LA IMAGEN REFLEXIONANTE

M. Teresa Lopez de la Vieja de la Torre

La Teorfa fregeana del significado dio estabilidad a una clasificacién de
verdad, belleza, bondad, que cerraba el paso a la actividad artistica como repre-
sentacién con significado. El valor de la actividad cientifica era incomparable-
mente mds alto que el valor de lo artistico, una vez éste quedé definido como
capacidad de representar con sentido, si, pero sin significado. La representa-
cién no iba mis all4d de la imagen interior, de sus coloraciones e impregnacio-
nes afectivas. Objetividad, valor de verdad, significado, sélo podfan atribuirse a
aquello de lo cual se quiere hablar. La actividad pictérica plantea, no obstante,
algunas preguntas nuevas en torno a aquella versién estricta sobre la ausencia
de significado. La obra de Stella Wittenberg ejemplifica algunas de estas pre-
guntas. ;De qué habla o qué pretende decir su pintura? Representa, expresa,
contextualiza. Representa casi siempre los instrumentos del conocer como acti-
vidad a punto de ser iniciada: libros, gafas, cartas, mapas. Expresa el momento
de conocer, como un estadio de conciencia que deja huella en el sujeto, pues
ha pasado también a través de su sensibilidad. Contextualiza ese saber adquiri-
do desde textos literarios y textos filoséficos.

Un cuadro, titulado Nunc stans (Fig. 1) representa algunos objetos. Nunc
stans es también la cita de un texto literario —de P. Handke— en el cual se refie-
re un momento singular, nunc stans o «ahora estdtico», que es y ha sido argu-
mento principal de la Filosoffa. La ampliacién de la distancia, la distancia esté-
tica, es uno de los motivos que se encuentran en la pintura de Stella Witten-
berg. Su caricter reflexivo o, mejor, de «imagen reflexionante» tiene que ver
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con la simultaneidad de distintos discursos, dentro del discurso pictérico. El es-
tilo de esta pintora se reconoce por ser una doble apropiacion de pintura y es-
critura. Muestra, primero, que el 4mbito del arte puede traducir la pluralidad
de valores, multiplicados por una conciencia de presente dilatado o nunc stans.
Pero 7o tiene por qué hacerlo desde dentro de repertorios limitados, autorrefe-
ridos. Muestra, en segundo lugar, que la tarea de la actividad artistica no con-
siste en hacer visible lo invisible, sino en una operacién mas compleja, «medi-
tar lo visto» —segtin la expresién de Handke— y meditar lo leido.

;Qué funcién desempefia ese elemento reflexivo dentro de la representa-
cién? Un Lento regreso (Fig. 3) del conocimiento. La sintesis de imagen y escri-
tura ejemplifica, pues, cémo la autonomia de cada espacio y de cada 4mbito se
construye con sus propios medios y con sus propios criterios. Pero hace esto
sin declinar pricticas de reflexién reciproca, de evaluacién; y, en cierto modo,
con la propia densidad a la cual no puede sustraerse el momento presente. Ste-
lla Wittenberg practica un estilo denso, pues pone entre paréntesis algunas
consecuencias de-la definicién m4s vulnerable, por trivial, del arte diversificado
y auténomo. Su amplio conocimiento de la Literatura —ella es especialista en la
obra de P. Handke— y de la Filosofia —sobre todo de Heidegger y Wittgenstein—
se ha trasladado con naturalidad a un estilo pictérico, en el que forma y con-
cepto se complementan. Y confirman que la distancia estética desplaza el signi-
ficado de las formas, en fecto, pero no llega a abolirlo: sirve precisamente para
expresar propdsitos. Ese desplazamiento es el tema de las siguientes paginas.

