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El tipografo se presenta como un elemento estructurante de
un sistema simbdélico cuya funcion politica es la de legitimar
formas y contenido imponiendo un poder de subversion
dentro de las relaciones de clase.

Fig.1®

8 Dibujo de punzones y contra punzones 1763. Los tipos méviles de metal
son piezas metalicas en forma de prismas resultado de una aleacién a base
de plomo, antimonio y estafio. Cada una de estas piezas contiene un caricter
o simbolo en relieve e invertido especularmente, habitualmente, tipografia.
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Las siguientes lineas intentan responder algunas preguntas,
quizas poco simpaticas y nada bien recibidas por el campo
de la tipografia, sobre las posiciones que ocupan los hacedo-
res y consumidores de estas formas que hacen posible sus
posiciones y la relacion dominacidon-subordinacién ante el
uso legitimo de las formas tipograficas. El campo, definido
como el espacio que se crea en torno a la valoracion de los
hechos sociales, entendido este como un conjunto de rela-
ciones objetivas entre posiciones histéricamente definidas
dando cuenta que no es una estructura muerta sino

un espacio de juego que existe, en la medida en que hay juga-
dores dispuestos a jugar, que creen en las inversiones y las re-
compensas, que estan dotados de un conjunto de disposiciones
que implican a la vez la propension y la capacidad de entrar en
el juego y de luchas por las apuestas y compromisos que alli se
juegan. (Bourdieu y Wacquant, 1992)

Entonces, écuadl es el juego que se dispone frente a los ha-
cederos de formas tipografica?, en otras palabras, écomo

se presentan, ante la sociedad del disefio los tipografos

que hacen posible sus diferentes posiciones dentro de un
campo entendiendo que los propios intereses los llevan a
una lucha por obtener mejores lugares y un acrecentado
dominio sobre sus pares, vale decir, la capacidad de imponer
sus producciones culturales y simbolicas que hacen posible
lareproduccion de las relaciones sociales de dominacion?
Veamos.

Dentro de cualquier campo, los diferentes actores compi-

ten por los recursos simbolicos y materiales, ocupados por
un capital -entendido como un recurso que otorga poder al
agente que lo posee- econdémico, un capital cultural y un ca-
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pital social, que les permiten establecer posiciones de juego
tendientes a reproducir y transformar la estructura social.
Histdéricamente, en el campo del disefio, mas atn, en el tipo-
grafico, las tomas de posicidon son luchas por la distincion,
como una dimension de la lucha de clases dispuesta a impo-
ner una vision legitima sobre el saber y uso tipografico, que
promueve la categoria cultura tipografica y la division entre
un saber-eximio y un no-saber-especifico promoviendo una
division radical, dentro del campo de hacedores y consumi-
dores de tipos, originando procesos enclasantes.

Analicemos, empiricamente, cOmo son esas posiciones
dentro del campo del hacer tipografico. Para ello citamos a
Alicia Gutiérrez quien afirma que las “estructuras sociales
externas son los campos de posiciones sociales histéricamente
construidos” (Gutiérrez, 2005). Se ha nombrado, que la historia
de la tipografia ha sido materia de disputa y de intereses
sociales y culturales propios de un conocimiento especifico
perteneciente a pocos agentes que, amparados en la especi-
ficidad del saber, acumulaban capital social -como circulo
de relaciones estables- que posteriormente origind la elite
de los disefiadores de tipos, concepto que atin puede leerse
en textos relacionados con la materia acufiado a un cierto
tipo de tipografo que forma parte de un micro universo
donde solo es posible la produccion de sus propias formas
tipograficas. Vemos como la historia acompafia la posicion
que ocupa el disefiador de tipos dentro del campo del dise-
fio grafico. Nos preguntamos si es posible, en la actualidad,
identificar las posiciones que estos agentes ocupan dentro
del campo, donde ya no existe la idea de “ser el tinico capaz
de producir textos como los escribas o los tipografos de oficio”
donde la capacidad del saber-hacer acumulaba un capital
social otorgandoles el poder de hacer posible la circulacion
de las palabras -traducidas a conocimiento- dentro de un
sociedad (limitada).

Laidea de Bourdieu sobre la economia de las practicas nos Comunidad Offline.
permite develar estos interrogantes. El autor afirma que ‘:sr;:’c f(i)s;zl;’hym
todas las practicas pueden explicarse mediante el concepto N°T, 2016

de capital e interés, inclusive las practicas desinteresadas

o gratuitas, pueden explicarse como practicas econdmicas,

como acciones orientadas hacia la maximizacion del bene-

ficio, material o simbdlico. Desde este lugar nos situamos

para analizar -o al menos indagar- sobre las diferentes posi-

ciones que toman los agentes, qué intereses las determina,

cual es el capital que esta en juego.

En el campo de los disefiadores de tipografias -entendiendo
a estos como agentes con la capacidad humana y técnica

de disefiar® formas tipograficas que luego son puestas al
servicio de los consumidores' en los diferentes centros de
distribucion- pueden determinarse posiciones claramente
definidas que promueven las tensiones entre los agentes de
produccion y sus consumidores, entre quienes distribuyen
y legitiman. El hacer tipografico pone en tension intereses
relativos al capital social, capital econdmico y capital simbo-
lico, puja que se define claramente en la produccion de ti-
pos; pues las acciones que realizan los hacedores de formas
tipograficas nos permiten posicionarlos dentro de grandes
grupos donde se ejerce una suerte de dominacion constante
que determina la posicion de unos frente a otros.

Estos grandes grupos podrian identificarse en tres, donde

el primero acentua su interés en el capital simbdlico deter-
minado por tipografos que evidencian su saber mediante
titulaciones y proponen al campo del disefio “resolver un
enigma, simular resolverlo o estar entre los que se arrogan
detentar su solucion” (Bourdieu, 1979), en torno a la adquisicion
de una distincion, capaces de establecer nuevas categorias
dentro de la clasificacion de la tradicion tipografica como un

9 Pensar, proyectary producir.
10 Por lo general disefiadores, especificamente graficos.
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modo criptico de imposicion. Este es el caso -citado como
ejemplo- del reconocido tipdgrafo Peter Bilak', quien en el
afio 2010 en una conferencia sobre disefo de tipos de Co-
penhague, desarroll6 una ponencia basada en el disefio de
tipos de letras conceptuales'?, exponiendo su teoria en la btis-
queda de diferencias estéticas irreconciliables dentro de las
formas tipograficas, caso que llevd a la empiria comparando
la tipografia mds bella (Fig.2) y la mds fea (Fig.3) de la histo-
ria tipografica y cdmo ambos criterios podrian fusionarse

en una suerte de pensar y hacer una nueva forma legitima
(Fig4). Ahora bien, éen qué se basa Bilak para determinar
cual es la tipografia mas bella y cual no lo es, para experi-
mentar con la tradicidn tipografica e inaugurar asi la catego-
ria de disefio de tipos de letras conceptuales?

El reconocido tipografo indaga sobre la historicidad de la
disciplina advirtiendo que “muchos coinciden” que las tipo-
grafias de alto contraste creadas por Giambattista Bodoni'
y Claude Didot* son algunas de las mas bellas.

11 Reconocido tipdgrafo nacido en Checoslovaquia que radica
actualmente en los Paises Bajos. Egresado y docente de la Royal Academy
of Arts de la Haya, Bilak inauguré en 1999 la fundidora (comercializadora
de fuentes) Typotheque. En 2009 co-fundé Tipo Indian Foundry. Enla
actualidad es uno de los exponentes y referentes.

12 Elcampo de la tipografia estd invadido por sujetos quienes afirman que
la funcién precede a la forma, es decir, que una tipografia debe responder
alas necesidades propias de un proyecto especifico -en caso de ser un
requerimiento por encargo- o del mercado, proclamando una suerte de
moda tipografica. Estas tipografias son las denominadas funcionales. En
contraposicion a ello, surgen las tipografias conceptuales cuyo resultado
morfolégico es una deriva de un modo de pensamiento y reflexién sobre
cuestiones tedricas que subyacen a la disciplina.

13 Bodoni (Ttalia 1740) fue uno de los impresores més admirados de

su tiempo, considerado entre los mejores en la historia de la tipografia.
Creador de la tipografia Bodoni.

