PINTURA Y SIGNIFICACION S

Frecuentemente se oyen, en cualquier muestra de pintura no representa-
tiva, interrogaciones tales como, ¢qué significa ese cuadro?, acompafiadas gene-
ralmente por una exclamacién de desaliento, jyo no entiendo nada de pintural

Hace unos afios, también nosotros nos preguntibamos, con cierto desani-
mo, qué significan esos cuadros que, al carecer de imdgenes, se obstinan en
no confiarnos su sentido. Sin embargo, y gracias a las espléndidas obras de
Etienne Gilson sobre filosofia del arte, lamentablemente poco conocidas, se des-

pejarcn para nosotros muchas de las incégnitas que suscita el apasionante
mundo del arte. '

Las reflexiones de Gilson al respecto datan del afio 1916, cuando en sus
primeros escarceos con la filosofia del arte asienta lo que podriamos Ilamar
su tesis central sobre la tarea especifica del artista, encaminada a ‘“constituir
un objeto real que no tenga otra funcién mas que la de ser bello”.*

Por tal motivo, y con vistas exclusivamente a la belleza, el artista ha de
-producir “nuevas realidades”, que servirin para el regocijo y esparcimiento
del espiritu. No se tratar4, por lo tanto, de repetir la realidad visible, sino
de hacer visible esas formas que el artista ha pergefiado a veces lenta y hasta

penosamente: “En el arte, como ha sefialado Klee, no es tan esencial ver, como
hacer visible2

El arte posee asi una misién “poiética’, hacedora y creadora de nuevos
seres, llamados a la existencia para que nos encanten con su belleza. Y como
toda generacién de una nueva realidad implica la intervencién de causas, tam-
bién en el nacimiento de una obra artistica, en tanto que es una cosa real,
concurren las cuatro causas relevadas por Aristételes. Pensamos, al respecto,
que la antigua etiologia aristotélica no ha perdido su vigencia, pues las verda-
des mantienen siempre su actualidad, por viejas que sean.

Las causas son aquellos principios o elementos, que intervienen necesa-
riamente en la constitucién de cualquier ente. Ninguna realidad accede al ser,
sin que algo o alguien lo haya promovido. Ninguna realidad se altera, ya sea

L E. GrLson, “Art et métaphysique”, Revue de métaphysique et de morale, 23, 1916,
p. 252. Este articulo fue escrito en un campo de prisioneros de guerra y las ideas sus-
tentadas en él fueron mis tarde desarrolladas y protundizadas en sus obras mayores, entre
las cuales figura, en primer término, Painting and Reality (traducida al espafiol con el
titulo Pintura y realidad, Madrid, Aguilar, 1961). Poco después de la edicién en inglés,
Gilson redacté en francés Peinture et réalité (Paris, Vrin), obra complementaria de la
anterior. No sabriamos insistir lo suficiente sobre la riqueza de estas obras, tanto por el
material que recogen, como por las ideas que contienen sobre la naturaleza del arte.
Ademés, también iluminan con viva luz las distintas cuestiones emparentadas con el que-
hacer artistico Introduction aux arts du beau, Paris, Vrin, como asimismo Matidres et
formes, Vrin, Paris, 1964. '

2 P. KiEE, Diarios, Era, México, 1970, p. 474.
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accidentalmente, ya sea sustancialmente, sin el concurso de una o varias cau-
sas, que son justamente las razones explicativas de su cambio.

Del mismo modo, también en la gestacién de una realidad artistica deben
incidir las célebres cuatro causas. Indudablemente, el artista resulta el princi-
pio del movimiento, el origen y la fuente de la futura obra y, por ello, é
es la causa motriz de la misma. La causa final de la obra, primera en la
intenci6n del artista, pero Gltima en su realizacién, es la belleza misma de la
obra, que moviliza al artista a ejecutarla, acuciado por una necesidad inte-
rior. A propoésito, observa Santo Tomés que la causa final es, a su vez, causa
de la causa motriz, en este caso, del artista, porque su deseo de plasmar
belleza lo lleva justamente a comenzar su traba]o Pero el artista debe recu-
mrir imprescindiblemente a elementos materiales (tela, carton, tintas, etc.)
para la consecucién de su obra, los cuales constituyen, por tal razén, su causa
material. Y algo tiene siempre necesariamente que ser creado, y ese algo es
una forma que, en el caso de la pintura, podrd ser imitativa o no. La causa
formal es justamente la forma creada y, como toda forma, hace que esa obra
sea lo que ella es.

