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OUASI COME UNO ANIMALE: ESPLENDOR Y DERIVA
DE LA COMPOSICION

Partiendo de que nada puede surgir de la nada, Aristételes en Fisica I afirma que el
ser solo puede nacer de una unidad o de una diversidad preexistentes. Ya que el
ser se dice de muchas maneras, su principio no puede ser uno, porque entonces
éste no podria dar cuenta de su diversidad. Sin embargo tampoco puede tener
principios infinitos, porque en ese caso los cambios a los que dichos principios
podrian dar lugar serfan igualmente infinitos y lo infinito no es inteligible ni en
cuanto a su aspecto ni en cuanto a su tamano, es decir, podria ser posible cualquier
cosa generada desde cualquier cosa. En estas circunstancias el mundo fisico seria
una monstruosidad, pues todo lo que es en el mundo sublunar tiene una causa o
un conjunto de causas limitadas que son responsables de una forma y un aspecto
determinados. Dicho con otras palabras, desde una infinitud de principios no podria
captarse la unidad y permanencia que a pesar del cambio subyace a ély lo posibilita
como éste y no aquel cambio. “Lo blanco se genera de lo no blanco pero no de
un no-blanco cualquiera, sino del negro o de algin color intermedio, si lo hay; vy el
mdsico se genera del no-mdsico, pero no de un no-msico cualquiera, sino de un
a-musico o de algo intermedio si lo hay”(188a 36-188b 2).

En lo que cambia hay pues algo que permanece y algo que muta. Por ejemplo
cuando el hombre a-msico llega a ser misico hay una parte de él, el sustrato,
que permanece y otra de él que se ve modificada. Ello hace que “tanto aquel que
llega a ser como lo que ha llegado a ser son compuestos”(190a 1-5). Este papel
central que Aristételes concede a la composicion tendra enormes consecuencias
en la teoria del arte.

A los entes naturales Aristoteles los considera sustancias, o sea entes individuales
que tienen en si mismos las condiciones para ser y mantenerse en el ser. Es decir
son un compuesto de materia y forma. Materia en la que se encuentra la privacién
y la potencia de algo y forma en la que se encuentra su acto.



16

Miguel Salmeron Infante

En cuanto a las cosas que son por téchne (téyvn), Aristételes instrumenta una
analogia con respecto a las que son por physis (¢vo1c).

..si una casa hubiera sido generada por la naturaleza, habria sido
generada tal como lo estd ahora por el arte. Y si las cosas por naturaleza
fuesen generadas no sélo por la naturaleza sino también por el arte, serfan
generadas tales como lo estdn ahora por la naturaleza. Asi ambos se esperan
entre si. En general en algunos casos el arte completa lo que la naturaleza no
puede llevar a término, en otros imita a la naturaleza (199a, 9-20).

Sin embargo con respecto a la teorfa de la causa Aristételes hace una interesante
transposicion. De las conocidas cuatro causas aristotélicas hay dos, la material y
la formal, que son intrinsecas a las cosas naturales. Lo que es por physis (¢0o1g)
es plena e inequivocamente ousia (oVoia), tal vez necesita una causa motora
o eficiente diferente de si misma para llegar a ser, como por ejemplo unos
progenitores, pero no necesita de mas modelo o causa formal que aquel que por
ser de un género y no de otro le corresponde. Todo ello esta asegurado por la
condicién de synolon (chvolov), por la condicién de compuesto inseparable de
materia y forma que es propio de las cosas naturales. Sin embargo inicialmente
materia y forma estdn escindidos en la cosa artificial. Por su escisién la cosa
todavia no va mas alla de su potencialidad. Lo técnico no es de momento
nada mds que proyecto. En la cosa que es por téchne (téxvn) todavia se da
un desgajamiento del principio material, llamado por los escolasticos principio
de individuacién y su forma recibfa la etiqueta de principio de especificidad.
Las cuatro causas van a actuar sobre ella como en todo proceso de cambio
sustancial, pero en lo artificial nos encontramos con un synolon (cbvolov) por
derivacién, aunque la condicién de derivado no le va a quitar el cardcter de
synolon (cdvolov) en un sentido fuerte.

