La OBRA DE ARTE COMO JAND:
EII‘HEEIEH ¥ ESTILD ALGUNAS OBSERVACIONES

PERE SaLaBERT

SINTOMAS ¥ SIMBOLOS

El enfoque de algunos autores al hablar de "expresion” en el arre es claro:
suclen referirse a algin contenido que integrard inevitablemente <l estilo per-
sonal. Asi es desde el siglo XX, cuando la postura romdntica impone con va-
riadas razones aquella idea segiin la cual siendo el valor estético de una obra
de arte proporcional a los estados de dnimao y emociones del artista, la expre-
sion de aquélla deberd caraceerizar a éste en su individualidad. Logicamente,
esto significa que exteriorizarse el artisra en su disposicién #mica (su "humer™)
0 su pathes (emocion, sentimiento) es el paso primero e imprescindible para
una expresidn de sujeto creativo, expresion que es su firmia, y por tanto su es-
tilo... En estas condiciones resulta imposible negarle a la expresidn en su sen-
tido mis genérico la tarea paremizadora que le confiara a la obra de arte la tra-
dicidn tomdntica; al contrario, incluso parece que las obras se exceden en dicha
tarea obligindonos a distinguir en ellas una doble cara. Este, poco mds o me-
nos, es el criterio de Susanne Langer al ver dos sentidos en la expresién: uno
debido a la "auroexpresion, manifestacion de nuestros sencimientos’, y otro a

“la exposicidn de una idea... mediante el uso correcto y pertinente de las pa-

labras” (Langer 1962: 96 v 97).

L2006 EpiTonial Cenisa {BasceLonal 55-64 defignis 11 |1 55




PERE SALARRAT

He aqui, sintomas por una parte y simbolos por otra. Alld, la auroexpre-
sion unida a la ejecucion: aqul, la exteriorizacion de una idea, anuncio de una
concepeién mental. Aunque ambos son igualmente signos, se diferencian en
el hecho de que la relacién de un sintoma -o signo irdicial, en la perspectiva
de Ch. S. Peirce- con su objeto es de conrigiiidad, o de causa a efecto, mien-
tras que esa misma relacion en el simbolo depende de un hdbiro, una conven-
cién, una ley o un codigo, sea éste conocido o no por el recepror. Segin la rer-
minologfa médica, una fiebre repentina puede ser sintoma de una infeccidn,
mientras que undas rayas negras impresas en el firme de la autopista son indi-
cio de un frenazo. El pincelar de Van Gogh es signo de un remperamento ner-
?iﬂSD d-E' maAnera parccida d cf:ml:r f] I.'E'SFI‘I'-'IJ'.I.I:IUI 'd.t' Lin fueg_ﬂ €n lﬂ. nﬂ':hf. O un
olor extrafio procedente de la cocina, son signos de cosas que en diferentes cir-
cunstancias se estdn quemando. Todo esto son signos de naturaleza fdicial,
de ningiin modo simbolos. Ahora bien, la pintura de una mujer con un nifio
en brazos, sea 0 no sea un retrato punma]. s5ies (o put‘d: funcionar como) un
simbolo de la maternidad, humana o divina, de manera parecida a una ban-
dera con respecto al pais que la ostenta. Un simbolo, advierte Peirce, nunca es
un objeto particular, siempre es una clase de objetos. Decimos "la" bandera
espafiola, o francesa, o argentina, sea de tejido, de papel o pintada en una pa-
red, cambien o no sus proporciones, ¥ con eso no nos referimos a esta bande-
ra o a aquella otra, excepto si nos referimos a uno de sus ejemplares en con-
creto. En cambio, un sintoma, o signo indicial, es un caso concreto, un
"ejemplar", nunca una clase. Un indicio nunca es una clase salvo quizd -y esto
es lo mds importante- cuando se afirma en la expresidn debido a su constancia
dando lugar asi a un estilo ardstico. Es el caso evidente, bien conocido y sin
embargo no teorizado, de "el" pincelar de Van Gogh, o el de Velizquez, o de
Goya, etc.;Por qué? Porque en todos estos casos, y tantos otros, el pincelar, la
touche -y quiero decir con ello la eferucidn manual de la obra- es por la via del
estilo responsable de una individuacion que impone a la obra una significacién
simbélica. relacionada con "una idea o visién singular”.

