en plena efervescencia de la abstraccién,

6 Ibid., p. 124.

Wolfflin escribe, efectivamente, sus Conceptos en plena efervescencia de la abstraccién, polo
éste, junto a la proyeccién sentimental en terminologfa de W. Worringer, que se desarrollaria
a partir de 1910 tras entrar en crisis muchos de los grandes pilares de la cultura hasta enton-
ces, entre ellos el paradigma mimético. A finales del siglo XIX, y de manera radical a comien-
zos del siglo XX, el paradigma mimético y tantas otras cuestiones entran en una profunda
crisis. A lo largo del siglo XIX, autores como Marx, Freud y Nietzsche, los denominados
filésofos de la sospecha, levantan acta de defuncién de viejos pilares en torno a la economia, la
psique, la moral o la epistemologia (la verdad es una mentira colectiva, sostiene Nietzsche),
ademds de Darwin, que pone en aprietos las afirmaciones del Génesis. El propio lenguaje
entra en una espiral critica en tanto hay quienes creen que en aquellas circunstancias es ino-
perante para articular un discurso coherente. Recordemos el modo en que en 1902 Hugo Von
Hofmannsthal lo expresaba en su conocida Carta de Lord Chandos: “las palabras abstractas
que de forma natural debe usar la lengua para emitir cualquier juicio se me deshacian en
la lengua como hongos podridos” (Cuadernos de Tarazona, 3, abril de 2002, p. 8). Unos afios
antes, hacia 1890, surge la primera iniciativa de fotografia artistica en Europa. La fotografia
supuso, en principio, una amenaza al paradigma, mimético porque representaba de manera
fidedigna la realidad. El escritor polaco Bruno Schulz en su “Mitificacion de la realidad”,
perteneciente a sus Obras Completas (Madrid, Siruela, 1998) plasmé admirablemente la crisis
de aquellos momentos aportando, inclusive, el modo de articular una salida: “con el paso
del tiempo, la palabra se endurece, coagula, deja de ser el conducto de nuevos significados.
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que representa justamente una concepcién de la historia del arte sin nombres
que ya puede considerarse parte del debate formalista®.

El Formalismo afirma la autonomfa del arte. Lo que lo diferencia de otras

corrientes que también afirman la autonomia del arte es el modo como lo
hace®. El Formalismo no se concreta en una tinica escuela; eso si, todas ellas
tienen en comun el tratar de delimitar criterios puramente artisticos. David
Diaz Soto lo caracteriza admirablemente:

Emprende una investigacién sobre los principios reguladores de esa auto-
nomia, para conferir al &mbito del arte una cierta y matizada ‘objetividad’
(...); entendiendo que son principios propios e internos al arte, a las obras de
arte; y no conceptos de otra naturaleza, filoséficos, ontolégicos o éticos, por
ejemplo (...) El campo de estudio serd aquello que es constitutivo de toda
obra de arte tinicamente en cuanto que tal obra de arte. Pues bien, la gran
apuesta tedrica del Formalismo es sostener que lo que constituye toda obra
de arte como tal es su ‘forma’, que el arte se rige por principios ‘formales’,
principios de la organizacién formal de la obra artistica, la cual es un pro-
ducto artificial, no natural. Y es parte de esa propuesta sostener que aquello
que se mienta por ‘forma’ cuando se trata de arte es algo de naturaleza irre-
ductiblemente sensorial (...) La experiencia especificamente artistica lo seria
de las propiedades formales de la obra de arte, que son irreductiblemente
sensibles. No por ello se niega que el arte pueda tener algtin significado, o
que provoque en el sujeto sentimientos, o le sugiera ideas; pero estos signifi-
cados, sentimientos e ideas, o bien serdn en algtin modo y medida de caracter
‘formal’, y exclusivos, pues, del arte (contenidos artisticos, emociones artis-
ticas, s6lo accesibles en esa experiencia artistica de forma sensible), o serdn
irrelevantes para el arte como tal. En tiltima instancia, el Formalismo tiende a
sostener, aunque sin acuerdo undnime en cuanto a los detalles, que el signifi-
cado del arte es su propia forma, y que todo sentimiento surgido en su expe-
riencia es s6lo un ‘efecto’ de ella: lo que importa es lo que en esa experiencia
se presenta, y esto es ‘forma’ sensible!?.

La caracterizacion de Pérez Carrenio incidiendo, si cabe, mds en el

concepto de autonomia del arte —que aunque, sin ser patrimonio del Forma-

El poeta devuelve a las palabras su papel conductor a través de nuevos cortocircuitos que
surgen de las acumulaciones” (pp. 328-329).

Curiosamente, desde la llamada Escuela de Viena, Dvorak propone una historia del arte sin
obras, es decir, una historia del arte alumbrada desde la idea del arte en cada época. Esta
concepcién elimina juicios de falsa decadencia; asi Dvorak consigue, entre otras cosas, la
recuperacién y valoracién del manierismo.

Kandinsky y Stella, los dos autores centrales de este articulo, desde la praxis pictérica, transi-
tan esta senda que el propio pintor ruso se encargaria de comenzar a partir de 1910-1911 con
sus primeras obras abstractas y su texto tedrico De lo espiritual en el arte, texto en el que recha-
zarfa la imitacion, el materialismo rampante de la época y donde proyectaria una poética de
la abstraccién como consecuencia de la crisis del paradigma mimético de representacion.

David Diaz Soro, Michael Fried y el debate sobre el Formalismo norteamericano, Madrid, UCM,
2010, p. 11.
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lismo si es uno de los conceptos claves para este paradigma critico—, no es
menos elocuente:

El Formalismo busca para la historia del arte como disciplina cientifica
criterios de identidad que le sean propios. Pretende definir una historia del
arte que no sea la mera crénica de unos acontecimientos culturales, ligados a
la historia politica o social de las naciones, sino como la historia de un objeto
propio, cuya evolucién depende, por tanto, de su propio concepto. Concebir
la obra de arte de forma auténoma implica hacer posible una historia interna
y auténoma del arte. Un concepto auténomo de obra de arte, esto es, de lo
artistico en el arte, serfa el que se refiriera a aquello que poseen en comtin un
templo griego (...) y un 6leo de Veermer. Tener una concepcion de lo artistico
permitirfa reconocer la obra de arte con independencia de la funcién social
que cumpla, sea religiosa o de otro tipo, y también de la experiencia que pro-
voque, sea emotiva, ética o cognitiva, placentera o no'l.

Respecto al concepto de forma, central para estas escuelas, Pérez Carrefio
afirma: “es la historia interna del arte, de cada una de las artes en particular.
Su objeto de estudio es el desarrollo de la forma, considerada como lo espe-
cificamente artistico, en sus diferentes manifestaciones. Este desarrollo tiene
los principios de evolucién en si mismo y no en causas ajenas, como puedan
ser las motivaciones religiosas, politicas, técnicas o ideoldgicas en general”!2.
Naturalmente, estas premisas criticas se convierten en dardos contra otras
orientaciones en el estudio del arte, como las positivistas o la sociologia del
arte que se desarroll6 en la segunda mitad del siglo XX, que apoyaban sus
investigaciones sobre la base de la relacién entre el arte y la sociedad.

Por su parte, para Matteo Marangoni “el arte consiste todo él en forma.
Pues el contenido es el mismo para todas las artes; la forma, en cambio, es
diferente en una u otra obra”!®. Marangoni, divulgador y polemista, autor
de la obra Saber ver (1933), pone el énfasis en la forma y, a pesar de que por
su afirmacién no se desvincula de un cierto contenidismo, sf que invita a una
interesante reflexién: los temas en el arte son los mismos: retratos, paisajes,
relatos histéricos, etc., pero dichos temas, los mismos siempre, no tienen
mayor valor; lo importante es cémo son plasmados, con lo que la forma
adquiere una relevancia muy superior a lo que en la obra es representado,
que es subsidiario.

El Formalismo surgirfa originalmente como reaccién a la filosoffa del arte
roméntico-idealista a mediados del siglo XIX. Pérez Carrefio sostiene que
los autores formalistas rechazan la teoria del arte hegeliana y las estéticas

Francisca Perez CARRENO, “El Formalismo y el desarrollo de la historia del arte”, en Valeriano
BozaL, Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas 11, Madrid, Visor,
1999, p. 256.

12 Ibid., p. 256.
13 Ibid., p. 281.
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romdnticas, mientras que representan una aproximacién al neokantismo.
La reaccién contra Hegel estd justificada por definicion: el hegelianismo es
contenidista (“el arte es la aparicién sensible de la Idea”), frente al Forma-
lismo que pone el énfasis en el estudio de la forma y, sobre todo, en lo que
respecta a este articulo, al desarrollo o evolucién interna de la forma, inde-
pendientemente de qué exprese (el interior o la espiritualidad, por ejemplo) o
represente (la realidad que nos rodea en términos sensibles). Por otro lado, a
nadie le es ajena la idea de que para muchos lo importante en una obra es su
contenido; no para el Formalismo.

Respecto a la filiacién kantiana, el Formalismo recupera la vertiente
formalista de la estética kantiana, segtin Pérez Carrefio, “como base de una
explicacién de lo artistico como actividad auténoma y de la experiencia
estética como experiencia de lo formal en los objetos artisticos”!>. La nocién
de autonomia generalmente posee, para Kant, la connotacién técnica de
la capacidad de una facultad mental de legislar para si misma por medio
de un principio a priori; sin embargo, aparte de su personal concepcién de
autonomia, Kant es citado como precedente, mds o menos justificadamente,
de los formalistas. Es verdad que el concepto de desinterés contribuye a una
concepcién auténoma de lo bello. En los pardgrafos 46 y 47 de la Critica del
juicio, Kant se expresa en este sentido sin ambigiiedad respecto al arte: “pues
cada arte presupone reglas mediante cuya fundamentacién tan sélo puede
un producto representarse como posible”!, y mds adelante condena, como
todos los formalistas, la imitacién: “todo el mundo estd de acuerdo en que
hay que oponer totalmente el genio al espiritu de imitacién (...) El hombre,
que, por no poder nunca hacer nada mds que aprender e imitar, es motejado
de loro”!”. Ahora bien, de la misma manera que podemos encontrar en la
Critica del Juicio aspectos que apuntan a la autonomia, contra la imitacién y
como precedentes del Formalismo, podemos encontrar aspectos que apuntan
en una direccién muy distinta. Paul Guyer!® discute las tradicionales lecturas
autonomistas —sefiala Inés Moreno!’- de la estética kantiana. En la Critica
del juicio Kant escribe: “el gusto hace posible, por decirlo asi, el trdnsito del
encanto sensible al interés moral habitual”®, lo que nos da una idea de la
vinculacién kantiana entre estética y ética y, por tanto, no disciplinas tan
auténomas. Guyer reconoce: “lo que realmente sugiere Kant es que las con-
cepciones fundamentales de la moralidad llegan a ser parte de la experiencia
del arte, sin que realmente sean parte del contenido explicito de la obra de

4 Ibid., p. 255y ss.

15 Ibid., p. 256.

16 Immanuel Kanr, Critica del juicio, Madrid, Espasa Calpe, 1995, p. 262.
17 Ibid., pp. 263-264.

18 Paul Guyer, “Kant’s Conception of Fine Art”, en The Journal of Aesthetics and Art Criticism
52/3 (1994) 275-285

Inés Moreno, “Kant y la autonomia del arte”, en Actio 6 (2005), p. 4.
Immanuel Kanr, op. cit., p. 321.
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arte individual: su argumento es precisamente que la belleza puede servir
como simbolo del bien moral, porque hay analogias fundamentales entre la
experiencia de la belleza y la naturaleza de la motivacién moral y el juicio”?!.
Por su parte, Casey Haskins no acepta que Kant sea un autonomista estricto
en el sentido de negar todo valor instrumental al arte: “sostengo que la vision
del arte expuesta en la Critica del juicio es claramente del tipo autonomia
instrumental”?%. Para afirmar este tipo de autonomia instrumental que sus-
tentarfa Kant se basa Haskins en el pardgrafo 44 de la Critica del Juicio donde
Kant escribe: “arte bello, en cambio, es un modo de representacién que por
sf mismo es conforme a fin, y, aunque sin fin, fomenta, sin embargo, la cul-
tura de las facultades del espiritu para la comunicacién social”?; de ahi que
la contemplacién de obras de arte ejerza una influencia sobre la vida social.
Muchas de estas criticas al supuesto formalismo y autonomia del arte en
Kant se basan, no obstante, en consecuencias de la visién kantiana del arte y
no tanto en afirmaciones que fundamenten su posicién, de manera que deben
ser tomadas en sentido laxo. Lo que parece claro es que en Kant encontramos
tanto elementos que fomentan la idea de un cierto formalismo incipiente
como de una idea de autonomia que comienza a cobrar forma, ademds de
una critica a la imitacién como fuente del arte.

De entre las perspectivas en torno a la autonomia a las que alude Has-
kins, a saber, la autonomia estricta y la autonomia instrumental, esta dltima
quedaria ejemplificada por escritores pragmatistas y de tradicién marxista.
En este sentido, al hablar de autonomia, es ineludible citar la perspectiva
sustentada por Theodor Adorno. Aun cuando no sea motivo central del arti-
culo y esté muy distante de la perspectiva de la autonomia y el formalismo
en que me apoyo y desarrollo, Adorno sostiene una interesante visién de la
autonomia del arte en la que, acaso paraddjicamente, la autonomia aparece
vinculada a lo social. Adorno delinea —probablemente influido por un cierto
kantismo en lo que respecta a la belleza como finalidad sin fin—, una funcio-
nalidad sin funcién (“functionlessness”) del arte en un contexto o situacion
social. El arte auténomo tiene como “objetivo” el de la creacién de algo sin
propésito directo; en cambio tiene una funcién social directa, o, lo que es lo
mismo, el arte auténomo constituye una practica auténoma que no sirve a
cualquier otra prdctica. Es decir, es un fin en s mismo. La autonomia del arte
en Adorno no depende de canones preestablecidos, de determinantes socia-
les, de condicionamientos politicos, etc., y al mismo tiempo tiene un papel
liberador dentro de la sociedad. El arte es libre, y su libertad es garantia de
libertad para el hombre en una sociedad opresiva y cosificadora. En Adorno,
la autonomia del arte no estd desligada del compromiso, pero sin comprome-
ter nada; no se trata de una autonomia del arte al servicio de una concepcién
determinada de lo social, de una praxis politica, etc. Adorno no estd por un

2 Paul GUYER, op. cit., p. 283.

22 Casey Haskins, op. cit., p. 43.

2 Immanuel KanT, op. cit., p. 260.
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compromiso instrumentalizado, ni siquiera por una instrumentalizacién
llevada a cabo por ideologfas afines. Baste recordar cémo el socialismo real
pretendié instrumentalizar el arte al servicio de la revolucién y cémo termino
todo aquello. Quizds basten para entender el posicionamiento de Adorno
algunos de los autores a los que él admiraba, como Arnold Schénberg, Franz
Kafka o Samuel Beckett. Kafka, del cual escribe elogiosamente, fue un autor
maltratado por el comunismo, y no precisamente por su filiacién conser-
vadora, sino porque para él cualquier tipo de totalitarismo era igualmente
censurable. Su compromiso no estaba al servicio de ideologfas maximalistas,
sino que desenmascaraba una sinrazén deshumanizadora oculta bajo las dis-
tintas mascaras del poder.

