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LA INSTITUCION DE UNA OBRA PICTORICA

Resumen

A través de la nocion de la institucion,
Merleau-Ponty busca desentrafar la 16gi-
ca que subyace al proceso de creacion de
una obra de arte. Su modelo es la pintura.
Aunque es posible afirmar que “un pintor
crea su obra”, la 16gica de la creacion pone
de relieve procesos que no deben ser sim-
plificados. Los objetivos del presente tra-
bajo son: (1) indagar esa logica subterra-
nea que Merleau-Ponty descubre a partir
de sus propias lecturas, y (2) examinar el
cruce entre la institucion de una obra en la
historia personal de un pintor y la institu-
cioén de un estilo en la historia publica del
arte.
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Abstract

Throughout the notion of institution,
Merleau-Ponty seeks to reveal the logic
that underlies the process of creating a
work of art. His model is the art of pain-
ting. Although it is possible to affirm that
“a painter creates their work”, the logic of
creation highlights processes that should
not be simplified. The aims of this paper
are: (1) to investigate this hidden logic that
Merleau-Ponty discovers from his own
readings, and (2) to examine the crossing
between the institution of a work in the
personal history of a painter and the insti-
tution of a style in public history of art.

Keywords: painting, institution, perspective,
space, expression.
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Merleau-Ponty examina el problema de la creacion artistica en diversos escritos, y
como institucion de una obra de arte en la historia personal y publica, en el seminario
homoénimo dictado en el Collége de France. La obra de arte, que pareciera ser inevitable-
mente el resultado de actos de conciencia (en el que “nada en ellos puede relanzarla hacia
otras perspectivas™'), abre campos inesperados para pensar el fenomeno de la institucion.
Para comprender esa apertura, cabe aclarar que la nocion de “obra”, en general, y de “obra
de arte”, en particular, tienen para Merleau-Ponty su caracter ejemplar en la pintura, como
los muestran sus analisis de La doute de Cézanne (1945) y Le langage indirect et les voix
du silence (1952). La pintura constituye un hilo conductor privilegiado para reflexionar, a
través del laberinto de los fenomenos, sobre temas fundamentales como la percepcion, la
expresion y la vision. Larison ha mostrado que en la filosofia merleaupontiana la pintura
es el modo ejemplar de todo fenémeno expresivo, que permite comprender las caracteris-
ticas de la operacion perceptiva y mantener un vinculo cercano con la filosofia, en tanto
el fendmeno expresivo es un modo originario de la verdad.? Bajo esta correspondencia,
Merleau-Ponty ha buscado en la obra pictdrica una reivindicacion filosofica de lo sen-
sible y un descubrimiento de lo invisible, como superacion de una metafisica dualista,
que opone percepcion-inteleccion, visibilidad-invisibilidad, sentido-sinsentido, corpora-
lidad-conciencia, naturaleza-cultura, vida-obra.

Por el caracter ejemplar de la pintura, no es extrafio que en las notas del citado se-
minario el analisis de la institucion de una obra de arte se ubique en el momento clave
de articulacion entre la institucion en la historia personal (institucion de la vida y del
sentimiento), que desarrolla en las clases anteriores, y la institucién en la historia publi-
ca (institucidn del saber y la cultura), que desarrolla en las posteriores. Dicha posicion
de juntura parece sostenerse en la idea de que “el acto de pintar es, cominmente, rela-
cion consciente, deliberada, con la historia publica”.® Pintar es una institucion perso-
nal —al igual que escribir o buscar la verdad, afirmara Merleau-Ponty— que retoma una
institucion colectiva, la de la historia del arte o de la pintura. Su peculiaridad es que esa
insercion constituye un “deseo muy personal”, el del pintor, que hace que la logica de

1. Maurice Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad. Notas de cursos en el Collége de France (1954-
1955), Barcelona, Anthropos, 2012, p. 97.

2. Cf. Mariana Larison, “Merleau-Ponty: filosofia y pintura”, Viso: Cadernos de estética aplicada, Vol. 1V,
N. 8 (jan-jun/2010), pp. 98-109. La autora recuerda que para Merleau-Ponty la percepcion no es un simple
modo de conocimiento sensible opuesto al inteligible, sino el modo originario de relacion del sujeto con su
mundo, que expresa el modo de ser de la existencia corpdrea y el caracter sensible del mundo y de los entes.
A partir de la formulacion merleaupontiana de que “toda teoria de la pintura es una metafisica”, Larison
sugiere la posibilidad de convertir a la “estética” filosofica en una “estesiologia” como reflexion sobre la
sensibilidad en general, en vistas de una nueva metafisica que no suponga un sentido previo al movimien-
to mismo de expresion. Ademas de las obras citadas y analizadas por Larison, la cercania entre pintura y
filosofia aparece en el prologo a Phénoménologie de la perception (1945), donde la pintura se presenta, al
igual que la filosofia, no como el reflejo de una verdad previa, sino como tomando parte en la realizacion de
la verdad. Y en el prologo a Signes (1960), donde la filosofia se caracteriza como una pintura que pinta sin
colores, en blanco y negro, como un grabado, que da expresion a la extrafieza del mundo.

3. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 52.

60



ISSN 2344-9586

Escritos de filosofia. Segunda serie (enero-dic., 2017) N° 5: 59-85

Francisco Diez
La institucioén de una obra pictorica

la institucidn colectiva se haga valer en la obra individual, sin que ésta pueda deducirse
de aquella, en tanto la obra del pintor recrea la totalidad de la pintura. Eso significa,
por un lado, que sélo retrospectivamente pueda establecerse un “parentesco” entre la
institucion personal de una obra y los momentos estilisticos de su época instituidos co-
lectivamente; parentesco que se invierte cuando la obra hija de su tiempo se vuelve obra
madre que lo recrea. Por otro lado, implica también que el “campo de /a pintura”, y de
su pintura para el pintor, no esta verdaderamente dado, aunque el artista encuentra en su
pintura foda la pintura. Siguiendo esta relacion especifica entre lo colectivo y lo indivi-
dual, Merleau-Ponty reflexiona sobre la l6gica del sentido en el proceso de institucion
de una obra de arte y enfrenta el problema del modo de presencia del todo en las partes,
es decir, de la institucion colectiva en la institucion personal: ;como sabe el artista lo
que hace en su pintura?, ;su deseo personal, que retoma la institucion colectiva y la
recrea, hace de la institucion de su obra el resultado de su conciencia? o a la inversa, y
mas en general, ;como el mundo dado, percibido, suscita en cada uno una recreacion
que es redescubrimiento?

A diferencia de una logica de la investigacion, tal como la entenderia una filosofia de
la conciencia, la logica de la creacion artistica muestra ser para Merleau-Ponty una 16gica
ciega. Eso significa: una logica que se crea abriendo camino, expresando. Inicia por eso
con una frase polémica que llegara a adquirir sentido mas adelante: “los pintores no saben
lo que hacen.” En pintura, como en arte, la aparente inconciencia de los creadores apunta
a que su conciencia trabaja con una légica: a) “no directa”, pues es una logica de “vueltas
atras” y de “desvios”, en tanto la l6gica del pintor no dirige el proceso creativo teleologi-
camente “hacia delante”, sino que éste es orientado por procedimientos “mas primitivos”
en los que “la distancia hace posible nuevo esfuerzo creador”;’ b) “no acabada”, pues
incluso el fin alcanzado en una obra puede ser comprendido como una etapa o fase a ser
continuada, de manera que, para el artista, la institucion personal de su obra es siempre
un ensayo aproximativo, y para la historia publica, la institucion colectiva de la pintura es
siempre un comienzo. Ahora bien ;como expresar filosoficamente esta ldgica del sentido
en la creacion artistica que es modelo de la logica del sentido en general? La respuesta
merleaupontiana es contundente: “La nocion de institucion es [la] unica capaz de hacerlo,
como apertura de un campo dentro del cual se pueden describir [fases]; no hay un pulular
de obras y de hallazgos, sino tentativas sistemdaticas —y un campo que, como el visual, no
es el todo, no tiene limites precisos y abre a otros campos.”

4. Tbid., p. 52.

5. Ibid., p. 53. Aunque existe una teleologia de la institucidn colectiva como historia de la arte, no hay para
Merleau-Ponty posesion racional de un fin en el momento creativo de la institucion personal de una obra.

