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La carne es el auténtico caos de todos los colores

Schelling

. el infierno del pintor, aquello a cuyo fondo tiene que
descender para volver a encontrar la vida, el movere, es en
principio un color. Es el encarnado [...] el encarnado obliga
al pintor a un viaje, iniciacion o fracaso, a los fondos
infernales del cuadro.

Didi-Huberman
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INTRODUCCION

I. El poder corporal de las imagenes

Como toda investigacion de historia del arte, este proyecto dio inicio con una
busqueda intensa de imagenes. En mi caso y debido a mi formacion disciplinaria
con énfasis tanto en teoria del arte como en semiodtica, imdgenes que de uno u otro
modo encaminaran y afianzaran mis inquietudes tedricas acerca de la funcion que
el cuerpo, concebido como sede de la experiencia sensible y como lugar de
aprehension significante, cumple en los procesos de significacion de los textos
artisticos; en especial, de los pictéricos. Asi, dicho en términos generales, la
indagacion visual estuvo guiada por un efecto que he denominado —apoyado en
una investigacion de David Freedberg-! el poder corporal de las imigenes, esto es, la
eficacia simbolica por medio de la cual las imagenes transmiten, a quien las
contempla, un impetu corporal que so6lo es propio de los organismos vivos, en
especifico, del ser humano o del «ser natural».? En la historia de la pintura, este
poder vivificante de la imagen coincide, segin Victor Stoichita, con las
observaciones que Vasari realizé sobre la pintura de Leonardo,® las cuales
delinean la aparicion de un motivo pictdrico conocido como «cuadro vivo»;
motivo que, para otros autores, exige ser replanteado desde un punto de vista
distinto al que tradicionalmente lo ha explicado.

1 En The power of images (1989), Freedberg se interesa por un fendmeno, o una forma de comportamiento,
que comunmente ha sido calificado de irracional o estrictamente subjetivo y en tal medida carente de
relevancia dentro de las categorias de analisis formal de la historia del arte. Se trata del poder que las
imdgenes ejercen sobre el observador; poder que conmina la mayoria de las veces a una respuesta corporal:
“las personas se excitan sexualmente cuando contemplan pinturas y esculturas; las rompen, las mutilan, las
besan, lloran ante ellas y emprenden viajes para llegar hasta donde estan; se sienten calmadas por ellas,
emocionadas e incitadas a la revuelta. Con ellas expresan agradecimiento, esperan sentirse elevadas y se
transportan hacia los niveles mas altos de la empatia y el miedo.” EI poder de las imdgenes. Estudios sobre la
historia y la teoria de la respuesta..., p. 19.

2 Seguin Aristoteles: “...una cosa sera ser natural cuando ‘tenga en si misma el principio de movimiento’,
‘sea ella misma causa de comenzar a moverse y pararse con un cierto movimiento’, ‘y posea como innato
un cierto impetu o impulso de transformarse’.” Citado por Juan David Garcia Bacca. “Introduccién a la
Poética”, en Poética de Aristoteles, p. XXII.

3 Destaco las observaciones de Vasari sobre la Mona Lisa: “... Las cejas, con su colocacién en ciertos lugares
mas espesas 0 mas escasas, siguiendo la disposicion de los poros, no pueden ser mas reales. La nariz, con
estupendas aletas rosas y delicadas, es la vida misma. El modelado de la boca, con el matizado paso del
rojo de los labios al encarnado del rostro, no esta hecho de color, sino de carne (che non colori ma carne pareva
veramente).” A raiz de este comentario, Stoichita afirma: “No es su carne mortal lo que le interesa aqui a
Leonardo da Vinci (y a Vasari), sino su traslacion a la pintura, su carne convertida en cuadro.” Citado en
Simulacros. El efecto Pigmalién..., pp. 80-81.

4 Para Georges Didi-Huberman, el «cuadro vivo»: “es sin duda uno de los grandes principios retdricos del
movere, del conmoverse pictorico, y uno de los mas banales también. Pero sélo entrega toda su pertinencia
semidtica cuando se le toma en consideracion fuera de las clasicas y abstractas dualidades de lo vivo y la
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Entre otros factores, esta inquietud por reflexionar sobre el cuadro vivo se
consolidd a través de un interés por el “giro corporal” que la semiotica de origen
estructural dio en los anos ochenta, ° el cual vino a matizar la primacia de las
operaciones légicas que subyacen en la arquitectura de la significacion y, por
extension, a dar un lugar primordial a la dimension sensible y pasional del
discurso. En este tenor, una primera iluminacion visual, quiza demasiado literal
con respecto a la intervencion del cuerpo en los procesos artisticos, la encontré en la
reelaboracion de un género fundamentalmente pictdrico —el autorretrato— el cual,
por via de la «perfomance» y del «body art»,® volvio la atencion sobre el espesor
conceptual del acto de representacion’ a través del uso del cuerpo del artista como
material de trabajo. En especial, llamo6 mi atencion la sustitucion radical del lienzo
por el propio cuerpo en tanto superficie de inscripcion [figs. 1,2,3y 4].

Estas imdagenes dificilmente pueden ser concebidas como una continuacion
progresiva en el desarrollo del género pictérico antes mencionado, pues por
ejemplo entre un autorretrato tradicional [fig. 5] y el registro de una accion
performatica con propdsitos semejantes [fig. 6] se abre un abismo insoldable por
mas que en ambos casos se produzca, con sus propios medios, un efecto de
autoreferencialidad, una autodesignacién o, en palabras de Jean-Luc Nancy, una
«exposicion».® Mientras el primero construye un simulacro de cuerpo de acuerdo

inanidad, de lo que se mueve y de lo inmévil, que uno se limita habitualmente a invocar a propodsito de
ello.” La pintura encarnada..., p. 25.

5 Cf. Jacques Fontanille. « Cuerpo, signo, sentido », en Soma y sema. Figuras semidticas del cuerpo..., pp. 19-28.
¢ Cf. Lea Vergine. Body art and performance. The body as language, Milano: Skira, 2000 [1974]. El cuerpo del
artista, Tracey Warr (ed.), Hong Kong: Phaidon, 2006.

7 A mi parecer este espesor ha sido eclipsado debido a una asociacion inmediata entre representacion y
mimésis (reproducciéon imitativa); en especial, cuando esta tltima se entiende en un sentido laxo, como
imitacion de un original. Neus Gali explica esta especie de equivoco conceptual a través de la investigacion
emprendida por Hermann Koller: “En opinién de Koller, el sentido original del término mimésis no era
‘imitacion’ (Nachahmung), sino Darstellung, ‘representacion’, Ausdruck(sform), ‘(forma de) expresiéon’, o
Formwerdung des Seelischen, ‘expresion formal de lo animico’ o ‘el volverse forma de lo animico’. Seguin
Koller, mimésis (mimeisthai) designaba originalmente la actualizaciéon de una leyenda cultual en la que se
manifestaba con toda su fuerza la potencia expresiva de la mousiké primigenia. Posteriormente, se habria
desarrollado otro significado mas debilitado, el de ‘imitaciéon” o ‘copia’, como consecuencia de la aplicacién
de los términos relativos a la mimésis a objetos visibles como pinturas o esculturas.” Poesia silenciosa, pintura
que habla..., p. 95.

8 “... el retrato no consiste simplemente en revelar una identidad o un <yo». Esto es siempre, sin duda, lo que
se busca: de ahi que la imitacién tenga primeramente su fin en una revelacion (en un develamiento que
haria salir al yo del cuadro; o sea, en un «destelamientos...). Pero esto sélo puede hacerse —si se puede, y este
poder y esta posibilidad son lo que esta precisamente en juego— a condicion de poner al descubierto la
estructura del sujeto: su sub-jetidad, su ser-bajo-si, su ser-dentro de si, por consiguiente afuera, atrds o
adelante. O sea, su exposicion. El <develamiento> de un <yo> no puede tener lugar mas que poniendo esta
exposicion en obra y en acto: pintar o figurar ya no es entonces reproducir, y tampoco revelar, sino
producir lo expuesto-sujeto. Pro-ducirlo: conducirlo hacia delante, sacarlo afuera.” Jean-Luc Nancy. La
mirada del retrato..., p. 16.
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con los recursos especificos del medio (en este caso, los materiales de la pintura),
el segundo -y he aqui el germen de la iluminacion— desborda los limites de una
“ficcion pictorica” y se expone a través del gesto in vivo del cuerpo; a pesar de que
de ese gesto solo se conserve un registro (audio)visual, como ha ocurrido con la
mayoria de los performances de los afios sesenta del siglo XX.

Esta transgresion de los limites pictdricos me parecié tan sugerente que en un
primer momento crei que estas imagenes me ayudarian a complejizar, a través del
giro corporal antes mencionado, el tema general que animd esta investigacion y
que posee un sustrato cultual.® Me refiero a la encarnacion,® accion ritual que
consiste en “dar vida” a la imagen —y en esa medida, semejante a la «animacion»
biblica-'! la cual aparece como una constante en la mitologia artistica occidental a
partir del relato de Pigmalion,'? el escultor chipriota que se enamora de su
escultura y pide a Venus que la insufle de vida.'® Pues bien, en aquel momento
pensé que en esas imagenes en las cuales el cuerpo del artista funciona, segtn la
propuesta de Hans Belting,'* como «medio»,'® parecia gestarse una tesis novedosa
sobre la encarnacion la cual me ayudaria a confirmar esa funcion primaria, y por
ello fundamental, del cuerpo como generador de sentido. Sin embargo, pronto
adverti que la elocuencia del cuerpo vivo que ahi se manifiesta y la sustitucion

9 Freedberg explica la génesis de este culto: “En el Egipto antiguo, como en Babilonia, en Sumeria y en
Asiria, la etapa final en la fabricacion de la imagen de un dios —o de un hombre, en el caso de las momias—
consistia en el rito de lavarla y abrirle la boca. Era el rito que identificaba la imagen con la divinidad. Es la
etapa final porque se realiza cuando se dan los toques finales a la estatua; pero también inaugura el nuevo
estatus de la imagen, porque ésta es colocada en un santuario o en otro entorno. Como todos los ritos de
consagracion, es a la vez un rito de fin y de comienzo; en esencia, marca la transicién de objeto inanimado
hecho por el hombre a objeto con vida.” Cf. “La consagraciéon: dar vida a las imagenes”, en Op. cit., pp. 107-
125 (de esta cita: p. 107).

10 “Encarnar. Hacer que lo que existe en espiritu adquiera la forma de un cuerpo carnal. Este término
adquiere un sentido estético al referirnos a las artes del espectaculo, donde el intérprete representa con su
cuerpo un personaje diegético o una idea.” Etienne Souriau. Diccionario Akal de Estética..., p. 499.

1 Cf. “El modelo de la creacién y la prohibicién judaica de imagenes”, en Hans Belting. Antropologia de la
imagen..., pp. 217-219.

12 La version con la que trabajaremos aqui esta tomada de Metamorfosis (Libro X), de Ovidio.

13 Mito que, por otro lado, se ha actualizado en diferentes expresiones artisticas, tal y como Stoichita lo ha
demostrado en Simulacros. El efecto Pigmalion. (2006).

14 Para este autor, la percepcion de las imagenes exige, antes que nada, un enfoque medial en el sentido de
que el medio constituye el vehiculo por el cual las imagenes se manifiestan y circulan en el universo de la
percepcion. Si bien, tradicionalmente, a los medios se los ha visto como simples portadores de la imagen
(soportes reales o virtuales), en éstos se cumple una accién simbdlica de naturaleza corporal, pues “desde
el momento en que el ser humano formé una imagen en una obra o dibujé una figura, eligié para ello un
medio adecuado, asi fuera un trozo de barro o una pared lisa en una cueva.” En este sentido, contintia
Belting, “las imagenes no nacieron por partenogénesis. Mas bien nacieron en cuerpos concretos de la
imagen, que desplegaban su efecto ya desde su material y su formato.” Op. cit., p. 33.

15 Este autor define al medio como el instrumento o artefacto material a través del cual las imagenes se
manifiestan en el universo de la percepcién: “El medio portador les proporciona [a las imagenes] una superficie
con un significado y una forma de percepcién actuales.” Ibid..., p. 25.
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radical de un material sin vida (el lienzo) por uno literalmente orgénico (el cuerpo
del artista), constituian, mds bien, la ilustracion contemporanea de una
encarnacion que se agota en una tautologia en torno al cuerpo. Explico esto a
continuacion.

Si como afirma Belting, el ser humano constituye por excelencia el «lugar de
las imagenes»,'® las imagenes encarnadas de las que estamos hablando y el cuerpo
hecho imagen se encuentran limitados a una concepcion natural del cuerpo? vy,
por extension, la funciéon que éste cumple en la produccion de imdagenes es
entendida como inherente a la naturaleza humana.'® Este fendmeno, si bien
constituye la base epistemoldgica de un punto de vista antropoldgico con respecto
a la produccion artistica, desde mi perspectiva debilita la representacion del
cuerpo concebida como un trabajo de imitacion o mimesis, en el sentido estricto
del término."” Conviene dejar claro entonces que para mi una representacion no es
el resultado de una imitacion en los términos que establece la relacion original-
copia. Esta idea, ampliamente difundida en las teorias de la imagen (la cual segin
Neus Gali proviene de la filosofia de Platon),? aqui serd pensada a través de la
reformulacion que autores como Louis Marin o el propio Nancy han llevado a
cabo en torno al problema de la representacion. En primera instancia, como
explica Chartier, cuando Marin recupera a través de la filologia dos sentidos del
vocablo representacion (como presentificacion de un objeto ausente y como
ostentacion o mostracidon de una presencia),?! su interés se concentra en recargar
al término, o mas bien a la operacidon que subyace en éste, de todo su espesor

16 “La persona humana es, naturalmente, un lugar de las imdgenes. ;Por qué naturalmente? Porque es un
lugar natural de las imagenes y, en cierto modo, un organismo vivo para las imagenes. A pesar de todos los
aparatos con los que en la actualidad enviamos y almacenamos imagenes, el ser humano es el tinico lugar
en el que las imagenes reciben un sentido vivo.” Ibid., p. 71.

17 “E] artista produce imdgenes en su propio cuerpo y con su propio cuerpo con el fin de afirmarse por
medio de esta “presencia real” frente a la crisis de las imagenes analogicas y miméticas [...] En lugar de
aludir a si mismo a través de la ‘obra’, lo hace con su propio cuerpo con el propdsito de obligar al
espectador a prestar atencion.” Ibid., pp. 113-114.

18 “La encarnacion es el sentido mas importante de la representacion corporal: la llevamos a cabo incluso en
nuestro propio cuerpo, al que presentamos como imagen.” Ibid., p. 118.

19 Juan David Garcia Bacca explica el sentido de este término en la obra de Aristdteles, con especial énfasis
en la Poética: “Y entendemos por imitar aquel conjunto de acciones que transforman lo artificial en artistico;
es decir, el ser y sus operaciones reales, en ser de pura presencia, en acciones indicadas y jamas realizadas ni
realizables. Imitar, por tanto, no significa primariamente ponerse a copiar un original, ajustdindose lo mas
posible a él, sino darle un nuevo ser en que no tenga ya que ser real y realizar u obrar segun su tipo de ser
real.” “Introduccion”, en Poética de Aristoteles..., p. XXXVL

20 “Si bien no es hasta Platéon cuando el concepto de mimésis imitativa queda reducido a la relacion abstracta
entre modelo-copia, antes de él encontramos la terminologia del grupo mimeisthai aplicada a reproducciones
estaticas, factor que habria facilitado, entre otros, el camino hacia la nocién de <copia> [...] Estoy de acuerdo
con Else, Kleus y Gentili en que hay una linea evolutiva que conduce, finalmente, al concepto platénico de la
mimésis como «copia de un modelo>.” Gali. Op. cit., p. 102.

2 Roger Chartier. “Poderes y limites de la representacién. Marin, el discurso y la imagen”, en Escribir las
pricticas..., pp. 78-79.
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simbolico, pues la fuerza de una representacion es capaz de manipular a su
destinatario, dominarlo, subyugarlo visualmente y, por mas sorprendente que
parezca, hacerlo creer verdades que pertenecen al dominio exclusivo de la
representacion, de la imagen, y por lo tanto diferentes del orden de lo real: “La
imagen tiene ese poder, porque ‘opera la sustitucion de la manifestacion exterior
en que una fuerza solo aparece para aniquilar otra fuerza en una lucha a muerte,
por signos de la fuerza o, mejor, sefales e indicios que no necesitan sino ser vistos,
comprobados, mostrados, luego contados y relatados para que la fuerza de la que son
los efectos sea creida’.”?? En el mismo derrotero, Nancy también ha revitalizado el
caracter complejo de una representacion que no se explica por una simple
sustitucion; para este fildsofo: “la representacion no es un simulacro: no es el
reemplazo de la cosa original; de hecho, no se refiere a una cosa: o es la
presentacion de lo que no se resume en una presencia dada y consumada, o es la
puesta en presencia de una realidad (o forma) inteligible por la mediacion formal
de una realidad sensible.”*

De acuerdo con esta concepcion de representacion, pienso que las imagenes de arte
corporal que he traido a discusion se encuentran atrapadas, de modo paraddjico
(si pensamos, como Belting, que su propdsito fue producir una crisis en las
imagenes analdgicas y miméticas), en el universo “habitual” de la representacion,
pues el cuerpo vivo que ellas exponen y autodesignan remite, en especifico, a una
idea de cuerpo como presencia real la cual si se consuma a través de la accion
corporal (el performance como tal) y de la experiencia de percepcion que el
observador realiza del acto in situ.

Seguin dicha reflexion, considero que el poder de estas imdgenes se
desvanece en la medida en que el acto de percepcién, la experiencia de ver las
imagenes en vivo o a través de su registro, se transforma en un ejercicio de
tautologia que apoya, precisamente, un trabajo convencional de representacion
corporal. Parafraseando la ironia de Didi-Huberman contra la aparente literalidad
o transparencia del minimalismo, frente a estas imagenes se podria afirmar: “lo
que veo [un cuerpo humano] es lo que veo, y con eso me basta.”?

2 Jbid., p. 84

2 Jean-Luc Nancy. La representacion prohibida..., p. 30.

2 Cf. Georges Didi-Huberman. “La evitacion del vacio: creencia o tautologia”, en Lo que vemos, lo que nos
mira..., pp. 19-26 (de esta cita, p. 21).
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II. Presencias del cuerpo

Asi llegué a una segunda consideracion sobre la intervencion del cuerpo en la
pintura, menos literal o explicita en su filiacion con el género del autorretrato, pero
mas proxima hacia mi idea del cuerpo como generador de sentido. Cuerpo que si
bien es susceptible de manifestarse en el texto pictdrico como una figura de tipo
iconico (lo que se reconoce, habitualmente y dependiendo del grado de
«iconicidad»,? como un cuerpo pintado), para la semidtica es pensado ademds como
la unidad sensible e inteligible que da forma al discurso: el cuerpo entonces como
una instancia abstracta, desarraigada de su investidura bioldgica-organica® (es
decir, de la investidura del “cuerpo del artista” que exponen las imagenes antes
discutidas), la cual se hace cargo de la semiosis de todo acto de significacion.
Concebido de este modo, el cuerpo manifest6 su complejidad semiodtica a través de
la observacion continua de una pintura de Willem de Kooning: Woman I [fig. 7].

De entrada, es innegable reconocer que en esta pintura se representa un cuerpo,
pero esta representacion es radicalmente distinta a la que se advierte en las
imagenes anteriores. Digamos, en sentido aristotélico, que esta representacion es
artistica en la medida en que en ella se produce una desvinculaciéon con las causas
que rigen a los entes naturales?” y, en este caso en particular, con la causa mas
inmediata de un cuerpo real: el principio de movimiento. Segiin Garcia Bacca,
esta desvinculacion es aun mas radical que aquella que acontece en las cosas
artificiales: “porque lo artistico hace que una cosa quede reducida a su pura
presentacién, sin ser realmente lo que parece y sin hacer lo que segun su ser
debiera.” En tal medida —contintia el autor- “lo artistico desvincula aparicién y
realidad, ser y verdad. Los objetos presentes en un cuadro no son en realidad de
verdad [...] la expresion de un rostro estd en un cuadro o estatua como accidente
sin su sustancia natural, reducido a pura y simple presencia, a fendmeno, a
apariencia.”*

% Dentro del proceso de figurativizacion, la iconicidad esta referida a una consistencia de la figura que resulta
de una “sobredeterminaciéon de rasgos figurativos que, por medio de los diversos procedimientos de
referencializacién (interna), enriquece progresivamente la representaciéon hasta hacer que parezca real la
imagen producida del mundo natural.” Denis Bertrand, Jean-Marie Floch. Semidtica. Diccionario razonado de la
teoria del lenguaje, tomo IL..., p. 135 (entrada: iconicidad).

26 Pero no asi de sus dos dimensiones inmanentes que la dotan de sentido en el universo de la significacion: el
soma y el sema. Esta idea la desarrollo en un apartado del segundo capitulo (“El cuerpo y la carne”) y en otro
del tercero (La «carne movil» y la «envoltura»). Cf. infra, pp. 77-81 y 102-106, respectivamente.

%7 Las cuatro causas que determinan a un ser natural son: eficiente, final, material y formal: “Claro que no
todo lo de las cosas del mundo en que nos hallamos es natural; pero en toda cosa natural se da siempre un
principio y causa intrinsecos de que procede un cierto cambio o movimiento; y procede de si, sin causa
externa, y se origina espontdneamente, por un impetu interior, por arranque espontaneo.” Garcia Bacca.
“Introduccién”, en Poética..., p. XXIL.

28 Jbid., p. XXXIIL
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Ahora bien, para una percepcién atenta que trabaja con los detalles
pictoricos,” el cuerpo representado en Woman I —irreal en los términos que hemos
planteado— produce sin embargo un «efecto de sentido»* que no le es propio:
precisamente el impetu, el movimiento que caracteriza a un ser natural dotado de
vida. Veamos, por ejemplo, un detalle de la zona central del cuadro [fig. 8] y
detengdmonos en la calidad de la superficie pictorica; ahi se produce una fuerte
tension entre el soporte (la tela), el plano como restriccion bidimensional y la
superficie como el lugar de inscripcion de un gesto manual: lo transparente se
hace opaco, lo liso se alterna con lo texturizado, lo bidimensional adquiere
profundidad en la medida en que la mirada, seducida por las yuxtaposiciones
cromaticas, traspasa las diversas capas pictdricas ahi contenidas o simplemente se
suspende en la débil frontera de un color con otro, de una capa con otra. Esta
tension visual —como lo trataré de mostrar a lo largo del presente trabajo—
produce un correlato referido a la manifestacion de un organismo con vida, el
cual alcanza su mayor efectividad corporal en la medida en que se establece una
analogia entre la superficie pictorica y la piel de un cuerpo humano herido en su
epidermis. Asi, grosso modo, podemos observar que en este detalle, la superficie de
la pintura registra un raspado en la capa mas superficial el cual hace ver la
dimension interna de la pintura: en ese fondo, la densidad estructural que produce
el ensimismamiento de una capa con otra se asemeja al tejido corporal que esta
por debajo de la piel humana, esto es, a la carne. Pero ésta es una carne que se
presiente, que se vela y se devela en el juego que establece el raspado de las capas
pictdricas. jEsto es posible? ;No se trata de un exceso de animismo o, como
piensa Didi-Huberman a partir de un asunto semejante, de un fenomeno que
desborda nuestra capacidad de reflexion en torno a la pintura?*!

Desde la perspectiva que sostiene esta investigacion, el impetu corporal si se puede
aprehender y permite ser reformulado no ya a través de su filiacion ritual
(perspectiva actualizada en un estudio reciente que conjuga la filosofia y la historia
del arte),*? sino en el marco de una reflexion sobre los fundamentos sensibles de la

2 Pues como dice T. J. Clark: “... cosas asombrosas ocurren si uno se entrega al proceso de ver una y otra vez:
un aspecto de la pintura sobre otro parece emerger, lo que es saliente y lo que es secundario cambia dia tras
dia de modo desconcertante; el orden lineal de la pintura se rompe, se recristaliza, los fragmentos, por otra
parte, persisten como una imagen fantasmatica.” The sight of death. An experiment in art writing..., p. 5.

3% Para Greimas y Courtés, el efecto de sentido (expresion tomada de G. Guillaume) es: “la impresiéon de
realidad producida por nuestros sentidos al entrar en contacto con el sentido, esto es, con una semiética
subyacente.” Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguage..., p. 135.

31 Primera idea que aparece en la indagacion de Didi-Huberman sobre La obra maestra desconocida, de
Balzac: “La pintura piensa. ;Cémo? Esta es una cuestion infernal. Quizas inabordable para el pensamiento.”
La pintura encarnada..., p. 9.

%2 Stoichita ha recuperado la antigua distinciéon platénica entre imdgenes-copia e imagenes-simulacro
(phantasma) y a partir de ésta ha propuesto una teoria sobre los simulacros, la cual tiene como correlato el
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pintura.® Y es que bajo esta consideracién que pone de relieve al «<mundo de la
percepcion», el impetu corporal —por principio, puro efecto de sentido, pura
impresién sensorial del sujeto frente al cuadro- tiene la posibilidad de
transformarse en un fenémeno susceptible de enriquecer las proposiciones tedricas
sobre la imagen. Ahora bien, para que esto ocurra, es decir, para que el efecto
subjetivo aspire a transformarse en una metafora mds rigurosa, es necesario
someterlo a un examen detallado desde la base fenomenoldgica que lo proyecta en
la percepcion: si ese cuerpo representado que es apariencia “cobra vida”, es porque
en esa apariencia, en ese fendmeno pictdrico que surge en la percepcion, se hace
presente de algiin modo una carga corporal que anima a la imagen. Pero debido a
que se trata de una representacion tal y como la han explicado Marin y Nancy, no
podemos conformarnos con adjudicar esa carga a una intencion directa del artista,
pues esto nos conduciria a tomar en cuenta la psicologia del creador. Mas bien,
para ser coherentes con nuestra apuesta conceptual en torno a la representacion,
debemos reconocer que dicha carga corporal se encuentra desfigurativizada o
desiconizada en el orden de lo representado, es hasta cierto punto invisible, y sin
embargo, ella afecta, anima y atraviesa lo que si estd mostrado en el cuadro, esto es,
el cuerpo pintado,* y ademas la corporalidad pictorica en si misma.

ritual de dar vida a las imagenes. Cito de su introduccién: “Este libro estudia un fenémeno ambiguo,
investiga el limite entre arte y realidad; es decir, se interesa por la imagen que parece poseer una existencia
propia. Ya Platén, en un pasaje muy comentado del Sofista, llamaba la atencion sobre una fisura esencial, al
referirse a dos maneras de fabricar imagenes (eidolopiké). El arte de la copia (eikastiké) y el arte del simulacro
(phantastiké).” A partir de esta distincién, el autor entiende a los simulacros como imagenes cargadas de
vida, por oposicién precisamente a las imagenes concebidas como imitaciéon de un modelo. Asi, cuando se
refiere al mito de Pigmalion, explica: “La historia del escultor chipriota del que los dioses se
compadecieron por haberse enamorado tan perdidamente de su obra, y en un rasgo de magnanimidad
concedieron vida a su estatua, es la primera gran historia del simulacro de la cultura occidental. Su
particularidad, si la comparamos con otros «<mitos de origen> de gran relevancia, reside en el hecho que la
estatua no imita nada (ni a nadie). La obra es el fruto de la imaginacion del mismo Pigmalion, y de su
«arte>, y la mujer, que los dioses le otorgaron como esposa, es un ser extrafio, un artefacto dotado de alma y
cuerpo. Un fantasma. Un simulacro.” Simulacros..., p. 13.

3 Me refiero a la consideracion de que la pintura, como indica Merleau-Ponty recordando a Braque, no
trata de reconstituir un hecho anecdoético, sino de constituir un hecho pictérico: “Por consiguiente, la
pintura no seria una imitacién del mundo, sino un mundo por si. Y esto significa que, en la experiencia de
un cuadro, no hay ninguna remisién a la cosa natural, en la experiencia estética del retrato ninguna
mencioén a su ‘semejanza’ con el modelo [...] Contentémonos con observar que, hasta cuando trabajan sobre
objetos reales, su objetivo [de los pintores] jamas es evocar el propio objeto sino fabricar sobre la tela un
espectaculo que se baste a si mismo.” « El arte y el mundo percibido », en El mundo de la percepcion. Siete
conferencias..., p. 62.

3 Universo complejo que abarca la red sensorial que pone en marcha nuestros sentidos en funcién de la
experiencia humana y que tiene como propdsito, como afirma Merleau-Ponty, “recuperar el mundo tal y
como lo captamos en la experiencia vivida.” Ibid., p. 20.

% Aqui se cumple, por lo tanto, el doble sentido de la representacién que recupera Marin del Diccionario de
Furetiére de 1727: la representacion da a ver el “objeto ausente” y la representacion exhibe las cosas.
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Por lo tanto, al tratar de dar cuenta de esta carga corporal y de sus
repercusiones significantes, se impone una tarea que equivale a una exigencia
fenomenoldgica y por ello debemos entender, sin mayor preambulo, el esfuerzo
por aprehender la especificidad sensorial de la pintura; propdsito que, por otro
lado, ya ha sido reclamado por diversos teoricos de la imagen.* Gaston Bachelard,
quien propuso un abordaje fenomenoldgico de la imagen poética, explicé de
manera puntual qué debemos entender por esta tarea y considero que sus palabras
pueden adecuarse a nuestro proposito con respecto a la imagen pictorica: “Para un
lector de poemas, la referencia a una doctrina que lleva el nombre tan a menudo
mal entendido de fenomenologia, corre el riesgo de permanecer oscura. Sin
embargo, fuera de toda doctrina, esa referencia es clara. Se pide al lector de poemas
que no tome una imagen como un objeto, menos aiin como un sustituto de objeto,
sino que capte su realidad especifica.”*

Asi, al aprehender la especificidad de ese efecto de sentido que produce la pintura,
de ese impetu corporal que se manifiesta entre-capas, nos proponemos, por un lado,
desvincular a Woman I de un problema ontologico que subyace a toda imagen y
que concierne al tema de la animacion ritual:* la tesis platdnica de que las imdgenes
no poseen un cuerpo ni lo pueden reflejar porque son una apariencia, una ilusion, un
engano;* y por el otro, producir una lectura novedosa en torno a una pintura que si

% Mieke Bal, por ejemplo, argumenta lo siguiente a raiz de una critica que los historiadores del arte ortodoxos le han
hecho debido a su manipulacién constante con las imagenes: “Paraddjicamente, una historia del arte iconografica,
dogmidtica, puede estar ciega ante la especificidad visual de una imagen, mientras una visiéon semidtica, no
desprovista de una dimension histdrica, quiza sea capaz de hacer mas justicia a los aspectos histdricos y visuales de
esa misma imagen.” “Signs in painting”..., p. 8.

57 La poética del espacio..., p. 10.

3 Cf. Hans Belting: “La critica de Platén a las imagenes”, en Antropologia de la imagen..., pp. 214-217, y de Victor
Stoichita: “Introduccién”, en Simulacros..., pp. 11-17.

% El mito de Narciso es elocuente al respecto; cito de la version de Ovidio: “Aqui vino a tumbarse el zagal, fatigado
por la pasién de la caza y el calor, buscando tanto la belleza del lugar como de la fuente. Y mientras ansia calmar la
sed, naci6 otra sed; y mientras bebe, cautivado por el reflejo de la belleza que esta viendo, ama una esperanza sin
cuerpo; cree quie es cuerpo lo que es agua.” Metamorfosis, Libro III, versos 415-420 (el subrayado es mio). Por otra parte,
en la filosofia griega, es Platén quien da forma a esta tesis sobre la ausencia de cuerpo de la imagen y su caracter
estricto de apariencia, de no-verdad; cito de Sofista el argumento retérico del Extranjero para demostrar a Teetetes la
ausencia de verdad en las imagenes y la falsedad que caracteriza a los pintores, a quienes asocia con los sofistas
mismos: “Extranjero. Y bien, ;no creemos que puede darse en los discursos un arte semejante? ;No es posible que se
engafie a los jovenes, alejados atin de la verdad de las cosas, haciéndoles oir vanos discursos, mostrandoles de
palabra imagenes de todos los seres, convenciéndoles de que estas imagenes son la verdad misma, y que el que se
las presenta es en todo el mas instruido de los hombres? [...] He aqui porque los presentes nos esforzaremos, y ya
nos esforzamos, en aproximarte a la verdad, aun antes de que lleguen para ti las advertencias de la experiencia. Pero
volvamos al sofista, y dime: ;no es ya claro para nosotros que es un charlatan, que quiere imitar la realidad, o
dudamos aun en razén de si, siendo capaz de discutir sobre todas las cosas, posee verdaderamente la ciencia
universal. / Teetetes. No, extranjero, eso no puede ser. Después de lo que hemos dicho, es claro que debe colocarse
al sofista entre los farsantes.” Obras completus..., pp. 63-64.
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bien ya cuenta con una interpretacion muy puntual en los estudios de arte
moderno, atin no termina por dar cuenta de un aspecto intrigante de su creacion.
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III. Sobre Woman I

Esta pintura forma parte de una serie pictérica y de dibujo intervenido que
Willem de Kooning inicié a mediados de 1940 y que se continu6 con regularidad
hasta finales de los cincuenta. En dicha serie se concentra un solo motivo
figurativo —el cuerpo de mujer— y ademads una experimentacion técnica tanto con
los materiales de trabajo (pigmentos, disolventes, bases de preparacion, brochas,
telas, instrumentos de aplicacion), como con los medios de produccion, en este
caso el dibujo y la pintura. A diferencia del resto de la obra englobada en esta
coleccion, Woman I destaca por un acontecimiento especifico: el largo proceso de
su elaboracion que comprendid, por lo menos, seis mutaciones de la superficie
pintada en el curso de dos anos, esto es, de 1950 a 1952. Esta informacidn, la cual
se puede corroborar a través de un registro fotografico realizado en ese mismo
lapso temporal [figs. 9, 10, 11, 12, 13 y 14], se fijé en el imaginario artistico de la
pintura norteamericana de mediados del siglo XX debido a un articulo de corte
biografico que ha funcionado como el relato matriz de las interpretaciones
posteriores de esta pintura en particular y del conjunto de la produccion del
artista. Se trata del articulo de Thomas B. Hess: “De Kooning paints a picture”,
publicado en marzo de 1953 en ARTnews.

Este escrito, a la vez que da cuenta de las mutaciones antes referidas,
propone una meditacion sobre la insatisfaccion del acto creativo, pues segun el
autor de dicho trabajo, esta pintura significo un auténtico desafio para el artista.
Iniciada en 1950, Woman I se mantuvo en un estado de semi abandono y fue
concluida, de acuerdo con la misma fuente, a raiz de la visita que Meyer Schapiro
realiz6 al estudio del pintor a principios de 1952. No se sabe con exactitud qué
ocurrio en ese encuentro y coémo o por qué Schapiro influy6 en la decision final de
De Kooning, pero lo que si queda asentado es que Woman I: “casi cumplié con los
requisitos en varias ocasiones en los meses que siguieron [a su fecha de inicio],
pero nunca completamente.”** Ademds que de Kooning no concluy6 de modo
satisfactorio esta pintura y mas bien, segtin el mismo articulo, la entregd para una
exhibicion ya comprometida en la Sydney Janis Gallery (Hess explica que de no
ser por esto Woman I hubiera sido destruida), en el mismo lapso de tiempo que
invirtio en su produccidn, otras obras de la misma serie fueron concluidas con un
buen ritmo de produccion. Woman 1l y Woman and bycicle estan fechadas también
en 1952 y, de acuerdo con Hess, ademds del numeroso conjunto de dibujos
relacionados con la serie de mujeres, en el mismo afo tres pinturas mas fueron
terminadas.

40 “De Kooning paints a picture”..., p. 30.
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¢Qué ocurrid en el lapso de produccion de Woman I? ;Por qué someter a tantas
variaciones la superficie pintada? ;Qué funcion cumplen estas mutaciones y qué
relacion tienen con respecto a la insatisfaccion creadora?#! A diferencia del resto
de su obra, ;por qué esta pintura en especifico perturbd tanto a un artista que
mantenia un ritmo de produccidon constante y que en los afios cincuenta ya
despuntaba entre los pintores de su generacion? Y ademas ;por qué la serie a la
que pertenece este cuadro produjo tanto desconcierto desde su primera
exhibicién*? e incluso sigue provocandolo hasta nuestros dias? Las repuestas a
estas preguntas variopintas han formado un halo de misterio en torno a Woman
I, han fijado una linea de interpretacién puntual sobre la misma y, de paso, han
proyectado al artista en un horizonte mitico.

Asi, desde la primera asociacion entre de Kooning y Procustes, referida a la
técnica experimental de cortar-pegar,** pasando por otra comparacion entre el
mismo pintor y un personaje literario obsesionado con dar vida a una mujer
pintada en un cuadro (el Frenhofer de la novela La obra maestra desconocida de
Balzac),* hasta llegar a las consideraciones sobre la genialidad de los artistas
modernos,* tanto de Kooning como su pintura han sido circunscritos en un

41 Hess sostiene que, una vez que de Kooning entregé esta pintura a los organizadores de la exposicién de
la Janis Gallery, “Woman escapd de su creador mediante un trato”. Mas alla del contrato o trueque
mercantil que fue establecido por la galeria para que Woman I formara parte de la exposicion Willem de
Kooning: Paintings on the Theme of Woman (marzo-abril, 1953), aqui esta descrita, o por lo menos sugerida,
una especie de disociacion entre el artista y su obra. Como resultado de este fracaso, de Kooning entregé
esta pintura a la Janis Gallery en tono de una liberacion de la que, segtin Hess, también fue participe la
pintura: ésta se fugd, escapé de su creador.

42 En la muestra Paintings on the Theme of the Woman (1953), la serie de figuras femeninas de De Kooning fue
objeto de polémica visual: “Hubert Crehan reconocié que ‘esas pinturas de Women eran, en sentido estricto,
monstruos —-mitad simbolo, mitad hecho humano.” [...] James Fitzsimmons reportd en Arts and Architecture:
‘escuché por lo menos a una docena de espectadores describirlas como ‘profundamente turbias’ y llamoé a
Woman ‘un horror’ y una ‘musa del mal’.” Sally Yard. “Willem de Kooning”, en Willem de Kooning. Works,
Writings, Interviews..., p. 56.

4 Hess establecid el parangoén con Procustes, quien en la mitologia griega, es el bandido que se dedica a
cortar las piernas a sus victimas, con el propdsito de que el cuerpo se ajuste a una cama (Cf. Ovidio. “Libro
VII: Teseo”, en Metamorfosis): “De Kooning has devised a method of a continuous series of drawings which
are cut apart, reversed, exchanged and otherwise manipulated on the painting. It is like Procustes, who cut
stretched travelers to fit his bed, but with the important difference that this Procustes does not know the
dimensions of his bed. He needs such doubt to keep off-balance.” Ibid., p. 31.

4 En su indagacién sobre esta novela, Dore Ashton dedica un capitulo para responder a la pregunta ;Quién
fue Frenhofer? y asi responde: “En la primera version el cuento cobra dimensiones «fantasticas> mediante la
yuxtaposicion esquematica de tres tipos artisticos, de los cuales el genio loco de Frenhofer es el descrito con
mayor amplitud. Para cuando Balzac establecié su versién definitiva, Frenhofer habia dejado de parecer
inequivocamente perturbado. En realidad, su discurso es el de un personaje creible, un artista imaginado por
Balzac a partir de su propia experiencia artistica con cuyos rasgos pudieron identificarse inmediatamente
Picasso, Cézanne, Rilke, De Kooning y muchos otros.” Una fabula del arte moderno..., p. 16.

4 En una entrevista que Harold Rosenberg hizo a De Kooning, el primero explica la busqueda del pintor en
los siguientes términos: “That’s what has led to the idea of the desperation of painting. Because if painting
isn’t desperate —if it isn’t in a crisis— why should it have so many problems? Simple responses don’t count
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discurso en donde prevalece el vinculo entre diosas femeninas (Lilith, Medea...),
erotismo y perversion sexual.* En 1962, Dore Ashton explicé esta relacion en los
siguientes términos: “The demoniac impulse that is never far from the surface in
de Kooning’s work, no matter how tender, occurs not only in these abstractions
of the late 1940’s, but in the famous “Women’ series that so startled the art world
when it was exhibited in 1953.”% Por su parte, en otro ensayo célebre, Hess
ofrecid las claves para fortalecer este vinculo a través de la demostracion,
inusitada, de como de Kooning incorpor6 en su pintura cierto material visual
con connotaciones sexuales y erdticas evidentes (las «pinup»,# fotografias-
fetiche de mujeres posando de una manera singular, las cuales se popularizaron
entre los miembros de la fuerza armada de los Estados Unidos alrededor de
1940 [figs. 15,16 y 17]) y con ello alter¢ las reglas del campo del “arte elevado.”*

Pero ademas, este fetiche sexual, esta «fuente ilicita» de trabajo,® cumplio otra
funcion a la que de Kooning prestd poca atencion, pues de acuerdo con Hess, en
el pinup transfigurado pictéricamente reside la fuerza simbdlica tan violenta que
se hace presente en el cuerpo de las mujeres pintadas el cual produce una
reaccion inmediata de temor en quien las observa, en especial, si la mirada se fija
en determinados detalles de la superficie:> “The artist concentrates on the new

anymore, or being talented. Modern artist have genius for perceiving problems.” “Interview with Willem
de Kooning”, en Sally Yard. Willem de Kooning. Works, writings, interviews...,p. 143.