ITI. WassiLy KANDINSKY, EDUARD HANSLICK Y OTROS PRECEDENTES DE FRANK
STELLA

El texto tedrico de Kandinsky de 1910 denominado De lo espiritual en el arte
representa algo mds que una declaracién de intenciones; en €l se encuentran
esbozadas una poética expresionista de la abstraccién, una teorfa del color y
los sentimientos?*, una serie de ideas en torno a cuestiones candentes, ayer y
hoy, en torno a la pintura, como el concepto de imitacién, la autonomia del
arte, el problema de la forma, la relacién de la mdsica y la pintura, el pro-
blema de una hipotética lectura de la abstraccién como ornamentacion, etc.
De lo espiritual en el arte representa, de hecho, toda una visién del mundo.

No obstante, este proyecto que describiré a grandes rasgos, aunque repre-
senta un gran esfuerzo en la construcciéon de una poética de la abstraccién y
por la construccién de un espacio artistico auténomo?®, resulta ser vulnera-
ble. Por lo audaz de su propuesta no puede escapar a determinadas criticas
que analizaremos en seguida, ni sale indemne del envite. Resulta ademads
incompleto, dado que representa sélo uno de los caminos posibles de la abs-
traccién, pasando “de puntillas” por otras posibilidades que posteriormente
fueron desarrolladas en la época de las NeoVanguardias y que no formaron
parte de esa poética de corte expresionista. En ese sentido, el proyecto de
Kandinsky, valiente y fructifero, sin duda, fue llevado hasta sus tltimas con-
secuencias por otros autores y tedricos, pero ya sin el sesgo espiritualista y
biografico del autor ruso que el propio Pollock continuarfa como uno de los
posibles itinerarios. Estos autores pertenecientes también a una determinada
poética de la abstraccién (la Abstraccién Pospictérica) presentan su obra
desde un cierto formalismo mds estricto, una obra auténoma que no transita,

2 Aunque Kandinsky se apresura a sefialar que “todas estas afirmaciones son resultados de un

sentimiento empirico-animico y no se basan en ninguna ciencia positiva”. W. KANDINsKY, op.
cit., p. 72.

Que ya habia comenzado a trazarse unos afios antes a través de las reflexiones de Henry
van de Velde en Kunstgewerbliche Laienpredigten y Wilhelm Worringer en Abstraktion und Ein-

fiihlung.
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obviamente, el camino de la representacion, tampoco de la expresién y si, mas
bien, de un experimentalismo, como tercera via, donde, en gran medida influi-
dos por las Doce reglas para una nueva academia de Ad Reinhardt, pero también
por Josef Albers y otros, plantean soluciones pldsticas a problemas pldsticos?.
Nada de representar lo exterior, ni de expresar lo interior, sino zambullirse
en lo puramente pldstico, que ya bastantes problemas plantea, para extraer
de ello unas obras de gran intensidad poético-plastica. Uno de esos autores
es Frank Stella, un autor que completa el proyecto de Kandinsky y soluciona
determinados problemas irresueltos en la poética del autor ruso.

En De lo espiritual en el arte, Wassily Kandinsky parte, como tantos otros,
como veremos a continuacién, de una critica a la imitaciéon. Pensemos
que el paradigma mimético vigente desde Vasari entré en crisis, dando
lugar al desarrollo de la abstraccién, un polo que nada tiene que ver con la
representacién ni la mimesis, y menos adn con la imitaciéon. En Kandinsky
encontramos un autor, en gran medida, rupturista, pues para él reproducir
principios artisticos del pasado no conduce a ninguna parte: “una imitacién
semejante —sentencia— se parece a las imitaciones de un mono”%. Roger Fry
es extremadamente irénico en este mismo sentido, y sefiala en “Un ensayo
sobre estética” de 1909 lo siguiente: “cierto pintor (...) escribié una vez un
libro sobre el arte que él practica (...) “El arte de pintar, dice la eminente
autoridad, es el arte de imitar objetos s6lidos mediante pigmentos sobre una
superficie plana’. Es deliciosamente simple pero suscita la pregunta: ;esto
es todo?”?. Fry —autor vinculado al Formalismo, se estd refiriendo al pintor
John Collier—, es tremendamente incisivo y prosigue: “ya que, supongo, se
debe admitir que si la imitacion es el inico propdsito de las artes figurativas,
es asombroso que la gente adulta considere alguna vez las obras de tales artes
como algo mds que curiosidades o juguetes ingeniosos, que alguna vez las
tome en serio”?. Pocos afios antes, Worringer sentenciaba lo siguiente: “antes
de seguir mds adelante, vamos a dilucidar la relacién que existe entre la imi-
tacién de la naturaleza y la estética. Es necesario convenir en que el impulso
de imitacién, esa necesidad elemental del hombre, estd fuera del propio
campo de la estética y que su satisfaccién, en principio, no tiene nada que ver
con el arte”3. Worringer se refiere a la imitacién como “el gusto juguetén por
la reproduccién del modelo natural”3. Estas criticas a la imitacion, de las que
s6lo hemos citado algunas, desembocan (o van de la mano) en el rechazo de
una concepcién heterénoma del arte. Segin Konrad Fiedler, uno de los mds

% Este planteamiento, que en mi opinién tiene el valor de criterio de artisticidad, es andlogo a

la propuesta de George Kubler que aparece en su obra La configuracién del tiempo (Madrid,
Nerea, 1988), p. 94 y ss. George Kubler se considera a si mismo discipulo del formalista
Henri Focillon.

% Wassily KANDINSKY, op. cit., p. 21.

2 Roger Fry, “Un ensayo sobre estética”, en Vision y diseiio, Barcelona, Paidés, 1988, p. 37.
2 Ibid., p. 38.
%0 Wilhelm WORRINGER, op. cit., pp. 26-27.

3 Ibid., p. 26.
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conspicuos formalistas, el principio que debe guiar tanto la actividad artistica
como su critica ha de ser el de la autonomia de lo artistico: “es imposible
encontrar el arte por otro camino que el del arte”*. Este principio de autono-
mia, enunciado en 1876, es, por decirlo asi, programatico, es decir, representa
una defensa de la autonomia del arte en una época en la que la abstraccién
todavia no ha hecho su aparicién en la pintura de vanguardia. Fiedler, como
unos afos antes Hanslick, desarrolla esta perspectiva formalista y escribe:
“tan s6lo cuando nos liberemos de la prevencién de que el arte debe servir al
cumplimiento de tareas prestadas de otros dmbitos vitales seremos capaces
de seguir su vida interna”®. Para terminar, Nelson Goodman critica en Los
lenguajes del arte la teorfa de la representacién como copia basada en la seme-
janza: “la semejanza no es condicién suficiente para la representacion”.
Goodman desmonta, muy en la tradicién analitica, todos los prejuicios y sin-
sentidos de determinadas concepciones tradicionales. En esa linea critica de
la semejanza como condicién de la representacién, Goodman cita una curiosa
anécdota a propdsito de Picasso: “parece ser que Picasso, en una ocasién en
que alguien se quejé de que su retrato de Gertrude Stein no se parecia a ésta,

respondié: “No importa, ya se parecerd’ .
;Y

La imposibilidad de encontrar el arte por otro camino distinto al propio
del arte que menciona Konrad Fiedler coincide en gran medida con lo que he
denominado el proyecto de Kandinsky aplicado a la pintura, en el que sos-
tiene lo siguiente: “la pintura, con ayuda de sus medios, evolucionard hacia
el arte en el sentido abstracto y alcanzard la composicion puramente pictorica.
Para esta composicién dispone de dos medios: 1. Color. 2. Forma”®. Esta
composicién puramente pictérica representa justamente esa autonomia del
arte que tanto los formalistas como el propio Kandinsky buscan, tanto desde
el plano tedrico como desde la propia praxis artistica. Kandinsky insiste una
y otra vez tanto en los elementos principales de la pintura —“los dos ele-
mentos principales de la pintura (las formas gréfica y pictérica) tienen una
vida independiente y hablan a través de medios propios y exclusivos, y del
mismo modo que la composicién pictérica surge de la combinacién de estos
elementos y de todas sus cualidades y posibilidades”*- como en los aspectos
relacionados directamente con problemas de tipo pldstico —“las combinacio-
nes ‘permitidas’ y ‘prohibidas’, el choque de los colores, el predominio de un
color sobre muchos, o de muchos sobre uno, el realce de un color por otro, la
delimitacién de la mancha cromdtica, la disolucién uniforme y multiforme,
la retencién de la mancha cromdtica que se disuelve por medio de limites
graficos, el movimiento de la mancha que cruza esos limites, la fusion, la deli-

% Konrad FiEDLER, Escritos sobre el arte, Madrid, Visor, 1991, p. 67.

3 Ibid., p. 262.

3 Nelson GoopmaN, Los lenguajes del arte, Barcelona, Paidés, 2010, p. 20.
% Ibid., p. 44.

% Wassily KANDINSKY, op. cit., p. 56.

5 Ibid., p. 96.
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mitacién estricta, etc., inician una serie infinita de posibilidades puramente
pictéricas (=cromdticas). La renuncia a lo figurativo (...) correspondi6 en el
sentido gréfico-pictdrico a la renuncia a la tercera dimensiéon”-. Kandinsky
reconoce, no obstante, que la pintura, tal y como él y muchos otros la entien-
den, se halla, desde el punto de vista de su emancipacién de la naturaleza, en
sus comienzos®. Evidentemente, los comienzos de la abstraccién no iban a
ser faciles tras siglos de paradigma mimético, tal y como el propio Greenberg
plantea en “Abstracto y representacional”, refiriéndose a la abstraccion en el
modernismo®.

Ya en 1854, Eduard Hanslick, uno de los méximos representantes del For-
malismo musical, publica De lo bello en la miisica, obra en la que encontramos
muchos puntos de contacto con el proyecto de Kandinsky. En De lo bello en la
miisica su autor sostiene que “no es misién de la musica la expresién de deter-
minados procesos emocionales”4!. Hanslick critica que la estética musical de
la época “se ocupaba no tanto de averiguar lo que es bello en la misica como
de describir los sentimientos que ella despierta en nosotros”#?, sosteniendo,
justamente, lo contrario: “la representacién de un sentimiento o afecto deter-
minados no estd comprendida en las posibilidades propias de la musica”*.
La musica puede, evidentemente, despertar sentimientos, pero cosa distinta
es que ese sea su objetivo principal. “qué es, pues, lo que la musica puede
representar en cuanto a los sentimientos, si no su contenido —se pregunta
Hanslick-. Sélo lo dindmico de los mismos. Puede reproducir el movimiento
de un proceso fisico segin los momentos de: rapido, despacio, fuerte, débil,
creciendo, decreciendo. Pero el movimiento es sélo una particularidad, una
fase del sentimiento, y no el sentimiento mismo”#%. Y con ello llegamos al
aspecto central de la reflexién de Hanslick en torno a la naturaleza de lo
bello en la musica. Para Hanslick dicha naturaleza es algo “especificamente
musical”#. Si Kandinsky habla de la composicién puramente pictdrica,
Hanslick representa un precedente al encontrar que la naturaleza de lo bello
en la musica es especificamente musical: “entendemos por tal una belleza
que, independiente y no necesitada de un contenido aportado de afuera,
radica unicamente en los sonidos y su combinacién artistica”*®. Su forma-
lismo queda patente cuando sentencia: “a la pregunta de lo que ha de expre-
sarse con ese material de sonidos, cabe responder: ideas musicales. Una idea

% Ibid., p. 86.
% Ibid., p. 89.
40 Clement GREENBERG, “Abstracto y representacional”, en Arte y cultura, Barcelona, Gustavo
Gili, 1979, pp. 155-160.

4 Eduard HaNsLICK, op. cit., p. 40.

2 Ibid., p. 11.

B Ibid., p.24.

“Ibid., p. 27.

S Ibid., p. 47

% Ibid., p.47.
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musical completamente realizada es de por si ya algo independientemente
bello, es finalidad propia* y de ningtin modo nada més que medio o material
para representar sentimientos o pensamientos” .

No es extrafio que, tras estas reflexiones en torno al Formalismo musical,
el propio Kandinsky encuentre en la misica un referente a través del cual
delinear ese proyecto emancipador de la pintura respecto a todo aquello que
no le es propio®. Para Kandinsky “la musica, externamente emancipada de la
naturaleza, no necesita tomar de prestado formas externas para su lenguaje.
La pintura, por el contrario, depende hoy casi por completo de las formas
naturales, de las formas que le presta la naturaleza. Su deber consiste en ana-
lizar sus fuerzas y sus medios, conocerlos, como hace tiempo que los conoce
la misica, y utilizar en el proceso creativo estos medios y fuerzas de modo
puramente pictérico”. Se aprecia en esta cita el modelo que representa la
musica dentro de su proyecto pictdérico y como la musica serviria de inspira-
cién: “un arte debe de aprender del otro cémo éste utiliza sus propios medios
para, después, a su vez, utilizar sus propios medios de la misma manera; es
decir, segin el principio que le sea propio exclusivamente”>!.