Debido a la mencién expresa de categorias filoséficas, se denominard aqui
«imagen reflexionante» al tipo de comunicacién que tiene lugar en la obra de
Stella Wittenberg. Esta segunda parte sobre significacién y pintura requerird
por un momento el atender a las tres estrategias conceptuales, que Kant pre-
sent6 en su Critica del juicio. Aqui se sugerird cierta aproximacion teérica a fin
de explicar, en parte, una operacién estética con fuertes compromisos en lo re-
flexivo, con las tradiciones de la Literatura y la Filosoffa. Ya se ha dicho que
Stella Wittenberg se ha ocupado con anterioridad a la obra de I Handke. Esta
aproximacién sigue también su lectura de filésofos contemporaneos; pero no
sigue la linea de fuga de «puesta en obra de la verdad», al modo de Heidegger,
ni siquiera en la linea de Derrida, aunque si hay iterabilidad en esta pintura. Se
orienta hacia la direccién opuesta, de «juicio reflexionante». Porque la estruc-
cura de su obra estd mas acorde con la operacién de «meditar lo visto» y medi-
tar lo lefdo, que ejemplifica este cuadro tan explicito sobre la intencionalidad
de lo estético, La revelacién de la palabra escrita (Fig. 3). Lo mismo sucede con
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Figura 1
Nunc Stans.
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Carta al padre: memoria viva (Fig. 4): en el 4ngulo derecho, en el periédico
pintado —Die Zeit precisamente—, se lee «Kafka ist klar». Asi, ese mecanismo de
visién o representacién «reflexionante» halla lo universal, pero s6lo cuando le
es dado lo particular sin ninguna ley a priori. Kant y Kafka, filosofia y tradicio-
nes literarias forman, pues, parte de un lento proceso de reflexién que Stella
Wittenberg ha llevado hasta sus cuadros.

1. De lo que se quiere hablar

Nunc stans (Fig. 1) significa momento dilatado, ahora estitico. Es también
o sobre todo la cita del texto de P. Handke, a propésito de Cézanne, recogien-
do las consideraciones heideggerianas, benjaminianas, e incluso wittgensteinia-
nas, en torno al tiempo, la representacién estética y la naturaleza de las cosas...
Y, sin embargo, el tema mds inmediato del cuadro es también una recomposi-
cién de la memoria personal, la conciencia de lo vivido, la meditacién sobre lo
visto de cerca y, luego, sometido a la imperceptible distancia de lo artistico. El
tema explicito son los utensilios del conocimiento: un diario, fotografias de un
pasado, pluma con plumilla, gafas de aro, texto borroso. No es ya ta evidente
su tema implicio. El libro, la carta, la anotacién caligrafiada ocupan la mayor
superficie de los cuadros de Stella Wittenberg. ;Qué quieren decir? ;Qué sugie-
re esa preparacién minuciosa a la lectura? ;Cémo mantiene intacto su poten-
cial de comunicacién? La versién estricta sobre el valor de la representacion no
dejarfa otra posibilidad que entregar a la actividad artistica la mera expresion
de emociones. La presencia, la omnipresencia del texto escrito en el cuadro su-
giere otra posibilidad, a fin de ir mds alld del mundo privado, ain sin dejarse
guiar por el criterio de la verdad como verdad de los hechos. Y por eso son tan
interesantes, desde la perspectiva estrictamente filoséfica.

Mientras el significado dependié de aquello de lo cual se pretendia hablar,
la pintura tenfa que afirmar o negar un universo de objetos. Figuracién y abs-
traccién marcaban la pauta. La teorfa fregeana del significado hall6 una alter-
nativa importante, en la teorfa del significado como uso. La primera teoria
pudo ser matizada tras Wittgenstein, el Wittgenstein de las Investigaciones filo-
séficas. Pues el lenguaje apareci6 desde entonces como un instrumento versatil.
En el arte, las tendencias siguieron una trayectoria paralela, como prueba dela
multiplicidad en los juegos del lenguaje. En este caso, el juego es el juego del
conocimiento, en una tradicién y dentro de ciertas cldusulas, que Stella Wit-
tenberg representa en modo sistemdtico. El cuadro Lento regreso (Fig. 3) —en el
que de nuevo se cita y homenajea a Handke, que, a su vez, cita a Heidegger—
recupera el valor de la expresividad, en ese momento preciso en que ésta deja
atras la pauta el objeto, como respaldo del significado y la verdad. El objeto le
es ajeno, excede el marco de la representacién cuando no pertenece a una esce-
na, a una forma de vida. Por tanto, la presencia de objetos nada tiene que ver
con la medida externa, objetiva, verdadera en grado eminente y, por €so, subli-
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Figura 2
La revelacién de la palabra escrita.

