


UN APUNTE FREUDIANO SOBRE
EL ARTE ABSTRACTO

Donald Kuspit®

El Arte no representacional o abstracto es generalmente contemplado
como la mds significativa innovacién del arte del siglo XX. Ello
implica, como Clement Greenberg ha escrito, "pura preocupacién con la
invencién y disposicién de espacios, superficies, formas, colores, etc.,
con la exclusién de todo lo que no esta necesariamente implicado en esos
factores,” esto es, en "los procesos de los medios"!- Ello implica "la
tendencia hacia la "pureza” o abstraccién absoluta”, que, mientras que
"existe solo como tendencia, un blanco, no como una realizacién”,
informa todo el esfuerzo del arte abstracto2- Sea o no esta descripcion
adecuada, siempre hay la evitacién de la intencion representacional, a
pesar de esa fuerza finalmente sea definida. Y mientras el arte abstracto
es la necesaria esencializacion del arte que Greenberg pensd que era,
hay la opinion de que la "concrecién” alcanzada “"renunciando ilusién y
motivos de objeto explicitos" establece un criterio inequivoco de
significacién estética3. Puede quizas haber precedentes histéricos del
arte abstracto, y el arte del pasado puede tener que ser reevaluado en
términos modernistas -en términos de su afirmacién de los medios-
como Greenberg hace en su estudio del iltimo Monet y nueva
apreciacion de Tiziano, pero el hecho es que en el siglo XX un canon
distintivo del arte abstracto emerge 4-

La comprension del arte abstracto se ha expandido -de forma mas
notable, quizds, su importancia (sentido, significacién) ideolégica y
contenido intelectual ha sido enfatizadoS - pero hay una pequeia disputa
en lo que epitomiza, estéticamente, la modema "fe en y gusto por lo
inmediato, lo concreto, los irreductible"6. Esta fe, afirmada por el
Impresionismo en el contexto de la representacion de la naturaleza, fue
clarificada por el Cubismo como un fin en si mismo. Como Greenberg
dice, Cubismo fue "¢l méds puro y mds unificado de todos los estilos
artisticos desde Tiepolo y Watteau"7- Primero "define y aisla" las
"tendencias bdsicas” del arte abstracto, sin embargo muchos otros
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artistas, como Mondrian, los llevan "hacia sus dltimas e inevitables
conclusiones"8: De hecho, de acuerdo con Greenberg, para la mitad de
siglo anterior a las pinturas de Clyford Still, no habia "seria pinturas
abstractas...aquellas estaban...en conjunto vacias de descifrables
referencias al Cubismo"9- El arte abstracto lleva a buen resultado lo
que John Berger llamaba la "afirmacién" del Cubismo, que "re-creaba
la sintaxis del arte de modo que pudiera alojar la experiencia
moderna”10. La innovacién cubista fue inseparable de la modema
"promesa de un mundo transformado. La promesa fue totalmente una.
"Todo es posible”, escribié André Salmon, otro poeta cubista, "todo es
realizable en todas partes y con todo"!!. Como Greenberg escribi6,
"uno de los mds grandes de todos los momentos en pintura llegé en la
cresta de de un modo de optimismo "materialista"...un modo de
optimismo secular"12. El "salto a la modernidad" del Cubismo, y por
extension del arte abstracto, refleja el hecho de que "la generacion de la
vanguardia que alcanz6 su mayoria de edad depués de 1900 fue la
primera en aceptar el mundo moderno, industrializado, con
entusiasmo" 13-

(Es ello verdad?. Parte del propdsito de mi papel es cuestionar esta
suposicion, desde una perspectiva freudiana sobre el arte: sugerir que
algo mds complejo y equivoco -mas resistente hacia el mundo modemo-
ocurrié en la repuesta artistica hacia ello que condujo hacia el arte
abstracto. Quiero sostener que la tendencia hacia la pureza o abstraccion
absoluta no indica tanta aceptacién del mundo modemo como
acostumbradamente se ha pensado, sino, por el contrario, una auto-
proteccion estética de desafecto hacia él. Creo que los primeros artistas
abstractos conscientes de si mismos, experimentaron inconscientemente
el mundo modemo como una amenaza al arte: parece traer en cuestion,
por razones de su cardcter dindmico, el cardcter "intemporal” del arte,
la fuente de sus valores "absolutos”. Alejandose de los valores
tradicionales, el mundo modemo parece alejarse de los presupuestos
tradicionales de las "elevadas" significaciones del arte. Mds
particularmente, mientras los artistas querian ser tan nuevos como el
mundo a la vuelta del siglo prometié ser, y pensando que podian ser
nuevos paricipindo en los cambios revolucionarios en tecnologia y
mirando hacia lo que devenian significados modemos, ellos también
realizaban lo que semejante participacién fundamentalmente cambiaria
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la concepcién y produccién de arte -completamente desestabilizandolo.
Como todo lo demds en el mundo moderno, arte y su significacion
cambiarian incontrolablemente. Una vez que la revolucién de hacerse
modemo comenzé, fue un aprendiz de brujo que no podria nunca parar.
Muchos de ellos, ya no podrian asumir que el arte pudiera trascender el
mundo y reflejar al mismo tiempo el verdadero acto de representarlo.
Ya podrian tomar por grande ese arle que estableciera una distancia
reflexiva desde el mundo, un espacio psiquico substituto donde sus
operaciones usuales fueron suspendidas. Los artistas mds avanzados
realizaron lo que el mundo modemo amenazaba con disminuir el arte
en el verdadero proceso de darle una nueva vida. El mundo modemo
revilalizé el arte, pero también lo volvié inseguro.