En este sentido, tanto Hanslick como Kandinsky parecen encontrar una
gran sintonfa formal y salvaguardar la autonomia del arte; sin embargo,
como sefialé con anterioridad, para Hanslick la mdsica no tiene como obje-
tivo central la expresién de sentimientos, mientras que en Kandinsky la pin-
tura expresa el interior del artista, su espiritualidad, siendo el artista quien
hace vibrar adecuadamente el alma humana. Pero Kandinsky se mueve atin a
medio camino entre el deseo de emancipacién de la naturaleza y, no obstante,
la expresién de su espiritualidad y sus sentimientos®?. Este posicionamiento
un tanto tibio de Kandinsky se deja ver con claridad cuando sostiene que:

1. Todo artista, como creador, ha de expresar lo que le es propio (ele-
mento de la personalidad).

2. Todo artista, como hijo de su época, ha de expresar lo que le es propio
a esa época (elemento del estilo, como valor interno, constituido por el

4 Se dejan entrever en estas ideas formalistas los ecos formalistas kantianos frente al conteni-

dismo hegeliano, ademéds de una cierta afinidad con las teorias de Konrad Fiedler sobre las
artes pldsticas.

48 Eduard HANsLICK, op. cit., p. 48.

% Adelanto desde ya que el propio Kandinsky, justamente por tratarse de un autor expresio-

nista, impregna su pintura de factores externos a la propia pintura. Pero Kandinsky repre-
senta un Formalismo de corte expresionista, y no un Formalismo en sentido estricto y un
concepto de autonomia libre de connotaciones biogréfico-espirituales.

50 Wassily KANDINSKY, op. cit., p. 47.

S Ibid., p. 47.

52 Es cierto que Formalismo y Expresionismo han tenido un sonado idilio a lo largo de décadas;

baste recordar que fue un formalista como Clement Greenberg quien darfa cobertura teérica
a un expresionista como Jackson Pollock, si bien no debemos olvidar que haria lo propio con
la Abstracciéon Pospictdrica abiertamente enfrentada a postulados expresionistas.
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lenguaje de la época més el lenguaje de la nacién, mientras ésta exista
como tal).

3. Todo artista, como servidor del arte, ha de expresar lo que le es pro-
pio al arte en general (elemento de lo eterna y puramente artistico
que pervive en todos los hombres, pueblos y épocas, se manifiesta
en las obras de arte de cada artista, de cada nacién y de cada época
y que, como elemento principal del arte, no conoce ni el espacio ni el
tiempo)®.

Pues bien, de estas tres vertientes (personalidad, época y lo eterno y pura-
mente artistico) afirma que “s6lo el tercer elemento de lo pura y eternamente
artistico tiene vida eterna”**, asi como que “el predominio del tercer elemento
en una obra de arte es, pues, un signo de su grandeza y de la grandeza del
artista”®. Nada o no mucho que objetar al énfasis en este tercer elemento, el
de “lo pura y eternamente artistico”, sin embargo, Kandinsky sostiene que
los tres elementos son necesarios en una obra de arte, para, finalmente, dar
marcha atrds y sentenciar: “el desarrollo artistico consiste en el proceso de
diferenciaciéon que destaca lo pura y eternamente artistico del elemento de
personalidad y del elemento estilo de época. Por lo tanto, estos dos elementos
no s6lo son fuerzas concomitantes sino también freno”*. Para Kandinsky lo
personal y temporal son subjetivos, mientras que lo pura y eternamente artis-
tico es el elemento objetivo®. Con todo ello, Kandinsky se mantiene en una
posicién hasta cierto punto ambigua que no debe en modo alguno ser consi-
derada regresiva, sino por el contrario la punta de lanza de una poética visual
que seguiria desarrolldandose a lo largo del siglo XX, formando parte de una
secuencia en la que tanto la abstraccién como el Expresionismo recorrerian
distintos itinerarios con diversos resultados. El propio Max Bill -mdximo
representante del denominado arte concreto y autor de la “Introduccién” a De
lo espiritual en el arte— afirma con razén que mds de una idea de Kandinsky no
serfa realizada por él mismo.

He querido dejar clara la ambigtiedad del concepto de composicion pura-
mente pictérica® de Kandinsky y hasta qué punto entiendo que no puede
considerarse de ese modo. Creo que la autonomia buscada es limitada, en
tanto que viene envuelta en factores que, aunque no provienen tanto de la
naturaleza externa, si de la “naturaleza humana,” del interior del ser humano
y no son referentes a cuestiones estrictamente pldsticas. Hemos visto cémo
Hanslick entendia que la misica no describe sentimientos y cémo en Kan-

5 Wassily KANDINSKY, op. cit., pp. 65-66.

5 Ibid., p. 66.
5 Ibid., p. 66.
% Ibid., pp. 66-67.
5 Ibid., p. 67.
% Ibid., p. 98.
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dinsky la obra rezuma espiritualidad y sentimientos. En la siguiente seccién
abundaré en algunas otras limitaciones del proyecto de Kandinsky en rela-
cién a la propuesta del artista estadounidense Frank Stella. Cuestiones como
el cardcter relacional de la obra de arte implicitas en Kandinsky o la amenaza
de lo ornamental que el autor ruso encuentra en la composicién abstracta son
salvadas en la obra de Stella, asi como justamente el objetivo, acaso ideal, de
la composiciéon puramente pictérica.

IV. STELLA O LA CULMINACION DE LA AUTONOMIA DEL ARTE
“Lo que se ve es lo que se ve” (Frank Stella)

En la seccién anterior vimos a grandes rasgos lo que constitufa para
Kandinsky el proyecto de una poética expresionista de la abstraccién. Como
ya sefialamos, también Kandinsky aboga por la autonomia del arte, y su
pintura constituye un proyecto emancipatorio respecto del modelo natural
(representacién). Kandinsky habia encontrado en la musica un idéneo refe-
rente para su proyecto pictdrico, pues la misica no describe nada ni estd al
servicio de motivos ajenos a los elementos propios de la musica, de ahi que
Kandinsky hable con frecuencia de la composicion puramente pictérica. La
musica, por otro lado, tal y como la caracteriza E. Hanslick, no tiene como
objetivo ser medio para transmitir sentimiento alguno, independientemente
de que pueda provocar sentimientos de diversa indole, lo cual demuestra, al
mismo tiempo, que si una misma pieza musical puede suscitar sentimientos
muy diversos es que no tenfa como fin provocar un sentimiento concreto. Si
la musica sirviera para transmitir sentimientos, todos experimentariamos el
mismo sentimiento ante la misma composicion, lo cual no es el caso.

Si Hanslick representaba un referente dentro del paradigma formalista
musical y por la autonomia del arte, Oscar Wilde representa otro gran refe-
rente en esa concepcién auténoma del arte que pretende separar la vida, lo
biogréfico, lo pulsional y lo sentimental de lo estrictamente artistico, como
efectivamente va a ocurrir en la obra de Stella y del resto de autores pertene-
cientes a la Abstraccién Pospictorica.

Oscar Wilde plantea su teorfa estética en La decadencia de la mentira, donde
escribe: “la Vida (...) expulsa al arte al desierto. Esta es la verdadera deca-
dencia, y esto es ahora lo que nos aqueja”®. Y mds adelante es tajante: “pero
la Vida no tardé en destrozar la perfeccion de la forma”®. En este mismo
sentido se expresa Ad Reinhardt: “el arte que trata sobre la vida y la muerte
no puede ser un arte noble ni libre. Un artista que dedica su vida al arte
carga su arte con su vida y su vida con su arte. ‘El Arte es Arte, y la Vida es

% Oscar WILDE, La decadencia de la mentira, Madrid, Siruela, 2009, p. 38.
0 Ibid., p. 39.
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Vida'”®!. Respecto al realismo, el autor irlandés se muestra extremadamente
critico: “como método, el realismo es un completo fracaso”®. La postura que
Oscar Wilde sostiene respecto a la autonomia del arte es también radical: “la
escuela donde hay que ir a aprender arte es el Arte y no la Vida”®. Prescin-
dir de cualquier elemento extra-artistico, externo a los lenguajes del arte es
una idea que subyace bédsicamente a cualquier propuesta tedrica que rechace
la heteronomia en el arte y, desde luego, la imitacién. En ese sentido Oscar
Wilde escribe: “el Arte halla su perfeccién dentro y no fuera de si mismo. No
ha de ser juzgado por patrones externos de semejanza”®, como posterior-
mente criticarfa Goodman. En resumen, en ese didlogo entre Cyril y Vivian,
representando este dltimo el alter ego de Oscar Wilde, en que consiste La
decadencia de la mentira, Vivian sentencia: “en pocas palabras, pues, helas aqui.
El arte jamds expresa otra cosa que su propio ser. Tiene su vida independiente
(...) y se desenvuelve tinicamente sobre sus propias trazas”®. Reconozco mi
simpatia por estas concepciones en torno a la autonomia del arte sustentadas
tanto por Hanslick como por Wilde, mientras que encuentro en la poética
expresionista de la abstraccién de Kandinsky un proyecto que forma parte
de una secuencia en la que el autor ruso representa un eslabén esencial que
posibilita otro tipo de poéticas que, en cuanto a la concepcién de autonomia,
precisa de ulteriores aportaciones como las propuestas de Ad Reinhardt y
posteriormente Frank Stella. La propuesta de Reinhardt explicitada en Doce
reglas para una nueva academia clausuraba con sus “pinturas negras” la propia
pintura® dando lugar, a través de una tridimensionalizacién de su propuesta
tedrica al Minimalismo, mientras que Stella, destacado autor minimalista, se
desenvolveria por otros derroteros con propuestas tedricas menos radicales y
hasta nihilistas, como las planteadas por Reinhardt, que encuentra en el color
un aliado que hasta en sus tltimas producciones ha desempefiado un papel
esencial.

En otras palabras, y para dejar clara la secuencia tedrico-poiética de los
autores hasta ahora citados, ésta irfa de Hanslick (1854) a Wilde (1889), en
cuanto a la cobertura tedrica del énfasis en la forma y por una autonomia
respecto a factores externos o extra-artisticos. De Hanslick y Wilde a Worrin-
ger (1908) y Kandinsky (1912), filésofo e historiador del arte y artista respec-
tivamente, ambos criticando la imitacién, mostrando su admiracién por lo
primitivo y rescatando una abstraccién de corte espiritualista o expresionista.
Y de estos autores a las Doce reglas para una nueva academia (1957) de Ad Rein-

61 Barbara Rosk (ed.), “Twelve Rules for a New Academy”, en Art-as-art. The selected writings of
Ad Reinhardt, Belkeley & Los Angeles, University of California Press, 1991, pp. 203-207.

Oscar WILDE, op. cit., p. 41.
0 Ibid., p. 43.
6 Ibid., p. 49.

6 Ibid., p. 80.
66

62

En resumen, las Doce reglas para una nueva academia serfan: nada de textura; ni pincelada
ni caligrafia; ni boceto ni dibujo; sin formas; sin disefio; sin colores; no luz; no espacio; no
tiempo; ni tamafo ni escala; sin movimiento; ni objeto, ni sujeto, ni tema.
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hardt y las diferentes etapas en la obra de Stella desde finales de los afios 50
a Stella Sounds: The Scarlatti K. Series de 2006, donde el autor estadounidense,
desde una poética de la abstraccién no expresionista, logra una autonomia
del arte nunca antes planteada, donde, en palabras del propio Michael Fried,
comparando las obras de Mondrian y Stella, dice de las de este tltimo: “ofre-
cen soluciones mds coherentes a un problema formal particular”®. El modo
en que intentaré demostrar este posicionamiento tedrico que completa el
proyecto de Kandisnky, que elude el callejon sin salida de Reinhardt y logra
unos eficaces resultados plastico-poéticos, serd el concepto de H. Wolfflin de
evolucién interna de la forma. A través de dicho concepto veremos la coherencia
formal de la obra de Stella; cémo el autor estadounidense si proporciona a
través de su obra una concepcién de autonomia verdaderamente emancipada
de factores extra-artisticos y cémo salva determinadas objeciones que se han
atribuido a una abstraccién que transitara por la senda de una emancipacién
total que pudiera ser tachada de decorativismo, inclusive por el propio Kan-
dinsky: “si hoy destruyéramos los lazos que nos unen a la naturaleza y nos
dirigiéramos por fuerza hacia la libertad, contentdindonos exclusivamente
con la combinacién de color puro y forma independiente, crearfamos obras
que parecerian una ornamentaciéon geométrica, o, dicho de otra manera,
parecerian una corbata o una alfombra”%. En esta cita Kandinsky deja
abierta, en mi opinién, una trayectoria que él no estd dispuesto a transitar,
pero que contempla. Kandinsky contempla que se puedan destruir los lazos
con la naturaleza, contempla la combinacién de color puro y forma indepen-
diente, contempla, en definitiva una concepcién de autonomia que, en su
opinién no conduce sino a un mero decorativismo, sin embargo este escollo
se puede salvar, como veremos mds adelante.

Quiero ahora establecer en qué medida la obra del artista estadounidense
Frank Stella completa la senda abierta por Kandinsky en lo relacionado a la
autonomia del arte (con el ya sefialado referente en la musica) y cémo la obra
de Stella escapa al reproche (o la amenaza) de decorativismo que el propio
Kandinsky dejé entrever. Para ello, desde el punto de vista metodolégico, he
establecido una serie de etapas en su trayectoria como artista en las que se
evidencia una evolucién interna de la forma a través de series® compuestas

7 Michael Friep, Arte y objetualidad. Ensayos y reserias, Madrid, Antonio Machado libros, 2004,

p- 295.

% Wassily KaNDINSKY, op. cit., p. 90.

% Las series representardn, para Stella, pero no sélo para €, una estrategia puramente formal

propia de la modernidad que acaso inaugura Monet con la catedral de Rouen. Las series, a
diferencia de las obras aisladas, responden a la l6gica de ir solucionando problemas plasticos
que la obra en su propia dindmica va planteando. La obra perteneciente a una serie “dia-
loga” con el autor, le plantea problemas, lo envuelve en una dindmica en la que hay deter-
minadas soluciones posibles (no todas lo son) a los problemas que la propia obra plantea.
No todo es posible, ni todo es verosimil en lo que a, por ejemplo, una obra literaria respecta.
Por eso el autor es creador hasta cierto punto. El autor puede abrir un camino sugerido por
otro autor y a partir de ahi se convierte en un interlocutor privilegiado de la obra en curso. Si
logra avances puede darse por satisfecho. De no lograrlos, otro autor puede legitimamente
convertirse en un nuevo interlocutor.
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por obras que trazan una trayectoria coherente que, por esa misma razén,
escapan a la critica al decorativismo a la que la obra abstracta se expone con
frecuencia.