Estd claro que existen diferentes clases de signos. E igualmente claro que
todos, o casi todos, sea en el arte o fuera de él, armonizan dos o mds funcio-
nes. Pero lo principal no es esto, sino examinar cémo se produce dicha armo-
nizacién en la creacién estética: tratando de averiguar, por ejemplo, de qué ma-
nera una pincelada " sintomitica " como la de Van Gogh, ran expresiva,
transforma, impide o aumenta la significacion de su pintura; o examinando
por qué la bruralidad en la ejecucion de la mayoria de telas de De Kooning de
los afios '50, las que representan cuerpos femeninos @ pesar de todo, sobrepasa
la simple dejadez y el nerviosismo en la aplicacion de los pigmentos, excede
incluso la ferocidad en el trabajo (y debo hacer notar que aqui decir "feroci-
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dad” va es interpretar ssumbolicamenie), para dar en la recepcion ese electo de

personajes maltratados. cuerpos desnudos violentados, “senal inequivoca”, di-

ria el critico. de una actitud negativ frenre a la mujer...

(OMSTANULA DF OLA FXPRESION, GENESIS DEL SERTIDHS

Fs Mever Shapiro quien en su ensayo "Seyle” distingue ambas acepciones
casi desde la primera linea: "se suele entender por estilo la forma constante -y
aveces la constancia de elementos, cualidades v expresion- en el arte de un £rit-
pooun individue’. 5iel estilo se manifiesta por la consrancia en la expresion,
es que se arigina en clla o bien la incluye, en cuve caso se relacionan los con-
cepros sin confundirse. Mis atin. 51 admitimos gue un estilo se impone en ge-
neral mediante " elemenios formales o morivos, relaciones entre formas y cua-
lidades {incluyendo una cualidad rotalizadora que podemos llamar ?expresian?)”
(Shapiro 1994: 51, 54, entonces serd obvio que existe efectivamente una cons-
rancia expresiva -afirmacién por asiduidad o perseverancia, incluso tenacidad-
en la que reconocer una funcion semadnsioa ligada a la voluntad. De donde cabe
inferir, 2 modo de definicién provisional, que : en una obra de arte el estilo es
consecuencia de una subjetividad individuadora que se afirma en la expresion
¥ Pravocs una genesi de ieniide.

No sélo insinida esto un contenido semintico para ambos conceptos.
Ademis nos lleva por un camino que ain define mejor Mikel Dufrenne al se-
parar el estilo -al que por cierto responsabiliza de definir la actividad creariva-
del oficio del artsta, de su métier. Aqui estamos en un campo muy distinto,
opucsto en realidad, al " expresionismo " idealisra de Croce. El arte, vienc a
decir Dutrenne, es sin duda un alicio, v su relacidn con el estilo consiste en
contenerlo o mantenerse bajo su rlcp-:ndrnuiu. Pero ese vinculo entre los dos
incluye necesariamente la expresion. Por eso el artista estd en su obra de un
modo que por su intensidad o su vivezra deja arrds el estar del simple obrero,
Lo suvo es un alirmarse (se trata de la "constancia” de Shapiro} que mediante
una manera de hacer en el trato con los materiales remite a una liberrad

En otras palabras, el estilo es fugar para el autor : "Hay estilo cuando pue-
do discernir.. una relacién viva del hombre con el munde™. Y s "esta rela-
CI0ML...., csie festilo de vida? o que capto inmediatamente en la obra gracias a
las rrazos del oficio, sin derenerme en ellos v tal vez sin percibirlos.” (Dulrenne
1993 147-153 passin].

Por s1 no fuera bastante, ahora démosle al (érmino higniﬁ{'ﬂciﬁn el senti-
do que lo fundamenta en ¢l discurso de Dufrenne, sin abandonar el que po-
see en la semiatica, "Significacién”, segiin Dufrenne, secd la manera de mans-

rjrhignh 11157



PERE SALABERT

_,Fé'_:mr_rf unas determinadas entidades del mundo -manzanas de Cézanne, cipres
de Van Gogh, cuerpos de De Kooning- en una obra que las tiene a ellas, esas
entidades, como abjeto referencial . De ahi que al hablar de los trazos del ofi-
cio Ldes traits dne midtier) en los que el recepror a menude no repara, Duhenne
observe que tal desatencion se debe probablemente 4 que “aparecen llenos de
su propia significacién v comao transtigurados por ella, segin esi inmanencia
de la significacion al signo que define la expresion” {ibéd: 1511, Y unade, acro

seguido, que por esta
co en Van Gogh... .