% A raiz de una observacion sobre la expresion del cuerpo en las pinturas de De Kooning, Félix Fanés
redondea las observaciones hechas por los criticos de arte en torno a estos cuadros: “En general, los
comentaristas contemplaron a la mujer pintada por De Kooning bajo un prisma negativo y la calificaron de
depredadora, codiciosa, bruja, diosa terrorifica, musa maligna e incluso gran meretriz de Babilonia.” “De
Kooning y los cuerpos diseccionados”..., p. 22.

4 Dore Ashton. The unknown shore. A view of contemporary art..., p. 93.

4 Thomas B. Hess recupera y explica el origen de este término: “The pinup: according to Eric Partridge’s
Dictionary of Slang, the word enters the language ca. 1944-45, courtesy the U.S. Army. It refers to those
photographs that were attached to the walls of barracks, machineshops, bars, barbershops, in the cabs of
trucks, on bomber noses —in other words they appeared where men gather without women, in more or less
tribal groupings...” “Pinup and Icon”, en Woman as sex object..., pp. 223-224.

4 “In 1945-50, he [De Kooning] was preoccupied with abstract paintings, and it was on these that his
reputation first rested. Then in June, 1950 he decide to undertake a large painting of a woman, and there is
evidence among his many preparatory drawings and sketches that the pinup image was one of the sources
for his format.” Ibid., p. 228.

% Jlicita en los términos que establece la “pureza de la pintura abstracta” de la que de Kooning habia sido
participe, directa o indirectamente, a través de su filiacion con el grupo de artistas encabezado
intelectualmente por Clement Greenberg: los expresionistas abstractos. En este sentido, como afirma Félix
Fanés: “Se suele considerar a los pintores vinculados con el expresionismo abstracto como formalistas alejados
del banal mundo del consumo que les rodeaba; es decir, ajenos a la cultura de masas. Pero no es exactamente
asi. En el caso de De Kooning hay indicios de su interés por imagenes seriadas.” Op. cit., p. 34.

51 “Todas las mujeres de De Kooning presentan también unas mandibulas bien armadas. Pero aqui no es el
centro del dolor sino el punto de partida de la amenaza. La primera impresion es que nos hallamos ante una
mantis, uno de esos insectos que, después del acto sexual, devoran el macho a dentelladas.” Ibid., p. 33.
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kind of space he is trying to bring to the painting, and the consequent
distortions of his invented anatomy follow in a functional way producing the
awesome, furious effect that so shocked the public when the Women were first
shown in 1953. De Kooning himself was surprised at the audience’s reaction.”
Mas adelante, Hess contintia su reflexion y se refiere especificamente a Woman I:

Perhaps the goddesses in paintings emerged from the pinup girlies in the
drawings because de Kooning was not paying much conscious attention to
either of them. His hand and eye, obsessed for over two years with pictorial
difficulties, ignored the emergent figurations, which in turn tapped the
artist’s subconscious where, Jung tells us, such archetypal visions
proliferate. Perhaps looking at the unfinished painting from June 1950 until
around November 1952 made him so familiar with it that he could not
foresee its effect on strangers and how, joined with the other large
paintings of Women that rapidly followed the completion of Woman I, the
impact would be overwhelming. [...] Given all these reasons, and accepting
them all, I still think it is fair to consider de Kooning’s Women of the 1950s
as violent intellectual and emotional criticism, in visual form, of the
contemporaneous situation of the American woman as reflected in the
pinup photograph.>

(Debemos satisfacernos con pensar que el fuerte simbolismo de los fetiches
sexuales que de Kooning incorpor6 en el lienzo constituye el germen de la
viveza de la imagen? ;Son esas mujeres extraidas de la iconografia de masas y
transfiguradas pictéricamente las que dotan de energia a la pintura? ;Es el gesto
de descuido del artista el que potencializa el poder vivificante de la imagen?
Quiza la respuesta a todas estas preguntas sea afirmativa, pero responder de tal
modo significaria adherirse rdpidamente a una convencion de interpretacion
caracteristica de un tiempo y de una comunidad; en este caso, el conjunto
heterogéneo de reflexiones (criticas, resefias, monografias...) que hemos citado y
que en cierta medida ha producido un halo de misterio sobre la creacién de esta
pintura. Por un marcado contraste, la investigacion que presentamos parte de
un punto de vista distinto, pues en vez de apoyarse en las indicaciones que
provee la interpretacion tradicional con respecto al tema de la encarnacion (en
este caso, el hallazgo de fuentes “ilicitas” las cuales actualizan un fuerte
simbolismo sexual en la superficie pintada), dirige su indagacion a través de los
efectos de vitalidad que produce el dispositivo pictdrico per se. Es en el cuadro,
concebido como unidad compleja de significacion, donde reside y desde donde
se proyecta el poder corporal de la imagen y es precisamente este poder el que

52 “Pinup and Icon”..., p. 230.
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tiene que ser sometido a un analisis: ;puede un efecto de sentido ser tan intenso
hasta el punto de abandonar su condicion efectista —de impresion subjetiva—y
transformarse asi en un problema que ponga en crisis los limites de la
representacion pictorica del cuerpo? O por el contrario, jnos deberiamos
satisfacer con la ambivalencia exquisita de este efecto de sentido —con el
«elevado placer estético»—3 que hace ver un cuerpo en movimiento, un cuerpo
con carne, donde en realidad solo hay un material sin vida?*

53 “Unicamente en el arte, la ambivalencia entre imagen y medio ejerce una intensa fascinacion a nuestra
percepcion. Es el tipo de fascinacién que adscribimos al campo de la estética. Comienza justo donde
nuestra impresion sensorial se ve cautivada alternativamente por la ilusién espacial y por la superficie
pintada de una pintura. Es entonces que disfrutamos la ambivalencia entre ficcién y hecho, entre espacio
representado y lienzo pintado, como un elevado placer estético. Los pintores venecianos del Renacimiento
jugaron con esta fascinacion al introducir un tipo de lienzo particularmente grueso con el fin de conducir la
atencion a la adherencia de color sobre el material portador como autoexpresion del medio pintura.”
Belting. Op. cit., p. 43.

% Didi-Huberman afirma al respecto: “En cuanto tal, el lienzo seria la condicién de posibilidad pictérica de
una alucinacién del soma, el cuerpo, en el sema, la figurabilidad [...] El lienzo no es por tanto, en segundo
lugar, mas que la punta de un ‘debate” sobre el plano: deja de ser un plano, pues es el desmoronamiento de
su evidencia, de su unidad; aunque todavia queda ahi algo del plano, adquiriendo la intensidad excesiva
de un praesens: es por tanto una avanzada brusca de lo que hay enfrente, un puro dar la cara de la pintura
misma. Porque después de todo solo se trata de un efecto de pintura: entre la evidencia de la formalidad
del plano y la evidencia de una certidumbre alucinatoria de la piel”. La pintura encarnada..., p. 72.
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IV. El dominio tedrico

Con ayuda del giro corporal que se ha promovido en el seno de la semidtica mas
reciente, esta tesis se proyecta hacia la primera ruta, esto es, la consideracion de
que el poder corporal que produce una imagen como Woman I es susceptible de
ser aprehendido y reelaborado como un problema epistemoldgico que concierne
a la teoria pictdrica y que a su vez enriquece las proposiciones actuales de la
teoria semiotica.® Dicha consideracion cobra relevancia en la medida en que se
hace patente el lugar que el cuerpo ocupa en esta ultima disciplina, pues de
haber sido marginado en sus origenes estructurales, ahora se ha transformado
en una pieza clave de todo proceso de significacion a raiz de una reformulacion
de la nocidn tradicional del signo lingiiistico. Trataré de hacer una sintesis breve
de este proceso.

Para Saussure, el signo lingtiistico consiste en la reunién de dos términos
—significado (concepto) y significante (imagen acustica)- la cual forma una unidad
indisociable entre sonido y sentido: esta unidad es el hecho lingiiistico por
excelencia y en ella subyace toda posibilidad significante. Asi, la base de la
semiosis, que es una operacion productora de signos, se localiza en el momento
mismo de la reunién entre el significado y significante. Hjelmslev, desde una
perspectiva mds abarcadora en torno al lenguaje, afina esta propuesta y
establece que la semiosis o funcidén semidtica surge de la relacién, no entre dos
términos minimos (significado y significante), sino entre dos planos o universos
semioticos: expresion y contenido.® Una representacion de uso comun del signo
lingtiistico y de la funciéon semidtica, cuyo fin es estrictamente metodoldgico,
sefiala la frontera entre significado y significante en Saussure [esquema 1] y
entre plano de la expresion y plano del contenido en Hjelmslev [esquema 2],
con una linea horizontal colocada en medio de éstos la cual simboliza la relacion
constitutiva del signo o de la semiosis. Por su parte, Fontanille [esquema 3] ha
llamado la atencion sobre como esta linea estd por definicion desencarnada y €l
mismo ha propuesto una reformulacion en la cual esa barra se “encarna” debido

% En esta medida, si recurrimos al método de analisis formal que provee la semidtica no es para destacar la
“inmanencia pictdérica” de un objeto plastico y mucho menos para insistir en el estatus semiologico de la
pintura como una “lengua” en tanto comprende un sistema de signos (caracterizacién frecuente en las
primeras formulaciones tedricas de la disciplina: cf. “Semidtica pictdérica”, en adadewes..., p. 92). Mas bien, la
semidtica esta aqui para proveer una mirada contemporanea sobre la significaciéon corporal que emana de
la pintura a través de ciertas marcas pictdricas que nos reenvian a una fuente de sentido dificil de
aprehender y de describir analiticamente: el acto de pintar y a través de éste la instancia que se hace cargo de
cumplir su funcién primordial: el pintor.

% Si bien éstos son heterogéneos por estar compuestos de sustancias diversas, la relacién entre ellos debe ser
isomorfa, esto es, las formas de cada plano admiten ser homologadas o superponibles entre si, dando lugar a
semioticas monoplanas (la correspondencia entre términos del plano de la expresiéon y del plano del
contenido es conforme), o a semidticas bi-planas (la correspondencia entre términos del plano de la expresion
y del plano del contenido es no-conforme), que, para Hjelmslev, son las semidticas propiamente dichas.
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a la manifestacion de ciertas propiedades corporales que median el pasaje de la
expresion al contenido y viceversa.

SAUSSURE HJELMSLEV FONTANILLE
expresion
significante plano de la expresion T
mediacion corporal
significado plano del contenido
contenido
1. Signo lingiiistico 2. Funcidn semidtica 3. Funcidn semidtica
(vision lingliistica) (semidtica estandar) (reformulacién)

Como vemos, a través de la mediacion corporal, la propuesta de Fontanille situa al
cuerpo en el centro de las operaciones significantes ya que éste es concebido
como un dispositivo de engranaje de las formas semioticas: el cuerpo viene a ser
aqui el lugar de reunion, de pasaje y de negociacion entre expresion y
contenido, entre lo sensible y lo inteligible.’” Desde esta perspectiva, se puede
afirmar que todo acto de lenguaje que funda una semiosis pasa necesariamente
por el cuerpo, pues éste constituye un “principio de fuerza directriz.”*

Ahora bien, para concluir esta extensa introduccién, creo oportuno preguntarse si
es plausible describir y analizar a Woman I de acuerdo con esta formulacion sobre el
cuerpo que propone la semiotica. Es evidente que el desafio conceptual de una
apuesta de este tipo consiste en adecuar y en regular un objeto de estudio de
naturaleza no verbal (la pintura) a una propuesta tedrica novedosa sobre los
procesos de significacion cuyos precedentes se concentraron fundamentalmente en
textos verbales.”” En tal medida, considero que la pertinencia de esta asociacion, y

57 Ademas, como veremos mas adelante, la nocion de encarnacién semiotica se refiere no sélo a la relevancia
del cuerpo como un mediador entre los dos planos del lenguaje (mediacidn corporal consiste en estabilizar los
impulsos, las presiones y las tensiones que la carne ejerce sobre un cuerpo que apunta hacia algo mas que un
centro de anclaje de la sensibilidad pura, es decir, un cuerpo que tiende hacia la produccién de significacion a
través de un equilibrio entre lo sensible y lo inteligible), también a su modo de proyecciéon en un proceso de
enunciacion.

%8 Jacques Fontanille. Soma y sema. Figuras semidticas del cuerpo..., p. 33.

% La hegemonia sobre lo verbal fue pensada y discutida en el momento climatico de la reflexiéon sobre los
lenguajes no-verbales. Por ejemplo, Louis Marin hizo explicita la filiacién de la pintura, no precisamente con
la nocién saussureana de lengua, sino mas bien con la de lenguaje: “...en la medida en que los cuadros, los
gestos y las melodias no son objetos lingiiisticos, la constitucién de la semiologia -y, en particular, de la
semiologia pictérica-— implica la mediacion necesaria del lenguaje en todo sistema semiologico
extralingtiistico.” “Elementos para una semiologia pictorica”..., p. 19.
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la reflexion teodrica que se produzca a raiz del analisis de los fendmenos pictoricos
en Woman 1, tiene que estar enmarcada bajo tres condiciones que esta
investigacion intentard cumplir en su desarrollo consecuente:

1. De entrada, distinguir entre los efectos de corporalidad y las figuras
corporales inscritas en la superficie pintada, las cuales corresponden al orden
de la representacion artistica y, por otro lado, los conceptos corporales que
pertenecen al dominio de la teoria semiotica. Asi, una primera distincion es
necesaria: a) el cuerpo como figura del texto, esto es, como resultado de un
proceso de figuracion que concierne a una representacion artistica del cuerpo
de una mujer en la pintura y, b) el cuerpo como sustrato de la semiosis, es decir,
como una instancia abstracta que constituye el presupuesto sensible de la
manifestacion significante.

Una vez establecida esta distincion, es necesario enfatizar que la
fascinacion que ejerce una pintura como Woman I reside en el hecho de que en
ese cuerpo representado se hace presente, de algin extrano modo, un impetu
que anima y vivifica aquello que carece de vida y que es irreal. Si bien este
impulso ya ha sido conducido hacia factores biograficos, esta investigacion
tratard de mostrar que es el cuerpo —entendido en su dinamismo y
complejidad semidtica— el lugar de gestacion y de proyeccion de una presencia
que se encarna en el cuadro a través de jirones pictéricos.®

2. En el mismo tenor, diferenciar entre la «carnacion» como una técnica pictorica
antigua que se refiere a la compleja produccion del color carne en relacion con
el desnudo y, por extensién, con el color de la piel humana y la
«encarnacion» como un proceso que se inscribe en una linea de reflexion

% Esto es, a pesar de que el cuerpo, semioticamente hablando, no se alcance a “ver” en el cuadro ya que
constituye un presupuesto sensible e inteligible de la semiosis, éste se hace presente en la pintura a través
de ciertas marcas irregulares en el plano de la expresion que producen una especie de desgarramiento
figurativo.

61 “En arte, se dice a carne> o, mas a menudo, <las carnes> para designar el desnudo de un ser vivo. La
pintura, la escultura y el grabado han tenido tradicionalmente un problema delicado e importante al
<pintar> en una superficie las partes desnudas de cuerpos humanos: no sélo una reproduccion justa de sus
aspectos sensibles, sino también una evocacién de sus cualidades vivas. jCudntos Falconet, o Dalou, al
crear banistas, han tenido problemas al evocar con marmol frio y duro, la carne viva y templada en su
movimiento natural! jCuantos grabados en dulce han trabajado escolasticamente el sentido y el cruce de
sus tallas para contrarrestar el modelado del desnudo y del ropaje! En pintura, la dificultad se agudiza por
el hecho de sefialar y dar a la piel los reflejos azulados o dorados de la luz, sin dejar un aspecto cadavérico.
A la inversa, cudntos esfuerzos han hecho los pintores (Tintoretto, Girodet o, en nuestros dias, Waroquier)
que han estudiado mujeres muertas para resaltar en la carne la desaparicion de la vida. En cuanto al «color
carne>, este matiz cromatico muy preciso es un blanco rosado que tira débilmente hacia el naranja. Por otra
parte, la palabra encarnado, que etimoldgicamente deberia (a través del italiano) designar el color carne, ha
tomado sin duda el sentido de rojo cereza vivo.” Souriau. Op. cit., pp. 241-242.
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teorica el cual se refiere a la intervencion del cuerpo como un dispositivo
articulador de sentido. Como lo trataré de mostrar en los capitulos siguientes,
en Woman I la carnacion se cruza con la encarnacion, pues si bien el cuerpo
representado participa de una carnaciéon experimental, es un elemento
fundamental de ésta —el color carne- el que nos conducira hacia un conflicto
que surge en el seno del cuerpo pensado semioticamente y que se concentra
en su dimension carnal. Por esta razon, a pesar de que a la técnica se la conoce
con la doble denominacion (carnacién y encarnacion), he optado por referirme a
ella exclusivamente con el primer término y reservar el segundo para el
proceso tedrico.

3. Por ultimo, conducir nuestro punto de vista del texto al discurso. Esto es, el
momento en el que el conjunto significante “pintura” (limitado en principio
por una restriccion metodologica que la semidtica estdndar impuso como
parte de un proyecto cientifico en ciernes),*? se abre hacia un escenario mas
ambicioso con respecto a la superficie pintada: el acto de creacién o acto de
pintar. Para nosotros, dicho acto, que rapidamente se asocia con la accién
directa que una persona lleva a cabo sobre un lienzo o tela en blanco,
constituye una configuracion mas dificil de conceptualizar, pues incluye tanto
una fase previa a esta accion como una fase posterior, pero ademads, porque
este acto pone en crisis la entidad tradicional a la que se responsabiliza de la
significacion: el artista.®®

Si este trabajo cumple en su desarrollo global con estas tres condiciones
enmarcadas en dos dominios de naturaleza diversa (el pictdrico y el tedrico) los
cuales sintetizo en el esquema 4 y cuyos conceptos clave iré explicando a lo largo

62 E] cierre provisional que el analista debe hacer sobre el objeto y que Greimas reforzé con la férmula:
«fuera del texto no hay salvacién». Jean-Marie Floch explica la contundencia de esta frase como sigue:
“Esta vigorosa formula, repetida tan a menudo por A.J. Greimas, podria ser la divisa de los semidticos.
Indica o recuerda suficientemente que la semidtica es, ante todo, una relacién concreta con el sentido; una
atencion dirigida a todo lo que tiene sentido. Puede tratarse de un texto, por supuesto, pero también de
cualquier otro tipo de manifestacion significante: un logotipo, un film, un comportamiento... Esta férmula
indica, ademas, que los <objetos de sentido> -como se les llama- son las tinicas realidades de las que la
semiodtica se ocupa y quiere ocuparse. Dichos objetos constituyen el punto de partida y el punto de anclaje
de su practica: la semidtica no intenta explicar realidades matematicas, fisicas, ideales o de cualquier otro
tipo.” Semidtica, marketing y comunicacion. Bajo los signos, las estrategias..., p. 21.

% En nuestro caso, la referencia al artista que creo esta pintura (Willem de Kooning) introduce una serie de
factores que minimizan el calibre del fenémeno corporal que trato de explicar, pues en vez de asir la presencia
corporea que surge de la superficie pintada y que regula el acto de pintar en su totalidad —aspiracion de esta
investigacion—, ésta se desvanece en la medida en que adquieren mayor peso factores de caracter psicologico,
como pueden ser, por ejemplo, el estado animico en el que produjo la pintura o las pre-concepciones artisticas
que Gilles Deleuze denomind «clichés figurativos» o «datos pre-pictdricos». Cf. “La pintura, antes de pintar”,
en Francis Bacon. Légica de la sensacién..., p. 90.
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de mi escrito, estoy convencido que la presente investigacion establecerd una ruta
novedosa de reflexion con respecto a los estudios precedentes que han exaltado la
autosuficiencia pictorica,® la pureza «formal»,® y que hoy en dia parecen
obsoletos frente a la voragine interdisciplinaria e intercultural que ha revitalizado
los estudios sobre la imagen; en especial, a partir del llamado de atencion que ha
significado el giro pictorial, el cual W..T. Mitchell define como un
“redescubrimiento poslingiiistico de la imagen como un complejo juego entre la
visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la
figuralidad.”®

Independientemente de lo novedoso y complejo que resulte dicho giro, a mi
parecer, no es la pintura la que ha perdido la capacidad para hablar de si misma;
mas bien, lo que se ha agotado son los modos de aproximacion formal desde

% Desde una perspectiva inmanente al hecho pictdrico, la cual senala el caracter de autosuficiencia de la
pintura como un conjunto auténomo de signos, diversos tedricos del arte han remarcado la condicién
significante de esta altima. Recordaré dos tipos de aproximaciéon formal a esta propiedad inherente. Para
Pierre Francastel, la pintura constituye un conjunto complejo de signos que se despliega ante la percepcién
a través de un pensamiento figurativo de tipo estructural. Segiin este autor, la pintura responde a un
principio de articulaciéon por medio del cual los signos pictdricos son capaces de constituir unidades
diferenciales y, fundamentalmente, de combinarse entre si gracias a un mecanismo de oposiciéon que dota
de significaciéon a la combinatoria: “La imagen so6lo existe en la medida en que en torno a un signo
relativamente elemental y simple viene a agruparse todo un conjunto de signos elementales, adventicios,
libres, que significan por su acercamiento y por su agrupamiento y que surgen progresivamente en nuestra
mente a medida que se produce la contemplacion de la obra.” “Elementos y estructuras del lenguaje
figurativo” (1983), de Pierre Francastel, en Image 1. Teoria francesa y francéfona del lenguaje visual y pictorico...,
p. 10. Por otra parte, muy proximo a Francastel, Louis Marin concibe un proyecto mas especifico de
semiologia pictdrica con el propoésito de establecer el procedimiento sistematico de lectura de un cuadro.
La pintura, afirma el autor, constituye una «totalidad eslabonada o ligada» (un sintagma) que posee como
sello distintivo —es decir, como peculiaridad significante- una indisociabilidad de lo visible con lo
nombrable: “El objeto pictérico es, pues, ese texto figurativo en el cual lo visible y lo legible se anudan uno
al otro, segiin una trama continua en el cual el analisis deberd distinguir y contar los hilos, sefalar los
nudos y su naturaleza especifica, en resumen: articular, gracias al lenguaje, el tapiz, sin desgarrar el
cuadro.” “Elementos para una semiologia pictdrica” (1971), Ibid., p. 25. Como se advierte, para lograr su
objetivo —revelar la condicién significante de la pintura— ambos autores sustentan su argumentacién en la
metodologia estructural desarrollada por la semidtica de tradicion lingiiistica.

% Me refiero en sentido estricto a la nocién de forma en las proposiciones sobre el «arte puro» que difundid
Kandinsky a principios del siglo XX. En “La pintura como arte puro” (1914) afirmé: “La obra de arte consta de
dos elementos: de uno interno y de otro externo [...] El elemento interno, creado por la vibracién animica, es el
contenido de la obra. Sin contenido no puede existir obra alguna. Para que el contenido, que en un primer
momento vive <abstractamente>, se convierta en una obra, el segundo elemento —el externo— debe estar al
servicio de la materializacion. Por esta razoén, el contenido busca un medio de expresién, una forma <material>.
De esta manera, la obra es una fundicién inevitable, inseparable del elemento interno y del externo, es decir
del contenido y de la forma [...] El nimero infinito de las partes iguales en la pintura se descompone en dos
grupos: 1) La forma grafica. 2) La forma pictérica. La combinacion planificada y adecuada de las partes singulares de
ambos grupos tiene como consecuencia el cuadro.” Escritos de arte de vanguardia, 1900/1945, de Angel Gonzalez
Garcia, Francisco Calvo Serraller, et. al..., pp. 110-111.

% “E] giro pictorial”, en Teoria de la imagen..., p. 23.
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donde se han enunciado las interrogantes y se han desarrollado los analisis sobre

esta expresion artistica.

Dominio pictérico

Dominio tedrico

Cuerpo
Representacion pictdrica
Figura del texto
Localizacion: superficie pintada

Cuerpo
Elaboracion conceptual
Figura discursiva
Localizacién: practica enunciativa

Carnacién (también encarnacion)’
Técnica pictdrica
Funcion: produccion del color piel

Encarnacion
Proceso semiotico
Funcion: engendramiento corporal

Texto
Cuadro o lienzo
Punto de vista local

Discurso
Acto de pintar
Punto de vista global

4. Dominios de observacion y analisis
(No hay equivalencias directas entre los conceptos de un dominio y otro)

Témese en cuenta la aclaracién previa, en la pagina 25.
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7. Willem de Kooning, Woman I, 1950-1952. 8. Woman I (detalle)
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9,10, 11, 12, 13 y 14. Rudolph Burckhardt (de arriba abajo, de izquierda a derecha).

De acuerdo con Thomas B. Hess, estas fotografias constituyen «etapas que ilustran arbitraria, e incluso
casualmente, algunas de las paradas en ruta de Woman I». Ninguna de estas versiones se corresponde con
el aspecto final de la pintura que hoy se conserva en la coleccion de pintura moderna del MoMA.
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15. Imogene Williams, ca. 1944 16. Willem de Kooning. Untitled, 1950 17. Marie McDonald, ca. 1940
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CAPITULO 1. La carnacion pictdrica

1.1. El cuerpo pintado

En una jornada de trabajo en el Departamento de Conservacién del Museo de
Arte Moderno de Nueva York,! mientras observaba con atencion una sola pintura
dispuesta para tal fin -Woman I-, salté a mi vista un detalle: el raspado en dos
circulos ovoides que se localizan en la parte superior de la superficie pintada, los
cuales se encuentran muy bien circunscritos con respecto a otras zonas de la
misma superficie [fig. 1]. En esta pintura, dicho raspado puede ser visto como un
rasgo pictérico diferencial, pues ademas de que no aparece de nueva cuenta con tal
intensidad en el resto de la superficie, produce un singular efecto, optico y tactil,
en el conjunto global de la pintura: mientras que en otras zonas acciones como el
chorreado o la acumulacion de pigmento generan escurridos y pastosidades, es
decir, cualidades de volumen a través del relieve de la materia pictorica, el
raspado trabaja a la inversa, escarbando la superficie y dejando entrever una
determinada profundidad pictorica. De acuerdo con Susan Lake y Jay Krueger, dos
cientificos que analizaron algunas pinturas de la serie tematica a la cual Woman I
pertenece, el raspado —presente en algunos de estos cuadros— se lleva a cabo en la
primera capa (nivel profundo) y se repite una y otra vez en el proceso de cubrir la
superficie.

Como rasgo pictérico diferencial, el raspado trabaja de una manera singular con
las presencias del cuerpo que se manifiestan en la pintura. Por principio, en el
orden de la representacion, el raspado afecta la apariencia de esa extrafa figura
del cuerpo de una mujer y la dota de una textura particular; en segundo lugar, si
apelamos a la técnica pictorica de sobreimpresion de capas caracteristica de la
pintura al 6leo,® el raspado hace emerger de la superficie pintada un aspecto
corporeo que se corresponde con las nociones organicas de piel y de carne. Dicho

! Trabajo que fue posible gracias al apoyo que Anny Aviram y Chris McGlinchey me brindaron a través de
una observacion compartida, llevada a cabo en diciembre de 2008 en el MoMA.

2 Susan Lake y Jay Krueger. “The relationship between style and technical procedure: Willem de Kooning’s
Paintings of the late 1940s and 1960s”, en Conservation Research 1998/1999..., p.17.

3 La pintura al dleo consiste en la reuniéon de particulas de pigmento finamente molido y de un vehiculo
liquido (aceites de diversa naturaleza) con el cual se forma una pelicula continua y adherente que se aplica a
una tela preparada a partir de una base de preparacion. Esta pelicula, a diferencia de la de otras técnicas
como la pintura al temple o al fresco, produce su mayor virtuosismo 6ptico y tactil no en la aplicacién de
una sola capa pictdrica, sino a través de un recubrimiento constante de las capas inferiores hasta culminar,
en algunas ocasiones, con la aplicaciéon de un barniz que forma una pelicula transparente la cual produce,
de acuerdo con su composicion (resina, laca, esmalte...), diferentes grados de brillo y de proteccion en las
capas inferiores. Cf. Ralph Mayer. “Pintura al 6leo”, en Materiales y técnicas del arte..., pp. 110-198.
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aspecto cobra fuerza en la medida en que la mirada atraviesa la rugosidad y el
granulado que produjo la accion de raspar (nivel superficial) y se dirige hacia una
determinada profundidad pictdrica; entonces se deja entrever un laminado
anomalo en relacion con las superficies pictoricas tradicionales. En Woman I, por
un marcado contraste con aquéllas, la formacion continua de capas resulta
sumamente conflictiva: en vez de estar veladas, se advierte en ellas una
imbricacion amorfa, creando asi un escenario interno semejante al que se observa
a través de la herida en la piel de un cuerpo: capa sobre capa, el laminado de la
pintura adquiere un espesor informe, carnal.

Por lo tanto, la analogia visual se produce entre la forma yuxtapuesta de
capas pictoricas que se vislumbra por el raspado, y la forma interna del tejido
corporal que estd por debajo de la piel, pues ésta, como recuerda Didi-
Huberman, tampoco es una superficie plana: “su concepto fluctiia entre el
tegumento (lo que recubre) y la dermis (lo que descubre o despoja, de acuerdo
con la etimologia de la palabra).”* Desde esta perspectiva, el laminado desborda
una concepcion simple de superficie pintada, pues de ser considerada algo
estrictamente bidimensional, aqui debe ser pensada, en palabras de Jean Clay,
como: “una estructura de recubrimientos, de borraduras y al mismo tiempo de
descubrimientos, de ecos.”?

En términos pictoricos, la emergencia de esta analogia visual puede ser
explicada como el resultado de la variacidon radical de una técnica artistica
antigua —la carnaciéon— que se encuentra asociada con el color de la piel humana.
Para explicar la importancia de esta variacion en Woman I, es indispensable
hacer una recapitulacion sintética de dicha técnica.

Técnica de la carnacion

El aspecto visual mas llamativo de la representacion pictérica de un cuerpo,
especialmente humano, corresponde a la constitucion cromatica de su piel; de la
elaboracién de ésta se hace cargo una técnica pictdrica conocida con un doble
nombre, encarnado o carnacion: “denominacion comun de las diversas
representaciones pictoricas de la piel humana y adjetivacion de las sugerencias de
color cuyos rasgos cromatoldgicos se asemejan a los de la coloracion estandar
carne.”8 Pintar un cuerpo, representar un cuerpo en el lienzo, supone la tarea

* Georges Didi-Huberman. La pintura encarnada..., p. 38.
5 Citado por Didi-Huberman. Ibid., p. 47.
¢ Juan Carlos Sanz y Rosa Gallego. Diccionario Akal del Color..., p. 214.
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previa de dar color, dotar de colorido a la figura. El colorido, como indica el
Diccionario del Color: “es una combinacion de dos o mads sugerencias de color
presentes en un cuerpo o en un entorno natural o artificial.”” Por lo tanto, esa piel
que constituye la apariencia externa del cuerpo en la superficie pintada es el
resultado final de una combinatoria cromatica, es decir, de una seleccion,
manipulacion e intercambio posible de un conjunto de colores la cual se lleva a
cabo en la paleta del artista, en esbozos previos o incluso durante el proceso de
pintar, como una accion espontanea y hasta cierto punto azarosa. En tal medida,
la tarea de elaborar un colorido especifico del cuerpo —un aspecto externo de éste
(la piel)- es fundamental para la representacion en el lienzo: el cuerpo es,
pictéricamente hablando, una entidad colorida, y sin carga cromatica aquél sélo es
silueta, figura en germen y en este caso su inscripcion corresponde, mas que a la
pintura, al dibujo. Desde esta perspectiva, tal y como iremos explicando a lo largo
de este trabajo, en Woman I se advierte un largo proceso de configuracion
cromatica, pues el cuerpo ahi representado fue disefiado previamente a través de
una serie de numerosos dibujos o bosquejos descargados de colorido [figs. 2y 3].

Ahora bien, por tener un peso preponderante en la representacion del cuerpo en
el lienzo, este colorido ha sido uno de los atributos pictdricos mas mitificados en
el conjunto de las técnicas artisticas, especialmente en lo que concierne al tipo de
materiales que intervienen en su elaboracion. Para pintar el cuerpo es necesario
elaborar previamente el tinte cuyo colorido sea semejante a la pigmentacion de la
piel humana. Cennino Cennini, hacia finales del siglo XIV, proporciona la
siguiente receta de una carnacién: “Para hacer tinte del color de la carne conviene
que tomes, para la cantidad de papel indicada, media onza de albayalde y un
cinabrio de tamano algo inferior a un haba. Conviene molerlo todo junto y
templarlo como se ha dicho antes.”® La receta podria pasar por alto si no se repara
en uno de los minerales que, una vez molido y revuelto con el disolvente, cumple
la funcion especifica de pigmentar: el cinabrio, sulfuro rojo de mercurio que se
encuentra en estado natural o que se prepara artificialmente a través de la
alquimia.” Debido a las cualidades cromaticas del cinabrio, a su coloracion
especifica oscura, roja y moderada, este mineral ha sido utilizado en la carnaciéon
para fabricar el tono de la sangre, o bien, como lo indica el otro término con que

7 Ibid., p. 269.

8 “De cdmo tefiir el papel de encarnado” (Capitulo XXI), en El libro del arte..., p. 51.

% Franco Brunello, en una anotacion al capitulo antes citado, recuerda que esto fue un logro del alquimista
arabe Abu-musa-Jabir-ibn-Hayan, quien a mediados del siglo VIII, introdujo el cinabrio en el mercado
europeo con el nombre drabe de zinjafr.
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se conoce a la técnica —encarnado—'° para hacer ver el rubor del rostro (la subida de
humores) y con ello dotar de vivacidad el rostro de un cuerpo pintado.

Por su parte, Didi-Huberman recuerda como el cinabrio, en asociacion
metafdrica con la «sangre de dragon»!! y con la carne, model6 una interpretacion
radical de la carnacion entre los pintores y criticos de arte italianos del siglo XVI.
Si, especialmente entre algunos pintores de la escuela veneciana, la carnacion fue
trabajada para producir ademas de un tono de piel, un efecto de gravedad en la
figura, es porque dicha técnica, en si misma, constituye un «ofrecimiento de la
carne».'? Anteriormente mencioné que la carnacion no es un color sino mas bien
un colorido; ahora se puede afirmar que este colorido no se deposita sobre un
cuerpo a la manera de una aplicacion simple; el colorido surge con el cuerpo y le
imprime un determinado grado de vivacidad. De acuerdo con esta consideracion,
la carnacién se transforma en una técnica singular y perturbadora, en especifico, a
partir de las observaciones que Lodovico Dolce realizd sobre la pintura de
Tiziano. Didi-Huberman resume esta situacién como sigue:

... si el color consigue mostrar que no esta simplemente depositado sobre su
‘objeto’, sino que constituye la manifestacion misma, el colorido, entonces
se convierte en lo que hace a la pintura lo ‘viviente” y “natural” que persigue
tradicionalmente [...] En este sentido es en el que hay que leer los textos de
Roger de Piles sobre Rubens y, antes de ellos, los de Vasari o de Dolce sobre
Tiziano: en éste no solamente las figuras pareceran vivas y moverse debido
al temblor de las carnes (le carni tremano), sino que ademas Dolce, para dar
cuenta de ello, se ve en cierto modo obligado a utilizar una imagen
terrorifica: “Yo creo que en este cuerpo Tiziano ha empleado carne para
hacer los colores’.!3

10 “Encarnado (de «encarnar», del latin «incarnare»). Rojo anaranjado, semejante al de las mejillas ruborizadas de
la persona de raza caucasica. Se dice también «color de carne» o «color carne».” Sanz y Gallego. Op. cit., p. 348.

11 Este pigmento aparece registrado por Cennini, pero su explicacién la ofrece Franco Brunello en una nota
a pie de pagina: “recibe el nombre de sangre de dragén el producto resinoso de los frutos de Calamus draco
Willd y de otras especies del mismo género, todas plantas trepadoras pertenecientes a la familia de las
palmeras que crecen en los bosques de las islas de Sonda, Molucas y Malaca. Esta resina tiene un color rojo-
pardo, mas o menos oscuro por fuera y rojo carmin por dentro. El nombre de sangre de dragén deriva del
origen fantastico que en la Edad Media se atribuia a este color: se pensaba que en el combate entre un
dragén y un elefante este tltimo aplasté con su peso al animal monstruoso, haciéndolo expulsar una
secrecion que, mezclandose con la sangre brotada de las heridas del elefante, habia dado origen a la sangre
de dragén. Sin embargo el origen de esta leyenda no es medieval ya que se puede encontrar en los
manuscritos de Plinio (Nat. Hist. XXXIII, 7; VIII, 11, 12).” Capitulo XLIII: “De la naturaleza de un rojo
llamado sangre de dragén”, Op. cit., p. 71.

12 La pintura encarnada..., p. 23.

13 Ibid., p. 24.
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Segun Dolce, en las carnaciones de Tiziano los pigmentos se mezclaron
directamente con carne humana con el propdsito de “dotar de vida” al cuerpo
pintado y hacer de éste una imagen mas “real”. A partir de este tipo de
asociaciones recurrentes especificamente en la pintura de Tiziano,' la técnica de
la carnacion revela una densidad semadntica y figurativa que es inmanente a su
propia designacion, que se potencializa por su doble denominacion (carnacion y
encarnado) y que desde mi perspectiva no ha sido planteada en su riqueza
significante: la constitucion cromatica de la piel —el aspecto externo del cuerpo
pintado— esta atravesada por una referencia carnal. Ahora bien, en vez de asumir
esta complejidad, en el lenguaje de las técnicas pictdricas se ha optado mas bien
por simplificarla, absorbiendo un color en el otro y confundiendo asi dos
especificidades cromaticas concernientes a la representacion del cuerpo (la piel y
la carne). En este sentido, la falta de distincion entre un color y otro s6lo conduce
a una ambigiiedad que no termina por resolver los limites o la frontera cromatica
entre la carne y la piel y, por extension, el significado que cada uno de estos
elementos posee en la representacion pictdrica. Como afirma Didi-Huberman:

necesitamos preguntarnos sobre ese encarnado, empezando por el
imposible desempate de la palabra. En, ;quiere decir dentro?, ;quiere decir
sobre? Y la carne, jno es lo que designa en cualquier caso lo sangriento
absoluto, lo informe, el interior del cuerpo, por contraste con su blanca
superficie? ;Por qué entonces las carnes se encuentran constantemente
invocadas, en los textos de los pintores, para designar su Otro, la piel?'5

Este autor plantea un problema que desde nuestra perspectiva puede
enriquecerse en su proposicion a través de la percepcion atenta de una pintura
como Woman I. Independientemente de que la representacion del cuerpo de esa
mujer pintada sea el resultado de una carnacidn, nos preguntamos si ésta también
repercute en el aspecto corpdreo que se manifiesta en la totalidad de la superficie
pintada y que homologamos, de acuerdo con la analogia visual, con la piel y con
la carne de un organismo con vida. Y si esto es viable, es decir, si podemos hablar
de una carnacion que afecta tanto la representacion del cuerpo como la
configuracién pictorica de la superficie, qué es lo que ella nos mostraria: ;la “piel”

14 Didi-Huberman ofrece una recapitulacion interesante: “Pienso de nuevo en Tiziano, sus cuadros ‘hasta
tal punto carnales” que fueron ‘inimitables’, como decia Abraham Bosse. Pero las palabras hasta tal punto no
llegan a ocultar esa turbacién que experimentamos antes cualquier cualidad llevada a su extremo. Los
cuadros de Tiziano habian llegado a ser ‘hasta tal punto carnales’ que se convirtieron pronto en
inalcanzables, inabarcables para la mirada, o mejor aun ‘ilegibles’” de cerca, como observé con razoén
Vasari.” Ibid., p. 151.

15 Ibid., p. 25.



La carne hecha pintura 7 36

o la “carne”? Pero ademas, de qué o de quién serian piel y carne: ;del cuerpo
representado, o de la pintura como una totalidad, como unidad significante?
Vayamos por partes y volvamos la atencion a ese conflicto de naturaleza
perceptual/cromatico, segun el cual no hay diferencia entre el color piel y el color
carne, pues éste nos abrird una via para responder a dichas interrogantes.