En primer lugar, parti de una de las pinturas negras de Ad Reinhardt
(Untitled, de 1966). Dicha pintura de Reinhardt tiene afinidades més que evi-
dentes con un grupo de obras de Stella, de manera que estableci que ese debia
ser el punto de partida”. Ese conjunto de obras de Stella se denominaban del
mismo modo que las de Reinhardt: black paintings, que coincidian aproximada-
mente en el tiempo y que, ademds pertenecian al periodo minimalista de Stella,
que no es sino el estilo a que darfa lugar en definitiva las Doce reglas para una
nueva academia de Reinhardt. En segundo lugar, aunque vinculado al anterior,
sostuve que el criterio (minimalista) de simplicidad habria de ser muy opera-
tivo, al menos, en una primera fase que podriamos llamar, haciendo uso de
la conceptualizacion deWolfflin, como arcaico o experimental’*: de la obra més
simple a obras de creciente complejidad y barroquismo,, pasando por un estilo
mads cldsico al que pertenecerfan sus obras de la denominada por Clement
Greenberg Abstraccion Pospictérica’. Naturalmente, yo tenia en mente algu-
nas caracteristicas fundamentales de las NeoVanguardias, asi que esto sirvi6
como criterio. En tercer lugar, me centré en aspectos puramente formales, evo-
lutivos, acerca de como una etapa conservaba aspectos formales de la anterior,
a la vez que proponia nuevas soluciones pldsticas que la convertfan en original
y que podria considerarse como perteneciente a otra etapa. Esto ocurria con
todas las etapas: conservacion-superacion, al modo dialéctico, pero sin concluir
en ninguna de ellas pudiendo dar por cerrada una linea determinada.

Asf, la obra de Frank Stella permite establecer seis grupos que compartian
numerosas caracteristicas formales y analogfas que indican una clara evolu-

70 Este cuadro de Reinhardt es ligeramente posterior a las obras de Stella que conforman su

primer periodo, sin embargo, independientemente de las analogfas formales, estd la influen-
cia que las Doce reglas para una nueva academia de Reinhardt pudiera haber ejercido sobre este
primer periodo de Stella.

7L Heinrich Wlfflin establece en el capitulo “Principios fundamentales” perteneciente a sus

Reflexiones sobre la historia del arte (Barcelona, Peninsula, 1988) que los estilos en la historia
del arte atraviesan por tres etapas: arcaica o experimental, cldsica y barroca (p. 30 y ss.). Por otro
lado, y aunque Wolfflin no lo desarrolla, sugiere que esas etapas bien podrian aplicarse en el
seno de la trayectoria de un autor: “el arte (...) tiene, segtin sus posibilidades mds generales,
una vida y una evolucién que le son propias. Estos hechos se admiten sin reparos cuando se
habla de la evolucién de los estilos (...) Etapa primitiva, una etapa de madurez y una etapa
tardia (...) El mismo proceso psicolégico se encuentra en la evolucién de los individuos”
(p. 15). Dicha interpretacion es la que yo he seguido de manera global al caracterizar el con-
junto de etapas en la obra de Stella, aunque sin duda se podrian haber denominado de otro
modo sin que se modificara por ello lo esencial, a saber, que en su obra y en su trayectoria
podemos detectar una evolucién interna de la forma sin apelar a aspectos extra artisticos, cons-
tituyendo asf un formalismo estricto que salva numerosas objeciones y completa el proyecto
de Kandinsky, logrando una autonomia de mds alto nivel sin entrar en el callején sin salida
que representa la linea seguida por Reinhardt.

72 Clement GreeNBERG, “Post Painterly Abstraction”, en The Collected Essays and Criticism. Vol-

ume 4. Modernism with a Vengeance 1957-1969, Chicago, The University of Chicago Press, 1993,
pp- 192-197.
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cion interna de la forma. Finalmente, pude comprobar que cada una de estos
seis grupos pertenecia a periodos de su obra consecutivos y que los afios en
que habian sido producidas aparecian consecutivos, de tal manera que el pri-
mer grupo de obras pertenecia a:

1. Periodo minimalista de finales de los afios 50 y primeros afios 60 (1°
etapa).

2. Periodo perteneciente a la Abstraccién Pospictérica de los afios 60 (2°
etapa).

3. Periodo de los llamados shaped canvases de los afios 70 (3" etapa).

4. Periodo de los shaped canvases geométricos regulares e irregulares
superpuestos de los afios 80 (4" etapa).

5. Periodo de la intervencién del espacio bidimensional curvo de los
afos 90 (5° etapa).

6. Periodo de la pintura escultérica o escultura con base pictérica (sculp-
tural paintings) de la denominada Scarlatti K. Series de los primeros
afos del nuevo siglo (6" etapa).

Describiré a continuacién brevemente las diferentes etapas, aunque soy
consciente de que entre estas etapas se podrian establecer otras intermedias
que, sin embargo, no afectarfan a la evolucién global. Veremos las modifica-
ciones de una etapa a otra, la evolucién interna de la forma y la coherencia
estilistica entre etapas, analizando las series en que Stella acostumbra a
producir su obra, y en qué medida podrian considerarse bajo el esquema de
Wolfflin de periodo arcaico o experimental, cldsico y barroco. Finalmente vere-
mos las analogfas y diferencias con Kandinsky y en qué medida Stella salva
determinados escollos tedrico-pldsticos: la autonomia, la miisica como autén-
tico referente en el sentido de Hanslick, la obra no relacional, o la superacién
de la objecién de decorativismo de la obra puramente pictérica a la que alu-
dia Kandinsky.

Veamos ahora la secuencia de periodos donde podremos comprobar la
evolucién interna de la forma en la obra de Frank Stella:

PRIMER PERIODO

Arundel castle (1959). “Black paintings” series

Las primeras series de la obra de Stella, como las “Black paintings” o las
“Aluminium paintings”, tienen como caracteristicas formales algunos de los
principios enunciados por Reinhardt en las Doce reglas para una nueva acade-
mia (1957). Estas primeras obras de Stella representan un punto de partida
pléstico que el artista norteamericano desarrollaria coherentemente a lo largo
de décadas en lo que constituird una evolucién interna de la forma, en la que,
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desde una fase arcaica o experimental, va proponiendo soluciones pldsticas a
problemas plésticos que va desarrollando etapa tras etapa. En las Doce reglas
para una nueva academia, Ad Reinhardt planteaba una ortodoxia tal que con sus
“Black paintings”, las “tltimas pinturas posibles”, clausuraba la pintura en
una suerte de nihilismo que, al mismo tiempo que estacionaba a la pintura en
un callején sin salida, daba lugar a la aplicaciéon de aquellas mismas reglas al
mundo de la tridimensionalidad. Y es ahi donde entra en juego la obra de Ste-
lla en su fase arcaica con sus “Black paintings” y sus “Aluminium paintings”.
Las primeras comparten con Reinhardt el titulo de la serie. Stella sigue en su
obra pldstica donde Reinhardt lo deja en la teoria. A partir de ahi, las Doce
reglas dejan el campo abierto a la tridimensionalidad, al nacimiento tras el
“menos es mds” del Minimalismo, del que Stella serfa junto con otros insignes
autores como Sol Lewitt o Donald Judd uno de sus principales promotores.

Marquis de Portago (1960). “ Aluminium paintings” series

De las “Black paintings” de Stella a las “Aluminium paintings” hay una
transicién aparentemente minima: en las obras de esta segunda serie los cua-
tro lados del cuadrdngulo (cuadrado o rectdngulo), como en Marquis de Por-
tago (1960), acaso un lado y dos vértices como en Union Pacific (1960), o tres
lados, como en Luis Miguel Dominguin (1960), sufren una ligera modificacién;
se suprime una pequefia parte del lienzo otorgdndole al cuadro el cardcter de
objeto-obra”. Esta ligera modificacién se va acentuando en su siguiente serie:
las “Copper paintings”, aunque las modificaciones tienen lugar siempre
insertas en dicho formato. Se trata de obras con forma de “h”, de “L”, de “L”
invertida, etc. Llama la atencién la obra denominada Untitled, de 1966, de Ad
Reinhardt, dado que parece una fusién de las “Black paintings” y las “Alum-
nium paintings” de Stella.

SEGUNDO PERIODO
Flin flon 1V (1969). Abstraccién Pospictérica

A lo largo de gran parte de los afios sesenta, Stella se centra en esa fase
arcaica o experimental en la forma del lienzo, en esa transicién del lienzo tradi-
cional al lienzo-objeto que posteriormente va a ir cristalizando bajo la forma
de pintura pre-escultérica. A finales de los afios sesenta, Stella se zambulle
en el otro gran polo de la pintura. Si hasta ahora su experimentacién atafie a
la forma, y no sélo a la forma mostrada en el cuadro, sino a la forma del cua-
dro mismo, a partir de ahora se centra en el color. La obra Flin flon IV (1969)
pertenece a la denominada por Clement Greenberg Abstraccién Pospictdrica.
Un estilo no expresionista al que pertenecerfan también autores como Morris

73 Recordemos que segtin se desprende de Arte y objetualidad, Michael Fried caracteriza el Mini-

malismo a través de tres grandes conceptos: literalidad, objetualidad y teatralidad.
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Louis o Kenneth Noland, entre otros. La Abstraccién Pospictorica represen-
taba una reaccién a la Abstraccién (expresionista) Pictdrica”, cuyo maximo
representante fuera Jackson Pollock. Greenberg, méaximo valedor de Pollock
desde el campo tedrico, terminé viendo el amaneramiento del Expresionismo
Abstracto (pictérico) y terminé aplaudiendo a estos autores cuya propuesta de
abstraccion fria (frente a la abstraccién pulsional de Pollock) representaba una
bocanada de aire fresco frente a un Expresionismo amanerado y erosionado.

En esta fase, Stella introduce ademds del color la linea curva, con lo cual
quedan establecidos los elementos que van a constituir las posteriores fases
de su obra. En los afios setenta Stella produce otras series, como “Concentric
squares”, que, al igual que obras como Flin flon IV, abundan en la linealidad
(frente a lo pictérico establecido por Wolfflin), la abstraccion geométrica y el
color. Estas obras abstractas y lineales (o pospictdricas) frente a las pictdricas (y
expresionistas) de Pollock nos sugieren la idea de una reaccién lineal (Renacen-
tista desde la abstraccién) frente a lo pictérico (Barroco desde la abstraccion)
construido a base de manchas propio del Expresionismo abstracto. Podriamos
entonces denominar a esta fase en la obra de Stella como cldsica, tras su etapa
arcaica o experimental que ya exhibiera en sus series negras y en aluminio.

TERCER PERIODO
Chodorow II (1971). Shaped canvas

En los afios setenta, Stella desarrolla un formato especialmente creativo
a partir, en gran medida, de sus propias series precedentes, como muestra
de ese desarrollo o evolucién interna de la forma que es la base de mi hipé-
tesis. Los denominados shaped canvas o lienzos con forma son formatos que
tienen un precedente en su serie de los afios sesenta denominada “Irregular
polygons”. Los shaped canvases comienzan a ser algo mds que lienzos. Su
manufactura (al modo de collage), su grosor, las lineas horizontales, vertica-
les y oblicuas, comienzan a cobrar vida propia; el color las acompafia. Obras
como Chodorow II (1971), de la serie “Polish village”, dan la sensacién de
que quieren escapar a la bidimensionalidad, de que no se sienten cémodas
como lienzo. Chodorow II parece una “casa en construccién” (valga este con-
cepto como homenaje a la Bauhaus) cuyo tejado no termina de ser colocado
dejando paso a la posibilidad de una desconstruccién permanente.

74 Los términos pictérico (frente a lineal, coincidente en este caso con post pictdrico) son con-

ceptos desarrollados por Heinrich Wolfflin en sus Conceptos fundamentales de la historia del
arte, donde caracteriza desde el punto de vista formal (y no desde lo biografico, como Vasari
en su método de estudio de los autores del Renacimiento) las diferencias entre Renacimiento
y Barroco. El Renacimiento es caracterizado frente al Barroco por ser un estilo lineal frente a
lo pictérico del Barroco, que va de lo superficial a lo profundo, propio del Barroco; que transita
de una forma cerrada renacentista a una forma abierta; que presenta una polaridad entre plu-
ralidad renacentista frente a unidad barroca; y donde el Renacimiento muestra una claridad
absoluta, el Barroco ateniia dicha claridad.
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CUARTO PERIODO

The Science of Laziness (1984). “Cones and pillars” series

En los afios ochenta, la evolucién formal en la obra de Stella da paso a esa
desconstruccién de lo bidimensional. Si en la etapa anterior los cuadrangulos
que constitufan la base del lienzo parecian querer escapar al corsé del propio
lienzo y adquirir vida propia, en la serie “Cones and pillars” queda consu-
mado el proceso. La obra The Science of Laziness (1984) debe de ser contem-
plada no tanto de frente, sino desde los laterales, para comprobar el adids a
la bidimensionalidad del lienzo tradicional. The Science of Laziness no es ya un
cuadro; son varios planos superpuestos a una cierta distancia que difumina la
frontera entre el cuadro y la escultura. El lienzo hecho objeto, las formas de los
poligonos irregulares, conos, pilares, figuras geométricas que escapan al corsé
de la bidimensionalidad, dando una sensacién de ruptura y libertad creativa
sin precedentes, siempre desde la mds estricta composicién formal, auténoma,
sin referentes extra artisticos y trasgrediendo la academia. Soluciones pldsticas
a problemas plésticos: esta es la propuesta de Stella que llevard hasta sus ulti-
mas consecuencias en una progresién constante en el desarrollo de la forma.