La causa formal de las cosas que son por téchne (téxvn), es inicialmente extrinseca
a ellas, se trata de un modelo situado en la mente de aquel que las fabrica, que a
su vez, como tal, es causa eficiente. Sin embargo esta exterioridad de las causas
formales y eficientes no se mantiene una vez que se ha dado lugar a la obra.
La causa formal, inicialmente fuera de ellas, luego se incorpora a las mismas
convirtiéndose también en su causa final, la causa eficiente, deja de identificarse
con el artesano o artista, para penetrar en el artefacto y mantenerlo en el ser.

La obra cobra vida por si misma y establece una relacién quasi organica consigo
misma pues obtiene de si las condiciones para ser y subsistir. En el caso del arte esto
queda muy claro con la centralidad que atribuye Aristételes a la fdbula, aquello
que hace que la obra sea aquello que es. Pero la vida que ha obtenido la obra de
arte crea una nueva exterioridad quasi ecoldgica con aquel que entra en contacto
con ella, al inaugurar un flujo semiolégico potencialmente infinito, pero que de
hecho por el desgaste del lenguaje, por el desgaste de la forma obstruyente, acaba
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barrenada, avejentada y finalmente aniquilada como la propia vida. Pues al fin y
al cabo lo importante en la fabula no es lo que nos queria contar, sino lo que de
hecho nos cuente y nos siga contando.

Es obvio que la propuesta de Aristételes es realista desde el punto de vista
ontoldgico, cree que el orden al que tiende la naturaleza esta efectivamente en
ella; e igualmente su propuesta es teleoldgica. Ante la pregunta de Leibiniz, ¢por
qué algo més que nada?, Aristoteles optaria por algo, opta por el Théos (6oc),
aunque se trate de un dios reducido a los primeros principios de razén suficiente
y de conformidad. En Fisica Il Aristételes recoge el eterno vaivén del pensamiento
entre el azar y la necesidad

....qué impide que la naturaleza actie sin ningln fin para lo mejor, que
sea como la lluvia de Zeus, que no cae para que crezca el trigo, sino por
necesidad? (...) ¢Y que impide que las partes de la naturaleza lleguen a
ser también por necesidad, que los dientes incisivos lleguen a ser por
necesidad afilados y aptos para cortar y los molares planos y dtiles para
masticar el alimento, puesto que no surgieron asi por un fin, sino que fue
una coincidencia? (198b, 16-25).

Pero Aristételes expone la cuestion como una disyuncion excluyente, o lo uno o
lo otro, a diferencia de Kant quien declara su impotencia para ir més alld de una
disyuncién incluyente en las antinomias. La casualidad sélo tiene sentido como
excepcién de la necesidad.

Pues no parece un resultado de la suerte ni de la mera coincidencia el hecho
de que llueva a menudo durante el invierno, pero si durante el verano; ni
que haga calor en verano, pero si en invierno. Asi pues, ya que se piensa
que las cosas suceden o por coincidencia o por un fin, y puesto que no
es posible que sucedan por coincidencia ni que se deban a la casualidad,
sucederdn entonces por un fin (199a,1-5).

De todos modos en el propio Aristoteles parece atisbarse un reconocimiento
tacito de la convencionalidad de la propuesta o tal vez de su no conviccién
plena en ella “También las artes producen la materia (...) y nosotros hacemos
uso de las cosas como si todas existieran para nuestro propio fin”(194a, 33-35).
Tal vez esa realidad del fin reconocida como verdad ontolégica, no sea mas que
un constructo con el que se de una impronta antropomérfica y halagiiefia a una
realidad refractariamente indiferente como la onerosa indiferencia del dios.

La Poética de Aristoteles aporta un material teérico absolutamente revolucionario.
Como bien se sabe, este escrito integra la poesia en el conjunto de las actividades
técnicas imitativas bajo el concepto de mimesis (nipnotic). Si la escultura, la pintura
y la musica son artes imitativas, la poesfa también lo es. Esta inclusion tiene dos
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consecuencias inmediatas: el ennoblecimiento de las otras artes y la tecnificacién
de la poesia.