39

Ministerio de Cultura 2011



me. Tiene que ver con las acciones, con la propia subjetividad. Pero no con un
universo privado, cerrado al observador. De ahf la identificacion entre la expe-
riencia narrada desde el cuadro y la experiencia del observador que pertenezca
2 un contexto similar. Por ejemplo, en un extremo del cuadro Lento regreso
(Fig. 3), el fragmento del texto es literalmente eso, un fragmento, apenas re-
compuesto. Tampoco necesitarfa el observador de una informacién mds expli-
cita. Pues el universo, incluso el universo de las emociones, ha sido ya caligra-
fiado en todos los libros, la anotaciones, los comentarios, citas, versiones. Esto
dice también la disposicién gradual de los objetos, en Lento regreso. Si esto es
as, si la emocién y la sensibilidad no pueden ser presentados como hechos
brutos, si la mediacién es el rasgo definitorio de la actividad pictérica, literaria
y filoséfica, entonces, ;a qué proseguir con la idea de que el arte es mimesis, re-
presentacién? ;A qué negar sistemdticamente la funcién de representar, como
hace el arte abstracto? El mundo y la vida son uno (Fig. 5) dibuja —literalmente—
el libro, al autor (L. Wittgenstein), el texto (Zractatus logico-philosophicus), jun-
to al objeto con que se dibuja y los objetos de una actividad habitual, inte-
rrumpida en ese momento. La escena cita expresamente la teorfa wittgenstei-
niana del significado. Stella Wittenberg alude a la teorfa pragmarica, en la cual
el empleo metafisico de las palabras tiene que ser sustituido por su empleo co-
tidiano. Su pintura marca asf las distancias con respecto a la tesis platonizante,
que siempre regresa al dmbito de la critica; esto es, la tesis de que el arte, la
pintura en especial, deberfa hacer visible lo invisible. Esta otra pintura no sigue
la interpretacién platénica, sino el andlisis del universo cotidiano. Entre la fi-
guracion sometida al canon de la realidad y, de otro lado, la negacién de lo real
desde la abstraccién, El mundo y la vida son uno no pinta ideas, sino que mues-
tra algo més complejo: cémo tiene lugar la reflexién sobre lo visto. Y en esa ac-
tividad de representar como reflexionar, el sujeto se implica a si mismo como
parte esencial de un proceso que no ha terminado todavia; porque su vida y su
mundo serdn uno, pero ambos no concluyen en un uno determinado.

Otros pintores, COMO Paul Klee, definieron en otros términos, en términos
de visién, las funciones de la pintura como grafismo de condicién esquemati-
ca. Por el contrario. La pintura de Stella Wittenberg no pretende ser esquema-
tica, pues sugiere que la actividad pictérica pudiera consistir también en una
actividad de signo distinto. Una actividad con pretensiones menos fuertes que
la abstraccién del grafismo, aunque mds complejas: mostrar tanto como prete-
tir o hacer invisible lo demasiado visible, a fin de conocer otros aspectos de los
objetos y de quien los mira. El mundo y la vida son uno difumina los contornos
de la escena cotidiana, sitia a un mismo nivel el texto escrito y las acciones
miés comunes —el vaso de agua, el l4piz, las anotaciones—, para ver mejor qué
dice el conjunto de los objetos. Esto es, para ver lo cotidiano como algo digno
de ser interpretado, no sélo para ser representado en sus propios términos. Por
eso, este cuadro ejemplifica la operacién de posponer el momento del signifi-
cado, preterir, hacer menos visible lo que se ha visto —lo que se interpreta—.
Meditar lo visto supone, pues, algo asi como entornar los ojos para percibir de
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Figura 3

Lento regreso.
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una manera ligeramente distinta. Ni qué decir tiene que, en tanto que la pin-
tura es una actividad que depende de un agente —quien interpreta—, tiene asi-
mismo algiin tipo de finalidad, de propésito; es siempre «a proposito de algon.
Desde tal perspectiva, se insistird ahora sobre el cardcter reflexionante de esta
obra pictérica.

2. Reflexionante

La visibilidad y las evidencias parece sometidas por Stella Wittenberg a un
proceso intencional, en el cual se construye o reconstruye la imagen percibida;
pero a otro nivel. Nivel que tendrfa que verse en modo indirecto. Esto es: a
sravés de las formas. Estructura que la filosoffa de Kant ya habfa definido como
«reflexionante». ;Puede definirse la pintura en estos términos? El cuadro Carta
al padre: memoria viva (Fig. 4) dice de esa capacidad de mediar y meditar al
ponerse a reconstruir lo visto, lo sucedido, lo lefdo: una experiencia es mostra-
da desde claves que’proceden de la lectura antecedente de Kafka —«Kafka ist
klarr—. Pero «reflexionante», juicio reflexionante, pertenece mds bien a otra fa-
milia de conceptos, no literarios, los conceptos de la Filosoffa —Kant i1st
klar..—. Y en ellos se mide precisamete el alcance del uso tedrico y de un uso
hipotético, subjetivo, «como si».