QUINTO PERIODO
Watson and the shark. “Moby Dick” series—1985-1997

A partir de la segunda mitad de los afios setenta y hasta los primeros afios
ochenta ya se comienza a vislumbrar a través de series como “Exotic birds”,
“Indian birds” o “Circuit” un cierto barroquismo en las formas que anticipa
etapas posteriores, como ocurre en el caso de los Poligonos irregulares que
presagiaban los shaped canvases. A partir de la segunda mitad de los afios
ochenta, Stella produce la monumental serie “Moby Dick”, que representa
una nueva etapa en la que la composicién caracterizada por un cierto des-
orden contenido de “Cones and pillars” aparece mds cadtica y organica. Se
deja notar, aunque esto se intufa poco antes, la influencia formal del graffiti.
El tamafio de las obras parece que alude al tamafio de la ballena blanca que
le da el nombre a la serie. Definitivamente, las formas se han aduefiado del
contexto e imponen su ley, aunque en estas series lo escultérico aparece
emancipado respecto a otras obras de la misma serie. La interesante serie
“Imaginary places” de mediados de los afios noventa representa una conti-
nuacién en el desarrollo de la forma de “Moby Dick Series” al mismo tiempo
que prefigura “Stella Sounds: The Scarlatti K. Series” (2006), una coleccién de
esculturas con base pictérica que clausura por el momento una trayectoria
coherente en la que la forma ha evolucionado dentro del binomio formal pro-
blema plastico/solucién pldstica.
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SEXTO PERIODO
“Stella Sounds: The Scarlatti K. Series”—-2006

Las analogifas estéticas entre Kandinsky y Stella quedaron patentes en la
exposicién denominada Kandinsky and the Harmony of Silence Painting with
White Border (Phillips Gallery, Washington, D.C., 2011), donde se recogian
algunas de las obras mds estudiadas del pintor ruso y “Stella Sounds: The
Scarlatti K. Series”, un conjunto de esculturas de Frank Stella —de un mar-
cado barroquismo que arranca en su cuarto periodo—, donde se presenté un
Kandinsky tridimensionalizado a través de las que Stella denomina sculptural
paintings. Ambas muestras poseen un denominador comtn: la mtsica. La
actualidad de ambas muestras ha servido como detonante de este trabajo.
En “Stella Sounds: The Scarlatti K. Series” el espectador tiene la sensacién
de estar ante pinturas, por mds que se trate de esculturas, dado que son obje-
tos tridimensionales. Stella ha explorado a lo largo de los tltimos cincuenta
afos las posibilidades pldsticas que los distintos materiales y las distintas
vertientes que las artes le brindaban. Sin embargo, un Stella inconformista y
trasgresor ha ido en todo momento mads alld de la academia, traspasando las
fronteras de cada uno de los medios, difuminando fronteras y trasgrediendo
limites. Asi, interesantes obras como Severinda (1995), expuesta en Frank
Stella: Painting Into Architecture, muestra claramente una vocacién hibrida
propia de las NeoVanguardias, donde queda difuminada la frontera entre las
artes, entre la pintura y la escultura, entre la pintura y la arquitectura, etc. En
“Stella Sounds: The Scarlatti K. Series” presenciamos no tanto una transicién
entre pintura y escultura, sino mds bien lo que de pictérico pueda haber en
la escultura y lo que de escultdrico pueda haber en la pintura, aspectos estos
propios de las NeoVanguardias”.

Las dos propuestas de la Phillips Gallery de Washington, D.C., en 2011,
tienen como denominador comin la mdsica. Y esto no es gratuito. Fue jus-
tamente De lo bello en la miisica, la obra de Hanslick, representante del for-
malismo en mdusica, la que inspirarfa en cierto modo parte de este trabajo,
del mismo modo que para Kandinsky la musica representaba el referente de
una poética de la abstraccién que pretendia emanciparse del modelo natural.
Vigencia de Hanslick. Influenciada o no por Hanslick, eso poco importa, la
poética de la abstraccion de Kandinsky es una poética expresionista y por
tanto con un nivel limitado de autonomia. Vigencia de Hanslick sobre la
poética de la abstracciéon de Stella, auténoma, que no opera como correa de

75 Este modo de difuminar e incluso borrar las fronteras entre las artes propias de las NeoVan-

guardias queda asimismo patente en la obra de Christo y Jeanne-Claude, puesto que ellos
al envolver, por ejemplo, el Reichstag alemdn, convierten una obra arquitecténica en una
escultura. En cualquier caso, no es tinicamente propio de las NeoVanguardias. Ya Apollinaire
con sus caligramas, a principios del siglo XX, difuminaba la frontera entre la poesia y la
imagen. E indagando en el pasado nos encontramos que la propia pintura de Miguel Angel
es también una pintura extremadamente influenciada por la escultura, a diferencia de las
esculturas de Stella, influenciadas por la pintura.
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transmisién de sentimientos, como en el Expresionismo, sino que es formal y
atiende a cuestiones que el propio medio plantea.

Hasta Greenberg, el Formalismo nunca estuvo refiido con el Expresio-
nismo, como demuestra el idilio Pollock-Greenberg. Sin embargo, esta pareja
bien avenida durante un tiempo terminé la luna de miel y el propio Greenberg
denuncié el amaneramiento de Jackson Pollock y dio cobertura a una nueva
generacion de artistas influidos por Ad Reinhardt y Josef Albers. Me refiero
al grupo que formaban Morris Louis, Kenneth Noland o Frank Stella. Ellos
y otros pertenecen a lo que el propio Greenberg denominé Abstraccién Pos-
pictérica, una pintura formal que representa una reaccién al Expresionismo
Abstracto de Pollock, de De Kooning y muchos otros, prefiado de pulsiones,
tensiones y biografia formalizada en telas sobre las que se ejercia todo tipo de
rituales pictérico-vitales muy distantes de la “pintura pintura” que propug-
naba Ad Reinhardt en sus Doce reglas para una nueva academia. Sin embargo,
el Formalismo (perspectiva formalista estricta) que he descrito en este ensayo
se desvincula del Expresionismo y explora otras sendas distintas a la nihilista
propuesta de Reinhardt. He sostenido que la obra de Stella no expresa (no es
expresionista) y no representa nada de la realidad externa. Su propuesta es
formalista y consiste en soluciones plésticas a problemas plésticos. En Stella
s encontramos una composiciéon puramente pictérica que sigue ademds una
evolucién tridimensionalizadora. Su pintura es no relacional, pues no trata de
equilibrar una parte de la obra con otra de manera artificial.

Finalmente, aunque lo he ido esbozando a lo largo de parte del articulo,
me ocuparé de la critica lanzada contra el arte abstracto como ornamental.
He sefialado que el propio Kandinsky vefa como una amenaza la deriva del
arte abstracto como un arte decorativo, porque en realidad, hoy dia lo es. El
arte abstracto se encuentra en exposiciones y museos, en edificios ptiblicos
y privados y hasta en la consulta del médico. jQué duda cabe de que el arte
abstracto posee una dimensién decorativa! También la tiene el arte represen-
tacional, no lo olvidemos. Fil6sofos como Heidegger, Gadamer, Goodman”®
o Danto sostienen que todo arte simboliza algo, pues de no ser asi serfa
mero ornamento, pero esta es otra linea argumentativa. Para eludir la critica

76 Efectivamente, para abordar la problematica de la dimensién ornamental del arte abstracto

y que dicha dimensién no sea central, sino tangencial, como sostengo, se pueden transitar
distintos itinerarios. Yo he preferido escapar a la critica en base a la contextualizacién de la
obra en el seno de una determinada evolucién de la forma. Otra linea argumental seria la ya
mencionada por algunos importantes autores como Heidegger, Gadamer, Danto o Good-
man, segin la cual todo arte simboliza. De no ser asf, el arte seria mero ornamento. Yo no he
puesto el énfasis en esta linea argumental sencillamente porque no tengo claro que todo arte
simbolice. Para Goodman existen tres formas de simbolizar: la Expresién, la Representacién
y la Ejemplificaciéon. Nelson Goodman sostiene una via intermedia entre el Formalismo
(niega que la obra aluda a algo) y esa otra propuesta tedrica segtn la cual el arte simboliza
siempre algo, que sostienen en un sentido laxo los autores antes citados. Goodman represen-
tarfa, a pesar de que forme parte de los autores que sostienen que el arte simboliza, una ter-
cera via segun la cual existe una forma de simbolizar que es la ejemplificacién (como vemos,
aunque se trate de una tercera via, su filiacién sigue siendo la de forma de simbolizar) de tal
manera que la obra abstracta ejemplifica cualidades abstractas.
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de decorativismo que partia del propio Kandinsky, pero también la de los
autores previamente citados, es preciso insertar la obra en una trayectoria
coherente donde aparezca justificada desde lo plastico una evolucién interna
de la forma en las diferentes etapas del autor, al menos como condicién nece-
saria, independientemente de que la obra abstracta (o figurativa, por qué
no) tengan una funcién tangencialmente decorativa, no central. Con ello,
la critica de que la obra abstracta posee una vertiente principalmente (y no
tangencialmente) ornamental se disipa siempre que sea contextualizada en
una trayectoria coherente donde queda plasmada la evolucién interna de
la forma: una etapa va aportando elementos pldsticos que va resolviendo
problemas que la propia etapa anterior iba planteando. Si un artista, de
repente, crea un cuadro abstracto en una especie de arrebato poiético y esa
obra claramente posee una dimensién decorativa si tendria que encajar las
criticas de mera ornamentacion. Si, por el contrario, nos encontramos con una
obra similar, pero contextualizada en una trayectoria artistica con un antes y
un después a modo de secuencia cinematogréfica, con un soporte artistico y
cobertura tedrica, inmersa en una dindmica de evolucién interna de la forma,
habremos de determinar que dicha obra, independientemente de su funcién
tangencialmente decorativa, se mueve en otro &mbito muy distinto de experi-
mentacién plastico formal. Este razonamiento puede recordar en cierto modo
a la controversia suscitada en torno a los indiscernibles perceptivos de Danto,
consistente en dilucidar cudndo entre dos objetos idénticos uno es arte y el
otro no (Brillo box de Warhol, Cajas de estropajo enjabonado de Harvey). En
el asunto que aqui nos interesa se trata de dilucidar cudndo entre dos obras
abstractas, ambas decorativas, una puede hacer frente a la critica de decora-
tivismo (obviamente la que forma parte de una trayectoria concreta donde
queda patente una evolucién interna de la forma), mientras que otra es una
obra aislada que no resuelve nada ni forma parte de una trayectoria determi-
nada en la obra de un autor. No hay una dindmica de desarollo o evolutiva
interna en la decoracién. La ornamentacién responde a otro tipo de dindmica
relacionada con las condiciones contextuales, sociales, vaivenes vinculados a
una determinada moda o estilos del momento, no a una légica interna.

V. CoNCLUSION

El tiempo va dando lugar al desarrollo de las propuestas. Que Kandinsky
plantee cuestiones que él mismo no resolviera es comprensible. Para Michael
Fried la pintura modernista o, 1o que es lo mismo, la pintura (abstracta) ame-
ricana tras la Segunda Guerra Mundial, presenta unas dificultades tinicas al
espectador. “A pesar de su rechazo tanto de la figuracién como del ilusio-
nismo tdctil tradicional y, paradéjicamente, debido a su interés por los pro-
blemas que le son intrinsecos, la pintura modernista actual estd quizds mds
desesperadamente preocupada por ciertos aspectos de su entorno visual de
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lo que ha estado nunca la pintura””’. La secuencia que he pretendido trazar
desde Hanslick y los formalistas hasta Frank Stella, pasando por Kandinsky,
en torno a determinados conceptos como el de autonomia del arte en funcién
del desarrollo interno de la forma salva uno de los escollos mds importantes
que el propio Kandinsky encontraba para que la composiciéon puramente pic-
torica no fuese considerada decorativista. Es preciso pensar que del puro for-
malismo, en palabras de Felicia Puerta, “las estructuras formales que resultan
son absolutamente azarosas, y decorativas; es dificil controlar los resultados
finales””®, lo que vendria a decir que lo decorativo es azaroso, pero cuando
no es el azar el que se encuentra tras la composicién estrictamente pictdrica,
sino un desarrollo interno radicalmente coherente la autonomia de la obra
sin anclajes en lo biogréfico-pulsional, mds alld de poseer una funcién tan-
gencialmente decorativa’, responde a un tipo de propuesta formal inmune a
determinadas objeciones del pasado. Quizds en otro momento, como sefiala
Kandinsky, se pudieran realizar determinadas objeciones, ahora no.

Con todo lo anterior he intentado llamar la atencién sobre el hecho de que
el modo en que Stella presenta sus obras es generalmente a través de series.
La estrategia no es del todo original, pues ya Monet en su Catedral de Rouen
lo hizo. Monet realizé una serie en la que presentaba la misma catedral bajo
condiciones luminicas distintas. Aquf la catedral era, en principio, lo de
menos. Monet pretendfa llamar la atencién, a través del leit-motiv de la Cate-
dral de Rouen, sobre un problema pldstico: la luz. Es la utilidad de la estrate-
gia de las series: no expresar ni representar, sino experimentar. Es la misma
estrategia de Stella: resolver un problema concreto a través de las diferentes
variaciones sobre un mismo leit-motiv.

A través del tiempo, que por su propia naturaleza deja hablar a la forma,
ha sido posible establecer una secuencia en la que el desarrollo interno de la
forma en la obra de determinados autores conduzca de un estado de cosas
desde un punto de vista pldstico a otro. De un estado en el que conceptos
que en otro momento de la historia no respondian a requerimientos plésticos
determinados o conceptos, por decirlo asi, en construccién, han ido cobrando
forma en un contexto histérico con una dindmica determinada. Un contexto
en el que se desarrolla una estética formalista que, en su momento 4lgido,
no contaba atn con la abstraccién (siglo XIX), que mds adelante dio tanto
valor a una forma de abstraccién (Abstraccién Pospictérica) como a otra
contra la que reaccionaba (Expresionismo abstracto, ambas con la cobertura
tedrica proporcionada principalmente por Greenberg) y que finalmente, en
los primeros compases del siglo XXI y a través de la obra de Stella u otros,
nos muestra una ruta que desenmarafia determinados conceptos a través de
determinadas propuestas que forman parte de una secuencia coherente.

77" Michael Friep, op. cit., p. 299.

78 Felicia PUERTA, Andlisis de la forma. Fundamentos y aproximacién al concepto, Valencia, Universi-
dad Politécnica de Valencia, 2001, p. 262.