Se trata indudablemente de una realidad artificial, pero elaborada a par-
tir de la realidad natural, dado que el artista no crea ex nihilo, sino a partir
de la materia existente. Pero si no produce radicalmente su criatura, la forma
engendrada puede ser, sin embargo, fruto exclusivo de su imaginacién crea-
dora, sin equivalente alguno en el mundo circundante, tal como profusamente
lo atestigua en el presente la pintura no imitativa.

Pero también la. pintura imitativa, asi llamada en tanto que reproduce
la silueta visible de las cosas, crea las formas que, en este caso, son imégenes.
Teniendo en cuenta que la imagen es la representacién de un objeto -exis-
tente, la pintura imitativa reitera el objeto a titulo de imagen. Nadie podria
negar que la imagen ha dominado la pintura desde sus origenes y ejercido su
imperio hasta nuestro tiempo. Pero en los primeros afios de nuestro siglo, ella
comenzé a perder vigencia y su quiebra ha quedado registrada en un elocuen-
te texto de Kandinsky, que se atribuye por ello el privilegio de haber pintado
el primer cuadro abstracto en el afio 1911.

Todo comenzé para él cuando asistié- en Moscti a una exposicién de los
impresionistas franceses. Por primera vez, confiesa Kandinsky, “veia un cua-
dro” (se trataba de La parva de heno, de Monet), pero le resulté dificil saber
que era una parva sin la ayuda del catilogo y también le causé pena no
haber podido reconocer el objeto: “Sentia confusamente —escribe Kandinsky—
que en el cuadro faltaba el objeto”3

Faltaba el objeto o, mejor dicho, la imagen de la parva real no se le pre-
sentaba a sus ojos con los contornos definidos que ella ostenta en la realidad.
Esta primera experiencia fue seguida por otra, que marc6 definitivamente la
fractura del objeto y de su imagen: “Era la hora del naciente crepusculo.
Llegaba a mi casa con mi caja de pinturas después de haber llevado a cabo

3 W. KAnDiNskY, Mirada retrospectiva, Emecé, Buenos Aires, 1979, p. 98.
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‘un estudio y todavia me encontraba sumido en mis suefios y absorbido por
‘el trabajo que acababa de ‘terminar cuando de pronto vi un cuadro de una
‘belleza indescriptible, impregnado de un vigoroso ardor interior. Al principio
me quedé paralizado, pero en seguida me dirigi rdpidamente hacia ese cuadro
misterioso en el cual sélo veifa formas y colores y cuyo tema era incompren-
sible. Pronto encontré la clave del enigma. Era uno de mis cuadros puesto a
un lado y apoyado sobre la pared”.

La conclusién de esta segunda experiencia no se hizo esperar: “el objeto
perjudicaba a mis cuadros”.® El objeto representado pictéricamente, imagen
del objeto existente, perdia su privilegio, dejando de ser el protagonista prin-
cipal de la obra artistica.

De esta manera, Kandinsky anunci6 el nacimiento de una nueva era, ini-
cidndcse entonces la aventura de la pintura actual, Se trataba ahora de crear
belleza sin recurrir al objeto, de pintar sin el apoyo de la imagen. Todo el
esfuerzos de la pintura de hoy ha estado dirigido a mostrar justamente que
la imagen no es coesencial a la pintura, Iméigenes bien logradas pueden ser
malas pinturas y, a la inversa, imagenes imperfectas pueden ser buenas pinturas.

“El flautista de Meissonier —observa Gilson— es una imagen mejor que
El pifano, de Manet, pero El pifano es una pintura mejor”.%

Este juicio pone de relieve la disociacién entre imagen y pintura que
estamos sefialando y que se operé a comienzos de nuestro siglo. Esto no
quiere decir, por otra parte, que una buena imagen no pueda ser, a la vez,
una buena pintura, sino tan sélo que la calidad de la pintura no depende
de la perfeccién de la imagen, ni tiene por qué someterse a ella. Al respecto,
s6lo queremos subrayar que la imagen no es un componente insoslayable de la
pintura, y que se puede plasmar belleza tanto recurriendo a imagenes como
prescindiendo de ellas. Como atinadamente escribe Gilson, “la belleza es
una y la misma tanto para el arte imitativo como para el no imitativo”.”