6. La nocion de campo se introduce en este apartado (aparece s6lo una vez en la institucion de la vida y
de un sentimiento) y es utilizada para referir al “campo visual” que es su predicacidon mas propia como
“extension del espacio accesible a un instrumento 6ptico”. También refiere al “campo de la pintura” y a la
“apertura de campo” que su institucion produce. La mayor cantidad de usos se da en las clases siguientes
dedicadas al “campo de la cultura” donde las nociones de institucion y campo parecen explicarse mutua-
mente. Alli con un uso mas amplio refiere al “campo ideoldégico”, a “la idea como campo”, al “campo
mental”, al “campo intersubjetivo y socio-historico”.
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A fin de desplegar los escorzos de esta respuesta, dividiremos este trabajo en dos
momentos, que buscan mostrar como Merleau-Ponty se sirve de dos casos para anudar la
dimension publica y personal de la obra de arte. En un primer momento, desarrollaremos
la posicion del autor sobre la institucion colectiva en la historia del arte, siguiendo su
lectura sobre la perspectiva planimétrica del Renacimiento, es decir, una representacion
pictdrica del espacio propia de una época determinada, cuya evolucion es analizada por
Erwin Panofsky en La perspectiva como forma simbolica (1924-1925). En segundo lugar,
analizaremos el desarrollo de esta obra desgranando las reflexionemos merleaupontianas
que va suscitando aplicadas a la institucion en la historia personal de una obra de arte.
Para ello, seguiremos un caso ejemplar, del que se sirve sistematicamente el filosofo, el
pintor Paul Cézanne. Aqui sigue a Liliane Guerry en Cézanne y la expresion del espacio
(1950), que describe las fases evolutivas del pintor en correlacion con las distintas etapas
o estilos de la historia del arte. Examinaremos ese cruzamiento de la institucion en la
historia publica y personal que se produce en la obra de Cézanne, explorando las proyec-
ciones ensayadas por Merleau-Ponty.

I.

El trabajo de Panofsky surgi6é de una doble fuente de arte y filosofia. Desde la his-
toria del arte, fue Aby Warburg quien influy6 con su método de investigacion ya clsico
donde la historia del arte es entendida como “historia de la iconografia e iconologia”,
es decir, una investigacion del significado de las iméagenes a partir de las textualidades
de la época.” Desde la filosofia, fue Ernst Cassirer quien con su Filosofia de las formas
simbolicas le permiti6 a Panofsky sostener que la representacion planimétrica del espa-
cio como concepcion perspectivista del mundo se impuso como “forma simbdlica” de
una €época determinada (la modernidad renacentista), tan esencialmente significativa que
“debe servir a la historia del arte como una de aquellas ‘formas simbolicas’ mediante las
cuales ‘un particular contenido espiritual se une a un signo sensible concreto y se identi-
fica intimamente con é1’.””

7. Siguiendo a Warburg, Panofsky describe su propio método a partir del supuesto de que el hombre es el
tnico animal que deja “huellas” o “vestigios” de su existencia, pues es el tinico cuyos productos evocan
una idea distinta de su existencia material. La materia del historiador del arte son esos vestigios que llegan
en forma de obras de arte, y que debe observar y describir, atendiendo a los datos sobre las obras alcanza-
dos por la percepcion y a los textos y contextos culturales coetaneos que permiten comprenderlas. A este
método, se opone el de Didi-Huberman que rompe la correspondencia temporal entre textos e imagenes.
Su anacronismo se basa en que “vivir en el mismo tiempo” no quiere decir necesariamente “ser contempo-
raneo de”. Alli se sustentan sus trabajos sobre el dripping de Pollock en Fray Angélico. Esta metodologia,
anacronica al planteo de Merleau-Ponty, seria interesante vincularla con su propuesta de institucion de una
obra, a la cual, por seguir a Panofsky —y a pesar de los desvios y distancias—, le subyace su sincronismo.

8. E. Panofsky, La perspectiva como forma simbolica, Barcelona, Tusquets Editores, 2003, pp. 24-25.
Guerry también vincula pintura y filosofia, proponiendo un estudio sincronico similar al de Panofsky:
“Podria emprenderse un trabajo, muy interesante y rico de sugestiones, sobre las correspondencias en-
tre la filosofia de una época y la vision del espacio expresada en el arte del mismo periodo. Podria asi
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Su trabajo entre arte y filosofia, similar al subyacente en la ejemplaridad merleau-
pontiana de la pintura, se concreta en ese estudio sobre la perspectiva planimétrica, que
Merleau-Ponty sigue para comprender la institucion pictorica, y que remite en el fondo
al que llegara a ser mas tarde uno de sus temas centrales, el de la expresion de la profun-
didad.’ El estudio de Panofsky es desarrollado a lo largo de cuatro capitulos que reflejan
el movimiento de su metodologia. El primero esta dedicado al Renacimiento como
momento de creacion de la perspectiva planimétrica. El segundo retrocede a la perspec-
tiva natural en el arte de la antigiiedad, de la cual la perspectiva renacentista pareceria
derivarse como su fin consecuente. Esa vuelta atras de la logica de la investigacion, le
permite comprender de otro modo la teleologia de la historia del arte que aparece en
retrospectiva. El tercer capitulo estad dedicado, por eso, al arte medieval como “desvio”
o “divergencia” (Abweichung) entre las perspectivas antigua y moderna. Los pintores
medievales retornaron a formas mas primitivas de representacion del espacio —en este
sentido ensayaron una “toma de distancia” (Setzung einer Distanz) de la perspectiva
natural de la antigiiedad—, pero crearon asi formas que se prolongaron en la perspectiva
renacentista. De modo que el cuarto capitulo vuelve sobre la creacion de la perspectiva
planimétrica para mostrar como el aparente desvio de los pintores medievales fue —si
lo formulamos en términos de la l6gica no directa de la creacion— su condicion de po-
sibilidad. A continuacién, recorremos cada uno de los capitulos entrecruzando la meto-
dologia explicativa de Panofsky con los aportes que Merleau-Ponty ensaya a través de
su nocidn de institucion.

En el capitulo I, Panofsky atribuye el intento de definicion de la perspectiva al pintor
renacentista Albert Diirer con la formula latina “/tem perspectiva’ que significa “mirar a
través de” (Durchsehung). Segun Panofsky, Diirer pensaba la perspectiva bajo la idea del
cuadro-ventana, es decir, del cuadro que se transforma en una ventana a través de la cual
nos parece estar viendo la totalidad del espacio. Esa imagen sigue la definicion de la pers-
pectiva planimétrica en términos mas técnicos, como una forma particular de construir el

reconstruirse, bajo el angulo de cierto prisma, todas las fluctuaciones de la nocion de espacio a través de
las edades y por consiguiente, la historia de la metafisica. [...] En lo que concierne a este estudio, no nos
pareceria artificial una vinculacion entre la concepcion espacial que entrafian ciertas telas de Cézanne [...]
y la filosofia bersoniana del devenir universal, creacion incesante y perpetuo manantial.” Liliane Guerry,
Cézanne y la expresion del espacio, Cordoba, Ed. Assandri, 1959, pp. 215-216.

9. Ala perspectiva renacentista es inherente el problema de la expresion espacial de la profundidad que se
convertira en el problema de lo invisible en L ‘oeil et [’esprit (1964) y Le visible et I'invisible (1964). Si bien
en el seminario atin no es formulado en esos términos, tal como explica Larison, la profundidad refiere al
problema de lo invisible, pues se trata de una exigencia propia del espacio vivido como distancia, entendida
ésta no como “medida arbitraria entre la cosa y el sujeto que la percibe”, sino como “esencial a la cosa
percibida el ser a distancia, el ser-ahi, detras, delante, alrededor de mi”. M. Larison, loc. cit., p. 107. La
busqueda de la profundidad llegara a ser la de esa dimension invisible sobre la que se erige toda visibilidad.
En esta direccion, es interesante la relevancia que Guerry atribuye a la concepcion del espacio en pintura,
pues cada sistema espacial y perspectivo es un compromiso del pintor. Considera que se puede erigir toda
una historia de las distintas formas de perspectiva sobre la base de que “la concepcidn espacial de un artista
es, en verdad, lo que autentifica a éste y lo individualiza.” L. Guerry, op. cit., p. 16.
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cuadro, en cuanto interseccion plana de la pirdmide visual, que se forma al considerar el
centro visual como un punto que conecta los diferentes puntos de la forma espacial que
se quiere representar.'”