;En qué consiste ese uso hipotético? Kant consideraba al juicio como la fa-
cultad de pensar lo particular, contenido en lo universal. Luego denominé
«juicio determinante» a aquella modalidad que, desde lo universal, subsume lo
particular. Corresponde al (juicio reflexionante», por el contrario, la funcién
de hallar lo universal, cuando sélo es dado lo particular y, a cambio, no le es
dada ninguna ley a priori. En la Critica del juicio, esta segunda modalidad de
juicio carecfa, en fin, de un principio procedente de la experiencia. Y, por lo
mismo carecia también de un auténtico uso tedrico. Sin base en lo real, su base
se representaba entonces mediante el concepto de «finalidad». Consistia ésta en
una operacién hipotética, «como si», en la cual habrfa de aparecer un principio
para pensar la diversidad o hacer un sistema. Pero no dejaba de ser un princi-
pio contingente; es decir, unificaba lo diverso, pero no correspondifa a un prin-
cipio conocido. Kant afiadfa que tal finalidad formal carecerd incluso de fin
préctico. Porque se trata en efecto de un principio subjetivo.

[a reflexividad sobre lo universal pertenece, pues, a lo subjetivo del juicio.
En este mismo programa tedrico, la cualidad estética hacfa referencia tanto a la
subjetividad —el placer de la representacién—, como a la finalidad formal. Con
sus afirmaciones de que el juicio estético se ubica del lado de lo subjetivo —lo
valedero para cada uno—, sin contribuir en modo significativo al conocimiento,
Kant dejaba abierta una cuestién importante para el arte posterior, la indaga-
cién por su aportaciéon cognitiva, su «verdad». Ahora bien, junto a esta cues-
tién de indole general, puso en marcha asimismo #res estrategias conceptuales,
de amplias consecuencias para la posterior definicién del arte y de sus posibili-
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dades: 1) arte como representacién de lo subjetivo, al servicio de formas de la
imaginacién; 2) ausencia de finalidad objetiva e intenciones; 3) analogfa con el
bien moral, que sélo podria aparecer més alld de lo bello, en el nivel de lo su-
blime. La primera de ellas conforma el marco del arte auténomo, moderno.
Las otras dos marcan la pauta para una versién «negativa» —e incluso sublime-—,
de interferencia, entre el arte y otras esferas de valor.

Considérese ahora que, en el caso de introducir los propésitos —subjeti-
vos—, para explicar parcialmente qué dice o qué pretende decir la pintura, no se
podrfa seguir sin mds una de las estrategias sin contar con la existencia de otras
dos. A menos de sustraerse del todo a algin propésito afirmativo. Es decir: sin
extraer para la actividad artistica consecuencias inapropiadas, en el orden de lo
sublime, tal vez sugeridas también en aquel ejemplo de Wittgenstein: «Aqui
hay una mancha roja» y «Aqui no hay una mancha roja»... En ambas aparece la
palabra «roja»; por tanto, esta palabra no puede indicar la presencia de algo
rojo» (Investigaciones filosdficas, 443). La cuestién tiene que ver con el modo en
que se define la distancia estética. En general, las tesis kantianas sobre la no ne-
cesidad de lo estético situaron, por mucho tiempo, al juicio del gusto en el re-
verso de los principios tedricos e intereses pricticos —«aquf no hay...»—. Por el
contrario, el primado de la realidad o de los principios « priori —«aqui hay...»—
sirvié de trasfondo al otro programa paralelo, que Kant desarrollaba también
dentro de la Critica del juicio. En el primero, la finalidad subjetiva tenfa un lu-
gar insoslayable; en el segundo se definfa precisamente por la ausencia de in-
tenciones objetivas —«no hay...»—, en la satisfaccién desinteresada del gusto (&
2, & 5). Y esta linea, kantiana, perduré durante mucho tiempo en la teorfa es-
tética como «aquf no hay...». Ahora bien, estaba también la finalidad subjetiva
del arte. La pregunta es, ;puede definirse la finalidad subjetiva con indepen-
dencia de la finalidad objetiva?