Color piel y color carne

De acuerdo con mis rastreos, en el léxico cromatico, el término preciso que
recubre el rasgo esencial y distintivo de la forma en que la percepcion visual
distingue a la carne de entre otros colores —es decir, el color carne— esta
comprendido en otro color que designa una magnitud cromatica distinta: el color
piel. Segtin los acervos lingtiisticos del color, carne y piel forman parte de la
misma gama cromatica de luminosidad, matiz y saturacion. Asi, el color carne es
definido en el Diccionario Akal del Color como sigue: “coloracion estandar clara,
naranja rojiza y débil, cuya sugerencia de origen corresponde al aspecto mas
general de la piel humana caucasica.”!® Mientras que la carnacién (de «carne») es
definida como la “denominacién comun tradicional de las diversas
representaciones pictoricas de la piel humana”?” [fig. 4]. Ademas, en este mismo
tesauro se explica que suele decirse también, indistintamente, «color de carne»,
«ocre carne» y «color piel o de la piel». Por otro lado, también en el diccionario
especializado de estética coordinado por Etienne Souriau se asume que el matiz
cromatico del «color carne» se corresponde precisamente con el de la piel: “... es
un blanco rosado que tira débilmente hacia el naranja.”*®

Para dar mas fuerza a este conflicto, es necesario hacer una distincion entre el
color carne que hasta este momento se presenta como una forma cromatica
indefinida, y la iconografia de la carne la cual, en consonancia con su
etimologia,'” se ha desarrollado como un motivo en las pinturas de carniceria de
algunos artistas holandeses en el siglo XVI (Maerten van Cleve, Pieter Aertsen)
y, posteriormente, en el siglo XX, en las pinturas correspondientes al tema de
Chaime Soutine y de Francis Bacon [figs. 5 y 6].%° Pero la iconografia de la carne
animal si estd apoyada por un término que recubre con precision el rasgo

16 Sanz y Gallego. Op. cit., p. 214.

17 Loc. cit.

18 Etienne Souriau. Diccionario Akal de Estética..., p. 241.

19 “La carne designa la parte muscular del cuerpo de los animales o la parte blanda de la fruta.” Guido
Goémez de Silva. Breve diccionario etimoldgico de la lengua espaiiola..., p. 147.

20 Cf. Margarita Cappock. “The motif of meat and flesh”, en Francis Bacon and the Tradition of Art..., pp. 311-328.
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cromatico esencial: el carnero es una coloracion especifica blanquecina, amarilla
y débil, cuya sugerencia origen corresponde al aspecto del vellon de la variedad
blanca de «carnero».?!

Desde la perspectiva que sostiene esta investigacion y en atencion a la pintura que
venimos observando, el color carne, en definitiva, no puede confundirse ni con la
iconografia de la carne y su colorido especifico (carnero), ni con el color de la piel
humana y, por ende, con la apariencia cromatica de la epidermis [fig. 7]. Basta
hacer una rdpida comparacion con una carnacion tradicional para ilustrar este
alto contraste [figs. 8 y 9].

En Venus ante un paisaje, la carnacion esta concentrada en producir el tono de la
piel del cuerpo representado y, ademas, en la superficie pictorica en su totalidad
se advierte un funcionamiento regular de dicha técnica: la yuxtaposicion de
capas se encuentra matizada por una cuidadosa aplicacion de veladuras,? con lo
cual se genera un determinado brillo y homogeneidad visual en el aspecto del
cuerpo pintado. Por una marcada diferencia, el cuerpo de Woman I es el
resultado de una experimentacion radical de la carnaciéon: no hay ahi el registro
de un tono de piel humana, més bien, una explosidon cromatica que tiende hacia
los contrastes abruptos y que se hace mds potente, para la percepcion, en la
medida en que adquiere preeminencia lo tactil sobre lo Optico. El cuerpo
representado de la Venus es liso y brillante; el cuerpo de Woman I —abierto y
maltratado por acciones como el raspado— es rugoso y opaco.

(Son entonces estas cualidades sensoriales, adjudicadas a la vista y al tacto, los
factores que permiten desambiguar la implicacidn entre el color carne y el color
piel inmanente a la técnica de la carnacion? A mi parecer, si bien estos factores
no resuelven el problema como tal, si permiten establecer una diferencia que
resulta funcional para esta investigacion: el color piel proyecta su mayor
virtuosismo en un ordenamiento regido por la vista, esto es, a pesar de que un
cuerpo desnudo como el de Venus pueda despertar una sensacion tactil, ésta se
ajusta a las cualidades visuales que la carnacién le ofrece; en este caso, brillo,
transparencia y homogeneidad visual. En cambio, el color carne, si bien posee
toda la capacidad de subyugar por medio de la vista, apela a un régimen difuso

2 Sanz y Gallego. Op. cit., p. 215.

22 “Las veladuras son mezclas de medios y colores transparentes que se aplican sobre 6leos o temples ya secos.
El color de la capa de abajo se combina con el de la veladura transparente; como no esta mezclada con ella, el
efecto resultante es diferente de la del color mezclado [..] A menudo, a las veladuras transparentes se les
anaden pequenisimas cantidades de pigmento opaco o semiopaco [...] Esto resulta util para reducir un exceso
de brillo o corregir la falta de solidez.” Mayer. “Pintura al 6leo”, en Op. cit., p. 189.
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del tacto que dispara de manera heterogénea la carga cromatica tanto del cuerpo
representado, como de la superficie pictorica en su totalidad.

En este sentido, el color carne produce una correspondencia visual con el
aspecto informe e interno del cuerpo el cual, como senala Didi-Huberman,
contrasta con su nivea superficie. S6lo hay que recordar que, segiin Covarrubias,
el vocablo latino caro o carnis y su derivacion en castellano carne, designa, en el
animal, “la pulpa en respecto de los huesos”,? mientras que en la tradicion
estética, Souriau la define del mismo modo: “La palabra carne significa
propiamente las partes blandas y mas o menos irrigadas por sangre animal y
humana.”?

La elocuencia manual

Entendemos ahora que la variacion radical que sufrio la técnica de la carnacion en
Woman I reside en el hecho de invertir la primacia sensorial hacia el tacto y con ello
en deslindarse de la especificidad cromatica del tono de la piel. La carnacion en esta
pintura estd muy lejana del aspecto visual que dota a la figura del cuerpo pintado
de una apariencia luminosa, regida por la luz y la visibilidad; en cambio, el color
carne que esta registrado en ese cuerpo de mujer hace desaparecer el brillo de la
piel y hace del color una experiencia que, por ahora, podemos definir como tdctil.?
Esto no deberia sorprendernos si tomamos en consideracion que esta pintura posee
como antecedentes determinadas vanguardias, como el expresionismo o el
fauvismo, en las cuales la carnacion ya revela muestras de agotamiento y en su
lugar se expone una densidad cromatica que pone en crisis la fabricacion de un
tinte que se corresponda con el tono de la piel humana [fig. 10].

Sin embargo, aunque en estas ultimas pinturas la carnacion sea el resultado de
una exaltacidon cromatica, este hecho no consolida una variacion radical de la
técnica tal y como lo venimos explicando. En todo caso, es mas cercano el trabajo
de ciertos pintores como Pierre Bonnard, para quien el lienzo constituye, en si
mismo, una experiencia del tacto. Michel Serres ha descrito de manera lirica una
de las pinturas de este artista [fig. 11] en la cual se advierte una elocuencia tactil a
través de una imbricacion entre la tela del cuadro, el velo y la piel de la mujer que
ahi estd representada. Cito en extenso:

2 Sebastian de Covarrubias Orozco. Tesoro de la lengua castellana o espafiola [1611]..., p. 274.
2 Souriau. Op. cit., p. 241.
% Esta calificacidn sera matizada mas adelante. Cf. infra, pp. 92-97.
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En el ano de 1890, Pierre Bonnard pintd un albornoz, mds bien pinté un
lienzo en el que aparece un albornoz y una mujer en medio de unas hojas.
Esta mujer, morena, vista de espaldas, de pie, esboza un giro hacia su
derecha, como si se ocultara, envuelta en una tela amarillo-naranja muy
larga, muy amplia, que la recubre completamente, desde la nuca hasta los
pies. Apenas percibimos la nariz, un borde de la oreja, un ojo cerrado, la
frente, los cabellos en una especie de chongo. El albornoz cubre a la mujer, el
tejido vela al lienzo. Constelada de lunas o de medialunas, texturizada cual
granito de lunas crecientes mas oscuras que ella, la tela vibra de luces y de
sombras, entretejidas unas sobre otras [...] Se ha buscado el surco mas que la
vibracion, la impresion del tejido impreso le gana al efecto dptico: el ojo es robado
[...] ¢Por qué Bonnard no pint6 directamente sobre el albornoz, por qué no
expuso la tela del albornoz, su tela en lugar del lienzo? ;Por qué no pinto6
mejor sobre el tejido que sobre otra contextura? Quiten las hojas, quiten el
albornoz: ;tocarian la piel de la mujer morena o el lienzo del cuadro? Pierre
Bonnard presenta algo no tanto para ver sino para sentir bajo los dedos, la
superficie de la piel y las capas finas, follaje, tela, lienzo, de forma llana,
deshojadura, desnudamiento, develamientos refinados, pliegues delgados,
que acarician.? (Las cursivas son mias)

Por lo tanto, para que la carnacion se concentre en el régimen del tacto, y con ello
exponga la densidad del color carne, es necesario que el ojo sea arrobado por el
lienzo, por el pigmento, por el juego plastico de luces y sombras, a tal punto de
que aquél no distinga, como en el caso de la pintura de Bonnard, entre el tejido
mismo de la tela y el tejido que se va construyendo a través de la aplicacion de las
capas pictdricas, creando asi una indeterminacion Optica y un repunte del tacto.
Pero ademads —y esto marca la diferencia entre las pinturas antes citadas y la que
estamos analizando- es indispensable que el colorido vertido en la superficie se
vea afectado en su condicidon cromatica y, en consecuencia, que dicha afeccion
repercuta en la representacion del cuerpo. En tal medida, si hay un punto de
comparacion o una posibilidad de didlogo entre Woman I y otras pinturas, éste
debe partir del hecho de que la técnica de la carnacion, y la carga cromatica que
de ésta surja, se encuentren afectadas por una violenta intervenciéon manual que
es precisamente la que contribuye a una predominancia del tacto sobre la vista.
Por lo tanto, ahora podemos decir que el raspado, sefialado al inicio de este
capitulo, tiene precisamente este fin, pues al abrir la superficie de la pintura y
dejar ver el escenario interno (un laminado bastante irregular), fractura también la
estabilidad cromatica tanto del cuerpo representado como de la superficie en su
totalidad y con ello contribuye a una pérdida de especificidad visual y, por

2 Los cinco sentidos. Ciencia, poesia y filosofia del cuerpo..., pp. 34-35.
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extension, a una predominancia tactil. Veamos de nueva cuenta el primer detalle
que se reprodujo al inicio de este capitulo, pero ahora dividido en dos partes
[figs. 12y 13].

En ambos casos, la superficie exhibe el residuo de dos acciones manuales frenéticas:
el raspado como tal ~hecho por algun tipo de cepillo o escobilla—y el desprendimiento
de capas que es, literalmente, una accion inmediata de la mano.” Los efectos que
producen son especificos: de acuerdo con el grado de presién manual, el raspado o
bien puede atravesar el espesor de las capas superpuestas, exponer un fondo
cromaticamente heterogéneo y ademas revelar las capas desprendidas del
laminado (como en el detalle 12), o bien puede afectar de modo minimo la
concentracion cromatica de la capa superficial (como en el detalle 13, en donde
predomina un blanco grisaceo en el ovalo) y sdlo producir una textura minima de
rasgaduras.

Un caso semejante ocurre en algunas pinturas de Francis Bacon [fig. 14],
pues al igual que en Woman I, en la superficie se advierte una manipulacion
manual que se concentra en dos acciones: el rayado o el cepillado sobre la figura
del cuerpo representado; accién atribuida, segin el propio artista, al uso
indiscriminado de trapos, cepillos, esponjas, escobillas, su mano y otros
instrumentos de aplicacion experimental.?

En Tres estudios para un autorretrato, hay una emergencia considerable de efectos
pictdricos que rozan los lindes de lo visible y de lo tactil (borrosidad, opacidad,
indeterminacidén cromatica, espesor, pastosidad...) pero que en definitiva surgen
en el seno de una variacion radical de la carnacién: como en Woman I, aqui la
intensidad cromadtica se aproxima a una densidad carnal, informe, pues si la
carnacion originalmente estaba destinada a fabricar el aspecto externo de la piel,
este proceso se ve interrumpido por una desolladura del rostro que proviene de
uno o mas instrumentos que raspan, frotan, y con ello hacen fallar el proceso de
«iconicidad»? al que parece dirigirse este autorretrato. Asi, en esta pintura de

% De acuerdo con Thomas B. Hess, esta pintura requiri6 la invencion de una serie de instrumentos de
aplicacién de tipo experimental: “una docena de brochas de una pulgada o de pulgada y media, una
espatula sesgada y un numero considerable de brochas con cerdas de seis pulgadas amarradas a una
abrazadera plana”. “De Kooning paints a picture”..., p. 64.

28 En una entrevista con David Sylvester, Bacon explica parte de este proceso: “DS. ;Tiras la pintura con
pincel? FB. No, lo hago a mano. Simplemente la echo en la mano y luego la tiro. DS. Recuerdo que solias
usar mucho un trapo. FB. Atn sigo usandolo mucho. Uso cualquier cosa. Uso cepillos y escobillas y todas
esas cosas que creo que los pintores han usado. Siempre han usado de todo. No sé, pero estoy seguro de
que Rembrandt usaba muchisimas cosas.” Entrevista con Francis Bacon..., p. 84.

2 Se entiende por iconicidad una condicién singular de las imagenes que promueve, previo al establecimiento
de la semiosis, una relaciéon de semejanza entre la expresioén y el contenido de un texto visual con la expresion
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Bacon también nos encontramos con una acentuacion tactil, aunque su limite de
accion, a diferencia del de Woman I, s6lo esté concentrado en la figura del rostro
pintado.

Una vez que hemos explicado en qué consiste la variacion radical de esta
técnica, ahora es necesario explorar con mayor precision la carnacion en la
pintura de De Kooning, para ver si el color carne que de ella surge permite
confirmar la analogia visual que establecimos en un inicio (la pintura posee piel
y carne como la de un organismo con vida), y con ello tender un puente que va
de la concepcion clasica y restringida que hasta ahora hemos convocado (esto es,
como técnica pictérica) hacia otro escenario en el cual esta extrafia carnacidn se
cruza e interfiere con un proceso de encarnacién.

y el contenido de un referente del mundo natural. En el universo de las imagenes, Goéran Sonesson distingue
entre dos tipos de iconicidad: “En el caso de la imagen, no cabe duda de que la iconicidad precede y justifica
la funcién semidtica, porque se ha demostrado que los nifios de mas de 19 meses, asi como los “primitivos’
que nunca en su vida han visto imagenes, son capaces de interpretarlas sin problemas (véanse Hochberg 1980;
Kennedy 1974). Cuando la relacién de parecido precede a la funcién del signo en la percepcidn y la justifica,
hablaremos de una iconicidad primaria; por otro lado, podemos identificar una iconicidad secundaria cada vez
que la funcién de signo debe reconocerse antes de que uno pueda ver un parecido entre la expresion y el
contenido.” “La iconicidad en un marco ecolégico”, en deSignis..., p. 53.
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1.2. La carnacion en Woman 1

La carnaciéon del cuerpo representado en esta pintura es, en definitiva,
experimental. Basta observar otro detalle [fig. 15], concentrar nuestra mirada en
la pastosidad del pigmento y reparar en esos pequefios puntos negros que se
encuentran esparcidos sobre los brochazos de color blanco y magenta, proximos
a los ojos y las fosas nasales de esa mujer pintada: se trata de residuos de
carbon.® ;Por qué este mineral se encuentra aplicado de modo “crudo” en vez
de haber sido mezclado con otros pigmentos con la finalidad de producir, en
sentido estricto, un color o un colorido especifico? ;Por qué, ademas, utilizar un
material que segiin algunos especialistas en técnicas pictdricas constituye un
elemento de riesgo para la conservacion de la superficie pintada?®

A través de los andlisis cientificos de una pintura de la misma serie (Woman, de
1948 [fig. 16]), Lake y Krueger han puesto de manifiesto la incorporacion de
ciertos materiales densos tanto en la formacion de la mezcla pictdrica como en la
aplicacion sobre el lienzo. Resalta la indicacién que antes de que comience la
formacion de la figura, el artista raspa y, de acuerdo con estos autores, enarena la
superficie de manera continua, creando con ello un laminado y una superficie
cada vez mds dspera y recargada.®

% La interpretacion de este elemento se realizara mas adelante. Cf. infra, pp. 117-120.

31 Ralph Mayer define al «negro carbén» como sigue: “Carbono puro obtenido al quemar el gas natural. Es
un pigmento negro, intenso y aterciopelado, mas negro que las demas formas de carbono, como el negro de
humo, el negro marfil, etc. Es un pigmento permanente utilizado en la industria, aunque no se puede usar
para fines artisticos ni para tefiir porque tiende a presentar franjas incluso después de considerables
mezclas con otros colores. Los negros de acetileno y de benzol son variedades mas intensas, suaves y
azuladas, que se pueden hacer quemando gas natural. Inventado en América en 1864, el negro carbén se
empezo a utilizar veinte afios después. Muchas veces se agrupan el negro de humo, el negro marfil y todas
las otras variedades de carbono, denominandolas en comtin como negro carbén.” Op. cit., p. 51.

32 A pesar de que hasta el momento no se cuenta con los reportes cientificos de Woman I (con excepcién de la
aplicacion de las siguientes técnicas por parte de especialistas del Departamento de Conservacién del MoMA:
«luz de rastrilleo», rayos ultravioleta y cdmara infrarroja), el proceso técnico evidenciado en esta otra pintura
podria ser semejante, especialmente, en la constitucion del laminado, el cual, segtin los autores, comienza a
partir de una primera capa con tonos débiles en blanco, negro y gris que constituye la base de la figura del
cuerpo. Cf. Susan Lake y Jay Krueger. “The relationship between style and technical procedure: Willem de
Kooning’s Paintings of the late 1940s and 1960s”, en Conservation Research 1998/1999..., p. 17. Por lo que vimos
en el apartado anterior, se entiende que a partir de esta primera capa, el laminado adquiere una forma
peculiar no solo por la densidad matérica que es resultado de su estratificacion continua, también por un
efecto primordialmente tactil que se hace presente en las capas mas superficiales y que hace pensar en una
actividad manual irregular o conflictiva, pues es la mano del pintor —ayudada o no por un instrumento de
aplicacion— la que ataca con violencia la figura del cuerpo: desprende, raspa, dana las capas pictoricas y las
vuelve a cubrir con capas densas.
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Posteriormente:

. como en otros trabajos del periodo, de Kooning introdujo materiales
granulosos dentro de su mezcla pictorica para acentuar la textura aspera de
su soporte y la naturaleza cruda de pinturas baratas. Las muestras cruzadas
de la pintura y el examen microscopico de la superficie revelan como el
artista mezcl6 cuarzo en la pintura gris cercana a la esquina derecha inferior,
e incorpord cristal opaco —de color café y posiblemente de una botella de
cerveza— en las pinturas blanca y rosa alrededor de la figura sentada.
También mezcld cantidades significantes de yeso en la pintura blanca
utilizada para hacer el torso de la figura y la estrella en la esquina superior
izquierda. Como en pinturas previas, de Kooning esparcié carbon en la
superficie pintada; deliberadamente estrope¢ las fibras negras en la pintura
para manchar y ensuciar los colores mas brillantes. El vidrio, arena, yeso y
carbon, todo contribuye a la textura global de este trabajo.*

Por lo tanto, es en la fuerte textura que adquiere la superficie pintada donde el
carbdn acttia con mayor efectividad, conduciendo su poder cromatico hacia una
sugerencia tactil que tiene que ver con la “crudeza” de los materiales artisticos
convocados en la superficie. Asi, ademds de estas mezclas inusitadas que
incluyeron materiales de diversa naturaleza,® es interesante destacar que, asi
como Bacon, también de Kooning empleaba el lado rugoso de la tela,
frecuentemente, sin base de preparacion.*® En definitiva, esta informaciéon de
caracter técnico nos aproxima hacia dos procesos que singularizan la carnacion
de esta pintura: por principio, un desplazamiento sensorial que se efectia a
través del color (en vez de estar regido por la vista, aqui el color se aprehende
por el tacto) y, en segundo lugar y por consecuencia, la emergencia de una
dominancia tactil en toda la superficie pintada que se identifica debido a su
aspecto crudo.

Dejemos pendiente el primer punto (pues éste sera tema especifico del tercer
capitulo) y concentrémonos en el segundo.

3 Ibid., p. 18.

3 “De Kooning utilizé una gama de pinturas caseras y de pintura de esmalte junto con pinturas de artista,
mezcladas frecuentemente con arena, carbon, yeso o escayola [plaster of Paris], calcita, cera y vidrio opaco
molido aplicado a tela barata y a soportes de pulpa de papel.” Susan Lake, Suzanne Quillen Lomas y
Michael R. Schilling. “A technical investigation of Willem de Kooning’s paintings from the 1960s and
1970s”, en Paintings II: Scientific study of paintings (methods and techniques)..., p. 381.

% Lake y Krueger. Op. cit., p. 18.
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Pintar la carne

Willem de Kooning hizo explicito su interés por la figura del cuerpo humano en
un momento en el cual éste se habia eclipsado en el escenario pictorico
moderno.* De manera especial, llamo la atencion sobre la dificultad de pintar la
carne lo cual, desde su perspectiva, fue el motivo de invencién de la pintura al
oleo entre los artistas del Renacimiento:

La carne era muy importante para un pintor entonces. Tanto la iglesia como
el estado lo reconocieron. El interés en la diferencia de texturas —entre la
seda, la madera, el terciopelo, el cristal, el marmol- estaba alli sélo en
relacién con la carne. La carne fue la razon por la cual el éleo fue inventado.
Nunca antes en la historia habia tenido un lugar en la pintura. Para los
egipcios, era algo que no duré mucho tiempo; para los griegos, ésta —y todo
lo demds— tom¢ la textura de marmol pintado y paredes de yeso. Pero para
el artista del Renacimiento, la carne era la materia de la que estaban hechas
las personas. Fue por el hombre, y no a pesar de él, que la pintura fue
considerada arte.?

El interés por la carne y por la figura humana, difundido a través de la voz del
artista, rdpidamente fue acogido y reelaborado con el propodsito de interpretar esa
insodlita representacion corporal en donde la carne, mas que ser vista, se tiene que
hacer sentir a través del tacto. Asi, para un critico como Leo Steinberg, la serie
pictorica que De Kooning presentd en 1953 en la Janis Gallery (precisamente
donde se exhibié Woman I), ademds de mostrar rigor pictdrico, reveld en la
constitucion cromatica del cuerpo de la mujer una determinacion cultural que
proviene del origen holandés del artista, la cual, a su vez, justifica la aparicion de
una carne grotesca: “Quizas es lo neerlandés en de Kooning (quien vino a este
pais [Estados Unidos] a la edad de veintitin afos). Para los neerlandeses solo el
estdmago puede amar la carne real, aceptar a hombres y mujeres sin idealizacion,

% De hecho, cuando Greenberg realiza una mirada panoramica sobre los pintores expresionistas abstractos,
de Kooning merece un sefialamiento especial, pues este artista: “parte de las ventajas y los inconvenientes
—quizas mayores que las ventajas— de una aspiracion mas grande y mas sofisticada, hasta cierto punto, que
la de cualquier otro pintor vivo, excepto Picasso. En apariencia, De Kooning propone una sintesis de
modernidad y tradicion y un amplio control sobre los medios de la pintura abstracta que permitiria a ésta
manifestarse en un gran estilo equivalente al pasado [...] Como Picasso, no puede renunciar a la figura
humana y a su modelado, hacia los que su habilidad para el contorno y el sombreado tan bien le ha dotado.
Incluso podria detectarse un mayor orgullo satdnico detras de la ambicién de De Kooning: si ésta llegara a
realizarse, el resto de la pintura renovadora deberia detenerse provisionalmente, porque él habria trazado
sus limites, por delante y por detras, hasta la proxima generacion.” “Pintura de tipo americano”, en La
pintura moderna y otros ensayos..., pp. 70-71.

%7 “The Renaissance and Order” (1950), en Willem de Kooning. Works, Writings, Interviews..., p. 111.
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platonica e italianizante.”%® La asociacion de Steinberg, hecha en 1955 y
seguramente influenciada por la critica de arte del momento, se confirmé
posteriormente, hacia 1972, cuando en una entrevista con Harold Rosenberg fue
otra vez el artista el que afianzé el vinculo entre su método pictorico
experimental y determinados recuerdos de caracter biografico, aunque ahora fue
explicito precisamente con respecto a la elaboracion de un color que esta
intimamente vinculado con la carne; me refiero al color higado.* Cuando de
Kooning explicé a Rosenberg una anécdota sobre como mezcl6 ciertos colores
para producir una variante luminica sobre el amarillo ocre, manifesto lo
siguiente:

De modo arbitrario, hice aquellos colores carne brillantes. Todo lo que
necesité era blanco y naranja para darme un color ideal, extrafio y plano,
como el color de las mufiecas bavaras. Lo hice de una manera caprichosa.
Entonces, por una u otra razén —olvido los detalles- la idea era hacer un color
higado, y el color de higado que elegi era el color del higado cuando lo
cocinaba y lo rebanaba tal y como lo recuerdo de Holanda. Era una especie de
color gris pardusco y para conseguirlo tuve que mezclar aproximadamente
seis colores diferentes.*

Mas alla de establecer correspondencias entre hechos biograficos y hechos
pictdricos —algo frecuente en las monografias sobre el artista—*! aqui nos interesa
preguntarnos dénde se localiza ese color higado en Woman I, y ademads destacar su
correspondencia con el color carne la cual, desde nuestra perspectiva, enriquece la
dimension tactil en la superficie pintada a través de la manifestacion de diferentes
aspectos que convocan al sentido del tacto, pero también a otros mas.

3 “De Kooning’'s Woman” (1955), en Other criteria. Confrontations with Twentieth-Century Art..., p. 260.

% “Higado (del latin vulgar «ficatum>, del latin <iecurs: <higado alimentado con higoss>.) Coloracién estandar muy
oscura, rojo purptrea y muy profunda, cuya sugerencia origen corresponde a la pigmentacién predominante de
la viscera homdnima del organismo humano. Se dice también <rojo higado>.” Sanz y Gallego. Op. cit., p. 458.

40 “Interview with Willem de Kooning” (1972), en Willem de Kooning. Works, Writings, Interviews..., p. 152.

4 Por ejemplo, en Woman I, se ha destacado la “correspondencia” entre el colorido azul turquesa de la zona
inferior donde se ubican los pies de la mujer, con el agua de Holanda. En el catdlogo de la exposicion
itinerante: Willem de Kooning. Paintings, (1994 y 1995), el capitulo escrito por Richard Schiff y dedicado al
periodo de 1950-1956 hace extensiva esta asociacion en la serie pictérica de mujeres: “Though de Kooning
implied an interior setting with this detail, he later associated Woman I with ‘being in Holland near all that
water... It’s just like she was sitting on one of those canals there in the countryside.” Indeed, the
predominantly green and blue strokes in the lower half of Woman I suggests grass next to a pool of water.
Similary, the artist’s other versions of the subject from the early 1950s —particularly Woman V, Woman and
Bicycle, where the figure stands in a plot of grass, and Woman as a Landscape— are early manifestations of his
long involvement with the theme of women in natural settings.” Willem de Kooning. Paintings..., p. 128.
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La intervencidn quirargica

Como parte del método experimental que de Kooning llevo a cabo en su
pintura, y en la serie de mujeres en especifico, destaca una operacion que
podemos denominar, en sentido figurado, “intervencion quirurgica” y que es
aquella que Thomas B. Hess llamé la atencidon a través de la asociacion
mitoldgica entre el artista y Procustes (cf. supra, p. 18). La operacion se lleva a
cabo en el cuerpo representado y afecta directamente su proporcion corporal. Se
trata de yuxtaponer dos cuerpos que pertenecen a representaciones distintas vy,
posteriormente, de recortar a cada uno de ellos por alguna de sus extremidades.
Por ejemplo, en Woman [fig. 17], dos dibujos en grafito de la figura de un cuerpo
de mujer (“a” y “b”) se recortan o bien en los senos o justo en la zona del vientre
y posteriormente se combinan, creando asi un solo cuerpo compuesto por un
torso que proviene del dibujo “a”, y las piernas o senos del dibujo “b”,
eliminando con ello la cintura y el vientre.

De acuerdo con esta informacion, al ver de nueva cuenta la pintura que estamos
trabajando, no es desatinado suponer que este mismo método rigid la creacion
de la mujer pintada; de entrada, por el solo hecho de contar con el registro
visual de seis mutaciones en donde se advierte, precisamente, la yuxtaposicion,
el recorte y el pegado de “cuerpos” que provienen de diferentes bocetos,
dibujos preparatorios e, incluso, como lo indicé Diane Waldman, de anuncios
publicitarios como el de los cigarros Camel que aparecid en la contraportada de
la revista Time aproximadamente en 1950 y del cual de Kooning recortd y
reconfigurd pictéricamente el detalle de una boca femenina* (cf. supra, p. 29,
con especial atencion el primer registro mostrado en la introduccion [fig. 9]).
Pero también destaca el hecho de que en la zona intermedia donde se concentra
esta operacion (esto es, el punto de corte y de unién entre dos cuerpos distintos
que produce una anulacién del estomago o del vientre [fig. 18]), la mezcla
pictdrica se dispara de modo heterogéneo y produce una indeterminacion optica
por todo el espacio que media entre el torso y las piernas de la mujer. Dos
detalles de esta zona, los cuales corresponden al extremo izquierdo [fig. 19] y al
extremo derecho [fig. 20] ilustran este fendmeno.

# Cf. Diane Waldman. “Willem de Kooning: a drawings of women”, en De Kooning: The Women. Works on
Paper 1947-1954.



La carne hecha pintura 7 47

(Es en esa zona de indeterminacion cromatica, la cual coincide precisamente con
el estbmago de la mujer, donde se halla depositado el color higado? Una
asociacion con los registros visuales de la localizacion de este drgano en el
cuerpo humano lo corroboraria de manera precoz [figs. 21 y 22], pues en la
pintura, al encontrarse anulado el vientre de la mujer (o los “cuadrantes
inferiores”), dicha zona pictorica vendria a cubrir, figurativamente, la caja
toracica donde se halla el higado y, por consecuencia, se podria pensar que el
color higado se encuentra precisamente ahi.

Ahora bien, a pesar de que estemos trabajando en el orden de la representacion
corporal y, hasta cierto punto, las analogias entre el cuerpo pintado y su
referente con el mundo natural son validas para ilustrar la desvinculacion que
dota de artisticidad a la mimesis, no creemos que esto sea suficiente para
demostrar la localizacion del color higado y, menos atn, la riqueza cromatica
que aporta a esta pintura a través de su relacion con el color carne. En tal
medida, debido a la falta de un andlisis cientifico que nos indique su presencia
especifica en este cuadro, considero que la busqueda del color higado se debe
conducir a través de ciertos rasgos inmanentes que estdn puestos de manifiesto
en la zona pictorica que hemos descrito: su tonalidad profundamente oscura, su
texturizacion pétrea y su filiacion, en negativo, con la encarnacion escultdrica.
Revisemos esta tltima asociacion.
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Del marfil al color higado

A pesar de que la carnacion posee un campo de especializacion en las técnicas
pictdricas el cual se ha concentrado en los diversos manuales, tratados y
recetarios antiguos, ésta no es exclusiva de la pintura, pues la importancia del
tono de la piel —la apariencia cromatica— concierne directamente a otra de las
grandes manifestaciones artisticas: la escultura. Y es que, como recuerda Victor
Stoichita, la percepcion escultdrica estd normada por una transformacién que
surge en el dominio de la vista y que exige del tacto su mayor efectividad en el
momento en que la escultura adquiere una gravedad corpdrea. En otros
términos, se trata del instante en que se efectiia la conversion de un material
sumamente rigido e inerte que fue privilegiado en la escultura antigua (el
marfil), en una entidad suave y calurosa (la carne). Segin este autor, dicha
conversion se pone de manifiesto, por primera ocasidon y de manera elocuente,
en las Metamorfosis de Ovidio, pero se reactualiza en otros periodos artisticos
cuando se subraya el momento en que “la vista se deja enganar por el marmol
creyéndolo carne.”*

El relato de base se encuentra en el mito que ha funcionado para explicar el
proceso de animacion que hemos aludido en la introduccion de este trabajo y
que tiene como protagonista a Pigmalion, el escultor que, cansado de los vicios
de las mujeres de Chipre, se enamora de su obra (una estatua de marfil) y pide a
Venus, en una ceremonia ritual, que le otorgue vida. Cito in extenso de la version
de Ovidio el momento donde se produce esta metamorfosis:

Habia llegado la festividad de Venus, el dia mas celebrado de toda Chipre;
habian caido golpeadas en su nivea cerviz novillas cubiertas de oro en sus
curvados cuernos y humeaba el incienso, cuando, cumplido el rito de la
ofrenda, se detuvo ante los altares y timidamente: ‘Si podéis, dioses, darlo
todo, deseo que sea mi esposa..” y sin atreverse a decir: ‘la doncella de
marfil’, dijo: igual que la de marfil'. La dorada Venus, que asistia en persona
a sus propias fiestas, entendié qué pretendian aquellos ruegos y, como
augurio de deidad amiga, se encendi6 la llama tres veces y elevd su punta
por el aire. Cuando regreso, Pigmalién fue a buscar la estatua de su amaday,
reclindndose sobre el lecho, la beso: le parecié que estaba templada; acercd de
nuevo sus labios, palpé también su pecho con las manos: el marfil palpado se
ablando, sin rigidez quedo bajo los dedos, cedio ante ellos, como la cera del Himeto
se reblandece al sol y manoseada por el pulgar se cambia en muchas formas
adquiriendo utilidad por el mismo uso.* (Las cursivas son mias)

4 Simulacros..., p. 89.
# “Pigmalion” (Libro X), en Metamorfosis..., p. 285.
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En este pasaje se hace explicita la conversion antes mencionada: una
ambigiiedad del orden de lo visible («le parecio que estaba templada») tiene que
ser resuelta por mediacion del tacto («palpd también su pecho con las manos»).
Asi, la prueba tactil no hace mas que corroborar esa metamorfosis segun la cual
un material inerte adquiere caracteristicas propias de un cuerpo humano,
llevandose a cabo, en la percepcion escultérica, un reordenamiento y una
primacia sensorial del tacto sobre la vista.** Pero antes de seguir avanzando en la
importancia de este reajuste, es necesario llamar la atencion sobre un aspecto
relevante: en las diferentes versiones de este relato —como la que yo mismo he
citado- los traductores han sustituido el marfil por el mdrmol, siendo que:
“Philostephanos dice que [la estatua] era de marfil y Ovidio insiste, usando
nada menos que seis veces la palabra ebur (marfil) o derivadas.* Al respecto,
Stoichita afirma que: “considerar la mencion del material como el simple
resultado de un capricho poético y sustituir el marfil por el marmol —como
suelen hacer muchos comentaristas o ilustradores posteriores— empobrece el
relato de Ovidio. Atribuirle una finalidad se revela en cambio muy plausible.”

A la luz de las reflexiones precedentes, se entiende que esta sustitucion
concierne directamente a un asunto de color, pues mientras el marmol que se
utiliza en la escultura es casi siempre de un blanco uniforme, el marfil en cambio
posee una coloracion blanquiamarillenta que lo aproxima hacia la idea de hueso
y, por extension, a la de carne.*® De ahi que Stoichita confirme que: “el trabajo de
Pigmalién consiste en simular la carne trabajando el marfil, es decir, el hueso.”#
Asi, con la recuperacion del marfil y del campo semantico que éste activa en la
percepcion (fundamentalmente el hueso y la carne, elementos internos del
cuerpo), vemos como la carnacion escultorica es mas radical en la tesis central
que porta: el paso del hueso a la carne, por medio del tacto, comprende tanto la
conversion cromatica del color piel (en este caso, el color niveo que proporciona

4 En este sentido, Stoichita recupera las apreciaciones de Diderot sobre el Grupo de mdrmol que representa a
Pigmalion a los pies de la estatua en el instante en que ésta se anima (1763), de Falconet: “jQué manos! jQué blancura
de la carne! No, esto no es marmol. Apoyad aqui vuestro dedo, y la materia, que ha perdido su dureza, cedera a
vuestra presion. jCuanta verdad en estas costillas! jQué pies! jQué deliciosos son!” Op. cit., p. 197.

% Jbid., p. 22.

47 Loc. cit.

4 “Marfil (del arabe «‘azm al-fil»: «hueso de elefante»). Denominaciéon comtn de las coloraciones
blanquiamarillentas, correspondientes a la sustancia natural homdnima (constituyente principal de los dientes
de los vertebrados). Coloraciéon estandar blanquecina, amarilla y muy débil, cuya sugerencia origen
corresponde a la sustancia constituyente de los colmillos del elefante africano de Gabdn y de Guinea
(empleados en Africa y en Europa meridional, desde la Antigiiedad, como materia prima en industrias
especializadas de objetos artisticos y decorativos).” Sanz y Gallego. Op. cit., p. 559.

# Stoichita. Op. cit., p. 24.
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el marmol) al color carne (proximo al colorido blanquiamarillento del marfil), asi
como la animacion corporal de un material rigido y frio a uno suave y calido.

Ahora bien, si hemos traido a colacion la relevancia del marfil en la carnacion
escultdrica no es porque intentemos sefialar una semejanza con Woman I. En
términos estrictos, como se explicard de inmediato, la encarnacion en esta
pintura constituye la antitesis del proceso que acabamos de describir; sin
embargo, nos hemos detenido en el tema de la escultura porque el origen del
color higado que tratamos de aprehender en el cuadro posee una densidad tactil
que proviene de su correspondencia con un material escultdrico: el bronce
corintio. De acuerdo con Plinio, este bronce es el resultado de una aleacion
accidental de oro, plata y cobre que tuvo lugar en una casa durante el incendio
de Corinto (146 a.C.); de esta aleacion se formaron tres tipos de bronce: el blanco
que se aproxima al brillo de la plata; otro mas en donde el amarillo —color del
oro— predomina y, finalmente, un tercero en el cual los metales estan mezclados
en proporciones iguales. Pero ademas de estos tres tipos de bronce, contintia
Plinio, “hay un tipo del que no puede darse la proporcion, por mas que se deba
a la mano del hombre, sino que es una aleacién producto del azar, muy
apreciada en las estatuas de dioses y hombres por su color, parecido al del
higado, por lo que se le llama hepatizon; es de menor calidad que el de Corintio
pero de mejor que el de Egina y Delos, que durante mucho tiempo mantuvieron
la primacia.”

Por lo tanto, hepatizon, derivado del griego hépar hépatos y del latin hepaticus
(“higado”), designa el color de ese bronce corintio el cual, utilizado
ampliamente en el arte estatuario,” absorbe la tonalidad oscura de la viscera
humana y la proyecta en el metal negro. De acuerdo con David M. Jacobson,
este metal también estd documentado en fuentes sirias de alquimia, en donde se
encuentra contenida la receta para elaborar el «metal negro de Corintio», que
segun el autor es el mismo bronce de tonalidad oscura que Plinio designa como
hepatizon;*> de ahi que también a éste se lo conozca como bronce negro de
Corintio.

Asi, a pesar de que en Woman I no sea posible identificar con exactitud la
ubicacion del color higado debido al caracter heterogéneo que produjo la mezcla

5 Plinio. “Libro 34, 5-93; 140-141”, en Textos de Historia del Arte..., pp. 32-33.
51 Jacob Isager. Pliny on Art and Society. The Elder Pliny’s Chapters on the History of Art..., p. 83.
52 “Corinthian Bronze and the Gold of the Alchemists”, en Gold Bulletin..., p. 61.
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cromatica experimental,®® si podemos advertir cémo el vinculo primigenio de
este color con el arte estatuario corintio y las repercusiones sensoriales que esto
conlleva (en una escultura, el hepatizon otorga tanto color como textura a la
figura esculpida) también estan presentes en esta pintura, en especifico, en la
composicion de la carne, pues el color de la viscera homdnima se manifiesta,
como en las esculturas de bronce negro, a través de la petrificacion y
oscurecimiento de ciertas zonas pictdricas. Esto se puede observar tanto en la
ausencia dominante de brillo de la superficie,® como en la estructura irregular
del laminado que se produce por la yuxtaposicion de las capas pictoricas y
ademas por los brochazos pastosos que se superponen entre si [fig. 23], creando
con ello una especie de formacion rocosa la cual, ademds, acenttia su aspecto
pétreo cuando se comienza a generar esa red de fisuras o grietas que denotan un
determinado envejecimiento de la superficie pictdrica [fig. 24].

Esta carne que es piedra, esta carne seca que se estd resquebrajando, se encuentra
alejada evidentemente de la carnacion tradicional, pero incluso de la carne
experimental que se ha producido con una técnica pictorica semejante de
acuerdo con el caso citado de Bacon en las paginas anteriores. A diferencia de
aquel autorretrato e incluso de algunas pinturas de Lucian Freud [figs. 25 y 26],
en las cuales el tratamiento cromatico y fuertemente texturizado de la piel
sugiere de algin modo la viveza carnal de la “pulpa”, en Woman I la carne
constituye el resultado negativo de una carnacion; especialmente si la pensamos
en su filiacion escultorica. Por un lado, la conversién cromatica del color piel al
color carne estd imposibilitada por el hecho mismo de que este cuerpo
representado carece de piel y expone su dimensién informe, interior o carnal;
por el otro, porque la asociacion del color higado con el color carne aumenta el
grado de petrificacion de la materia pictérica y en tal medida exalta una
gestualidad corporal sumamente rigida.