Este ir y venir del ohicio a la expresion v de ésta al estilo, que a su vez re-
torna al oficio que lo contiene {y que trato de formalizar en el siguiente es-
quema), no alcanza a distinguir los conceptos pero posee la exerana ventaja de
dejarnos ver la necesidad de esa labor de "comisionado” en virtud del cual una
cosa parcce dejar para la siguiente su propia significacion, presentando a la re-
cepeion dnicamente un deslizamicnto semdntico sin solucion de continuidad,
Lo cual no es poco. Tomemeos una pintura cualquicra -podemos volver al a-
prés de Van Gogh- en la que reconocer esa inmanencia de la significacion al
signo : no veremos una simple adherencia, una inseparabilidad. Entre el cua-
dro v el mundo objeto de su imitacion nada evitard que veamos una relacion
por el factor sterpuesio de su anror. Asl, gracias al esbozo tedrico de Dulrenne,
tenemos que el oficio, métier, aparece como firma de un sujeto autor - e me-
rier est done e signaiure”, nos dice-, v a ravés de la obra, que es un signo, en
esta firma se hace inmediatamente comprensible una voluntad responsable de

la expresion, la véenica reterencial o el lenguaje alusivo al mundo que es su ob-
jero. Una expresion que no ohstante se incrementa con el estilo -es decir, el
Propio autor ey i& ofrg- en su remitr al sujero que a su vez es Brma, sigaare-
re... Y todo esto en un preceso cuya circularidad, naturalmente, no debe pa-

sar desapercibida.

sujeto
(1) ohcio (3] estilo
(hrma) (semantismao)

/\/\

signo 1) expresion —— objeto
'[r-‘:lcrunu.li dad)

Figura 1
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Echemos una mirada, en la Figura 1, a la relacién de factores. Sea el suje-
to que por medio de su oficio produce un signo (firma), el cual reenvia a un
objeto del mundo (referencialidad), que su vez, siendo por asi decir una mues-
tra de estilo -objeto "marcado”-, concede un sentido al conjunto (semantismo)
aludiendo asl al sujeto productor.

Démosle ahora a la expresién "artistica” un contenido afin al que enten-
demos al hablar de expresién "lingtifstica”. La habremos distinguido del esti-
lo. No sélo se abre asf un campo mis genérico en el que detectar aquello que
en cualquier época o secuencia histérica conocemos por una ” manera ” pe-
culiar del arte -estilo gético, barroco, etc.-; también nos vamos al punto en
que ¢l * cardcrer " en la pintura surgia de un acto que afadido a la mimesis de
tradicién cldsica vigorizaba la representacién que asi daba a la obra acceso al
rango de "creacién”. Hace entrada aqui en la escena histérica la expresividad
del artista, y lo hace acompanada de una conciencia estilistica personal que es
capaz de dirigirla. En otros términos, se trata de una conciencia en la que el
estilo reaparece de pronto como un factor que particulariza semdnticamente la
expresidn,

Estilo, pues, es un germen semidnrico, un sentido intencional que prepa-
rado por la expresién actia sobre ella retroactivamente y la convierte en ex-
ponente de una individuacién simbélica. (ARado que esto, considerado en su
conjunto, ¢s el escenario introducror del concepro moderno de creacién.).

REPRESENTAR-FORMALIZAR, DISOLVER-EXPRESAR

En un trabajo de juicios y propuestas contundentes, Ernst Meumann si
separa una cosa de otra..., pero a costa de ignorar el sentido individuador del
estilo, que traslada automdticamente a la expresién. Una obra de arte es pro-
ducida de acuerdo con dos "motives”, o impulses, de un modo que recuerda
la propuesta estética de Schiller. A uno, formalizador, lo llama Meumann de
representacion; a otro, de efecto diselvente, lo denomina de expresién. A par-
tir de ahf concibe para el arte cuatro factores en toral. Los tres primeros vie-
nen dados respectivamente por unas leyes generales de la creacién humana,
otras leyes para la creacién artistica, y finalmente por el medio: influencia de-
terminante del momento histérico y el lugar. Estos tres factores, reunidos para
darle una razén al primer impulso. son "las leyes del estilo”. Y con esto el es-
tilo es el orden, la organizacion resultante de unas leyes generales y a la vez el
orden del que depende la representacian (la mimesis), es decir, una estructura
reguladora para la obra de arte. Pero hay atin un cuarto factor en una fuerza
individuadora que se presenta cuando el artista parte de aquel orden, lo ma-
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nipu]a ¥ l:xp-|u|:a, lo desvia o lo disuelve con la expresion: "el 'meulm hacia la
expresion... es en si mismo informe, falto de plan v de intencion; es un im-
pulso elemental de expresion del sentimiento en general... En cambio, el im-
pulso de representacién en una forma determinada tiene que implicar necesa-
riamente la restriccién... [para) seleccionar y limirar constantemente la forma
de expresion” (Meumann 1947: 71},