Aristoteles dota de prestigio a las otras artes porque la imitacion en la que consisten
no es copia 0 mera copia, sino la creacién de una ficcién dotada de verosimilitud,
verosimilitud que exige una capacidad intelectual no meramente reproductiva.
Aristételes convierte la poesia en arte y de esta manera establece como condicién
necesaria en ella la destreza y el habito de trabajo para la combinacion de los
elementos (palabras y versos) con un sentido coherente y compositivo (Cf.,
Jiménez, 2002).

Frente a la afirmacién de Platon de que aquel que pretendiese hacer poesia por
el arte era un pobre diablo, pues estimaba que la poesia no era arte sino locura
divina o posesion. Aristételes considera la poesia una labor que puede ser ardua
y laboriosa. Asi independientemente de que lo bello como atributo del ser pueda
ser simple, la verosimilitud que ha de instrumentar el arte se ejerce en el mundo
sublunar y el campo de batalla de la misma es lo compuesto, aquello que debe ser
re-compuesto de un modo coherente y convincente, pues es mejor lo convincente
ficticio que lo real que no convenza (Cf, Vilar, 2003: 101).

1. TEORIA CLASICISTA DE LA COMPOSICION

La relacién de contigtiidad entre arte y naturaleza y de poesia y pintura seran los
fundamentos de la teorfa humanista del arte, a la que tendriamos que llamar con
mas propiedad: teorfa antropomérfica.

Lo que parece definitivo es la apuesta por lo compuesto, es decir por una antologia
de lo compuesto, y de la circunscripcion de la belleza a esta regién de lo ente. Si
AristOteles se centraba en el arte, absteniéndose de hablar de la belleza, situada en
un transmundo inefable, Alberti va més alla y dice que la belleza es una cualidad
de las cosas compuestas, que, por lo que él sabe son las Gnicas que existen. Para
Alberti, el gran precursor del clasicismo estético, la proporcién, o relacién de las
partes entre si, y la armonfa, o relacién de las partes con el todo, no sélo son
sintoma de la belleza, como decia Plotino, sino que son la misma belleza. Alejado
de toda trascendencia Alberti hace su famosa proclama que es titulo de este escrito
la obra de arte es “Quasi come uno animale”. El arte serd de mdas calidad en
cuanto mejor compuesto esté, sea de forma mas adecuada a su fin y esté dotado
de mayor autosuficiencia. “L.B.Alberti exigia que el pintor hiciera converger todas
las partes de su obra hacia una belleza Gnica” (Tatarkiewicz,1990: 56).

En De pittura el propio Alberti mantuvo tres rotundas afirmaciones que marcan
una linea de continuidad con este credo y de consolidacién del mismo.
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La primera es que la mejor pintura era la que representara una historia, una accion
humana significativa. Esto concordaba con la conviccion de Aristoteles segln la
cual la naturaleza humana en accién debia ser objeto de imitacién tanto de los
pintores como de los poetas.

La segunda afirmacion de Alberti era no menos significativa, el pintor en su
formacion aparte de estudiar geometria, debia leer a los clasicos de la literatura,
especialmente a los retdricos, por la excelente comprensién que tenfan de la idea
de composicién y la modélica puesta en practica que hacian de ella.

En la tercera, Alberti apunta a que el arte ha de fundarse en una mimesis
selectiva, es decir, el arte tiene como referencia y modelo la naturaleza y
especialmente la naturaleza humana, pero no la naturaleza tal como es, sino
como debiera ser. Aqui Alberti desarrolla la idea de Aristoteles segiin la cual
la poesia (especialmente la tragedia) es superior a la historia, porque es mas
general y mas filosofica.