14 En Francia Frangois Didot (1689-1757), primer impresor de la familia
Didot, competia con las formas bellas de Bodoni.
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Cabria preguntarse aqui, quienes son los actores que com-
ponen el adverbio muchos, aquellos que son legitimados
por el campo, que poseen educacion tipografica, titulaciones
otorgadas por la academia que ellos mismos presiden, cuya
acumulacion de capital se miden en lo social y cultural. Un
campo que -citando a Fraenza & Perié en relacion al campo
del disefio pero que dicho concepto es aplicable al del campo
tipografico- “obedece principalmente a la ley de concurrencia
por el reconocimiento otorgado por un grupo de pares, que son
a la vez, clientesy concurrentes privilegiados” (Fraenza & Perié,
2010). Estos grupos de tipdgrafos de diserio de tipos concep-
tuales ejercen dominacion sobre las otras dimensiones -que
nombraremos mas adelante- donde los intereses se plantean

15 Manual Tipografico de 1818, escrito y disefiador por Bodoni donde esta-
blecid los cuatro principios de disefio de tipo “de la que todos los belleza pa-
rece proceder”. A saber: la regularidad, claridad, buen gusto y encanto.
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126 anivel simbolico tanto en el hacedor como en su consumidor,
ya que mediante la eleccion estratégica de una forma tipogra-
fica podremos deducir cudles son los habitos y practicas del
sujeto que adquiere esas disefios de tipos conceptuales, justi-
ficando su eleccion por ciertas formas que se enmarcan -se-
gun expertos- dentro de la “buena forma” y desacreditando
aquellas que se inscriben fuera de ese marco de legitimidad.
Nos encontramos aqui con la disputa por un capital simbdli-
co. Las letras, como todo objeto cultural, y su uso, como prac-
tica social, determinan al sujeto que las hace y al sujeto que
las usa, definiendo posiciones dentro del campo, tensionando
conceptos historicos sobre el hacer tipografico.

—jal N

Fig. 31
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Fig. 47

16 Este tipo de letra de contraste invertido fue disefiado para atraer
deliberadamente la atencion del lector al desafiar sus expectativas.

17 Proyecto de Bilak: Mostrar como lo bello y 1o feo estan estrechamente
relacionados. Disefié una fuente basada en Bodoni y una fuente basada en
contraste invertidos, tipografias diametralmente opuestas. Por interpolacién
de estos dos extremos emerge una tipografia de bajo contraste determinada
como neutral denominada Karloff, nombre artistico del actor britanico

El segundo grupo podria establecerse entre aquellos tipo- Comunidad Offline.
grafos que, haciendo uso de la historia de la tipografia, basan ‘;r;:’c ?;S;;?nyco
sus proyectos en la realizacion de fuentes que histéricamen- N°1, 2016

te han sido aceptadas y legitimadas por el universo acadé-

mico y laboral, amparandose -de un modo inteligente- en la

idea de “homenajear y reconocer” a aquellos proceres de la

tipografia referentes dentro del campo. Aqui, nuevamente la

historia aparece como hacedora de formas.

Tal es el caso de la fundidora'® Hoefler & Fere-Jones' cuyos
tipografos Jonathan Hoefler y Tobias Fere-Jones establecen
en su discurso la idea de realizar fuentes contemporaneas
rescatando las estructuras formales de las fuentes utiliza-
das historicamente por los mas grandes emprendimientos
culturales de las diferentes épocas. Podriamos citar como
ejemplo, la realizacion de la tipografia HTF Didot (Fig.5) cu-
yos caracteres basan sus formas en las de la tipografia Didot
(Fig.6) que en 1819 realizara Firmin Didot, tipografia de es-
tilo neoclasico que supieron captar el estilo moderno y que
hoy, la reviven bajo el velo de “homenaje tipografico”. Es asi
como los tipdgrafos pertenecientes a esta segunda dimen-
sion, utilizan el capital simbdlico de las formas tipograficas
existentes para realizar producciones cuyo interés se mues-
tra como la acumulacion de capital cultural.

William Henry Pratt. Seudénimo que eligi6 para evitar la vergiienza a su
familia. A pesar de que el actor interpreta personajes siniestros, en la vida
real, Karloff fue conocido como un altruista de la época. A la concepcion del
proyecto hasta su denominacion, la cruza lo conceptual traducido, luego, en
capital simbdlico.

18 Eninglés Type Foundry es un término que alude a las empresas

que producen o distribuyen familias tipograficas. Originariamente,

estas empresas producian y comercializaban tipos en metal y madera.
Actualmente, comercializan tipografias digitales creadas por tipdgrafos.
19 Hoefler & Co. (H & Co) es una fundidora de tipos ubicada en la ciudad
de Nueva York, fundada en 1989, que desarrolla fuentes tanto para el merca
do minorista y para clientes individuales. Desarrolla tipografias para The
New York Times, The Guardian y la revista Rolling Stone, entre otras.
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Sin embargo, las fuentes adquiridas historicamente han sido
materia de disputa por su uso en libros de la época y pos-
teriormente, como adquisiciones en museos de diferentes
paises. La seleccion no es arbitraria; menos aun, inocente.
Los tipdgrafos que basan su discurso en la solemnidad y

el honor hacia sus antepasados ponen en tension disputas
culturales entre paises sobre la fabricacion y uso de los tipos
y las posiciones de poder que sus hacedores ocupaban. El
reconocimiento del valor simbdlico y cultural que han te-
nido algunas fuentes tipograficas -hemos citamos a Didot y
podriamos incluir a Loreto?? (Fig. 7) o Montaigne? por nom-
brar algunos- es adquirido -legitimado por los tipografos
conceptuales- para la realizacion (produccion y ejecucion)
de nuevas tipografias, que puestas en el mercado, adquieren
su valor de mercancia.

20 Revival de la tipografia Didot realizado por la fundidora

Hoefler & Fere-Jones.

21 Begat, Pierre. Traité de géodésie un I’'Usage des Marins.

Paris: Imprimerie Royale, 1889.

22 Loreto es una fuente inspirada en la tipografia de un manual impreso
en 1721 en las misiones de la Provincia Jesuitica del Paraguay. Realizada por
Eduardo Tunni y Pablo Cosgaya, ambos tipégrafos argentinos, la fuente se
comercializa en Fonts Shop y My Font.

23 Eldisefiador Bruce Rogers disefla su primer tipo conocido como Mon-
taigne en 1902 para la Riverside Press. Este tipo es un revival del de Jenson.
Nicolaus Jenson, creador de la primera tipografia romana para impresion,
sirvid de inspiracién y fue imitada por los grandes maestros impresores de
la época. Este estilo de tipografia romana creado por Jenson fue llamado
mas tarde como estilo veneciano.

Alinterés encubierto de la busqueda de honores subyace -al
menos en una primera instancia- la acumulacion de capital
econdmico, donde el interés -que permite comprender las
practicas en términos de estrategia- no se dispone en aras
de lo simbdlico sino que las acciones se configuran orienta-
das al beneficio material entendiendo que el capital econo-
mico también se constituye como un campo dominante.
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Fig.7

El tercer grupo admite la presencia de sujetos que, valiéndo-
se de las luchas de intereses entre los sujetos del primer gru-
po y los del segundo, ponen de manifiesto en su produccion
la concepcion del desinterés como interés. Citamos aqui al
autor cuando hace referencia ala

economia de los bienes simbdlicos como la 16gica de aquellos
universos que tienen en comun crear condiciones objetivas
para que los agentes que juegan ese juego tengan interés por el
desinterés, solo por ello ya estan interesados, entonces, forman
parte de esa logica.
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Y agregamos,

que el desinterés en sentido econémico, es recompensado por
otros beneficios que descansan sobre el rechazo o la censura
del interés economico y sobre la denegacion colectiva de la ver-
dad econdmica. (Bourdieu, 1994)

Vale decir que, enmarcados en esta definicion, podria-
mos encontrar subscritos sujetos del primer grupo al
cual hemos referido y sujetos del tercer grupo. Estos
ultimos, promueven su produccion de formas tipografi-
cas amparados en la idea de fuentes libres, concepto que
adquiere vigencia en el afio 2011 con la participacion del
reconocido disefiador Dave Crossland?* (UK) quien pro-
pone una descentralizacidon en la produccién de letras
impresas posibilitando la libre circulacion y uso de las
mismas. Esta dimension desinteresada del uso y la pro-
duccidén de la tipografia, esta ligada a una acumulacion de
capital simbdlico que a mediano plazo se traduce en capi-
tal econdmico. Presentaremos para ilustrar el caso de la
tipografia Lobster (Fig. 8) realizada por Pablo Impallari®
en el afio 2010, legitimada por la sociedad de disefiadores
graficos al ser la fuente de libre uso mas utilizada desde
su fabricacion hasta la actualidad. éSera su caracter de
escritura manual lo que la hace aiin mas interesante para
una comunidad que pareciera olvidar la historicidad y las
buenas formas tipograficas? O ées su caracter democrati-
co en tension con las posiciones tomadas historicamente
por la elite de tipdgrafos lo que la hace revolucionaria?
Utilizada en occidente como en oriente para la realiza-
cion de cuanta pieza grafica® exista, esta tipografia se

24 Disefiador de Tipografias. En el afio 2013 fue contratado para el proyec-
to Google Web Fonts en Inglaterra quien lo apoya para circular por los dife-
rentes paises occidentales dando conferencias sobre disefio tipografico con
software libre.