En los cuadros anteriores, La ultima cena (1494-98) de Leonardo da Vinci y La
escuela de Atenas (1510-12) de Rafael Sanzio, se pueden apreciar las leyes bajo las
que se construye la perspectiva planimétrica del Renacimiento: a) El punto de vista del
observador estd determinado por la linea perpendicular que va desde su ojo al plano de
proyeccion del cuadro, estableciendo asi la linea del horizonte. b) Las paralelas al plano
de proyeccion del cuadro tienen siempre un punto de fuga comun (elegido por el pintor
que conecta los diferentes puntos del espacio a pintar y donde confluyen las proyeccio-
nes de las rectas determinando la vision general de todo lo que se observa en la obra).!!

10. La “piramide visual” surge del cruce de lo que en dibujo se llama la “planta” como una proyeccion que
es perpendicular al plano horizontal y proporciona los valores de anchura, y el “alzado” que es esa misma
proyeccion perpendicular a un plano vertical y proporciona los valores de altura.

11. Si las rectas paralelas forman un angulo de 45° con el plano del cuadro la separacion entre el punto de
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Y c) la dimension de los objetos disminuye hacia el fondo seglin la progresion de la
perspectiva, dando sensacion de profundidad. De este modo, sobre el cruce proyectivo
de las dos dimensiones susceptibles de ser representadas en un plano (anchura y altura),
la perspectiva renacentista construye racionalmente la expresion de la tercera dimen-
sion (profundidad). Diirer fue uno de los primeros en elaborar esto conceptualmente y
plasmarlo en su grabado San Jeronimo en su estudio de 1514.
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En esta construccion geométrica del espacio, realizada bajo las leyes de la 16gica
matematica, la posicion, volumen y dimension de cada objeto (la ventana, el techo,
el ledn, el propio Jeronimo) es calculable una vez determinado el punto de vista del
observador que “mira a través del cuadro”, permitiendo dar sensacion de unidad y pro-
fundidad espacial. Se expresa asi un espacio constante, sistematico y homogéneo, en
tanto sus “partes” se resuelven en el “todo” del cuadro bajo coordenadas regulares, e
infinito, en tanto se abre en el punto de fuga (v. gr. la continuacion de la habitacion en
el grabado de Diirer).

vista y el punto de fuga es igual a la distancia existente entre el ojo y el plano del cuadro, de manera que a
mayor separacion, menor distancia y por tanto menor percepcion de profundidad.
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El problema que muestra Panofsky es doble: esta expresion tuvo la pretension de
ser la representacion “correcta” del espacio en pintura y la forma adecuada de compren-
derlo tedricamente,'? pero implica ciertas abstracciones respecto a la efectiva impresion
visual del espacio en el sujeto. En concreto, la perspectiva planimétrica renacentista se
estructura sobre dos supuestos, no del todo reconocidos, que no se corresponden con
lo que sucede en nuestra percepcidn: a) supone que miramos con un solo ojo fijo (no
con dos en movimiento), y b) supone que la interseccioén plana de la piramide visual
es una reproduccion adecuada de nuestra imagen en la retina del ojo. En verdad, eso
contradice la perspectiva natural de la percepcion humana. Por ejemplo, la perspectiva
planimétrica representa como rectas lo que en tanto percibido es curvo, por un lado,
debido al caracter concavo de la retina en oposicion a la superficie plana del cuadro; por
otro, debido a la diferencia entre la relacion de dngulos visuales y distancia, conocido
en la antigiiedad como ¢l octavo teorema de Euclides.!® Siguiendo a Cassirer, Panofsky
muestra entonces como en la perspectiva natural de la percepcion no existe ese espa-
cio “infinito”, que la perspectiva planimétrica representa a través del punto de fuga.
Nuestra percepcion se encuentra siempre unida a un campo espacial limitado. Tampoco
el espacio percibido es homogéneo, pues no existen “puntos” que sean idénticos se-
naladores de posicion sin contenido. Es un espacio heterogéneo donde los puntos de
posicion (delante-atras, arriba-abajo, etc.) son siempre diversos. Por eso concluye que
la perspectiva renacentista busco “realizar en su misma representacion aquella homo-
geneidad e infinitud que la vivencia inmediata del espacio desconoce, transformando el
espacio psicofisiologico en espacio matematico.”!*

Sobre estas observaciones, Merleau-Ponty ilustrara dos aspectos de la institucion. (1)
A nivel de la institucion de una obra de arte, un pintor se inserta o retoma una institucion
colectiva, al elegir recrear un determinado modo de construccion espacial y de expresion
de profundidad. A nivel del paso a la historia personal, la institucién de la historia colec-
tiva en ciertos estilos sedimentados e impuestos como correctos (el perspectivismo rena-
centista) muestra no ser condicion necesaria ni suficiente para determinar la institucion
de una obra ni su valor artistico, incluso si dicha obra pertenece a ese periodo o estilo. La
institucion personal no es un mero derivado de la institucion colectiva, sino que la recrea
(obra hija que es madre), y por tanto la excede, a tal punto que no habria pintura si no

12. En su Tratado de la pintura, Leonardo da Vinci sostiene: “Aquellos que se enamoran de la sola
practica, sin cuidar de la exactitud, o por mejor decir, de la ciencia, son como el piloto que se embarca
sin timon ni brajula; y asi nunca sabra a donde va a parar. La practica debe cimentarse sobre una buena
teoria, a la cual sirve la perspectiva; y no entrando por esta puerta, nunca se podra hacer cosa perfecta ni
en la pintura, ni en alguna otra profesion.” Leonardo da Vinci, Tratado de la pintura Madrid, Imprenta
Real, 1784, p. 11.

13. El teorema establece que la discrepancia o magnitud aparente entre dos objetos de dimensiones iguales
vistos a distancias desiguales no depende de la distancia objetiva sino de la diferencia entre los angulos
visuales de quien los percibe. Panofsky sefiala que por la fuerte determinacion geométrica del espacio es
que al parafrasear y traducir a Euclides en el Renacimiento o bien se suprimia o bien se “enmendaba” el 8vo

teorema haciéndole perder su sentido original. Cf. E. Panofsky, op. cit., nota 17, p. 117.

14. E. Panofsky, op. cit., p. 14.
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hubiera més que institucion colectiva. (2) Asume que el trabajo de analisis debe ir, no obs-
tante, desde “lo superficial”, que es la institucion en la historia colectiva (con sus distintas
formas simbolicas conocidas en la historia del arte), hacia “lo profundo”, que es la insti-
tucion en la historia personal (la pintura u obra singular). Esa direccion de investigacion
es aceptada como el analisis mas comodo, en tanto “es lo disponible” retrospectivamente
desde la historia del arte. Por eso Merleau-Ponty comienza con Panofsky por la construc-
cion “correcta” del espacio en la perspectiva renacentista, destacando su oposicion con la
perspectiva natural o perceptiva, propia del arte antiguo, de la que, en principio, parecia
ser su fin légicamente consecuente.

En el capitulo II, la “vuelta atras” a la pintura de la antigiiedad, que Panofsky reali-
za, parte de esa logica directa de la historia del arte, donde el “Renacimiento” pretende
ser un regreso a la representacion antigua como su cumplimiento teleologico. Panofsky
muestra lo contrario: 1) los pintores antiguos tenian plena conciencia de la imposibilidad
de representar un espacio tridimensional en un plano bidimensional, es decir, de expresar
pictéricamente la profundidad, y 2) por eso la eleccion de la perspectiva sobre un campo
esférico era el procedimiento mas utilizado, al menos, por los pintores de la época hele-
nistico-romana. Dicho de otro modo, la optica antigua conocia la modificacion esférica
de las cosas vistas y el arte fundado sobre ese campo visual esferoide se ajustaba en su
creacion a la vivencia percibida por el 0jo.!® En pintura, Panofsky analiza la nocion griega
de “escenografia” como representacion segln la perspectiva percibida de una imagen tri-
dimensional sobre un plano. Se trata de una metodologia por la cual el pintor reproducia
el objeto no segun sus medidas reales, sino aparentes, a fin de compensar la percepcion.
Por esa razon, es que: a) los antiguos preferian pintar sobre superficies esféricas como va-
sijas y vasos, mas que sobre superficies planas; b) en las pocas pinturas sobre superficies
planas que se conservan ninguna tiene un “punto de fuga”, sino un “centro o circulo de
proyeccion”, representante del ojo del observador, a partir del cual se proyecta la prolon-
gacion de las lineas de profundidad, dando lugar al “eje de fuga” (o raspa de pescado), tal
como se observa en el siguiente fragmento de pintura mural (siglo I d. C., De Boscoreale
en el Museo de Napoles).