La cuestién es si esta linea, de finalidad subjetiva, tiene que llevar por ne-
cesidad a una definicién negativa de la distancia estética. En el siguiente apar-
tado se sugiere que existe una notable diferencia entre ambos objetivos, la auzo-
nomia del arte y la carencia de propdsitos. En los cuadros de Stella Wittenberg
se advierte el valor de lo pictérico, el dibujo, la forma, el color, junto al valor
de la actividad pictérica como actividad intencional. De hecho, su tratamiento
de las cosas corrientes se traduce en representacion sindptica si, pero de indi-
cios del conocimiento. Nunc stans compone un sistema denso que sélo anticipa
los significados. Lento regreso introduce la perspectiva del sujeto consciente de
si; La revelacion de la palabra escrita recuerda los instrumentos que permiten
agudizar la visién donde hace més falta, en la corta distancia. Carta al padre:
memoria viva aproxima la experiencia a la experiencia contada y, al final, Lz
verdad intuida (Fig. 6) sugiere que ese conocimiento buscado entre libros, ma-
pas, fotografias, serd también un conocimiento prictico, de transformacién.
Los cuadros muestran entonces que la cita de segundo nivel no rompe con el
contexto en pos de la forma depurada —«no hay...»—, sino que, muy al contra-
rio, apoya una reflexién intensiva sobre lo ya visto de cerca, en el contexto de
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una forma de vivir. El elemento «reflexionante» de la pintura induce, al menos
en este caso, a replantear la relacién entre los distintos términos en que se ha-
blaba de la representacién de lo subjetivo, tal como la puso en marcha la Teo-
ria kantiana.

3. Expresividad como autonomia

Con el interludio que ejemplifica E Schiller, en su pretensién de reunificar
procesos a la manera de una paideia estética, quedaron interrumpidas las vias
que podrfan identificar todavia la belleza con un camino privilegiado hacia la
libertad. ;Puede hablarse entonces de una o de La verdad intuida (Fig. 6)7
;Qué papel le corresponde al arte en la biisqueda de conocimientos? La rupu-
tra abierta con la educacién de la sensibilidad y, de otro lado, el final de toda
posible sintesis llegé hasta el pluralismo de valores. Hoy la Teorfa compensato-
ria del arte, por ejemplo, s6lo contribuye a acentuar un final de etapa: la pro-
fundidad de la escisién de sentidos, prevista en sus primeros pasos desde el es-
quema kantiano. No parece posible, y2 no es posible rehacer un universo en el
cual confluyesen sin tensién valores y sentidos. Ahora bien, convendrfa recor-
dar que lo incierto del arte, tal y como fue resefiado oportunamente por Th.
Adorno, ha supuesto una efectiva liquidacién de las pretensiones formativas o
educativas con respecto a la sensibilidad. Pero se ha definido repetidamente
desde un solo modelo, desde el modelo veritativo. Esto es, desde la preocupa-
cién por el arte en cuanto al grado de separacién que incluya, o excluya, con
respecto a la realidad empirica. Y esto limita otras opciones, como muestran
los cuadros de Stelle Wittenberg, Nunc stans (Fig. 1), Lento regreso (Fig. 3) o
este tltimo, La verdad intuida (Fig. 6).

Con aquel criterio, veritativo, la autonomia de lo estético era sinénimo de
aportaciones criticas, negativas. En fin, parecfa del todo inapropiado para ha-
cerse cargo de algo de signo distinto, tal como definir nuevos proyectos de in-
tegracién, o un programa de necesidades. En otros términos: era inadecuado
para reconstruir alguna cosmovisién del mundo, caso de haberla y, de paso,
inutilizaba la «finalidad formal» para reconstruir una Teorfa de las necesidades.
Por ello resultaron impecables las deducciones adornianas sobre la pérdida de
evidencias en el arte, sobre su fugacidad, sobre la incapacidad de lo artistico
para concretar la utopfa, el rechazo del modelo de reconciliacién, etc. Ahora
bien, la absoluta negatividad del arte describe principalmente los efectos causa-
dos por las dos tltimas estrategias tedricas de Kant; es decir, la ausencia de fi-
nalidad objetiva y la analogfa entre bien moral y lo sublime. ;Qué sucede con
el arte, en ranto representacién de lo subjetivo, al servicio de formas de la ima-
ginacién? Veamos de nuevo el cuadro Nunc stans (Fig. 1). El potencial comu-
nicativo no se limita ah{ al lenguaje de la representacién. Porque las imdgenes
no pretenden ser una «superfiguracién» —en el sentido que usa el término
Wittgenstein—, sino que representan algo y; al mismo tiempo, indican un pro-
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Figura 4

Carta al padre: memoria viva.
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pésito cognoscitivo, al cual responden la presencia de indicadores internos al
cuadro, citando a la vez textos y conceptos externos al mismo.