25 Programador de software. Considerado por sus seguidores como dise-
nador de fuentes.

26 Se considera pieza grafica a todo aquel elemento que porte disefio gra-

instala en el mercado tipografico como la protagonista
de un proceso de resistencia ante el poder hegemodnico
existente.

Tobsler

Fig. 8

Las tensiones se manifiestan entre los diferentes grupos
-tanto creadores y consumidores- quienes ven afectadas
sus posiciones jerarquicas dentro del campo. Mientras los
sujetos actores del primer y segundo grupo aducen que solo
una forma tipografica puede ser legitimada en tanto res-
pondan a los fundamentos historico-filosoficos de la letra
entendida esta como “buena forma tipografica”, los sujetos
actores del tercer grupo configuran un producto que dilapi-
dalatradicién tipografica -de manera estratégica al ignorar
la historicidad de las formas y no realizar un intento por su
estudio o, aun conociendo la trayectoria de los hacedores
de fuentes, pretende una oposicion “a sabiendas” frente a la
hegemonia- adquiriendo éxito en el marcado, que se valida
ante la aceptacion y el otorgamiento de sentido por parte de
sus discipulos y adeptos.

fico en cualquier de sus dimensiones, podria citarse como ejemplo afiches,
envases, periddicos, revistas, sefializacion, interfaz, etc.
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4 CONCLUSIONES

Lasociedad en la cual estamos inmersos, basa sus estructu-
ras de acuerdo a una relacion sistémica y armonica de una
serie de elementos como, por ejemplo, el capital, responsa-
ble de establecer tensiones entre los agentes de un campo
donde algunos deciden por otros.

A través de la mirada de Pierre Bourdieu el campo del disefio
grafico, especificamente el del disefio de tipografias, puede
ser analizado y estudiado en una suerte de autocritica indis-
pensable para quienes realizamos el ejercicio de la disciplina
reflexionando sobre los mecanismos que se ponen en funcio-
namiento para la acumulacion legitima de capitales y la legiti-
midad del discurso que se autoproclama como verdadero.

Las tensiones, entre agentes de la misma especie y sus res-
pectivos discipulos, son producidas por diferentes intereses
donde laidea de autorrepresentacion y distincion supone
mecanismos de manifestacion social dentro de la cultura del
disefio grafico. Los tipdgrafos se presentan dentro del cam-
po como co-autores de un sistema de acumulacion de capi-
tal simbolico cuya funcion politica es la de legitimar formas
(tipograficas), imponiendo un poder de subversion dentro
de sus propias relaciones. Cada agente produce sus intere-
ses para manejar su posicion, reproduciendo o aumentando
el capital especifico que esta en juego.

A modo de reflexion, entendiendo que la historicidad y la
tradicion tipografica nos posiciona hoy aqui, me pregunto si
estos agentes capaces de producir tensiones dentro del cam-
po -en una suerte de disputa por la acumulacion de capita-
les, la adquisicion de distincidon y la imposicidon en la manera
de pensar/hacer- podran pensarse por fuera de si mismos, y
manifestar -de una vez y para siempre- que las letras, como
derecho cultural, son patrimonio de la humanidad. Como
una “forma del lenguaje”, éno le debemos esto al mundo?
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Jean-Pierre Cometti (Marsella, 1944) es profesor honorario
de filosofia en la Universidad de Provenza, miembro del co-
mité académico de la Revue International de Philosophie
(Bruselas), de la revista Rivista di Estetica (Turin) y del
Boletin de Estética (Buenos Aires). Trabaja generalmente
dentro de tres campos bien definidos: la estética, la filoso-
fia del lenguaje y la filosofia contemporanea. Traductor de
R. Musil, L. Wittgenstein, N. Goodman, R. Rorty, C. S. Peirce
y J. Dewey. Es evidente que en este libro que resefiamos el
autor pone en ejercicio y relacion sus acumuladas lecturas
y trabajos con el fin de elaborar una critica de una posicion
conservadoray ya caduca -considerando la situacion actual
del arte- del “mito de la autonomia del arte”. El libro se en-
foca con interés en los funcionamientos contextuales y he-
teronomos del arte, lo que indicaria la razon de su titulo.

El estimulo de la edicion de Cometti nace de larelacion de
amistad y admiracion mutua con quien fuera su traductor y
editor, Ricardo Ibarlucia, a quien se debe la iniciativa de la
publicacion. Los dos fildsofos mantuvieron un productivo
intercambio durante las visitas de Cometti a la Argentina,

1 COMETTIL Jean-Pierre (afio publicacion original), titulo en lengua origi-
nal, (Ciudad de la edicion original: Editorial de la edicién original). Traduc-
cion castellana de Ricardo Ibarlucia, Exterior Arte: Estética y formas de vida;
Buenos Aires: Biblos, 2014).

entre los afios 2010 y 2013 cuando impartio los cursosy Comunidad Offline.
conferencias, que luego han de derivar en el presente li- ‘:sr;:’c f:;‘;’hyco
bro, en versiones ampliadas y corregidas. N°1,2016

Exterior Arte: Estética y formas de vida es una referencia

directa al titulo de una pelicula de 1980 de Jacques Bral,

Exterior Noche, lo cual culmina siendo apenas una excu-

sa, ya que las relaciones establecidas entre el “interior”

y el “exterior” artistico toman soberana importancia alo

largo del escrito. Cometti realiza una defensa de lo “exte-

rior”, del “afuera”, como parte integral de la obra, no me-

nos importante que lo “interno”, que lo que esta “den- Resefias de libros, 131-134
tro” de la obra. El libro le brinda al concepto de “lo exter- ii?;ﬁ&:;;’gine'com.ar
no” gran relevancia, siendo éste una idea que recorre

la obra de principio a fin, mientras lidia con la idea -in- Recepcion del articulo
correctamente recurrente- que considera al arte so- :i‘;itga‘if.o,f”

lo considerado desde su interior, separado de su exte- diciembre de 2015
rior, aniquilando la relacion existente entre ambos cam- f t‘)‘giﬁgﬁ;

pos. Segun el escritor, esta idea es producto de un mal-
entendido al que se prestan nuestros prejuicios y nues-
tras instituciones; malentendido que se encarga de acla-
rar alo largo de su reflexion.

En términos de “fuerzas”, podriamos hablar de movi-
miento centrifugo y centripeto respecto al arte. Nuestro
autor repara en la reflexion sobre el primero, porque la
segunda fuerza ya se ha beneficiado a grosso modo por los

2 Enabril de 2010, Jean-Pierre Cometti es invitado por la UNsAM y la
Agregaduria de Cooperacién Universitaria de la embajada de Francia
para dictar un seminario de doctorado, al que llamé Intercambios y usos.
Una aproximacién en doce proposiciones al artey la experiencia estética.
En noviembre de 2010, Cometti vuelve a Argentina para participar del
xv Congreso AFRA, donde su conferencia plenaria llevé por titulo Las re-
glas del arte. Observaciones sobre la cuestién del artey la paradoja de las
reglas. En octubre de 2013 realiza una tltima visita a nuestro pais para
brindar un curso de doctorado en la UNSAM y dicta dos conferencias en
la Cede del c1F dentro del marco del proyecto Las definiciones del arte en
la estética contempordnea, y un seminario CIF-sADAal que llamé La filo
analitica del arte: desarrollos tedricos y perspectivas actuales.
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aportes de quienes manejan el concepto de arte auténomo.
De manera que para Cometti, es la fuerza centrifuga el pro-
ceso adecuado para observar y analizar el arte contempora-
neo, para entender la experiencia estética. Propone obser-
var lo que sucede con la obra desde su interior hacia su exte-
rior, que se vuelve a replegar sobre si para volver a empezar,
donde pareciera que la tendencia misma a alejarse del cen-
tro borrase los limites de separacion de lo interno-externo
por el mismo movimiento que lo provoca; razon por la cual,
hemos de leer el planteo de Jean-Pierre Cometti como una
dialéctica de los limites.