Al caba, el "sistema” de Meumann hace del estilo un agente componedor,
una especie de super yo que le dice al vo artista -zel inconsciente productor?-
hasta dénde puede llegar sin destruir el mundo en la representacion. Y lo que
es mds imporrante: sugiere o bien que @ mds estilo menos expresion (es el arte
cldsico, la mimesis "de todos los tiempos”), o que a mds expresidn menas esttlo
{es el arte moderno, excesivamente individuado, cuya fragmentacién supone
el menoscabo final del mundo).

Varias repercusiones podria tener la propuesta de Meumann. Pero aqui no
hay espacio para todo. Al menos hay que tener en cuenta una fnsencionalidad
ligada a la creacién de estilo. Y con esto quicro dar a entender, en primer fu-
gar, que existe una voluntad formal, un querer-hacer; y, después, que si bien
dicha voluntad depende de una razon consciente en busca de su objeto de co-
nocimiento, mmbién hunde sus raices en ¢l instinto pulsional {¢f Greimas-
Courtés 1993: 190, are. "Intention”). Lo cual no difiere demasiado de la pro-
puesta de Meumann empefiado en la bipolaridad schilleriana de las Careas,
puesto que de todos modos no hay una actividad especializada que responsa-
bilice a cada una de esas "partes” o impulsos de seguir una direccién sin mez-
clarse con la direccién opuesta. Lo que hay es un dispositive que incita a la ex-
presividad dererminando en ella dos regimenes: uno, para el que la referencia
serfan las razones reéricas de un Zola cuando pone énfasis en la ejecucion, y,
otro, las de Croce cuva filosolia del arte como expresion atiende sélo a la eon-
cepeidn mental de la obra,

LA MAMO Y LA CABEZA: EIECUCION, CONCEPCION

Si, ya ¢ que un eventual lector reverente con el hdbirar de la reoria esteti-
ca me amonestard diciéndome que juntar Zola y Croce no es ponerle agua al
chocolate, sino al aceite. Y rezongard ante esta falta de respeto que consiste en
coger la expresién artistica de Croce, reducida a la "concepcion mental”, y jun-
tarle, quieras que no, la ejecucién material, que para el autor italiano era to-
talmente innecesaria, intinl. 5i Croce opinaba que ¢l cuadro de Las meninas
de Veldzquez que estd hoy en el Prado no es mds que la ociosa ejecucién, de
inmerecida importancia, de las " aurénricas meninas " que Velizquez tuviera
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en el magin antes de ponerse a embadurnar una tela con pigmentos, alld él.
Entre otras razones, porque una de las cosas que parece advertirnos el cuadro
es esto precisamente: que el universo de la representacion, con la significacién
que lo acompafa, nace y se estructura ni antes ni después, sino durante su re-
alizacién. Mientras que Croce concibe el acto de creacién completo ¢n el mo-
mento en que ¢l significado emerge en la mente del artista, porque alli rodo
tiene lugar con una autenticidad que luego el significante no hari mis que
adulterar.