Mas que un ablandamiento de los materiales (como ocurre en la carnacién
escultorica por la intervencidn del tacto: la dureza del marfil se suaviza) y de
una emancipacion corporal posterior (jla escultura adquiere vida y autonomia
con respecto a su creador!), aqui se produce un ensimismamiento de la materia
pictdrica a través de capas rasgadas y yuxtapuestas, acumulacion continua de
brochazos, texturas sumamente recargadas..., lo cual constrifie la representacion

% Lo mas préximo seria asociar el color higado con las zonas pictdricas profundamente oscuras que se
destacan en el centro del formato y que parecen cubrir otros colores como el rojo o el naranja.

5 Con excepcidn, como veremos en el tercer capitulo, de la aplicacion de pintura de esmalte que otorga
brillo a una zona especifica de la pintura.
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del cuerpo y lo enmarca en un espacio hasta cierto punto asfixiante, que apenas
logra contener la monumentalidad de la mujer pintada.

Es aqui donde cobra mayor sentido la “intervencion quirtargica” que sefialé
lineas arriba (cf. supra p. 46), pues ese corte que anula el vientre y que desfigura
al cuerpo de la mujer produce también un gesto de rigidez y de recogimiento
que se ve potencializado por la petrificacion de la materia que se manifiesta, con
intensidad, en esa zona medial en la cual el abdomen ha quedado cubierto por
una pastosidad oscura y opaca. Por lo tanto, la intervencion del color higado y
su vinculo escultorico a través del hepatizon dan un sentido distinto a la carne
que tratamos de describir y de aprehender en Woman I.

;Vitalidad de la pintura?

Este sentido, en términos estrictos, deberia entenderse mas bien como un
contrasentido con respecto a la técnica tradicional de la carnacién pictorica, pues
basta preguntarse donde reside la posibilidad de la viveza de la pintura si en
ella solo se manifiesta una carne seca, pétrea, envejecida. Ni siquiera podemos
apelar a esa aprehension seductora por medio de la cual «la vista se deja
enganar por el marmol creyéndolo carne»,® pues aqui el color carne depositado
en el cuerpo de la mujer es desabrido, opaco, rugoso, informe y en tal medida
contribuye a la negacién de un determinado erotismo téctil y de la ilusién de un
cuerpo con vida. Es necesario entonces volver a la inquietud inicial de esta
investigacion y preguntarnos cudl es el poder corporal de una imagen la cual
condena al cuerpo representado en su fria y dspera materialidad, en su «carne
de marmol».

En definitiva, la respuesta que buscamos (aquel impetu corporal
caracteristico de un organismo con vida) no la encontraremos en el orden de la
representacion corporal, es decir, en el cuerpo pintado de la mujer, pues como
hemos visto dicho cuerpo se inscribe en una configuracion cromatica, espacial y
figurativa que abre el escenario de la corporalidad hacia una nocién mas
compleja de superficie pictdrica la cual, segin Didi-Huberman, hace del cuadro
o de la pintura una «estructura del pliegue, del intersticio»:

El cuadro seria como un lecho del pliegue. Tal vez ahi se encuentra la senal de
su estatuto mas materialmente operatorio [...] Al tener en cuenta el problema
que examinamos, el del encarnado, nos damos cuenta de la exigencia de una

% Aunque en este caso, la vista trabajaria en funcion del brillo de las veladuras el cual hace de la piel de un
cuerpo pintado una experiencia colorida armoniosa; cf. imagen 9, en p. 32.
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conversion topologica del plano en cuanto tal en un efecto de piel; su forma
reticular, de intersticio, de exudacién, de transito [...] Desde ese momento, en
su estructura misma, en su semiosis, funciona de un modo muy distinto a una
pura superficie: forma la trenza y el intersticio de su existencia de soporte, de
su existencia coloreada y de su existencia significante.

De acuerdo con esto, ahora podemos sostener que el problema de la carnacion
que hemos planteado con anterioridad (cf. supra, pp. 35-36) adquiere tal
condicion en el momento mismo en que se pone en escena el «empate» de su
denominacion en una concepcion mds amplia de la técnica a la que
tradicionalmente ha estado circunscrito: piel y carne no sélo son constituyentes
de la representacion del cuerpo. También el cuadro, a través de su formacion
estructural inmanente —de su laminado—, posee una piel y una carne de la
pintura, mas alld de un nivel de representacion corporal, y son estas dos
dimensiones pictdricas las que hacen emerger un aspecto corpdreo en la
superficie el cual consolida la analogia visual con un organismo con vida.
Ademas, la manifestacion de la piel y de la carne de la pintura nos conduce de
inmediato a una concepcion dindmica del hecho pictorico y a una resignificacion
de la carnacion: si esta imagen posee vida no es porque a ella se la consagre en
un ritual y, mucho menos, porque el artista o el observador realice una «prueba
tactil» que produzca la conversién de un material inerte en uno animado. La
calidad vital de la imagen reside en el hecho de que la pintura, per se, deja ver un
conflicto inmanente en su constitucion corporal: su piel y su carne se encuentran
en una franca lucha de primacias cromaticas y figurativas. La apuesta de esta
tesis consiste en demostrar que esta polémica corporal, evidenciada en la
superficie pictorica a través de un encadenamiento gestual, tiene un correlato
que estd ausente en el orden de lo pictorico y que, sin embargo, rige su creacion:
una crisis en el cuerpo del pintor.

La concepcion dindmica del hecho pictdrico que a partir de ahora serd
fundamental para esta investigacion, contiene un episodio en la historia reciente
de los estudios artisticos, el cual nos servird como punto de transicién para
plantear con contundencia la correspondencia, por via del color, entre el cuerpo
de la pintura y el cuerpo del pintor. Se trata del interés que ha despertado el
acercamiento extremo a las superficies pintadas (especialmente, con ayuda de
los diferentes andlisis quimicos y fisicos que se llevan a cabo en los laboratorios
de arte), a partir del cual la pintura ha revelado su constitucion interna o su
dimensién corpdrea.

% La pintura encarnada..., pp. 44-45.
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1. Woman I (detalle)

2. Willem de Kooning, Woman, 1950-1953 3. Willem de Kooning, Untitled, 1950-1953
Grafito sobre papel Grafito sobre papel

4. Muestra de carnaciones
Referencia: Diccionario Akal del Color
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5. Maerten van Cleve, Gutted, 1566 6. Chaim Soutine, Carcass of Beef, 1925

Muestra CMYK (%)

de la coloracion estandar
carne

Co; M15; Y20; Ko

7. Muestra del color carne
Referencia: Diccionario Akal del Color

8. Willem de Kooning, Woman I, 1950-52. 9. Lucas Cranach, Venus ante un paisaje, 1529.
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12. Woman I (detalle) 13. Woman I (detalle)

14. Francis Bacon, Tres estudios para un autorretrato, 1976
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16. Willem de Kooning, Woman, 1948.
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"

— dibujo “a

{ — dibujo “b”

je ' ? | 17. Willem de Kooning, Woman, 1952.
‘ #* I | carbén y pastel sobre papel.

18. Woman I (zona central) 19, 20. Woman I (detalles)
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Vesiclla Higado
biliar

21. Localizacion del higado 22. Segmentacion por cuadrantes

Iméagenes extraidas de:
http://www .facmed.unam.mx/deptos/anatomia/computo/higado/anaformoligado.html

23. Woman I (detalle) 24. Woman I (detalle)

25. Lucian Freud. Naked man back view, 1991. 26. Lucian Freud. Night Portrait. Face down, 1999.
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CAPITULO 2. El cuerpo de la pintura & el cuerpo del pintor

2.1. (Re)velacion pictdrica

En su libro El detalle, Daniel Arasse abre su exposicion recordando lo que yo
definiria como un punto de inflexion en los modos de ver pintura: los avances
de las técnicas de reproduccion fotografica que, en 1938, hicieron posible la
edicion de un volumen a cargo de Kenneth Clark en el cual se reprodujeron cien
detalles de diversas pinturas de la National Gallery de Londres. Estos detalles
fueron fotografiados con el propodsito de deleitar el sentido de la vista y ademas
se hicieron acompanar por diversas notas historicas que representaban: “el tipo
de conversacion que dos aficionados a la pintura podrian mantener recorriendo
un museo.”! Como sefiala Arasse, a pesar de su cardcter informal, el volumen se
convirtié en un referente importante en el campo de los estudios pictdricos y de
la historia del arte en general, en la medida en que contribuy6 a que los cuadros
se miraran con mas atencion. Precisamente, las repercusiones de este fenémeno
seran objeto de reflexion de este capitulo, pero antes de avanzar hacia ellas, me
interesa volver la atencion sobre ese dispositivo por el cual se obtuvieron los
detalles pictoricos, en especial, porque en él se concentra una discusion que
Arasse no saca a la luz y que me parece fundamental para reconocer la
relevancia de dicha inflexién en los modos de ver pintura: me refiero en
especifico a la naturaleza técnica del dispositivo fotografico y su relacion
polémica con la tesis de Walter Benjamin sobre la autenticidad de la obra de
arte, contenida en un libro que se publicé sélo dos afios antes con respecto al
volumen de Clark. De dicha polémica, sdlo me concentraré en un aspecto que
surge, por supuesto, desde un horizonte de interpretacion contemporanea.

Para Benjamin, la reproduccion técnica de la obra de arte, entendida desde
el punto de vista del sistema capitalista, vino a confirmar un proceso que ya se
venia gestando desde afios atrds, en especial, a partir de la invencién de la
litografia en el siglo XVIIIL: el detrimento del “valor inico” o la autenticidad de
la obra de arte que, para este autor, s6lo puede manifestarse a través de la
experiencia de ver una pieza artistica en un contexto ritual o cultual.? En este

! Kenneth Clark citado por Daniel Arasse. El detalle. Para una historia cercana de la pintura..., p. 8.

2 Recuerdo fragmentos de su tesis central: “Es de decisiva importancia que el modo auratico de existencia
de la obra de arte jamas se desligue de la funcién ritual. Con otras palabras: el valor tnico de la auténtica
obra artistica se funda en el ritual en el que tuvo su primer y original valor util.” (p. 26) “La era de su
reproductibilidad técnica desligé al arte de su fundamento cultual: y el halo de su autonomia se extinguié
para siempre” (p. 32). Walter Benjamin. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en
Discursos interrumpidos 1.
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sentido, las fotografias contenidas en el libro de Clark podrian ser consideradas
imagenes descargadas de aura, pues ellas constituyen la reproduccion mecanica
de una serie de pinturas originales. Sin embargo, lo interesante de esta situacion
no radica precisamente en la pérdida de autenticidad de la pintura en tanto se
quebranta, por via de la reproduccion fotografica, una experiencia irrepetible
(“El aqui y el ahora del original [de la obra de arte] constituye el concepto de su
autenticidad”);® mds bien —y quiero ser enfatico en esto— por mediacion de dicha
intervencion técnica se instaura una nueva experiencia frente al cuadro que no
se corresponde ya con su cualidad auratica, sino con la dindmica de (re)velacién
de la constitucion interna de la pintura y, en consecuencia, con las diferentes
posibilidades de aprehensién de la superficie pintada que se ofrecen al
observador. El paréntesis en el sustantivo revelacion indica la doble posibilidad
que tiene un observador frente a un acercamiento pictorico producido tanto por
un dispositivo fotografico, como por un ojo obsesionado en una zona especifica
del cuadro: un detalle puede mostrar un aspecto inédito de éste y en tal medida
es considerado una revelacion, o bien, un detalle hace mas enigmatico el
contenido de una pintura y se transforma asi en una especie de veladura,
recordando con ello, de manera simbdlica, la constitucién interna de la pintura
y, en especial, la estratificacion de capas caracteristica de la pintura al 6leo.

De acuerdo con estas consideraciones, es posible confirmar que el punto de
inflexién que sefialé en un inicio representa una transformacion radical en el modo
como la pintura se hace presente en el acto de percepcion,* en especial, a través de la
intervencion de un dispositivo tecnoldgico o incluso —como lo ha propuesto de
modo metafdrico un filme reciente que ilustra el tema en cuestion—> cuando el ojo
humano adquiere las capacidades de una maquina fotografica, o de un instrumento
de alta visualizacién, que captura progresivamente detalles cada vez mas
profundos de un cuadro. Por lo tanto, allende del “aura”, la cuestiéon ahora es
examinar las diferentes maneras de penetrar en la superficie pictorica, de
posicionarse frente a ésta y de encarar su densidad visual y matérica, tal y como lo
han remarcado, entre otros autores contemporaneos, Mieke Bal® y Georges Didi-

3 Ibid., p. 20.

* En el mismo tenor, Arasse recupera dos expresiones poéticas que se refieren a este hecho: 1) Cuando a
través de los detalles el cuadro «se pone de pie» (Goncourt) y cuando hace «acto de presencia» (Claudel).
Op. cit., p. 13.

5> Me refiero al filme Lo que mis ojos han visto (Ce que mes yeux ont vu, Francia, 2007), dirigido por Laurent de
Bartillat.

¢ En un articulo publicado en un dossier del Art Bulletin sobre la historia del arte y sus teorias, Mieke Bal
explica como determinadas practicas de analisis de la imagen son consideradas inadmisibles desde una
perspectiva que corresponde a una posicion paradigmatica “disfrazada de lealtad disciplinaria”. La autora,
quien se define como una tedrica, fundamentalmente de la semidtica, ejemplifica esta situacién con la



La carne hecha pintura 7 62

Huberman.” Lejos estamos de una recuperacion del «<método morelliano»,® a pesar
de que a través de éste también se traten de aprehender particularidades
pictoricas, aunque con un fin distinto al nuestro. Mas bien, estamos proximos a
un método fenomenologico que constrifie la mirada al cuadro, tal y como
Merleau-Ponty lo describe a través de una experiencia radical con la obra de
ciertos pintores modernos: “En Cézanne, en Juan Gris, en Braque, en Picasso, de
diferentes maneras, encontramos objetos —limones, mandolinas, racimos de uvas,
paquetes de cigarrillos— que no se deslizan bajo la mirada como objetos ‘bien
conocidos’, sino que, por el contrario, la detienen, la interrogan, le comunican
extraflamente su substancia secreta, el propio modo de su materialidad, y, por asi
decirlo, ‘sangran’ delante de nosotros.”® En definitiva, lo que hace singular a este
modo de mirar pintura consiste, segin mi propuesta, en el establecimiento de
una relacion profunda entre el observador y el cuadro® (vinculo mediado o no

realizacion de una practica propia que denomina «manipulaciéon de imagen» o, en el sentido literal que
corresponde a su formula en inglés: «forzar o manosear la imagen» (“tampering with the image”). Tanto en
su libro Reading Rembrandt (1991), como en una intervencion en la Conferencia Anual de 1998 del CAA
(College Art Association), Bal “realz6 una linea en un dibujo de Rembrandt para mostrar un signo oculto.”
La manipulacion de la imagen, en apariencia simple, produjo descontento entre los historiadores del arte,
quienes consideraron tal accién como un “abuso extravagante sobre una obra que debe ser dejada en paz.”
Para Bal, este tipo de practica esta justificada ya que se encuentra integrada a un método de la semidtica
para hacer ver detalles visuales que han pasado inadvertidos por la historia del arte. Cf. “Signs in
painting”..., p. 6.

7 En correspondencia con la propuesta de Arasse y también con la critica de Bal, Didi-Huberman ha
insistido en la funcién que los detalles cumplen en la lectura de un cuadro y en las implicaciones de su
omisién voluntaria en determinada historia del arte. Tomando como ejemplo una experiencia propia, este
autor narra su encuentro con un fresco del convento de San Marco, en Florencia, pintando hacia 1440 por
Fra Angelico: “Ante esta imagen, de golpe nuestro presente puede verse atrapado y, de una sola vez,
expuesto a la experiencia de la mirada”. En ese acto de contemplacién, Didi-Huberman reparé en un
detalle del fresco: la zona inferior que produce como una deflagracion, “un fuego de artificio coloreado que
lleva incluso la huella de su aparicién originaria (el pigmento rojo que fue arrojado a distancia como lluvia,
en fraccion de instantes) y que, desde entonces, se perpetud como una constelacion de estrellas fijas.” Este
detalle, perfectamente visible —continda el autor— no habia sido visto, interpretado ni incluso entrevisto en
la inmensa literatura consagrada a la pintura del Renacimiento. Mas que tratarse de un simple descuido,
Didi-Huberman cuestiona por qué la historia del arte como disciplina, como «orden del discurso», pudo
mantener tal condicidn ceguera, tal «voluntad de no ver» y de no saber. Cf. Ante el tiempo. Historia del arte y
anacronismo de las imdgenes..., p. 32.

8 Me refiero al método de identificaciéon de originales (es decir, de “autor”, “estilo” o “escuela”) que
Giovanni Morelli llevé a cabo a través de la observacion y puesta en relacion de detalles minimos y en
apariencia insignificantes de determinados cuadros que contaban con una atribucién dudosa. Una lectura
renovada de este método ha sido propuesta por Carlo Ginzburg, a la luz de la obra de uno de los
comentadores de Morelli (Wind) y de un conjunto de referencias de diversa indole (de Freud a Sherlock
Holmes) que le permitieron plantear un paradigma de inferencias indiciales. Cf. “Indicios. Raices de un
paradigma de inferencias indiciales”, en Mitos, emblemas e indicios..., pp. 138-175.

9 “El arte y el mundo percibido”, en El mundo de la percepcién..., p. 59.

10 Por ejemplo, un detalle revelador tiene por funcién asegurar el vinculo que se establece entre el
observador y el cuadro; en este sentido, el detalle los aproxima a tal punto que es dificil evadir esta relacion
de implicacion mutua. Este vinculo, dirfa Merleau-Ponty, se afianza a través de una «proximidad
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por un dispositivo tecnoldgico) y, por supuesto, en la posibilidad de hacer ver
una dimension desconocida e inaccesible de la pintura: su constitucién interna,
algo sobre lo cual vale la pena detenerse.

Profundidad de la superficie

Paul Klee formuld una metafora muy atractiva: “Como el hombre, la pintura
también tiene un esqueleto, musculos, piel. Uno puede hablar de la anatomia
particular de la pintura. Una pintura que representa a “un hombre desnudo” no
deberia ser pintada de acuerdo con la anatomia humana, mas bien de acuerdo
con la anatomia de la pintura.”’ ;Cudl es la efectividad de esta expresion
figurada y hasta donde es posible confirmarla? De entrada, su dominio parece
estar restringido a un escenario al que solo pueden acceder los pintores mismos
y, posteriormente, los especialistas en conservacidn y restauracién: en el primer
caso, nos encontramos con una escena que tiene lugar en el interior de un taller
de pintura o de un atelier, cuando el artista, después de haber mezclado y
experimentado hasta formar su paleta, aplica sobre la tela una capa de color tras
otra hasta producir en esta ultima una estructura que en el capitulo anterior
definimos como laminado y que, por ejemplo, en Woman I, se entrevé debido al
raspado de las capas mas superficiales. En el segundo caso, el escenario se
desplaza hacia el laboratorio de restauracion de alguin museo o de una
institucion artistica, cuando para propdsitos de conservacion o de indagacion
sobre la formacion de la materialidad pictdrica, la pintura se somete a una serie
de pruebas y de anadlisis cientificos por medio de los cuales la superficie se abre
en profundidad y muestra asi su “organismo” interno.

Aunque en cada uno de estos escenarios la pintura adquiere un valor
distinto, lo interesante es destacar que tanto el pintor como el analista, con sus
propias herramientas y procesos, contribuyen a la idea de que la pintura es un
objeto poseedor de una densidad material y de una profundidad estructural, con
lo cual se reconfigura la reduccion de la pintura como una superficie o entidad
plana,? tesis que marcd un hito en la modernidad estética® y que, de paso,

vertiginosa», con lo cual se favorece la observacién de singularidades pictdricas. Asi, una vez visto o
entrevisto el detalle —es decir en una sola ocasién- el observador esta llamado a repetir incansablemente
esta tarea con la promesa de obtener algo revelador del cuadro. Cf. El mundo de la percepcién..., p. 34.

1 Citada por Pierre Klossowski en “Decadence of the Nude / La décadence du Nu” (1976), en Decadence of the
Nude / La décadence du Nude..., p. 107.

12 De acuerdo con Clement Greenberg, en el momento en que los pintores enfatizaron la planitud de la superficie
a través de un uso denotativo o literal de los materiales, pusieron de manifiesto una “cualidad tinica y exclusiva
del arte pictérico.” “La pintura moderna”..., p. 113. Esta cualidad tinica vendria a ser, como lo explica Laura
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circunscribe la obra de Willem de Kooning en el contexto de la pintura
expresionista abstracta norteamericana de mitad del siglo XX. Ahora bien, a pesar
de que en Woman I se advierta una determinada correspondencia con esta
aspiracion autocritica de la planitud pictérica —en especial, debido a la ausencia
de veladuras y de barnicetas que, segin Greenberg, no hacen mas que acentuar la
ilusion de tridimensionalidad—, el reconocimiento conflictivo de la figura del
cuerpo de una mujer, su presencia hiperbdlica en el centro del cuadro y, de
manera especial, los jirones pictoricos que producen un desmembramiento o un
desmoronamiento de la superficie y que hacen ver un fondo informe, plastico, todo
esto abre una via de reflexion en términos de profundidad pictdrica. En este
sentido, la reconfiguracion del concepto de superficie pone el acento en un
conjunto de cualidades que, como explica Didi-Huberman, permiten pensar al
cuadro como una especie de nudo o de trenza: “El cuadro estaria estructurado
como una trenza, es decir, como una superficie a cuadros pero cuya apariencia
discontinua seria el resultado del entrecruzamiento, en el espesor del plano, de
franjas continuas, una franja arriba, una franja abajo.”*

Reconocer estas cualidades, asumirlas como inherentes a la pintura, nos
conduce a una tesis radical: la confirmacién de que la pintura posee un cuerpo
en un sentido estructural, anatomico. Tesis que, como veremos de inmediato, ya
ha sido esbozada en la teoria del arte y prefigurada a raiz del interés que han
despertado en el campo artistico los andlisis cientificos de las superficies
pintadas.

Gonzalez Flores, la esencia de una singularidad pictdrica que no tiene como propdsito representar algo externo a
la pintura sino producir un movimiento de interiorizacion donde comienza a generarse una “conciencia critica
sobre la especificidad del medio.” Fotografia y pintura: ;dos medios diferentes?..., p. 41.

13 Para Greenberg, la condiciéon moderna de la pintura radica en la posibilidad de ejercer una autocritica en
el sentido de una interrogaciéon sobre los propios fundamentos pictéricos. Los pintores modernos, al
cuestionar la especificidad de la pintura en su propio oficio, exaltaron la condicién plana de la superficie
como un elemento singular de lo pictdrico, pues segtin este critico, la «planitud» era la tinica condicién que
la pintura no compartia con nadie. Pero ademas de esta reduccion de la percepciéon visual, Greenberg
asocia la idea de la pintura moderna a una significacion denotativa de los materiales con los cuales se hace
la pintura: el soporte o los pigmentos no se utilizan ya para producir efectos connotativos y estan ahi para
mostrarse en su aspecto literal: “Los cuadros de Manet son las primeras pinturas modernas a causa de la
franqueza con que confiesan la superficie plana en la que fueron pintados. Los impresionistas, en la estela
de Manet, renunciaron a las preparaciones previas de la tela y a los barnices para que resultara visualmente
claro que los colores utilizados estaban hechos con pintura procedente de tubos y potes. Cézanne
sacrificaba la verosimilitud o la exactitud con el fin de adaptar su dibujo y composicién mas explicitamente
a la forma rectangular de la tela.” Op. cit., p. 113.

4 Aqui Didi-Huberman reformula una idea de Hubert Damisch. La pintura encarnada..., p. 49.
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La pintura vista por dentro

Como resultado de una creacion manual que se inscribe en un proceso con una
duraciéon mas o menos extensa, la pintura participa de una especie de régimen de
superficie, es decir, un conjunto de procedimientos que regulan el funcionamiento
inmanente de todos los elementos de caracter pictdrico y extra-pictdrico que
convergen en las distintas fases de su produccion. Este régimen parece estar basado
en un «principio de estratificacion»,’® el cual garantiza la homogeneidad pictorica
en el procedimiento heterdclito de adherencia de pigmentos, absorcion y
transformacion de la mezcla que se deposita sobre una tela preparada para tal fin.
Segun dicho principio, la superficie pintada considerada como una totalidad
(cuadro o lienzo) puede ser definida como una estructura organizada de capas
pictoricas que se superponen unas con otras.

El principio de estratificacién produce en la superficie pintada la emergencia
de dos cualidades sensibles en el momento en que ésta se percibe con atencion:
espesor, en cuanto la superficie acumula capas entrecruzadas y, ademas, opacidad,
pues la superposicion de estas capas impide el paso directo del ojo hacia ese fondo
que da forma al tejido interno. De este modo, entre el espesor y la opacidad y
“mediante trenzados, desbordamientos, encabalgamientos” —dice Jean Clay— la
pintura “tiende a sobrepasar la problematica de la superficie a fin de alcanzar (...) la
categoria del laminado.”’” De acuerdo con este giro conceptual, la superficie se
presenta ante la percepcion como un guarnecido de capas pictdricas que admite
tanto un acercamiento limitado debido a la opacidad matérica (el ojo se suspende
en la capa mas superficial), como una mirada en profundidad que atraviesa el
espesor del laminado y que avanza hacia el interior.

Si bien este principio de estratificacion de la superficie pintada ha sido sugerido
de uno u otro modo en los recetarios y manuales de técnicas pictoricas que han
descrito a la carnacion,!® la posibilidad de observarlo, o mas bien de imaginarlo,

15 Pere Salabert lo explica de la siguiente manera: “Hay pues, y de modo mas concreto ahora, un principio
de estratificacion. No es que el andlisis imponga su estratificaciéon a la imagen, sino que es la imagen
referencial la que surge de una superposicion de estratos. Es el cuadro por capas: la base cromatica
primero, su grosos, la incumbencia de la materia que sugiere y significa.” (D)efecto de la pintura..., p.55.

16 Esta tela contiene una base de preparacién la cual tiene diversas funciones: “aisla las fibras textiles e impide
que el aceite de la pintura las pudra, y también sirve como una capa flexible que soporta el movimiento de
la tela y evita fracturas en la capa pictorica”. Tatiana Falcon y Sandra Zetina. “La materia del arte: José
Maria Velasco y Hermenegildo Bustos”, en La materia del arte..., p. 24.

17 Citado por Didi-Huberman. Op. cit., p. 46.

18 Una propuesta de este tipo se encuentra en el segundo tomo de EI Museo Pictérico y Escala Optica (1797)
de Don Antonio de Palomino y Castro. En este volumen, el autor organiza un capitulo para explicar al
principiante («primer grado de los pintores») como se deben pintar los musculos de la anatomia humana.
Después de una discusion sobre los riesgos de determinados pintores espafoles por «vestir de carne»
excesivamente a la figura humana bajo la influencia de la escuela de Miguel Angel, aclara: “Ni por esto
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se la debemos a los analisis quimicos y fisicos de las superficies pintadas. El
proposito de estos andlisis (los cuales han cobrado una importancia cada vez
mayor en los &mbitos de restauracion, conservacion y estudios interdisciplinarios
entre historiadores del arte y cientificos)”” consiste en contribuir a un
conocimiento mas preciso de la naturaleza de los materiales pictoricos y extra-
pictoricos que intervienen en la creacion pictdrica y, ademas, en sefialar como el
uso experimental o no de estos mismos materiales revela ciertas alteraciones con
respecto a las formulas tradicionales citadas en tratados, recetarios o incluso en
las declaraciones de los artistas. En este sentido, los resultados que han arrojado
este tipo de estudios han constatado que, en términos de materialidad pictdrica, la
pintura atin conserva cifrados muchos de los procesos que aparecen descritos en
la literatura especializada en técnicas y materiales.

Dichos anadlisis cientificos abarcan desde exdmenes microscdpicos® hasta
técnicas espectroscopicas mas complejas a través de las cuales se mide el color del
pigmento. Philip Ball explica algunas de estas “intervenciones quirurgicas” que
sufren las superficies pintadas:

Una de las mejores técnicas espectroscOpicas para detectar elementos
especificos es el analisis por dispersion de rayos X (EDX), un método que
mide no las longitudes de onda caracteristicas que la muestra absorbe, sino
las que emite (o sea, de una longitud de onda determinada) al ser estimulada

digo que se han de hacer las figuras como si debaxo no tuvieran huesos, musculos y articulaciones; sino
que se considere que sobre estas partes hay quatro tinicas que las cubren, que son el cutis, 6 cuticula, la
piel, el adipe, 6 grosura, y la membrana carnosa, y asi se han de apuntar las partes organicas del cuerpo
humano con aquella moderacién y gracia suma que lo muestra el natural mas perfecto y corregido segun lo
pide la accion”. EI Museo Pictérico y Escala Optica. Prictica de la Pintura, en que se trata del modo de pintar d el
olio, temple, y fresco, con la resolucién de todas las dudas que en su manipulacion pueden ocurrir y de la perspectiva
comiin, la de los techos, dngulos, teatros y monumentos de perspectiva, y otras cosas muy especiales, con la direccién y
documentos para las ideas 6 asuntos de las obras de que se ponen algunos exemplares..., p. 28. Las cuatro «ttiinicas»
que cubren el cuerpo humano pintado, de acuerdo con Palomino, permiten pensar que la figura del cuerpo
posee una estratificacion que va de lo mas superficial («el cutis o cuticula») a lo mas profundo («la
membrana carnosa») y que, en la acumulacion de capa tras capa, se va dando forma a una estructura de
laminado; idea muy proxima a la propuesta de Jean Clay.

19 La exposicion El trazo oculto. Dibujos subyacentes en pinturas de los siglos XV y XVI, presentada en el Museo
del Prado a finales de 2006, fue posible gracias a la colaboracién del Laboratorio de Metrologia Optica para
el Diagndstico de los Bienes Culturales del Istituto di Fisica Generale Applicata de Milan, el cual realizé
diecisiete reflectologias infrarrojas a pinturas de Botticelli, Memling, Campin, Rafael, entre otros, con el fin
de mostrar los dibujos subyacentes en las capas pictdricas.

2 Los analisis de pigmentos se realizan a través de muestras pequefiisimas del material, tomadas, por
ejemplo, con la punta de una aguja hipodérmica. Ana Calvo define este procedimiento como sigue:
“muestra microscdpica de seccidn transversal de las capas de pintura y preparacién de una obra, obtenida
a partir de una muestra que se extrae con un objeto punzante, generalmente de una zona representativa
pero marginal”. Citada en El poder de los colores. De lo material a lo simbdlico en las prdcticas culturales andinas,
de Gabriela Siracusano..., p. 43.
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por un haz de electrones [...] Casi lo mismo puede decirse de la técnica
llamada andlisis microespectral con laser, en la que se utiliza una pulsacion
laser para calentar subitamente una muestra y evaporarla. El vapor pasa
después entre dos electrodos con cargas, produciendo una chispa. La chispa
actia como el haz de electrones que se emplea en el EDX, pero con menos
energia, estimulando la emision de una radiacion que suele estar dentro del
espectro visible y sirve para diagnosticar el elemento presente [...] El analisis
espectroscopico transformador-Fourier-infrarrojo (FIR) se basa, no en la
emisién, sino en la absorcién de colores. En esencia, este método consiste en
buscar el ‘color’ de la muestra en la gama infrarroja, a longitudes de ondas
mas largas que las de la luz visible.”!

Estas acciones de laboratorio, cuyos resultados se traducen en informes
especializados que permiten reconocer las caracteristicas fisicas y quimicas de los
materiales pictoricos (naturaleza de los pigmentos, aceites, barnices, bases de
preparacion, etc.) y que ayudan al historiador del arte a reconstruir el proceso
técnico desde una perspectiva historica,?> hacen visible, a través de las imagenes
que producen [figs. 1y 2], representaciones sobre la interioridad pictdrica, es decir,
capturas de esa estructura de laminado que se forma a partir de la estratificacion.

Las capturas de los cortes transversales obtenidas por las estratigrafias hacen ver
mds alld del nivel superficial al que el ojo estd limitado, incluso cuando éste
examina con atenciéon una superficie pintada, pues se trata de un tipo de
imagenes que reproducen un aspecto insodlito y, por decirlo de algiin modo,
invisible de la pintura. En este sentido, a la vez que dichas capturas permiten el
reconocimiento especifico de la naturaleza de los pigmentos y de otros materiales
pictdricos (lo cual constituye su finalidad cientifica mds inmediata), para una
mirada con otros propositos —como la nuestra—, estas imdagenes son una
constatacion de que la pintura, como el cuerpo humano, también posee una
determinada anatomia. No es dificil advertir en esos cortes estratigraficos una
analogia con la estructura interna del cuerpo o, para ser mas preciso, con el tejido
corporal que se encuentra por debajo de la piel y que se forma a través de
pliegues y cavidades. Podemos sostener entonces que este tipo de capturas hacen
ver la carne de la pintura; por supuesto, una carne descubierta parcialmente de
sus ultimas capas protectoras, y expuesta ante la mirada de un “cirujano” quien
es capaz de observar las entrafnas de la pintura.> Ahora bien, para que la metafora

2 Philip Bal. “El tiempo como pintor”, en La invencién del color..., p. 326.

22 Asi lo propone, por ejemplo, Siracusano en Op. cit.

2 Siracusano ha pensado esta accion del cirujano (sin que ella la nombre asi) en términos de las
posibilidades que los estudios cientificos ofrecen al historiador del arte en esta interiorizacién pictdrica:



La carne hecha pintura 7 68

del cuerpo de la pintura cobre mayor efectividad, es necesario preguntarse por el
complemento estructural de la carne, esto es, por la piel de la pintura.

La pintura vista por fuera

La posibilidad de observar los estratos internos de la pintura a través de las
capturas que logran los andlisis quimicos y fisicos confirma en cierto modo el giro
conceptual de la superficie pintada antes mencionado.? Si la pintura es pensada
como un cuerpo es porque estd constituida por dentro y por fuera como un
organismo vivo que desborda dos cualidades que con frecuencia se le adjudican:
la planitud y la objetualidad. Ahora bien, es precisamente esta caracterizacion lo
que nos conduce hacia el otro elemento constitutivo del cuerpo de la pintura, esto
es, la piel. Desbordar lo plano significa hacer emerger la profundidad pictorica (los
pliegues, los intersticios y las anomalias subyacentes) y a pesar de que esta accion
no constituya a fin de cuentas mas que un efecto de la percepcion,® en el proceso
de aplicacién y de consolidaciéon de la materia pictdérica el cual comprende
distintas fases, se alcanza a registrar, en las capas mas superficiales de la pintura,
una serie de marcas que se graban como si fueran heridas en la piel y que, en el
vocabulario de las técnicas artisticas, son definidas con frecuencia como
«defectos»”*® en la medida en que ponen en evidencia una especie de

“hundirse en la mas pura condicién de la materia, revolver entre sus entrafias, manipular sus elementos,
reconocer sus estados e identificar las posibilidades de usos pasados...”. Ibid., p. 18.

24 Otro enfoque de este giro fue propuesto por Leo Steinberg, cuando definié el plano pictdrico horizontal
de Rauschenberg como un elemento que modificé la relacion entre artista e imagen y entre imagen y
espectador: “En una ocasion escuché a Jasper Johns decir que Rauschenberg era el hombre que mas habia
inventado en este siglo desde Picasso. En mi opinion, lo que inventd ante todo fue una superficie pictorica
que abrié de nuevo las puertas al mundo, pero no al hombre renacentista que trata de averiguar qué
tiempo va a hacer asomandose a la ventana, sino el mundo de los hombres que hacen girar los botones
para escuchar un mensaje grabado, “diez por ciento de probabilidades de precipitaciones esta noche”,
electronicamente transmitido desde alguna cabina sin ventanas. El plano pictérico de Rauschenberg va
dirigido a la conciencia inmersa en el cerebro de la ciudad. El plano pictdrico horizontal se presta a
cualquier contenido que no evoque un acontecimiento éptico previo.” “El plano pictoérico horizontal”, en
Poéticas del espacio, Steve Yates (ed.)..., p. 283.

% Sigo aqui la reflexién de Didi-Huberman: “el lienzo ... deja de ser un plano, pues es el desmoronamiento de
su evidencia, de su unidad, aunque todavia queda ahi algo del plano, adquiriendo la intensidad excesiva de
un praesens: es por tanto una avanzada brusca de lo que hay enfrente, un puro dar la cara de la pintura misma.
Porque después de todo sdlo se trata de un efecto de pintura: entre la evidencia de la formalidad del plano y
la evidencia de una certidumbre alucinatoria de la piel.” La pintura encarnada..., pp. 72-73.

26 Como ejemplo, cito dos de los defectos mas frecuentes en la pintura al o6leo: las arrugas y el oscurecimiento.
“Las arrugas se producen por exceso de medio; no hay el suficiente pigmento para reforzar la pelicula. Es mas
frecuente en las zonas de pintura espesa; las capas finas no suelen arrugarse aunque tengan muy poco
pigmento”. Por otra parte, el oscurecimiento de la superficie “Puede deberse al uso de un exceso de aceite de
linaza; al uso de barniz de copal de aceites interiores; a la accién de vapores sulfurosos sobre los pigmentos
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“incompetencia” del pintor. Tomando en consideracion esta primera asociacion,
veamos un detalle de Woman I [fig. 3] y tratemos de observar algunas de ellas.

Mientras que las lineas punteadas en rojo resaltan un agrietamiento que apenas se
alcanza a ver, el circulo destaca un resquebrajamiento de la capa mas superficial el
cual produce un hueco en la superficie. Las grietas, explica Ralph Mayer, pueden
producirse cuando una capa de pintura es menos flexible que las de abajo; el
resquebrajamiento, por su parte, es el resultado de una pérdida de elasticidad de
la capa pictorica la cual la hace quebradiza.”” En ambas situaciones, estas marcas
que en la mayor parte de los casos no son buscadas intencionalmente por el
pintor, emergen a posteriori del acto pictorico como un llamado de atencion de una
irregularidad interna del laminado.?

En tal medida y de acuerdo con la reflexion que venimos realizando, no es
insolito sostener que estos defectos constituyen una especie de “reaccion” critica,
o bien que son el resultado de una resistencia frente a la subjetividad dominante
del pintor; en especial, si llamamos la atencion sobre la primacia que se le ha
adjudicado a esta figura en el proceso creativo.”? Pero para mostrar a la pintura
como una entidad corporal que posee una fuerza subjetivante semejante a la del
pintor,* es necesario, por principio, dejar de ver a esas marcas como simples
defectos técnicos y mas bien, orientar su sentido hacia el acto mismo de pintar y,
por extension, hacia su condicion de posibilidad, esto es, el gesto que efecttia la

de plomo y de cobre; al amarilleo normal y a la absorcién de polvo por el barniz; a la antigua practica de
«aceitar» o frotar el cuadro repetidamente con aceite de linaza o de otro tipo, en lugar de barnizarlo.” Ralph
Mayer. “Pintura al 6leo”, en Materiales y técnicas del arte..., pp. 154 y 155, respectivamente.

27 Ibid., pp. 152 y 155, respectivamente.

28 Por ejemplo, si se produce una grieta es porque la capa inferior contiene mucho mas aceite que las capas
posteriores.

» Gilles Deleuze ha cuestionado los roles del pintor y de la pintura (en especial, el dominio del primero sobre
la segunda y, por extension, la distancia que se marca entre ellos) a través de la formulacion de una tesis sobre
la mutua implicaciéon de las dos entidades: “El problema del pintor no es entrar en el lienzo, puesto que ya
estd en €l (tarea pre-pictorica), sino salir de €, y por eso mismo salir del cliché, salir de la probabilidad (tarea
pictorica).” Francis Bacon. La I6gica de la sensacion..., p. 98.

30 A pesar de su formulacién metaférica, vale la pena recordar un didlogo entre Gasquet y Cézanne, donde se
advierte la caracterizacion de la pintura como una entidad viviente y subjetivante: “GASQUET.- Si, he observado
que a veces dejais pasar veinte minutos entre una pincelada y otra. CEZANNE.- Y de los ojos, ;qué me decis? Mi
mujer me lo dice, que se me salen de las 6rbitas, que estan inyectados de sangre... No puedo arrancarmelos...
Estan tan pegados al punto hacia el que miran que tengo la impresién de que van a empezar a sangrar. Una
especie de embriaguez, de éxtasis me hace tambalearme como si estuviera bajo una espesa niebla, cuando me
aparto de la tela.” Reproducido por Didi-Huberman, en Op. cit., p. 13. Por otro lado, también Klossowski, en
correspondencia con Paul Klee, afirmé: “la idea de una anatomia de la pintura implica que la pintura es una
entidad que vive y respira de acuerdo con sus propias leyes.” Op. cit., p. 111. Para finalizar, también vale la pena
recordar lo que para Didi-Huberman constituye «la eficacia de la imagen»: “Que un cuadro duerma, se
despierte, sufra, reaccione, se niegue, se transforme o se ruborice como el rostro de una amante cuando se siente
observada por el amado; esto es todo lo que puede esperarse de la eficacia de una imagen.” Op. cit., p. 31.
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mano del pintor sobre el lienzo. Bajo esta consideracion, éstas y otras marcas
serian mds sugerentes a propdsito de la analogia que hemos establecido con las
heridas en la piel. Para dar forma a esta idea, veamos el mismo detalle [fig. 4],
pero ahora enfoquémonos en otra clase de marcas.