El arte que interesa al autor es extrafio ala brecha entre el
arte ylavida, entre “lo interior” y “lo exterior”. Se trata de
una aproximacion al arte desde una perspectiva pragmatis-
ta, con el fin de demostrar que el estatuto de “separado” no
es correcto sino que en todo caso hay movimiento de un la-
do a otro en la experiencia estética. Asi, la dupla interior-ex-
terior acompaia las diferentes propuestas escritas por
Cometti en este libro, lo que lo lleva a reflexionar sobre el
modo en el que el land art® relativiza y renueva los vinculos
entre lo interno y lo externo, entre arte y naturaleza, pro-
blematizando los limites a los que estamos acostumbrados
a asociar con el concepto de obra de arte. “El arte ha salido
del atelier hace mucho mds tiempo de lo que parece” nos dice
Cometti, como protesta y rechazo del formalismo. El atelier
demarcaba el contexto de creacion, y el museo o la galeria, el
de exposicion; lo que constituia a la vision como el paradigma.

Ahorabien, las realizaciones del land art han provocado mo-
dificaciones a estos respectos, integrando el espacio exte-
rior ala obra (ylas obras al espacio exterior, respectivamen-
te). Se redefinen los vinculos espaciales, se trata de integrar
la dialéctica del limite en la obra de arte, y es esto lo que nos
propone Jean-Pierre Cometti en su capitulo primero: El lla-
mado del afuera®.

Prosigue Cometti introduciendo una reflexion acerca de la
obra de Rodin, La voz interior®, y sin alterar esta logica de
identidad no estricta de los limites da cuerpo escrito al que
sera el capitulo segundo del libro: aqui también se mues-
tra como es posible que la interioridad sea exterioridad, pues
demuestra que el pensamiento y la poesia si bien se ofrecen
de manera fiel ala anatomia de la escultura®, Rodin se opo-
nia ala doctrina que afirma que la idea contiene y magnifica
la obra; mas bien creia que la fuerza que resulta del trabajo
realza las ideas y los pensamientos. El artista no podia ima-
ginar la existencia de la idea por fuera de la forma esculpida:

El alma de las formas respira en la vida profunda de este cora-
zon palpitante. Veo su magnifica armazon de huesos como veo
sus pensamientos.”

Esta obra, ofrecida a las miradas, no por eso es menos voz
poética; y sin duda, por ser escultura -por su volumen

3 Elland art es una corriente del arte contemporéneo que utiliza el marco
ylos materiales de la naturaleza. Generalmente, las obras se encuentran en el
exterior, expuestas a los elementos, y sometidas a la erosién natural. Las pri-
meras obras se realizaron en los paisajes desérticos del Oeste estadouniden

se a finales de los afios sesenta. Lejos de los modos tradicionales y con caracte-
risticas de fusién entre escultura y arquitectura de paisaje, en el land art juega
un papel cada vez més determinante el espacio publico.

4 Lasreflexiones sobre el espacio -exterior e interior- iniciadas por los ar-
tistas proximos al land art han abierto realmente nuevas vias que es necesa-
rio explorar en la actualidad. Precisamente porque estas no insistieron unica-
mente en la exterioridad [...] sino mas bien en lo que conduce al exterior, por-
que no introdujeron una relacion fundada en la oposicién sino mas bien en
una separacién/conexion, porque llamaron ante todo la atencién sobre un
vinculo entre los espacios: el desplazamiento.

5 Estaobrase encuentra en el Palais Longchamp, Marsella.

6 Quizd no sea un dato menor que La voz interior de Rodin estd inspirada
en el poeta Victor Hugo.

7 RODIN, Auguste (1910) “Vénus- A lavenus de Milo”, en L'Art et les Artistes,
n°. 10, marzo, pp 243-255; Reed en Eclairs de penseé. Ecrits et entretiens sur bart,
seleccion y presentacion de Augustin de Butler (Paris: Olbia, Balades, 1998).
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(como también sucede con la arquitectura) y a diferencia de
un cuadro- no provoca un punto de vista tinico: esta entre
nosotros, no delante nuestro. Una obra esta destinada a un
encuentro. La escultura le ofrece al pensamiento una ana-
tomia, Rodin hace de aquella un poema y del poema una es-
cultura. Cometti acude en este segundo apartado del libro a
ideas hegelianas, de entre ellas la que reza:

(...) el espiritu proporciona una imagen de si mismo a través de
una cosa material, y la realiza de modo que se vuelve presente en
ellayreconoce en ella la forma perfecta de su vida interior.®

Dice Cometti:

Laverdadera interioridad no esta bajo la superficie, a semejan-
za de los pensamientos dentro de la “cabeza”, como desatina-
damente solemos decir. Ella no se separa de las agitacionesy
de las transformaciones de la superficie, a las cuales el escultor
consagro desde siempre su arte. La voz interior es la manifes-
tacion de esta certeza que emparenta la escultura con la arqui-
tectura (...).°

Hacia el tercer capitulo del libro, titulado: El trabajo en arqui-
tectura: Wittgenstein, el exteriory el interior, nos encontra-
mos con la reflexidon acerca de que la arquitectura no es ajena
alarelacion interior-exterior. En conexion al capitulo prece-
dente observamos que, como una escultura ha de ser una su-
perficie cerrada que esta rodeada de atmosfera, atravesada
por iluminaciones y alcanzada por sombras -como cualquier
objeto natural-, lo mismo sucede con una construccion ar-
quitectdnica. Y también, tanto la escultura como la arquitec-
tura guardan relacion con el anteriormente mencionado land
art, pues la principal técnica de los artistas del land art

8 Citaque Cometti extrae de: HEGEL, G.W.F, Lecciones sobre estética
(no aclara edicion).
9 1Ibid,ps6.

es lainstalacion en el paisaje, sentencia que también apli-
ca al trabajo del arquitecto. Los land artists modifican una
fraccion de paisaje, excavando, surcando, construyendo, le-
vantando instalaciones con materiales naturales.”® El land
art establece un dialogo, muchas veces de caracter arquitec-
toénico pero siempre bajo el imperativo artistico, con la na-
turaleza. Cometti, en su tercer apartado, traera especifica-
mente ala arquitectura al plano de la reflexion y lo hara de
la mano de un planteo wittgensteiniano.

Jean-Pierre Cometti vera a la arquitectura como una prac-
tica clave para entender la inanidad de la disociacion en-

tre “lo interno” y “lo externo”, ya que se trata de construc-
ciones que se insertan, naturalmente, en el espacio y que
participan de una forma de vida, en el sentido que le da
Wittgenstein a esta sentencia. Varias observaciones dedi-
cadas a la arquitectura testimonian que el fildsofo austriaco
no separaba las obras arquitectdnicas de su relacion con una
forma de vida, lo que priva al “punto de vista estético” de ser

pertinente aqui de manera exclusiva.

10 Land artists han distribuido colorantes en playas o desiertos, pintado arboles o
piedras, por ejemplo. Elland artista Richard Long, a modo de instalacién caminé una
y otra vez para marcar un camino: Line Made by Walking (1967).

11 Dice Comettirespecto de las ideas wittgensteinianas, en la pag 79: “Ni la
belleza ni sus cualidades estéticas desemperian un papel determinante al respecto.
Como lo sugieren las notas sobre estética (de Wittgenstein), ellas no sirven para
nada. Los problemas a los que se debe hacer frente pasan mds bien por saber

cudles son las dimensiones adecuadas de una puerta o de una ventana, y ese tipo de
cuestiones no se confunde precisamente con el del tipo de reglas vdlidas en tal o cual
caso. Las reglas no pueden ser disociadas de los usos a los cuales estdn ligadas. No
hay, en este sentido, un sistema abstracto de reglas susceptible de guiar el trabajo

del arquitecto por medio de una estricta aplicacion. Razonar en términos de reglas
es razonar en términos de uso. En arquitectura, esto significa particularmente que
lo que construye el arquitecto no estd destinado a responder a nuestras aspiraciones
estéticas y contemplativas (...) las obras arquitecténicas estdn hechas para aquellos
que son llamados a vivir en ellas, de acuerdo con sus necesidades’y modos de vida. Y’
st esto no significa que el gusto o incluso la belleza no desemperia en sentido estricto
ningtn papel, al menos quiere decir que el tinico sentido que se les puede atribuir estd
ligado fundamentalmente a una forma o un modo de vida”. Estos dichos de Cometti,
desprendidos de la lectura wittgensteiniana, pueden llevarnos a reflexionar acerca
de que, entonces y en este sentido, el arquitecto no es un artista, pues su labor gira
en torno ala dimension y preocupacion ética de lo que realiza, lo que se impone
sobre el punto de vista estrictamente estético.