El mundo modemo conlleva un sentido extraiio de la realidad dindmica
del tiempo. Ello no puede verse en la moderna representacion del
espacio y la materia. El tiempo aparece en los espacios fragmentados del
Cubismo, que parece ser inherentemente dinimico porque son
igualmente positivos y negativos, solidos y vacios, cerrados y abiertos.
Oscilan entre estos polos espaciales, pareciendo reconciliarlos, pero
permaneciendo inestable. Después de la inicial agitacién del entusiasmo
consciente acerca del nuevo sentido del espacio-tiempo -la nueva unidad
de espacio y tiempo, y el camino cambié el sentido de exlensi6n-
porque hace las apariencias espaciales mas dramaticas y excitantes, los
artistas modernos experimentarén el nuevo espaciotiempo -
epitomizindo el sentido general del cambio dinamico que los moderno
implicaba- como un asalto en su creencia inconsciente en la
omnipotencia del arte. Esta creencia esta sefialada por la aceptacion de la
intemporalidad del anc. Psicolégicamente hablando, el sentido de
hacerse inmune hacia las vicisitudes del tiempo es una ilusién infantil,
mds precisamente, una ilusién de proceso primariol4. El mundo
modemo hace dificil sostener la fantasia de semejante "trascendencia”,
es la mayor dificultad si el artista era deliberadamente moderno.
Aquellos artistas que se volvieron abstractos, porque hacerlo era
reconocer ¢l sentido moderno de temporalidad de la realidad dindmica,
se encontraron a si mismos en una doble ligadura emocional: el deseo de
ser modernos era desigual con la profunda agarrada creencia en la
trascendencia del arte, con su negacion del tiempo dindmico, tan crucial
para ser modemno. Parecia imposible hacer un arte que fuera a la vez
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especificamente modemo, que reflejara la realidad del espacio-tiempo y
del sentido moderno de cambio dinamico correlativo con ello. Desde el
Cubismo, los antistas abstractos de mas relevancia - de Mondrian a Still,
y de una fuerza anadida, como Rothko, Newman, Ryman, y Held- son
esos que han luchado por articular la sutileza dindmica del espacio-
tiempo mientras que sugerian el sentido de la intemporalidad
trascendente como sefial de omnipotencia del arte, proporcionando al
artista el sentido de grandiosidad.

Puede cuestionarse que los artistas de vanguardia sostenian la creencia
en la omnipotencia del arte pero haciéndolo enigmadrico. Esto viene a
significar hacer una arte que no parece representar algo, que no puede
ser dirigido hacia algin comunicacién especifica. No tiene ningin
"mensaje” reconocible -nada que decir, por decirlo asi. Lo que
Greenberg describe como pureza es de hecho una cierta especie de
ininteligibilidad -mistificacién. Esto es mds que una materia de ser anti-
literario como Greenberg pensaba. Adorno ha dicho esto:

"Como el trubajo (en los auspicios del modernismo) propone como principio la
ininteligibilidad como expresion, destruyendo cada vez mds su momento
inieligible, la  jerarquia radicional del entendimienwoes  destruida. Su lugar es
amortiguado porla  refleccién en la cualidad enigmdtica del ane....la falta de

significado puede bien ser la  intencién del trabajo”15.

Hay sin duda algo irénico acerca de esta ininteligibilidad, o
cualidad enigmdtica del arte, para el arte abstracto es segin lo que se
supone los dos modemo y universal - simultineamente oportuno, o
apropiado e inteligible, en términos del mundo modemo, y lo
intemporal, inequivocamente trascendente. Esta contradiccién
generalizada por la asercién de que el lenguaje del arte puro es modemo
porque se revela contra el tradicional lenguaje del arte mimético,
todavia es también ahistérico y asocial porque no tiene propoésito
representacional - es el niicleo de la apoteosisis del arte abstracto como
arte enigmdtico. Los artistas abstractos envuelven la bandera de un
lenguaje del arte ininteligible alrededor de si mismos para afimar la
misteriosidad del arte como tal, asi calificindolo de intemporalidad y
trascendencia, pero también declaran que su lenguaje tiene una unica
clase moderna de inteligibilidad. Esta ambiguedad sugiere una respuesta
ambivalente hacia el mundo nmoderno -defensiva asi como aceptativa y
asimilativa.
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Es el aspecto defensivo de la respuesta lo que tiene particulares
resonancias psicoanaliticas. Dejadme volver a plantearlo: la ambicién de
los primeros artistas abstractos fue crear un lenguaje del are ilegible,
enigmdtico que, por razén de su ininteligibilidad, se volvié una defensa
de su creencia narcisista en la intemporalidad del arte, correlativo con
su sentido grandioso de su unicidad, ¢ implicando su omnipotencia.
Crearon un lenguaje de ininteligibilidad, por decirlo asi, que, segin lo
que se supone, articulaba la enigmaticidad esencial del arte, asi como
reafirmaba su sentido de poder especial, verdaderamente omnipotente.
Esto fue una posicién de repliegue desde la embestida del mundo
modemo, tal y como ellos lo experimentaron.

Para poner esto en términos psicoanaliticos, defensivamente crearon
un arte incomunicado -un arte "mixtificado" (rodeado de misterio)!6.
Pero esto mismo salvo el mérito del nuevo "misticismo" artistico -
restaurando el sentido del poder absoluto del arte- sugiere la gran
ansiedad inherente en la respuesta de los artistas abstractos hacia el
mundo moderno. El enigma mixtificado salva el arte de la vida
moderna, pero también implica la intensa ansiedad almacenada por los
artistas abstractos en la voluntad de poder absoluto frente al poder
revolucionario de lo moderno. Los pioneros del arte abstracto
preservaron el sentido tradicional de la intemporalidad y trascendencia
del arte, llevando con ello el sentido del arte como un fin en si mismo y
proporcionando el sentido de la omnipotencia del arte, proclaméindolo
como enigmaéltico, esto es, "realmente” o sustantivamente misterioso.