En el detalle se observa un trabajo muy elaborado de la superficie pictdrica, pero
de los distintos aspectos que se podrian destacar (pinceladas discontinuas,
superposicion de color, zonas texturizadas, contrastes plasticos...), me interesa
detenerme en uno solo de ellos que ya fue traido a discusion en el primer
capitulo, sdlo que ahora enfocado desde otro angulo: se trata del raspado que se
encuentra circunscrito por un brochazo y que nosotros hemos resaltado con un
circulo punteado en rojo. Es evidente que dicho raspado constituye el resultado
de una ejecucion manual violenta que proviene de la mano del pintor, cuyo gesto
produce una zona rayada en donde se deja ver la yuxtaposicion, a manera de
palimpsesto, de diferentes capas o estratos de la pintura. La lija, ese papel con
polvo o arena de vidrio adherido que sirve para pulir maderas o metales, aqui
estd empleada para estropear la capa pictdrica mas superficial; la brocha, escobilla
de cerda atada al extremo de un mango que sirve para pintar superficies
homogéneas, aqui parece mas bien estar al servicio de una acumulacién excesiva
de pigmento y de una especie de artificio manual: asi se percibe ese brochazo que
redondea el circulo ovoide.

(Cémo podemos interpretar este raspado? Ya que no se trata de un
“defecto”, jse deberia entender entonces como un efecto® de la pintura que solo
sirve para acentuar la fuerte texturizacion de la superficie y que en tal medida
responde a una exacerbacion de estilo en el contexto de la pintura gestual
norteamericana?®? Definitivamente no, ya que esta pintura va mas alld de un

31 La dualidad entre el efecto y el defecto (o su implicacién mutua) ha sido desarrollada, de manera sugerente,
por Salabert, haciendo énfasis en la emergencia de la materia pictdrica: “El representar promueve lo ilusorio de la
pintura a través de lo real-pintado, o presente, de la imagen: la materia analizable. Y esta materia plastica —y los
utensilios y la operacion pictdrica haciendo de ella una superficie impresa— ha de ser vista, especialmente desde
que las manifestaciones «matéricas» de la abstraccion descubren y utilizan su virtual poder semantico, como un
valor expresivo y significante muy a menudo de primer orden.” (D)efecto de la pintura..., p. 217.

32 En su libro sobre el expresionismo abstracto, Irving Sandler dedica un capitulo a “Los pintores del gesto”
(Pollock, de Kooning y Hofmann); sus argumentos sobre el gesto estan basados, fundamentalmente, en una
serie de apreciaciones de Meyer Schapiro que reproduzco a continuacion: “La conciencia de lo personal y
lo espontaneo... estimula la invencion por parte del artista de mecanismos de manipulacién, elaboracion y
manifestacion, que confieren en grado sumo el aspecto de lo libremente realizado. De aqui la importancia
de la marca, el toque, la pincelada, el goteo, la cualidad de la sustancia pictérica en si misma, y la superficie
del lienzo como textura y campo de operaciones —todos ellos signos de la presencia activa del artista— ... E1
impulso... se hace tangible y definido sobre la superficie de un lienzo a través de la marca pintada. Vemos,
por asi decir, el rastro de su emocidn, su obstruccion, persistencia o extinciéon.” El triunfo de la pintura
norteamericana..., pp. 125-126
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proposito estilistico e, incluso, me atreveria a decir que Woman I no constituye el
cenit de una sobreindividualizacién de estilo (tipica de una fase manierista),
precisamente porque acciones como el raspado deben entenderse como un gesto
unico, un ademan, una manera (en su acepcion etimoldgica: algo realizado a
mano). Me apoyo en la distincion que Souriau establece entre estilo y manera: a
diferencia del primero que designa caracteres mas formales tipicos de un grupo,
una época o una escuela, la manera sefiala aquello que es personal: “El primer
empleo estético del término manera se aplica a las artes plasticas; la mano del
pintor determina su manera, es decir, su especial manera de crear, el conjunto de
sus caracteristicas individuales.”® Por lo tanto, si este raspado constituye una
manera del pintor, hay que indagar entonces sobre el sentido que posee dicho
ademan, mas alld de la cualidad efectista que se pueda advertir sobre la
superficie.

En tal medida, es indudable que esta manera de raspar la superficie es el
resultado de una accion violenta de la mano del pintor: la superficie rayada,
raspada, dafada, constituye una marca de afeccién, en principio, de la propia
superficie pintada pues es ésta la que en su cualidad de piel o de membrana
conserva y exhibe los rasgos de dicha accién. Pero en un sentido mas abarcador y
tomando en consideracion precisamente la manera, esta marca “habla” también
del pintor, de su gesto violento y por lo tanto de su propia afeccion. Diriamos
entonces que, por via de las marcas, el cuerpo de la pintura estd en intima
conexion con el cuerpo del pintor, pues por lo menos aqui se advierte que la piel
de la pintura es un rasgo emergente de su gesto manual. Pero para demostrar esta
tesis es indispensable realizar un par de preguntas elementales, mas no por ello
faciles de responder: quién es el pintor y a qué denominamos cuerpo del pintor.

% Diccionario Akal de Estética..., p. 757 (entrada: manera).
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2.2. El pintor en escena

Al tratar de dar cuenta de la entidad que se hace responsable de un proyecto
pictorico, por lo menos tres denominaciones son recurrentes en el lenguaje del
arte: artista, autor y pintor. A pesar de que con frecuencia estos términos se
emplean como sindnimos, considero que cada una de las acepciones representa
un punto de vista diferente en torno a la pintura y, por lo tanto, pone el énfasis en
alguno de los aspectos que constituyen la actividad de pintar. Comenzaré con la
descripcion de los dos primeros términos y dejaré en ultimo lugar el que sera una
nocion clave en este trabajo, esto es, el pintor.

Mas alla de la asociacion que se establece entre el temperamento y la
subjetividad creadora® y, por supuesto, de la importancia que se le ha otorgado
al factor biografico por via de un estudio que dio forma a la historia del arte,® el
artista adquiere tal denominacion en el momento en que su produccidon es
validada como arte, distinguiéndose asi del aficionado, del esteta e incluso de
un estudiante en formacién. Dicho en otros términos, el artista es la persona que
tiene por oficio la actividad de producir arte, misma que sera valorada como
profesional por un grupo especializado el cual estd conformado por criticos de
arte, galeristas, museografos, curadores, entre otras personalidades. En este
sentido se habla de buenos y de malos artistas, de grandes artistas o de artistas
en declive, pero también de artistas emergentes: denominacion frecuente en el
arte contemporaneo que designa personas jovenes en vias de posicionamiento a
través de las redes de movilidad global, como lo son las bienales, las estancias y
los concursos. En resumidas cuentas, se trata de una persona que ejerce el oficio
de las bellas artes y a la que se puede conocer no sdlo por su obra, sino también
por medio de ensayos criticos, biografias, memorias y autobiografias; textos que
de una u otra manera consolidan su hacer profesional. En el caso de De
Kooning, hay una infinidad de textos escritos®* que intentan dar cuenta de la
grandeza de uno de los artistas mas representativos de la pintura expresionista
abstracta a través de un cruce con la biografia de ese joven que emigrd de

3 “Artista significa en este caso el que tiene el gusto de las artes y el sentimiento de los valores estéticos. Una
persona artista o un pueblo artista, que se interesan espontdneamente en un arte o artes, tienen una
determinada forma de entender la vida, en la cual las consideraciones estéticas son importantes, y tienen
sensibilidad y finura de apreciacién naturales en estos dominios.” Souriau. Ibid., p. 142.

% Me refiero al libro de Giorgio Vasari. Vida de los mejores arquitectos, pintores y escultores italianos, 1542-1550.
% Cito algunos textos representativos, algunos de los cuales ya han sido citados en este trabajo. De Willem de
Kooning: “The Renaissance and Order” (1959), “What Abstract Art Means to Me” (1951), The Collected
Writings of Willem de Kooning (1998). Libros y catalogos: The Artist’s Hand: Willem de Kooning Drawings, 1937 to
1954 (2002), Willem de Kooning. Tracing the Figure (2002), Thomas B. Hess. Willem de Kooning (1959), Harold
Rosenberg. Willem de Kooning (1974), Mark Stevens y Swan Annalyn. De Kooning: an American Master (2004),
Diane Waldman. Willem de Kooning (1988) y Sally Yard. Willem de Kooning (1997). Documentales: Sketchbook
No. 1. Three Americans, 1960 (1960) y De Kooning at the Modern (1969), ambos dirigidos por Hans Namuth.
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Holanda a los 22 afios en el barco britanico SS Shelly y que se instald
definitivamente en Estados Unidos a partir de 1926 hasta el momento de su
muerte, ocurrida en Long Island en 1997.

Ahora bien, la atencion que de Kooning produjo en los Estados Unidos en el
escenario de la posguerra, la iconografia novedosa que cre6 al momento de
yuxtaponer imdagenes de consumo masivo (cf. supra, p. 46) con determinadas
obras que cuentan con un franco linaje en la historia del arte, el sello
experimental en sus métodos de creacion, la influencia notable que ejercid sobre
otros artistas posteriores e incluso el uso ideoldgico que se hizo de su pintura y
del resto de la obra de los expresionistas abstractos durante la Guerra Fria
(quizd, con mayor énfasis, la de Pollock);”” todo esta acumulacion de factores
configura un punto de vista mas complejo sobre la creacidén con respecto al que
da cuenta del artista. De acuerdo con Michel Foucault, dicha configuracién
tendria como correlato a un autor, es decir, una funcion que determina antes que
nada un «estatuto». En el caso que nos ocupa, el estatuto se reconoce en la
fuerza que la pintura de De Kooning ha cobrado en el conjunto de las artes
plasticas a nivel internacional y, por lo tanto, en un ndcleo de poder en donde se
inscribe, el cual convoca muestras itinerantes, publicaciones, subastas,
préstamos y adquisiciones en colecciones particulares y publicas, en las cuales la
“firma” del autor es ya un simbolo de prestigio. A diferencia del artista, el
nombre de autor, dice Foucault:

... funciona para caracterizar un cierto modo de ser del discurso: para un
discurso, el hecho de tener un nombre de autor, el hecho de poder decir ‘esto
fue escrito por Fulano de Tal’, o “Fulano de Tal es el autor de esto’, indica que
dicho discurso no es una palabra cotidiana, indiferente, una palabra que se
va, que flota y pasa, una palabra que puede consumirse inmediatamente,
sino que se trata de una palabra que debe recibirse de cierto modo y que
debe recibir, en una cultura dada, un cierto estatuto.38

Desde esta perspectiva de autor, es innegable reconocer que a partir del interés
que la pintura de De Kooning despertd en dos criticos de arte influyentes en el

37 “Como si fuera un capricho del destino, en el mismo 1947 en que Truman lanzé su doctrina de contencién
del comunismo y se inici6 la guerra fria, Pollock empez6 a desarrollar una pintura basada en automatismos,
sin rastro de figuracién, confusa, como un presagio del mundo que llegaba. Su pintura parecia ser libre, y,
en un momento en que Washington se apropiaba con habilidad del concepto de libertad mientras Mosct
insistia en la paz, Pollock representaba a la perfeccion esa supuesta libertad, que iba de la mano de la
expansion del poder militar norteamericano.” Higinio Polo. “Paris-Nueva York: abstracciéon y guerra fria”,
en El Viejo Topo..., p. 78.

3 ;Qué es un autor?”, en Dialéctica..., p. 60.
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seno intelectual de la posguerra —Clement Greenberg y Harold Rosenberg-, se
ha modelado una manera de ver y de interpretar su pintura en el lenguaje del
arte: por un lado, como una obra moderna en el sentido formal que le adjudicé
el primer critico® y, por el otro, de acuerdo con las indicaciones del segundo,
como una obra con cierta tendencia «existencialista» que produjo una sintesis
novedosa entre las formas académicas del arte clasico (por ejemplo, la
representacion del cuerpo humano) y los gestos espontdneos que irrumpen y
fragmentan la totalidad de la superficie pintada.*® A esto habria que sumar el
vinculo estrecho que se establecid entre el cuerpo del artista y la superficie en
blanco en el momento en que ésta dejo de situarse en un bastidor y se coloco
sobre el piso para dar forma a una especie de ruedo o arena.

Precisamente, este “rasgo de autor” fue aquél que produjo una imagen de
pintor la cual pretendemos discutir y resignificar en este trabajo por medio de
una revision critica de la escena que da cuenta de la ejecucion pictodrica.

El acto de pintar

La obra de Willem de Kooning se identifico con la denominada «pintura de
accion», término acuniado por Harold Rosenberg en su articulo “The American
Action Painters” (1952) que sirvid para describir la dindmica corporal-espacial
entre el artista y el lienzo en la produccion de la pintura abstracta norteamericana

% Charles Harrison y Paul Wood lo explican del siguiente modo: “Aunque la idea de <modernidad> como una
cualidad o valor particular en la experiencia y en la cultura puede rastrearse en la Francia del siglo XIX, la
resonancia que ha adquirido el término en el debate artistico-critico debe mucho a los textos de Clement
Greenberg y a las diversas reacciones que suscitaron éstos. Aunque se le habian estado publicando criticas de
forma regular desde 1939, la influencia de Greenberg sobre los criticos mas jovenes alcanzo su maximo a
comienzos de los afios sesenta. Su <Modernist painting>, publicado por primera vez en 1961 y reeditado en
1965, presentaba un ambicioso conjunto de ideas sobre arte de un modo que las hacia comprensibles a la vez
que accesibles al analisis critico. Por un lado, como la obra de los expresionistas abstractos lograba la
aclamacion del publico y el éxito del mercado, artistas y criticos vieron a Greenberg como una fuente de
juicios sobre el arte [...] Por otro lado, su estatus de critico modernista por excelencia hizo de él un banco
natural para los que quisieron contrarrestar lo que vieron como los efectos reguladores de las prioridades
modernas, tanto en la practica como en la critica de arte.” “Modernidad y modernismo”, en La modernidad a
debate. El arte desde los cuarenta... p. 174.

40 Explica Rosenberg: “The transformal art of Action painting stands between the sterile formal exercises of
academic modernism and the liquidation of art into data and into aimless spontaneity. Its product is a
fragment —something typically sketchy and incomplete compared with the masterpieces of the past. But
this fragment, this sketch, is a succession of wholes, in that each gesture of the brush that goes into its
composition is a totally in itself. One might say that an Action painting begins by being complete and
develops toward being a fragment. The process was made clear in de Kooning's celebrated Woman I, of the
early fifties, into which dozens of paintings disappeared, while the final canvas was the result of an
arbitrary interruption.” “The concept of Action”, en Artworks and packages..., p. 271.
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de mediados del siglo XX. Rosenberg habl6 de una pintura de accion para definir el
acto de pintar como la emergencia de un acontecimiento tnico que toma lugar en
un sitio en el cual el artista realiza una especie de «performance»:*! “en un
determinado momento, el lienzo comenzo a aparecer a un pintor americano tras
otro como una arena en la cual actuar -méas que en un espacio en el cual
reproducir, redisefar, analizar o ‘expresar’ un objeto, real o imaginario. Lo que
ocurri6 en el lienzo no fue una pintura sino un acontecimiento.”42

Dicho acontecimiento explica entonces la inversion del punto de vista que
se produjo en esta pintura: el objeto otrora preciado en el arte cldsico (esto es, el
cuadro ya acabado) fue minimizado, o incluso desplazado, a raiz del
protagonismo que adquiri6 el gesto del artista trabajando sobre la superficie y,
por lo tanto, el proceso que lo potencializa. Y fue precisamente dicho gesto el
que se popularizo a través de los registros fotograficos que dieron cuenta de una
fuerte actividad corporal por parte del artista [figs. 5 y 6], e incluso, el que se
represento literalmente como una performance con motivo de una sesion
fotografica [fig. 7].4

El despliegue de fuerzas corporales que se reconoce en estos registros ha
producido una imagen dominante de pintor, pues si éste, etimologicamente,
designa a un ejecutante, a una persona que hace pintura, no parece haber imagen
mas elocuente, y ademds “vigorosa”,* que ponga en escena su competencia.*® Por
supuesto, la atraccion de esta representacion se apoya, en buena medida, en el

41 La idea no es del todo incoherente si recordamos que el propio Allan Kaprow explicd que el énfasis sobre el acto
creativo y el desplazamiento por el objeto creado en el expresionismo abstracto, constituyeron el antecedente légico
del happening. Esta explicacion es citada por Rosenberg en “The concept of Action”, en Op. cit., p. 224.

42 Harold Rosenberg. “The American Action Painters” (1952), en Reading Abstract Expressionism. Context and
Critique..., p. 190.

4 Amelia Jones explica que Georges Mathieu: “fue el primer artista occidental que representé la <action
painting> a modo de performance ante el publico y como motivo para una fotografia. El artista ejecuté su
pintura monumental vestido con un atuendo tradicional para reforzar la carga dramatica de la accion.” EI
cuerpo del artista..., p. 50.

# Lo vigoroso en relacién con la virilidad ha sido una asociacién recurrente tanto en la pintura de De Kooning
como en la de Pollock. A propdsito de esta ultima, vale la pena recordar como Kirk Varnedoe, en la gran
retrospectiva de Pollock de 1998, atn persisti6 en definir su pintura por su “virilidad y crudeza [..]
estadounidenses modélicas”. Citado por Donald Kuspit. “Jackson Pollock: arte desbordante de vida, vida sin
arte”, en Emociones extremas. Pathos espiritual y sexual en el arte de vanguardia..., p. 105.

4 Dicha imagen se reforzd, en su momento, por la peculiaridad estética que Greenberg advirti6 en esta pintura:
una tendencia autocritica moderna que trabajo a favor de una reduccién formal del hecho pictdrico: “Identifico lo
moderno con la intensificacion, casi la exacerbacion, de la tendencia autocritica que comenzé con Kant [...] La
esencia de lo moderno consiste, en mi opinién, en el uso de métodos especificos de una disciplina para criticar
esta misma disciplina [...] Fue el subrayado de la planitud ineluctable de la superficie del cuadro lo que resultd
mas que cualquier otro aspecto fundamental en el proceso por el que el arte pictorico se criticaba y se definia a si
mismo. Y ello porque sélo la planitud era una cualidad tnica y exclusiva del arte pictérico.” “La pintura
moderna” (1960), en La pintura moderna y otros ensayos..., p. 111.
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énfasis que se pone en el cuerpo del artista y en el control de su ejecucion.* Pintar,
en estas condiciones, implica una regulacion entre «cuerpo y mente»*” o bien entre
emocion y razén. De hecho, el concepto mismo de accién, o de pintura de accién
propuesto por Rosenberg, estd marcado por un equilibrio entre «cuerpo y
mente».*

Ahora bien, a pesar de que la pintura del expresionismo abstracto produjo un
punto de inflexion en la historia de la pintura al poner de relieve la intervencion
del cuerpo del artista y con ello establecié una especie de continuidad o de
sintesis profunda entre vida y obra (aspecto aun polémico entre los criticos y
curadores de esta corriente pictdrica),* considero que es posible abrir una ruta
distinta de reflexion para explorar la constitucion corporal del pintor y su modo
de producir significacion a través de la puesta en discurso de los textos
pictdricos. Para ello, antes que nada, es indispensable poner entre paréntesis la
referencia antropomorfa que se hace ver en las capturas fotograficas que hemos
mostrado y dirigir la atencién hacia las marcas inscritas sobre la superficie
pintada, pues son éstas las que dan testimonio de una determinada praxis

4 La idea de este dominio corporal se popularizé en el imaginario artistico norteamericano, segin Maurice
Berger, gracias al documental que Hans Namuth realizé sobre Pollock en 1951, el cual, ademas, constituye
desde hace tiempo una referencia imprescindible en las exposiciones en torno a Pollock y al expresionismo
abstracto: “El filme demostr6 el extraordinario control del artista de sus medios, por lo cual refuté uno de los
mitos mds persistentes acerca de su obra: que cualquiera podia hacerlo.” “Abstract expressionism: a cultural
timeline, 1940-1976", en Action/Abstraction. Pollock, De Kooning, and American Art 1940-1976..., p. 22.

47 Por ejemplo, Robert Motherwell, artista inscrito en el expresionismo abstracto, también es enfatico cuando, desde
su experiencia como pintor, explica cual es la funcion del artista; segtin €l, ésta debe ser expresar la realidad tal y
como es sentida: “Por sentimiento se propone la respuesta del ‘cuerpo-mente’ cormo una totalidad a los acontecimientos
de la realidad.” “The Modern Painter’s World” (1944), en Reading Abstract Expressionism..., p. 129.

8 Quiza el articulo més contundente al respecto sea “Art as Thinking” en el cual Rosenberg afilia la sintesis
formal entre emotividad y razén que propuso Paul Klee, con las busquedas de la pintura norteamericana de
vanguardia. También en “The Concept of Action”, Rosenberg da un lugar preponderante al cuerpo como un
elemento fundamental, pero equilibrado, de su concepto de accién (concepto de naturaleza corporal): “Art is
an act of the mind in which the body has its part. Valéry describes how one of his most renowned poems
originated in the rhythm of walking”. Artworks and Packages..., p. 219.

# Por ejemplo, Kuspit se opone a la interpretacién demasiado “formal” que curadores y criticos como Kirk
Varnedoe y Pepe Karmel han hecho en torno a la obra de Pollock. De acuerdo con Kuspit, de nada sirve
describir y particularizar las cualidades sensibles de su pintura si no se tejen con el relato biografico
apoyado por una lectura psicoanalitica: “Describirlos [a los cuadros] sin mas como «tactiles>, como hace
Pepe Karmel sin profundizar en las consecuencias de ese tacto, supone desoir su relevancia corporal, esa
naturaleza visceral de la pintura de Pollock.” (p. 106) El propio Kuspit realiza una interpretacién de esta
pintura con base en el relato biografico; en los cuadros all-over —afirma este autor— “Pollock esta
representando, como lo denomina Balint, su falta basica [...] El «desajuste> entre Pollock y su madre esta
bien documentado. La desintegracién personal —que desembocé en suicidio— deriva de ese desajuste que
también esta documentado. La adiccion de Pollock tanto al alcohol como a la pintura son tentativas de
afianzar <un sentimiento de que todo esta ya bien> entre €l y su entorno materno, aquel océano en el que en
otro tiempo estuviera sumido.” Op. cit., pp. 109-110.
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corporal y en tal medida ellas son susceptibles de reconstituir el cuerpo del
pintor.

En Woman I observamos como algunas de estas marcas son el resultado de
un gesto eminentemente subjetivo que adjudicamos, rdpidamente, a la mano del
pintor. Si nos concentramos en el examen de dichas marcas como las que estan
sefialadas en la figura 4 (p. 84), advertiremos que en ellas el gesto violento de la
mano se trasluce en la afeccion de la zona rayada, desgarrada, desmembrada.

Como dijimos en su momento, dicha afeccion no concierne tinicamente a la piel
de la pintura, también involucra al gesto en su potencia manual (en su manera
vehemente de rayar) y, por lo tanto, al cuerpo que lo impulsa y que le da forma.
Si este cuerpo es el del pintor y si dicho gesto proviene de una especie de
perturbacidn interna, es necesario entonces mostrar —al igual que en el caso de la
pintura— como estd constituido ese cuerpo que parece afectado por un desajuste
de su corporalidad inherente. Se trata, en resumidas cuentas, de plantear un
tercer punto de vista sobre el acto de creacion que es precisamente desde el cual
proyectamos esta investigacion: a través de éste nos interesamos no ya en el
constructo biografico (artista), ni en la funcion cultural e ideoldgica que cumple
el autor, mas bien en una entidad que es inmanente a la pintura y al acto mismo
de pintar y que por ello mismo posee una naturaleza abstracta: el pintor. Esta
designacion recubre una instancia sensible e inteligible que borda la totalidad
del tejido pictdrico™® y que a pesar de su condicidon ausente en el texto pictdrico
(ausente en tanto invisible), estad dotada de una determinada corporalidad. Para
explicar con mayor precision esta aparente paradoja (un cuerpo que a pesar de
ser una abstraccion no deja de ser cuerpo), nos apoyaremos en el «giro corporal»
que ha revitalizado a la semidtica y que ya fue esbozado en la introduccion de
este trabajo.

El cuerpo y la carne
Es indudable que la semiotica, en tanto teoria general de los procesos de
significacion, ha dado un vuelco epistemolodgico al momento de asumir y de dar

5% De acuerdo con esta perspectiva, el pintor se encargaria de disefar y de llevar a cabo las operaciones
necesarias para la puesta en marcha del programa pictérico de un cuadro o de una serie tematica y en tal
medida se integraria a una configuracion discursiva precisa en la cual su presencia solo seria vislumbrada a
través de las marcas que surgen de la superficie pintada, pues fuera de dicha superficie el pintor no tiene
posibilidad de ser concebido. En tal medida, el pintor cumpliria una funcién de pasaje entre el acto de
creacion que integra distintas fases (bocetaje, experimentacion, incorporacion de materiales heterogéneos,
composicién cromatica, aplicacion...) y la superficie pintada concebida como una totalidad finita.
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un lugar privilegiado al cuerpo en todo acto significante.®* No hay semiosis e,
incluso, no hay posibilidad de sentido, sin un cuerpo que cumpla la funcién de
punto de orientacion y de aprehension de las formas en el universo de la
significacion. A partir de este giro corporal, las criticas hacia un estructuralismo
estéril, o bien hacia un exceso de formalizacién, hoy deben ser revaloradas a la
luz de una significacion «encarnada».

Ahora bien, la integracion del cuerpo en el metalenguaje de la semidtica no es facil
de explicar en la medida en que cuando se piensa y se habla del cuerpo en otras
disciplinas, se apela inequivocamente a una entidad biologica. En este caso, con el
propdsito de establecer los minimos epistemoldgicos de la semiotica (es decir, de
consolidar la vocacion cientifica que proviene de su filiacion con la «ciencia
piloto» de las humanidades: la lingiiistica), el concepto de cuerpo se ha integrado
al «imaginario epistemologico» de esta teoria,* recalcando con ello, de entrada, su
naturaleza abstracta o su condicion de constructo tedrico. Esta primera indicacion
puede expresarse de la siguiente manera: para la semidtica, el cuerpo se localiza
en el origen de todo acto significante y en tal medida éste mismo forma parte del
simulacro* del sentido, es decir, del modelo que explica la transformacion
generativa del sentido en significacion. Pero que el cuerpo se encuentre en el
origen no implica que so6lo lo debamos entender como un cimiento fijo en el
sustrato de la significacion, pues este cuerpo también actiia en el proceso y, por lo
tanto, en la puesta en discurso de cualquier clase de texto. Todo conjunto
significante, sea éste de naturaleza verbal o no verbal, es susceptible de padecer la
accion performativa del cuerpo y de mostrar, en mayor o menor medida, sus
aflicciones o sus debates internos.

Es asi como la semiotica, en un primer momento y con el proposito de revisar sus
fundamentos tedricos y metodoldgicos a la luz del estudio sistemdtico de las

51 Enlisto los titulos que me parecen representativos de este giro corporal en la teoria general: De la imperfeccion
(1987) de Greimas; Semidtica de las pasiones (1991) de Greimas y Fontanille; Soma y sema. Figuras semidticas del
cuerpo (2004) y, recientemente, Prdcticas semidticas (2008), ambos de Fontanille.

52 Este tipo de significacién corresponde a lo que Fontanille, retomando la terminologia de los cognitivistas,
denomina como «embodiment» o encarnacién de las estructuras semioéticas. Cf. Soma y sema..., p. 59.

53 Esto es, un horizonte profundo de sentido el cual, sin ser precisamente un espacio ontoldgico, permite que
la semiotica sea considerada una teoria general de la significacion que cuenta con fundamentos cientificos (los
«minimos epistemoldgicos»). Por lo tanto, al no referirse a una figura del texto, el cuerpo se localiza en los
presupuestos o pre-condiciones de la significacion.

5% “En semidtica, el término simulacro es utilizado como sinénimo de modelo, permitiendo entonces
subrayar explicitamente el caracter no referencial de las construcciones con ayuda de las cuales la semidtica
se esfuerza por dar cuenta de los fenémenos de produccion y aprehension del sentido.” Greimas y Courtés.
Semiética. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje..., p. 232.
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pasiones, destaco cierta clase de textos en donde se advertia un exceso de
sensibilidad en las formas significantes que se atribuyé a una presencia
contundente del cuerpo. Woman I podria formar parte de este conjunto de textos
artisticos en los cuales el cuerpo, en tanto elaboracion conceptual (es decir, como
presupuesto sensible de la semiosis y no como figura del texto), proyecta una
perturbacion de sentido que surge del nivel mas profundo de la significacion y
que se dirige hacia las estructuras de superficie de la pintura. En términos
generales, dicha perturbacion seria el resultado de una desestabilizacion interna
entre el cuerpo y la carne, si pensamos a éstos como una unidad indisociable, pero
ademas, como dos magnitudes de sentido que no poseen una referencia material,
pero que si recogen las cualidades sensibles e inteligibles que se atribuyen a la
corporalidad.

De esta manera, a través de la intervencion del cuerpo en el discurso y de
lo que los textos muestran de él, se ha puesto el acento en una constituciéon
corporal compleja que es precisamente la que da espesor o densidad a los actos
significantes. El cuerpo que es fundamento pero que también acttia en el proceso
y que deja su impronta en los textos, no constituye una entidad vacia o hueca, es
mas bien un cuerpo con carne, esto es, un cuerpo sensible y no solamente un
presupuesto ldgico o racional. En este tenor y retomando la observaciéon sobre
los textos pasionales antes sefialados, la semidtica ha destacado que un cuerpo
que se deforma por su propia sensibilidad y que por ello mismo no forma
figuras ni estructuras de significacién estables, es un cuerpo dominado por su
«carne viva», esto es, un cuerpo en donde la carne, al funcionar como centro de
referencia: “reclama sus derechos en tanto “sentir” global.”* Por supuesto, habria
otra clase de textos en los cuales la carne no domina al cuerpo y en tal medida la
significacion que ahi se produce no participa de estos excesos de sensibilidad.

Ahora bien, a pesar de que en un primer momento la semiotica utilizé un
concepto para destacar la dimension sensible del cuerpo en todo proceso de
significacion, en especial, en la fase incoativa de dicho proceso (el término
«cuerpo sintiente»),* para esta investigacion nos parece mas funcional recoger la

% Algirdas J. Greimas y Jacques Fontanille. Semidtica de las pasiones..., p. 18.

% El cuerpo sintiente constituye el punto de anclaje de la sensibilidad pura, donde no hay ninguna clase de
matiz o de diferencia sensorial: todo fluctiia en una continuidad sensible; sin embargo, una vez que éste
comienza a articular esa sensibilidad debido al impulso vital del cuerpo como entidad significante (es
decir, cuando rompe la continuidad de esa «masa timica» de la que él mismo forma parte), las sensaciones
internas interactian gradualmente con las percepciones externas —ajenas a él- y entonces se produce una
transformaciéon en su estado, pues de ser un elemento pasivo, asume un rol activo que repercute
directamente en la articulacion del sentido y, por lo tanto, en el devenir de la significacion. En tal medida,
el cuerpo sintiente seria la primera condicion significante de todo acto semidtico ya que acttia como centro de
transformacion del sentido en significacion y, por cumplir esta funcién, es considerado como la instancia de
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complejidad corporal a través de un esquema que ha sido propuesto por Jacques
Fontanille [esquema 1] y que se vale de una triparticion la cual se especifica como
sigue: el cuerpo del actante vendria a ser el continente de dos contenidos, la carne y
el cuerpo propio. Dicho esquema no contradice la doble caracterizaciéon que hemos
hecho al inicio de este apartado (el cuerpo como un cimiento pero ademas como
un participante activo de todo proceso discursivo), pues mientras el cuerpo del
actante recubre la nocién mas general y mas abstracta de cimiento o fundamento,
la carne y el cuerpo propio indican sus dos componentes estructurales. Por un
lado, explica Fontanille, la carne es un “principio de resistencia/impulso material [...]
La carne es al mismo tiempo la sede del niicleo sensoriomotor de la experiencia
semiotica.” Mientras que el cuerpo propio es “aquello que se constituye en la
semiosis, lo que se construye con la relacion de los dos planos del lenguaje en el
discurso en acto.”¥”

CUERPO DEL ACTANTE

CARNE CUERPO PROPIO

1. Constitucion semioética del cuerpo

Esta triparticion debe entenderse, en sentido estricto, como una unidad
indisociable de sentido. Para la semiotica, asi como no habria un cuerpo sin carne
(es decir, sin un impulso primero que constituye el punto de referencia de un
proceso significante), tampoco habria un cuerpo sin “forma”, y por forma
debemos entender aqui, precisamente, el resultado de una funcién semidtica®® o, en
otras palabras, de la reunién entre una expresion y un contenido. El cuerpo
propio es, en suma, aquel que ejecuta una mediacion entre sensaciones y
percepciones, esto es, entre lo sensible y lo inteligible,® pero ademas, el cuerpo

discurso que designa el conjunto de operaciones, de operadores y de parametros que controlan el discurso
mismo. Cf. Fontanille. Semidtica del discurso..., p. 84.

5 Soma y sema..., p. 33.

% Hjelmslev es quien denomina funcién semidtica a la relacién que existe entre la forma de la expresién y la
forma del contenido: “Definida como presuposicion reciproca (o solidaridad), esta relacion es constituyente
de los signos y, por este hecho, creadora de sentido. El acto del lenguaje consiste, sobre todo, en establecer
la funcién semioética”. Greimas y Courtés. Op. cit., p. 198.

% La denominacion cuerpo propio hace alusion, precisamente, a la «propioceptividad», término de inspiracion
psicoldgica que explica la percepcidn que el hombre tiene de su propio cuerpo y que, en semiotica, es el
término complejo de la categoria «interoceptividad» (aquello que proviene del universo exterior al cuerpo) /
«exteroceptividad» (aquello que proviene del interior mismo del cuerpo). La mediacion del cuerpo en estas
dos tareas y la percepcién que genera sobre si mismo, permiten concebirlo como una entidad compleja la cual,
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propio es el que domina la intensidad de la carne. Si ésta es impetu, energia y
ademds un principio de resistencia, es previsible que la carne desarticule o
deforme el pasaje de un polo a otro. Por tal razon, el cuerpo propio se ve obligado
a “suavizar” la intensidad de la carne, o a matizar ese sentir puro, ya que si se
deja regir por el soma se pierde toda posibilidad de articulacion de las formas y
con ello de producir una significacion que sea algo mas que un estallido de
intensidad o de pura manifestacion carnal.

Esta breve exposicion sobre el concepto de cuerpo en semidtica (la cual se
afinard en el siguiente capitulo) debe servir ahora como base para establecer,
finalmente, la idea de corporalidad en el pintor que hemos venido anunciando a
lo largo de este capitulo.

El cuerpo del pintor

A la luz de las consideraciones precedentes, podemos decir que el pintor cuya
identidad estamos indagando en este trabajo se identifica con la nocién semiotica
de actante, la cual designa una unidad formal, libre de un vertimiento semdntico y
figurativo. En este sentido, el pintor es una instancia que en la puesta en discurso
cumple una funcién en particular: pintar. Por ser precisamente una instancia de
discurso y no un sujeto empirico,® el pintor debe ser reconocido ademas como un
constructo teorico que esta en el fundamento de la semiosis pictérica, aunque sin
dejar de tener en cuenta que se trata de un constructo que posee una naturaleza
corporal tal y como la hemos descrito en el apartado anterior. Desde un punto de
vista global, dicho pintor posee entonces carne y cuerpo propio y es en estos
términos que podemos apropiarnos del esquema precedente, con el fin de ilustrar
su constitucion semidtica [esquema 2].°

como afirma Fontanille, es comtn al yo y al mundo. El término cuerpo propio es el concepto especifico que
sefiala esta funciéon de mediacién entre un plano externo (de origen exteroceptivo) y un plano interno (de
origen interoceptivo).

% “El empleo del concepto de instancia se ha extendido en la practica semidtica. Se llamara instancia de la
enunciacién (o de la puesta en discurso) el polo presupuesto por el enunciado (o el discurso) realizado. El
término instancia parece preferible al término <sujeto> (sujeto de enunciacién) que connota el querer-decir y
remite habitualmente al actor empirico de la enunciacién (el sujeto que habla). Greimas y Courtés.
Semiética. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, tomo IL..., p. 140.

61 Cabe aclarar que el valor de esta comparacion es estrictamente operativo y provisional, y tendra que
confirmase por via del analisis en el siguiente capitulo.
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PINTOR
(cuerpo del actante)

CARNE CUERPO PROPIO

2. Constitucion semidtica del cuerpo del pintor

El pintor, en resumidas cuentas, vendria a ser una instancia de discurso cuyo
nucleo sensoriomotor (la carne) se encuentra regulado constantemente por su
cuerpo propio, que es aquel donde se lleva a cabo la mediacién corporal (cf. supra,
p. 23). Dicha mediacion, como ya lo expliqué con anterioridad, consiste en
estabilizar los impulsos, las presiones y las tensiones que la carne ejerce sobre un
cuerpo que apunta hacia algo mds que un centro de anclaje de la sensibilidad
pura, es decir, un cuerpo que tiende hacia la produccion de significacion a
través de un equilibrio entre lo sensible y lo inteligible y por lo tanto de una
articulacion adecuada entre expresion y contenido.

Lo que interesa destacar en este momento a propodsito de dicha mediacion, es
una suerte de efecto que se manifiesta en la superficie pintada y que parece
provenir de una perturbacion del cuerpo del pintor concebido en su densidad
semidtica (es decir, como carne y como cuerpo propio): en la piel de la pintura,
esas marcas que calificamos a titulo de hipdtesis como “de afeccion” nos
remiten, en su calidad de huellas o de testimonios del acto de pintar, a un
desajuste que tiene que ver con una primacia de la carne en el proceso de
mediacion corporal. Se trata, por lo tanto, de una aparente anomalia en el
cumplimiento de la funcién semidtica debido a una intervencion “negativa” de
la carne: el cuerpo propio no alcanza a matizar su impulso, su energia y por lo
tanto padece y refleja o “hace ver” su intensidad. El cuerpo propio sufre un
desequilibrio en la operacidon de pasaje de lo sensible y lo inteligible y en tal
medida las formas pictéricas que se producen a través de la puesta en discurso
funcionarian como un residuo, o bien como una huella de esa afecciéon que se
localiza en el punto de arranque del acto pictdrico.

Esto nos conduciria a confirmar que las marcas son algo mdas que
“defectos” o rasgos de estilo, pero también algo mas que un simple efecto de
sentido,®” pues en ellas se encuentra condensada una afecciéon fundacional del

02 Cuando Greimas y Fontanille trabajaron sobre ciertos textos pasionales destacaron precisamente que las
marcas que ahi se presentaban como un indicador de un exceso de lo sensible sobre lo inteligible, no
podian ser concebidas ya como simples efectos de sentido, debido a que rebasan una impresién superficial
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acto mismo de pintar; afeccion que engloba tanto a un cuerpo (el del pintor)
como a otro (el de la pintura). Para dar cuenta de esta vinculacion es necesario,
antes que nada, distinguir los dos niveles en donde estas marcas producen su
mayor efectividad: 1) en el nivel textual, las marcas se encargarian de producir
un aspecto sui generis en las figuras corporales del texto, esto es, en el cuerpo
representado de la mujer y, ademas, en las dos figuras que hemos descrito como
“piel” y “carne” de la pintura. 2) En el nivel discursivo, dichas marcas tendrian
que ser consideradas como el testimonio, o los residuos, de un proceso conflictivo
que tiene lugar entre el soma y el sema, esto es, entre la carne y el cuerpo propio de
la instancia que se hace cargo de la produccion pictorica: el pintor.

El proposito del siguiente capitulo serd articular estos desplazamientos entre un
nivel y otro —y por lo tanto entre un cuerpo y otro— a través del analisis de un
componente estructural de estas marcas: el color. Por via de la categoria cromatica,
intentaremos establecer la transicion del texto pictorico hacia el acto de pintar, lo
cual representa una movilidad en los puntos de vista del analisis mismo,* pero
fundamentalmente una apuesta novedosa por reconstruir un proceso de
significacion sin evadir su densidad corporal.

(los efectos que surgen de inmediato en el acto de percepcién) y apuntan hacia un nivel profundo de
significacion. Cf. Semiética de las pasiones..., p. 15.