Asi pues, en la ejeacion de la obra hay sin duda un empeiio cuya impronta
de mayor o menor vivacidad remite a un temperamento, y a través suyo 4 un
fondo instintivo, Cuando Nietzsche se referia a un pathes esulistico responsa-
ble de unes signos. un ritme y un gesto, probablemente aludia a esta dimen-
sién del hacer. detectable primero en ¢l Goya mds impulsive y tiempo después
en el gestualismo pictorico, comao casos mds extremos. Simultaneamente a la
ejccucion, pues, hay en la concepeidn una actividad eidérica cuya variable so-
bre el eje de la sencillez y la complejidad revela una actitud intelectiva del ar-
tista frente al mundo. Actitud que reconoceriamos relativamente pura en un
Piero della Francesca, quien al excluir roda marca de trabajo -con razén habla
Serres de "la force imprimante”y les pressions du tacte” (1985) - evita el pri-
mer nivel temperamental y alcanza, en ol sentido al que me refiero, un grado
minimo de expresién. Es posible representar esto espacializado como en la

Figura 2.
Concepcian
FAZON CONLIERIE J
intencionalidad — EXPRESION ESTILO (individuacién simbélica
o estilo ‘personal’)
Frsirefe Plc'iﬂ'ﬂ‘.lfﬂ']‘l

Fjccucian

Frgurs X

Supengamos que 4 un minimo de expresién le corresponde un miximo
de neurralidad personal. A Piero della Francesca le va entonces una neutrali-
dad verdaderamente insélita: en su obra parece darse una reserva energética,
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un especic de sigilo tactl que la sinda entre los casos mas claros de concepeion
eidérica proclive al ilusionismo visual. Sus superficies se distribuyen, ajenas al
trazo, mediante estructuras icdnicas acerca de enridades identificables en el
munde natural. La obra dimite de su condicién: no quiere ser "obra”, serd apa-
ricidn. Es demasiado ficil ver las cosas en términos de alternancia, a la mane-
ra de Meumann, y resumirlo rodo con un término como seria para el caso el
de frialdad. La frialdad de Piero serd entonces indiferencia, pero derivada de
un hacer cuya conciencia racionalizadora se vuelve sobre la expresidn y se di-
luye en ella para fundamentarla a continuacion. Y es eso, precisamente, do que
determina un lenguaje picrorico nitido que a pesar de su arencién a la diége-
sis icénica permanece individuado en grado sumeo, Es decir, que aqui la neu-
tralidad no ¢s despersonalizacién, anonimaro expresivo...

En este punto deberia entrar nuestra capacidad de discriminar los estilos
perceprivamente. Porque basta un cierre aprendizaje visual para distinguir a
Piero della Francesca de Uccello, a Rembrandt de Veldzquez, o para reconocer
la singularidad de un Picasso, un Grosz o un Kokoshka en el interior de una
unidad colectiva de expresian de fa que cada una de ellos es un exponente. Ni
siquiera es diticil distinguir un cuadro del Renacimiento iraliano de otro fla-
menco de la misma época. Cosa ésta que sigue siendo posible incluso si igno-
ramaos ¢l contenido temdtico de una pintura y su autorfa. Y la razén para cllo,
en estas coordenadas. nos lleva hacia una posible nueva definicion: lamarmas
estilo “personal” a un conjunte de rasgos distintivos gue enmarcado en wna di-
mension social que lo frasciende se revela con una especificidad que es el signo re-
lativo a su origen.

Pero ¢l problema estaba en superar estimaciones basadas en efectos per-
ceptivos e interpretaciones, por apoyadas que estuvieran en pruebas o docu-
mentos, para detecrar sin confundirlos la expresion y el estilo, Porque, desde
el punro de vista de [a recepcidn, o no existe un codigo estérico aplicable a las
formas para que nos hablen, o es un cédigo descompuesto, fragmentario, ral
vez inacabado.

EXPRESION FORMAL Y ESTILO

Admitamos que el arte es un lenguaje, y que por consiguiente dispone de
una Lengua, o sistema <inconsistente v todo-, del que procede cada obra. La
Lengua es un conjunto de recursos formales v semidnticos cuya seleccion v com-
binacién permite la expresién tormal. En ella tendremas el estadio de lo posi-
ble -la virtualidad de sentido si se quiere-, y en la expresion su actualizacion so-
ctalizada, un iltime paso que se da con procedimientos que estructuran algunes
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de aquellos recursos v le dan una tinalidad semintica - con el Quiote en ¢l cas-
tellano, por ejemplo, o con Hamlet en el inglés. En este mismo proceso, el es-
rilo serd entonces una realizacion personal que mediante el rraramienta de los
mareriales dados singulariza aquella finalidad. Aqui, mientras la expresion serd
un lenguaje socialmente actualizado, sca La novia judia o Las meninas, el esri-
lo serd su realizacion o conclusién individual: la mane de Rembrandt y la de
Veldzquez que singularjza aquella o esta obra en la cjecucion.