Pero la enigmaticidad del arte también encama el enigma de la ansiedad
de los artistas modernos. La determinaciéon de hacer un arte
manifiestamente enigmatico es inseparable de la determinacién del
artista por esconder su ansiedad: la enigmaticidad reprime la ansiedad
mientras que inconscientemente la articula. Verdaderamente es la forma
sintomdtica de la ansiedad: lo enigmitico correlaciona con la ansiedad la
manera en que una mascarilla encaja la cara de la que fue hecha.
Ambos, enigma y ansiedad. son la caida radiactiva de los artistas
abstractos por la voluntad del poder -en el mundo modero-, que
amenaza con socavarlo. Juntos, enigma y ansiedad senalan la profunda
respuesta ambivalente de los antistas abstractos hacia ello.
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Puede notarse que mientras Freud intentaba hacer los misterios de la
psique inteligibles, los artistas abstractos no pudieron cargar o no se
atrevieron a descubrir (también para si mismos) la ansiedad que
conllevaba su bisqueda de la enigmaticidad inteligible. Donde Freud
utilizaba el aparentemente ininteligible lenguaje de los suefios -y de
manera especial en el arte tradicional, como en las obras de de
Leonardo de Vinci y la estatua de Moisés de Miguel Angel- inteligible,
revelando el sentido psocoanalitico frente a su aparente cardcter
misterioso, los artistas abstractos cultivaban el enigma en el arte, en un
esfuerzo obscurantista deliberado. La senda directa (;facil?) hacia el
enigma fue el rechazo directo de la representacion. El enigma se vuelve
un punto de honor, correlacionado con la elevacion de la anti-
representacion como la via de una "nueva penetracién en el arne. Los
artistas abstractos tenian mas interés en la enigmaticidad del arte que
Freud tenia en la enigmaticidad de la psique.

Freud puede utilizarse para hacer inteligible la reprimida respuesta
ansiosa del arte abstracto hacia el mundo modemo, con la condicién
post-freudiana de que el mundo moderno esté perturbado por razén de
sus efectos fundamentales en las relaciones entre los objetos!7- Freud
siempre tuvo un sentido de la crueldad de la realidad, tal como lo
denominé en "La civilizacién y sus enemigos"; el mundo modemo, por
todos sus conforts tecnolégicos, aparentemente hace la realidad
emocionalmente dura para los artistas abstractos pioneros sensibles hacia
una fuerza rompedora. Responden reprimiendo -rechazando
representar (al menos obviamente)- la realidad moderna en su arte,
sugiriendo la ansiedad que los incita. El arte abstracto evita la
representacion de la observacién directa de la realidad. Es opuesto a la
descripcién de toda forma. Esta censura a la ilustracién, aparentemente
en nombre de la pureza sagrada, también implica aminorar una
entusiasta respuesta al mundo moderno. El cardcter anti-ilustrativo en el
arte abstracto -y no ilustrar puede ser una ficil manera de implicar
enigma- sugiere dificultades subjetivas en copiar el mundo modemo. El
prejuicio del arte abstracto contra la ilustracién implica el comienzo de
la conciencia de la dificultad, en palabras de Abraham Maslow, de tener
"que vivir en un mundo que cambia perpetuamente, que no resiste
inmovil"18. En un sentido, el rechazo a pintar cosas es un rechazo a
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verlas. El prejuicio contra la descripcion puede ser entendido como una
especie de resistencia hacia la realidad de vivir en un mundo dinamico y
casi intolerable -un mundo que cambia perpetuamente en cada detalle-.
En un sentido, el prejuicio sugiere que el arte abstracto implica una
desviacion de la experiencia directa del mundo, una especie de defensa
contra €l.

El arte abstracto implica una actitud hucia el mundo modemo que es
diferente de la del arte representativo, atado a una concepcion del
mundo tradicional, esto es, a la aceptacién de que es fundamentalmente
estitico. Puede cambiar en apariencia pero no en substancia.
Paradojicamente, el arte abstracto parece asimilar el mds crucial aspecto
del mundo modemo en el verdadero acto de repudiar sus apariencias: su
dinamismo, con el cambio fundamental en la concepcion del mundo que
ello implica. En un nivel, el lenguaje del arte abstracto es una
celebracion imaginativa del sentido moderno del cardcter fundamental
dindmico del mundo. Pero la celebracion estd llena de ansiedad, entre
otras razones porque pone al arte mismo bajo la presion de cambiar con
el mundo cambiante, de ser perpetuamente moderno, dindmico.

Su mérito es que los pioneros del arte abstracto asumian que todo arte
representativo, incluyendo el arte modemo representativo -"moderno”
por razon de su asimilacién del lenguaje del arte abstracto, ello es una
segunda lectura del lenguaje abstracto- tiene una concepcion del mundo
basicamente “tradicional”. No acepta seriamente incorporar la
revoluciéon modema en el sentido de realidad. La imaginacion del arte
abstracto modemo es diferente de la del arte representativo tradicional,
del arte representativo moderno y del arte abstracto tradicional, que
existe al servicio de una estatica concepcion del mundo religioso (el
mundo real reflejando el misterio de Dios seralaba con simbolos
abstractos). El arte abstracto moderno es tnico como frontera de la
respuesta al sentido moderno de realidad y en la profundidad de su
respuesta. Esta profundidad se ha vuelto obscura por la
institucionalizacién -banalizacién- del arte abstracto. Desde el espiritu
arqueologico de Freud, estoy rastreando el por qué fue
psicolégicamente significativo el arte abstracto cuando era todavia
revolucionario y dinidmico, y es por lo gue utilizo las declaraciones de
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intenciones de los pioneros del arte abstracto, los manifiestos en los que
sus ideas estan presentes y sus sentimientos latentes.