9 Tradicionalmente, un andlisis de texto se delimita a observar una totalidad significante finita, capaz de
ser segmentada en unidades minimas con fines analiticos. En este caso, un analisis de texto en Woman I
tendria en consideracion, tinicamente, la pintura aislada de su acto de creacién. Sin embargo, para ser
coherentes con el problema y con el objeto de estudio de esta tesis y ademas para responder a las
reformulaciones de la propia teoria semiotica, es necesario conducir el punto de vista del texto hacia el del
discurso, que si bien es un punto de vista del mismo proceso significante, su posicion registra un campo
mas abarcador que el primero y da coherencia a la configuracion pictdrica que hemos descrito en Woman I.
El analisis de esta configuracion se enriqueceria con este ir y venir entre dos puntos de vista del mismo
proceso significante (el acto de pintar): el punto de vista del texto focaliza, inicamente, unidades cerradas
que constituyen enunciados, es decir, magnitudes provistas de sentido las cuales, en términos lingiiisticos,
dependen de una cadena hablada o del texto escrito y que son previas a cualquier analisis lingfiistico o
logico. En el caso de Woman I, la superficie pintada en su totalidad puede ser considerada como un
enunciado ya que se trata de una unidad provista de sentido (la superficie, en si misma, significa “algo”), la
cual constituye un caso particular o una variante de lo que se denominan textos pictéricos. El punto de
vista del discurso, en cambio, tiene un mayor alcance con respecto al primero, ya que registra el acto de
produccién de los enunciados a través de lo que seria la matriz de éstos: la enunciacion. Desde un
pensamiento estructural, todo enunciado que se manifiesta en la lengua o en los textos es resultado de una
enunciaciéon. Si Woman I es considerada un enunciado, es decir, una realizacién particular de los textos
pictéricos, éste no puede ser disociado de su acto de produccién: la enunciacion. Por lo tanto, el punto de
vista que proporciona el discurso permite observar cémo se genera el enunciado desde las estructuras
abstractas hacia las organizaciones concretas, lo cual corresponde a un proceso generativo de significacion,
caracteristico de todo conjunto significante.
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1. Esquema de una estratigrafia o seccién transversal de una muestra pictérica. (A) Base de
preparacién, (B) Capa pictdrica constituida a su vez por diferentes capas; (C) Capa de barniz.

2. Corte estratigrafico de una muestra que corresponde a una pintura sobre tabla del siglo XVIL

Relacion de estratos o capas: A) Capa de preparacion o yeso fino, B) Capa de blanco de plomo,
C) capa de laca roja, D) capa de blanco de plomo, E) capa de laca roja, F) capa de barniz.

g 0y
. o
. .
.

bd

3. Woman I (detalle) 4. Woman I (detalle)
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7. Georges Mathieu. Homage to General Hideyoshi, 1957 (Osaka, Japdn).
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CAPITULO 3. La encarnacion semiotica

3.1. El pintor y sus marcas

Una vez que se ha establecido una distincion entre la constitucion corporal de la
pintura y la del pintor, y con ello entre la referencia empirica del artista y la
elaboracion conceptual que intentamos desarrollar en este trabajo (el pintor como
un actante), es necesario volver al libro antes citado de Daniel Arasse para
recuperar de su argumentacion una pregunta nada facil de asumir. En su prologo
al detalle, este autor pone de relieve el origen de sus inquietudes en torno a este
modo novedoso de encarar las superficies pintadas el cual consiste en dirigir y
concentrar la mirada del observador en un punto o una zona en particular de la
pintura. Independientemente de que dicho punto sea un «invento» por el deseo
de quien mira, Arasse cuestiona que si “ese detalle es fruto incontestable de la
voluntad y de la accion del pintor, ;qué hay del pintor en ese detalle y en ese
cuadro?”! De inmediato avanza sobre esta formulacion y €l mismo hace explicito
que uno de los propdsitos de su investigacion a través de una sistematizacion de
detalles consiste en realizar una indagacion sobre un aspecto muy intimo: “la
presencia de los pintores en sus obras.”? Si bien el pintor a quien se refiere Arasse
es una entidad antropomorfa y de naturaleza biografica, el interés por recuperar
su pregunta a esta altura de mi trabajo radica en establecer, en definitiva, el punto
de transicion entre la pintura y el pintor y, por extension, entre las marcas que se
registran en la superficie y el acto mismo de pintar. A su vez, dichas marcas
pueden ser entendidas también como detalles en donde se encuentra concentrada
la presencia del pintor.

En los capitulos precedentes, por medio de distintos detalles de Woman I, he
destacado la alteracion de un componente fundamental en la técnica de la
carnacion debido a una violenta intervencion que se registra en diferentes zonas
de la pintura: la carga cromatica depositada sobre la piel y sobre la carne de la
pintura se encuentra crispada por una serie de gestos que provienen de la mano
del pintor y que afectan tanto la representacion del cuerpo de la mujer pintada
como la constitucion corporal misma de la superficie. Nuestro interés consiste en
demostrar que la irritacion cromatica expuesta y materializada a través de areas
raspadas, frotadas, borradas o cepilladas de esta pintura se encuentra en intima
resonancia con el cuerpo del pintor, con sus afecciones internas y, por lo tanto,
con su funcién semiotica: hacer pintura. Entonces, el punto de transicion entre el

L El detalle. Para una historia cercana de la pintura..., p. 9.
2]bid., p. 10.
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cuerpo de la pintura y el cuerpo del pintor se localizaria en ese momento critico
en el cual la carnacion, cuya funcion primordial consiste en producir el color piel,
queda subsumida en un proceso mas denso que proviene del cuerpo del pintor y
que, entre otros aspectos, transforma la carga cromadtica depositada sobre la
superficie en una serie de marcas gestuales que desbordan los valores dpticos ya
descritos en el primer capitulo como rasgos “clasicos” de la carnacion. A este
proceso he reservado el nombre de encarnacién® con el proposito de avanzar hacia
una propuesta tedrica que desplace a la carnacion de un contexto meramente
técnico hacia un escenario de conflicto que acontece en el interior del pintor y que
repercute notablemente en su funciéon semidtica, produciendo asi una
significacion «encarnada».*

En términos generales, podriamos ilustrar esta transicion a través del
esquema 1, el cual trata de integrar en un solo movimiento el proceso que parte
del cuerpo del pintor y que al momento de incorporar la carga cromatica a la
pintura (lo que tradicionalmente se conoce como carnacion), convierte a esta
ultima en una formacion de marcas gestuales en las cuales resuena el drama
interno del pintor, remitiendo asi, por una suerte de correspondencia, a su
punto de origen. Por supuesto, este esquema se ird complejizando y depurando
en su conceptualizacion misma a lo largo de este capitulo y de las conclusiones
de la investigacion.

encarnacion

cuerpo del pintor marcas gestuales :
%, cuerpo de la pintura ¢

,_carne y cuerpo propio ¢

carga cromatica y mezcla pictorica
“carnacion”

1. Transicion entre el cuerpo del pintor y el cuerpo de la pintura

3 Resalto aqui el significado del prefijo “en” (dentro de) que se suma al vocablo “carnacién”, lo cual da al
término en cuestién —encarnacidon— un valor de continente.

4 Este tipo de significacién corresponde a lo que Fontanille, retomando la terminologia de los cognitivistas,
denomina como «embodiment» o encarnacion de las estructuras semidticas. Cf. Soma y sema. Figuras
semidticas del cuerpo..., p. 59.
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Un detalle de alto contraste

Con el propésito de avanzar en la demostracion de la transicidon entre el cuerpo
de la pintura y el cuerpo del pintor, me interesa concentrarme en otro detalle de
Woman I. Para ello, acudo de nueva cuenta al planteamiento de Arasse, en
especifico, con la finalidad de destacar el proceso de emergencia del detalle en
un cuadro. Este autor recuerda la distincion que se establece en la lengua
italiana entre particolare y dettaglio, que si bien no existe en otras lenguas latinas
—como el francés o el espanol-, si enriquece la significacion de este concepto el
cual, en el campo de la historia del arte, regularmente se concibe en un solo
sentido.> Mientras que el particolare se refiere a una pequena parte de una figura,
de un objeto o de un conjunto (por ejemplo, las cejas, las arrugas, el color del
iris...), el dettaglio es el “resultado o el rastro de la accion de quien <hace el
detalle>, ya sea el pintor o el espectador.”® Como bien dice Arasse, desde esta
perspectiva, todo puede convertirse en detalle, pero siempre bajo la premisa de
que el dettaglio debe manifestarse como “un momento que constituye un
acontecimiento en el cuadro, que tiende irresistiblemente a detener la mirada, a
perturbar la economia de su recorrido.””

Dicha perturbacién cobra mayor efectividad en la percepcion cuando el
detalle se concentra no en un aspecto figurativo sino en uno estrictamente
pictorico, esto es, cuando se hace ver en él “la materia pictérica, manipulada, tan
opaca a la representacion como resplandeciente por si misma, deslumbrante en
su efecto de presencia.”® Este es, precisamente, el valor que concentra el detalle
de Woman I que describiré a continuacion. Se trata de una franja vertical de
aproximadamente 20 cm., pintada de color gris metdlico, que aparece en el
extremo derecho del cuadro [fig. 1] y que no posee una correspondencia global, ni
de color, forma y disposicion espacial con otros elementos pictoricos. De acuerdo

5 El detalle como logro pictdrico de una reproduccion fiel de la naturaleza y de los objetos del mundo. En
su Historia del Arte, Gombrich dedica un capitulo a la pintura ndrdica, en oposicién a la italiana, titulado
“La conquista de la realidad”, y a proposito de Jan van Eyck destaca lo siguiente: “Los artistas
meridionales de su generacion, los maestros florentinos del circulo de Brunelleschi, desarrollaron un
método por medio del cual la naturaleza podia ser representada en un cuadro casi con cientifica exactitud.
Comenzaban tratando la armazén de las lineas de la perspectiva y plasmaban sobre ellas el cuerpo humano
mediante sus conocimientos de la anatomia y las leyes del escorzo. Van Eyck emprendié el camino
opuesto. Logrd la ilusién del natural afiadiendo pacientemente un detalle tras otro hasta que todo el cuadro
se convirtiera en una especie de espejo del mundo visible. Esta diferencia entre el arte del norte y del
italiano tuvo importancia durante muchos afios. Cabe conjeturar que toda obra que se destaque en la
representacion de la hermosa superficie de las cosas, flores, joyas o edificios, sera de un artista ndrdico,
flamenco probablemente; mientras que un cuadro de acusados perfiles, clara perspectiva y seguro dominio
de la belleza del cuerpo, serd italiano.” La Historia del Arte..., p. 240.

6 El detalle..., p. 14.

7 Loc. cit.

8 Ibid. p. 15.
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con Thomas B. Hess, esto que nosotros reconocemos como detalle fue, en
términos practicos, un “anadido final” que sirvidé para cubrir los bordes no
pintados del cuadro.’

De modo inmediato, este detalle destaca de entre otros debido al
establecimiento de una discontinuidad en el tipo de pintura que recubre la
totalidad de Woman I, ya que mientras el 6leo es dominante en el cuadro, esta
franja pintada con esmalte o pintura alquidica'® rompe una continuidad matérica
y por extension introduce una serie de diferencias de tipo sensorial con respecto a
aquellas que produce el éleo. Tenemos asi la emergencia de una oposicion de alto
contraste que desplegamos en el esquema 2.

Tipo de pintura Oleo Alquidica (esmalte)
Instrumento(s) de aplicacion | brocha, pincel, mano del pintor aerdgrafo
Cualidad tdctil pastosidad, rugosidad liso
Cualidad luminica opacidad brillo!!

2. Oposiciones de alto contraste

De acuerdo con un razonamiento que proviene de las primeras formulaciones
de la lingtiistica,'? el valor que surge en esta oposicion se manifiesta a través de
una zona de contigiiidad pictdrica que encadena dos espacios en tension [fig. 2];
por un lado, aquel donde el dleo se inscribe con una fuerza gestual a la manera
de un frotado o borrado frenético (zona “a”) y, por el otro, el que constituye en
si mismo la franja vertical de 20 cm., pintada con esmalte (zona “b”).

9 “After Woman was declared finished by the artist it was prepared for stretching on a permanent frame. De
Kooning had purposely used an over-size canvas, and had covered the unused edges with aluminum paint,
so they would not ‘make a plane’, but still allow room for shifting the format.” “De Kooning paints a
picture”..., p. 67.

10 Segtin la observacion de Anny Aviram -restauradora del MoMA- también hay rastros de laca piroxilina,
que es un tipo de laca industrial para se utiliza para acabados finos, brillantes y transparentes en muebles,
puertas y madera en general.

1A pesar de que el esmalte es un compuesto transparente, transliicido u opaco, su aplicaciéon sobre
determinadas superficies cumple la funcién de proteger, abrillantar o colorear. Cf. Juan Carlos Sanz y Rosa
Gallego. Diccionario Akal del Color..., p. 360 (entrada: esmalte).

12 Para Saussure, el valor de un signo esta determinado por aquello que lo rodea y no por una cualidad
intrinseca de su contenido. En este tenor afirma: “Cuando se dice que los valores corresponden a
conceptos, se sobreentiende que son puramente diferenciales, definidos no positivamente por su contenido,
sino negativamente por sus relaciones con los otros términos del sistema. Su mas exacta caracteristica es la
de ser lo que los otros no son.” “El valor lingtiistico”, en Curso de lingiiistica general..., p. 141.
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Ahora bien, aunque el valor que emerge de este alto contraste pudiera ser
orientado hacia el hecho de haber producido una pintura novedosa en el
escenario de posguerra, en la cual cobraron importancia los nuevos “medios”
pictdricos (hecho que de uno u otro modo se ratificaria con el provecho que la
generacion posterior a los expresionistas abstractos hizo de los colores
industriales cuyo uso estaba restringido al empleo doméstico o a la industria
automotriz),'® dicho valor seria inoperante en el caso de esta pintura, pues en dos
lugares distintos!* ya se ha destacado que una de las ventajas de las pinturas
alquidicas que tanto fue preciada por los artistas jovenes —su rapido secado- y
que se ha relacionado simbdlicamente con la industrializacion de la cultura y de
la sociedad de mediados de siglo XX, fue precisamente el motivo por el cual de
Kooning no las utilizé mas en sus composiciones, concentrandose en el dleo, ya
que éste le permitid corregir y repintar en un lapso de tiempo considerable.

Reducido entonces a su pura cualidad formal —esto es, como forma pictdrica—,
el valor de este alto contraste reside en el hecho de producir una tension, por
principio cromatica, que hace mas intensa la intervencion del tacto en la medida
en la que la vista, simultdneamente, se enfrenta a una pérdida de centro focal
(aspecto que explicaremos de inmediato) y a una especie de contaminacion
cromatica que fluye entre la zona que esta cubierta por dleo (zona “a”) y la que
estd pintada con esmalte (zona “b”), produciendo con ello no un limite
franqueable entre dos espacios diferenciales, sino un pasaje que surge de un gesto
manual (un brochazo) que corre de una zona a otra.

Pérdida de centro
A pesar de que esta pintura no cuente con un dispositivo de perspectiva artificial
tal y como lo define Hubert Damisch,”® y que en tal medida la profundidad e

13 Philip Ball describe esta situacién como sigue: “La pintora norteamericana Helen Frankenthaler recurrio a las
emulsiones de acrilico a causa de una ‘ausencia de sentimiento’. El artista britanico John Hoyland dice que en
aquellos dias ‘los 6leos olian a buhardillas y a artistas muertos de hambre’. En cambio, las nuevas pinturas como
las acrilicas “parecian mas excitantes, asi como la gente se entusiasmaba con el uso del plastico, el aluminio [...] y
otros materiales industriales.” [...] De modo similar, el impacto del arte del graffiti se debe totalmente a la gama
de colores fluorescentes que se producia para las latas de espray.” La invencion del color..., pp. 406-407.

14 Bal afirma que la predileccién de Willem de Kooning por modificar y rehacer la superficie de sus obras lo
llevd, en la década de 1950, “a abandonar las pinturas alquidicas por la misma razén que otros las preferian:
su rapido secado” (Ibid., p. 419). Por otra parte, Lake y Krueger también han confirmado que progresivamente
el artista fue abandonando el uso de pinturas caseras y de esmaltes (Op. cit., p. 39).

15 “Un modelo de conjugacion que se caracteriza, en su propia estructura, por la reunién —el concurso en un
punto dado tomado como <origen— de las lineas que miden, transportandolas a un mismo horizonte, la
declinacién de las figuras, a la vez que rigen su conjugacién en el plano.” El origen de la perspectiva..., p. 17.
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ilusion de tridimensionalidad se encuentren hasta cierto punto anuladas (de hecho,
Harris describié a Woman I como una “extensién compositiva <global> sin un foco
central”),’® si es posible sefialar, como resultado de un ejercicio atento de
observacion empirica, un punto de concentracion visual en el cuadro que es hacia
el cual converge la mirada desde una vista frontal [fig. 3]. Este punto se localiza en
la zona central-superior de la pintura donde opera con mayor efectividad el
raspado de las capas y, ademads, donde se observa una concentracion mas o menos
homogénea de color blanco grisaceo, por contraste con la estridencia cromatica de
los alrededores del cuadro. Asimismo, la concentracion se encuentra resaltada por
dos franjas de color verdoso con lo cual se produce una especie de circunscripcion o
delimitacion espacial [fig. 4].

Dicho punto de concentracion visual se desplaza en la medida en que se
produce un ajuste del formato debido a la insercién de la franja horizontal
pintada con esmalte. Esto se advierte con claridad si aplicamos al cuadro la
«rejilla posicional», la cual consiste en un dispositivo topoldgico, desprovisto de
cualquier significado, que aunque es invisible a primera vista, “resulta
determinante para la instauracion de la totalidad significante del cuadro.”” Una
aplicacion simplificada de esta rejilla posicional (s6lo una pareja de ejes cuyas
intersecciones determinan la posicion del lugar central) permite ver el
reacomodo del centro del cuadro [figs. 5y 6].

Esta reorientacion del punto de concentracion visual también se puede observar
a través de una segmentacion por cuadrantes [fig. 7], la cual vendria a indicar
las cuatro regiones de la superficie separadas por dos ejes cuyo punto de
convergencia coincide con el de la figura 5. Incluso, si elimindramos esa franja
vertical, en el entendido de que se trata de un “afiadido”, y si aplicdramos de
nueva cuenta la rejilla posicional [fig. 8], el centro de la imagen se localizaria
también en la misma zona: ese lugar indiscernible de la figura del cuerpo
pintado que puede pasar por alto pues en éste no se genera una concentracion
visual semejante a la que produce la zona superior del cuadro.

16 Jonathan Harris. “Modernidad y cultura en Estados Unidos, 1930-1960”, en La modernidad a debate. El arte
desde los cuarenta..., p. 51.

17 De acuerdo con la explicacién de Jacques Geninasca, esta rejilla —la cual esta tomada de la propuesta
metodoldgica de Félix Thiirlemann- consiste en una figura de forma rectangular, “cuyos lados estan
orientados de dos en dos, segtin las direcciones fundamentales de la vertical —la direccién del plano en el
que generalmente se cuelga el cuadro— y de la horizontal. Subordinadas a estas mismas direcciones, las
medianas y las diagonales —dos parejas de ejes cuyas intersecciones determinan la posicién del lugar
central- articulan el campo del formato. Medianas y diagonales, por consiguiente, convergen en ese ‘lugar
privilegiado” que es el centro, y constituyen otras tantas ‘lineas ideales’ que, en su conjunto, conforman un
‘rejilla posicional’.” “El logos del formato”, en Tdpicos del seminario, 9..., pp. 61-62.
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La funcion que la franja cumple en esta pintura no se reduce tinicamente a la
emergencia de un contraste cromatico; ella también funciona como un elemento
de reconfiguracion espacial que, por via del formato, instaura un centro de la
imagen distinto a aquel que en una observacion empirica podria ocupar tal
puesto y que indicamos en las figuras 3 y 4. Pero ademas, al producirse este
desplazamiento, la franja dirige la atencion sobre una zona [fig. 6] que en el
capitulo anterior describimos como un lugar en el cual la mezcla pictorica: “se
dispara de modo heterogéneo y produce una indeterminacion dptica por todo el
espacio que media entre el torso y las piernas de la mujer.” Mas alld de volver
sobre las conclusiones a las que llegamos en dicho capitulo,’® ahora nos interesa
examinar las cualidades sensibles que se concentran en ésta y en otras zonas del
cuadro (cualidades que innegablemente destacan lo tactil sobre lo visible), a
partir de las cuales podemos dotar de especificidad semidtica a la actividad que
la mano del pintor ejerce sobre esta superficie.

El campo pictorico semi-tactil

Hasta este momento, todo parece indicar que nos enfrentamos a un dispositivo
cuya articulacién sensible —y el impacto que ella produce en la percepcién—
depende en buena medida de un ordenamiento e, incluso, del establecimiento
de una jerarquia que sittua al sentido del tacto en la punta de la configuracion
semidtica. Como dijimos, la ausencia de perspectiva y con ello la anulaciéon de
profundidad espacial, la pérdida de foco o de centro geométrico, son rasgos
estructurales que debilitan la aprehension visual y que favorecen, por contraste,
la emergencia de un predominio tactil y por lo tanto la prioridad de un canal
sensorial en el proceso de percepcién: el tacto mismo. Ademads, a este sentido
debemos que la fuerza de Woman I radique en su densidad matérica, en su
pastosidad, en su aspecto ora rugoso, ora granulado y, fundamentalmente, en
una gestualidad que se regodea en el trabajo artesanal de la mano del pintor.

Sin embargo, sostener de modo radical un predominio absolutamente tactil
en la aprehension de una pintura de este tipo (y por lo tanto, en el andlisis de su
articulacion inmanente), s6lo nos conduce a una serie de lugares comunes en
torno a la dindmica significante que alli se encuentra contenida. Uno de ellos
consistiria en apegarnos a una suerte de orden sensorial que se rige por una
separacion estricta entre los cinco sentidos que usualmente se reconocen y en

18 Destacar el vinculo entre el color higado y la encarnacién escultdrica y a raiz de esta relacion, advertir
que la carnacién de Woman I (de ese cuerpo representado) podria leerse como el “negativo” de una técnica
tradicional que s6lo hace ver una carne pétrea, seca o envejecida.
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corroborar las relaciones de homologia que surgen en tal o cual propiedad del
discurso en donde ellos participan. Asi es como hemos diferenciado, por ejemplo,
la emergencia de un valor de alto contraste a raiz del uso de dos tipos de pintura
en zonas contiguas de Woman I; segtin esto, el dleo proyecta cualidades tactiles
que son radicalmente distintas a aquellas que se producen con la pintura de
esmalte. Por principio, lo pastoso o rugoso es un efecto pictorico que se opone a lo
liso y a pesar de que ambos estan contenidos virtualmente en el sentido del tacto,
estariamos tentados a ubicar esta ultima cualidad del lado de la vista, en la
medida en que lo liso es un efecto visual que se sostiene sobre la homogeneidad
misma de su superficie, mientras que lo rugoso de inmediato apela una
heterogeneidad de la superficie que es capaz de ser aprehendida por el tacto. A
pesar de que este tipo de ordenamiento y de homologias es indispensable para
diferenciar en un primer momento los componentes sensibles que dotan de
singularidad a una pintura como Woman I, el trabajo semidtico que aspira a
emprender un andlisis de este texto pictorico, no se puede satisfacer con un
enfoque de este tipo debido a dos razones que resumo a continuacion:

1. Toda separacion que se fundamenta en la tipologia ya conocida de los cinco
sentidos (la diferenciaciéon entre tacto, olfato, gusto, oido y vista), y en una
jerarquia que establece primacias sensoriales, dificilmente puede funcionar
como un criterio para analizar configuraciones como Woman I, en la medida
en que en esta pintura —a diferencia de otras de tipo “clasico”— no existe una
homologia directa entre el efecto sensible y el sentido que lo produce en la
percepcion. Por ejemplo, es dificil determinar, en el plano de la expresion de
esta misma pintura, qué efecto corresponde con tal sentido, cdmo se encadena
uno con otro y como se empareja en la categoria semdntica de base; es decir, si
lo rugoso es estrictamente tactil o si lo liso apela también a lo dptico. Se trata,
mas bien, de una configuracion sensible que potencializa los deslices o
yuxtaposiciones entre una y otra cualidad’ (esquema 3) a pesar de que se
conserva cierta primacia de alguno de estos sentidos. Ademads, es necesario
hacer hincapié en que el canal (mono)sensorial con el cual la pintura se
presenta al observador —es decir, la vision— se encuentra “invadido” por

19 Se trata de un planteamiento fenomenoldgico de la percepcion, en la cual las sensaciones puras dificilmente
pueden ser concebidas. Fontanille hace una recapitulacion de este hecho: “... hablar del rol de la sensorialidad
en la conformacién de los discursos no consiste en invocar la sustancia de su expresién; y menos aun en
apelar al canal sensorial por medio del cual son obtenidas las informaciones semidticas —en el sentido en que
se dice que las imdgenes pertenecen al dominio de la semidtica visual-. No se trata, pues, del canal sensorial
receptor, sino de la contribuciéon de la sensorialidad a la sintaxis discursiva (y especialmente a la sintaxis
figurativa). Como vamos a ver, dicha contribucién pocas veces se apoya en sensaciones aisladas (y si lo hace
es solo en apariencia); mas bien explota ‘redes’, ‘racimos’ y ‘haces’ sensoriales.” Soma y sema..., pp. 114-115.
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diferentes sentidos en el acto de percepcion: ademas de ser vista, la pintura
huele, se toca, deforma la misma visién en la medida en que se establecen
proximidades y lejanias en el cuerpo del observador, lo cual hace dudoso
sostener que esta ultima sea el canal privilegiado o exclusivo para la
percepcion de la pintura.

liso  espeso
rugoso “granulado
transparente

enmugrecido
~ matérico®,

Esquema 3. Manifestacion sensible del plano de la expresion

2. El segundo punto nos conduce a una propuesta novedosa sobre el analisis de
los «modos y campos de lo sensible» que se hallan en la base de todo
discurso. Una vez que se asume que el canal (mono)sensorial dificilmente
puede ser establecido como el vehiculo exclusivo para explorar las
configuraciones sensibles y, por extension, que las sensaciones que se hallan
contenidas en los textos y que se activan en el acto de percepcion no se
presentan ni aisladas ni puras sino como «redes» o «racimos» sensoriales, es
indispensable preguntarse, precisamente, por la emergencia de los efectos de
sentido en el entendido de que en ellos se concreta una significacion
discursiva de la sensorialidad. Volviendo al caso de Woman I, tendriamos
que cuestionar lo siguiente: si el tacto no es el vehiculo exclusivo de
percepcién y de sus operaciones heuristicas subsecuentes (descripcion,
analisis e interpretacion), y si lo tactil no constituye el punto de proyeccion
de las operaciones semidticas de esta pintura, ;donde reside entonces su
nucleo sensible? Fontanille, sin abordar en especifico el caso de esta pintura,
avanza notablemente en la respuesta al proponer un nucleo central de la
polisensorialidad que reposa, no en un sentido o canal (mono)sensorial, sino
en un cuerpo dotado de «carne» y de «envoltura»? y ademas en postular una
«autonomia de la sintaxis figurativa». Esta autonomia esta referida, por
principio, a la emancipacion que en todo discurso se produce entre un

20 Este punto en particular sera tratado en el apartado titulado del mismo modo.
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sentido, un érgano y una cualidad sensible que se desprende de un texto o
de un discurso (en los términos en que se reconoce tradicionalmente al tacto
como generador de sensaciones tdctiles)? y, en segundo lugar, a la
abundante emergencia de figuras del plano de la expresion (de ahi su
filiacion con lo “figurativo”) en las cuales se concentran y explotan las
mismas cualidades sensibles, por intervencion, en este caso, de un cuerpo
que se encuentra articulado como una configuracion semiotica, tal y como lo
hemos explicado en el capitulo precedente. Por otra parte, con respecto a la
sintaxis figurativa, Fontanille explica lo siguiente: “La tela del pintor ha sido
cubierta con una materia proyectada, colocada, extendida, fundida bajo la
responsabilidad de una mano y de gestos rapidos, lentos, perpendiculares,
oblicuos u horizontales: eso es lo que le confiere una ‘sintaxis figurativa
sensorial’, una organizacion sintactica de las huellas.”?

Estos argumentos nos permiten resignificar la carga de gestualidad que atribuimos
a las marcas que se manifiestan en esta pintura. Por principio, el gesto que
proviene de una evidente accién manual, y que tiene como dérgano ejecutor a la
mano del pintor, no se reduce a la sustancia tactil que se encuentra en el sustrato
de las formaciones sensoriales. Por ser éste un fondo dindmico, 14bil y sumamente
denso, es innegable reconocer una determinada “contaminacion” sensible que
produce una serie de desplazamientos en el proceso de emergencia de las figuras
en la superficie pintada: dichas figuras no apelan exclusivamente al régimen tactil
(esto quiere decir, como ultima consecuencia, que su significacion no se agota en
el tacto) y si esto parece asi, es inicamente por una suerte de comodidad o de
reflejo inmediato en el acto de percepcion. Hay que indagar, siempre a titulo de
hipotesis, como estas figuras se independizan tanto del canal (mono)sensorial
como de su sustancia, para producir otro tipo de representaciones.?®

21 Por ejemplo, a proposito del gusto, Fontanille explica: “En la perspectiva del analisis sensorial tradicional, el
gusto s6lo reconoce cuatro sabes fundamentales: lo dulce, lo salado, lo amargo y lo acido. Pero se trata sdlo de
las capacidades del drgano gustativo; ahora bien, en la perspectiva de los modos semidticos de lo sensible, y
sobre un fondo polisensorial, la actividad de degustacion combina propiedades olfativas, tactiles y
sensoriomotrices.” También, con respecto a lo visual, especifica: “... lo que se denomina ‘semiética visual’
obedece a ldgicas sensibles muy diferentes segtin se trate de pintura, de dibujo, de fotografia o de cine: el
grafismo y la pintura implican ante todo una sintaxis manual, gestual, sensoriomotriz y, en este sentido, se
acercan a la escritura.” Op. cit.,, p. 143 y 115, respectivamente.

22 Jbid., p. 268.

2 Fontanille retoma un estudio de caso del psicoanalista S. Ferenczi que desarrolla las relaciones entre el olor
y el dinero, para destacar, precisamente, la autonomia de la sintaxis figurativa en relaciéon con la sustancia
sensorial: “El desplazamiento del olor desagradable al dinero constituye una ilustracién ejemplar de la
autonomizacion de la sintaxis figurativa de una expresion sensorial: decir que el dinero puede ser “olfateado’
en la persona que lo manipula es reconocer que la sintaxis figurativa del olor se ha independizado de la
sustancia olfativa como tal.” Ibid., p. 126.
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Asi, a pesar de que a primera vista se reconozca un predominio del tacto
en las diferentes zonas pintadas de Woman I e, incluso, en la pintura en su
totalidad,* el cual se apoya en toda una serie de efectos o cualidades tactiles (lo
matérico, lo rugoso, lo espeso, lo granulado...), nos parece mdas pertinente
mediar esa carga y orientarla hacia el nucleo polisensorial de donde surge. De
este modo podriamos explorar un campo pictorico donde rige lo «semi-tactil»,
es decir, aquello que se encuentra potencializado por el tacto pero que se
emancipa parcialmente de esa sustancia con el proposito de producir marcas
gestuales que hacen presente la densidad del cuerpo que esta en la base de toda
operacion semiotica. Esta tarea exige distintos pasos que iremos desarrollando
progresivamente: 1) mostrar la conversion de las marcas gestuales en figuras del
cuerpo; 2) establecer sus propiedades formales (en este caso en particular, las que
corresponden a la categoria cromatica) y, finalmente, 3) determinar las
correspondencias de estas mismas figuras con los érdenes sensoriales y con el
cuerpo del pintor.

A raiz de estas precisiones, podemos replantear la singularidad semidtica de
este dispositivo pictdrico que parecia regirse por toda una configuracion tactil,
de la cual surgian no sdlo figuras, sino fundamentalmente valores pictéricos y,
por extension, operaciones de significacion de la sensorialidad. Si definimos a
Woman I como una «semiotica-objeto», esto es, como un conjunto significante
que posee, en calidad de hipodtesis, una organizacion, una articulacion interna
autéonoma,” lo primero que habria que destacar es la configuracion de sus
especificidades materiales y perceptuales. Asi, de acuerdo con su modo de

24 En este punto en particular nos distanciamos de las interpretaciones que ya se han establecido en la literatura
especializada en torno a esta pintura. Por ejemplo, para Lake y Krueger, la fuerza tactil que caracteriza a las
pinturas del periodo tardio de los cuarenta y cincuenta (fuerza que se trasluce en las texturas sumamente
recargadas y que para nosotros corresponderia a un trabajo del plano de la expresion) estd asociada,
conceptualmente (plano del contenido), con los ambientes urbanos del lugar donde el artista habito,
produciendo asi una lectura especifica: “Sus pinturas incluyen materiales intimamente asociados con el ambiente
urbano —yeso, carbdn, vidrio opaco, cuarzo, calcita, papel, fibra, esmaltes baratos y pinturas caseras— asi como
también practicas que incorporan raspados, untados y maltrato de materiales para producir pinturas que
pueden ser interpretadas como metaforas visuales de las texturas arenosas de Greenwich Village y del Lower
East Side.” “The relationship between style and technical procedure..”, p. 23. Estas «metaforas visuales»
designan entonces la relacién de sentido entre la textura pictérica sumamente recargada y las texturas urbanas
de barrios especificos de Manhattan donde el artista habité por esos mismos afios junto con su esposa Elaine de
Kooning. De acuerdo con los mismos autores, la asociacion entre texturas que engloba un periodo pictérico en
especifico (finales de los cuarenta y de los cincuenta) se opone, casi radicalmente, a las texturas que el artista
produjo después de 1960, las cuales coinciden con su cambio de residencia de la ciudad de Nueva York a un
pequetio pueblo en el este de Long Island: “Los soportes de sus pinturas de los afios sesenta son superficies
resbaladizas y telas preparadas o paneles que fueron enarenados con un acabado suave [..] Sus pigmentos
incluyen altos porcentajes de blanco que acenttian las cualidades luminicas de las pinturas.” Ibid., p. 39.

%5 Greimas y Courtés. Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje..., p. 365.
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manifestacion, Woman I debe ser considerada un objeto pldstico*® que adquiere
identidad en el universo de los lenguajes no-verbales a través de una técnica de
produccion “experimental” —o no ortodoxa—la cual es la encargada de hacer mas
potentes los deslices sensoriales a través de todo un entramado heterogéneo que
convoca una diversificacion de sentidos y de canales en el acto de percepcion.
Este objeto plastico, por otro lado, se presenta como un entramado pictorico-
polisensorial —dotado de expresion y de contenido, es decir, portador de
significacion— cuya singularidad radica en el hecho de que la misma técnica
pictorica produce un campo de operacion semi-tactil donde se inscriben marcas
gestuales de dificil definicion. A diferencia del énfasis optico en la pintura del
expresionismo abstracto y por lo tanto de la adecuacion formal de la técnica al
canal de la vista y/o a la retina,”” en Woman I esta misma técnica hace estallar
dicho canal y pone de relieve una aprehension polisensorial (esquema 4).

WOMAN I
objeto pldstico

v v

técnica experimental campo pictorico semi-tactil
(“carnacion”)
v

aprehension polisensorial

Esquema 4. Especificidades materiales y perceptuales

2 Distinguimos entonces entre la especificidad técnica y sensorial de un conjunto significante —en este caso, lo
pictorico y los distintos sentidos que intervienen en su produccién-y la configuraciéon mas general de un segundo
lenguaje denominado «plastico» que no es exclusivo de los lenguajes no-verbales. Segtin Jean-Marie Floch: “El
discurso plastico tiene su especificidad; posee su forma propia, realizable tanto por un juego de lineas y de
colores como por volimenes y luces en un cuerpo en movimiento o en un espacio construido.” Greimas y
Courtés. Semiética. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, tomo IL..., p. 192.

% Greenberg enfatizé que, incluso cuando las superficies pictdricas del expresionismo abstracto pudieran
parecer para un ojo inexperto demasiado accidentales, caprichosas o con efectos casuales, éstas se debian a
una «disciplina severa»; se infiere que esta disciplina estd determinada por una especie de formalismo
optico: “Los cuadros de estos pintores sorprenden porque, para el ojo inexperto, parecen responder sobre
todo a accidentes, caprichos y efectos fortuitos. Se diria que una espontaneidad andrquica, cuya tnica
intencion es registrar los impulsos inmediatos, interviene decisivamente y que el resultado parece ser tan
solo una confusiéon de formas borrosas, manchas y garabatos —oleaginosas> y <amorfas> como las ha
descrito un critico britdnico-. Pero todo esto es aparente. Hay obras buenas y malas en el expresionismo
abstracto. Una vez hecha la distincion entre unas y otras, se descubre que las buenas deben su ejecucion a
una disciplina severa muy frecuente en el arte contemporaneo.” “Pintura de tipo americano” (1955), La
pintura moderna y otros ensayos..., p. 66.
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3.2. La marca como figura del cuerpo

Para avanzar en nuestra exploracion sobre el campo pictorico semi-tactil, es
necesario dotar de identidad a esas marcas gestuales de dificil definicion que se
hallan inscritas sobre la superficie pintada. Para ello es necesario hacer hincapié
en una conversion que nos conduce de nueva cuenta al acto de pintar, pero desde
un enfoque semidtico. Por principio recordemos que aquello que definimos como
marca (pensemos, por ejemplo, en los amplios brochazos, en los frotados o en los
raspados que ya han sido capturados en detalles previos de Woman I) posee una
carga gestual en la medida en que constituye el rastro, y también la evidencia, de
una actividad manual que se presupone logicamente y que a posteriori, en el acto
de percepcion que realiza el observador, se trata de reconstruir a través de la
exploracion sensible sobre la propia superficie. En este caso, la mano del pintor
vendria a ser el érgano de ejecucion que impone las caracteristicas especificas de
dichas marcas o, en otros términos, de su manera. Veamos, por ejemplo, una zona
de Woman I donde conviven diferentes tipos de brochazos y concentrémonos en
una sola de las propiedades de este tipo de marca que no es reconocible a primera
vista, pero que se halla en el sustrato de su produccion [fig. 9].

A pesar de la heterogeneidad cromatica y de la carga de materia pictorica que
vendria a diferenciar un brochazo de otro en la zona que hemos circunscrito en
un recuadro punteado de color rojo, una propiedad inmanente a todos ellos
podria ser definida como la de distanciamiento: un brochazo exige, antes que nada,
una posicion y una postura frente al lienzo y en segundo lugar una especie de
desprendimiento de la mano del pintor que es potencializado por un ritmo de
aplicacion. Dependiendo de la posicion espacial que adquiera el distanciamiento
frente al lienzo (proximidad o lejania), el brochazo surge de un gesto manual de
amplitud o de recogimiento, que a su vez se materializa en la propia trayectoria
que se inscribe en el lienzo: en estos términos, un brochazo puede ser corto o
amplio y en tal medida en él resuena una aplicacion rapida o lenta.

El despliegue de esta propiedad inmanente al brochazo nos permite
establecer una identificacion provisional de la marca gestual que sintetizamos
en el esquema 5 a través de tres valores que se despliegan por una serie de
oposiciones.
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Marca gestual | Valor «proxémico»™ Valor gestual Valor temporal
proximidad recogimiento lentitud
Brochazo
distanciamiento amplitud rapidez

Esquema 5. Valores inmanentes al brochazo

Ahora bien, independientemente de que esta tipologia tendria que ser sometida a
una prueba de andlisis textual para demostrar su efectividad, mi interés consiste
en destacar el sentido que poseen cada uno de los conceptos, y de los valores que
los comprenden, en términos de corporalidad. Se trata de un fendmeno que
sobrepasa al organo de ejecucion, pues precisamente por funcionar como una
sinécdoque (“la parte por el todo”), la mano del pintor de donde surge este
brochazo, y otro tipo de marcas, tiene que ser pensada como un elemento que
constituye en si mismo una densidad corporal y no simplemente como un
vehiculo mecénico de aplicacion. En términos semidticos, esa mano sera definida
como una instancia sensoriomotriz que recibe los impulsos de la carne y del cuerpo
del pintor y que los proyecta y transforma en su proceso de ejecucion. Si esto es
asi, aquello que produce la mano del pintor sobre el lienzo —las marcas gestuales—
adquiere el estatuto de figura del cuerpo; solo entonces tiene validez hablar del
“pintor y sus marcas” dado que las figuras son configuraciones corporales donde
reside algo de esa entidad semidtica que echa a andar todo el proceso pictorico.

Para demostrar la identidad corporal especifica de las figuras del cuerpo
que nos interesa describir y analizar en Woman I, y su vinculo con el acto mismo
de pintar, es indispensable revisar de nueva cuenta, bajo un enfoque semiotico,
la constitucion corporal del pintor y de la pintura.