Pero la supresién de la imagen llevé aparejada la eliminacién del tema,
pues todo tema reclama imagenes. Si entendemos por tema el asunto represen-
tado en un cuadro o, como dicen algunos autores, el contenido de la obra,
sea de la indole que sea, religioso, histérico, politico, social, doméstico, etc.,
el caracter del mismo no incide en absoluto en la belleza de la obra como tal.
En este sentido, resulta sumamente ilustrativa la experiencia que relata Raissa
Maritain en Las grandes amistades, al confiarnos alli que sentia una profunda
admiracién por Rembrandt, pero que su cuadro Camniceria la desconcertaba.
La imagen de un buey desollado, la brutalidad del tema, le parecia indigna
de la talla de su autor. Jacques Maritain, que en ese momento la acompafiaba,

4 Op. cit, p. 110. Hemos leido una traduccién francesa de este texto, escrito origi-
nalmente en aleméan, algo distinta de la traduccién que acabamos de citar, ya que, segin
ella, el cuadro estaba “colgado en la pared de manera invertida”., De cualquier modo, y
siguiendo una traduccién u otra, €l cuadro no estaba en su posicién adecuaﬂa.

5 Op. cit, p. 110.

-« 6 E.  GrLsoN, Peinture -et réalité; Vrin, Pars, 1972, p. 296.
7 E. GiLsoN, Pintura y realidad, Aguilar, Madrid, 1961, p. 220.
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y con mayor sensibilidad estética que su futura esposa, estimaba, por el con-
trario, que esa obra posefa la misma calidad pictérica que cualquiera de.sus
otras grandes obras.

. A rajz de esa disparidad en el juicio estético, comenzaron sus reflexiones
sobre el arte, y el problema del tema les pareci6é definitivamente resuelto por
los pintores del siglo XX, cuya emocién poética ha generado los espléndidos
resultados que hoy podemos apreciar y disfrutar: “Esta emocién puede ser
provocada por una realidad inmensa o infima, y la belleza de la obra de arte
no se confunde jaméas con la del tema tratado”?®

Retengamos esta Gltima observaciéon. De acuerdo con ella, el tema puede
ser sublime y su realizacién pictérica, mediocre. ¢Cuéntos cuadros con eleva-
dos temas religiosos carecen de nivel pictérico? El tema puede ser brutal,
como la imagen del buey desollado y, no obstante, la pintura, excelente; o el
tema puede ser noble, y la pintura también buena. Siguiendo a Maritain, la

‘brutal Carniceria, de Rembrandt, tiene la misma categoria artistica que su
moble Filésofo. “Brutal” y “noble” son calificativos s6lo validos para la ima-

gen, no para la pintura. Las imagenes podrin ser feas, repulsivas incluso, y
no afectar por ello la calidad pictérica de la obra.

Tema y pintura, por lo tanto, resultan independientes entre si. Temas
de gran riqueza pueden ser artisticamente pobres; y, al contrario, temas sin
mayor relieve, como una naturaleza muerta o un arlequin, pueden alcanzar
una notable madurez pictérica. Por ello, la belleza de la obra no debe nada

a la del tema tratado, no se identifica con él, ni depende de él. A temas

altos pueden corresponder obras bajas y a temas banales, obras pictéricamente
relevantes, Tema y pintura, ambos también pueden ser, al mismo tiempo, de
gran estatura y coincidir en una misma obra.

Pero si la belleza no guarda relacién con el tema, jno serd posible pres-
cindir completamente del asunto, sin que por ello se menoscabe la labor
artistica? La pintura actual ha acometido tal empresa, como deciamos, llegan-
do a demostrar que la anulacién del tema, de la imagen en definitiva, no afec-
taba a la belleza perseguida de la obra. Antes bien, lejos de disminuirla, la
ausencia de la imagen favorecia la imaginacién creadora del artista, libre
ahora de cualquier sujecién a la realidad visible. El quehacer artistico se
manifestaba entonces mds radical, mds liberado y més acorde con sus propias
exigencias. Su libertad creadora podia ejercerse mis plenamente, pues ni el

-objeto real, ni su imagen, ni el tema, condicionarfan ahora el vuelo de su

empefio y fervor poiético.