II.  En "Totem y Tabua" (1913), al final de la discusién sobre
"Aninismo, Magia y la Omnipotencia de los Pensamientos”, Freud
remarca:

"Solamente un dnico campo de nuestra civilizacién tene la omnipotencia de que
los pensamientos sean retenidos, y este es en ¢l werreno del ane. Solamenie en el
ane todavia  ocurre gue un hombre que ¢s consumido por los deseos represente algo
asemejado a la realizacién de esos descos y aquello que hace en juego produce
electos emocionales - gracias a la ilusién antistica- verdaderamente como si fuera algo
real. La gente habla con justicia de la "magia del ane” y compara los anistas con
los magos. Pero la comparacion es quizds mds significativa de lo que pretende
ser. No puede haber duda de que ¢l ane no empieza como arte por amor al arte.
Trubaju al servicio de impulsos que para la  mayor de las personas parte estdn hoy dia
extinguidos. Y entre ellos podemos sospechar la presencia de muchas
intenciones magicas"19-

Mi pretension es que en sus origenes el arte abstracto -mds
particularmente, el arte no-objetivo, esto es, el are abstracto que ha
abandonado todo vestigio de dependencia de la naturaleza, cualquier
insinuacién de ilusionismo- fue un intento, en nombre del arte como tal,
de retener "el principio de la sobreestimacién de la importancia de la
realidad psiquica, el principio de la "omnipotencia de los
pensamientos”", en lucha contra la nueva opresion sobre los mismos20.
Esta fue la opresion de la modernidad, con sus nuevas aserciones sobre
los principios de realidad - dicho con fuerza, la nueva agresividad del
mundo moderno tomé el principio de realidad en razén de su nuevo
sentido de la realidad. La modemnidad trajo con ello, y significé en
apariencia una mayor comprension y dominio de la realidad

naturaleza- de lo que hasta ahora se habia alcanzado. (Esto se realiz6 en
parte, a través de la problematizacion de ésta, correlacionada con el
proceso de desacralizacion de la misma. Al no ser ya no intocable, pudo
ser investigada, y todo cambidé. Ya no tenia que ser impolentemente
sufrida, aceptindola tal como era.). Si los métodos desarrollados para
alcanzar este dominio estan decritos como positivistas o
instrumentalistas, o son mds generalmente entendidos como empiristas,
llevan con ellos el final de una actitud supersticiosa hacia la realidad,
€sto es, un final de la creencia de que puede ser controlado por la
magia -segiin lo que se supone aclos mdgicos o pensamientos magicos-.
En un sentido, la nocién Freudiana de que “donde esta el ello, estard el
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ego", o que la madurez significa vivir sobre la base del principio de
realidad antes que sobre el principio del placer, es un reflejo del éxito
de lo que Freud mismo llamaba el punto de vista cientifico y sus
recompensas tecnolégicas. Para Freud, esto fue un éxito sobre la infantil
actitud religiosa -una actitud que para él manipulaba deseos
inconscientes por satisfacciones infantiles-asi como un éxito en la
comprensién de la realidad, dominando la naturaleza. En el iltimo
capitulo de "Nueva introduccién a la lectura sobre el Psicoanilisis",
Freud sostiene la perpectiva cientifica como la inica legitima,
declarando "solamente a la religién" como “realmente un serio
enemigo”. Con el mismo espiritu, el arnte fue destituido como “casi
inofensivo y benéfico y no debe buscar ser otra cosa sino una ilusién.
Salvo en el caso de unas cuantas personas que estan, dicho con fuerza,
obsesionadas por el Arte, este nunca se atreve a hacer alguna incursién
en el reino de la realidad"2!. El arte, para Freud, no amenaza
seriamente nuestro sentido de la realidad -socavandolo como hace el
camino de la religién, porque inequivocamente se presenta a si mismo
como una ilusién. Mientras que la religion nos ofrece “otra realidad",
otro mundo que esle, uno sobrenatural (infantil) antes que un mundo
natural.

Para Freud, la "incitacién al premio” producido por "el placer
perceptual de la belleza formal" dificilmente vale la pena. Para ello de
ninglin modo se extiende el principio de realidad, incrementando
nuestro conocimiento y dominio de la realidad. La realidad no tiene
nada que hacer con la belleza o la fealdad, y hay placeres més profundos
-mds viscerales- que ese del arte. Freud explicitamente dice que él "pone
un valor més alto sobre su contribucién a la psicologia de la religion"
que a la psicologia del arte 22. Sin duda esto era porque la creencia
religiosa era méds una desorientacién neurbtica -¢psicética?- de la
realidad que la creencia artistica (la obsesién con el arte). Mientras "el
artista, como un neurdtico, tiene que recogerse (retirarse) de una
realidad insatisfecha hacia el mundo de la imaginacién... a diferencia del
neur6tico, conoce como encontrar un camino de vuelta y poner otra
vez un pie firme arraigado en la realidad.” Esto contrasta claramente
con el verdadero creyente religioso, que nunca halla,para Freud, un
camino de vuelta a la realidad. Freud no dice como el artista realiza su
retorno a la realidad, por el contrario huce hincapié en el suefio como
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algo semejante al cardcter de los trubujos de ante, el cual es también
“una gratificacion imaginaria de deseos inconscientes” y "compromele...
forzando a evitar todo conflicto abierto con las fuerzas de represién” 23.
Para Freud, uno se despierta de los suefios -las gratificaciones
imaginarias- del arte, lo que es menos probable de realizar desde los
sueiios de la religién. Son mds explicitamente productos narcisistas
sonambulistas, previniendo el despertar a la realidad. Con su irrealismo
e infantilismo militante, la religién, mas que el arte, es una amenaza
para la salud mental -una actitud realista- para Freud.

;Son religiosos o cientificos los pioneros del arte abstracto en su actitud
hacia la modernidad?. Ni lo uno ni lo otro, son artistas. Esto es,
encubren la modemnidad en la ilusion del verdadero acto de celebrarla.
Establecen una excitante fantasia en relacion con ella. Estin
entusiasmados por la sorpresa en los signos -satisfaccion- de la
modemidad. Ello los aturde: se detecta mds de una alusion al placer de
su véntigo. Estan casi por salirse fuera de control. En su manifiesto de
1913 sobre "Rayonists and Futurists”, Mikhal Larionov y Natalya
Goncharova exclaman:

"Todo el brillante estilo de nuesiro tiempo -nuestros pantalones, chaquetas,
Zupatos, tranv{as, coches, aviones, ferrocarriles, grandiosos buques de vapor- s
fascinante., es una gran época, que no ha conocido igual en la historia del
mundo enicro"24 .