Primere, que la acwializacion sca socializada quicre decir que se constitu-
ve como un "mensaje’; Siendo toda obra un paquete de sentido, al integrarse
en un campo semantico que la trasciende puede ser asimilada y compartida.
Segundo, que la individualidad sea realizacién, significa que el estilo modifica
y en parte entorpece esta dltima posibilidad con una intencionalidad que le da
al producto una significacion mis especifica relacionada con un caricter.

El hecho de atribuir "estila” a unidades de expressén como el arte gotico o
el harroco, ¢l cubisme o el impresionismo, equivale, sin ser falso, a desvirtuar
¢l sentido originario de la palabra, que se amplia a una muluplicidad de pric-
ticas personales emparentadas sea por un estilo-ambiente o por la moyenne di
rayle que segin Zola induce al artista correcto, pero a menudo impersonal. a
seguir caminos recorridos de antemano, modas en la expresion. costum bres en
el uso del lenguaje, Esto no quiere decir que cada una de las unidades de ex-
presién nombradas no sea el resulrado formal de pricricas integradas por so-
luciones estilisticas refativamente diferentes. Demos esto por sentado. Al de-
cir "estilo cubista”, pongamos por caso, o “reatro isabelino”, nos referimos a
una media de lenguaje cuyos recursos podemos incluso inventanar. Luego, alu-
dimos & una forma unitaria de expresién que actualiza este lenguaije - ¢l cu-
bismo sintético, por ejemplo. o el drama isabelino de los aurores llamados "uni-
versitarios”. Y, finalmente, podemos hablar del cubismo de Picasse, distinto al
de Brague o Gris, o del teatro de Shakespeare, diferente al de Ford o Marlowe,
no ya debido a una expresion -que atina a todos ellos- sino al estilo personal
que los distingue,

No hay sino una férmula que cxpresando un lenguaje arquitecténico,
supengamos, nos permita comparar una catedral francesa del s. X11 con cier-
ta tipologia de edificio inglés del s, XV1, dejandonos relacionar después am-
has cosas con el arte gotico. Una sola formula, asimismo, nos aconseja vin-
cular un rostro pintado por Paolo Uccello a una figura de Mantegna, incluso
uno de Leonardo o de Durero a otro de Pontormo. Y siendo dicha férmula
un ejemplo colectivo de expresidn. no nos facilita la identificacién de los ar-
tistas que lo representan sino por su estilo. En definitiva, solo el estilo per-
sonal permite ver en cada obra una procedencia, asignarle un contexto o atri-
buirle una autoria.
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DEFIKICION DEL ESTILOL LA “DIFFRENCIA”

Una obra de arre se manibiesta realmente cuando frfrodicones en ella, me-
diante ¢l acto receptivo, una dimensién semdnrica. [Lo que no hace del conte-
nido semidntico condicién s gua o del valor artistico..) Y este inrroducir
un sentido en lo visible se revela como un encadenamiento en el que un signo
Femite a oo, que a s4vez se refiere 4 una indrsdualidad responsable de la ™ di-
ferencia " Ajustémonas a esto Ultime v el estilo admitird un nuevo y tiple enun-
ciado en el que hace acto de presencia una dimensidn hasea ahora inédira.

Estilo es: (a) la d‘;’,l’é‘n#m‘m individial pructd::mr de una intencionalidad,
que () le impone a la obra una rearganizacion senmaniica (o) relacionable con
un cambio o variacion def codigo empleada en la expresidn.

Significativa por si misma, la expresion se carga con un estilo que hace de
ella un mensaje personal. "Se carga”, esto ¢ ¢l aporte estilistico individuador
es una variavion tmpuesta al seniido que le convesponde a la expreadn, porque lo
afirma o lo niega mediante intensilicacion, ranstormacidn, contradiceian, ¢t
"estilo Van Gogh” es una luer-

cétera. Por ejemplo, lo que conocemas coma ¢
za perceptible en unos rasgos cuya aparicion intensifica la expresion piccorica.

({CARACTER DEL ARTE

Puesto que histéricamente se ha llamado vardcreren el arte [ eso va se pue-
de precisar | a wia expresidn {ncrementada par el eitile vealizador, el rempera-
mente individual sera tuerza producrora para un proceso de significacion que
no se cumple stne en la receperin.