28 “La proxémica es una disciplina —o, mas bien, un proyecto de disciplina— semidtica que trata de analizar
las disposiciones de los sujetos y de los objetos en el espacio, y, mas particularmente, el uso que los sujetos
hacen del espacio con fines de significacion [...] La proxémica no podria satisfacerse con la simple
descripcion de los dispositivos espaciales, formulados en términos de enunciados de estado; debe enfocar,
igualmente, los movimientos de los sujetos y los «desplazamientos> de los objetos, no menos significativos,
pues son representaciones espacio-temporales de las transformaciones.” Greimas y Courtés. Semidtica.
Diccionario razonado de la teoria del lenguaje..., pp. 235-236 (entrada: proxémica).
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El cuerpo significante

En diferentes momentos del desarrollo de este trabajo he llamado la atencion sobre
el giro corporal que la semiotica ha dado recientemente y que a su vez puede ser
interpretado como una consecuencia natural en tanto éste representa, en
retrospectiva, el cuestionamiento del aparato formal de una disciplina que en sus
origenes abrazo el proyecto de un estructuralismo caracterizado por una rigurosa
objetividad cientifica. En nombre de aquel proyecto aun en ciernes (el
estructuralismo de los afios sesenta), temas como la impresion subjetiva, la
introspeccion, el punto de vista o las pasiones, parecian ajenos a una formalizacion
que perseguia traducir el caracter puramente conceptual, fijo y acabado, de las
formas descritas. La semidtica ha necesitado tiempo, explica Fontanille, “porque
tenia que descubrir los medios para tratar todos esos temas como propiedades del
discurso, y no como propiedades del ‘espiritu’; como temas propios de una teoria de
la significacion, y no de una rama de la psicologia cognitiva.”? Hoy en dia, el
aparato conceptual de la disciplina se ha enriquecido y reformulado, precisamente,
por mediacion del analisis de formas semioticas en las cuales la dimension sensible
ha cobrado tanta relevancia, y ha exigido una fuerte labor de andlisis, como en su
momento lo demand¢ la dimension inteligible de los textos. Es en esta trayectoria
de ampliacion de perspectiva de la «episteme»® semidtica que debemos ubicar el
interés que ha suscitado el tema del cuerpo.

En nuestra introducciéon ya hemos adelantado un poco esta cuestion: el
cuerpo ha servido como base para reformular la nocidn clave de signo lingiiistico,
poniendo especial énfasis en la relacion de presuposicion que se establece entre sus
dos componentes: significado y significante (en Saussure), o bien, plano del
contenido y plano de la expresion (en Hjelmslev). Es en esa relacion que constituye
la semiosis o funcidon semiotica —esto es, la posibilidad misma de la significacion—
que el cuerpo viene a ofrecer un matiz sensible: la articulacion entre expresion y
contenido no se realiza como un pasaje l6gico y directo entre uno y otro polo; entre
ellos se establece una mediacion o una negociacion que es llevada a cabo por un
cuerpo que constituye un principio de fuerza directriz y que regula el pasaje entre
los componentes sensibles e inteligibles que caracterizan a la expresion y al
contenido, respectivamente. Pero si este cuerpo es capaz de realizar una mediacion
corporal, esto se debe al hecho de que él mismo esta pensado, en el seno de la
semidtica, como una configuracion corporal compleja y no unicamente como una

2 Semidtica del discurso..., p. 16.

% “Desde un punto de vista general, una episteme puede ser considerada como una jerarquia de sistemas
que organizan el campo del saber. Pero desde el punto de vista de una disciplina particular, una episteme
es, también, un principio de seleccion y de regulacion de lo que, en una época dada, debe ser considerado
como pertinente y ‘cientifico’ para esta disciplina.” Ibid., p. 14.
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metafora de vehiculizacion. Y es precisamente este punto, ya esbozado con
anterioridad, el que ahora nos exige poner de manifiesto la apropiacion que la
semiotica ha hecho del psicoanalisis, en especifico, de una version reformulada de
la teoria de las instancias psiquicas.

El primer aspecto a destacar es una observacion del propio Fontanille, quien es uno
de los artifices de este giro corporal y en especifico el responsable de este viraje hacia
una propuesta relativamente reciente del psicoandlisis. Para este semiotista, aquello
que se engloba dentro del &mbito de las semioticas del cuerpo no es mas que una
reflexion general que se sostiene sobre un anclaje referencial del cuerpo o de alguna
de sus figuras o fendmenos (por ejemplo, la gestualidad), pero siempre utilizdndolo
como un ayudante o como un instrumento que refuerza el acto de comunicacion. A
esta vision simplificada, dice Fontanille, habria que oponer: “el cuerpo de los
psicoanalistas, el cual, lejos de ser un simple instrumento, se constituye en la fuente y
en la sede misma de las energias (las pulsiones) con las que las instancias psiquicas
nutren sus representaciones.”* Asi, podemos decir que la conceptualizacion
psicoanalitica del cuerpo vendria a ser el principio de atraccion para una semiotica
interesada en construir una nocién densa de este mismo concepto, pero siempre en el
entendido de que dicha conceptualizacion tiene que enriquecer la dindmica del
discurso, los procesos de significacion y el metalenguaje de la teoria semiodtica, pues
siguiendo al mismo autor: “El cuerpo psicoanalitico no sigue ya enfeudado en la
comunicacion, y menos aun en la comunicacion verbal; no es ya un instrumento, ni
siquiera un simple lugar de gestion de las pulsiones; es mas bien la fuente, la
sustancia semiodtica a partir de la cual podra adquirir forma el actante semidtico.”32
En nuestro caso, queda claro que este actante vendria a ser el propio pintor, cuyo
cuerpo estaria arraigado en esa fuente dindmica de corporalidad.

Ahora bien, el cuerpo energético caracteristico del primer psicoanalisis
(especialmente, por via de Freud) tendria que ser puesto en didlogo con el cuerpo
fenomenologico que es un todo indisociable, polisensorial y en el que se
superponen una forma y una experiencia “y que se caracteriza esencialmente por
el movimiento: ‘mira’, sensorio-motricidad, intencionalidad, son en Merleau-
Ponty diversas facetas de la misma propiedad, a saber esa capacidad del cuerpo
para ponernos en el mundo, para movernos hacia su significacion.”* Es asi como
Fontanille llama la atenciéon de una reformulacién que ha tenido lugar en el
psicoandlisis y que concilia una perspectiva tradicional de las pulsiones con una
idea global del cuerpo que es precisamente la que interesa a la semidtica; segin

3 Soma y sema..., p. 167.
%2 Jbid., p. 168.
% Loc. cit.
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esto: “el cuerpo no seria simplemente un campo de fuerzas y de obstaculos para
esas fuerzas, sino que se abre a una verdadera tipologia figurativa del cuerpo.”
Este semiotista hace referencia a la teoria del Yo-piel de Didier Anzieu,* la cual:
“combina las propiedades del cuerpo propio cercano al de la fenomenologia (algo
unitario, una forma global) y las de la topologia energética, propia del
psicoanalisis. Se trata precisamente de la experiencia especifica del cuerpo propio
en cuanto envoltura sensorial y psiquica, en cuanto pelicula, frontera y membrana
que separa y comunica al mismo tiempo el mi y el mundo para mi.”* El cuerpo, por
lo tanto, vendria a ser un cuerpo significante (y no ya un mero instrumento de
comunicacion) en la medida en que funciona como un continente que se pone en
contacto con el mundo y que para ello construye sus propias envolturas de
proteccion y de mediacion, pero a su vez como un contenido de pulsiones y
energias que dinamizan su propio hacer significante. Vale la pena explorar con
mas precision esta doble caracterizacion (el cuerpo como continente y como
contenido), pues en ella se halla la fecundidad de la apropiacion que la semiotica
hace de las funciones del yo-piel.*

La «carne movil» y la «envoltura»

La explicacion limitada que ofrecimos en el capitulo precedente acerca de la
constitucion corporal del actante (cf. supra, pp. 77-81), ahora puede ser
desarrollada con mas precision a raiz de la apropiacion que Fontanille hace de la
propuesta de Anzieu. En este contexto de didlogo interdisciplinario es posible

3 Tres caracterizaciones que Didier Anzieu ofrece del yo-piel: 1. “Es una realidad de orden fantasmatico
representada en las fantasias, los suefios, el lenguaje corriente, las actitudes corporales y los transtornos del
pensamiento a la vez, y también, proporciona el espacio imaginario que constituye la fantasia, el suefio, la
reflexion y cada organizacion psicopatoldgica.” 2. “Es una estructura intermedia del aparato psiquico:
intermedia cronolégicamente entre la madre y el bebé, intermedia estructuralmente entre la inclusién
mutua de los psiquismos en la organizacion fusional primitiva y la diferenciacién de las instancias
psiquicas correspondientes a la segunda topica freudiana.” Y, 3) La nocién de yo-piel se interesa por “cémo
se forman las envolturas psiquicas, cuales son sus estructuras, sus ajustes, sus patologias.” El yo-piel..., pp.
16 y 20, respectivamente.

% Fontanille. Soma y sema..., p. 168.

% Didier Anzieu pone el acento en tres funciones en particular que conciernen a la piel: 1) La primera
funcion “es el saco que contiene y retiene en su interior lo bueno y lo pleno que la lactancia, los cuidados y
el bafio de palabras han comunicado en él.” 2) La segunda funcién corresponde a la de un interfaz “que
marca el limite con el afuera y lo mantiene en el exterior, es la barrera que protege de la penetracion de las
avideces y agresiones que provienen de los demas seres y objetos.” Finalmente, 3) La piel, al mismo tiempo
que la boca, es un lugar y un medio primario de comunicacién con el préjimo y de establecimiento de las
relaciones significantes; es, ademas, una superficie de inscripcién de las huellas que ellos dejan.” Podemos
resumir entonces estas tres funciones como siguen: 1) envoltura, 2) interfaz y 3) superficie de inscripcion. Cf. El
yo-piel..., p. 51.
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caracterizar de una manera mas consistente las dos magnitudes corporales que
definimos como carne 'y cuerpo propio.

La carne es, como lo afirmamos con anterioridad, el impulso primero, el
punto de referencia del cuerpo: “la materia viviente y sensible, el sustrato
dindmico solicitado por la sensoriomotricidad, y por las tensiones vibratorias
sonoras, la masa palpitante y deformable que reclama el movimiento, combinado
o no con las otras sensaciones.”¥” Como vemos, la carne se sitia en un lugar del
cuerpo que es el responsable tanto de generar la motricidad como la emergencia
de un camulo heterogéneo de sensaciones que no alcanzan atn la categoria de
formas sensibles, pues no hay posibilidad alguna de diferenciar una unidad en
esa masa palpitante segin un criterio de percepcion. Este lugar donde opera la
carne es el «nucleo sensoriomotor»®® el cual, para una semidtica del cuerpo,
vendria a ser la fuente dindmica de la significacion que presupone y requiere todo
acto semiotico; desde esta base sensoriomotriz, la carne cumple con una funcién
primordial, pues ella activa una especie de principio de resistencia: ésta combate y
padece las sensaciones que de ella misma emanan y que posteriormente, por
intervencion de otro tipo de instancias y de procesos mas ligados a la percepcion,
se transforman en hechos significantes.

De acuerdo con Fontanille, estas sensaciones «motrices» se pueden rastrear
en dos direcciones distintas: en el interior de ese mismo ntcleo donde actua la
carne o bien en su exterior. En el primer caso, lo que encontramos es un repertorio
mas o menos limitado de «mociones intimas»® (las palpitaciones internas, los
latidos del corazon, los movimientos respiratorios, los gorgoteos, etc.,), mientras
que en el segundo, una serie de «desplazamientos» que ponen al cuerpo en
contacto con el mundo y que lo sacan de su inmanencia carnal.** Ahora bien, esos
pequenos movimientos que definen a las mociones intimas nos pueden dar una
idea mds precisa de la capacidad de movilizacion que posee la carne, la cual
repercute a final de cuentas en el funcionamiento externo del cuerpo. Fontanille
avanza en la interpretacion de estas mociones e indica dos figuras que define
como centripetas y centrifugas y que nosotros representamos en los esquemas 6 y 7.

% Fontanille. Soma y sema..., p. 153.

3 Se trata de una nueva apropiacion de las ciencias cognitivas contemporaneas que: “colocan en el centro de la
experiencia sensorial la sensoriomotricidad, fuente de los esquemas cognitivos, especialmente de los esquemas
espaciales. En Lakoff, la sensoriomotricidad proporciona la orientacién axiologica (y la carga emocional, positiva
o negativa) a las metaforas estructurantes; en Varela, Thompson y Rosch, la sensoriomotricidad es el correlato de
la intencionalidad, a través del movimiento.” Ibid., p. 169.

% Las mociones intimas: “constituyen la carne como centro de referencia sensorial en el momento mismo en
que la afectan: sentir sus visceras es ante todo hacer de ellas un centro sensorial, hacerlas presentes a si-
mismo.” Ibid., p. 135.

% Los desplazamientos que este mismo cuerpo produce como una especie de respuesta a una afeccion
interna, sin que esto tenga que ser reducido a un fenémeno “conductista”.
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Un movimiento centripeto corresponderia a las contracciones de la carne,
mientras que uno centrifugo a sus dilataciones; sin embargo, aunque este tltimo
tipo de movimiento nos permitiria pensar en una proyeccion directa del nicleo
sensoriomotor hacia una dimensidon corporal externa a la carne la cual es la
encargada de poner en contacto al cuerpo con el mundo exterior: “unos y otros
[movimientos] presuponen un estado tensivo estable de la carne, que la vida
anima y dota de una presencia en contraccion o en dilatacion.”

carne

6. Mocion intima centripeta (contraccién) 7. Mocion intima centrifuga (dilatacién)

Las mociones intimas y las deformaciones correspondientes de la carne se
producen, por lo tanto, en un campo sensorial intransitivo en el cual se
concentran los flujos, la energia y las pulsiones del cuerpo. Sin embargo, como
lo explica Fontanille, determinadas mociones como la respiracion desembocan
en un “franqueo del horizonte y en un contacto con el mundo exterior, y
depende por eso de otro tipo de campo, el campo transitivo.”#> Este franqueo
que define a la propia transitividad es el proceso que hace posible el despliegue
una tipologia figurativa del cuerpo, pues éste se piensa como un lugar de
estratificacion de diversas «envolturas»*® que, por un lado, lo protegen de sus
propios impulsos carnales y, por el otro, delimitan la frontera entre lo interno y

4 Soma y sema..., p. 135

2 Jbid., p. 136.

# La variable envoltura, afirma Anzieu: “se anota cuando cualquier respuesta implica una superficie
protectora, membrana, concha de piel que, simbdlicamente, podria estar en relacién con la percepcién de las
fronteras de la imagen del cuerpo.” En psicoanalisis, tal y como este mismo autor lo ha explicado, hay una
filiacion directa entre las envolturas y los problemas de la piel, pues ésta debe entenderse: “como dato
originario de orden organico e imaginario a la vez y como sistema de proteccion de nuestra individualidad al
mismo tiempo que como primer instrumento y lugar de intercambio con los demas.” El Yo-piel..., pp. 43 y 15,
respectivamente.
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lo externo y entre lo propio y lo no-propio; funciones que, ademas, caracterizan
al cuerpo propio.

De acuerdo con Fontanille, la genealogia de las envolturas se rastrea en la
nocion de «barreras de contacto» de Freud, que si bien en un primer momento
se restringieron a una concepcion de envolturas de contencion de la energia
psiquica (0 moderadores de energia), por insistencia de Anzieu deben
entenderse en un doble sentido: 1) como un filtro protector frente a las
solicitaciones externas y, 2) como una membrana mas o menos resistente e
(im)permeable que retiene las fuerzas interiores. Es esta doble caracterizacion la
que le interesa recuperar a la semiotica, pues:

.. lo que aqui nos importa no es tanto la validez tedrica del modelo
psicoanalitico de las ‘envolturas psiquicas’, ni tampoco su eficacia terapéutica,
sino el hecho mismo de que, desde el momento en que uno se interesa por la
manera como las significaciones psiquicas se ‘encarnan’, ‘toman cuerpo’ y
adquieren cierto peso de presencia sensible, la configuracion de la ‘envoltura’
se impone.#

De este modo, la nocién de cuerpo adquiere una densidad literalmente corporal.
Por un lado, él contiene un nucleo sensoriomotor de donde emana la energia
semidtica y donde la carne, movilizada por ese mismo flujo, produce sus signos
vitales a la manera de contracciones y dilataciones; es en este sentido que
podemos hablar de una «carne mévil» que anima y hace palpitar al cuerpo. Por
otro lado, los alcances de esta misma carne se manifiestan en las diversas
envolturas que se van desplegando desde los niveles mas préximos a ésta, hasta
llegar a los grados mas superficiales en relacion con una frontera que se
establece entre un “afuera” y un “adentro” del cuerpo. Como recordamos, éste
es el dominio especifico del cuerpo propio, que vendria a ser un continente
formado por diversas envolturas que aseguran el cumplimiento eficaz de la
funcion semiotica. Asi, podemos volver a presentar la constitucién semidtica del
cuerpo (esquema 8) con el proposito de resumir sus caracteristicas.

4 Fontanille. Soma y sema..., p. 194.
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CUERPO DEL ACTANTE
I
Carne Cuerpo propio
«carne movil» «envolturas»
mociones intimas desplazamientos
nucleo sensoriomotor instancias sensoriomotrices
campo intransitivo campo transitivo

Esquema 8. Constitucién semidtica del cuerpo

Una vez que se ha puesto de manifiesto esta densidad corporal, es indispensable
observar el funcionamiento de este modelo en el fendmeno que venimos
analizando, con el propdsito especifico de describir las interacciones entre la
carne moévil y las diversas envolturas que produce el cuerpo del pintor. A su
vez, dichas interacciones que definen, en nuestro caso, al acto de pintar, nos
servirdn como punto de anclaje para establecer la transicion que convoca tanto
al cuerpo del pintor como al cuerpo de la pintura.

Dos definiciones semioticas del acto de pintar

Tomando en consideracion las reflexiones precedentes expongo, con caracter de
validez provisional, un par de proposiciones sobre el acto de pintar las cuales se
inscriben en el marco general de una semiotica del cuerpo; mas adelante, estas
mismas deberan ajustarse al caso particular que se estd analizando aqui, esto es,
Woman I.

1. Pintar equivale a una operacion de «desembrague corporal». Si el pintor es,
fundamentalmente, un cuerpo dindmico en tanto en €l se hacen sentir los impulsos
de un ntcleo sensoriomotor que actiian sobre la carne y que producen una
emergencia de envolturas, la primera operacion motriz que este cuerpo lleva a cabo

“ En el siguiente apartado se abordara, en especifico, la funcién de una de estas instancias.
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corresponde a la de un «desembrague».*> A pesar de que dicha operacion puede ser
vista en diferentes niveles del recorrido generativo de la significacion,* y que ademas
su significado parece estar restringido al dominio mecanico que evoca su campo de
origen (el de la propia mecanica automotriz),” llamo la atencion sobre el momento
de realizacion pictorica que exige la puesta en perspectiva de un objeto que se sita
en una posicion lejana con respecto a ese centro de referencia que funda el cuerpo del
pintor; en este escenario se produce el movimiento mismo del desembrague: el
cuerpo se ve obligado a salir de su inmanencia, a ponerse en contacto con el mundo
exterior, con el proposito de engendrar un objeto significante. En estas condiciones, el
cuerpo en movimiento (por supuesto, el cuerpo del pintor): “explora su campo, pero al
mismo tiempo, desplaza sus horizontes.”#s Este es el sentido motriz de un
desembrague corporal, pues el desprendimiento de ese centro de referencia exige
que el cuerpo se mueva y que ademds imprima ciertas propiedades a ese
desplazamiento: velocidad, ritmo, direccion, trayectoria, amplitud, etc. Es bajo esta
perspectiva que el cuerpo del pintor puede ser considerado una instancia de discurso
plena, pues es capaz de elegir su posicion, de imponer su orientacion y de suscitar
una funcién semiotica.

Ahora bien, dicho desembrague corporal, ademds de dotar de plenitud
semiotica al cuerpo del pintor, también hace lo propio con ese objeto que esta
puesto en la mira y por lo tanto en vias de constitucion: la pintura. Si el
desembrague es una operacion determinante para el proceso de enunciacion en la
medida en que asegura la proyeccion de un enunciado dotado de las categorias de
sujeto, tiempo y espacio,* el acento corporal exige que remodelemos este proceso

4 Se trata de una nocidn capital para la teoria semidtica sobre la que se funda uno de los procesos clave de
todo acto de significacion: la enunciacion. En el Diccionario de Semidtica este término se define como sigue:
“Se puede intentar definir el desembrague como la operacion por la cual la instancia de la enunciacion —en
el momento del acto de lenguaje y con miras a la manifestacién— disjunta y proyecta fuera de ella ciertos
términos vinculados a su estructura de base, a fin de constituir asi los elementos fundadores del enunciado-
discurso.” Greimas y Courtés. Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje..., p. 112. Estos
elementos fundadores constituyen las categorias basicas de todo enunciado: sujeto, tiempo y espacio, que se
concentran en la férmula: “yo, aqui, ahora”.

4 Por ejemplo, el desembrague puede ser visto como un fenémeno de conversién de los flujos tensivos en
contenidos significantes, el cual se sittia en el nivel profundo de este recorrido. Dice Fontanille: “En el
orden de las presuposiciones, la constitucién actancial del 57 [el cuerpo propio], a través de la figura de la
envoltura, es necesaria (y presupuesta) para la conversion de los flujos tensivos en contenidos significantes, es
decir, de la materia y del sentido en significaciones articulables e inteligibles. Esta concepcion, un tanto
sorprendente para la tradicién hjelmsleviana, se desprende naturalmente de la perspectiva del discurso en
acto.” Op. cit., p. 200.

47 Me refiero a los términos de embrague y desembrague, cuya filiacién mecanica corresponde al «disco de
embrague» o clutch.

48 Soma y sema..., p. 138.

4 Me refiero a la perspectiva tradicional sobre la enunciaciéon segun la cual, si hay enunciado, hay
enunciacion. Maria Isabel Filinich lo explica del siguiente modo: “En todo enunciado, sea éste de naturaleza y
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y que tomemos en consideracion el hecho de que la expulsion que lleva a cabo el
cuerpo, y sus desplazamientos correspondientes, imprimen sobre el objeto una
serie de «marcas» corporales. Lo que desde una perspectiva tradicional se ha
identificado como «marcas del sujeto de la enunciacion»,® en este contexto debera
ser entendido como marcas de origen corporal que se conservan en el objeto como
una especie de memoria y que por este mismo hecho reclaman su filiacion con el
cuerpo que las produjo. Para Fontanille: “El objeto guarda la huella de la
envoltura corporal, huella que vale como indicacion de su estatuto de objeto,
definido y desembragado a partir del cuerpo, y susceptible de acogerlo y/o de
completarlo.”! Por lo tanto, si el objeto funciona como una memoria corporal, es
porque en estas marcas se ha quedado grabado el gesto de un cuerpo en
movimiento; en el caso de la pintura, dicho gesto proviene, en definitiva, de la
mano del pintor.

Asi, mas alla de pensarla como una sinécdoque del cuerpo que pinta (algo
que es evidente), la mano debe ser entendida ademds como una instancia
sensoriomotriz que participa de un doble movimiento el cual convoca tanto a la
carne como a las envolturas correspondientes. La mano, junto con el cuerpo, se
mueve, pero es el impulso reflexivo de la mano (esa expulsion y retraccion que
tiene lugar en el cuerpo, ese doble movimiento de ir y venir del cual se proyectan
determinados valores),>> aquel que participa, de modo simultdneo, tanto de lo
intimo, lo propio, la masa palpitante que le otorga la fuerza (esto es, la carne),
como de las solicitaciones externas que provienen del objeto (la pintura) y que en
tal medida exigen del cuerpo en cuestion el despliegue de una serie de envolturas
de proteccidon y de mediacidon. En este sentido, las marcas contienen el rastro
gestual tanto de la fuerza de la carne del pintor, como de las envolturas que
hicieron posible el desembrague corporal.

2. Pintar implica un acto de «conversion». En el segundo capitulo hemos tratado de
mostrar como, por medio de distintos recursos tecnolégicos, la pintura ha
revelado paulatinamente su constitucion interna. La superficie, dijimos en ese

de la extension que fuere —verbal o no verbal, una frase o un relato— es posible reconocer siempre dos niveles:
el nivel de lo expresado, la informacion transmitida, la historia contada, esto es, el nivel enuncivo, o bien, lo
enunciado; y el nivel enunciativo o la enunciacién, es decir, el proceso subyacente por el cual lo expresado es
atribuible a un yo que apela a un ti. Asi, en el enunciado, en una manifestacién discursiva cualquiera,
reconocemos lo enunciado y la enunciacion.” Enunciacion..., p. 18.

* La traduccion al espafiol del libro de Fontanille ha utilizado el término «huella»; sin embargo, por su
filiacién con el concepto de «marcas del sujeto de la enunciacién», en la teoria misma de la enunciacién,
nosotros hemos optado por el de marca.

5 Cf. Filinich. “Las marcas del enunciador y del enunciatario”, en Op. cit., pp. 41-48.

51 Soma y sema..., p. 220.

52 Cf. supra, esquema 5, p. 99.
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momento, posee una profundidad que se va formando a la manera de un
laminado: capa tras capa, la pintura se constituye por nudos o trenzas que se
forman de lo mas superficial a lo mas profundo. Esto nos llevo a afirmar, quiza
prematuramente, que la pintura posee un cuerpo en un sentido estructural o
anatomico, en especifico, debido a la analogia que ciertas capturas cientificas
permiten establecer con el tejido corporal humano: la superficie de la pintura se
forma como una piel y debajo de ésta se encuentran diversos pliegues o
cavidades que constituyen su carne la cual, en casos excepcionales —como en
Woman I- se vislumbra sin necesidad de un analisis de tipo cientifico debido al
gesto de violencia manual de un raspado que hace ver las entrafias mismas de la
pintura. Una mencion especial merecieron las marcas pictoricas que se graban
como si fueran heridas en la piel y que, como lo expliqué, desbordan una
calificacion técnica peyorativa (esto es, como “defectos” pictdricos) en la medida
en que en ellas se hace presente una carga gestual que proviene de la mano del
pintor y que por lo tanto las ubica en otro campo de observacion.

Ahora bien, si volvemos al planteamiento global de la pintura como un
cuerpo que posee piel y carne, vemos que esta atribucion no deja de ser una
metafora seductora que ya cuenta con un determinado prestigio en las
reflexiones tedricas sobre la pintura, sean éstas antiguas o modernas. Sin
embargo, es necesario establecer ciertas propiedades para que dicha metafora se
transforme en el detonador de un proceso mas radical: un acto de «conversion»
semidtica que haga de la pintura un cuerpo viviente y que por lo tanto lo sittie en
una relacion par a par con el cuerpo del pintor. Fontanille explica que: “para que
una figura pueda ser considerada como un cuerpo, tiene que estar constituida,
de un lado, por una estructura material contenida en una envoltura, y de otro,
por una energia y por un potencial de movimiento.”>® En el sentido en que lo
hemos expuesto, la pintura estd constituida por una serie de envolturas que
vendrian a concentrarse en el guarnecido de capas pictoricas que corren del
nivel superficial al profundo y que tienen como funcién no solamente dar
espesor al cuerpo mismo, sino ademads, proteger la formacion pictdrica de las
acciones negativas del entorno o de las agresiones exteriores.>* Por lo que
concierne a la energia que produce un potencial de movimiento, ésta solo puede
provenir de la mano del pintor, de esa instancia sensoriomotriz que imprime
sobre la pintura una serie de marcas que en absoluto pueden ser consideradas

% Soma y sema..., p. 325.

5 En este sentido podemos homologar la funcién de ciertas envolturas pictdricas (como el barniz), con el de
la patina en los objetos de bronce; esta tltima es “una superficie protectora, por una vez formada con la
accion del aire, esa pelicula impide que la corrosion ataque mas profundamente la materia que recubre.”
Ibid., p. 332.
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estaticas. Por ser el fruto de un desplazamiento y de un gesto manual, en esas
marcas esta grabado y cristalizado el impulso de un cuerpo que sale de si pero
que reclama un retorno: las marcas constituyen otro centro de energia que nos
“vuelve” sobre el pintor y que en tal medida dotan de vivacidad a ese objeto
pictdrico en apariencia inerte. La pintura constituye un cuerpo con vida, y por lo
tanto es resultado de un acto de conversion, en la medida en la que es capaz de
interactuar con el cuerpo del pintor y esto solo es posible por via de esas marcas
que son susceptibles de desplazarse, volver y acoger de nueva cuenta ese cuerpo
que les imprimio vitalidad. Es asi como cobra mayor sentido el esquema que
propusimos al inicio de este capitulo (p. 87): la encarnacién se definiria entonces
como el movimiento de engendramiento del cuerpo del pintor en la superficie y
de retorno a ese mismo cuerpo por medio de las marcas gestuales; un retorno
cargado de corporeidad pictorica y por lo tanto, de todo un estallido cromatico y
material cuya fuente reside en una variacion radical de la técnica de la carnacion.
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3.3. La configuracion cromatica de Woman I

Didi-Huberman plantea directamente una tesis sobre el color que ya ha sido
citada en este trabajo pero que vale la pena traerla de nueva cuenta: “si el color
consigue mostrar que no estd simplemente depositado sobre su ‘objeto’, sino
que constituye la manifestacion misma, el colorido, entonces se convierte en lo
que hace a la pintura lo ‘viviente’ y ‘natural’ que persigue tradicionalmente.”%
Es asi como trataremos de explorar en este apartado cdmo esas marcas gestuales
que ya cargan con la energia de una instancia sensoriomotriz (la mano del
pintor), son ademas portadoras de un singular colorido que pone en evidencia
las limitaciones de la carnacion y que, por contraste, enriquece la constitucion
semidtica tanto de las envolturas pictéricas como del acto de encarnacion,
dotando asi al cuerpo de la pintura de una plena vivacidad.

Por otra parte, el tratamiento cromatico se desarrollara a través de una
metodologia que a estas alturas de la investigacion no debe sorprender, pues en
todo momento hemos tratado de tenerla presente:* el significado del singular
colorido de estas marcas (su “contenido”), solo se hard presente si primero se
describen y analizan con exhaustividad las figuras del plano de la expresion,” y
sera a partir de las relaciones entre contenido y expresiéon que podremos
interpretar su significacion corporal. Para cumplir con este principio trabajaremos
sobre la configuracion cromatica de dos marcas “carnales” de Woman I, esto es,
dos figuras del cuerpo que se hallan inscritas sobre la superficie de esta pintura y
en cuyo colorido se detecta todo un replanteamiento de la carnacién a favor de un

%5 La pintura encarnada..., p. 23.

% “... el principio que venimos considerando ahora consiste en identificar y fijar primero el plano de la
expresion, es decir, la manera como las figuras de la expresion adquieren forma a partir del sustrato material
de las inscripciones, y del gesto que las inscribe: en ese sentido, serfa concebible un recorrido generativo del
plano de la expresion.” Fontanille. Soma y sema..., p. 355.

57 El analisis semidtico del plano de la expresion toma en consideracion tres categorias plasticas —cromitica
(color), eidética (forma) y topoldgica (disposicion espacial)- a través de las cuales se trata de dar cuenta de la
manifestacion de la forma pictorica. Me limitaré a trabajar con una sola de ellas, la cromatica, por dos razones
que considero relevantes a proposito de la eleccion del objeto de estudio de esta investigacion: 1) porque aqui
se produce un replanteamiento de una técnica pictdérica que persigue dar color al cuerpo humano (la
carnacion) y que en su devenir lleva a cabo ciertas acciones manuales que ponen en crisis la percepciéon del
color y, 2) porque en el universo pictérico donde Woman I se inscribe —la pintura moderna y con peculiar
énfasis el expresionismo abstracto y su variante «gestual»—, el color «habla por si mismo». Philip Ball afirma:
“El punto de inflexion de los archicoloristas del siglo XX [Yves Klein, Mark Rothko, Matisse, Kandinsky...]
consiste en que el color mismo —esto es, su sustancia material- es lo que comunica el mensaje al espectador. El
mensaje puede ser psicoldgico, emocional, espiritual; ciertamente no tan abrupto y tosco, en el caso de estos
artistas, como el del pop art. Pero no se transmite mediante la representacién minuciosa de la agonia de Cristo
en la cruz, o los ojos llorosos de un anciano cansado, o los planos fragmentados y contradictorios del rostro de
una mujer, en otras palabras, no se transmite mediante el disegno. El colore habla por si mismo y no representa
otra cosa que a si mismo. Esta es una idea radical, aunque sus raices se remontan al menos a la Teoria de los
colores de Goethe.” La invencion del color..., p. 403.
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destello pictorico y cromatico que nos aproxima al proceso de encarnacion. Pero
antes de pasar al andlisis de estas figuras, nos parece necesario precisar el
concepto de color y su incidencia en el andlisis semidtico.

El color pictorico y la categoria cromatica

En pintura, lo que se nombra como color no corresponde precisamente a la carga
cromatica inherente al pigmento o al pigmento como tal, sino al efecto luminico
que una magnitud visual produce sobre la retina. En otras palabras, el color es
una apariencia cromatica engendrada en el ojo la cual se manifiesta a través de
la luz y de su término contrario: la oscuridad. Rein Ferwerda, en su
introduccion al escrito sobre los colores atribuido a Aristoteles, explica como en
la cultura griega este primer contraste entre luz y oscuridad era mas importante
que la nocién misma de color, pues aquél vendria a ser la condicion de
posibilidad de este ultimo.*® Por otra parte, en su Teoria de los colores, Goethe
también es contundente al respecto:

... para producir el color se requieren luz y tiniebla, claridad y oscuridad, o, si
se prefiere una formula mas general, luz y falta de luz. La luz produce por lo
tanto un color que denominamos amarillo y las tinieblas otro que llamamos
azul. Estos dos colores, si en su estado mds puro los mezclamos en forma que
se equilibren exactamente, producen un tercero, que designamos con el
nombre de verde.”

Teniendo en cuenta este contraste necesario de luz y sombra, podemos decir que
aquello que identificamos como color en una pintura podria ser definido como
un fendmeno subjetivo que selecciona ciertas propiedades pigmentarias que se
encuentran en determinados elementos u objetos de la naturaleza como lo son
minerales, plantas, gusanos, insectos.. (en otras palabras, los pigmentos

5% “Para empezar, podemos constatar que en los poemas de Homero, el poeta mas antiguo de Grecia, no
aparece ninguna palabra que signifique «color>. Las palabras chroia, chross y chrooma, que mas adelante se
utilizan para el término «color>, significan todavia <piel>. Ademas, vemos que en los textos de Homero las
palabras melas, leukos, chlooros o kuaneos parecen significar respectivamente mas bien <oscuro», <brillante>,
joven, fresco, jugoso> o (de nuevo) oscuro> en lugar de significar <negro>, <blanco>, <verde amarillento> o
<azul, como son utilizados mas tarde [...] Esta ausencia de términos cromaticos no significa que Homero no
hubiera visto los colores alrededor suyo, sino que estaba mas fascinado por el contraste «claro>-<oscuros,
<brillante>-«<mate>, que por los colores de los objetos. Algo parecido podemos observar en el arte geométrico
del siglo X al siglo VIII. Las oscuras figuras geométricas aplicadas sobre las imagenes de animales o sobre
vasijas estan por asi decir separadas de la superficie blanca, de la «piel, y no tienen «color.”
“Introduccién”, en Koloreei buruz. Sobre los colores, de Aristételes..., pp. 50-51.

% Teoria de los colores..., p. 65.
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organicos o inorganicos o lo que Goethe denomind «colores quimicos»),% las
cuales se someten a una transformacion por medio de una mezcla con otros
materiales que se lleva a cabo o bien en la paleta del pintor o directamente sobre
el lienzo. Finalmente, es necesaria la articulacion de todos los elementos a través
de un acto de percepcion del cual surgen colores pictoricos® y ademas relaciones
cromaticas singulares.®> John Gage lo define asi: “Es en los cuadros o en aquello
que contemplamos como si fuera un cuadro donde las relaciones cromaticas
cobran coherencia.”®

Para emprender el analisis de estas relaciones cromaticas, la semiotica ha
agrupado tres rasgos constituyentes del color, saturacion,* luminosidad,® y tono,®
en dos sub-categorias cromaticas: graduables, aquellas que se refieren a una
cantidad mayor o menos de luz (luminosidad) o de color (saturacion); y no
graduables, el atributo invariante de color (tono o matiz) (esquema 9).

8 “Llamamos quimicos a los colores que podemos originar, fijar en mayor o menos grado y exaltar en
determinados objetos, volver a quitarles y comunicar a otros objetos, a los cuales atribuimos en
consecuencia una propiedad inmanente. En general se caracterizan por su permanencia.” Ibid., p. 157.

61 Estos colores englobarian las dos variantes que propone Goethe: «colores fisioldgicos» y «colores fisicos».
“Los colores fisiologicos atafien por completo o en su mayor parte al sujeto, al érgano visual [...] Nosotros
los hemos llamado ‘fisiolégicos’, toda vez que atafien al ojo normal, y los consideramos como condicién
indispensable de la visién, cuya correlacién vital hacia dentro y hacia fuera sugieren.” (Ibid., p. 69). Por otra
parte, “los colores fisicos son aquellos cuya producciéon requiere de determinados medios materiales, que
sin embargo pueden ser incoloros y transparentes, traslticidos u opacos. De modo que tales colores son
producidos en nuestra retina por determinadas causas exteriores o, si ya existen de un modo u otro fuera
del ojo, reflejados en ella.” (Ibid., p. 95).

02 Goethe lo explica del siguiente modo: “La pintura, se basa, en definitiva, en la mezcla de tales cuerpos
colorantes especificados y aun individualizados y sus combinaciones infinitas posibles, que solo pueden
ser percibidas por la vista mas refinada y ejercitada y cuya elaboracion depende de la capacidad de
discernimiento del 6rgano visual.” Ibid., p. 166.

% John Gage. Color y cultura. La prdctica y el significado del color de la Antigiiedad a la abstraccién..., p. 9.

¢ “De acuerdo con la concepcion tradicional de la CIE, atributo de la sensacién visual que permite estimar
la proporcién de color, cromaticamente puro, comprendida en la totalidad de la sensacién [...] De acuerdo
con la concepcion actual de la CIE, «cromacidad> o «colorido> de un area en funcion de su esplendor.” Sanz
y Gallego. Diccionario Akal del Color..., p. 800.

% “De acuerdo con la concepcién tradicional de la CIE, atributo de la percepcion visual que determina la
impresion de mayor o menor luminancia de una superficie (sugerida por la contemplacién de ésta).” Ibid.,
p. 537.

% En términos ordinarios, el tono es el color del color: “Atributo de color correspondiente a la longitud de
onda dominante del estimulo fisico [...] Cada uno de los grados de una escala de tonalidad cromatolégica.”
Ibid., p. 869.
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graduables no graduables

. /saturacion /
relaciones cromaticas < / tono /
% / luminosidad /

color pictorico
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organicos
pigmentos
y otros materiales inorgénicos

Esquema 9. Categoria cromatica

La singularidad de las relaciones cromadticas no reside unicamente en el
establecimiento de contrastes luminicos, de intensidades de color o de
variaciones tonales que pone de manifiesto un determinado «colorido»* (en el
plano de la expresion, estas relaciones contribuyen al establecimiento de la forma
pictorica); es necesario enfatizar que dichas relaciones que surgen en el acto de
percepcion y que exigen una aprehension polisensorial, estan mediadas por la
mezcla pictdrica y, como es evidente, por los pigmentos organicos e inorganicos
que, junto con otros materiales como los disolventes, constituyen el estrato de
base del color.®® Como veremos a continuacién, dicha mezcla puede incorporar

¢ Tal y como lo venimos explicando, el colorido se puede entender como sindénimo de color pictérico, en
especial, porque el colorido se define como una “combinacidn de dos o mas sugerencias de color presentes
en un cuerpo o en un entorno natural o artificial.” Ibid., p. 269 (entrada: colorido).

% Es importante recordar que en los estudios sobre el color, ese estrato dificilmente se puede desligar de su
condicién antropolégica, pues los pigmentos y los materiales que se encuentran en este nivel poseen una
determinacién social y cultural en la medida en que estan ligados a un uso simbdlico por parte de una
comunidad. El origen de este razonamiento se encuentra en la Historia Natural de Plinio. Para este autor,
algunos pigmentos de origen natural o artificial poseyeron un uso simbdlico en las culturas griega y
romana. Por ejemplo, el rojo purpura, extraido del caracol marino o murice, “es la divisa de la juventud
noble; distingue al senador del caballero; es invocado para apaciguar a los dioses. Da lustre a cualquier
vestidura, y comparte con el oro la gloria del triunfo.” (Historia Natural, IX, XXXVI, 126). John Gage amplia
esta informacion sobre el purpura: “Tal como sugiere Plinio, el color purpura estaba reservado a los mas
altos dignatarios del estado: sélo un general triunfante podia vestir una tinica pturpura y dorada. Los
senadores podian llevar anchas tiras de color purpura alrededor de las aberturas de sus tunicas, y los
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materiales sensibles de naturaleza heterogénea con el fin de producir relaciones
cromaticas novedosas, en especifico, en el contexto de las figuras corpdreas y de
la carnacion que se encuentra en la base de la composicion cromatica.

