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RESUMEN

El objetivo de esta investigacion es analizar la lectura productiva que hace el historiador de arte y fildsofo Gottfried Boehm, discipulo de
Hans-Georg Gadamer, del pensamiento de Martin Heidegger. Lejos estd Boehm de ser un mero comentador de la filosofia del profesor de
Friburgo o un “heideggeriano”. Tampoco es un cientista social que busca “aplicar” la teorfa del arte heideggeriana en la historia del arte.
Mi hipétesis es que la propuesta filosofica de Boehm, sin perder un dpice de originalidad, se sirve de algunos elementos del pensamiento
heideggeriano que le permite desarrollar conceptos centrales. Principalmente me abocaré a lo desarrollado por el historiador del arte
en Wie Bilder Sinn erzeugen, aunque también se hara referencia a otros textos del autor. Rastrearé este didlogo con Heidegger en tres
ideas clave de Boehm: 1. la relacion entre la imagen, el mundo y el sentido; 2. la diferencia iconica y; 3. 1a indeterminacion de la imagen.

PALABRAS CLAVE: MAGEN, OBRA DE ARTE, SENTIDO, HEIDEGGER, BOEHM
ABSTRACT

The aim of this research is to analyze the productive reading made by the art historian and philosopher Gottfried Boehm, a disciple of
Hans-Georg Gadamer, of the thought of Martin Heidegger. Boehm is far from being a mere commentator on the philosophy of the Freiburg
professor or a ,Heideggerian.” Neither is he a social scientist seeking to ,apply” Heideggerian art theory to art history. My hypothesis is
that Boehm's philosophical proposal, without losing originality, makes use of some elements of Heideggerian thought that allow him to
develop central concepts. Mainly | will focus on what was developed by the art historian in Wie Bilder Sinn erzeugen, although reference
will also be made to other texts by the author. | will trace this dialogue with Heidegger on three key ideas of Boehm: 1. the relationship
between the image, the world and meaning; 2. the iconic difference and; 3. the indeterminacy of the image.
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1. INTRODUCCION

Pues bien, tenemos que 1as propias obras se encuentran en
las colecciones y exposiciones. Pero jestan alli como las obras
que son en si mismas 0 mas bien como objetos de la empresa
artistica? En estos lugares se ponen las obras a disposicion
del disfrute artistico publico y privado. Determinadas institu-
ciones oficiales se encargan de su cuidado y mantenimiento.
Los conocedores y criticos de arte se ocupan de ellas y las
estudian. [...] La investigacion llevada a cabo por la historia
del arte convierte las obras en objeto de una ciencia. En medio
de todo este trajin, ¢pueden salir las propias obras a nuestro
encuentro? (Heidegger, 2012: 28)

En “El origen de la obra de arte” (1936) Heidegger sostie-
ne que lo propio de la obra de arte es “poner en obra la
verdad”, esto es, fundar un campo de manifestacion gracias
al cual los entes pueden mostrarse. Ahora bien, el abordaje
cientifico de la obra de arte, es decir, al considerarla mera-
mente como un objeto de estudio, no permite que la obra
actle como tal, 0 mejor dicho, no permite que obre como
obra. La obra no se reduce a estar en la historia, no s un
mero documento historico de un pasado objetivo, sino que,
al abrir un mundo, funda la historia. Pero al convertir la obra
en el objeto de una investigacion cientifica, ésta, segun el
fildsofo, pierde su capacidad ontoldgica.! El investigador del
arte aisla al objeto, examina su composicion fisico-quimi-
ca, descompone la obra en sus signos iconicos, rastrea sus
influencias y reconstruye su contexto, pero es incapaz de
tener habitar el mundo que abre la obra.? “Toda empresa
en torno al arte, hasta la mds elevada, la que s6lo mira por
el bien de las obras, no alcanza nunca mas alla del ser-ob-
jeto de las obras. Ahora bien, el ser-objeto no constituye el
ser-obra de las obras” (Heidegger, 2012: 29). El ser-obra de
las obras es su capacidad de instaurar un mundo. Si 1a obra
es considerara un mero objeto de andlisis en la mesa del

1 “El terrible historicismo que por todas partes merodea por las «ciencias».
Quienes lo practican de la manera més frenética son los historiadores del arte
con sus siglos «diecinueve», «dieciséis», «doce», etc., y con la desinhibida caza de
estilos. En nada cambia la actitud por el hecho de que esto se cimente racialmente
y basandose en el pueblo y en el paisaje, ni de que se haga «<mas concreto». No se
estdn tomando decisiones sobre el «arte», sino como mucho sobre estilos artisticos
y tendencias” (Heidegger, 2019: 174). Y méas adelante: “Como los historiadores de
arte son quienes menos pueden entrar en una confrontacion con el objeto —por no
decir que no pueden entrar de ningtn modo en confrontacion con el objeto—, ya
que, después de todo, son historiadores y nunca son artistas, su actuacion provoca
por todas partes una propagacion del historicismo y la més intima degradacion de
unas «humanidades» que en si mismas ya son procaces. ;,Qué historiador del arte
podria llegar a entender jamas que el «arte» ha llegado a su final? ; Qué historiador
del arte podria tener el coraje siquiera de discurrir qué consecuencias se derivan
de ahi? En lugar de eso les parece que estan contribuyendo a construir un nuevo
«arte»” (Heidegger, 2019: 228-229).