;Qué muestra este Nunc stans! No se deduce de las anteriores estrategias
kantianas que el arte, como representacién de lo subjetivo, haya de ejemplificar
la visién de un universo en forma de ménadas sin ventanas. La experiencia sin-
gular ha dejado de ser parte de un mundo privado, pues expresa mis que senti-
mientos. Aquella via negativa seguia pendiente de la objetividad; hay, no obs-
tante, otra forma de representar, que corresponde a las necesidades o los fines
subjetivos. En esta linea, E. Koppe ha hecho ver las distancias que separan al
discurso «apofintico» del discurso «endeético» (endeetische Rede), de fines dlti-
mos. Por tanto, si bien en la época moderna la situacién de lo estético, como
valor y como producto, en el lado de la subjetividad garantizaba la autonomia
de la actividad artistica —como valor y como produccién—, no obstante, ésta se
definfa exclusivamente por oposicién a lo real, a lo objetivo. Lo cual llevé a res-
tringir la actividad artistica en cuanto a su finalidad, sus intenciones. Pues
bien, Carta al padre: memoria viva (Fig. 4) quiere decir en modo superlativo
que existen diferencias entre ambos objetivos, autonomiay carencia de propdsi-
tos. La cita literaria —Kafka en este caso— demuestra que el mundo de objetos
puede presentarse desde un principio como un universo de cultura, como un
cuerpo de conocimientos buscados durante mucho tiempo y por distintas vias.

;Qué criterios son, pues, vélidos en la obra de arte auténomo? Dentro de
las Teorfas veritativas se han ensayado tipos de respuesta, que se mantienen en
términos cognitivos. De una parte, la Teoria institucional acepta implicitamen-
te la tesis kantiana de que los principios subjetivos pierden contacto con lo
real; pero no le niega el aporte cognitivo. La version radical, por ejemplo,
abandona la via de la negatividad, definiendo el arte de una forma bastante ex-
peditiva. Obra de arte es un «artefacto», cuya condicién y valor son conferidas
por una sociedad o un subgrupo de ésta. Para determinar qué es artistico y qué
no lo es, no hay, pues, un criterio interno. En cambio, la Teorfa de las necesi-
dades concede una mayor entidad al arte en si mismo considerado, dentro de
un marco cognitivo, No emotivista. Considera a lo estético como auténtico
medio de autorreflexién sobre las necesidades. Pero las necesidades, a las cuales
sirve el arte, no se definen desde otros pardmetros o dmbitos de conocimiento,
sino mediante la misma diferencia estética. Porque aquellas necesidades se ex-
presan también en un tipo especifico de discurso.

Esto significa, en principio, dos cosas: rechazar la tesis de una verdad redu-
cida para el arte y, ademds, asumir la separacién entre discurso apofdntico y
«endeéticor. Durante bastante tiempo, la tradicién veritativa ha jugado con el
binomio verdad-apariencia, atribuyendo siempre el stztus de mera apariencia a
la actividad artistica. Pero ésta no puede ser definida tan sélo como una ver-
si6n desfigurada de lo real, sino que corresponde a algo que no es sélo un gra-
do rebajado de realidad, sino un contrafictico. En el medio estético se expre-
san, pues, aquellas experiencias que, por no existir en lo real, dicen cudl ha de
ser el motivo, el para qué de la «diferencia estéticar. ;Por qué razén, si no,
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Figura 5

El mundo y la vida son uno.
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mantener activa la distancia con respecto a las presiones de la vida practica?
;Por qué el arte lo es cuando marca esta distancia? La vida cotidiana pone sus
limitaciones a la comunicacién y realizacién de necesidades. No asi la obra de
arte, que es contrafictica. Klee denominé a ese universo de segundo nivel el
«pafs del mejor conocimiento», a cuya realizacién habria de contribuir el arte.