Pero lo que es mas interesante acerca de este manifiesto no es su
exclamacion de asombro sobre la maravilla tecnolégica del mundo
modemno, sino el camino que apuntan los Futuristas para retener la
apariencia de este mundo en sus pinturas. En contraste, una vez fueron
los Futuristas y ahora los Rayonistas mas revolucionarios, se han
quedado con el "look" del mundo moderno -la apariencia de los
pantalones, chaquetas, zapatos, tranvias, coches, aviones, ferrocarriles,
grandiosos buques a vapor- fuera de sus pinturas. En su lugar, declaran
haber destilado la esencia de "todo el brillante estilo de los tiempos
modemos”. Esta destilacion abstracta de la dinimica modema no es la
misma que la imaginacién de las cosas modemas.

¢Cémo podemos estar seguros de que han realizado esta destilacién
mégica de la modemidad?. ;Cémo podemos estar seguros de que han
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alcanzado la dinamica general de la modernidad?. No podemos estarlo.
No tiene sentido decir que su arte es positivista o instrumentalista, o
generalmente empirista o relajadamente cientifico en su perspectiva. No
esta claro lo que se ha "entendido". No hay una apariencia obvia de la
realidad moderna en su arte, solamente profesan una articulacién
estética en su fascinacién con ello. Esto es, toman placer en ello. Estan
menos interesados en la nueva apariencia de los objetos modernos -
objetos que comprenden con dificultad- que en articular de forma
narcisista el placer que esos objetos les da. Quieren permanecer en el
suefio despertado de la modemidad, un sueiio rapsédico lleno de tantas
cosas magicas como pueden registrar. No quieren despertar de su sueo:
la realidad debe ser diferente -mds dura- que el aspecto que adopta en
sus suefos artisticos.

Pero hay mds en su no-objetividad -repudio de la representacion de la
realidad- que eso. La eliminacion deliberada de la funcién
representativa del arte ha sido interpretada en una variedad de vias.
Todas en efecto "prueban" que el trabajo no-objetivo no es, en palabras
de Freud, "asocial”, “"productos narcisisticos del sonar”. La no-
objetividad ha sido celebrada como un retorno a fundamentos artisticos
o "pureza”, y como tal un avance estético y estilistico, un movimiento de
vanguardia. En otras palabras, hace aparente -transparente- justamente
aquellos elementos fundamentales -lineas, planos, colores, relaciones
espaciales- que estan reprimidos, como lo estaban, por la
representacién. Lo celebran para si mismos -los declaran francamente,
como habia sido dicho, sin leerlos como constituyentes de una
representacién. Estdn viendo toda su fisicalidad, sin ninguna cubierta
"metafisica". Fuera del abrigo de la representacién, se vuelven
idealmente estéticamente visibles. Pero ya no sirven los propdsitos de la
representacién -ya no son subsumidos en una descripcién- el lenguaje
bisico del arte puede ser reconocido por sus elementos de lo universal.
Pero esta liberacién, por todas sus implicaciones de una nueva actitud
realista hacia el arte, en ninguna direcccién cambio la vieja creencia en
su cardcter magico. Al contrario, la vuelta a la no-objetividad renovéd
completamente la creencia arcaica, justo reforzdndolo. Son ahora los
elementos formales irreductibles lo gue aparece como migico -
"pensamientos” omnipotentes del arte- no su representacion, mostrando
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ser vulnerables porque podian ser reducidos a esos elementos formales
fundamentales,

La no-objetividad fue originalmenie una especie de dltimo cartucho para
retener un cierto privilegio psicolégico irrealista del arte: para
mantener su caricter magico en defensa de la fuerzas modernas que
amenazaban con negarlo, Pero arguyendo que la modernidad lo hace
posible al deshacerse de la tarea tradicional del arte de representar la
realidad en ilusiones -la realidad ya no es claramente representable
desde un punto de vista modemno- los pioneros del arte abstracto
intentaron preservar la ilusién con la que el ante generalmente es la
ilusién de su magicalidad. Sacrificaron lo que era superficial en lo que
realizaban para corroborar su creencia en lo que entendian que era
esencial: el principio de la omnipotencia de los pensamientos (del arte).
Esto es, renunciaron al poder del arte de crear ilusiones del mundo para
insistir sobre el principio (infantil) de la ilusién como tal. El arte
abstracto puro -no-objetivo- es invariablemente (igualmente) mds
mdgico, como en efecto afirmaron, que el arte obviamente ilusionista:
proporciona una gratificacion imaginaria mas profunda y sutil . Es mds
acertadamente infantil de lo que era. Los elementos formales, ya no el
bloque edificado de la representacion, se vuelven juguetes madgicos
jugados para si mismos, y de paso el proceso de juego inviste (investir:
poner en posesion de una dignidad) con el sentido infantil del antista de
la omnipotencia. Es porque estin mds investidos de lo que parece
miégico: todo lo poderoso en ellos mismos. La no-objetividad fue una
nueva via grandiosa para insistir sobre la omnipotencia del arte frente a
los esfuerzos modernos por trivializarlo, como de hecho hizé Freud.
Fue un nuevo intento valiente por hacer el arte irresistiblemente
seductor -mostrar su poder irresistible sobre la psique. El nuevo
material mds evidente del arte no-objetivo personifica el rechazo infantil
de los pioneros del arte abstracto por privarse de su creencia en el
poder migico del arte. Deben rechazar, por su poder magico, el arte ser
maleria vaciada de contenido, lo que ha sido sostenido por sus
detractores, mucho mds de lo que Greenberg ha llegado a sostener sobre
lo que el arte abstracto se ha vuelto. Conocian que los pensadores
modernos podian representar la realidad mejor de lo que ello podian,
asi que el sacrificio del ilusionismo no fue una gran pérdida, pero
también conocian que la nueva realidad representada por los



pensamientos modemos podia ser menos satisfactoria -mas dura- que la
vieja realidad, asi que habia una necesidad mds grande que nunca de
consolidar la ilusién del arte. La ilusion secundaria podia irse, pero la
ilusi6n primaria era psicol6gicamente mas necesaria que nunca, y el ane
no-objetivo podia suministrala mis directamente que nunca.