La piel henchida
Tanto esta figura del cuerpo como la que se abordara a continuacion poseen un
valor global en términos de corporalidad pictorica, esto quiere decir que su
referencia al cuerpo no se limita a aquél que esta representado en el cuadro (la
mujer pintada), aunque pueden estar presentes en él. En este sentido, la «piel
henchida» y la «carne cruda» son dos figuras que se encuentran diseminadas en
el cuerpo de la pintura, aunque cada una de ellas opera en zonas especificas o en
niveles distintos del mismo; por ahora, concentrémonos en la primera de ellas.
La piel henchida, antes de reconocerse como figura del cuerpo, se
identifica de manera mas limitada, en tanto marca gestual, como una plétora de
colorido: no se trata de una abundancia en términos de la intensidad cromatica
de un determinado tono (como por ejemplo una presencia excesiva de rosa o
azul), sino de una explosion heterogénea de color que engendra, en su
imbricacion misma, una relacion cromatica particular: la identidad tonal de un
solo color se desvanece debido a la saturacién de tonos mezclados y este
conflicto de primacias cromaticas produce que la luminancia no se despliegue y
mas bien se retrotraiga al conflicto mismo o se concentre como un centro de
opacidad. Se trata, por lo tanto, de un tipo de relaciéon cromadtica que tiende
hacia las saturaciones opacas y es en tal medida que determinadas zonas de
Woman I [figs. 10 y 11] pueden ser identificadas como portadoras de esta
relacion y, por extension, de la figura del cuerpo que la contiene.

Ahora bien, para que esta plétora pueda ser interpretada a la luz del cuerpo de
la pintura, debemos ver qué funciéon cumplen las relaciones de saturacion
opaca. De entrada, ellas acentiian un tipo de densidad matérica que producen
los relieves de ciertas marcas gestuales. En el detalle 10, el ligero escurrido de la
zona central superior, las pequefias costras de color en el extremo izquierdo y
las pinceladas que apenas alcanzan a delimitar los limites de un tono con otro,
se integran a la plétora de colorido con el propdsito de contribuir a la formaciéon

caballeros y otros altos oficiales tiras mas estrechas. Cicerén y otros escritores del siglo I hablaban de la
<purpura real> y en época de Diocleciano (principios del siglo IV d.C.) llegé a asociarse exclusivamente con
el emperador. Para cualquier otra persona, vestir purpura equivalia a conspirar contra el estado.” Color y
cultura. La préctica y el significado del color de la Antigiiedad a la abstraccion..., p. 25.
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de una envoltura rasposa; por otra parte, en el detalle 11, las diversas
trayectorias de brochazos y raspados discontinuos hacen lo respectivo en la
medida en que se produce una fuerte pastosidad de la misma envoltura. Todas
estas propiedades tactiles que debilitan a las propiamente visuales —como la
luminosidad— pueden acentuarse ain mas si recordamos que las mezclas
pictoricas que se encuentran en la base de estas relaciones incorporan una serie
de «materiales»® que texturizan la carga cromatica: la arena esta presente desde
las capas iniciales y actia como un extrafio elemento que satura el color y
ademas genera un aspecto aspero; por otro lado, el vidrio molido también debe
actuar de manera andloga, pues contribuye a la densidad y oscurecimiento
cromatico.”

A partir de este cimulo de propiedades no es dificil comprender que la
funcion de estas relaciones de saturacion opaca consiste en fortalecer la envoltura
pictdrica, haciendo de ella una coraza que se forma desde el nivel mas profundo
del laminado y que corre hasta la superficie. En esto consiste, en definitiva, la
piel henchida: la plétora de colorido, en tanto figura del cuerpo, se puede
entender como la emergencia de un robustecimiento epidérmico que se produce
en la concentracion saturada de multiples capas pictoricas las cuales colman de
colorido al cuerpo de la pintura y a su vez endurecen su piel. Se trata, por lo
tanto, de un tipo de envoltura que cobija la totalidad del cuerpo de la pintura a
través de una piel que funciona, en apariencia, como una barrera de proteccion.

Pero si esto es asi, habria que preguntarse de qué se protege esta envoltura tan
saturada y tan opaca, cuando desde una perspectiva técnica de materiales

% Desde una perspectiva semidtica, este tipo de materiales son considerados manifestantes sensibles del
plano de la expresion que llaman la atencion sobre lo que Luisa Ruiz Moreno define como «exceso de
presencia de la sustancia sensible». Segtin esta autora, quien sigue en su apreciacion a Jean-Marie Floch, los
lenguajes no-verbales como la pintura —a diferencia de los verbales— ponen por delante al plano de la
expresion y con ello al soporte sensible de éste: la sustancia, en este caso, polisensorial. (cf. “El papel de las
sustancias en los procesos de significacion”, en Escritos..., p. 65.). Recordemos que para Hjelmslev, el
lenguaje estd compuesto por dos planos: expresién y contenido y en cada uno de ellos se encuentran dos
magnitudes: la forma y la sustancia. En su totalidad, estos cuatro «strata» contribuyen al establecimiento
de la funcién semidtica, aunque ésta se produce estrictamente en la articulaciéon entre la forma de la
expresion y la forma del contenido. Por su parte, Fontanille ofrece una serie de aclaraciones sobre las
relaciones entre la sustancia y la forma: “Hjelmslev ha precisado la teoria de Saussure insistiendo sobre el
hecho de que los dos planos reunidos en una funcién semiodtica son en primer lugar sustancias: sustancias
afectivas o conceptuales, bioldgicas o fisicas; esas sustancias corresponden grosso modo a las ‘imagenes
acusticas’ y a las ‘imagenes conceptuales’ de Saussure. Pero su reunién gracias a la funcidn semidtica las
convierte en formas: forma de la expresion y forma del contenido [...] ... la sustancia es sensible —percibida,
sentida, presentida—, la forma es inteligible —comprendida, significante—.” Semiética del discurso..., p. 38.

70 De acuerdo con los informes especializados, el vidrio molido —presumiblemente del fondo de una botella
de cerveza- era opaco y con un tono café. Cf. Lake y Krueger. “The relationship between style and technical
procedure...”., p. 18.
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artisticos, son otros recursos de la composicion pictérica (las barnicetas y
veladuras), aquellos que cumplen la funcion de elemento de proteccion contra los
embates externos. Sin embargo, en Woman I, la ausencia explicita de estos
recursos nos permite desplazar el punto de vista y observar como en las entrafias
mismas de la pintura se localiza un centro de afeccién que moviliza y deforma la
composicion pictdrica, independientemente de los elementos externos a ella: me
refiero a la «carne mévil» y, con mas exactitud, a sus impulsos carnales formados
como dilataciones y proyectados hacia las envolturas pictoricas. Es el movimiento
violento de esta carne aquel que la envoltura trata de contener o por lo menos de
regular en el pasaje que va de lo interno a la externo, de lo profundo a lo
superficial, y no obstante, la coraza no es tan fuerte como pareciera ser: grietas,
resquebrajamientos, huecos, arrugas... constituyen una especie de reaccion critica
de una envoltura que apenas puede contener la fuerza de su centro motriz. La
piel henchida, por lo tanto, también es una piel a punto de abrirse; una piel
colmada de colorido y abatida por una carne que la hace estallar en su
cromaticidad y en su envoltura misma; es en estos términos que se puede “leer”
el siguiente detalle [fig. 12].

La carne cruda

La piel henchida puso de manifiesto una serie de propiedades tactiles que estan
concentradas en la envoltura pictdrica de Woman I (aspereza, pastosidad,
densidad...); sin embargo, como ya lo explicamos con anterioridad, la primacia
del sentido del tacto —en este caso, sobre el de la vista— debe ser puesta en
cuestion desde el momento en que postulamos una “autonomia de la sintaxis
figurativa”, pues esa figura del cuerpo que se manifiesta en la pintura tiene su
asiento en un nucleo polisensorial y por lo tanto su emergencia estd prevista a
partir de un «racimo» heterdclito de sensaciones que independizan la sustancia
tactil del sentido propiamente dicho y del canal de percepcion correspondiente.
De esta manera e instalados en el campo pictorico semi-tactil, esa piel henchida
constituye el preAmbulo de un fenémeno que podemos definir, tentativamente,
como una irregularidad inquietante que acontece en el cuerpo de la pintura:
hecho que indica, simultdneamente, una capacidad de contencién de la carne
(aunque ésta se vea cuestionada por la emergencia de una piel rasgada, abierta,
fracturada) y a su vez una exposicion de la misma. En segundo término, este
acontecimiento produce un giro sensorial que sitia al sentido del gusto por
encima del tacto, produciendo con ello una novedosa significacion de la
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sensorialidad. Este proceso se va a concretar en la figura del cuerpo que
trabajaremos a continuacion.

Asi como la piel henchida se identifico en un primer momento como una
plétora de colorido, la «carne cruda» se reconoce como la intromision abrupta de
un elemento cromatico que aporta a la superficie pintada un tono y una textura
radical: el carbén. Como lo explicamos en el apartado sobre la carnacion en el
primer capitulo de este trabajo, sorprende la aparicion de este mineral,
especialmente, porque no estd mezclado con otros pigmentos o disolventes y
ademas, desde una perspectiva mas cercana a nuestra propuesta tedrica, porque
su aplicacion hace explicito un determinado tipo de desembrague motriz que
produce la forma de un “salpicado”, por lo cual, el carbon esparcido también
posee el estatuto de una marca gestual. Sin instrumento de por medio, ha sido la
mano del pintor la que ha arrojado sobre determinadas zonas de Woman I restos
de carbon mineral; éstos dificilmente se pueden integrar a una superficie que de
entrada no posee homogeneidad cromadtica y mas bien “saltan a la vista” a la
manera de un relieve que acentiia una formacion granulada, profundamente
oscura [figs. 13 y 14].

Si la piel henchida genera una envoltura rasposa que estd a punto de abrirse
pues ya muestra signos de debilitamiento, la carne cruda avanza este proceso y
exhibe una envoltura granosa que puede reconocerse, en el &mbito corporal en
el que se inscribe, como un sarpullido: erupcion leve y pasajera en la piel
(especialmente, en el rostro) que se manifiesta precisamente por pequefos
granos, en este caso negros, los cuales, ademads, por su propia composicion
cromatica, poseen un determinado brillo que hace que descollen de la
superficie.”! En el acto de percepcion, el sarpullido de carbén produce una
sugerente repulsion tdctil que se concreta en el momento en el que el sentido del
tacto es aprehendido por el del gusto para producir un juicio sensible”? sobre
esta presencia mineral que de si porta una carga negativa en el dominio de la

71 El carbén mineral es una “coloracién especifica negruzca y neutra, de textura visual brillante, cuya
sugerencia origen corresponde a la materia sélida del mismo nombre que se extrae de los depdsitos
mineros de antiguos materiales organicos fosilizados. Se dice también <color carbén de piedra>.” Sanz y
Gallego. Op. cit., p. 211.

72 En términos kantianos, se trata de un juicio de gusto que tiene como base lo agradable en relacion con el
apetito (y no asi de un juicio estético o de un «juicio de gusto puro»). De este tipo de juicio dice Kant:
“Gusta no soélo el objeto sino también su existencia. De ahi que el juicio de gusto sea meramente
contemplativo, es decir, un juicio que, indiferente con respecto a la existencia, confronta sélo su cualidad
con el sentimiento de agrado y desagrado. Pero esta contemplacion misma no se orienta a conceptos,
puesto que el juicio de gusto no es un juicio de conocimiento (ni tedrico ni practico), y, en consecuencia, no
se funda en conceptos ni se hace con vistas a ellos.” Critica del juicio..., p. 51.
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técnica pictorica: 7 el carbdon salpicado sobre una superficie pictdrica ya rayada,
pastosa, opaca e irritada, produce «asco»,” pues en su intensa tonalidad oscura
y ademas en su exhibicion “en crudo” (no mezclado), el carbon se asocia con las
visceras del cuerpo y, para ser mas precisos, con la carne: una carne descubierta
de sus envolturas, entre brillante y mate, exhibida en su aspecto amorfo y
viscoso; en suma, repulsiva, tanto para el tacto como para el gusto y la vision.

Por lo tanto, la carne cruda se inscribe en el cuerpo de la pintura como el
revés de una envoltura de proteccion, pues esta ultima parece estar invertida y
su funcidn hasta cierto punto anulada. En este sentido, la carne cruda constituye
la exposicion de una dimension interna que corresponde a aquella que la piel
henchida estd a punto de revelar en su explosion de colorido y que, por la via
fenomenologica del asco, es mitigada en el acto de percepcion.”

Entre la piel henchida y la carne cruda se produce, entonces, una interaccion
dindmica de envolturas pictoricas que tiene lugar en el cuerpo de la pintura y
que se regula por medio de la percepcion sensible: mientras la primera emerge
como una capa robustecida y colmada de color a punto de abrirse (una
membrana, ademds, que por sus propias cualidades tactiles “invita” a ser
tocada), la segunda se expone como una membrana granulada que invierte la
aprehension tactil por medio de un efecto de repulsion del gusto. De esta

73 Recordemos, segun la nota 31 en el capitulo 1, que el carbon: “es un pigmento permanente utilizado en la
industria, aunque no se puede usar para fines artisticos ni para tefiir porque tiende a presentar franjas incluso
después de considerables mezclas con otros colores.” Ralph Mayer. Materiales y técnicas del arte..., p. 51.

74 Defino al asco, en principio, tal y como se entiende en el dominio de la psicopatologia: como una emocién
basica y esencial en el comportamiento humano de tipo negativo. De este ambito rescataria una de las
funciones que cumple el asco; segun Sandin, Chorot, et. al.,, el asco constituye una emocién protectora del
organismo: “nos protege de la ingestion oral, de sustancias y objetos peligrosos —objetos potencialmente
contaminantes). [...] La evolucién parece haber determinado que el organismo responda de forma selectiva a
ciertos estimulos potencialmente ‘asquerosos’ (objetos, olores, etc.) con objeto de prevenir la contaminacion y
la enfermedad (se ha dicho que el asco es el guardiin de nuestro cuerpo).” Cf. “Sensibilidad del asco. Concepto
y relacion con los miedos y los transtornos de ansiedad”..., p. 137. Ahora bien, mi interés por el asco se
concentra en el ambito fenomenolodgico, esto es, como una experiencia subjetiva de repugnancia y en la
consecuencia inminente de ello: establecer una pantalla de proteccién entre el yo y el mundo.

75 De acuerdo con José Luis Barrios, quien define al asco como una determinacién del sentido estético de lo
grotesco, su sentido fenomenoldgico reside en el hecho de activar la relacién corporal entre lo interno y lo
externo, poniendo especial atencién en el mecanismo de defensa que esto implica: “Visto asi, es facil adivinar
la estructura fenomenoldgico trascendental a partir de donde se configura el sentido estético de lo grotesco en
sus determinaciones especificas del asco y el morbo: la relacién interior/exterior. Las mediaciones simbdlicas
presentes en el morbo y el asco, como formas de lo grotesco, responden a vivencias corporales que ponen en
peligro la interioridad organica y la integridad motriz de la corporeidad. En otras palabras, el asco y el morbo
abren la dimension vital de lo inmediato en la ambivalencia del sentimiento de horror-fascinacién como la
posibilidad del acontecimiento metafisico de la muerte en ‘carne propia’. Ademas en esta ambivalencia se
pone en juego la disolucion y fragmentacion del sentido motriz y organico del cuerpo y el miedo originario de
ser dafiado por el otro o por lo otro.” Cf. “El asco y el morbo: una fenomenologia del tiempo”..., p. 43.
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manera, el cuerpo de la pintura se protege de los embates externos, pues a pesar
de que pide ser tocada, produce un cortocircuito sensible en el momento en que
el sarpullido de carbdn genera asco en el sujeto de la percepcion. En definitiva,
este proceso que ya involucra tanto a la dimension sensible como a la inteligible,
supera notablemente un asunto técnico de carnacion, y en su lugar corrobora la
motricidad del cuerpo de la pintura, pues por medio de la dindmica que
establecen sus envolturas, este mismo cuerpo hace ver su funcionamiento vital
en tanto conjunto significante.

Ahora bien, si por medio de estas dos figuras del cuerpo el colorido ya nos
confirmé que en él reside la vitalidad de la pintura, el tltimo paso de nuestra
exploracion consistird en determinar de qué manera todo este complejo proceso
cromatico, en el cual estdn contenidas las figuras y las marcas gestuales, nos
permite vislumbrar la afecciéon del pintor, en el entendido de que si hay
correspondencia, ésta se establecerd a partir de una equivalencia entre la
profunda alteracién que ostenta el plano de la expresion de la pintura y su
padecimiento corporal.
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3.4. De la marca a la traza

En el tejido pictdrico formado por diferentes nudos y capas yuxtapuestas, hemos
reconocido un conjunto de marcas que no sélo dinamizan el funcionamiento del
cuerpo de la pintura por medio de la interaccion entre dos figuras especificas (la
piel henchida y la carne cruda); ellas también cristalizan el gesto de la instancia
sensoriomotriz que las produjo: la mano del pintor. En este sentido podemos
afirmar, siguiendo a Fontanille, que el conjunto de las marcas recibidas por una
envoltura (en nuestro caso, pictdrica): “constituye una suerte de ‘texto” para
descifrar, a titulo siempre de la reconstitucion de la memoria que alli estd
inscrita.””® Pero para que esta memoria se active en el proceso analitico —esto es,
para que se manifieste como una «memoria de los acontecimientos anteriores»—"
es indispensable que la envoltura, ademads de contener los movimientos e
impulsos de la carne movil (su funcion corporal en tanto continente), adquiera
otra funcién mas: la de ser una «superficie de inscripcion»’® capaz de absorber y
conservar los recuerdos de estimulos, interacciones y tensiones recibidas por el
pintor en el acto de pintar; en suma, una superficie que conserva la huella de los
sucesos exteriores e interiores portadores de significacion. Es por ello que hemos
puesto especial énfasis en la emergencia de las relaciones cromaticas y en el uso
de ciertos materiales sensibles como el carbdn, la arena o el vidrio molido, pues
éstos reconfiguran la carga cromatica de una carnacion tradicional y, por
contraste, acenttian una crisis de colorido inmanente al cuerpo de la pintura, pero
ademads expansiva en cuanto a ese otro cuerpo que la presupone ldégicamente:” el
del pintor.

76 Soma y sema..., p. 267.

77 Ibid., p. 208.

78 Didier Anzieu es quien pone de relieve la formacion de ciertos objetos significantes como «superficies de
inscripcion». En su ensayo “;Qué hacer con las estimulaciones precoces?” explica lo siguiente: “La tela del
pintor, la pagina blanca del poeta, las hojas pautadas del compositor, el escenario o el terreno del que
disponen el bailarin o el arquitecto, y evidentemente el rollo de pelicula, la pantalla cinematografica,
materializan, simbolizan y reavivan esa experiencia de la frontera entre dos cuerpos en simbiosis como
superficies de inscripciones, con su caracter paradojico —que vuelve a encontrarse en la obra de arte— de ser
a la vez una superficie de separaciéon y una superficie de contactos.” El cuerpo de la obra..., p. 82. Por su
parte, Fontanille, retomando esta relacién entre interior y exterior, abunda sobre los beneficios de tratar a
las envolturas del cuerpo como superficies de inscripcion: “... la concepcion de la envoltura como superficie
de inscripcién de las trazas o rasgos significantes es particularmente heuristica. En efecto, completa la
concepcién de la envoltura como interfaz semidtica: de un lado, la envoltura ‘contiene’ los contenidos; de
otro, ‘inscribe” las expresiones.” Op. cit., p. 202

7 Se trataria, entonces, de otro nivel de inmanencia, mas abarcador en cuanto al “texto”, lo cual abre
posibilidades novedosas en cuanto al hacer analitico sobre los conjuntos significantes. En este sentido,
Fontanille recapitula el asunto de la inmanencia a propdsito del trabajo que el analista emprende con el
objeto de estudio: “El principio de inmanencia no es solamente un limite impuesto en el campo de analisis,
ya que también comprende el conjunto del proceso de modalizacién. En este sentido, varias opciones son
abiertas: se puede considerar, en una version <objetal> y <estatica>, que las articulaciones significantes estan
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Esta crisis no puede ser considerada como un efecto mas de sentido en la
percepcion de la pintura, pues en ella reside una actividad de inscripcion del pintor
que consiste en lacerar la envoltura, desgarrarla, arrugarla, granularla, hacerla
espesa, entre otras acciones mas. Si bien esta dindmica corporal nos hacer ver la
motricidad del cuerpo de la pintura, dicho fendmeno también puede ser
interpretado como un conflicto profundo el cual surge entre las diversas sustancias
(tactil, visual, olfativa, gustativa, corporal, espacial...) que son convocadas por el
plano de la expresion pictorica,® y la energia misma que, proyectada desde el
cuerpo del pintor, atraviesa sus envolturas respectivas y en el curso del acto de
pintar afecta tanto a la sintaxis de las formas pictoricas como a la constitucion
misma de la superficie de inscripcion. De este proceso se desprenden dos
fendmenos de envergadura: el primero de ellos, a mi parecer ya vislumbrado,
consiste en la emergencia de una sintaxis cadtica de formas, figuras y marcas
gestuales que exige una aprehension poli-sensorial de esta pintura basada en
desplazamientos continuos en el plano de la expresion.’! Mientras que el segundo,
aun por explicar, corresponde a un tipo de afectacion en la superficie de inscripcion
que proviene de un violento desembrague corporal por parte del pintor. Es
precisamente este punto el que constituye, a final de cuentas, el punto de transicion
entre un cuerpo y otro y el que da espesor al concepto de encarnacion.

Pintar, afirmamos con anterioridad, equivale a una operacion de desembrague.
El cuerpo del pintor se sitia en una coordenada espacio-temporal frente al
lienzo y desde ese punto produce un desplazamiento, una puesta en con-tacto
que se concreta, en este caso, por medio de su mano, a pesar de que sea todo su
cuerpo el que imprime un sello particular al mismo desembrague: la velocidad,
el ritmo, la intensidad, la direccion, la amplitud... todo contribuye a producir un
movimiento del cuerpo que trata de fundirse en el lienzo en blanco dejando una
serie de marcas de inscripcion en el proceso. Son entonces estas marcas las que,
en su densidad figurativa y en su funcion mnemotécnica, nos permiten
reconocer la dindmica de ese cuerpo en accion en el entendido de que ellas
conservan un recuerdo del engendramiento en el lienzo. Ahora bien, no todas
las marcas poseen el mismo estatuto, pues a diferencia de las que afectan a la
superficie en términos de inscripcion y que hasta cierto punto son facilmente

de alguna manera «depositadas> en el objeto, en sus estructuras, en sus formas, y que el analisis consiste en
descubrirlas y en explicitarlas a través del meta-lenguaje; o se puede también considerar, en una version
«<subjetal> y «dinamica>, que las articulaciones significantes son establecidas por el analista, quien las
proyecta sobre el objeto.” Pratiques sémiotiques..., p. 12.

80 Para Hjemslev, éste es un caso tipico: “...una sola y misma forma puede revestir sustancias diversas, pero
no a la inversa.” La estratificacion del lenguaje..., p. 66.

81 Desplazamientos que ademas imprimen un ritmo a la “lectura” de la superficie pintada.
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legibles en la envoltura (destaco, de entre las que he descrito hasta este
momento, los brochazos irregulares y pastosos y el sarpullido), hay otro tipo de
marcas que no se ven, puesto que afectan no a la superficie: “sino a la estructura
de una carne y a sus propiedades dindmicas.” A falta de una denominacion mas
precisa, Fontanille las nombra como trazas; la traza, contintia este autor, “esta
escondida, protegida en el interior del cuerpo para ser mejor conservada.”®? Esto
quiere decir que mientras las marcas sobre la envoltura pueden ser “leidas” y
“descifradas” en la medida en que se ofrecen a la percepcion, las trazas estan
hechas “para ser desenterradas y sacadas a la luz.”#

Esta diferenciacion entre marca y traza nos permite reevaluar el acto de
pintar que dio forma a Woman I y a su vez poder interpretar el estremecimiento
carnal que el cuerpo de la pintura hace ver (su extrafa o paraddjica vivacidad)
por medio de esa sintaxis caotica y de esa crisis de colorido, pues dicho
estremecimiento que ostenta el plano de la expresion corresponde a una traza de
dolor que proviene de una contracciéon, no solo del cuerpo de la pintura (algo que
ya se deja ver a través de la piel henchida), sino ademads, y quiza con mayor
intensidad, de la carne del pintor.

Somatizacion cromatica
No cabe duda que el cuerpo de la pintura ostenta una serie de marcas de
afeccién que se despliegan en dos niveles distintos: a) en la carnacidn, estas
marcas se refieren a los “cortes” que evocan una intervencion quirurgica en el
cuerpo de la mujer a partir de la cual se anulan tanto la cintura como el vientre,
produciendo asi un efecto de suspension del cuerpo representado en el espacio
pictorico que apenas lo alcanza a contener y; b) en la encarnacién, dichas marcas
coadyuvan a una formacidon dspera, granulada, rayada y opaca lo cual da
singularidad corporal a la envoltura pictérica. Ahora bien, en ninguno de los
dos casos, podemos homologar directamente la afeccion legible de estas marcas
con la afeccion invisible de una traza que constituye el registro de una
contraccion de la carne, esto es, la impresion de las mociones intimas en esa
dimension interna del cuerpo. Sin embargo, ciertos rasgos de estas marcas nos
pueden ayudar a desenterrar esas trazas; me voy a referir, en particular, a solo
uno de ellos.

Anteriormente, destacamos que la plétora de colorido (una marca gestual
que da forma a la piel henchida) produce un tipo de relacién cromatica particular:

82 Fontanille. Soma y sema..., p. 269.
8 Ibid., p. 271.
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las saturaciones opacas. Ademas de fortalecer la envoltura pictdrica y de actuar
como un elemento atenuador de luminosidad, a la opacidad subyace un
“contenido” corporal; si bien lo opaco es lo legible, lo visible y en tal medida lo
expuesto a la percepcion, lo opaco también constituye un modo de manifestacion
del sentir del cuerpo, una manera de exteriorizar afecciones internas de modo
mas o menos involuntario, lo cual corresponde a un proceso de «somatizacion»3
por via de la piel.®® En este sentido, Marc Richir enfatiza que: “las afecciones son
acontecimientos que ‘opacan’ al cuerpo, proporciondndole una existencia actual y
autonoma, resistente y obstaculizante.”® Por lo tanto, y siguiendo nuestra
argumentacion, si la opacidad se encuentra al nivel de la marca y
consecuentemente de la envoltura (pues lo opaco ademads crea una barrera de
proteccion), la afeccion que la produce se halla en el de la traza y, por
correspondencia, en la carne movil. Ahora bien, si la opacidad “trasluce” en la
piel de la pintura una contraccion de la carne, habria que indagar cudles son, no
los “origenes” de este tipo de conflicto,”” sino las repercusiones en el proceso de
significacion que la integra dentro del acto pictoérico. Asi, podemos reconocer que
esta afeccion, localizada en el pintor, se forma, en principio, como una intensa
contraccion en su carne; en un segundo momento, y por un movimiento inverso
que va de lo intransitivo a lo transitivo, se produce una dilatacion de la misma
intensidad que “perfora” sus envolturas y a su vez lo orienta hacia ese otro
cuerpo en vias de constitucion.

8 Como lo explico mas adelante, en la nota 86, por un principio de pertinencia tedrica, desligo a este término
de su filiacién patolédgica y clinica y lo reduzco a su contenido corporal; en principio, desde la etimologia,
como una manifestacion del cuerpo en términos de “forma hinchada”. Cf. Gdmez de Silva. Breve Diccionario
Etimoldgico de la Lengua Esparfiola..., p. 648.

% Anzieu sintetiza este proceso de somatizacion desde una perspectiva psicofisioldgica, esto es, la que se
ocupa de establecer las relaciones entre procesos del sistema nervioso-muscular y las actividades mentales:
“La piel mantiene el equilibrio de nuestro medio interno contra las perturbaciones exégenas, pero en su
forma, textura, coloraciéon y cicatrices conserva las marcas de esas perturbaciones. A su vez, este estado
interno que ella debe preservar, en gran parte lo muestra externamente; a los ojos de los demas es un reflejo
de nuestra buena o mala salud organica y el espejo de nuestra alma.” EI Yo-piel..., p. 28.

8 Citado por Fontanille. Soma y sema..., p. 174.

87 Me refiero al trabajo de interpretacién psicoanalitica sobre el fenémeno de la somatizacién (dominio que
estd fuera de mi alcance). Al respecto, afirma Anzieu que este tipo de afecciones de la piel: “mantienen
relacion estrecha con los stress de la existencia, con las crecidas emocionales y, lo que es mas interesante
para mi proposito, con las fallas narcicisticas y las insuficiencias de estructuracién del Yo. Estas afecciones,
espontaneas en su origen, a menudo se mantienen y agravan por las compulsiones de rascarse que las
transforman en sintomas de los que el sujeto ya no puede prescindir.” Op. cit., p. 44. Desde esta perspectiva
que por ahora no estd a mi alcance epistemoldgico, y tomando en consideracion la nocién de superficie de
inscripcion que el propio Anzieu trabaja y su hipdtesis de trabajo («La profundidad de la alteracion de la
piel es proporcional a la profundidad de la herida psiquica», p. 46), seria interesante analizar los raspados y
frotados inscritos sobre Woman I.
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Se trata de una expulsion carnal, eminentemente violenta, que define el
gesto frenético de su mano sobre la superficie. De ahi en mds, se produce una
correspondencia, cuerpo a cuerpo, entre envolturas dafadas, caladas y doloridas
que conservan la memoria de un proceso transformacional que puede ser descrito
como el devenir de la carne (del pintor) en pintura, o bien, como Ila carne hecha
pintura.



1. Woman I (detalle)

La franja esta enmarcada en el rectangulo punteado con rojo.

3. Woman I (punto de concentracion visual)
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“u_ 1

zona “a zona “b”

2. Woman I (detalle)

4. Woman I (punto de concentracion visual)
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6. Woman I (centro del formato)

7. Woman I (segmentacion por cuadrantes) 8. Woman I (rejilla posicional sin franja lateral)
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9. Woman I (detalle)

10. Woman I (detalle)
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11. Woman I (detalle)

12. Woman I (detalle)
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13. Woman I (detalle)

14. Woman I (detalle)
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CONCLUSIONES

Recapitulacion critica

Hasta este momento, es probable que el lector de esta tesis haya quedado con una
sensacion de vacilacion la cual, arraigada en un determinado sistema de valores,
podria traducirse en un juicio negativo en torno a la aportacion heuristica de este
trabajo. Esto se debe a que la investigacidn en su conjunto es demasiado limitada,
o “estrecha”, en tanto su objeto de estudio (una sola pintura vista a través de
multiples detalles y capas de significacion) no permite la generalizaciéon de un
problema de envergadura en la reflexion tedrica sobre la pintura y, puntualmente,
en la obra de este «autor»: a saber, la transformacion e integracion de una técnica
pictdrica —carnacién— en un proceso de engendramiento corporal —encarnacién— el
cual revitaliza y anima a la pintura por medio de una actividad de inscripcion
gestual que opera en un campo pictorico semi-tactil. Ahora bien, a este juicio
negativo subyace toda una polémica interdisciplinaria, especialmente entre
semiotica e historia del arte,! la cual se fundamenta en una critica sobre la
“rigidez” del andlisis semiotico y, especialmente, en la exclusion o anulacion en
este tipo de trabajos del “contexto” historico en el cual la obra artistica fue
producida. En buena medida, de esto es responsable el célebre «principio de
inmanencia»,? punto de estabilidad de la semidtica estructural el cual, como
afirma Fontanille, ha sido interpretado por mucho tiempo como “una limitacion
del andlisis a un solo texto”,® y mds atin, como una via para expandir el campo de
los objetos de andlisis (limitado en principio por manifestaciones verbales) con el
propdsito de hacer de todos ellos «textos»: “la ciudad es un texto, la historia es un
texto, el perfume es un texto, el mundo sensible es un texto...”*

1 En 1991, Mieke Bal y Norman Bryson publicaron un extenso articulo en donde reflexionaron sobre los
beneficios de la incorporacién del punto de vista semidtico al analisis de la obra de arte. Por supuesto, el tema del
contexto fue un punto central en su discusion: “The problem, here, lies in the term ‘context’ itself. Precisely
because it has the root ‘text” while its prefix distinguishes it from the latter, ‘context’ seems comfortably out of
reach of the pervasive need for interpretation that affects all texts.” (p. 175). Los autores propusieron, haciendo
eco de una discusién de Jonathan Culler, sustituir este término por el de «marco»: “Since the phenomena
criticism deals with are signs, forms with socially constituted meanings, one might try to think not of context but
of the framing of signs: how are signs constituted (framed) by various discursive practices, institutional
arrangements, systems of value, semiotic mechanism.” “Semiotics and Art History”, en The Art Bulletin..., p. 175.
2 “La autonomia de la lingiiistica —justificable por la especificidad de su objeto— ha sido recuperada por
Hjelmslev en funcién del principio de inmanencia: al ser la forma (o la lengua, en sentido saussureano) el objeto
de la lingiiistica, debe excluirse cualquier recurso a los hechos extra-lingiiisticos porque perjudicarian la
homogeneidad de la descripcién.” Greimas y Courtés. Semidtica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje..., p.
223 (entrada: inmanencia).

3 Pratiques sémiotiques..., p. 9.

4 Ibid., p. 10.
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Esta investigacion, mas alla de establecer limites puristas e infranqueables
entre el adentro y el afuera de la pintura, entre el texto pictdrico y contexto
histérico donde se inscribe Woman I, ha seguido el principio de inmanencia de
modo distinto: si bien es cierto que se pusieron entre paréntesis ciertas nociones
demasiado connotadas en la tradicién artistica («autor», una de ellas) y en su
lugar se propusieron otras con valor operativo («pintor»), para nosotros ha sido
mas importante profundizar en las capas pictoricas no con el proposito de cerrar y
afianzar la inmanencia de una sola pintura en su estatuto de conjunto significante
o0 «semidtica-objeto», mas bien, para “construir” otro texto mds dindmico y
abarcador en tanto en él se hace presente la actividad del pintor por medio de su
inscripcion gestual; no se trata solamente de lo que la pintura “dice” por si
misma, mas bien, de lo que ella expresa del pintor y viceversa, desplazando asi un
punto de vista local hacia uno mas global que integra al acto de pintar. Ahora
bien, si el resultado de este internamiento en Woman I ha producido otro texto,
podemos entonces afirmar que este ultimo posee el valor de otra pintura, cuya
independencia estriba en el hecho de que ella fue producida por un «detalle» el
cual, como dice Zilberberg a propdsito de la propuesta de Arasse, ya no es una
parte del cuadro, sino una “situacion nueva”.>

Seria una falsa modestia no reconocer que esta investigacion es el resultado
de un esfuerzo por crear esta situacion nueva; proceso en el cual se ha puesto
especial cuidado en no forzar la “aplicacion” de un modelo analitico sobre la
pintura y mas bien en dejar que ella provea un modelo o una ruta de andlisis,
cumpliéndose asi por lo menos con uno de los objetivos de lo que hoy en dia se
reconoce como una «practica semidtica» la cual trabaja con situaciones y objetos
heterogéneos, en donde se reconocen distintos niveles de inmanencia los cuales
“..si no asumimos por lo menos
implicitamente que el texto, en su enunciacion, «propone> algin modelo para
construir, en interaccion con la actividad de interpretacion y los modelos de los
cuales ella misma es portadora, el andlisis no se satisfard mas que a él mismo, y se
contemplard indefinidamente, sin alguna ganancia heuristica.”® Por lo tanto, es
esta situacion nueva, este fruto innegable del dettaglio, aquello que nos permitira,
por lo menos en calidad de atisbo, reconocer una singular «practica» de
autorretrato y con ello inscribir nuestros resultados inductivos en un marco
deductivo de mayor generalidad, dando asi al engendramiento corporal en el
lienzo un lugar especifico en la reflexion tedrica sobre la pintura, mas alla de
Woman Iy del conjunto de la obra de Willem de Kooning,.

desafian el hacer mismo del analista:

5 Claude Zilberberg. Ensayos sobre semiética tensiva..., p. 261.
¢ Fontanille. Op. cit., p. 13.
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El «destelamiento»

De modo simbdlico, este trabajo concluye con una mirada distinta hacia uno de
los temas que desde un inicio de la investigacion constituyd un punto de interés:
la constitucion del autorretrato, género pictorico que atin no termina por revelar
su potencialidad tedrica en tanto objeto significante, mas alla de la interesante
taxonomia a la que ha dado lugar.” Por lo que respecta a esta tesis, la
contribucion consiste en volver la atencion hacia una sola de sus
manifestaciones cuyo reconocimiento ha sido posible gracias a la emergencia de
la “situacion nueva” antes convocada: si la pintura, ademds de ser una
envoltura, funciona como una superficie de inscripcion, ella misma posee la
capacidad corporal para exponer al sujeto inscrito, esto es, al pintor. Ahora bien,
este proceso de exposicion exige ser caracterizado de un modo mas preciso,
pues es cierto que, en términos generales, toda pintura puede funcionar como
superficie de inscripcion y en tal medida exponer esa instancia de creacién, pero
no toda pintura puede ser considerada un autorretrato desde esta perspectiva.
Asi, precisamos que esta exposicion tiene un valor de «expulsion» en un doble
sentido: por principio y como resultado del dettaglio, expulsion de una carga
iconica y en su lugar una concentracion «pictorica»,® y en segundo término, una
expulsion que, literalmente, conduce hacia delante y “saca” al pintor de los
limites de la tela o incluso lo exhibe en su crisis creativa.

Se trata, por lo tanto, de una practica enunciativa que puede ser reconocida
como una manifestacion insolita del autorretrato, en la medida en que la pintura
hace presente al pintor por medio de una serie de marcas gestuales que
desvanecen la figurativizacion o iconicidad de su rostro (pues en ellas se
concentra Unicamente la carga pictorica) para poner al descubierto su
subjetividad por medio de una acentuacion carnal que atraviesa y, en ocasiones,
dana la superficie de inscripcion. Apropiandome de un neologismo empleado por
Jean-Luc Nancy en su indagacion sobre el retrato, a este tipo de practica la he
denominado «destelamiento», para designar esa “otra” pintura establecida por el
analista con ayuda de una serie de detalles en los cuales se advierte el
develamiento de una identidad pictdrica hecha a base de una violenta inscripcion

7 Cf. Omar Calabrese. L’arte dell’autoritratto. Storia e teoria di un genere pittorico, La Biblioteca Junior, 2010, y del
mismo autor el catadlogo: Artist’s Self-Portraits, Abbeville Press, 2006.

8 Me refiero a la distincion que establece el propio Arasse entre detalles iconicos y pictdricos: “En el detalle se
puede reconocer la imagen transparente de un objeto, perfecta en su imitacién llevada hasta <el mas minimo
detalle>, pero también cabe ver en él la materia pictdrica, manipulada, tan opaca a la representacion como
resplandeciente por si misma, deslumbrante en su efecto de presencia. Llamaremos, pues, <iconico> al primer
detalle, y «pictérico» al segundo.” El detalle..., p. 15.
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sobre la superficie (en principio, una tela); un develamiento, diria Nancy, “que
haria salir al yo del cuadro.”

Por ahora, he reconocido dicho destelamiento a través de dos formas pictdricas,
ambas portadoras de un intenso colorido y “familiares” a la serie de detalles en
que se ha fragmentado Woman I: la primera de ellas corresponde a un exceso de
materialidad que desborda los limites de la tela y que por lo tanto expulsa al
pintor por medio de una suerte de “evacuacion plastica” [I], mientras que la
segunda corresponde a una negacion de la tela en tanto superficie de inscripcion
(una tela que repele la mano del pintor), produciendo con ello un conflicto de
envolturas que se reconoce por medio de dreas rocosas, dafiadas o bien, dejadas a
medio pintar, lo cual constituye otra manera de revelar «el ser-bajo-si» o «el ser-
dentro de si»!° que subyace al cuadro [II].

9 Jean-Luc Nancy. La mirada del retrato..., p. 16.
10 Loc. cit.
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I. Primera forma del destelamiento: la evacuacion plastica

& ¢
Vid

par -

Bacon. Estudio de cabeza de Isabel Rawshtorne, 1967 (detalle) Oskar Kokoshka. Autorretrato, 1917 (detalle)
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II. Segunda forma del destelamiento: conflicto de envolturas

Cézanne. Hombre sentado, 1898-1900 (detalle) Willem de Kooning. Composition, 1955 (detalle)

Motherwell. Elegy to the Spanish Republic 108, 1965 (detalle) ~ Jean Dubuffet. Soul of the underground, 1959 (detalle)
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Como se aprecia en los detalles que han sido seleccionados y reproducidos, este
tipo de practica no es exclusiva, como se pudiera pensar, de la pintura moderna
—aunque es en ella que alcanza su formulacion mas especifica—, pues mas alla de
una delimitacion historica de estilos, corrientes o tendencias, lo que aqui interesa
es observar la manifestacion novedosa de un tipo de autorretrato que ejerce una
conversion de la marca gestual (marca de carne, marca de afectacion) en una firma
corporal, esto es, en la “inscripcién de una traza estrictamente individual en la
materia de un soporte.”!!

11 Fontanille. Soma y sema..., p. 237.
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