Renato Dk Fusco, El placer del arte, Barcelona, Gustavo Gili, 2008, p. 71.
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LA EXPERIENCIA COMO INTERPRETACION
EN HEIDEGGER Y KUHN: SURGIMIENTO
DE UN NUEVO PARADIGMA

Maricruz Galvéan Salgado
IIF y FFyL-UNAM, México

Resumen: En el presente articulo se argumenta que las filo-
sofias de Heidegger y Kuhn, a pesar de pertenecer a tradiciones
distintas, convergen de modo sustancial al considerar a la
experiencia como un fendmeno interpretativo, esta confluencia
permite afirmar la dimension hermenéutica en la filosofia de la
ciencia kuhniana.
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Palabras clave: Interpretar, “ver que...”, “ver como”,
cuanto” hermenéutico.
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Abstract: This paper argues that, in spite of belong to diffe-
rent traditions, Heidegger’s and Kuhn's philosophies converge
substantially, because they consider the experience as an inter-
pretative phenomenon. This confluence allows us to assure the
hermeneutical dimension in kuhnian’s philosophy of science.

s

Keywords: Interpretation, “seeing that...”, “seeing as”, her-
meneutical “as”.

I. INTRODUCCION

La fenomenologia hermenéutica de Martin Heidegger y la filosofia de la
ciencia de Thomas Kuhn confluyen en su naturaleza revolucionaria; desde
la fenomenologia de Heidegger, las principales tesis metaffsicas del proyecto
moderno son derogadas y en la filosofia de la ciencia kuhniana, la epistemo-
logia ortodoxa de la modernidad es puesta en entredicho. A pesar de perte-
necer a tradiciones filoséficas que incluso se han considerado contrapuestas,
las propuestas de estos dos autores convergen de modo sustancial en lo que
consideramos constituye el niicleo que explica su cardcter revolucionario: la
nocién de experiencia.
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En el desarrollo del presente escrito se muestra cémo la nocién de
experiencia en la fenomenologia heideggeriana y en la filosofia de Kuhn,
tiene como condicién de posibilidad la interpretacion. Esta interpretacion
inherente a la vision de los fenémenos, constituye el eje de ruptura que al
mismo tiempo permite el trdnsito a la dimensién hermenéutica de un nuevo
paradigma filoséfico. No se trata de la interpretacion que elaboramos desde
la reflexién sino de la organizacién constitutiva de toda experiencia. Kuhn
en La Estructura' denomina a esta experiencia “ver algo como algo” y resulta
un desarrollo del trabajo que Hanson, en Patrones de Descubrimiento®, realiza
sobre la observacion cientifica. Heidegger por su parte, en Ser y Tiempo3,
denomina a esta experiencia interpretativa “en cuanto” hermenéutico. En el
presente trabajo se argumenta cémo el “en cuanto” hermenéutico y el “ver
algo como algo” muestran rasgos sustanciales comunes, que permite sostener
una convergencia fundamental de las dos filosofias citadas.

El escrito se ha dividido en cuatro apartados, en el primero, abordamos
la nocién de forma en la propuesta de Hanson; en el segundo, analizamos
la idea de paradigma kuhniano desde esta experiencia interpretativa; en
el tercero, distinguimos —desde la propuesta de Kuhn- el interpretar que
estructura la experiencia de aquella interpretacién propia de actos teorético-
reflexivos; en el cuarto, se muestra la convergencia sustancial entre el “en
cuanto” hermenéutico de Heidegger y el “ver como” de la filosofia de Kuhn,
para finalmente proponer las conclusiones.

II. LA NOCION DE FORMA EN LA PROPUESTA DE HANSON

La filosoffa de la ciencia de Hanson converge con el idealismo trascenden-
tal kantiano, al considerar a la experiencia una sintesis en donde la actividad
del sujeto constituye una condicién de posibilidad de la misma. La expe-
riencia resulta algo mds que la pasiva recepcién de insumos; ésta se presenta
cuando el que observa organiza en algin sentido lo que proviene del mundo,
sin esta estructuracién nos quedariamos en un caos ininteligible. Indagar los
rasgos que definen a esta estructura constitutiva de la experiencia resulta
una tarea insoslayable, si se quiere comprender en dénde radica y cudl es la
naturaleza de la ruptura que la nueva filosofia de la ciencia realiza respecto
del planteamiento epistemoldgico moderno para, de este modo, entender
cabalmente su cardcter revolucionario.

Esta forma que estructura la experiencia no se explica mediante aquélla
que busca la adecuacién biunivoca de los enunciados con los hechos y, por

Thomas Samuel KunN, La estructura de las revoluciones cientificas, México, F.C.E., 2004, pp. 193-
230.

Norwood Russell HaNsoN, Observacion y explicacion. Guia de la filosofia de la ciencia. Patrones de
descubrimiento, Madrid, Alianza Universidad, 1977, pp. 77-112.

3 Martin HEIDEGGER, Ser y Tiempo, Santiago de Chile, Editorial Universitaria, 1988, pp. 172-177 y
pp- 239-246.
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tanto, tampoco se explica desde la verdad definida por relaciones de corres-
pondencia necesaria. La nocién de experiencia de la propuesta hansoniana
resulta una de naturaleza histérica; la forma que estructura a dicha experien-
cia constituye una organizacién plena de contenidos, que se elabora desde
un cuerpo de conocimientos previamente establecido: “ver un objeto x es
ver que este objeto puede comportarse segtin sabemos que se comportan los
objetos x; si el comportamiento del objeto no concuerda con lo que esperamos
de un x, nos veremos obligados a no verlo, en adelante, como un x”4, en otras
palabras, la experiencia tiene como condicién de posibilidad un saber previo;
éste realiza la importante funcién de estructurarla, de modo que la forma en
la propuesta de Hanson, igual que en la de Kant, constituye una condicién de
posibilidad de la experiencia. Dicha forma organiza el caos ininteligible pro-
veniente del mundo. Sin embargo, a diferencia de la filosofia kantiana, este
organizar se elabora desde el cimulo de conocimientos previos que posee
quien observa, es decir, el contenido funge como estructura organizativa.
En contraste con la vaciedad del a priori puro kantiano, en la propuesta de
Hanson la estructura es contenido, dando lugar a una forma de naturaleza
esencialmente distinta a la kantiana.

La forma u organizacién conceptual, como también la llama Hanson, se
encuentra condicionada materialmente. No se trata de una estructura pura-
mente formal. Esta diferencia con la forma kantiana reviste implicaciones de
hondo calado epistemolégico y ontolégico. No se puede afirmar que la nueva
filosoffa de la ciencia tenga raigambre kantiana sin llevar a cabo un analisis de
esta diferencia radical que les separa. Precisamente, esta divergencia define el
nucleo filoséfico que distingue al tratamiento sobre la experiencia realizado
desde la propuesta de Hanson, y que marca una ruptura con la linea tradicio-
nal de la epistemologia proveniente de la modernidad, para explicar el cardc-
ter revolucionario de la nueva filosoffa de la ciencia. Sostener que la nocién
de experiencia de la propuesta de Hanson converge con la kantiana y limitar
esta confluencia a la actividad organizativa que el sujeto aplica sobre los insu-
mos que provienen del mundo significa quedarse con el aspecto mds general
del asunto, e implica no ver u ocultar el amplio espectro de derivaciones que
la nueva filosofia de la ciencia conlleva y que le alejan de modo definitivo del
idealismo trascendental kantiano, asi como de toda explicacién del conoci-
miento circunscrito en la tradicién epistemoldgica moderna.

Para describir la naturaleza de la forma defendida en la propuesta hanso-
niana necesitamos centrarnos en la siguiente pregunta: ;cémo se explica que
la experiencia pueda ser organizada mediante conocimiento previo? La estra-
tegia expositiva que emplearemos para responder a esta pregunta se realizard
desde un ejemplo muy semejante a los que N. R. Hanson emplea en Patrones
de descubrimiento®:

4 Norwood Russell HANsoN, op. cit., p. 103.

5 Ibid., pp. 77-112.
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Figura 1

Al observar la figura 1, preguntamos ;qué vemos cuando nos presentan
esta imagen? Quien organice su vision como un oso koala trepando por la
cara posterior de un arbol, lo que estd haciendo es partir de un conocimiento
previo que estructura su percepciéon de modo que la imagen se vea como
un oso koala; para ello, necesita saber previamente que... “los osos koala
trepan por los drboles”, que... “los osos koala tienen cuatro garras”, que...
“cada garra del oso koala cuenta con cinco dedos” y que...”cada garra del
oso koala tiene dos pulgares”. Esta informacién previa que aplica de manera
activa el que observa, posibilita que la imagen de la figura 1 aparezca como
un oso koala trepando por la cara posterior de un drbol. Desde el andlisis de
este ejemplo, podemos sefialar dos factores que provienen de la actividad
de quien observa, a estos dos componentes Hanson los considera elementos
de la visién y los denomina: el “ver que...” y el “ver como”. Para entender la
naturaleza de la forma que posibilita la experiencia desde la propuesta han-
soniana, resulta indispensable realizar una explicitaciéon detallada de estos
dos componentes de la vision.

Empezaremos dicha explicitacién indicando que el “ver que...” va
seguido siempre de una cldusula informativa, es decir, el “ver que...” expresa
la informacién previa que se posee, implica saber que: “...si se hicieran cier-
tas cosas a los objetos que tenemos delante de nuestros ojos, resultarfan otras
cosas distintas”®. Tenemos entonces que cada percepcién conlleva implicita-
mente un saber previo organizador que posibilita el aparecer algo como algo;
nos encontramos aqui con el segundo componente de la visién: el “ver como”.
Este se encuentra inextricablemente unido al “ver que...”, ya que como
hemos dicho, la funcién del “ver que...” consiste en aplicar lo que ya sabe-
mos sobre los insumos que nos afectan del mundo para estructurarlos y dar-
les inteligibilidad. Este “ver que...” resulta una elaboracién y una ordenacién
que se ejerce sobre lo carente de sentido para que aparezca algo como algo. En
otras palabras, el “ver como” constituye la experiencia de un fenémeno, es lo
que nos permite ver a la mesa como mesa, al libro como libro, a la flor como flor,
etc., pero este “ver como” s6lo es posible porque el saber previo explicitado

6 Ibid., p.101.
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a través del “ver que...” logra concatenar arménicamente lo que impacta a
nuestros sentidos. Porque “veo que...” puedo “ver como”, es decir, logramos
la experiencia de algo debido a que la forma (“ver que...”) ha organizado en
cierto sentido a los insumos que provienen del mundo para que aparezca la
cosa que queremos comprender (“ver como”).

Ahora bien, si el “ver que...” representa el saber previo que todo obser-
vador posee, entonces éste constituye la carga tedrica condicionante de toda
observacion, que define uno de los atributos esenciales de los tratamientos
que se otorgan al conocimiento cientifico desde la nueva filosoffa de la cien-
cia. Tenemos entonces que los condicionamientos teéricos que posibilitan
toda observacién constituyen la forma estructuradora de la experiencia. La
observacion, desde esta perspectiva, constituye el producto que resulta de la
aplicacién de una estructura organizativa llamada forma sobre los insumos
que provienen de los sentidos. Sin duda, escuchamos una resonancia kan-
tiana indiscutible; sin embargo, desde nuestra interpretacién, la disonancia
resulta filos6ficamente mds interesante, porque dilucida los alcances revolu-
cionarios que la nueva filosoffa de la ciencia aporta al andlisis de la experien-
cia y del conocimiento cientifico.

En contraste con la sintesis kantiana, en donde lo que estructura lo caé-
tico de las sensaciones constituye una forma absolutamente vacia de todo
contenido empirico, en la nueva filosofia de la ciencia el factor organizativo
es un contenido. La estructura que organiza la visién en la propuesta han-
soniana, contraria a la vaciedad de la forma del idealismo trascendental, se
define por la plenitud de contenido, es mds, en estricto sentido, es contenido;
de modo tal que, dados los mismos insumos, es posible estructurar éstos de
modo distinto en funcién del conocimiento previo que se posea, afirmando
asf la posibilidad de experiencias diferentes aun cuando se tenga frente de si
los mismos objetos. En otras palabras, la relacién biunivoca entre mundo y
conciencia se colapsa: uno de los mds caros presupuestos de la epistemologia
moderna es refutado desde la nocién de forma como contenido previo.

Otra consecuencia que se deriva de la naturaleza de esta forma orga-
nizativa de la visién resulta la influencia fundamental que la formacién o
educacién ejerce y que se constituye en una condicién de posibilidad de la
experiencia. En efecto, lo que previamente se ha transmitido sobre x influye
para que parte del flujo de la experiencia se ordene en cierto sentido y
manifieste pautas que son invisibles para quien no posea la misma educa-
cién previa. La experiencia se encuentra condicionada por lo transmitido y
ensefiado, de modo que no es posible sostener més el postulado de una base
empirica neutral desde la que se pretenda encontrar una relacién biunivoca
y necesaria entre enunciado y hecho, a la manera empirista o racionalista; la
experiencia desde la nueva filosoffa de la ciencia implica, efectivamente, que
se tiene que recurrir a lo que la naturaleza muestra, pero se da el caso de que
esta referencia puede ser insertada en distintas organizaciones conceptuales
para que adquiera sentido, desmanteldndose asf el principio fundamental de
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la tradicién epistemoldgica moderna que postula una realidad inmutable y
Unica, para afirmar que nuestra experiencia del mundo puede tener diversos
modos que incluso pueden ser inconmensurables entre si.