Vieron sus trabajos como bunkers en donde la psique del arte puede
defender su engaiio de la omnipotencia. Los pioneros del arte abstracto
fueron como la criatura de "The Burrow" en la historia de Kafka. La
no-bjetividad fue el refugio desde el cual los artistas abstractos
resistieron los ataques imaginados por los nuevos "realistas" de la
modemidad. Pero siempre tuvieron que flanquear el arte, simplemente
andando alrededor de él, dejandolo hundirse en su absurda cueva de
resitencia. Para poner esto en otra direccién, los artisias abstractos,
detrds de su barricada de la no-objetividad, permanecian clavados en
deseosos pensamientos, mientras las fuerzas de la modernidad se
extendian (pasar arrasando, precipitarse) alrededor de ellos hacia
pensamientos siempre mds realistas. Es superficial decir que el arte
abstracto se desarrollé “"en la cresta de un modemo optimismo
'materialista’ "25- Tal materialismo puede reflejar el materialismo
moderno en general, pero el cardcter del materialismo no-objetivo -ésto
es lo que es realmente nuevo- es un camino desesperado por agarrarse
bien a la mistica del arte antes que por desmitificarlo. Solamente
aquellos que vieron enteramente esto en los términos de lo que ha sido
llamado su orden literal de efectos, pudieron no comprender su
imporiancia inconsciente.

En el mismo manifiesto previamente cilado, Larionov y Goncharova
describen su "pintura rayonista" como sigue:

_ "Los objetos que vemos en la vida no juegan ningin rol, pero lo que es
It esencia de la pintura misma puede mostrar lo mejor de todo -la combinacion de
colores, su saturacién, la relacion de las masas de color, profundidad (fondo),
textura... La - pintura... comunica una sensacion de lo extratemporal o de lo espacial.
Presentala  sensaci6n de lo que puede se llumado la cuarta dimensién, porque la
largury, anchura, y  densidad de la disposicién de la pintura son los Gnicos signos
fuera del mundo... De esta  coyuntura emerge un tipo de pintura que puede ser
dominada siguiendo las leyesdel  color y su transferencia sobre la 1ela.

o Por lo wnto la creacién de nuevas formas cuyas significaciones y
expresividad  depende exclusivamente del grudo de intensidad del tono y de la
posicidn que ocupa en relacién con los otros tonos. Por consiguiente la caida
nawral de todos los estilos y  formas existentes en todo ¢l arie del pasado, ya que
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ellos, como la vida, son meramente  objetos para una mejor percepcion y construccion
pletonica,

Con ésto comienza la verdudera liberacién de la pintura y su vida de
acuerdo solo con sus propias leyes, una pintura autosuficiente, con sus propias
formas, color, y timbre” 26 .

Hay ciertas facciones bdsicas de esta racionalizacién del are abstracto
(que son un cliché hoy dia): (1) la separacién de la pintura (y por
implicacion del arte en general); (2) la separacién de tal pintura no
representacional del tipo de pintura que representa la vida; y (3) la
creencia de que la pintura tiene sus propias leyes separadas de las de la
vida. Desde mi punto de vista aqui -que el arte no objetivo, segiin lo que
se supone la iltima modemizacién del arte, en hechos psicolégicos
implica un repudio de la realidad por amor a la idea del ante como el
reino de la omnipotencia del pensamiento -la separacion del arte de la
vida indica su rechazo neurético en aceptar la realidad moderna-. Su
poder fantaseado sobre la realidad -Karl Abraham y Melanie Klein
apuntan que la omnipotencia del pensamiento envuelve en parte la
creencia inconsciente de que las fantasias son realidades- se correlaciona
con su retirarse ansioso de la realidad moderna.

Para los pioneros del arte abstracto, la no objetividad fue en efecto la
articulacién del arte de su integridad creativa o autonomia. Para ellos, la
no objetividad implicaba la fetichizacién de la creatividad. Esto
conlleva la asuncién de que establecer unas relaciones “creativas” entre
los elementos puramente formales (“irrealistas”) del trabajo es la
substancia de lo que significa ser creativo. Para los artistas no objetivos,
esos elementos formales en y fuera de si mismos son todo poderosos,
hasta el punto que tienen casi un poder talisminico o mégico sobre la
vida. Mientras la naturaleza de este poder es raramente explicitada
detulladamente -Larionov y Goncharova se explayan en los elementos
formales y su aura misteriosa de poder, sin decir cémo el poder trabaja
- el punto general de la omnipotencia del arte estd claramente presente.
El arte estd interesado solamente en su propia realidad, un camino
explicitamente narcisista de afirmacion de su creencia en su
omnipotencia. El sentido modemo de la realidad parece infiltrar la
explicacion de la no objetividad -en la forma de una alusion a la "cuarta
dimension"- pero no esta claro lo que Larionov y Goncharova entendian
por cuarta dimension, Lo usan para su propio propésito hermético:
anadir un nota solemne de enigma a su arte cuatrodimensional -una
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mistificacién intelectual-. No hay duda de que es un error erudito
natural suponerlo cuando los pioneros del arte abstracto hablaban de la
cuarta dimension en sus trabajos -como frecuentemente hicieron- y
sabian de lo que estaban hablando. Pero no lo hicieron. El concepto
tenia para ellos un significado y un uso narcisistico no realista. Como el
mediador de la “nueva realidad" de la cuarta dimensién, los artistas
abstractos imaginaron que tenian poder sobre las tres dimensiones de la
"vieja realidad"”, pero aventajindola. En general, los artistas abstractos
pioneros experimentaron lo que Jung llamé una crisis de individuacion.
Intentaron a través de la no objetividad reconciliar, en palabras de Jung,
el conflicto entre su “"imdgenes arcaicas de la individualidad
omnipotente” y "la demanda hecha por las normas sociales", ésto es, la
nueva concepcién normativa de la realidad como teniendo una "cuarta
dimensién",