15. En arquitectura y escultura, por ejemplo, se aumentaba en altura las proporciones de una figura para
compensar la contraccion originada por la reduccion del angulo visual, y una linea se hacia curva para que
fuera percibida como recta.
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En comparacion con la perspectiva renacentista, Panofsky sefala que este modo
antiguo de representacion expresaba un espacio inestable, incoherente, contradictorio e
ilusorio; por ejemplo, al mostrar una discordancia entre altura, anchura y profundidad
que se ocultaba con ornamentos, y al no ofrecer ninguna unidad, sistematicidad ni conti-
nuum como linea de horizonte o punto de fuga. Por supuesto, eso no implica una pérdi-
da de valor artistico por inadecuacion con instituciones colectivas de otras épocas, pues
los “errores de perspectiva mas o menos graves, o incluso la completa ausencia de una
construccion perspectiva, nada tienen que ver con el valor artistico.”'® Por el contrario,
evidencia que para la antigiiedad la representacion del espacio y de la profundidad no
era un problema, ni algo que debia “circunscribir” o “resolver” la contraposicion de ob-
jetos, sino aquello que permanecia entre los cuerpos que quedaban unidos por superposi-
cion o sucesion incontrolada de cuerpos (espacio como suma de agregados).!” Panofsky

16. Ibid., p. 24.

17. Con un atisbo de metodologia anacronica, Panofsky considera que la antigua expresion espacial es por
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relaciona esta representacion del espacio con las teorias antiguas. Desde Democrito hasta
Platon y Aristoteles nunca se lo entendié como un sistema de relaciones entre altura, an-
chura y profundidad, sino como un espacio cerrado y discontinuo, un recipiente limitado,
vago ¢ inmaterial (v. gr. la teoria atomista y del éter) que tenia contenidos contiguos,
superpuestos o sucesivos.'®

Este modo de expresion e intuicion del espacio se fue transformando en pintura hacia
el final de la antigiiedad (siglos I y VI d. C.) cuando empez6 a disgregarse la superposi-
cion de figuras, y se fueron disponiendo una al lado de otra, destacandose sobre un fondo
oro o neutro. Panofsky ubica aqui el momento problematico de la “desintegracion de la
concepcion de la perspectiva [natural o perceptiva]”'’, que permitira que los elementos de
la obra puedan unirse de un modo nuevo en una nueva forma simbdlica de composicion.

Sobre estas observaciones, especialmente la intima relacion entre practica artistica
y teoria filosofica o entre “una concepcion de la pintura y de la relacion pintura-mun-
do”?°, Merleau-Ponty formula dos tesis. (1) En comparacion con el Renacimiento, la
antigliedad hizo “concesiones” en su intuicion y representacion del espacio, por ejem-
plo, con la curvatura y los ejes de fuga. Estas concesiones —que para Panofsky son mas
bien imposibilidades— apuntan a licencias tanto practicas como teoricas respecto a la
logica geométrica y la construccion matematica. Gracias a ellas, el espacio pudo ser
expresado de modo no estable, inconsecuente y equivoco, y pensado en su “no sustan-
cialidad” por una filosofia no sometida atin a las determinaciones de la conciencia. (2)
A partir de estas concesiones y de la reconfiguracion teleoldgica de la historia del arte,
vista en retrospectiva, Merleau-Ponty expresa la pregunta por la institucion: “;como
comprender la institucion del espacio del Renacimiento? Los pintores antiguos, que
habian inventado esta forma simbdlica, tenian un cierto problema a la vista: restituir,
expresar el mundo. Pero este problema no era concebido en su generalidad, [en] su
sentido sistematico: de otro modo, habrian abandonado el campo visual esférico. [...]
(Como se puede hacer entonces el cambio de sistema?”?! Las preguntas suponen que el
problema de expresion es una interrogacion constante de los hombres (Merleau-Ponty
lo refiere a los primeros que expresaron con carbon y tiza). Se le presento a los pintores
antiguos y la solucion, siempre provisoria, surgié de una toma de distancia propia de la
l6gica no directa de la creacion artistica.

eso “un fenomeno precursor o paralelo al impresionismo moderno en cuanto a la no utilizacion de una ‘ilu-
minacion’ unitaria.” Ibid., p. 26. No obstante, es un gquasi impresionismo en tanto éste implica la tendencia
moderna a una unidad superior del espacio que no existia atin en el arte antiguo.

18. Asi como en la modernidad renacentista la representacion perspectivista hacia imposible la comprension
de la abstraccion y distancia, que ella misma conllevaba respecto a la percepcion natural (de alli su negacion
del 8vo teorema), en la antigiiedad la teoria del espacio hacia imposible la aparicion en la practica pictorica
de una perspectiva planimétrica: “asi como los artistas de la Antigiiedad no podian representarse un espacio
sistematico, tampoco los filésofos de la Antigliedad podian concebirlo.” E. Panofsky, op. cit., p. 27.

19. Ibid., p. 30.

20. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 58.

21. Ibid., p. 55.
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En el capitulo III, Panofsky explica ese momento de institucion a través del desvio
o divergencia que operd en los primeros pintores medievales a partir de la aparicion del
problema de la expresion en la pintura de la antigiiedad:

Cuando el trabajo sobre un determinado problema artistico llega a un punto tal que, a partir
de premisas aceptadas, parece infructuoso seguir insistiendo en la misma direccion, acostum-
bran surgir aquellos grandes retornos (Riickschldige) al pasado, o mejor aquellos cambios que,
amenudo, estan relacionados con la asuncion del rol conductor por parte de un nuevo sector o
de un nuevo género de arte y que crean justamente, a través del abandono de lo ya aceptado,
es decir, a través de un retorno (Riickkehr) a formas de representacion aparentemente ‘mas
primitivas’ la posibilidad de utilizar el material de despojo del viejo edificio para la cons-
truccion del nuevo. Precisamente a través de la creacion de una distancia es posible retomar

(Wiederaufnahme) creativamente los problemas anteriormente afrontados.

Bajo este movimiento metodologico, Panofsky define al medioevo como el mayor de
los retornos al pasado, por el cual la multiplicidad antigua de cuerpos fue reunida en la
unidad de un espacio pictorico. La expresion medieval destaco la contigiiidad de figuras
sobre un fondo oro o neutro que representaba el espacio como una superficie material
que limita y debe ser llenada (la idea de una caja espacial). Asi adquiri6 sustancialidad en
comparacion a la espacialidad antigua, vaga e inmaterial, sin llegar a ser ain una “ventana
a través de la cual” se mira. Tal expresion, por ejemplo, se aprecia en el mosaico Abraham
que acoge a los dngeles de mitad del siglo VI d. C. (vease el detalle de los arboles y las
construcciones acotadas al espacio a rellenar).

En ese espacio cerrado, se comienza a dar unidad luminica y coloristica a través del cla-
roscuro de los relieves y la alternancia ritmica de colores, por eso a diferencia del espacio
antiguo ya aparece como un continuum homogeneizado (sustancializado) y homogeneizador
de los cuerpos que contiene, alin sin sistematicidad racional (no mensurable al modo del pers-
pectivismo renacentista). La homogeneidad, que se va logrando entre el espacio y los cuerpos,

22. E. Panofsky, op. cit., p. 29.
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se evidencia, por ejemplo, en el arte roménico con el uso arquitectonico de la escultura, que no
se inserta en el edificio, sino que es expresion de profundidad en su misma masa constructiva.
Figuras y espacio son fendmenos de una Uinica y misma sustancia (el edificio), tal como se
aprecia en el relieve de la Santa Cena (1260) en la Catedral de Naumburg.

Segtin Panofsky, estas formas simbdlicas de expresion tienen un andlogo teorético en
las concepciones del espacio en los inicios de la filosofia medieval. Dentro de la metafisica
de la luz, Proclo lo define como la “sutilisima luz” a través de la cual el mundo es caracte-
rizado por primera vez como un continuum. En tanto espacio homogeneizador sera el paso
previo a la espacialidad sistematica moderna, pues cuando en la modernidad “el cuerpo
vuelve a liberarse de los vinculos de la superficie no puede crecer sin que el espacio crezca
simultaneamente en igual proporcion”.* Eso comienza a suceder en el arte gotico medieval
(siglos XII a XV) donde la finitud del cosmos empirico es retomada bajo una nueva idea,
la de “infinitud” de la existencia y de Dios; infinitud que surge del renacer de la teoria
aristotélica a través de su reinterpretacion escoldstica, y que la filosofia moderna entendera
realizada en la naturaleza y la pintura renacentista expresara en el punto de fuga.