Para Hanson, la experiencia tiene como condicién de posibilidad una red
conceptual previamente transmitida y asimilada. El contenido precedente
organiza nuestro modo de ver el mundo, y si este contenido se modifica, ello
implica que necesariamente la percepcién cambia. Que la forma sea conte-
nido y no un momento vacio resulta la piedra de toque fundamental para la
conformacién de un nuevo paradigma explicativo del origen y desarrollo de
los saberes cientificos. Efectivamente, afirmar que la organizacién de la expe-
riencia no constituye una forma inmaterial, libera a la filosofia de la ciencia
de un compromiso en la busqueda de verdades universales y necesarias para
develar su naturaleza histdrica; si lo que informa al caos proveniente de los
sentidos constituye un saber previo, entonces, la educacién o formacién del
que observa incide de modo fundamental en la constituciéon de lo percibido
y ello implica la naturaleza corregible de dicha percepcién. Si al intentar dar
sentido a lo que proviene del mundo encontramos confusién o embrollo con-
ceptual, entonces tenemos la alternativa de realizar algtin ajuste o reestruc-
turacién en este conjunto de saberes previos, para encontrar armonia entre
lo que pone el que observa y lo que recibe del mundo, descubriendo la cua-
lidad corregible y, por tanto, histérica del conocimiento cientifico. En efecto,
al reestructurar o modificar en algiin sentido el conjunto de saberes previos
para encontrar inteligibilidad a alguna situacién anémala, se constituye una
nueva red conceptual desde la cual se descubrirdn fenémenos distintos, evi-
denciando la relacién de efectos reciprocos entre forma e insumos que explica
la movilidad de los saberes cientificos.

III. PARADIGMA-INTERPRETACION EN LA FILOSOFiA DE THOMAS S. KuHN

En la propuesta kuhniana, el conocimiento previo que organiza la expe-
riencia se constituye en un cuerpo teérico estructurado denominado para-
digma. Kuhn, en La Estructura, llama a este conjunto organizado la Gestalt
que posibilita el aparecer de algo como algo. El cientifico aprende a ver ciertos
fenémenos y no otros porque ha sido educado desde determinada organi-
zacion tedrico-conceptual. Por ello, en tiempos de revolucién, cuando dicha
organizacion se reestructura, la percepcién que se tiene del mundo debe ser
reeducada; el transito entre teorfas inconmensurables se explica, entonces,
mediante un proceso de ruptura conceptual que reestructura la experiencia, y
ello implica la emergencia de una observacién cientifica distinta desde la que
se pueden descubrir nuevos fendmenos y nuevas relaciones entre éstos, invi-
sibles para el anterior paradigma. Asumir elementos de formacién y educa-
cién en la estructura misma del flujo de la experiencia niega la neutralidad de
ésta, al tiempo que asume la posibilidad de diferentes ontologias, explicadas
desde una indisoluble relacién de efectos reciprocos entre lo epistemolégico
y lo ontolégico: el mundo se “recorta” desde los saberes previos pero éstos se
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acomodan y reestructuran en funcién de lo que impacta a nuestra sensibili-
dad y que proviene del mundo. Historicidad del saber cientifico, elementos
formativos de quien observa como condicién que posibilita la observacién
cientifica, negacién de objetos autoidentificantes que descubre una plurali-
dad ontolégica, resultan algunas de las derivaciones epistémico-ontolégicas
que se apartan de la naturaleza fija y vacia de la forma pura kantiana y que
se explican a partir de la nocién de forma elaborada desde conocimientos y
habilidades previas, que distingue a la nueva filosofia de la ciencia. A esta
forma de naturaleza histérica que organiza la experiencia, Hanson le deno-
mina interpretacion: “...la interpretacion esta alli en la visién. Nos atreveria-
mos a decir que ‘la interpretacién es la vision’. El hilo y su ordenamiento es
la trama, el sonido y la composicién es la misica, el color y su disposicién
es la pintura””. Siguiendo el sentido de esta cita, podemos afirmar que: “lo
sensible y su interpretacién es la experiencia”. En otras palabras, en la des-
cripcién misma del interpretar como estructura organizativa de lo que vemos
se define la relacién inseparable de éste con la experiencia, en el momento en
que se armoniza lo que proviene del mundo; justo en ese instante, esplende
la claridad que permite la apariencia del fenémeno. Uno de los rasgos defini-
torios de este interpretar resulta, entonces, su natural inherencia a la visién.
De ningtin modo se puede considerar de facto al interpretar y a la experiencia
como dos momentos separados.

Esta interpretacion definida como la estructura o forma que posibilita la
experiencia difiere del significado que comtdnmente se otorga a “interpreta-
cién” y que la describe como un acto deliberativo o argumentativo. Es desde
este interpretar como estructura de la visién del que se deriva todo tipo de
conocimiento, origen de naturaleza histérica que no puede ser tematizado
desde tratamientos formales y que constituye el nicleo hermenéutico que
aproxima a las propuestas hansoniana y kuhniana con la fenomenologia
hermenéutica de Heidegger. Tanto Hanson como Kuhn denominan interpre-
tacién a esta forma que organiza la experiencia. Efectivamente, Kuhn también
emplea el término interpretacion para designar a esta estructura constitutiva
y, por tanto, inherente a la experiencia. En el capitulo X de La Estructura®, el
autor distingue dos tipos de interpretar. Al que ahora nos ocupa lo describe
como “...destellos de intuicién a través de los cuales nace un paradigma
nuevo”?, es decir, esta interpretacién no se encadena ni I6gica ni gradual-
mente con la experiencia. En lugar de ello, retine grandes porciones de ésta
y las transforma para incluirlas en un caudal distinto que descubre fenéme-
nos nuevos. Kuhn!® también declara que ninguno de los comentarios sobre
la interpretaciéon como estructura organizativa de la experiencia pretende
negar una caracteristica distintiva de la actividad cientifica que consiste en

7 Ibid., p. 104.
8 Thomas Samuel KunN, op. cit., pp. 193-230.
o Ibid., p. 211.
10 Ibid., p. 210.
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la “interpretacion” de las observaciones: Galileo “interpreté” las observacio-
nes del péndulo, Aristételes “interpret6” las observaciones de las piedras en
caida, Musschenbroek “interpret6” las observaciones de una botella cargada
eléctricamente y Franklin “interpreté” las observaciones de un condensador.
En otras palabras, existe una “interpretacién” que se ejerce sobre la experien-
cia de “algo como algo”. Nos detendremos en la dilucidacién de la diferencia
existente entre estos dos tipos de interpretar, puesto que ello clarificard la
nocién revolucionaria de experiencia que se defiende en La Estructural y que
resulta un desarrollo de la clase de experiencia que Hanson plantea como ori-
gen del conocimiento cientifico en Patrones de descubrimiento'?, que, a su vez,
constituye un trabajo inspirado en la nocién wittgensteiniana de interpreta-
cién explicitada en las Investigaciones Filosoficas™.

IV. Los Dos MODOS DE INTERPRETAR EN LA PROPUESTA DE KUHN

Empezaremos por enfatizar que todo paradigma ejerce la misma funcién
que la figura del “ver que...” de la propuesta hansoniana, es decir, resulta
una condicién de posibilidad que permite el “ver como”. Este “ver algo como
algo” es lo que constituye la experiencia pre-enunciativa. Si el interpretar
constituye la estructura misma de la experiencia, podemos afirmar que
dicho interpretar posibilita ver ciertos fenémenos y al mismo tiempo oculta
otros. Este modo de experiencia es anterior a la formulacién de un juicio o
de una proposicién; su funcién radica en posibilitar el “ver algo como algo”.
En el caso de Galileo, esta interpretaciéon permite ver algo como péndulo y
en el caso de Aristételes ver algo como piedras en caida. La funcién de dicha
interpretacion consiste en mostrar la cosa con la que el cientifico se tiene que
entender o trabajar. Ahora bien, existe un segundo nivel de interpretacién
que brota desde este primer interpretar y que se distingue porque a través
de él se formula una proposicién o se emite un juicio, es decir, se predica
algo sobre algo. Este interpretar derivado o secundario sélo es posible si pre-
viamente se ha descubierto algo como algo, evidenciando asi la relacién de
dependencia que mantiene el interpretar derivado con el interpretar origina-
rio. En efecto, no se puede decir algo sobre algo si antes no se tiene el algo del
que se pretende predicar. La relacién incluso es de posibilidad y limitacién,
ya que todo interpretar secundario es posible y al mismo tiempo se circuns-
cribe a lo ontolégicamente descubierto por el interpretar originario. El “algo
como algo” no sélo es temporalmente anterior al “algo sobre algo”; también es
una condicién de su posibilidad. Esta anterioridad y posibilitacién no posee
la naturaleza de un fundamento ultimo, puesto que, como ya se ha reiterado,
el interpretar originario se elabora desde lo previamente sabido, negando la
univocidad de lo dado o la necesidad de un inicio absoluto. Por otra parte,

U Jbid., pp. 193-230.
12 Norwood Russell HANsoN, op. cit., pp. 77-112.

13 Ludwig WITTGENSTEIN, Investigaciones Filosdficas, México, IIF-UNAM, 2003, pp. 445-523.
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la interpretacién inherente a la vision, por conformarse desde lo que previa-
mente se sabe, no puede iluminar integramente al mundo; tan sélo puede
“alumbrar” una regién ontolégica de éste, evidenciando asi que el decir algo
sobre algo no sélo es posibilitado, sino también acotado por la naturaleza
finita del “ver algo como algo”.

El interpretar que estructura la vision de algo como algo se descubre,
entonces, como un momento previo, posibilitador y al mismo tiempo limi-
tante del interpretar enunciativo. Este condicionamiento es de naturaleza
histérica, no sélo por elaborarse desde saberes y habilidades previas, sino
porque, debido a su finitud, se restringe a iluminar una parcela ontolégica
del mundo, dejando abiertas posibilidades de constante re-interpretacién
y, por tanto, de movilidad conceptual. Tenemos entonces que en la filosofia
kuhniana la interpretacién se constituye en una condicién de posibilidad de
naturaleza modificable, mostrando asi los atributos propios de un a priori
histérico que se abstrae de modo definitivo del a priori puro formal que dis-
tingue al idealismo kantiano.

Sin embargo, queda en vilo la pregunta que inquiere sobre la experiencia
que se explica por la adecuacion de los enunciados con los fenémenos, ;existe
alguna relacién de ésta con la experiencia interpretativa originaria? Sostene-
mos que el experimentar algo como algo constituye el horizonte de sentido
desde el cual se ejerce la verdad por correspondencia. El “ver algo como algo”
no se destruye: se mantiene implicito y constante en la labor “interpretativa”
del cientifico, es decir, el actuar que dice algo sobre algo no “rompe” con la
experiencia originaria interpretativa; mds bien, su desarrollo se posibilita
desde ésta, de modo que la relacién de correspondencia entre enunciado y
mundo persiste, s6lo que ahora se restringe a la regién ontolégica descubierta
por la interpretacién de algo como algo. La labor cientifica consiste, entonces,
en hacer corresponder enunciados sobre las cosas con las cosas que confor-
man esta parcela ontolégica del mundo iluminada por el interpretar origina-
rio: “ciertamente, una vez que estd dado un paradigma, el cual condiciona la
manera de percibir el mundo y elaborar los datos, la interpretacién de esos
datos se vuelve una tarea central en la investigacién normal, es decir, en el
proceso de articulacién, refinamiento y ampliacién del enfoque teérico de
dicho paradigma”!4.

Desde luego que se deroga toda clase de homologacién universal y
necesaria entre enunciado y mundo. El ajuste se circunscribe a este sector
ontolégico que, por ser descubierto desde una experiencia histérica, no es
cerrado, sino abierto a la movilidad de sentido y, por tanto, de conceptos; la
adecuacion se realiza entre los enunciados y las cosas que emergen desde la
interpretacién originaria y no con “las cosas en si”. En el enlace del juicio, lo
que se busca es la correspondencia del enunciado sobre la cosa con la cosa de

la experiencia interpretativa. La adecuacién entonces no se erradica desde

14 Ana Rosa PErez Ransanz, Kuhn y el cambio cientifico, México, F.C.E., 2000, p. 48.
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la propuesta kuhniana, tan sélo se evidencia su cardcter derivado y restrin-
gido. La naturaleza del interpretar que organiza la experiencia se define por
una doble propiedad de posibilitacién y limitacién. Es esta limitacion lo que
garantiza la movilidad del mismo. Todo interpretar conlleva un momento
estructural de ocultamiento. Ello explica la imposibilidad de abarcar la tota-
lidad de los fenémenos del mundo desde un solo punto de vista y es precisa-
mente esta restriccién lo que asegura la movilidad interpretativa.

V. EL “EN CUANTO” HERMENEUTICO DE LA FENOMENOLOGIA HEIDEGGERIANA Y EL
“VER COMO” DE LA FILOSOFiA DE KUHN: PUNTO DE ENCUENTRO FUNDAMENTAL DE
DOS TRADICIONES DISTINTAS

Resulta evidente que la nocién de interpretar, como estructura organiza-
tiva de la experiencia de la filosofia de Kuhn, reviste implicaciones filosé-
ficas revolucionarias que rompen con la linea ortodoxa de la filosofia de la
ciencia anglosajona. Esta ruptura mantiene un interesante paralelismo con
la revolucidn filoséfica que la fenomenologia hermenéutica heideggeriana
realiza desde el continente europeo. Hanson llega a dudar que en el len-
guaje filoséfico exista el término interpretar en el sentido extraordinario de
estructura organizativa de la visién. Sin embargo, desde la fenomenologia
hermenéutica continental, Heidegger, en Ser y Tiempo', define a la estruc-
tura que organiza todo ver precisamente con el término interpretacion. ;La
convergencia se limita a una cuestién de uso del mismo vocablo para sefialar
el aspecto estructural del comprender algo como algo, o mds bien se trata
de una revolucionaria nocién de experiencia sustancialmente convergente?
Indiscutiblemente se refiere a un confluir cuyo ntcleo explicativo radica en
la afirmacién de una experiencia distinta a la que relaciona enunciados teé-
ricos con hechos del mundo, una experiencia de naturaleza pre-enunciativa
cuya forma estructural se dilucida desde una tesitura histérica y que explica
el giro revolucionario efectuado desde la tradicién anglosajona por la nueva
filosofia de la ciencia, tanto de Hanson como de Kuhn, y desde la tradicién
filosofica continental por la fenomenologia hermenéutica de Heidegger, de
ahi la importancia de enfatizar el cardcter pre-enunciativo del interpretar ori-
ginario, puesto que este tipo de interpretar resulta el ntcleo filoséfico revo-
lucionario desde el cual se construye un paradigma nuevo que rompe con la
tradicion metafisica y epistemoldgica moderna. La dimensién hermenéutica
de esta experiencia constituye el punto de encuentro de dos tradiciones que
rebasa una cuestién meramente terminoldgica.