Sin embargo, el arte puede ofrecer rambién otra contribucidén; una contri-
bucién cognitiva propia, no limitada a los términos de mera apariencia y la
funcién de representar (Nunc stans, Fig. 1, Lento regreso, Fig. 3). Tal vez el co-
nocimiento tampoco tenga como Unico objetivo la realidad perceptiva, sino
otro tipo de realidad, de la accién y sus motivos (La revelacion de la palabra es-
crita, Fig. 2). Esto es, la finalidad subjetiva o formal como tema estético (Carta
al padre: la memoria viva, Fig. 4), a pesar de su no coincidencia con la finali-
dad objetiva, tal y como se definieron en la Critica del juicio. En este sentido
hay que entender, posiblemente, el cuadro Lz verdad intuida (Fig. 6), en el
cual desparece la cita literaria, pero tampoco regresa la representacion, ni sus
anteriores pretensiones de objetividad. Tal vez la pintura no tenga que volver
sobre las alternativas de figuracién o abstraccién. La imagen que lleva a, o que
es ella misma parte de un proceso reflexivo, deja abierta la posibilidad de cons-
truir formas, pero sin asumir el constructivismo mds estricto (El mundo y la
vida son uno, Fig. 5). La pintura de Stella Wittenberg «medita lo visto», si bien
en direccién distinta al minimalismo sin referencias figurativas, como hace
Frank Stella, por ejemplo. El modo parecido a cémo son también distintos en
filosoffa el an4lisis del lenguaje cotidiano y, de otro lado, la construccién de un
lenguaje ideal.

4. De Stella (Frank) a Wittenberg (Stella)

Las Teorfas representacionistas no explican del todo qué ha estado ocu-
rriendo en el arte contemporéneo. Detrds del pluralismo, de la aparente falta
de compromisos y de su misma falta de estabilidad, la actividad artistica s ha
seguido ciertas lineas bésicas en su evolucién. Tanto el constructivismo mas in-
novador para la pintura de principios de siglo como los movimientos minima-
listas mds recientes han puesto su acento en la liberacién de la forma, con res-
pecto a los contenidos figurativos. Su tema ha sido, sin duda, la autonomia.
Incluso la ruptura con lo externo, ha de haber apostado con fuerza por la refle-
xividad, desde y sobre la actividad pictérica como interrelacién de elementos
internos. Los elementos inventados, as{ como una visién ordenada, cuasi cien-
tifica del universo pictérico —construido, en sentido literal- negaron en modo
sistemdtico cualquier efecto de realidad, a cargo de la pintura. La economia de
medios expresivos, que suele ser una caracterfstica suya, sirve para confirmar
que el «efecto estético» ha de proceder de las mismas relaciones formales, y no
de cualesquiera técnicas representativas.
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Figura 6
La verdad intuida.
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Tal distanciamiento con respecto al mundo sensible tiende a concretarse,
ademis, en negativa contra todo valor descriptivo en las lineas y, a cambio, se
preocupa por la jerarquia entre las formas. Los minimalistas, como Frank Stella
o como Robert Morris y Donald Judd, restringen en modo terminante, drésti-
co casi, el uso de linea y color en la pintura. En escultura, afirman la unidad
hermética de la forma. En general, rompen con la referencia, con la concentra-
cién de relaciones con las cosas y con sus compromisos, no siempre de recibo.
Por eso cuenta ahi la calidad concreta de la obra, su forma, proporciones, di-
mensiones, etc. Los minimalismos despojan a las imédgenes de todo elemento
que se asemeje a la realidad perceptual. Por tanto, la abstraccién responde en
modo ejemplar a la bisqueda de autonomfa. En modo consecuente, tacha con
determinacién la perspectiva en el cuadro y, en fin, todos los rastros de la obje-
tividad como valor pictérico. El sucesivo despojamiento de forma y color rea-
firma la autosuficiencia del objeto y del acto pictérico, dando su respaldo a las
consideraciones que desde otros dmbitos, como la Filosoffa, se han estado po-
niendo en cuestién. Sobre todo por lo que concierne al caricter y validez de las
pretensiones seménticas del discurso.