Comunidad Offline.
Arte, disefioy
espacio publico
N°1, 2016



134

Laobra arquitectonica constituye un sitio que esta en el mun-
do,y su sentido no puede, entonces, disociarse de aquél. Y di-
ra Cometti que pueden admitirse similitudes, e incluso afini-
dades, entre la filosofia de Wittgenstein y la arquitectura, pe-
ro en relacion con una forma de vida y lo que le da un sentido:

El trabajo en filosofia es -como en muchos aspectos el traba-
joen arquitectura- en realidad mas bien el trabajo sobre si mis-
mo. Sobre la propia concepcién. Sobre como uno ve las cosas.
(Y lo que uno espera de ellas). 12

El dltimo capitulo del libro, llamado El impulso de las van-
guardias, sale del camino demarcado por la relacién inte-
rior-exterior si bien podemos seguir atin bajo su influencia.
Cometti reflexiona sobre la relacion entre vanguardia y pa-
sado. Hay un pasado antes de las vanguardias, y a la vez, las
vanguardias mismas son ya parte de nuestro pasado: es el
fin de los grandes relatos. La vision hegeliana acerca de la
cuestion del fin del arte es puesta en jaque: Cometti advier-
te que el arte refugiado en el pasado no es quiza tan distin-
to al arte de vanguardia, en el sentido de que la posmoderni-
dad sera quien le devuelva al arte la legitimidad de su defini-
cion. Pues las vanguardias, con el afan de despojarse de una
definicion acerca del hecho artistico, de corromper los limi-
tes, caen sin ser su intencion, en el requisito que quisieron
abandonar. Entre la vision de la historia que se desgarra del
surgimiento de las vanguardias y el tipo de historicidad en
el cual la posmodernidad tiende a encerrarlas, existe la dife-
rencia entre un “fin” que habria debido tener valor de “co-
mienzo” y un “fin” que perpettia en un modo pos-historico
los episodios que le fueron constitutivos.

El autor repara en este tiltimo capitulo del libro en que es im-
posible pensar el arte contemporaneo sin esta herencia del

12 WITTGENTEIN, L., Remarques Meleés. Traduccion castellana de Gerard Granel,
presentacion de Jean-Pierre Cometti; (Paris: Garnier-Flammarion, 2002 [p16])

arte de vanguardia, y hay que observarlo inserto en un con- Comunidad Offline.
junto de practicas y usos. Nos hace pensar si no seria hoy, qui- ‘:sr;:’c f(i)s;zl;’hym
zas, mas interesante la practica que el producto terminado. N° 1, 2016
Aqui radicaria un fuerte caracter performativo del arte con-

temporaneo por lo que seria un error de la estética aplicar los

antiguos esquemas para su analisis. De modo que si bien la

dupla de conceptos interno-externo que viene manejando en

los precedentes apartados no aparecen en éste de manera ex-

plicita; se logra entre-ver que este juego dinamico y dialéctico

se activa cuando no se aisla la practica artistica de sus demas

componentes, de todos los elementos que entran en su juego.

Cometti suscribe la idea de que no se puede ignorar la forma

en que el arte exige un lugar en la sociedad y en la cultura, asi

como tampoco se puede ignorar su resonancia politica.

Si el arte no puede ser pensado de manera aislada, es atinado
pensar ala practica artistica bajo el concepto wittgensteinia-
no de “juego”, donde el foco ha de ponerse en ver como fun-
cionay qué implica. Asi como el lenguaje se construye social-
mente, analizar el significado de las palabras seria convertir-
lo en algo inanimado. Lo mismo sucede con el arte contem-
poraneo: en vano es estudiar los objetos artisticos como tér-
minos aislados, sino que hemos de localizarlos, incluidos e
incluyentes de una forma de vida. Es el contexto, para el se-
gundo Wittgenstein, lo que da sentido a las palabras; pode-
mos pensar entonces que Cometti traslada esta idea al ar-

te, abriendo la posibilidad de la siguiente equivalencia: si pa-
ra Wittgenstein “el significado de una palabra es el uso que
de la misma se hace en el lenguaje” (Investigaciones filosdfi-
cas §43), en términos de laldogica que propone Cometti di-
riamos que el significado de una obra de arte es el uso que de
ella se hace en el mundo. Lo que también puede referirnos
ala pregunta que extrae Cometti -para él fundamental- de
Nelson Goodman: “,Cuando hay arte?”, pues ya no tiene sen-
tido preguntarse por “4Qué es arte?” ya que este interrogan-
te aislaria al arte de su funcion social.
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RESUMEN

Durante el afio 2009 tuve la oportunidad de llevar adelante

la curaduria de la exposicidn del artista visual José Pizarro?,

realizada en el Museo Caraffa de la ciudad de Cérdoba?, en
Noviembre. Fantasma per se -sugerente y propicio titulo

de la exposicion- es un conjunto de obras que abarca un pe-
riodo de aproximadamente 10 afios en el trabajo del artista.
Nuestra propuesta para este ensayo es tomar este proyec-
to curatorial como punto de partida para revisar un corpus

de textos y obras. Analisis éste que intentara poner en juego

una serie de conceptos, categorias e ideas, teniendo en vis-

tala obra de Jp. Tener en vista significa, ni mas ni menos, que

practicar la lectura de ciertos textos, sobre todo en torno a

1 Estetrabajo es una version revisada de ‘Critica ala critica de Fantasma
per se’, texto realizado en el afio 2010, en ocasion del cursado de un seminario
dictado por el Profesor Alberto Delorenzini, en el marco del Doctorado en
Artes de la Universidad Nacional de Cordoba, sobre la Teoria Estética de
Theodor Adorno.

2 José Pizarro (JP en adelante), Cordoba, 1966. Es artista visual, tedrico

y docente. Obtuvo el titulo de Profesor de Dibujo y Grabado en la Escuela
Provincial de Bellas Artes ‘Dr. José Figueroa Alcorta’, Cérdoba, 1990. Es Li-
cenciado en Artes Plasticas por el Ministerio de Cultura, Gobierno de Espa-
fia. Reside en Madrid entre el afio 1992 y 1997, donde realiza estudios de li-
teraturay filosofia. Fue co-fundador y co-director de Cielo Tedrico - Estéti-
cay Pensamiento en Artes Visuales, espacio auto-gestionado, entre los afios
1998 y 2002. Vive y trabaja en Cordoba.

(Ref. http://jose-pizarro.com.ar/biocompleta.html, consultado: 12/09/2015)
3 Museo Provincial de Bellas Artes ‘Emilio Caraffa’ (MEC en adelante).

la Teoria Estética de Adorno*, teniendo como fondo -back-
ground- estas obras de arte. Lejos de tomar el proyecto es-
tético-filosofico adorniano como “marco tedrico” para in-
terpretar las obras en cuestion, lo que nos proponemos aqui,
tendriala accion de un juego dinamico y la figura de un ar-
chipiélago (Onfray, 1996): ir'y venir entre las ideas de los textos
comprometidos en el juego. Por ideas, nos referimos a in-
tentar poner en palabras una serie de pensamientos, mas
bien desordenados —o paratacticos-, que los textos —tedricos
y obras de artes- sugirieron.

Palabras clave
JOSE PIZARRO; FANTASMA PER SE;
TEORIA ESTETICA; ALEGORIA

4 TE enadelante.
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ABSTRACT

During 2009, I had the opportunity to work on the curator-
ship for the exhibition of visual artist José Pizarro, which
was held in the Caraffa Museum of the city of Cérdoba in
November. Fantasma per se (Phantasm per se) —a sugges-
tive and conducive title for the exposition- was a set of art
pieces spanning a period of approximately ten years on the
work of this artist.

The present essay attempts to take this curatorial pro-
ject as starting point to review a corpus of texts and works.
The analysis will try to involve a series of concepts, catego-
ries and ideas, bearing in mind the artworks of Jp. Far from
taking Adorno’s aesthetic and philosophical project as a
“theoretical framework” in order to unravel his production,
we intend to encourage a dynamic game, invoking the figure
of an archipelago (Onfray, 1996): going back and forth between
the ideas of the texts implicated in this game. For ideas, we
understand the exercise related to putting into words a se-
ries of thoughts, rather messy (or para-tactical) that both
theoretical and artistic works/texts suggested.

