ESCOUBAS, Eliane, editora. Art et phénoménologie. La part de I oeil, n.7,
revue annuelle. Bruxelles: Presses de 1’ Académie Royale des Beaux Arts
de Bruxelles, 1991. 272 pp. 20 x 30 cm.

El joven anuario francofén de filosofia del arte, La part de I oeil (La parte
del ojo), nos entrega este afio un ndmero inusualmente voluminoso consagrado
al “archivo” arte y fenomenologia. La amplitud, complejidad y variedad de
horizontes abiertos por esta temética requirieron del concurso de veinticinco
colaboradores que desarrollaron temas agrupados bajo cuatro grandes titulos
(a. Los fundamentos fenomenoldgicos del arte, pp.17-108; b. Convocaciones
a lo visible, pp.109-142; c. La pintura a la obra, pp.143-212; y, d. Retorno
rio arriba (retour amont), pp.213-264). La presentacién del texto resulta
doblemente atractiva tanto por su diagramacion ingeniosa que utiliza repro-
ducciones de los 6leos sobre tela y fotografia en paneles de Chris Jennings
(Extractos de “La casa de las cartas” Chardin, 1990, 76 x 102cm [x8]) re-
cientemente expuestas en la Galeria de Bruselas (del 17 de octubre al 8 de
diciembre de 1990), como por su reproduccién en blanco y negro de una serie
de grabados, 6leos y tintas de artistas como Durero, Van Gogh, Monet, Vincent
Delpierre, Chris Jennings, Braque, Picasso, Cézanne y Bocklin, que, ademas
de gratificar la vista y satisfacer expectativas estéticas, sirven oportunamente
a los textos en cuestion como puntos de apoyo del argumento 0 comentario.

Arte y fenomenologia —segiin la intencién del volumen, en las palabras
liminares de la editora (pp.8-11)— no se hallan aqui simplemente uno al lado
del otro en una relacién de pura exterioridad. Es la meta de todas las con-
tribuciones mostrar que “el arte seria, en su esencia, desde siempre
“fenomenolégico” ”, y esto bajo dos aspectos: 1. sefialando la pertinencia del
arte para la fenomenologia en tanto filosofia del siglo veinte; y, 2. sefialando
en qué sentido el arte tiene, desde siempre, el estatuto de “fenomenolégico”.
Para esclarecer esta intencién audaz, la editora distingue entre dos aproxi-
maciones o vertientes del arte inscritas en su mismo seno: por un lado, la
aproximacion “critica” y, por el otro, la aproximacién “tedrica”. La primera,
que aborda la obra como documento histérico desde la practica artistica en
vistas a su evaluacion, se ocupa, en un proceder fundamentalmente compa-
rativo ¢ idealmente exhaustivo, de su actualidad (presente O pasada), y
presupone tanto el “suclo permanente de una ‘estética del gusto’ (positiva o
negativa) como la coincidencia de la obra con el arte. La segunda, muy por
el contrario, se ocupa de la experiencia artistica como “advenimiento de un
mundo” segiin el cual el arte es una cierta “puesta-en-obra de la verdad”.
Frente, pues, al “valor” de una obra interesa aqui su “verdad” a 1a que se accede
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por la interpretacidn, tarea ésta en principio inacabable y volcada sobre lo
incomparable (René Char se referia al arte como una “realidad sin concurren-
te”). En esta aproximacion la obra de arte aparece en toda su “extrasieza” como
“arrancdndose” continuamente “a su situacién”, por lo que reciprocamente el
arte la “excede”, asi como ella “excede” al arte, siendo su relacion la de no-
coincidencia. Las preguntas del critico y del tedrico divergen, pues, en su
interés: el primero pregunta dénde esta el arte en la obra (el estado del arte);
el segundo, donde estd el mundo en la obra (el estado del mundo). La
aproximacion tedrica serd, por tanto, aproximacién poética, mas ain:
fenomenologia del arte.