Imaginemaos un admirador de Rembrandt que se encuentra casualmente
con un cuadro que desconoce, aunque lo relaciona vagamente con su artist
dgicamente, antes de verbalizar la expe-

preferido despertando su inrerés.
riencia del posible " descubrimiento ", percibird un abjeto distinro o orros ar-
tefactos surgidos de la actividad humana, e idennticara en & una obra de aree.
Fsto es un acto trivial, Sin embargo representa un primer paso que descarta al
misma nempo que la pionir sea, por cjemplo, de Hals, de Velizquez, etc. Mara
ello no es necesario una gran formacion culiural, basta con ser un mediano co-
nocedor. Pero lo importante del caso es que éste, igual que cualquier otro acro
perceptivo, incluye una parte de automatismo instintivo y orra de hibito cul-
tural, de modo que la experiencia descrita hasta aqui habri sido casi instanta-
nea. v por tanto parcial o totalmenie extra-discursiva. Quiero decir que ante
el cuadro, y anteriormente a toda formulacion verbal posible, ha habido el pre-

sentimiento de una afferemcia que el amateur cree idencificar. Lo primero ha
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sido reconocer una intencionalidad ( es el nombre que le corresponde ), lo se-
gundo arribuirle al abjeta un principio individuader. Y digo "atribuir” porque
dicho principio, sin necesidad de negirselo a la obra, debia estar en alguna par-
te del propio receptor antes de manifestarse en la experiencia mis concrera, De
aqui que un amateur sea al tempo un eopnaraeny un conocedor @ porque di-
cho principio es mis bien un signo mental relativo al "estilo Rembrandt” que
nuestro hombre cree reconocer v se ajusta mis o menos al cuadro encontrado.
Asi pues, que una obra "responda” a determinada arribucion, como en nues-
tro ejemplo, significa que ha causado un efecro perceprivo, ¥ que éste ha diri-
gido la experiencia de modo que impulsando otros signos ha llevado aquel pri-
mer signo estilistico a generar una cadena de progresiva concienciacion en ¢l
receptor. [dentificado el "estilo Rembrandt” en una pintura en particular, la
experiencia ya sc pucde verbalizar como un acro del tipo "contemplar un cua-
dro desconocido que arribuyo a Rembrandt”.

PARA REDONDEAR

Sin olvidar nada de lo anterior, en especial la tilrima definicion de estilo,
quizd se pueda anadir ahora en un tono mds ligero. y para redondear, que la
expresian en una obra es comparable a la raiz de un drbol 0 una planta, mien-
tras que €l estlo final lo es al ronco v a las ramas, Aliada 2 la inrencion cons-
ciente, la expresion es origen; el estilo, mis cercano a lo pulsional, es brote o
emergencia. Y su cruce, si se estabiliza semanticamente, opera como un sim-
bele pleno cuya vida depende de las variaciones que le imponga el artista en
el curso de su rrabajo.

Eso explica que repetir, retomar o copiar ¢l estilo de un arrisra es encon-
trarse con su caddver, Ocurre con Juan Manuel, ¢l hijo del Grece, cuando
muerto éste intenta seguir ¢l estilo del padre; ocurre con los existentes pero ig-
norados sepuidores del estilo govesco (Alenza, Lucas) o con los pintores "pi-
cassianos . por no prolongar la lista.
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MoTas

1. Este ensayn, entre el collage v la sinresiz, es parcial reescritura de un ensayo mds ex-
rensa acerca de la expresion v el estilo en el arre (Salabert 2001, 2004], parte, este til-
tmo, de un trabajo mavor v no publicado todavia,

2. En fin, de atenernos a k- manera de manitestarse ", seguramente nos pondriamos
de acuerdo en admicic que eso en ka perspecriva de L. Hielmslev se teara de la farma
del canrenid antes que de la forma de la cxpresida,

3. No hay que perder de vista que con "intencionalidad™ no sélo me refiero a L in-
tencion, es decir, a la conciencia de una volunrad que roma una direccion para sus ac-
s ¥ prevé los efecros que se han de derivar, También me refier 2 aguella arra volun-
tad que incluye la no-intencian de unes contenidos inferiores a la plena conciencia, v

fue por tanto es capad de wrpn:'l'll:ll-'rﬁt COTSIED s,
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