La acedia contra los grandes relatos ha experimentado desde dentro, sin
embargo, que la negativa hacia el lenguaje apoféntico no anulaba, por sf solo,
el registro moderno y sublime del juicio estético, sino que lo negaba; lo identi-
ficaba como algo propio, de hecho. Pese a los intentos de ruptura, la sublimi-
dad, al modo kantiano, no ha desaparecido con la pretendida desmembracién
del modelo moderno, sino que ha seguido dentro de aquella estrategia concep-
tual del entusiasmo, al cual se ha referido expresamente Lyotard. Tal vez el pro-
blema est4 en que la disyuntiva sigue girando sobre cudl habria de ser el modo
mas correcto de aproximarse a lo real. En fin, sobre el tema de la «verdad» del
arte. Mientras tanto, la primera estrategia kantiana sobre el arte no ha sido
continuada con la misma intensidad —representacién de lo subjetivo de una fi-
nalidad formal—. La estrategia de una subjetividad con propdsitos internos se
interesa por aquella definicién kantiana que dice: «Gusto es la facultad de juz-
gar un objeto o una representacién mediante una satisfaccién o un desconten-
to, sin interés algunor (Critica del juicio, & 5). Pero modifica también el con-
cepto mismo de interés, en el sentido de que no tiene por que ser sin6nimo de
interés por algo existente en modo factico. Tal vez haya que entenderlo, el inte-
rés, como «por qué» de las acciones.

Una teorfa de las necesidades puede tomar entonces en serio la diferencia
entre «finalidad objetiva» y «finalidad formal» o finalidad sin interés alguno. Si,
de una parte, la trayectoria de los-movimientos artisticos ha dado por conclui-
das las expectativas de objetividad, de otro lado, la finalidad subjetiva o formal
—por no dejar atras la terminologia kantiana— estd atin por explorar en todas
sus posibilidades. Sin embargo, la expresion de propésitos y necesidades no
podrfa volver sobre los pasos ya recorridos por un tipo de discurso, conectado
al mundo o a la medida superior del mismo, lo sublime. Habla de la accion y
no de lo que excede a la accién. El criterio de Stella Wittenberg ha sido el co-
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rrecto, pues opta por el despojamiento del stilus humilis en los cuadros, aqui
comentados, Nunc stans, Lento regreso, La revelacion de la palabra escrita, Carta
al padre: memoria viva. La verdad intuida. En su estética, los objetos forman
parte de escenas cotidianas fragmentarias; porque expresan una instantaneidad
poco estable, dafiada. La intencién critica se efectiia, pues, desde un tipo de
pretericién o vision selectiva —«zurda», segiin la expresién de P. Handke.

Puede decirse que los temas de esta pintora comunican con otras indaga-
ciones de la cultura contempordnea, por lo que se refiere a sus elementos cog-
nitivos. Dentro de este contexto, de interpretaciones generales con una inten-
cién cognitiva, la obra de Stella Wittenberg muestra hasta qué punto hay
formas de conocimiento —o al menos formas de cuestionamiento con impacto
te6rico— dentro de la expresién artistica; y de qué tipo de conocimiento podria
tratarse ahi. En Lento regreso (Fig. 2), la imagen de objetos cotidianos y el texto
caligrafiado remiten a la sintesis entre expresividad y representacién; pero a
otro nivel, el de la subjetividad consciente y con propésitos definidos, como
subjetividad activa. Tal punto de vista transforma en invisible lo visible, como
trivial. En este sentido, parece exagerada la pretensién de una Estérica feminis-
ta. Por el momento, baste con recordar que la diferencia es propicia a la mirada
critica, al estar forjada en una percepcién periférica. Stella Wittenberg expresa
qué se ha de ver todavia entre fragmentos de un texto, en retazos de una escena
cotidiana. Se trata de una realidad en parte preterida, aplazada por haberse pre-
sentado antes en la forma de lo meramente banal. Sobre este tipo de realidad
se superponen los instrumentos de la visién y del conocimiento.

Asf obtiene Stella Wittenberg una pintura que apela no sélo a la coordena-
da vital, emocionante, de las propias experiencias, sino a la coordenada de las
lecturas y a los sistemas de interpretacién que se comparten. En cada uno de
sus cuadros el texto caligrafiado es parte sustantiva de esos indicadores internos
—libros, gafas, diario, cartas, mapas, notas— cuya funcién consiste en mostrar
que la expresividad tiene propésitos y, por qué no decirlo también, mantiene
compromisos menos privados. Los cuadros pretenden representar que E/ mun-
do y la vida son uno (Fig. 5), si bien desde una forma de vida prictica y reflexi-
va, como pretende decir la extensa cita de L. Feuerbach en La revelacion de la
palabra escrita (Fig. 2).
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