Key words
JOSE PIZARRO; PHANTASM PER SE;
AESTHETIC THEORY; ALLEGORY
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Uno de los problemas presente, historicamente, en las obras
de Jp, ha sido el aspecto “comunicable” de las mismas.

Es decir, el intento —infructuoso muchas veces- al que nos
conduce el espacio de recepcion, de constatar significados,
aquello que la obra dice (Adorno, 1970 [ pp 164)); €l sentido
comunicable que la obra arrastray tienta a descubrir.

La apariencia sensible —la manifestacion material- de la
obra invita a la comprension de ciertos contenidos seman-
ticos. Sin embargo, en algiin momento légico del espa-
cio-tiempo de la recepcion, esa aparente comunicabilidad
se ciega. El efecto es el de una potencial e inminente “comu-
nicabilidad” inmanente, que se ve finalmente obturada; una
especie de promesa no cumplida. En el texto curatorial pu-
blicado en el catalogo de la exposicion, titulado Espectro

¥y Razén, describia:

En Fantasma Per se, los diversos géneros discursivos, desde el
dibujo y la escritura sobre papel, la pintura, las construccio-
nes objetuales, la fotografia, hasta incluso el discurso critico so-
bre la obra, proponen diferentes momentos logicos! en la aper-
tura de sentidos. Son obras cuya razon singular abre tanto nive-
les de interpretacion y lectura, como obturacion de la significa-
cion. Mientras es posible comprender fragmentariamente c6-
digos convencionales (reconocimiento iconografico, compre-
sién de la palabra escrita), se clausura el sentido como repre-
sentacion simbdlica, como comunicacion integral de un ‘men-
saje’ textual. Imagen e iconoclastia en un mismo momento (sic).
(Cagnolo, 2009a)

1  Entendemos por momentos légicos aquellas localizaciones donde
se encuentran, en la obra, relaciones posibles entre elementos, focos
de significados, fragmentos de representacion, apertura autoreflexiva,
proposicién légica...
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En el nivel de la produccion, la intencion subjetiva del ar-
tista frente a la representacion aparece como un problema.
Para Jp, el arte no puede compararse a ningun tipo de co-
municacion transparente —convencional, codificable- entre
emisor y receptor. “La representacion constituye a la esce-
na”, pero “la escena se aisla de su referente” (Pizarro, 2009b).

Podemos pensar estas cuestiones tomando como catego-
ria de trabajo el cardcter enigmadtico de la obra (1970 [ pp 164]).
Este no es, para Adorno, la falta de comprension del signifi-
cado de la obra:

El caracter enigmatico del arte no es lo mismo que comprender
sus obras, es decir, que volver a producirlas objetivamente,

en la experiencia desde dentro, (...). A la vista del caracter enig-
matico, el propio comprender es una categoria problematica.
(op. cit [pp 166])

La categoria de enigma resuena en la obra dado que la clau-
sura de significaciones y de sentido, junto con las luchas dia-
lécticas presentes entre materia y forma, entre construc-
cién y expresion (op. cit [pp 66]), supone un velo que invita a la
contemplacion; la intencion de desciframiento —~también in-
cumplida- por el espectador modifica la experiencia cotidia-
na en experiencia estética.

(...), y cuanto mas compresion hay, tanto mas intenso es el sen-
timiento de su insuficiencia, de su ceguera en el hechizo del ar-
te, al que se opone el contenido de verdad del arte. (...) Cuanto
mejor se comprende una obra de arte, tanto més deja de ser un
enigma en una dimension, pero tanto menos se esclarece su
enigma constitutivo. (op. cit [pp 66])

El nivel de la recepcién supone, entonces, momentos, o me-
jor, fragmentos de experiencia espacio-temporales posibles
de ser distinguidos criticamente. En una primera instancia
de aproximacion a la obra, la apariencia sensible se presenta

con autoridad. La visualidad, sus aspectos constitutivos, for-
males y materiales, proponen un momento experiencial sin-
gular. Como manifestacion, la obra produce un primer shock
en la experiencia estética que deslumbra, para cegar (Fig1).
La superacion de ese deslumbramiento implica un segundo
momento en la experiencia: El deslumbramiento ante la vi-
sualidad conduce a la tentacion de descubrir qué existe en la
obra detras de la apariencia sensible. Este es el valor enigma-
tico: 1o que es cegado no es la forma “pura”, es el “algo mas”
que se manifiesta ala vez que se oculta, como capas de sen-

tido (el propio sentido del arte, no el de la significaciéon pun-
tual inmanente en la obra), aparece como una emergencia.

Entonces, el sentido de la comprension estd en su propio
hermetismo, en su propio enigma. La obra se desvanece
cuando se intenta interpretar su significado, el de cada for-
ma, el de cada fragmento, palabra o simbolo, como defini-
cion de lo que es y vive en la experiencia artistica, en la com-
prension de la existencia de lo enigmatico, en su oscureci-
miento constitutivo.
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Quien se mueve en el arte simplemente con comprension hace
de él algo que se entiende por si mismo, cosa que el arte no es
de ninguna manera. Si alguien intenta acercarse mucho al ar-
coiris, éste desaparece. (...) Comprender, en el sentido supre-
mo, la resolucién del caracter enigmatico que al mismo tiem-
po lo mantiene, coincide con la espiritualizacién del arte y de la
experiencia artistica, cuyo primer medio es la imaginacion.

(op. cit [pp 166])

2 ALEGORIA

Este primer problema tratado nos lleva inmediatamen-

te areflexionar sobre un par de conceptos opuestos presen-
tes. Se trata de la dialéctica fragmento-unidad, o desinte-
gracion-integracion. O, para decirlo con Benjamin, alego-
ria-simbolo (Biirger, 1974 [pp 112]).

En este sentido, la obra sobre la que nos estamos enfocando
sostiene el cardcter de unidad en cuanto es una obra de arte,
institucionalizada como tal. “(...) no estd claro, en cualquier
caso, (...) que la estética deba renunciar al concepto de obra”
(op. cit[ pp 1ir]). Pero evidencia su caracter fragmentario en
cuanto que el nexo de integracion (Jinker, 1971) entre las partes
se ve interrumpido. Se trata, por supuesto, de obras inorga-
nicas, donde las operaciones alegdricas se multiplican apar-
tando -negando- lecturas simbdlicas.

Que esta fragmentacion es evidencia de una constelacion de
ideas lo vemos claramente en las obras Suite Material #14

y #15 (Fig 2). En la superficie sensible, las pinturas presen-
tan una serie de figuras evidentemente desconectadas entre
si. Algunos fragmentos provienen de una relacion transitiva
con el mundo extra-artistico: artefacto y autorretrato me-
diatizados por la técnica, que se materializan en forma de si-
luetas. Por otro lado, formas “puras” que podrian enmarcar-
se en un modelo de autonomia del arte: la no referenciali-
dad de las formas geométricas, en todo caso, hacen referen-
cia a una construccion histdrica autorreflexiva dentro de los
margenes de la historia occidental del arte. Y sin duda esto
se confirma, cuando nos encontramos con las citas a la his-
toria del arte del modernismo: la firma de R. Mutt, 1917 y el
Cuadrado negro de Malevitch.

Estas operaciones, lejos de consolidar un caracter simbo-
lico -no es posible establecer un significado unitario a tra-
vés de los elementos reconocibles en la obra- abre un senti-
do amplio, general, de la obra como obra de arte. Es hasta es-
te punto donde podemos “comprender”. Reconocemos pro-
cedimientos alegdricos, montajisticos, donde la union de las
partes es débil; esta sélo sostenida, en todo caso, por lara-
z6n de que son partes constitutivas de una obra de arte. Asi,
la posibilidad de un conocimiento hermenéutico se vera re-
ducida ala comprension de un sentido general de la obray
del arte.

Una hermenéutica critica, en lugar del teorema sobre la nece-
saria armonia de las partes, establecera la investigacion de las
contradicciones entre los niveles de la obra y, de esta forma,
deducira en primer lugar el sentido del todo .(1974, [ pp 149])

El tipo de recepcion que se presenta modifica las categorias
clasicas de contemplacion del sentido unitario por la capta-
cion de laidea general constitutiva de la obra. Asi, el cémo

estd hecha se convierte en una primer pregunta valida de re-
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flexion. Es decir, la obra estd en condiciones de responder-
nos —como receptores- sobre sus aspectos materiales, técni-
cos y formales; porque es esta mediacion lo que permite el
acercamiento al objeto como arte.