Esta idea sera seguida consecuentemente por Charles Le Brun cuando al
valorar La recogida del mand por los israelitas justifica los afadidos, supresiones
y representacion simultdnea de momentos sucesivos que hace Poussin.
Su defensa se basa en que en arte hay una verdad, la artistica, que estd por
encima de otra verdad, la histérica (Cf., Fiedler, 1991: 67). También reivindica
que a la historia s6lo se le reconoce una superioridad como motivo sobre la
naturaleza muerta, el paisaje o el retrato, porque da mayor juego al artista y le
propone un reto mas arriesgado (Cf., Barasch, 1991: 264). La historia entra en
el arte como inventario de acciones humanas relevantes, pero no relevantes
bajo el criterio externo de la importancia que le concedan las crénicas, sino
como accion naturalmente relevante. Accion que en cuanto mds posibilidades
dé para dotarla de expresividad, hacer que sugiera movimiento y conferirle
coherencia consigo misma, serd preferentemente objeto del arte. Todo este
proceso de transmutacion de fragmento extra artistico en realidad artistica ha
de ser llevado a cabo siguiendo dos conceptos guia que son: el de decoro, o adecuacion
motivo-tratamiento (que hace alusion a la relacién del arte con el mundo externo), y
el de composicion o adecuacién de los elementos del todo pictérico entre si
(concepto sin duda mas intra artistico). Segin el cumplimiento de estos dos
criterios, cualquier elemento de un cuadro ya fuera formal o expresivo debfa,
como parte l6gica de un orden racional, contribuir indefectiblemente a la idea
dramdtica central.

A la teoria antropomorfica del arte, que llega a su culminacién con la estética
de las Academias, se le pueden achacar dos errores: la inflexibilidad con la
que en ocasiones impuso sus planteamientos; y la ingenuidad ontolégica de
creer, presente en la naturaleza, la armonia y la proporcién que el arte tomaba
como motivo.
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2. LA TECNICA DE LA NATURALEZA EN KANT

De esta dltima ingenuidad estaba totalmente exento Kant. Para él no es que
el arte sea como la naturaleza, sino que la naturaleza es como el arte. No es
que el hombre se encuentre con un orden preexistente y admirado por éste lo
represente, sino que el hombre prefigura un orden, lo postula para la naturaleza y
hace una analogfa de dicho orden deseado al que llama arte.

En la primera introduccién a la Critica del Juicio, Kant nos recuerda que nuestra
facultad de conocer esta dividida en tres partes: el entendimiento que versa sobre
lo general, el juicio subsuncién de lo particular en lo general y la razén consistente
en la determinacion de lo particular. El entendimiento, apoyandose en conceptos
a priori que él mismo genera espontaneamente, se sirve de las observaciones
fragmentarias aportadas por la sensibilidad para articularlas en conceptos de
elaboracién mediata. Su mediatez consiste en su caracter sintético, pero estos
conceptos no pierden ni un apice de aprioridad pues las categorias también
contribuyen a su constitucién. La facultad de juzgar también tiene como materia
de trabajo las observaciones, pero en este caso observaciones de relaciones
conceptualmente definidas, éstas permiten dar lugar a leyes. Finalmente de estas
leyes la razén deduce su articulacion en ideas o sintesis Gltimas.

Kant se pregunta si la Facultad de Juzgar puede dar lugar a sus propios principios
a priori. Inicialmente parece dificil que lo haga pues no genera ni conceptos
ni ideas propios, ni se mueve en el dmbito de lo trascendental, sino en el de
lo empirico. Lo Gnico que esta facultad puede generar es un concepto de
naturaleza que presupone que ésta se conforma con nuestra facultad de juzgar.
Esta presuposicion de una facultad en la naturaleza, u ordenacién en funcién
de unas leyes particulares (en cuanto empiricas) es a lo que Kant llama técnica
de la naturaleza.

Posteriormente Kant conecta la facultad de juzgar con el sentimiento del placer
y displacer. Desde este sentimiento s6lo se consideran las representaciones en
relacién con el sujeto que parte de un concepto general llega a una representacion
dada, es decir, especifica. La facultad de juzgar reflexionante tiene un principio
al que se puede denominar de varias maneras: regularidad de la naturaleza,
teleologia o finalidad de la naturaleza o, con una terminologia més propiamente
kantiana, técnica de la naturaleza.

La Facultad reflexionante de juzgar, al operar con fenémenos dados para colocarlos
bajo conceptos empiricos de cosas determinadas de la naturaleza, no lo hace
esquematicamente, sino técnicamente, mas no de un modo mecdnico, como
instrumento manejado por el entendimiento y los sentidos, sino artisticamente,
seglin un principio general, pero a la vez indeterminado. En este punto Kant
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empleard ya dentro de la propia Critica del Juicio una brillante férmula que, a su
vez, tiene ciertos tintes aporéticos, generalidad sin concepto.