Vale la pena remarcar que Kandinsky comenzé su ensayo "Sobre la
cuestion de la Forma" en "The Blaue Reiter Almanac” igualando "el
espiritu creativo” y "el espiritu abstracto”; aquel puede ser considerado
el dltimo, escribié. Los artistas buscaban lo que un artista algo diferente
pero contemporineo, Malevich, llamé “creaciéon pura en arte"27.
Malevich miraba el cuadrado -lo describié varias veces como “la cara
del nuevo arte" y " un viviente, regio infante (nene, criatura)"- como el
primer paso de esta creacién28- Pensaba, que otras formas "no objetivas,
puras” o "formas intuitivas", como también las lamé29. "aparecen de la
nada" antes que de la vida o de la naturaleza30- "Tales formas no serdn
repeticiones de cosas presentes en la vida, pero ellas mismas serdn unas
cosa viviente"3!. Malevich insiste con vehemencia cuando, expresando
su desprecio por "los maestros del Renacimiento”, dice: "Cualquier
pentdgono o exagono cortado podria haber sido un trabajo de escultura
mds grande que la Venus de Milo o David"32-

Las formas abstractas tienen una realidad de si propia -la realidad del
arte como tal- mayor que la realidad de las formas de la vida o de la
naturaleza. La insistencia de la noobjetividad en la creatividad abstracta
o pura es una medida defensiva contra una realidad que parece haberse
vuelto “acreativa", como lo era, porque habia sido entendido todo
demasiado bien. Esto es, porque habia sido cientificamente "realizada”,
ya no es el objeto conveniente como proyeccion pura de la fantasia
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inconsciente.Los artistas sentian "friamente” -acreativamente- hacia ello.
No podian enganarse imaginando que eran secretamente mas poderosos,
que los pensamientos privados pueden 1ener un poder misterioso sobre
ello. La ciencia es inconscientemente experimentada como mas creativa
que el arte, y la propuesta de la ciencia sobre la realidad modema es
experimentada como mas poderosa que la "realidad" del arte. La
creencia de los artistas es que su omnipotencia -de la cual depende su
funcionamiento creativo- debe ir a alguna parte en una economia
freudiana. Adonde va es fuera de la realidad, de la vida y de la ciencia.
La creatividad, condicionada por la creencia inconsciente en la
omnipotencia del propio yo por encima de la realidad objetiva, se
refugia en formas "vivientes", cuya magicidad imbuye con su vida.
Malevich catartiza las formas geométricas hasta que parecen tan
omnipotentes como inconscientemente imagina gue €l mismo es. Esto es
porque, para los pioneros del arte abstracto, la creatividad pura puede
ser actualizada solo cuando esta separada de la vida y de la naturaleza.
Los pioneros del arte abstracto pueden haber imaginado que su
"separacion” (desprendimiento) fue de la ciencia “abstracta”. Kandinsky,
por ejemplo, usaba el argumento de que porque los dtomos puden ser
divididos -sugiriendo que la realidad no es lo que parece ser- su
creacion de una "nueva realidad" de arte, como la llamé, estaba
justificada. pero esto es un malentendido total de la abstraccién
cientifica. En general, la no objetividad es una regresién lejos de la
nueva realidad y hacia la vieja suposicion infantilista de la omnipotencia
magica del arte.

Perdiendo la ilusién de la naturaleza y de la vida, el arte abstracto
perdié las minimas relaciones necesarias hacia la realidad para ser arte,
al menos a los ojos de Freud. La ilusién es quizas una relacién obvia y
trivial hacia la realidad, pero guarda el arte enteramente volviéndose un
suciio. En  los suefios somos mds omnipolentes -que reina
completamente la omnipotencia de los pensamientos- como Freud
remarcd. Pero llevandose la ilusién, los artistas abstractos se llevan la
tltima barrera contra la sobreestimacion del poder de su arte. ( Vale la
pena apuntar que Adorno pensé que la "crisis de ilusién” fue la mayor
en el arte moderno33- ) Puede ser, como Malevich escribié, que
"repitiendo o trazando las formas de la naturaleza, hemos alimentado
nuestra conciencia con una falsa concepeion del arte”, pero la verdadera
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concepcién que resulta cuando la "hibil reproduccién” es eliminada
claramente, implica que el arte es falso hacia la realidad, y se siente,
presumido, superior a ella 34 .

Malevich negaba que la composicién pura -la que "permanece en la
pureza de las bases estéticas de la conveniencia de la disposicién"- es un
"proceso creativo"35. Es como “colocar muebles en un cuarto”, lo cual
no crea "una nueva forma de ellos"36. Malevich regresé a la condicién
de la pureza absoluta mas alld del arte asi como naturaleza, esto es, mas
alld del arte entendido en el sentido de la estética convencional asi como
la naturaleza entendida en el sentido perceptual convencional. "Para el
arte es la habilidad para crear una construccién que deriva no de la
interrelacion de forma y color y no sobre la base del gusto estético en la
belleza composicional de la construccién, pero sobre la base de peso,
velocidad, y direccién del movimiento"37- Malevich queria ni la esiética
de la ilusién ni la ilusién de la naturaleza, sino una empresa que
comparé en un momento “a la ordenacién divina de los cristales para
asumir otra forma de existencia"38. Lo que estaba en juego para los
pioneros del arte abstracto no fue la vida o el arte, sino la creacién
como tal. El énfasis en la creacién como tal es"irrealista”, un engano de
grandeza que es més que retérico.