Asi gracias a la toma de distancia de los pintores medievales se comienza a instituir
la interpretacion perspectivista del espacio bajo la idea de su homogénea unidad e infini-
tud. El Giotto y Duccio son los que inician la superacion de los principios medievales de
representacion, retomando el eje de fuga y abriendo la espacialidad al considerarla ya no
una superficie sino un “plano figurativo”.>* En los siguientes cuadros, se aprecia como la
“vision a través de” empieza a abrirse y aparece un espacio pictorico sélido y unitaria-
mente organizado, con los primeros ensayos de profundidad perspectiva.

23. Ibid., p. 33.

24. En tanto el arte bizantino no habria podido liberarse de la representacion antigua, Panofsky sostiene que
la aparicion del perspectivismo moderno se da en estos pintores que combinan el arte gotico y bizantino, es
decir, los restos de antigiiedad con las exigencias surgidas del arte romanico y gético medieval.
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En La Santa Cena (1301-1308) del Duccio, representada aun dentro de una es-
pacialidad cerrada y limitada por la superficie, se ven las primeras lineas de profun-
didad que surgen de las paredes y del techo expresando una espacialidad asimétrica,
aun contradictoria para una perspectiva renacentista, pero que alcanza cierto pers-
pectivismo general retomando el antiguo eje de fuga. En el cuadro La Anunciacion
(1344) de A. Lorenzetti, que ya pertenece a la generacidn siguiente de pintores, esta
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profundidad se evidencia mas lograda, pues todas las lineas proyectadas desde el pla-
no de base estan orientadas a un punto que se expresa con plena conciencia matema-
tica. En primer lugar, ese punto de fuga “como ‘imagen del punto infinitamente lejano
de todas las lineas de profundidad’ es al mismo tiempo el simbolo concreto del descu-
brimiento del infinito mismo.”?* En segundo lugar, la base expresada es una parte de
espacio (aun restringida por el viejo fondo de oro) que puede ser pensada en cuanto a
los lados tan ilimitada como se desee. En tercer lugar, el uso de las baldosas permite
apreciar las medidas y distancias de los diferentes cuerpos que se ordenan sobre ella
(Maria, el Angel, la columna). Se trata para Panofsky de la apariciéon de un primer
sistema de coordenadas, que anticipa en un ambito artistico el espacio sistematico del
Renacimiento antes de que el pensamiento abstracto matematico lo postulase. Recién
en el siglo XVII aparece formulado por la geometria proyectiva y expresado tedrica-
mente un poco antes por Diirer. Este, Van Eyck, Alberti y Brunelleschi iran liberando
el espacio de los limites de la superficie del cuadro para incluir en la profundidad
perspectiva al espectador, de manera que la finitud del cuadro ponga de manifiesto
la infinitud del mundo empirico en concordancia con la nueva cosmologia. Panofsky
concluye entonces:

Intentemos imaginarnos lo que aquel descubrimiento suponia en aquella época. No s6lo el
arte se elevaba a ‘ciencia’ (para el Renacimiento se trataba de una elevacion): la impresion
visual subjetiva habia sido racionalizada hasta tal punto que podia servir de fundamento
para la construccion de un mundo empirico s6lidamente fundado y, en un sentido totalmen-
te moderno, ‘infinito’ (se podria comparar la funcion de la perspectiva renacentista a la del
criticismo y la funcion de la perspectiva helénico-romana a la del escepticismo). Se habia
logrado la transicion de un espacio psicofisioldgico a un espacio matematico, con otras
palabras: la objetivacion del subjetivismo.

Siguiendo a Panofsky, Merleau-Ponty reconocera tal objetivacion en la filosofia de
Descartes.”” La respuesta a su pregunta “;cémo comprender la institucion del espacio
del Renacimiento?” continia el movimiento de Panofksy reconociendo el trabajo de

25. Ibid., p. 39.
26. Tbid., p. 48.

27. La perspectiva renacentista y la filosofia critica se vinculan en tanto comparten “la misma funcioén y
cuestion™: el lazo de subjetividad y objetividad, de punto de vista y realidad. En E/ ojo y el espiritu retoma
el problema de una “profundidad ilusoria” para mostrar que la filosofia cartesiana se inspira en los tedricos
del renacimiento y excusa de algiin modo a los pintores por haber continuado planteando problemas artisti-
cos de expresion: “Descartes tenia razon de liberar el espacio. Su error era erigirlo en un ser completamente
positivo, mas alla de todo punto de vista, de toda latencia, de toda profundidad, sin ningtn espesor verda-
dero. Tenia razon también de inspirarse en las técnicas perspectivas del Renacimiento: ellas alentaron a la
pintura para producir libremente experiencias de profundidad y en general las presentaciones del Ser. Ellas
no serian falsas si no hubieran pretendido cerrar la investigacion y la historia de la pintura, fundar una pintu-
ra exacta e infalible. Panofsky lo ha sefialado a propdsito de los hombres del renacimiento, ese entusiasmo
no dejaba de tener mala fe. Los tedricos intentaban olvidar el campo visual esférico de los Antiguos, su
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institucion que conlleva la ldgica de vuelta atrds y toma de distancia de los pintores
medievales. Volviendo a formas mas primitivas, hicieron posible la institucion de un
nuevo esfuerzo creador que “prepara [la] renovacion de su expresion”.?®

En el capitulo final, Panofsky examina qué significo, entonces, esa institucion
espacial como objetivacion del subjetivismo para el arte y la filosofia, pues cuando la
perspectiva planimétrica dejo de ser un problema tedrico, en tanto encontrd una solu-
cidn cientifica correcta, se convirtid en un problema artistico que excusa a los pintores.
Es decir, ella ofrecid un espacio pictérico para desplegar los cuerpos sin superponer-
los y establecid una distancia entre los hombres y las cosas, pero también redujo los
fendmenos artisticos a reglas matematicas, haciéndolos depender del individuo, en la
medida en que el modo de pintar estaba determinado por la posicion de un punto de
vista elegido por el pintor: “Asi la historia de la perspectiva puede, con igual derecho,
ser concebida como un triunfo del distanciante y objetivante sentido de realidad, o
como un triunfo de la voluntad de poder humana para anular las distancias [...] Por
eso la reflexion artistica tuvo siempre que replantearse en qué sentido debia utilizar
este método ambivalente.””® De tal modo que, ante la naciente filosofia cartesiana de
la conciencia, los pintores renacentistas se continuaron preguntando si la construccion
perspectivista debia regirse por la posicion del observador o era el observador quien
debia colocarse en una posicion ideal respecto a la estructura perspectiva del cuadro, y
a qué distancia (desde cuan cerca o lejos debia observar el cuadro). Todas estas cues-
tiones originaron las variaciones de la perspectiva planimétrica durante la modernidad
renacentista en las distintas regiones. No obstante, la conquista tedrica de este espacio
sistematico, homogéneo e infinito generd, segin Panofsky, un problema mayor, pues
“la concepcion perspectiva impide [...] el acceso de lo visionario en donde el milagro
se convierte en una vivencia inmediata del observador y en el que los sucesos sobrena-
turales irrumpen en su propio espacio visual aparentemente natural y, justamente por
eso, les permite ‘penetrar’ en su esencia realmente sobrenatural.”® Por la clausura de
esa dimension simbolica de auténtica profundidad, es que la concepcidon perspectiva
del mundo se impuso como “forma simbdlica” al final de la teocracia y en el principio
de la antropocracia.’!

perspectiva angular [...] Los pintores sabian por experiencia que ninguna de las técnicas de la perspectiva
era una solucion exacta, que no hay proyeccion del mundo existente que lo respete por todos los conceptos
y merezca ser la ley fundamental de la pintura”. Maurice Merleau-Ponty, El ojo y el espiritu, Buenos Aires,
Paidés, 1986, pp. 37-38.

28. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 55.

29. E. Panofsky, op. cit., p. 49.

30. Ibid., pp. 53-54.

31. La perspectiva planimétrica seria asi una forma simbdlica que cierra el acceso a lo simbdlico. Para
Guerry, fue el momento en que bajo un molde cientifico que no tolera error alguno, “el hombre, vuelto
ahora todopoderoso, creador a su vez de un mundo figurado, se igual casi a Dios.” L. Guerry, op. cit., p. 25.
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I1.