El ocaso de la imagen conllevé la del tema y los artistas se esmeraron
desde ese momento en pintar sin representar, ni imitar nada. Crearon enton-
ces formas no representativas, ni imitativas, formas autosuficientes, que agotan
su significacién en si mismas, sin remitir a otra cosa, con lo cual las nociones
de forma y signo comenzaron también a distanciarse.

8 R, Marrtam, Las grandes amistades, Desclée de Brouwer, Buenos Aires, 1954, p.
49. )
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 Estimamos, al respecto, que la novedad, por no decar revolucién, introdu-
mda en el arte de pintar por esta nueva actitud, ha consistido en divorciar
estas dos nociones capitiles de “forma” y “signo”. En-un breve pérrafo, H.
Focillon- ha tocado el nudo de la cueshén “Siempre trataremos de buscar
otro sentido a la forma, fuera de ella misma, y de confundir la nocién de
forma con la de imagen, que implica la representacién de un- objeto, y sobre
todo con la de signo. El signo significa, mientras que la forma se significa”.?

+ +En primer lugar, la forma pictérica no es una imagen, y aunque ella sea
advertida como tal (el “4rbol” pintado resulta reconocido como imagen del
arbol real), ella, la forma pintada, goza de un sentido pléastico y pictérica
propio. Ello deja.traslucir la especificidad de la. pintura, que crea formas,
como decia Kandinsky, con “su propio aroma espiritual”,l* formas que no
deben al objeto natural su sabor y cardcter tipicamente pléstico. El caballo pin-
tado puede ser verde, y nadie ha visto en la realidad cosa tal, o0 una mano
pintada tener mas dedos que los normales. Tal alteracién de la realidad obje-
tiva en nada afecta a la obra artistica, porque las formas pictéricas gozan
de autcnomia, poseen una idiosincrasia propia y no tienen por qué reflejar
las cosas existentes con la fidelidad de una cAmara fotografica. El pintor no
es un fotégrafo, y aunque la fotografia sea un arte, no es el arte de pintar.

La misién de la pintura es la de crear bellas formas, que pueden evocar
las- cosas circundantes o no tener el menor parentesco con ellas. Tal es el
caso de las distintas formas geométricas (curvas, circulos, rectas, etc.), que
pueblan la pintura no representativa. Y hablamos de pintura “no representa-
tiva”’ o “no imitativa”, en lugar de “no figurativa”, dado que las formas
‘geométricas, que pueden integrar un cuadro, son flguras y, por lo tanto, un
cuadro no mutatlvo puede ser figurativo, :

Por otro Iado, si el artista recurre a las cosas sensibles no es para trasladar
ia-1a tela su semblante exterior, sinp porque busca en ellas estimulos para su
trabajo poiético, produciendo formas con una vida pictérica peculiar, pues,
como subraya también Gilson, “toda forma es plastica por si misma y tiene
una significacién plastica propia” it

Ademss, aunque la pintura, desde sus origenes hasta nuestros dias, haya,
aparentemente, representado la realidad, ella ha hecho algo méis que repre-
sentar, pues nunca parece haberse sometido escrupulosamente al aspecto exte-
rior de los objetos: “la pintura creadora no ha sido nunca representativa”.?
‘Toda pintura, en tal sentido, lejos de reiterar lo visible, lo recrea, inventando
incluso nuevas formas sin ninguna conexién con la naturaleza. Y asi como
las nociones de forma e imagen no se cubren perfectamente, tampoco coinci-
den entre si las de forma y signo.

Segtn la clasica definicién medieval, el signo es algo que esta en lugar de
‘otra cosa: aliquid stat pro aliqguo. De acuerdo con ella, las palabras, ya sean

9 H. Focuron, Vide de las formas, El Ateneo, Buenos Aires, 1947, p. 12.
30 V. Kanpinsky, De lo espiritual en el arte, Premia, México, 1981, p. 48.
11 E. GsoN, Pinture y reglidad, p. 215.