Podria ser retérico para los artistas abstractos atribuirse a si mismos el
poder creativo de Dios -es ciertamente un tropo existente desde hace
mucho tiempo-. Sin embargo, este gesto confirma que el desarrollo del
arte abstracto es una "regresién" al corazén de una creatividad
enigmdtica -una mistificacién del arte- antes que una "progresiva”
modemizacién del arte. No es acerca de arte o toda la modemidad. El
sentido eufdrico del renacimiento del arte que los pioneros del arte
abstracto sintieron -a menudo con una fuerte insinuacién utépica- fue de
hecho un signo de su infantilismo, esto es, llevaban con ello un
pensamicnto deseoso de la omnipotencia del arte. El arte es especial para
ellos justamente porque es irrealista. Las consecuencias de esta
afirmacién, de lo especialmente creativo del arte, elevandolo sobre toda
otra empresa creativa -haciendo de ello la forma ejemplar de
creatividad- aparece en el modernismo greenbergiano:
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"un trabajo modemo debe intentar, en principio, evitar la comunicacion
con cualquier orden de experiencia no inherente en la mds literal y
esencial construida naturaleza de sus medios. Entre otras cosas, esto
significa renunciar a la ilusién y a los asuntos explicitos. Las artes son
para alcanzar la concrecion, la “pureza”, tratando solamente con sus
respectivos si mismos -esto es, haciendose "abstracto” o no figurativo-,
Por supuesto, la "pureza” es un ideal inalcanzable. Fuera de la musica,
ninglin intento de un trabajo de arte "puro” ha sucedido jamais en ser
mads gue una aproximacién y un compromiso (menos que todo en
literatura). Pero esto no debe disminuir la importancia crucial de la

"pureza” o concreta "abstracticidad” como orientacién y punto de mira
ol39

Esto refleja y sistematiza lo que los pioneros rusos del arte abstracto
escribieron. Declaraciones similares abundan en la temprana literatura
sobre arte abstracto. Una corriente dice que la creencia en la posibilidad
de la pureza -no habria sido una “orientacién y un punto de mira" si no
hubiera sido una posibilidad- reduce el principio de la omnipotencia de
la realidad artistica a una absurdidad desde la cual no se ha recuperado
enteramente. Esto es en parte porque la nocién ha venido asociada con
la idea de una concepcion del arte elitista. Estd ciertamente conectado
con el esnobismo exhibido por muchos auto-intitulados conocedores del
arte abstracto, una manifestacién en el reino de las maneras del
grandioso engaio de la autonomia del arte.

En los 80 ha habido una vehemente y espasmédica, recuperacion del
arte desde la fantasia de su omnipotencia. Hay artistas serios que creen
que el arte puede ayudamos a entender la realidad, que no pueden
imaginarlo aislado en el getto de su propia creatividad partenogenélica.
Una de las grandes desventuras de la elevacién del arte abstracto -por
ejemplo, el trabajo de Malevich, Mondrian, Pollock, Newman, y
Rothko- en una posicién de aparente prominencia incambiable, y la
concepcion general del arte abstracto como un "avance estilistico”, es
que ha conducido a la categorizacion de muchas artes figurativas -
particularmente los trabajos Expresionistas y Surrealistas- como
"estéticumente” de segunda clase. Esto ha sido en parte por el hecho de
que se atreven a “representar” -simbolizar- fuerzas inconscientes. Claro
esta, una de las razones del arte abstracto elevada en el canon es que
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parece mediar el placer estético puro, como si el placer estético fuera
algo a si mismo, tan puro como el "arte puro”.

He mantenido en otra parte que el llamado "placer estético” es un
término paraguas recubriendo una compleja variedad de satisfacciones
psiquicas, especificamente, la satisfaccion de uno o més de lo que Erich
Fromm llamaba “necesidades psiquicas" o "necesidades existenciales":
"La necesidad de relacién, de trascendencia, de enraizamiento, de
sentido de identidad, y de un marco de orientacién y de un objeto de
devocién, y de impresionabilidad"40. Quisiera arguir que una de la
razones el arte figural en general y el llamado arte realista en
particular, sean considerados como inferiores al arte abstracto es
porque revelan esas necesidades al desnudo, desenmascarando el mito
del placer estético puro. Son abiertamente y honestamente psicoldgicos,
y como tal anatema para la abstraccion. De una de las cosas que la
credibilidad de la abstraccién finalmente depende es de su poder de
reprimir lo psicolégico, paraddjicamente, en el nombre de la
psicolégicamente primitiva ilusién de la omnipotencia del arte. Cuando
T.S.Eliot plantea que "el arte de la poesia no es una giro perdido de la
emocién, sino un escape desde la emocidn; no es la expresién de la
personalidad pero un escape desde la personalidad”, y que "la emocién
del arte es impersonal”, esta articulando el ethos, como era, del arte
estéticamente purodl-

He sugerido que el arte puro es mds psicolégico -y conflictivo- de lo que
parece ser. He intentado mostrar su lado psicolégico solerado: esta
inconscientemente motivado por la creencia en la omnipotencia del arte
frente a la seria evidencia moderna de lo contrario. La "pureza” es una
palabra clave para esta omnipotencia, y la religion del arte cuya pureza
implica pone el arte en la peligrosa, irrealista posicion de la religién en
general. Es genuinamente debatible si la pureza ha dado al arte algo
bueno, que es parte del punto de la resureccién de expresionistas y otras
clases de arte figural en los ochenta. Estas formas recientes de
representacién al menos tienen la ventaja de admitir abiertamente
reconocer que las necesidades psiquicas del arte puede dirigirse
exitosamente, esto nos ayuda a reconocer las fuerzas psicolégicas que
influyen nuestro sentido de realidad, incluyendo la realidad del poder
del arte. No obstante, quisiera negar que la vuelta a la temprana no
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objetividad ¢n este siglo -e igualmente hoy dia, entre los pocos artistas
pitra los cuales la no objetividad no es simplemente otra manera de en
materia de hecho hacer arte -sin hacer direccién a lo profundo- quizds
lo mds profundo -las necesidades psiquicas del artista: la necesidad
narcisista de creer en la omnipotencia de la creatividad, esto es, de creer
que siendo creativo el o ella estdn renovando un perdida omnipotencia
magica. En este sentido, los artistas no objetivos permanecen como los
artistas mas serios.

(Traduccién: Pilar Viviente)
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