La critica final a la profundidad construida geométricamente, que impide el acceso
a lo simbolico, abre al mismo tiempo la posibilidad de descubrir una profundidad in-
visible en el espacio visible de la pintura sobre la que se proyecta el planteo merleau-
pontiano bajo el subtitulo de “Ensefianza”. Ubicado en la mitad del apartado sobre la
institucion de una obra de arte, inicia retomando la interrogacién del comienzo: (En
qué sentido la pintura sabe lo que hace? Si, como muestra Panofsky, antes de concep-
tualizarse matematicamente, la perspectiva planimétrica ya era practicada, su procedi-
miento de institucién implica que, incluso respecto a la institucion personal del acto
de pintar, ya no cabe decir que el pintor no sabe lo que hace, sino que “inventando de
manera indirecta la perspectiva planimétrica se inventa fambién una concepcion del

cuadro.”*

(Esta logica creadora es “a prop6sito”? se pregunta Merleau-Ponty: “No, las
consecuencias, el campo, se abren, pero se hace algo que tiene mas sentido del que se
creia.”® En ese hacer con mas sentido introduce en la institucion de una obra de arte
la cuestion de los opuestos azar-razoén, mostrando que no se trata aqui ni de uno ni de
otro. Por un lado, la institucidon de una obra no es simple azar, pues el pintor no trabaja
azarosamente, “es el Weltgefiihlt que opera”,** es decir, en su pintar la concepcion o
sentimiento del mundo (la institucion colectiva) opera y el campo se abre, expandiendo
el espacio accesible a su 0jo. Tampoco es simple razodn, pues la practica de la pintura
no es la logica de la pintura, que seria la historia del arte que sdlo puede ser retrospec-
tiva.’® La institucion colectiva (v. gr. la perspectiva planimétrica) sdlo provee procedi-
mientos y no pintura, por eso dira que ningun pintor se contenta con aplicarla. La razon
del pintor no es aqui la adquisicién de una conciencia pictdrica critica y ultima, sino
que es adherente a investigaciones concretas y a la practica pictdrica. Es una “eleccion
estético-social”, dira Merleau-Ponty, algo que ¢l mismo reconoce como una “nocién a
precisar”. En la introduccion al seminario ya la habia descripto en la relacion del sujeto
con el hacer como “operacion seglin un estilo”,* distinguiéndola de una eleccion pura
que naciera de la nada al modo sartreano. Entonces, examina en qué sentidos se puede
decir “eleccion”, difiriendo la tarea de desgranar sus adjetivaciones “estético” y “so-
cial”, ambas transidas por la institucioén personal y publica.

32. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 56.
33. Ibid.

34. Ibid. Panofsky utiliza el término Weltgefiihlt para explicar que la construccion perspectiva plana sélo
se hace comprensible desde un sentimiento del espacio o del mundo.

35. Haciendo un paralelo con la razon filosofica, en la historia de la filosofia las filosofias deberian ser
tomadas como invencién de formas simbdlicas o0 modos de expresion de la verdad. Asi Merleau-Ponty se
distancia de Cassirer por confundir la filosofia con la logica de la filosofia, pues su debilidad es “creer que
el criticismo es punto de llegada, que el sentido filosofico tiene valor rector cuando (en verdad) él mismo se
encuentra tomado en la sedimentacion. Considerar el criticismo como forma simbdlica y no como filosofia
de las formas simbolicas.” M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, pp. 56-57.

36. Ibid., p. 5.
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En primer lugar, en la institucién de una obra pictdrica hay elecciones porque el pin-
tor practica siempre ensayos aproximativos. Por ejemplo, elige la distancia del objeto, el
punto de vista del observador, la linea del horizonte. Tiene motivos por los cuales coloca
tal linea y no otra. Pero no son elecciones como puesta de un fin, sino una “cierta toma de
distancia expresiva” en relacion con cierta “norma” (como la perspectiva planimétrica)
que, en tanto el pintor, no construye, no sabe la razén de esa norma. Para entender esto
Merleau-Ponty: a) retoma la similitud entre pintar y escribir, mostrando que elegir una
palabra no significa saber las razones de la lengua o conocer la gramatica, pues “es la
palabra la que revive a la lengua y no a la inversa”.>” Del mismo modo, la eleccion de una
distancia expresiva es la que revive la institucion personal y colectiva de la pintura, y no a
la inversa. b) Lo sedimentado por ese “gesto pictdrico”, que se elige, no es procedimiento
fundado en una ley natural, pues de otra manera habria pinturas superadas. Es un recurso
repetido que ofrece la posibilidad de una relectura perpetua en el campo de la pintura y
por eso “se aprende a pintar de un modo diferente frecuentando a los predecesores”,* en
tanto cada pintura, al ser vista por un pintor, aparece como una matriz de simbolos. c)
La eleccion del pintor es siempre un “ensayo de superacion” de la institucion personal y
colectiva, al mismo tiempo, que las conserva.

A partir de estos elementos, Merleau-Ponty recapitula y dice que la eleccion en pin-
tura se produce por una motivacion simultanea de luces, colores, sustancia, movimiento,
y todo eso convoca un gesto que resuelve el problema ignorandolo como cuando camina-
mos.*” Se trata de la eleccion que surge del movimiento mismo de expresion, una unidad
compleja de movimientos que descubren, donde “cada acto parcial repercute en el todo,
provoca [una] distancia que sera compensada por otros [actos]”.* Por eso en vez de elec-
cion prefiere hablar de “trabajo”. Cada trabajo de expresion rehace la pintura singular y
cada obra recrea toda la historia de la pintura al heredarla: “Eleccion significa tocar una de
las nervuras del mundo pictorico dado, hacer de ella el principio de un tipo de expresion
que a su vez sufrira el mismo devenir. [...] en el pintor que trabaja hay historia re-funda-
da, universal en el que las elecciones opuestas no son verdaderamente opuestas.”! A eso
lo llamaré “racionalidad de busqueda”, por la cual el pintor con sus trabajos instituyentes
retomara en su totalidad los problemas expresivos instituidos. Entonces, asi como se sirve

37. Merleau-Ponty ya habia vinculado unas paginas antes la perspectiva planimétrica con el esfuerzo por
construir una lengua perfecta como expresion de una idea en signos racionales.

38. Ibid., p. 59.

39. En El ojo y el espiritu aclarara “Panofsky muestra que los ‘problemas’ de la pintura, los que imantan su
historia, a menudo son resueltos al sesgo, no en la linea de las investigaciones que primero los habian plan-
teado, sino al contrario, cuando los pintores parecen olvidarlos en el fondo de la via muerta, se dejan atraer
por ellos y de pronto en plena diversion los vuelven a encontrar y franquean el obstaculo. Esta historicidad
sorda que avanza en el laberinto por rodeos, transgresion, usurpacion e impulso repentinos no significa que
el pintor no sepa lo que quiere, sino que lo que quiere esta mas aca de sus fines y de los medios, y ordena
desde arriba toda nuestra actividad u#il.” M. Merleau-Ponty, op. cit., pp. 68-69.

40. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 60.
41. Ibid.
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de la perspectiva planimétrica de Panofsky como ejemplo de institucion en la historia
colectiva, ahora toma a Paul Cézanne como modelo de pintor, de institucion en la historia
personal, es decir, de esas tentativas sistematicas que abren a fases distintas de un campo
y a otros campos.

Segun Lefort, hay que remontarse hasta Cézanne para localizar el esquema de la
institucion que busca expresar Merleau-Ponty.* La inseparabilidad de vida-obra en la
historia personal de Cézanne implica: 1) que el sentido de su obra no pueda determinarse
por su vida a pesar de que la vida haya llevado en germen su obra; dicho de otro modo,
la institucion personal de su obra, que es “lo disponible” como cuadro, no se explica por
la institucion personal de su vida, y menos aun como resultado de la conciencia®, 2) “no
se lo conoceria mejor por medio de la historia del arte, es decir, recurriendo a las influen-
cias [...], a los procedimientos del mismo Cézanne o ain a su propio testimonio sobre
su pintura”*, pues ya sabemos que la institucion de una obra no se explica por la institu-
cion colectiva en la que se inserta. Se entiende mejor, entonces, por qué Merleau-Ponty
describe la atormentada vida de Cézanne en contrapunto con la aparente “vida pura” de
Leonardo da Vinci, defensor de la correcta perspectiva planimétrica, a fin de mostrar que,
en ambos casos, la vida siempre estd abierta y puede leerse en toda obra, a pesar de no
poder explicarla.