En las obras de arte organicas (simbodlicas) la unidad de lo ge-
neral y lo particular se da sin mediaciones; en las obras inorga-
nicas (alegdricas), por el contrario, (...), hay mediacion. (op. cit
[ pp. 112]).i

Pero se niega a responder por un segundo nivel de compren-
sion, el de los significados simbdlicos; ya que su inorganici-
dad sdlo aportaria un sentido enigmatico de su razén de ser
como objeto estético.

En lugar de pretender captar el sentido mediante relaciones
entre el todo y las partes de la obra, [el receptor] tratara de en-
contrar los principios constitutivos de la obra, a fin de encon-
trar en éstos la clave del caracter enigmatico de la creacion. Asi
pues, la obra de vanguardia provoca en el receptor una ruptura
analoga al caracter rompedor (la inorganicidad) de la creacion.
(...) se produce una fractura: la renuncia a la interpretacion del
sentido. (op. cit [ pp 147])

3 FANTASMA'Y EXPRESION

Dice Adorno: “Que el lenguaje alejado del significado no es
un lenguaje que diga, funda la afinidad de este lenguaje con el
enmudecimiento” (1970 [ pp 111]). En la obra de JP, lanocion de
enmudecimiento es, en cierto sentido, comparable con la fi-
gura del espectro. Porque justamente, el fantasma se pre-
senta como alegoria de lo no dicho -o de lo dicho en otro
tiempo-, de lo que resuena pero ya no esta en la obra. Es, asi,
melancolia, residuo de una vida pasada, ruina.

Benjamin interpreta la funcién de lo alegérico como expre-
sion de la melancolia. “Cuando el objeto deviene alegérico bajo
la mirada de la melancolia, deja escapar la vida, y queda como
muerto, detenido para la eternidad. De esta manera se encuen-
tra ante el artista alegdrico, destinado a él para graciay desgra-
cia; es decir, el objeto es totalmente incapaz de irradiar sentido
ni significado, y como sentido le corresponde el que le conceda
el alegorico. (1974 [pp 131])

En el texto de catalogo de Fantasma per se, lo expresabamos
asi:

Lafigura del fantasma evoca una especie de negacion: el espec-
tro (imagen efimera y fugaz) inverosimil de un cuerpo que ya
no esta. Su presencia es presencia de una ausencia. (...) Imagen
inasible, carente de cuerpo, reconocible s6lo por cortos instan-
tes, e inexplicable por medio de una racionalidad habitual. (...)
El fantasma se configura también a través de una dimension
temporal: El pasado que vuelve -en apariencia- niega su pro-
pia existencia. La imagen es un despojo (o ruina) de lo que fue.
Dimension paraddjica: Se afirma como signo en los principios
formales que lo constituyen, pero conlleva una negatividad in-
trinseca. Como el vampiro frente al espejo (Fontcuberta, 1996),
laimagen del fantasma tampoco es un fiel reflejo de su cuerpo.
Larelacion objeto-imagen es necesariamente inaprensible. En
su apariencia espectral [la imagen artistica], niega su materia-
lidad corpérea [la realidad]. (z009a)

Y el sentido de lo alegdrico se reafirma en la negacion del
significado simbdlico, expresado asi por el mismo Pizarro:

Donde los codigos de expiacion sensible reconocen a estas fa-
llas como referentes de lo que ha desaparecido. Porque en defi-
nitiva se trata de alejarse de los cuerpos estandarizados, de los
entes corruptos y de la tolerancia excesiva de la estética en su-
ministrar algo que pueda hacernos ver claramente lo que exis-
te. (2009b)
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En la obra, la figura del espectro aparece, ademas, tematiza-
da; una buisqueda antropoldgica, que se presenta bajo la for-
ma de pregunta ontoldgica dQuién es José Pizarro?. El posi-
ble encuentro con una respuesta inaugura un evidente fra-
caso que se erige en la obra como una negacion dialéctica,
mostrandonos la imagen como apariencia fantasmagori-

ca. La expresion, mediatizada y objetivada por la técnica y la
materia, devela rastros de estas subjetividades.

Pizarro compone una serie de fotografias en donde esta in-
tencion, la “construccion consciente” a partir del pensa-
miento y de las ideas, entra en oposicion con la expresion, ya
que ésta se manifiesta como figura que es lo contrario de ex-
presar algo®. Es, quizas, por esta relacion de opuestos dialéc-
ticos construccion-expresion que el intento del artista de si-
mular “alguna subjetividad factica” (20092 (ser mendigo por
ejemplo), fracasa como tal. Fracasa como referencia direc-
ta a una experiencia de vida, mimética en tanto copia de una
tipologia de sujeto. Pero es alli, justamente en ese fracaso,
donde aparece el sentido de la obra como obra de arte; por-
que es “la objetivacion de la expresion que coincide con el ar-
te, y que necesita del sujeto que la produce y explora” (1970 [ pp
153]). Los retratos ficcionales son “algiin José Pizarroy su in-
trinseca negacion” (z009%). “Mediante la expresion, el arte se
cierra al ser-para-otro que la devora ansiosamente y habla en
si: esta es su consumacion mimética. Su expresion es lo con-
trario de expresar algo” (1970 [ pp 1541).

Siempre tuve la impresion que la negacion del gesto teatral no
era suficiente para designar la falta de humanidad que podia
alojarse en lo artistico cuando se daba cuenta del montaje pri-
mario de falsificacion. Pero era el arte (la fotografia misma) la
que dejaba escapar la posibilidad que nacia tras la decision de
ejercer como mendigo. (2009b)

2 Esdecir, la expresion no es la expresién de sentimientos desde la
subjetividad del artista que se objetualiza en la obra de manera directa.

La evidencia mas elocuente de esta relacion dialéctica en el in-
terior de la obra la vemos, probablemente, en la serie de fo-
tografias Cancion de larisa (Fig.3) (...). La buisqueda de un yo-
otro, el ensayo de subjetividades ajenas, resultado de la re-
flexion ontoldgica sobre si mismo y de la experiencia autobio-
grafica, se constituyen como los elementos de una posicion re-
flexiva: José Pizarro radicaliza subjetividades ficticias, llevan-
do al extremo su propia alienacion. (...) La imposibilidad de
respuesta a la pregunta ¢Quién es?, sin alienacion y sin locura,
es una critica que encuentra su blanco en la categoria de iden-
tidad, ala vez que una puesta en relieve de la fragmentacién de
la subjetividad contemporanea. (2009?)

El supuesto caracter autorreferencial que la intencion del
artista trae en esta serie (al fotografiarse como mendigo), se
separa en la formalizacion de la obra. “Recuerdo a un mendi-

go que caminaba por las calles de Madrid en los afios noventa.

Otro mendigo en la plaza del Sendero en Cordoba. Y sobre to-
do uno muy particular en Elena, en mi nifiez” (2009b). Es que,
desde el punto de vista de Adorno, no hay la posibilidad de
que el arte se constituya como algo que “afiade” elementos
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alarealidad, sino que, a través de la forma, la obra se separa
de la vida empirica para ser otra cosa.

Las obras de arte se separan de lo existente defectuoso no me-

diante una perfeccidn superior, sino (...) actualizandose al irra-
diar una aparicion expresiva. No son solo lo otro de la empiria:

todo en ellas se convierte en otro. (1970 [pp 114])

Por lo tanto, expresion y forma® son dos conceptos clave pa-
ra comprender —con Adorno- la autonomia del arte. “El con-
cepto de forma marca la antitesis estricta del arte con la vida
empirica (...).” (op. cit [pp 191])

Quizas, las obras mas inquietantes en Fantasma per se, son las
que componen la serie Quién es? (Fig. 4). En ellas se manifies-
ta con claridad la mediacion del “instante de la expresion”. Se
trata de gestos aparentemente impulsivos. Sin embargo, en
una segunda mirada se comprende que ese impulso es el de
un gesto detenido, objetivado por la mediacion técnica, que se
presenta como en capas. Es decir, la obra, que como toda obra
de arte habla de su cdmo-estd-hecho, muestra varios momen-
tos técnicos diferentes: primero el dibujo del gesto, luego su
digitalizacion, luego el pasaje a la pintura mediante la técni-
ca del enmascarado (Fig. 5). Estos procedimientos potencian la
idea de movimiento detenido, petrificado, y emancipan a la fi-
gura de la expresion como “gesto directo”, para referirla ala
superficie de laimagen, a su apparition.