En la fenomenologia hermenéutica, la existencia humana y el mundo
conforman una unidad indiscernible desde la que el ser humano com-
prende e interpreta mundo. Para Heidegger, el problema del adecuado
acceso al mundo exterior constituye, en estricto sentido, un pseudoproblema

15 Martin HEIDEGGER, op. cit., pp. 172-177.
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que deriva de supuestos equivocados, ya que se defiende una separacién
abstracta entre conciencia y mundo: “si se viera el todo de la distincién
y conexién del ‘dentro” y ‘fuera’, supuesto en la demostracién, si se com-
prendiera ontolédgicamente lo que en esta suposicién queda supuesto, se
derrumbaria la posibilidad de considerar la demostracién de la ‘existencia
de las cosas fuera de mi’ como algo necesario y que atn sigue faltando”'¢. En
otras palabras, el estar-en-el-mundo como estructura ontoldgica que todo ser
humano tiene, implica que el mundo no constituye una entidad exterior cuyo
acceso sea problematico: desde este estar-en-el-mundo se aprehende mundo.
El escdndalo de la filosofia no radica en que no se haya podido resolver la
conexién del “en mi” y el “fuera de mi”. El escdndalo de la filosofia consiste
en que tal demostracién siga siendo esperada e intentada y el absurdo se
evidencia al intentar y esperar unir lo que ontolégicamente no estd ni puede
estar separado: “el ‘escandalo de la filosofia” no consiste en que esta demos-
tracion atin no haya sido hecha hasta ahora, sino, mds bien, en que tales demos-
traciones sigan siendo esperadas e intentadas”"’.

El ser humano, desde siempre, se encuentra en el mundo, pero este en no
implica una relaciéon de contencién, sino mds bien de co-pertenencia. El pro-
blema, entonces, no radica en demostrar que exista y cémo exista un mundo
exterior. Desde la estructura unitaria del estar-en-el-mundo, el ser humano
comprende e interpreta mundo. Este interpretar-comprender constituye un
modo de ser constitutivo de la existencia humana y, por tanto, una estructura
ontolégica que se da desde el trato mismo con el mundo, y no desde una
conciencia reflexiva que intenta inttilmente alcanzar la “realidad exterior”.
La fenomenologia hermenéutica heideggeriana se separa de la postulacién
moderna que afirma la percepcién de la realidad mediante la conciencia, para
afirmar una aprehensién interpretativa del mundo. El supuesto ontolégico
que sustenta esta aprehensién originaria, es precisamente la co-pertenencia
que desde siempre tiene el ser humano con el mundo. Esta aprehensién nada
tiene que ver con procesos légico-formales que se concatenen de manera
deductiva o inductiva, tan sélo se da, es decir, la comprensién originaria es
un modo de estar en el mundo, un modo de ser del ser humano, una estruc-
tura ontoldgica que explica la ontologizacién del comprender distintivo de la
hermenéutica heideggeriana y que le separa de la hermenéutica diltheyana,
todavia con aspiraciones epistemolégicas de universalidad y necesidad.
Ahora bien, si la comprensiéon del mundo se da de manera natural, sin arti-
ficios formales, entonces, la pregunta que acucia y merece nuestra atencién
concentrada es como se entiende dicha comprensién, cuéles son los rasgos
que la describen.

Iniciaremos esta explicitacién puntualizando que la comprensién y la
interpretacién en la fenomenologia hermenéutica heideggeriana implican

16 Ibid., p. 226.
7 Ibid.
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uno y el mismo momento. Heidegger, en el pardgrafo 32 de Ser y Tiempo',
nos dice que el interpretar constituye la estructura organizativa de todo com-
prender que posibilita la apariencia de algo en cuanto algo. La comprension
del mundo, entonces, no puede darse sin un momento organizativo, de modo
tal que no es posible una comprensién sin su inherente interpretacién que la
haga posible. En el momento que el interpretar ordena la trama para que ésta
adquiera sentido, en ese mismo instante esplende la comprensién; el inter-
pretar y el comprender constituyen entonces un s6lo momento, aunque para
objetivos explicativos se tengan que separar, la separacién sélo tiene fines
analiticos: de facto, se trata de uno y el mismo momento. Esta comprensién-
interpretacién heideggeriana se da en el simple trato con el mundo y es lo
que permite ver la mesa en cuanto mesa, el libro en cuanto libro, la flor en
cuanto flor, etc. En el habérselas con las cosas del mundo se da la aprehension
de algo en cuanto algo, es decir, se comprende sin necesidad de un momento
reflexivo. Este “en cuanto” revela lo mds propio y genuino de la hermenéu-
tica heideggeriana, ya que muestra que la experiencia teorético-reflexiva no
es el tinico ni el primer modo de experiencia, y extiende ésta a un nivel mads
radical desde donde deriva todo tipo de saber: “el enunciado y la estructura
del enunciado, vale decir, el ‘en cuanto’ apofantico, estdn fundados en la
interpretacion y en la estructura de la interpretacién, esto es, en el ‘en cuanto’
hermenéutico...”?, de modo que toda inteleccién y toda enunciacién se
encuentra siempre precedida por una interpretaciéon radical que se “torna en
matriz ontolgica de toda forma de saber”?°.

Otro rasgo distintivo de esta interpretacién que ejerce la funcién de arti-
cular nuestra comprensiéon del mundo es que ésta se funda siempre en un
haber previo, es decir, en una manera de ver previa que posibilita la inte-
ligibilidad: “la interpretacion se funda siempre en una manera previa de ver
[Vorsicht] que ‘recorta’ lo dado en el haber previo hacia una determinada
interpretabilidad”?'. La estructura organizativa de nuestro comprender,
entonces, no constituye una forma vacia; mds bien, se funda en lo que pre-
viamente se tiene y se sabe: “la interpretacién de algo en cuanto algo estd
esencialmente fundada en el haber previo, en la manera previa de ver y en la
manera de entender previa. La interpretaciéon no es jamds una aprehension,
sin supuestos, de algo dado”?2. En otras palabras, la interpretacion originaria
de la fenomenologia hermenéutica de Heidegger manifiesta un cardcter his-
torico; no se trata de una estructura puramente formal, sino que se encuentra
materialmente condicionada por los conceptos, saberes, habilidades y capaci-
dades previas, que posibilitan la comprensién del mundo. Del mismo modo

8 Ibid., pp. 172-177.

1 Ibid., p. 243.

20 Ramoén RODRIGUEZ, Del sujeto y la verdad, Madrid, Sintesis, 2004, p. 216.
2l Martin HEIDEGGER,, op. cit., 174.

2 Ibdd.
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que el interpretar de la filosofia de Kuhn, el interpretar de la fenomenologia
heideggeriana se estructura desde lo previamente heredado.

Colegimos entonces que la convergencia no se reduce a una mera cuestién
del uso de los mismos términos. La confluencia se explica desde un revolu-
cionario tratamiento de la nocién de forma, que efectivamente concibe ésta
como un momento estructurador de la experiencia, pero que, a diferencia de
la forma vacia kantiana, se elabora desde un conjunto de saberes previos que
posibilitan la comprensién de los fenémenos. Por otra parte, este revolucio-
nario tratamiento, que implica asumir la naturaleza de la forma como inse-
parable del contenido, explica también que en las propuestas citadas se des-
cubra la inherente circularidad hermenéutica existente en la construccién del
conocimiento para dar cuenta de su historicidad: “toda interpretacién que
haya de aportar comprensién debe haber comprendido ya lo que en ella se
ha de interpretar”?. Este movimiento circular devela la cualidad histérica de
todo saber, incluyendo el que versa sobre los fenémenos de la naturaleza. En
una sugerente cita de Ser y Tiempo, Heidegger nos dice: “el ideal serfa, incluso
en opinién de los propios historiadores, que el circulo pudiese ser evitado
y hubiese esperanza de crear algtin dia una ciencia histérica que fuese tan
independiente del punto de vista del observador como presuntamente lo es en
el conocimiento de la naturaleza”?. La cita es relevante, porque sugiere que
incluso en el conocimiento que versa sobre la naturaleza, el punto de vista del
observador influye en la constitucién de la experiencia: los saberes previos
posibilitan la comprensién de toda clase de fendmeno.

Por otra parte, lo mismo que en la propuesta de Kuhn, el tratamiento que
Heidegger realiza sobre la interpretacién como estructura organizativa que
permite la comprensién de algo en cuanto algo no niega, de ningtin modo, la
interpretacion derivada que brota precisamente de esta interpretacién estruc-
turadora de la experiencia; la interpretacién temdtica o derivada se funda
siempre en un interpretar originario y aunque aquélla es la que distingue
a la actividad cientifica normal, no por ello se desarrolla sin supuestos. Por
esta razon, las ciencias naturales, lo mismo que las ciencias sociales, explican
su devenir mediante la circularidad hermenéutica de sus saberes, ya que la
interpretacién, aun cuando haya pasado a través de la interpretacién tema-
tica, siempre vuelve a la interpretacién implicita para, desde ahi, volver a
“interpretar”.

VI. CONCLUSIONES

La diferencia sustancial que implica una ruptura entre la filosofia de la
ciencia de Kuhn con el idealismo trascendental kantiano radica en el trata-
miento heterodoxo que este autor otorga a la nocién de forma que organiza

2 Ibid. 176.

2 Ibid., cursivas afiadidas.
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los insumos provenientes del mundo para que se presente la experiencia. Al
asumir el idealismo trascendental que la naturaleza definitoria de la forma es
su vaciedad, se compromete de modo inevitable con el cardcter inamovible y,
por tanto, a-histérico del conocimiento cientifico. En contraste, desde las pro-
puestas, tanto de la nueva filosoffa de la ciencia como de la fenomenologia
hermenéutica de Heidegger, se describe la forma como una elaboracién que
emerge desde saberes previos para, de este modo, defender una experiencia
corregible y por tanto histérica. Es esta doble consideracion de la forma como
un factor que estructura la experiencia y que surge desde saberes previos
lo que explica que la nueva filosofia de la ciencia y el idealismo trascen-
dental confluyan y al mismo tiempo se separen. En este sentido, se puede
afirmar que la nueva filosoffa de la ciencia tiene un origen kantiano y que
también rompe con él, promoviendo un paradigma inconmensurable con la
explicacién kantiana de experiencia. Es precisamente esta ruptura lo que la
aproxima a la hermenéutica heideggeriana. En efecto, desde la fenomenolo-
gla de Heidegger la comprensién de los fenémenos sélo es posible si existe
un momento estructurador que permite la apariencia de algo en cuanto algo
(als was). Este “en cuanto” hermenéutico —también denominado “como-algo”,
“en-tanto-que”, o “como-qué”— constituye el nicleo de la transformacion
hermenéutica de la fenomenologia que se propone como una experiencia
anterior a todo enunciado tematico y se descubre desde las limitaciones que
intrinsecamente conlleva el proyecto moderno al intentar una experiencia
objetiva del mundo. El esfuerzo que la ontologia hermenéutica ha realizado
enfatiza el cardcter no objetivo de esta experiencia y al mismo tiempo la
apuntala como el origen de todo tipo de saber.

Desde la tradicién anglosajona, la filosofia de la ciencia de Kuhn también
realiza un giro revolucionario al afirmar que el “ver algo como algo” consti-
tuye el origen del conocimiento cientifico. Este “como algo” muestra atributos
sustancialmente similares al “en cuanto” hermenéutico de la fenomenologia
heideggeriana. En efecto, el “ver como” y el “en cuanto” hermenéutico se
describen ambos por constituir la experiencia originaria estructurada desde
saberes previos, que permite el aparecer de la cosa sobre la cual se emiti-
rdn juicios y enunciaciones cuya adecuacién con este como algo permite la
experiencia derivada. Esta no se separa de la experiencia del “ver algo como
algo”, sino que la incluye en todo momento de su aplicacién, mostrando
una relacién inseparable entre los dos tipos de interpretar. Esta imbricacién
no puede ser explicitada por formalismos 16gicos, sino por una relacién de
efectos reciprocos que descubre el cardcter hermenéuticamente circular de
todo tipo de saber que evidencia su naturaleza histérica. Por otra parte, en
ambos casos, la estructura que posibilita la experiencia de este “en cuanto”, o
de este “ver algo como algo”, se conforma desde la transmisién o educacién,
negando, de este modo, las tesis exfoliativas de prejuicios emanadas del pro-
yecto moderno.

Considerar la forma como un momento interpretativo que se elabora
desde saberes previos conlleva implicaciones epistémico-ontolégicas que
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evidencian rasgos de dimensiéon hermenéutica y que resultan propios de la
filosofia de la ciencia de Kuhn: historicidad del saber, negacién de objetos
autoidentificantes, dependencia de un punto de vista, educacién o forma-
cién como elemento condicionante de la apariencia de algo como algo, por
citar sélo algunas, resultan derivaciones que se abstraen del tratamiento
separatista entre conciencia y mundo, caracteristico de la linea epistemo-
légica ortodoxa, para asumir un paradigma de naturaleza hermenéutica.
Precisamente la forma como estructura elaborada desde contenidos previos
—distinta de la interpretacién propia de actos intelectivos— es lo que define al
tratamiento hermenéutico heideggeriano. Esta interpretacién inherente a la
comprensién de los fenémenos no sélo descubre un nuevo tipo de experien-
cia, también afirma su historicidad mediante una circularidad inevitable, ya
que todo interpretar que sea derivado vuelve ineluctablemente a constituirse
en interpretar originario, develando que la constitucién de la experiencia y
el desarrollo del conocimiento no pueden ser explicados desde tratamientos
l6gicos-formales, sino mediante esta forma elaborada desde contenidos pre-
vios denominada interpretacién y que resulta una condicién de posibilidad,
no sélo de los saberes que versan sobre las ciencias sociales, sino también
de los que corresponden al estudio de la naturaleza. Puesto que la filosofia
de Kuhn supone que este interpretar constituye el origen explicativo de la
experiencia y del desarrollo de los saberes cientificos, podemos afirmar que
su convergencia con la interpretacién originaria de la fenomenologia de
Heidegger radica en la dimensién hermenéutica que comparten, en donde la
forma que posibilita la experiencia no puede considerarse vacia de contenido
a la manera kantiana, sino materialmente condicionada al modo de un a priori
histérico.