Con el objetivo de bosquejar el trabajo de busqueda de Cézanne a lo largo de su vida
y en la institucion de sus obras, en el seminario sobre la institucion Merleau-Ponty reto-
ma muy resumidamente el libro de Guerry, Cézanne y la expresion del espacio (1950),
y en especial su idea de que en Cézanne encontramos un caso raro en pintura. Se trataba
de un pintor cultivado que conocia bien a los grandes maestros, es decir, a la institucion
colectiva de la historia de la pintura, que asumia como pintor (a pesar de todas sus du-
das como tal), pero, al mismo tiempo, sabia preservar la pureza de su percepcion bajo
el principio de que “la sensacion esta en la base de todo para un pintor”.* No habiendo

42. En la introduccion al seminario dice: “deberiamos ir mas lejos en el itinerario de Merleau-Ponty
para localizar el esquema de la institucion, y remitirnos a su primer gran ensayo filosofico, «La duda de
Cézanne», publicado en 1945 en Fontaine y redactado mucho antes. [...] fue con el examen del recorrido
de Cézanne como se vio conducido a descubrir un devenir-sentido de la obra, un encadenamiento de mo-
mentos que llevan la marca de anticipaciones y de multiples reanudaciones.” Claude Lefort, “Prefacio”, en
M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. XXII.

43. En “La duda de Cézanne”, Merleau-Ponty afirma: “Si nos parece que la vida de Cézanne llevaba en
germen su obra, es porque primero conocemos su obra y porque vemos a través de ella las circunstancias de
su vida. Cierto es que la vida no explica la obra, pero también es cierto que ambas se comunican.” Maurice
Merleau-Ponty, “La duda de Cézanne”, Nombres. Revista de Filosofia, Afio 11, N° 2, 1992, p. 251.

44. Tbid., p. 247.

45. Joachim Gasquet, Cézanne, Paris, Bernheim-Jeune, 1926, p. 171. Cézanne afirmaba también que
“Después de haber visto a los grandes maestros que descansan alli (en el Louvre) hay que apresurarse a
salir y a vivificar en nosotros mismos, al contacto con la naturaleza, los instintos y las sensaciones artisticas
que en nosotros residen” Carta a Camoin, 13/09/1903, citada por Guerry, op. cit., p. 19. Merleau-Ponty ca-
racteriza por eso a su pintura como una paradoja: “Segun Balzac, o segiin Cézanne, el artista no se contenta
con ser un animal cultivado, asume la cultura desde su iniciacion y vuelve a fundarla, habla como hablo el
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frecuentado las escuelas de dibujo tuvo la ventaja de salvaguardar la espontaneidad de su
vision: “ninguna teoria lo deformo, ningiin procedimiento falsed su optica. Por extrafo
que pueda parecer, cuando este pintor del siglo XIX planta su caballete, ‘recomienza toda
la pintura’.”*® Al no aceptar ninguna solucion de antemano, los eternos problemas de
expresion de la pintura se le presentaron por primera vez, y entre ellos el problema de la
representacion del espacio y la profundidad. Por esta particularidad, Cézanne se convierte
en modelo, no s6lo de eleccion como movimiento expresivo o gesto, donde se aprende
a pintar de modo diferente frecuentando a los predecesores, sino que cada gesto suyo se
convierte en sus opuestos, refundando su pintura, y cada obra suya se vuelve un ensayo
de superacion que conserva, recreando, foda la historia de la pintura. Esa recreacion de la
institucion en la evolucidn de la institucion personal de su obra se evidencia en las distin-
tas fases de su trabajo pictorico, que Guerry examina como recorrido de su “racionalidad
de busqueda” frente a los interrogantes expresivos que se le van presentando.

En la fase de sus primeros afios (anterior a 1872), el campo visual de Cézanne era
un espacio limitado, donde la curva intentaba sugerir la profundidad y estabilizar una
composicion esencialmente movil. “Es algo semejante [...] a la concepcion espacial sub-
jetiva de los pintores griegos.”’ Su vision espacial era una “perspectiva natural”, donde
el circulo engendraba la composicion al modo como lo hacia el centro de proyeccion en
el arte antiguo. Asi se observa en Pastoral (1870), donde el espacio se va prolongando o
ensanchando desde el centro en curvas o circulos concéntricos como si fuera una oscila-
cion ritmica que hace al movimiento de los contornos. La profundidad de la perspectiva
es sugerida por ese movimiento, logrando expresar un espacio real con cuerpos mas bien
oniricos.*®

primer hombre y pinta como si nadie hubiera pintado nunca.” M. Merleau-Ponty, “La duda de Cézanne”,
p. 251.

46. L. Guerry, op. cit., p. 29.

47. Ibid., p. 19.

48. Merleau-Ponty dird de esta fase que “en sus obras de juventud, Cézanne primero buscaba pintar la
expresion, y por ello no lo lograba. Poco a poco aprendid que la expresion es el lenguaje de la cosa misma
y que nace de su configuracion. Su pintura es un intento por llegar a la fisionomia de las cosas y los rostros
mediante la restitucion integral de su configuracion sensible. Es lo que sin esfuerzo y a cada instante hace
la naturaleza.” Maurice Merleau-Ponty, La fenomenologia de la percepcion, Espafia, Planeta, 1994, p. 336.
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En la segunda fase (1872-1878), mientras los impresionistas disgregaban el mundo
bajo las fluctuaciones de la luz, Cézanne enfrentaba el problema de esa fugaz armonia
y composicion de lo mévil que era la meta y limite del impresionismo. Merleau-Ponty
hablara de su “[esfuerzo por] reencontrar lo estable bajo el impresionismo.”® Cézanne
ensaya entonces su propio desvio y toma de distancia como retorno a los pintores “pri-
mitivos”, oponiendo a la accion disolvente de la luz impresionista un tabicamiento del
espacio. A diferencia de la etapa anterior, los cuerpos surgen ahora de la percepcion real y
la organizacién espacial que los contiene se divide en compartimentos ajustados (espacio
como suma de agregados) que carecen de cualidad elastica. Guerry subraya la semejanza
de expresion espacial entre el mosaico El paso del Jordan (siglo 1V) y la La casa del
ahorcado (1872-73).

49. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 61.
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En la tercera fase (1878-1895), se trata del periodo determinado por el afan construc-
tivista del espacio, que Guerry denomina la “época de la abstraccion” por la busqueda de
expresion de una sintesis espacial estable, que Cézanne terminara por conseguir a través de
la unidad abstracta de la composicion: “Para fijar lo que por naturaleza es inaprensible, para
inmovilizar lo que se oculta, debe trascender lo real, reconstruir, abstraer”.>° Asi sustancia-
liza el espacio, que se hace parte integrante de la construccion total del cuadro, quedando

50. L. Guerry, op. cit., p. 189.
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indisolublemente unido a los cuerpos que contiene. Su cuadro Compotera y Bandeja de
Bizcochos (1877) es comparable a la escultura romanica donde el espacio adquiere una
unidad y homogeneidad tal que forma un todo organico con la masa constructiva. Entonces,
“se produce un fendmeno sensiblemente paralelo al que puede notarse en la evolucion de la
pintura romanica a la gética™', que prepard el camino para la concepcion renacentista de la
perspectiva. Si se compara el cuadro Un puerto (1290-1300) de A. Lorenzetti con El golfo
de Marsella (1883-85) se evidencia el papel comtn unificante del fondo gracias a una com-
posicion abstracta entre un punto de vista elevado, que deberia ofrecer una vision panora-
mica, y un horizonte muy alto, que produce una vision cartografica, por la cual la mirada se
detiene en los primeros planos. El espacio asi instituido adquiere un efecto homogeneizador
ofreciendo una primera estructura planimétrica con la linea de horizonte.

Si bien en Cézanne el espacio es ahora un continuum, un todo organico, la unificacion
no derivara en una construccion que somete lo real a una estricta perspectiva geométrica. La

51. Ibid., p. 96.
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transgresion de las exigencias de la realidad para acomodarlas al ordenamiento abstracto es
para Cézanne una aberracion. La perspectiva planimétrica no le parece un fin en si, aunque
lo fuera para los tedricos del Renacimiento, y menos atin una solucion perezosa que precede
las experiencias perceptivas. Se trata de otra clase de abstraccion. Alcanzara la ilusion de
la perspectiva por esa masa plastica unica surgida de la comunion y frecuentacion incesan-
te del mundo concreto percibido. Cuando lo concreto es percibido en detalle y en toda su
diversidad, considera que permite la transposicion a lo abstracto, pero exige un control de
la imaginacién constructiva que Cézanne practica sometiéndose a la percepcion. Asi llega
a ese equilibrio vacilante y precario que serd la “soluciéon-compromiso” del pintor en esta
etapa. No obstante, como los pintores saben que ninguna de las técnicas de perspectiva es
una solucidn exacta, Cézanne llegard a considerar que, si las experiencias abstractas lo ale-
jan de la realidad percibida, es necesario volver al estudio de la naturaleza: “Me reconciliaré
con la naturaleza. La quiero toda entera. De otro modo, a mi manera, haré lo que reprocho a
las Bellas Artes: tendré en mi cerebro mi tipo preconcebido y sobre €l calcaré la verdad.”