3 Como figuras constituyentes de la Teoria Estética, no como dualismo de
conceptos presente en la critica tradicional (1970 [pp 156 ]).

4 NATURALEZA Y ARTEFACTO

Hay una reflexién implicita sobre lo bello natural presente
en la poética de Fantasma per se. La naturaleza en si se pre-
senta como problema en la obra, verbal y visual. Libre de -y
critica a- una autonomia desde la perspectiva autorreflexi-
va modernista, la poética de estas obras de arte implica mo-
mentos empiricos de encuentro y reflexion sobre lo bello
natural.

Lejos de una concepcion tradicionalista o modernista sobre
la belleza natural, la obra de Jp abre una posibilidad cierta
de reflexion sobre la dialéctica trabajada por Adorno entre
aquella y la belleza artistica.

Lo bello natural desaparecio de la estética debido al dominio
cada vez mas amplio del concepto de libertad y dignidad hu-
mana inaugurado por Kant y trasplantado de manera coheren-
te ala estética de Schiller y Hegel, de acuerdo con el cual en el
mundo no hay que respetar nada mas que lo que el sujeto auto-
nomo se debe a si mismo. (op. cit [pp 89])

Esta certeza se verifica en los textos del propio Pizarro so-
bre su obra, que dan cuenta del caracter autocritico y auto-
rreflexivo.

Seleccioné hojas, palos y flores del patio. La decision de pegar
en el circulo hojas muertas no es clara, me emociona pensar en
una flor, pasear por el jardin, mirar un brote aparecer. Ser vigia
de suvida. Tiene que ver con estar en esta casa, el patio y lo na-
tural que esta alli como un gigante.Siempre le escapé a la natu-
raleza, ahora creo que tiene que ver con laimposibilidad de en-
tendimiento que ella me provoca. No sé... su belleza, un nido de
pajaro, un capullo tejido por algiin insecto me destruye; es co-
mo ver pasar una vida viviendo -una conciencia del acto de vi-
vir- mientras estoy externo a todo suceso. (2009b)
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Ladicha por la naturaleza estaba enredada con la concepcion
del sujeto como algo que es para siy virtualmente infinito; el
sujeto se proyecta asi a la naturaleza y se siente cercano a ella
en tanto que escindido (...) (1970 [pp 931)

Con reminiscencias romanticas?, se hace explicita -en el tex-
to de Pizarro-, unarelacion con la naturaleza desde el subli-
me kantiano: ella estd alli, afuera, gigantesca, casi inaprensi-
ble; tocarla significaria rebajarla a la verdad de la Raz6n hu-
mana, destructiva, incluso, para el propio sujeto. Es, enton-
ces, incomprendida. El sujeto escindido de la infinitud de lo
bello natural es, ala vez, atraido a ser su vigia, a arrastrar su
materia a la propia configuracion de la obra, aun sabiendo
que esto significa destruccion, ruina, imposibilidad de obten-
cion alguna del mismo tipo de experiencia estética (Fig. 5)°.
Laduda del artista ante el acto de arrancar la materia de la
naturaleza hacia la expresion, se refleja en este pasaje. La de-
cision de hacerlo parece acarrear una fuerte contradiccion:
la clara vision de que la experiencia estética de la “imagen”
de la naturaleza no podra ser subsumida a la obra, est4 fue-
ray sureduccion alos escombros que implica las flores secas
pegadas en el circulo (ref. supra), es un imposible.

Hasta qué punto esta conectado lo bello natural con lo bello ar-
tistico se ve en la experiencia del primero. Esa experiencia se

refiere ala naturaleza sdlo como fendmeno, nunca como mate-
rial del trabajo y de la reproduccidn de la vida, (...). Igual que la
experiencia artistica, la experiencia estética de la naturaleza es
una experiencia de imagenes. La naturaleza que aparece como
algo bello no es percibida como objeto de accion. (op. cit [pp 93])

4 De hecho, el artista sostiene una fuerte inclinacion, apoyada por
lainvestigacion y el estudio de autores como Novalis, Schiller, Schelling,
William Blake, entre otros, hacia el pensamiento Roméntico.

5 Laimagen muestra un estado procesual en donde Pizarro calca
sobre el muro de la sala una imagen digital de su mano con una flor.
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La exaltacién de la dignidad del “ser humano” por encima
del estado de animalidad dado por la naturaleza (Adorno),
es lavia de acceso alalibre concienciay a la cultura:

(...) encontraremos siempre el mismo fenomeno en todas aque-
llas tribus que han conseguido abandonar la esclavitud del es-
tado animal: el goce en la apariencia, la inclinacién al adorno y
al juego.

(...) laindiferencia frente ala realidad y el interés por la apa-
riencia significan una verdadera ampliacion de la humanidad
y un paso decisivo haciala cultura. (...) ese interés pone de ma-
nifiesto una libertad exterior, puesto que bajo el dominio de la
necesidad y el apremio de las exigencias, la imaginacion esta
estrechamente ligada a lo real, y sélo cuando se ha saciado esa
necesidad, puede desarrollar libremente sus capacidades. (...)
Larealidad de las cosas es obra de esas mismas cosas, pero la
apariencia de las cosas es obra del hombre, y un animo que se
deleita en la apariencia, ya no halla mds placer en lo que recibe,
sino en lo que hace. (Schiller, 1795)
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El “paisaje cultural”, historizado y provisto de artefactos, es
también una realidad sobre la que la obra formaliza. La ciu-
dad parece ser objeto de extrafieza; es, sin duda, otra figura
alegorica, que aparece bajo el espectro melancolico.

La ciudad es otro momento critico en la formalizacidn artisti-
ca. También como figura espectral, aparece fragmentaria y sin-
tética en el dibujo, en la pintura, en la escritura. Se trata siem-
pre de una ciudad que podria ser cualquiera. En ese estereoti-
po, se trasforma en un espacio vacuo, desde donde el sentido se
despliega s6lo a partir de la tragedia necesaria de su no-identi-
dad. (...) La ciudad, sin identificacién, es una anti-utopia donde
la existencia humana transcurre inevitable. Critico a una em-
patia romantica con el paisaje urbano [cultural], José establece
una relacion dialéctica con la ciudad, desde la Razon discursiva
de la poética de la obra. (2009a)

5 LAS RUINAS DEL CAMPO DE BATALLA

Hemos intentado ensayar aqui ciertas afinidades criticas
que se evidenciaron entre textos y obras. Es necesario com-
prender que las ideas del artista frente a su trabajo estan en-
marcadas en lecturas cercanas al pensamiento de Adorno
sobre el arte. Esto provee un marco filoséfico —critico- desde
donde pensar algunas nociones presentes en la TE. Hemos
trabajado solo sobre algunos conceptos clave en Adorno, pe-
ro también concluyentes a la hora de pensar Fantasma per
se. En este sentido, la inclusion de textos relacionados a la
exposicidn, como el texto curatorial y los textos del artis-

ta, consideramos importante el lugar dialéctico que juga-
ron en este trabajo los textos curatorial y del propio Pizarro.
Concluiremos con los ultimos parrafos de Espectro y Razon.

Adorno pensaba el arte moderno como una lucha entre
construccion y expresion. La propia obra, en su inmanencia,
es el campo de batalla donde esa lucha se concreta.

Alli donde construccidn es sintesis, totalidad, integracion, or-
den, homogeneidad, consonancia, simbolo; expresion, por el
contrario, es pluralidad, desintegracion, fragmento, disonancia,
heterogeneidad, negacion del sentido, alegoria. La expresion
se convierte asi en la critica inmanente de la construccion del
sentido como totalidad. Es decir, su separacion, su desintegra-
cion. El principio de construccion en el arte comienza en el in-
tento de dar forma, orden y presencia a la caducidad de lo bello
natural. La obra, lejos de tratarse de una ilusion simbdlica de la
realidad (de la naturaleza), se constituye en apariencia, que es
laruina de esa contradiccidon paradojal, con estatus de imagen.

Cada momento en Fantasma per se, puede leerse como la evi-
dencia de esa relacion paradojal, donde se clausura la raciona-
lidad convencional -interpretaciones simbdlicas-, a favor de
una apertura: una Razdén-otra, aquella que le es singular y pro-
pia al sistema discursivo de la obra. O, como lo dice José, su sis-
tema creativo auténomo (2009a).
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