La primera modalidad de la Facultad de Juzgar reflexionante es el juicio estético.
Hay un juicio estético sensible que se relaciona con un objeto pero no con su
conocimiento, sino con los sentimientos de placer y displacer, por ejemplo “El
vino es agradable”. Sin embargo hay un juicio estético en el que se relaciona
un objeto con su conocimiento, pero sin que este conocimiento, en cuanto
determinacion, se dé. En este juicio la Facultad de juzgar, sin disponer de un
concepto para una intuicién dada, unifica la imaginacién con el entendimiento y
percibe la relacion de ambas facultades, que constituye la condicion subjetiva y
meramente empirica de la facultad de juzgar. En el juicio estético de reflexion la
sensacion que se produce es la que realiza en el sujeto el juego arménico de las
facultades de conocer al ayudarse mutuamente.

La otra modalidad es el juicio teleoldgico que juzga acerca de la finalidad en las
cosas de la naturaleza consideradas como fundamento de la posibilidad de las
cosas en cuanto fines naturales. El juicio teleolégico alude a la técnica orgénica o
concepto de la finalidad para la posibilidad de las cosas mismas no sélo a modo
de representacion.

Kant reconoce que esta finalidad no se puede afirmar de la naturaleza, pero sirve
para los fines de investigacion de la naturaleza. Establecer que en la naturaleza hay
fines o establecer que no los hay es hacer un juicio determinante de lo que sélo
puede ser reflexionante. O, dicho de otro modo, serfa decantar indebidamente la
balanza de un lado o de otro en la tercera antinomia.

Asi pues las conclusiones de la Critica del Juicio son las siguientes:

a) Es la propia Facultad de juzgar la que presupone un libre juego de las
facultades en nuestro conocimiento que a su vez es principio a priori de la
misma facultad de juzgar.

b) Es la propia facultad de juzgar la que establece una finalidad en la misma
naturaleza para posibilitar su investigacion.

c) Elarte es una analogia no de la naturaleza en si, sino del modo en que hemos
articulado la naturaleza para los intereses de nuestro conocimiento (facultad)
y nuestro saber (ergon, actividad investigadora) “Sélo en los productos del arte
podemos tomar conciencia de la causalidad de la razén con respecto a los
OBJETOS, que por ello se llaman fines o conforme a fines, y llamar técnica a la
razén con respecto a ellos resulta adecuado a la experiencia de la causalidad
de nuestra propia facultad” (Kant, 1984: 90).

d) En consecuencia el juzgar la belleza artistica tendrd que ser considerado en lo
sucesivo como una mera consecuencia de los principios que fundamentan el
juicio sobre la belleza natural.
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Comoquiera que no hay naturaleza en si, sino que la naturaleza esta estructurada
segln los principios de nuestro juicio, juzgar sobre la belleza artistica no requerira
ni operaciones ni actitudes diferentes a las empleadas para juzgar la belleza
natural. Y es que la misma naturaleza es un constructo creado por nuestro juicio
reflexionante sirviéndose de una generalidad sin concepto y de una finalidad
sin fin. El juego libre de las facultades, que, al subsumir lo particular en lo general
y darle expresion a lo general mediante lo particular, nos habilita para obtener
una imagen coherente de la naturaleza produciendo por ello placer, se reproduce
en el arte, con la interpenetracién de motivo (particular) y concepto (general). El
Juicio, artifice de esa obra llamada naturaleza, queda ejemplificado en el genio,
artifice de esa analogia de la naturaleza llamada obra de arte. Que la analogia
de ese sistema de la naturaleza constituido por el Juicio tenga el caracter de
composicién es obvio.

3. LA NEGACION MINIMAL

Quizas un precursor de las claves de la recusacion que hace el minimal de la
composicién pueda encontrarse en Heidegger. No hay que olvidar que su
propuesta es pensar contra el humanismo, “pero esta oposicién no significa
que semejante pensar choque contra lo humano y favorezca a lo inhumano (...)
Sencillamente, piensa contra el humanismo porque éste no pone la humanitas del
hombre a suficiente altura” (Heidegger, 2001: 38).