En efecto, la “fenomenologia” es una “poética” del arte; pero no se opone
a la “estética” en la medida que es su heredera pues Baumgarten habia ya
definido a 1a estética como “una poética de la percepcidn”. En sentido griego,
aisthesis (modo de acceso a lo que es)/aisthanesthai (sentir) al unisono con
su aparente reverso, phainesthai (el aparecer o la donacién y sus modos)
constituyen ambos el mundo como surgimiento de un aparecer. La
fenomenologia, asi, es el logos del mundo sensible en su “aspecto-de-mundo”,
no disociable del cosmos (“resplandor de lo bello” independientemente de un
sistema del “gusto”). El “sentir” y el “aparecer” constituyen, por consiguiente,
el doble aspecto del arte y de la fenomenologia como manifestacién o “de-
velamiento” (alétheia) de un mundo de formas y materia que, antes de ser
conceptual o representativo, es del orden anticipativo (poético), conmemorativo
(mimético), estilistico y ritmico (espacio-temporal). El arte, como “universal
sin concepto” sostiene la historia de los hombres sin ser, paraddjicamente, un
hecho histérico, por lo que tanto el artista como el fenomenélogo son “eternos
principiantes”. La “reduccion fenomenolGgica” (torsién de la mirada), por su
lado, es el hilo conductor tanto de lo fenomenoldgico como de lo artistico al
descubrir 1a no contradiccién entre lo imaginario y lo real, pero es también
el unico instrumento que permite una expresién rigurosa de su diferencia.

El texto esta encabezado-por una sugerente carta de Husserl al poeta Hugo
von Hofmannsthal de 1906, a quien conociera dicho afio en Gotinga y quien
le habria enviado sus obras Preludio a Antigona y Edipo y la esfinge (p.12).
El valor de dicha carta (pp.13-15), escrita en la época de la composicién de
las lecciones sobre La Idea de la Fenomenologia, consiste en ser una de las
raras piezas en las que Husserl aborda explicitamente 1a temética del arte. Con
ocasién de una explicacion notable de la meta que persigue el método
fenomenolégico (como instrumento para buscar y establecer, en el aparecer,
en el fenémeno, el sentido del “en si” o de la “objetividad”), establece el
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cercano parentesco entre el “ver fenomenol6gico” y el “ver estético”, asi como
el paralelismo en ¢l comportamiento del artista y del fenomendlogo respecto

LIS

del mundo y su aparecer “enigmatico”, “probleméitico” y ain “ininteligible”.

La primera parte, de lejos la més extensa, cuenta con nueve contribuciones
que abordan la temdtica de los “fundamentos fenomenoldgicos del arte”
apoyandose respectivamente en distintos representantes de la fenomenologia
contemporanea, en algunos casos en mas de un fenomendlogo, con el objeto
de esclarecer el origen y la esencia del arte, su relacién con la ficcién, la
imaginacion, el pensamiento, la realidad y el fenémeno, la intencionalidad y
la verdad. Esta ocasién es aprovechada para retomar la antigua discusién de
la cuestionada “comunidad” de pensamientos tan distintos, y sin embargo
ciertamente emparentados, de autores como Husserl, Heidegger, Merleau-
Ponty, Ingarden, Gadamer, Lévinas, Derrida, Arendt, Sartre, Becker, Henry,
etc. Dichas contribuciones son las siguientes: 1. Frangoise Dastur, “Husserl
et la neutralité de 'ant” (“Husserl y la neutralidad del arte”), pp.19-29; 2.
Daniel Giovannangeli, “Husserl, 1’art et le phénoméne” (“Husserl, el arte y
el fendmeno™), pp.31-37; 3. Jacques Taminiaux, “Le penseur et le peintre: sur
Merleau-Ponty” (“El pensador y el pintor: sobre Merleau-Ponty”), pp.39-46;
4. Luc Richir, “La réversibilit¢ chez Merleau-Ponty” (“La reversibilidad en
Merleau-Ponty”), pp.47-55; 5. Chaké Matossian, “Le membre fantdome: le
corps trompe-1’oeil” (“El miembro fantasma: el cuerpo de apariencia enga-
flosa”), pp.57-61; 6. Walter Biemel, “Réflexions sur I’interprétation du Bild
par Ingarden” (“Reflexiones sobre la interpretacion de la imagen por Ingarden™),
pp.63-71; 7. Bemard Flynn, “Positions de ’oeuvre d’art dans la philosophie
de Hannah Arendt” (traducido del inglés) (“Posiciones de la obra de arte en
la filosofia de Hannah Arendt™), pp. 73-80; 8. Jacques Colléony, “Levinas et
I’art: La réalité et son ombre” (“Levinas y el arte: 1a realidad y su sombra”),
pp. 81-90; y, 9. John Lewellyn, “L’intentionnalité inverse” (“La intencionalidad
inversa”) pp.93-101.