12 Op. cit., p. 220.
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habladas o escritas, revisten el caricter de signos, pues ellas reemplazan a
las cosas correspondientes. La palabra “vino” es el signo legible o audible
del vino que se bebe. Y asi como el concepto es la cosa misma concebida
@ conocida, €l signo es la cosa misma significada. De este modo, el concepto
es lo conocido, y la palabra, lo significado. En tal sentido, el “concepto”
pan resulta el verbo interior que el espiritu forja en su intimidad en contacto
con el objeto real, mientras que la “palabra” pan es el verbo exterior que el
espiritu profiere para significarlo. Como sefiala Santo Tomés, lo propio del
signo es remitir a otra cosa: Signum autem est per quod aliquis devenit in
cognitionem alterius (S. Theol., Illa, q. 60, a. 4). El signo nos hace conocer
otra cosa, porque el semaforo rojo nos indica que debemos detenernos, la fle-
cha qué direccién seguir y las palabras, a qué nos referimos.

Pero la forma pictérica no debe jugar el papel de signo, aunque ella
espontineamente signifique. La forma posee una aptitud natural para signi-
ficar, pero estéticamente considerada, ella ha de ser contemplada en si misma,
evitando que la imaginacién divague y el espiritu se dirija a otra cosa fuera
de la tela. Cuando el artista pinta una mandolina, no es para decir “esto
significa una mandolina”, sino que esa forma se significa, absorbiendo enton-
ces su significacién en si misma. Como de suyo, la forma remite al objeto que
puede evocar, resulta menester que el pintor, si quiere lograr su fin especi-
fico, “disocie, tanto como le sea posible, la forma como elemento plastico,
de la misma forma como signo pintado de la forma real correspondiente”.}3

Al pintar un jarrén con flores, el artista no tiene evidentemente la inten-
cién de decirle al observador, que el jarrén pintado significa un jarrén y que
las flores significan flores. El jarrén y las flores, en tanto que formas plésticas,
gozan de una “personalidad pictérica” ¥4 propia, como observaba J. Gris. Todo
el esfuerzo de la pintura moderna ha consistide justamente en romper la
ligazén entre forma y signo, tratando de mostrar que, estéticamente hablando,
la forma pictérica se basta a si misma. Escribe Gilson al respecto: “tan
pronto como la forma aparece, puede ser leida de diversos modos. Leerla
como significativa de si misma es leerla como un artista, pero puede leerse
como representando un Ser natural (un hombre, un caballo, un 4rbol, etc.), o
como significando una significacién (un crucifijo). El problema originado por
estos otros modos de leer una forma consiste en saber si son importantes para
la pintura tomada en cuanto pintura”.1s

Se trata, por tanto, de leer las formas como significativas de si mismas
y no de buscar su sentido allende la obra. La pintura ha de ser considerada
como tal, en su cardcter mismo de pintura, las formas, contempladas en si
mismas y no como signos pintados del mundo que nos rodea.

Indudablemente, el artista deberd esmerarse para que el signo no se im-
ponga sobre la forma, para que la significacién de la obra no eclipse a la pin-
tura misma, para que la forma como signo no sustituya a la forma como

13 E. GisoN, Peinture et réalité, p. 282.

14 Palabras citadas por G. PicoN en su Panorema des idées contemporaines, Gallimard,
Paris, 1957, p. 448.

13 E. Guson, Pintura y realidad, p. 166.
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elemento pictérico. “Pues es verdad, como lo ha dicho el admirable Focillon,
que toda forma, siendo a la vez y en el mismo momento, elemento plastico
y signo, la tarea principal del pintor es de subordinar al valor pldstico de
la forma, el poder natural que ella tiene de significar, Es lo que han hecho
siempre los maestros, y lo han hecho en todos los géneros de pintura”.6

Esta subordinacién de la forma significativa a la forma plastica, puesta
de relieve espléndidamente por Gilson, que desata asi el nudo de la cuestidn,
resulta indispensable para que el espiritu humano perciba y aprecie lo picté-
rico como tal. Estimamos que, de esta manera, se despejan los numerosos
equivocos que pululan en torno al arte. En el caso concreto de la pintura, se
ha sostenido que el artista pinta para decir algo, para comunicar un sentido,
para transmitir un mensaje, para expresar un sentimiento o una idea. “Dificil
resulta desarraigar la conviccién de que el arte sea la comunicacién de un
sentido, que el artista formula y el espectador comprende”.!?