Por su parte el primer minimal art, que se desarrolla en los 60 con los trabajos
de Carl Andre, Donald Judd, Sol Lewitt y Robert Morris, constituye un claro
ejemplo de que la labor artistica pude generar por si misma juicios reflexionantes
constitutivos de filosoffa (Cf,, San Martin, 1997: 364). La aportacién tedrica de
la reflexion activa del arte minimal consiste en una muy consecuente critica del
antropomorfismo presente en el pensamiento y en el arte de las tradiciones
occidentales y lo hace atacando dos ideas centrales presentes en dicha tradicién: la
de verticalidad y la de composicién. No es casual que el arte minimal fuera en sus
comienzos un movimiento escultdrico, pues asi ejerci6 su reflexion lingtiistica en
aquel arte en el que para la tradicién es mas inexcusable la presencia humana. El
minimal intuye con lucidez que la presencia humana se encuentra no sélo donde
hay un tronco con cabeza y extremidades, sino dondequiera que aparece la idea
de organismo: la composicion jerarquica entre las partes, a la vez distintas entre sf
y subordinadas al todo. De esta manera la pregunta clave para los minimalistas es
¢Como evitar la composicion organica?

Una respuesta tajante es la de Carl Andre con su violacién sistematica de la
verticalidad de la escultura. La escultura figurativa ha sido tradicionalmente
vertical, imita la postura erguida del homo erectus y permite al espectador a
la vez enfrentarse e identificarse con ella, “cara a cara”. La escultura abstracta
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preserva (incluso refuerza) la dominante vertical. Segtn Hegel, la verticalidad en
escultura es espiritual. El hombre, tan pronto como despierta su conciencia (de la
infancia) en cambio, se desembaraza de la vinculacién animal al suelo y se pone
de pie. “Este estar de pie es un querer, pues si dejamos de querer estar de pie,
nuestro cuerpo se desplomard y caera al suelo”. Es decir a esta valoracion de la
posicion erguida como simbolo de la autoconciencia se opone el Minimal. Sobre
sus planchas explica Andre: “Mi idea de una pieza de escultura es una carretera
[road]”. Andre invita a los espectadores a pisar sus esculturas, a caminar sobre
ellas como si fueran caminos o alfombras. Si nos fijamos aqui se nos ofrece un
rasgo concluyente del antiantropomorfismo del minimal: la referencia de Andre
al cuerpo humano es metonimica (por contigliidad, la contigtidad del pie y la
plancha) no metaférica (por semejanza, por iconicidad).

Otra propuesta rupturista con el antropomorfismo dominante en nuestra tradicion
es su recurso a un orden minimo, no compuesto, sino agregado, mera suma; no
interior, sino exterior, no organico, sino mecanico. Es el orden de la continuidad
(de la repeticion, variacion y progresion) de la serie, un orden descrito por Donald
Judd con la férmula: “One thing after another”. Alberti apoyaba su nocién quasi
animal de obra de arte en su concepto de concinnitas, en la certeza de que en
una obra de arte merecedora de ese nombre, cualquier anadido o supresion de un
elemento supondria una fractura irreparable del todo artistica. Donald Judd viene
a decirnos justo lo contrario, la interrupcion de sus estructuras modulares puede
producirse en cualquier momento y el afadido, prolongarse hipotéticamente
hasta el infinito.

Sin embargo la eliminacion del antropomorfismo en el arte es todavia mas sutil
y més neta en el arte minimal. El arte minimal es una denuncia mucho mas
consecuente que la apuntada por Heidegger de la conciencia objetivista, teorética
y técnica del mundo occidental. El arte minimal recusa el predominio espurio que
ha logrado la verdad légica sobre la ontolégica en nuestra tradicion.