En su etapa final (1894 en adelante), retomara el estudio detallado de lo concreto per-
cibido sin dejar de ser conciente de que “la mucha ciencia conduce a la naturaleza”*
“existe mas en profundidad que en superficie.”** Esa comunion con el mundo percibido es

, que

la que, segiin Guerry, le abri6 en sus Ultimas obras las infinitas perspectivas de un orden
mistico cuando trascendio recreando las armonias de la naturaleza. Por eso lo denomina
el “periodo simbolico”, donde Cézanne descubrid que no habia una visidon analitica y
una reconstruccion sintética posterior, sino una impresion perceptiva que ya era ella mis-
ma una sintesis visual: “El pintor se dedicara en lo sucesivo a evocar aquello que en un
paisaje es mas imponderable: la imperceptible vibracién atmosférica que lo anima y le
confiere su canto interior.”*® Trasciende asi la construccion abstracta del periodo anterior,
atenuando contornos y creando un espacio unico, homogéneo y vibrante, donde no sélo
la figura se integra indivisible al espacio pictdrico, sino que éste se hace inseparable del
espacio del espectador. Se trata de una armazon invisible que engloba, a la vez, el mundo
del cuadro y el mundo percibido, donde el espacio logra unificarse y, a la vez, hacerse
auténticamente profundo e ilimitado, precisamente porque no es prisionero de una cons-
truccion racional. Asi sucede por ejemplo en Las grandes baiiistas (1906) y Muchacho
con Chaleco rojo (1888-1890), referido por Merleau-Ponty.

52. J. Gasquet, op. cit., p. 198.
53. Ibid., p. 138.

54. Carta a Emile Bernard, 15/04/1904, citada por Guerry, op. cit., p. 174. Segin Merleau-Ponty, esa estric-
ta rigurosidad perceptiva de la naturaleza y del mundo visible, cuya busqueda es la restitucion de lo visible
en contraposicion a una concepcion “objetiva” o “matematica” del mismo, hara de la pintura de Cézanne
una suerte de paradoja, por la que busca aprehender lo visible antes de que se convierta en objeto. En este
sentido, Larison muestra la coincidencia con el gesto filoséfico base de la fenomenologia merleaupontiana:
“de una vuelta al mundo de la vida antes de toda objetivacion cientifica, y de un analisis consecuente de la
percepcion fuera de todo prejuicio objetivista. [...] Restituir el mundo visible no significa pues copiar una
realidad-verdad anterior: significa expresar la 16gica misma del mundo perceptivo y volverlo, en ese mismo
gesto, visible.” M. Larison, loc. cit., pp. 102-103.

55. L. Guerry, op. cit., p. 151.

82



ISSN 2344-9586

Escritos de filosofia. Segunda serie (enero-dic., 2017) N° 5: 59-85
Francisco Diez

La institucion de una obra pictorica

En correspondencia con la critica de Panofsky a la perspectiva planimétrica, que
impide el acceso a lo simbdlico-invisible, Guerry dird de Cézanne que encuentra aqui la
perspectiva porque renuncia a la coaccion geométrica y asume un consentimiento riguro-
so a la realidad percibida. Por lo mismo, Merleau-Ponty dira que buscando la expresion
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“encuentra sin quererlo la perspectiva de Durero y de Da Vinci.”® La perspectiva, que
surge ahora en su obra a partir de la percepcion, se distancia de la perspectiva percibida
de los antiguos, pues ha asumido la recreacion de la institucion de toda la historia del
arte. Se trata de una profundidad percibida que puede ser expresada y es la culminacion
de lo que el Renacimiento buscaba a través de su abstraccion geométrica y que perdid: a)
por considerarla teéricamente solucionada, y b) por falta de rigor en su sometimiento a la
percepcion. Por eso también con esta institucion Cézanne se vuelve clasico, pues por una
via opuesta llega a otra “solucion” al problema de la perspectiva y alcanza la expresion de
la profundidad espacial, que buscaban los tedricos renacentistas, a través de una construc-
cion tan acabada, que el espacio se entreabre y se agranda hasta la profundidad invisible
del infinito. Esta etapa culmina su recreacion de toda la historia de la pintura y le permite
instituir esa suprema unificacion de un todo que abarca lo visible y lo invisible. El espacio
pictorico ahora lo envuelve: “Me siento coloreado por todos los matices del Infinito. No
soy sino uno con mi cuadro.”’

El ejemplo de Cézanne, dentro del hilo conductor privilegiado de la pintura, entre-
teje la institucion de una obra en la historia personal y publica, y abre a la conclusion
del apartado. A partir del retomar cézanniano como su insercion en la historia publica,
Merleau-Ponty resume: “entonces la ‘logica’ de la pintura —i.e., la puesta en circulacion
de formas simbdlicas imitables y participables, de ‘estilos’ generales— reposa enteramen-
te en la operacion mas individual, y el universal asi creado no sera universal mas que
suscitando al otro.”® Retornando al ejemplo de Panofsky, a nivel de la institucion en la
historia publica, eso significa que la perspectiva planimétrica se encuentra en germen en
el arte antiguo al modo de problema expresivo (anacronico) que llama a ser respondido
mediante la pintura. Y solo porque suscité la institucion de una obra a nivel de la histo-
ria personal (Giotto y Duccio) se instituyé y sedimenté como estilo o forma simbdlica.
Entonces, a pesar de las apariencias, no se produce ningiin “paso” de la institucion publi-
ca a la institucion personal, de lo superficial a lo profundo, mas bien se ha permanecido en
la profundidad de “la institucion privada, de si a si.”® Frente al problema de la conciencia,
la racionalidad de busqueda de un pintor como Cézanne muestra que, con sus problemas
expresivos, la institucion publica suscita la prolongacion de la relacion de si a si mismo,
por eso existe /a pintura. La institucion de su obra es testimonio de esas diferentes fases

56. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 63. En La prosa del mundo agrega: “Cézanne re-
nuncia a la perspectiva planimétrica durante toda una parte de su carrera porque lo que quiere conseguir es
la expresion por el dolor, y la riqueza expresiva de una manzana hace que desborde de sus contornos, no
puede contenerse con el espacio que le prescriben. Otro cualquiera—o Cézanne mismo en su Gltimo perio-
do— observa las ‘leyes’ de la perspectiva o mejor aun no necesita derogarlas porque lo que esta buscando
es la expresion por el trazado, y no necesita llenar su lienzo.” Maurice Merleau-Ponty, La prosa del mundo,
Madrid, Taurus, 1971, p. 217.

57. Citado por Guerry, op. cit., p. 212.
58. M. Merleau-Ponty, La institucion. La pasividad, p. 63.

59. Ibid. Sera con la institucion de un saber que se entrara en el campo de la institucion en la historia
publica.
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y campos abiertos en ¢l gracias al trabajo de recreacion de la historia de la pintura. En
este sentido, su obra es también una organizacion interrogativa que hace de bisagra entre
¢l y otros (sus sucesores y anacronicamente también sus antecesores) “desarrollandose
por brotes, curvas, descentrados y recentrados, zigzag, pasaje ambiguo, con una suerte de
identidad del todo y de las partes, del comienzo y del fin. Suerte de eternidad existencial
por autointerpretacion.”®

Conclusion

En ambos ejemplos, se bosqueja la ldgica subterranea de la institucion de una obra.
En la historia de un pintor, éste aprende a pintar de manera diferente, aprende sus gestos
expresivos, mirando a sus predecesores, cada obra suya anuncia las siguientes, sin saber
directamente hacia donde se dirige, y asi recrea la totalidad de la pintura. En la historia
de la pintura, los problemas expresivos, pasados y futuros, abren nuevas bisquedas que
parecen desvios, pero ofrecen nuevos impulsos para ser respondidos. La correlacion entre
la perspectiva planimétrica y Cézanne muestra que en pintura —como en filosofia— mas
que problemas, se trata de interrogaciones eternas que dan sentido a las tentativas de bus-
queda y unidad a la historia, que solo aparece retrospectivamente gracias a la percepcion
rigurosa de las obras.®!
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