Si bien todos los textos merecen un comentario por el interés o la con-
troversia que suscitan, no podemos comentar sino s6lo un par, por razones de
espacio. El primer texto, de Francoise Dastur (“Husserl y la neutralidad del
arte™), sélidamente documentado en la obra de Husserl, especialmente la
péstuma, sostiene la idea central que la dimensién estética, en tanto tal,
permanecié omnipresente en este pensamiento del “aparecer” que es la
fenomenologia, no obstante en él no hay tratamiento sistemético alguno del
arte y sus referencias a obras de arte determinadas son esporadicas. El argu-
mento es fundamentalmente que, tritese de la pintura, de 1a miisica o del teatro,
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en las obras de Husserl se traza un paralelo entre la actitud fenomenoldgica
(filosofica) y la actitud artistica, la clave hallandose en los siguientes elemen-
tos: la epokhé respecto de toda existencia, el borramiento del sujeto interesado,
la primacia de la intuicion pura (que no es la intuitus mentis, como falsamente
ha sido interpretada por la tradicién, pues €sta es ciega a la mundanidad del
mundo) y el acceso a un mundo invertido. Articulando su interrogacién en
tomno a la relacion “Fenomenologia y Estética”, “Fenomenologia y Ficcién”,
y “Fenomenologia y Neutralidad”, Dastur recuerda los comentarios de Husserl
en 1905, a propdsito de un cuadro de Tiziano (“Amor celeste y amor terrestre”),
segiln los cuales aquel cuadro no “re-presenta” algo “mas alld” de él: “Para
que el cuadro se ofrezca a nosotros de manera-puramente estética, es necesario
en efecto que sea puesto fuera de toda posicién de existencia. Para ello es
necesario que la imagen no sea considerada mas en su funcién reproductiva
0 “presentativa” de alguna cosa distinta (Hua XXIII, pp.474-5, 1912), es necesario
que aparezca como una “ficcién perceptiva”, como un irreal. Es pues necesario
“{...] que, al lado de la imaginacién reproductiva, se considere también la
imaginacién creadora de ficcidon en su poder irrealizante”(p.28). También
merece destacarse la notable contribucion de Jacques Taminiaux, “°El pensador
y el pintor: sobre Merleau-Ponty”, que reflexiona en torno al vinculo o proxi-
midad que existe, a ojos de Merleau-Ponty, entre “la actividad a la cual €],
en tanto filésofo, habia consagrado su vida, y la actividad a la cual los pintores
consagran la suya” (p.39), parentesco que, lejos de ser evidente, requiere de
precision y esclarecimiento. Luego de recordar la relacién entre pensamiento
y arte en Platén (Repiblica X) y en pensadores de comienzos del siglo XIX
como Schopenhauer, analiza sucesivamente en Merleau-Ponty las temdticas
de: 1. La percepcidn (sobre todo en El ojo y el espiritu), donde ésta aparece
capaz de sobrepasar las antitesis unidad-diversidad, general-particular, yo-td,
y del propio yo entre el “ver” y el “mover”, el “ver” y lo “visible” establecidas
anivel del entendimiento, por la unidad subjetivo-objetiva del cuerpo viviente;
2. El pensamiento (fundamentalmente en Signos) entendido también como
entrelazado esencialmente al tiempo y al lenguaje, y, 3. La pintura (en “El
lenguaje indirecto y la voz del silencio”), donde Taminiaux argumenta en 101no
a la tesis fenomenoldgica de Merleau-Ponty segiin la cual *“el cuadro no es
el doble irreal de lo real”, y segiin la cual la pintura borra la distincion entre
lo real y lo imaginario, lo verdadero y lo ilusorio, entrelazando lo visible y
lo vidente, y, dentro de lo visible, pasando los unos en los otros los elementos
propios de lo visible (luz, sombras, colores, reflejos, lineas). Merleau-Ponty
habria tratado de sefialar el paralelismo en las ataduras y recursos de la pintura
y las ataduras y recursos del pensamiento, paralelismo que se expresaria en
la frase: “pensamiento mudo de la pintura”.
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La segunda parte, titulada como sefialdramos, “Convocaciones a lo visi-
ble”, interroga las relaciones entre la “visién” y la “voz” (Jean Luis Chrétien,
“La Voix Visible”, “La Voz Visible”, pp.111- 117); aborda las obras de arte
desde el horizonte conceptual fisico-biolégico-mental inspirado en el modelo
termodindmico de Gilbert Simondon (Jacques Garelli, ‘“Métamorphoses du
regard”, “Metamoérfosis de 1a mirada”, pp.119-125); indica el acceso al mito
y al rito a través del arte en civilizaciones europeas arcaicas antiguas y
medievales y no europeas (Lambros Couloubaritsis, “L’art comme mode d’acces
al’invisible”, “El arte como rhodo de acceso a lo invisible”, pp.127-134); vy,
siguiendo las pistas de Derrida y de la “de-construccién”, sostiene que el
pensamiento radical, finito, en el limite “no da a ver nada” (Alexander Garcia-
Diittmann, “Rien a voir. Radicalité d’une déconstruction”, “Nada que ver.
Radicalidad de una de-construccién”, pp.135-141).