En primer lugar es importante recordar que el minimal intenta romper el axioma
de obra como totalidad en si misma dominante en la tradicién desde el concepto
aristotélico de fabula. El énfasis en la forma interna de la obra y en lo que hay
dentro de la obra, objetiva la obra, viene a decir al espectador “ahf estas td, ahf
estd el ser”, viene a sancionar la tradicional oposicion de sujeto y objeto, y en
consecuencia, nuestra relacién con la obra de arte como juicio subjetivo sobre
ella. Frente a esta posicién el minimal pone de relieve su relacion con el espacio
circundante y con el espectador. De ahi que se sustituya la idea de composicion,
que subraya las relaciones internas, por la de instalacién, que prima las externas.
Todo ello desde la firme conviccién que hay que entender nuestra relacién
ontoldgica con el ser como una inmersion, nuestra relacién gnoseolégica con él
como una continuidad. Al respecto es la distincion entre real espace, illusionistic
space vy literal space. El real space es el espacio absoluto, objetivo y newtoniano,
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espacio como receptéculo. El illusionistic space es el espacio del arte tradicional,
creador de la ilusién de profundidad alla donde no esta efectivamente presente
con técnicas tales como el modelado, la perspectiva, las gamas cromaticas, etc. El
literal space es el espacio constituido por la mera situacién de un objeto en el real
espace, con una abierta renuncia a toda generacién de ilusion. Las instalaciones
con tubos de neén de Dan Flavin no crean un espacio ilusorio nos hacen tomar
conciencia de que la luz es el fluido por donde nos movemos. De ahi que el lema
del arte minimal sea presence and place. Esta voluntad artistica de literalismo por
mas que parezca gnoseolégicamente simplista lleva consigo una resistencia a no
dejarse llevar por la ilusion clasica, ni por la alusion romantica, que no habian
remitido, sino que incluso se habian intensificado, con las vanguardias histéricas.
Al fin y al cabo nos encontramos aqui con un rechazo tanto del antropomorfismo
del cuerpo, como con el del antropomorfismo del espiritu. Es el objeto el que
crea su propio espacio e interpela al espectador haciéndolo participe del mismo.
Robert Morris decia que la simplicidad de las formas geométricas con las que
trabajaba buscaban obtener sensaciones gestalticas fuertes, que nos ofrecen la
totalidad sin mediaciones. Aqui Morris alude a los poliedros simples, como cubos y
piramides, que presentan la maxima resistencia a que se los afronte como objetos
con partes separadas. Estas formas carecen aparentemente de lineas de fractura
para dividirlos y establecer relaciones entre partes. Igualmente la supresion de los
pedestales por Andre busca esa inmersion en el ser, para que de él se nos abra una
correlacion de noesis y noema.

Por si fuera poco los principales artistas minimalistas leyeron la traduccién al inglés
de la Fenomenologia de la percepcién de Merleau-Ponty que data de los anos
60. Para quien la vision tiene lugar en el mundo, es un hecho que pertenece al
mundo mismo. Por eso nuestra vision no es simplemente la nuestra, referida sélo
a nuestra capacidad de ver, sino que presupone que el mundo se nos muestra
y posee una continuidad con nosotros y con nuestra percepcién. Pero debido
a que siempre vemos las cosas que hay en el mundo a cierta distancia, creemos
estar separados de ellas. Nuestra propia capacidad de ver nos deforma la visién
de nuestra continuidad con la realidad visual (Planteamiento este que por cierto
es deudor de la nocion del color propuesta en la Teoria de los colores de Goethe).

El propio Carl Andre, sirviéndose de una pulcra terminologia fenomenolégica hace
una afirmacién que apunta a la Gltima frontera de la sutileza antiantropomérfica
del arte minimal “El fracaso de la inteligencia pldstica tiene su origen en la
confusion del cardcter visible de las cosas con nuestra capacidad de verlas”
(Buchloh 1980: 70).

Como decfamos al principio el arte minimal intuye que no sélo se da presencia
humana cuando estamos ante una cabeza, un tronco y unas extremidades, sino
cuando opera la idea de composicion. Pero también evidencia que el que la
composicién opere, obedece a la accién objetivante de una conciencia, que



Quasi come uno animale: esplendor y deriva de la composicion

hipertrofia la verdad légica, nos deja atrapados en la abstracta oposicion sujeto-objeto
y escinde con violencia el continuo noético-noemético (Cf, Merleau-Ponty, 1964:
106).

El Minimal, que aporta una brillante reflexion ejercida desde la propia accion
artistica, afirma que el hombre se ha proyectado en el arte y especialmente en la

escultura, no sélo con su propio cuerpo, sino de un modo més sutil con la idea de
composicién y de un modo atin méds sutil con su conciencia objetivante ¢
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