Como decia Aristételes, todos los hombres desean naturalmente saber;
pero este afin por comprender no debe ejercerse en el territorio del arte,
tierra prometida sélo a quienes saben admirar. En este sentido, el inveterado
deseo de entender no debe reemplazar al placer de ver o de oir, ni suprimir
la contemplacién desinteresada de la belleza artistica.

No se trata, por ende, de entender o comprender la pintura, sino de
admirarla y deleitarse con ella; no se trata de ver la imagen y detenerse en
€l objeto, sino de apreciar la pintura misma. La misién del arte estriba esen-
cialmente en engendrar belleza para recreo de nuestra sensibilidad y de nues-
tro espiritu, y no en ensefiar, ni instruir, ni en promover la accién.

Un cuadro representativo podrd hacernos conocer la vida doméstica de
una época, o la moda femenina del momento, o alguna circunstancia politica
0 social, algiin acontecimiento histérico o algin misterio religioso, pero la
finalidad de su autor no ha sido precisamente la de darnos a conocer tales
cosas, sino la de crear belleza con motivo de o a propésito de ellas. El artis-
ta no estd principalmente interesado en significar la realidad fisica, social,
politica o religiosa, sino en producir nuevas realidades con vistas a su belleza.

Resumiendo, el arte no imita, ni copia, ni representa, ni expresa, ni
“significa”, en definitiva, nada, aunque él tenga una enorme significacién
para la existencia terrestre del ser humano.

Y esta carencia de significacién resulta valida para cualquier tipo de for-
mas, pues, imitativas o no, su sentido sélo anida en ellas mismas. Sin duda,
la pintura no representativa parecerfa realizar mejor la esencia misma del
quehacer artistico, ya que al haber anulado la imagen, la significacién queda
pricticamente desvalida. Reiteramos que €] hallazgo de la pintura de nuestro
tiempo consiste en haber cancelado la imagen para que se pueda discernir lo
pictérico mismo y apreciar mejor la belleza, que se da o estd alli como més
suelta, al estar desprendida del objeto.

18 E. GusoN, “Dialectique’ du: portrait”, La Table Rende, N? 133, 1959 prp 41-42.
17 E. Guson, Introduction aux.arts du beau, - Vrin, -Paris, - 1963, - P2
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La belleza causa placer al ser contemplada, pues, como decia Sauto
Tomés, bello es aquello “cuya misma aprehensién place” (S. Theol, I-1I, q.
27, a. 1). En consonancia con esta definicién, Gilson cita las tGltimas palabras.
escritas por Delacroix en su Journal, que aluden espléndidamente al sentido
mismo del hecho pictérico: “El primer mérito de un cuadro es el de ser
una fiesta para el ojo. Esto no quiere decir que no sea necesaria la razén:
lo mismo sucede con los bellos versos, toda la razén del mundo no les impide-
ser malos, si ellos chocan al oido. Uno dice: tener oido; no todos los ojos.
son capaces de gustar las delicadezas de la pintura. Muchos tienen el ojo falso
o inerte; ellos ven literalmente los objetos, pero lo exquisito, no”.18

Algunos ojos no ven lo exquisito, es decir, no advierten lo pictdrico mis--
mo; ven Gnicamente los objetos, o sea recalan en la imagen, atendiendo a su
posible significacién y descuidando asi la factura pictérica de la obra, que ha
de ser sustancialmente un festejo para la mirada, y a través de ella, para el
espiritu,

Por eso, como escribe sugestivamente Gilson, el arte produce “flores:
divinamente inttiles”,’® pero que sirven eficazmente para solaz de nuestra
sensibilidad y deleite de nuestro espiritu, que se dilata entonces como espiritw
con el precioso obsequio de su belleza. :

+ 18, E DREACROIX; Joumnal, Plon,- Paris, 1981, pp. .{ ST e w b
19 E. Gmx,lnmwummdubmpp 1083, e