Un poco menos breve que la anterior, la tercera parte, “La pintura a la
obra” ofrece cinco contribuciones que giran en torno a diversas lecturas
“fenomenoldgicas” de pinturas cldsicas, entre las que destacan aquellas que
distinguen esta lectura, auténticamente filoséfica, de otras estrictamente
“histéricas” y cuya erudicién excesiva las conduce paraddjicamente a la
pretensién de identificar un punto referencial de evaluacién transhistorial. Este
es el caso concreto del texio de Robert Bernasconi, en “Ne sutor ultra crepidam.
Erasme et Diirer aux mains de Panofsky et Heidegger” (Ne sutor ultra crepidam:
Erasmo y Durero en manos de Panofsky y Heidegger”), pp.145-155, quien
sostiene, bajo el lema de Plinio que més vale a los censores mantenerse en
su esfera de competencia, el caracter inapropiado de la critica de Meyer
Shapiro a Heidegger respecto de los famosos zapatos del cuadro de Van Gogh
en “El origen de 1a obra de arte” (cf. M. Shapiro, “The still life as a personal
object - a note on Heidegger and Van Gogh™). Argumenta sobre la base de
las interpretaciones mismas que Erasmo y Durero, su contemporaneo, efec-
tuaran de las obras de este ultimo y sobre la base de la comparacién de la
lectura de ambas interpretaciones realizadas por un filésofo, Heidegger, y por
un historiador del arte, Panofsky (por ejemplo en “Erasmus and the visval arts”,
The Life and Art of Albrecht Diirer, 1971). Por su lado, John Sallis, en “Ombres
de temps: les Meules de Monet” (“Sombras de tiempo: las pilas de paja de
Monet™), pp.157-169, nos ofrece una deliciosa descripcion del juego de 1a luz
y de la sombra y las variaciones en su composicion, en la famosa serie de
Monet sobre las “pilas de paja” (que sumaron el total de 30 cuadros), ar-
gumentando conjuntamente con Monet que “en la obra no son sino los con-
tornos los que dan el verdadero valor a los temas”, siendo dichos contornos
aquellos de luz, sombras, reflejos, aire que varia, en suma “la envoltura”,
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realidad de 1a obra de arte que no es apreciable sino cuando los cuadros se
presentan como miembros de una serie ordenada sucesivamente. La inter-
pretacién de la obra aparece asi esencialmente ligada al tiempo de la tierra y
del cielo, a los momentos de recorrido del sol, en fin: el tiempo de lo sensible.
Michel Haar, en su contribucién igualmente atractiva sobre “Van Gogh, notre
contemporaine” (“Van Gogh, nuestro coatemporineo™), pp.171-186, se pre-
gunta por la causa de la extrafia fascinacion que ejerce la obra de Van Gogh
en la época contemporidnea cuando este pintor, aparte de su serie de autorretratos,
no pinté jamas motivo alguno ligado a la civilizacion, limitindose a pintar
motivos campesinos-rurales casi inmemoriales. Desechando interpretaciones
reductivas y unilateralmente “‘psicologizantes” (como la de Jaspers) o que, por
el contrario, rehusan ver todo rastro de “enfermedad mental” en las obras
(como Artaud, en Le suicidé de la société, 1990), Haar sostiene “afinidades
y correspondencias tanto visibles como secretas entre las estructuras de este
espacio pictérico y la manera cdmo Nietzsche, Heidegger, etc. nos han en-
sefiado a interpretar a la vez el arte y el mundo”, analizando fundamentalmente
el aspecto del color y la expresion afectiva (Heidegger) y la fragmentacion
de marcos pictéricos y firmeza resplandeciente de las lineas (Nietzsche).
Eliane Escoubas, igualmente editora del texto, sostiene la hipétesis que la
épokhé pictdrica de Braque y de Picasso es fundamentalmente paralela a la
épokhé fenomenoldgica (formulada en 1907) sobre la base de un andlisis de
las tareas planteadas tanto por el cubismo como por la fenomenologia, en
“L’épokhé picturale. Braque et Picasso” (“La épokhé pictérica. Braque y
Picasso™), pp.189-203. Cerrando esta seccién, Hans Rainer Sepp medita en
torno a “Kandinsky, Husserl, Zen”, pp.205-211.

La 1ltima seccidn titulada, siguiendo una expresién del poeta René Char,
Retour amont (que querria decir aproximativamente “Retorno rio arriba”),
vuelve a rozar la temdtica de la naturaleza y del origen de la obra de arte, y
por ende, del fundamento de 1a misma. Danielle Montet en “L’art et la maniere.
Mimeésis etjou Poiésis” (“El arte y la manera. Mimésis y/o Poiésis), pp.215-
220, contrasta dos concepciones del arte en la obra de Platén. La primera, en
Repiblica, X, estaria en las antipodas de la fenomenologia al presentar la
mimeésis como la linea directriz para la interpretacién del arte en un juego de
espejos que se aleja de la “cosa misma”. La segunda, por el contrario, resalta
en el Banquete y en el Fedro (asi como en las Leyes), el himno a la belleza
(en las tragedias y en el didlogo mismo como dramatizacién de la escritura),
apareciendo aqui lo bello como principio de toda génesis y de toda poiésis,
inmortalizdndose asi el hombre y asemejandose a Dios. Monique Schneider
pone en cuestion el “exilio” del campo estético respecto de las cuestiones
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ontoldgicas y éticas en la tradicion, intentando una aproximacién que suprima
dichas dicotomias aun a costa de exponerse a un riesgo vital para la existencia,
en “L’approche du beau” (“Approximacién a lo bello”), pp.221-227. Marc
Richir, a su vez, en “La vérité de 1’apparence” (“La verdad de la apariencia”)
Pp.229-236, medita sobre la cuestion de saber si puede haber una “verdad”
de la apariencia, verdad que hay que interpretar de otro modo que la tradicién.
Esta verdad, en el ambito del fendmeno, es asunto de la fenomenologia. John
Greisch se interroga sobre el rol y el acceso al tiempo desde 1a fenomenologia
y el arte, apoyandose en textos de Husserl y de Rilke en “L’autre scéne
temporelle” (“La otra escena temporal”) pp.237-245. La dltima contribucién
de esta notable edicién es firmada por Henri Maldiney y lleva el titulo “Vers
quelle phénoménologie de 1'art?” (“Hacia qué fenomenologia del arte?”),
pp.247-264. Este texto extenso plantea primeramente la contradiccion entre
dos concepciones sobre el arte: aquella planteada por el museo, y aquella
planteada por el historiador-viajero, con el objeto de argumentar que ni el
historiador, ni el sociélogo, ni el etndlogo son capaces de esclarecer el origen
de la obra de arte. La fenomenologia si es capaz, pero a un precio muy alto,
cuyos costos examina a través de las concepciones husserliana y heideggeriana
de la misma. Se queda finalmente con la concepcién heideggeriana que se
acerca a la verdad de la obra de arte y cuya iltima paradoja estd constituida
por su tltima razén de ser: la nada como implicada en toda presencia (i.e. en
la poesia las palabras acceden a la presencia por los intersticios de vacio). Todo
proyecto, toda espera, afirma Maldiney, surge desde lo mas profundo de la
nada. La receptividad de la obra de arte no es otra cosa que su apertura:
constituyendo su existencia misma.

Rosemary Rizo-Patr6n
Pontificia Universidad Catdlica del Perii
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