2 Heidegger pone distintos ejemplos: “Las «esculturas de Egina» de la coleccion
de Munich, la Antigona de Séfocles en su mejor edicion critica, han sido arrancadas
fuera de su propio espacio esencial en tanto que las obras que son. Por muy elevado
que siga siendo su rango y fuerte su poder de impresion, por bien conservadas y
bien interpretadas que sigan estando, al- desplazarlas a una coleccion se /as ha
sacado fuera de su mundo” (Heidegger, 2012; 29).

investigador y lo diseca como el caddver de un animal para
su examinacion, entonces, la obra de arte, en tanto obra,
muere en manos de la ciencia.

¢Es posible un didlogo entre la filosofia de Martin
Heidegger y la historia del arte? Ante lo dicho parece que
no. Ademas, el intercambio mas conocido entre el fildsofo
aleman y un historiador del arte, Meyer Schapiro, pare-
ce evidenciar que este didlogo es imposible. Schapiro es
extremadamente critico de la interpretacion que el fildsofo
hace del cuadro de las botas de van Gogh. El historiador
demuestra que las botas no pertenecen a una campesina,
como pretende Heidegger, sino mas bien al mismo artista
(Schapiro, 1999). Jacques Derrida muestra que en reali-
dad ambos intelectuales se mueven en mundos discursivos
separados, dado que Schapiro nunca considera las razones
filosoficas de la interpretacion de Heidegger, y, por ende,
todo posible didlogo entre ambos esta condenado al fraca-
so0 (Derrida, 2005).2 Por otro lado, es sabido que el fildsofo
aleman tenia relaciones estrechas con ciertos historiadores
de arte de su tiempo como Werner Korte, Theodor Hetzer,
Hans Jantzen y Kurt Bauch. Incluso el fildsofo alemdn le
dedica el tomo 9 de la Gesamtausgabe a este Ultimo: “En
memoria de Kurt Bauch. Nuestra fecunda amistad tuvo su
fundamento y se consolidd en nuestra mutua participacion
en las lecciones y seminarios sobre historia del arte o sobre
filosofia” (Heidegger, 2007: 11).

Pero no pretendo aqui examinar las distintas relaciones
que tuvo Heidegger con determinados historiadores del arte
a lo largo de su vida.* Lo que me interesa, mas bien, es
analizar la lectura productiva que hace Gottfried Boehm de la
filosofia de Martin Heidegger. Boehm es un “historiador del
arte educado filoséficamente”, tal como él mismo se define
(Boehm, 2011a: 61), discipulo de Hans-Georg Gadamer y
precursor del llamado “giro iconico” del pensamiento que
propone en Was ist ein Bild? (1994) y que se comienza a
gestar en “Zur einer Hermeneutik des Bildes” (1978). Este
giro consiste en comenzar a pensar a la imagen como una
instancia no verbal productora de sentido, en contraposicion
al giro lingtiistico. Aqui con “lectura evolutiva” me refiero a
que Boehm es un lector activo, no pasivo, que, partiendo
de los textos de Heidegger, crea teorfa. Lejos esta el histo-
riador y filsofo alemédn de ser un mero comentador del
pensamiento del profesor de Friburgo o un cldsico “heide-
ggeriano”. Boehm lee y dialoga con muchos fildsofos del
siglo XX: Nelson Goodman, Maurice Merleau-Ponty, Ludwig
Wittgenstein, Gilles Deleuze, entre otros. Pero como el
mismo admite, su formacion es fundamentalmente fenome-
noldgica-hermenéutica, particularmente la linea de Husserl,
Heidegger y Gadamer (Elkins, 2009: 159). Tampoco debe

3 He trabajado esta cuestion en Belgrano (2017).
4 Sobre este tema puede consultarse los trabajos de Gethmann-Siefert (1988)
y Gnehm (2017).
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entenderse a Boehm como un cientista social que busca
“aplicar” la teoria del arte heideggeriana en la historia del
arte. El mismo reconoce que una “aplicacion” de lo trabajado
en “El origen de la obra de arte” seria absolutamente estéril
(Boehm, 1989: 257). Mi hipdtesis es que la propuesta filoso-
fica de Boehm, sin perder un dpice de originalidad, se sirve
de algunos elementos del pensamiento heideggeriano que le
permiten desarrollar conceptos centrales. Heidegger corond
sus obras completas con el titulo “Caminos, no obras”. De
alguna manera, Boehm retoma algunos caminos sugeridos
por el fildsofo aleman, para trazar los propios. Naturalmente,
al ser discipulo de Gadamer, quien tiene un lugar funda-
mental en su “hermenéutica de la imagen”,® hay una gran
influencia indirecta de Heidegger, quien vendria a ser algo
asi como su “abuelo” filosafico.® Boehm es por lo general
reticente a citar las fuentes utilizadas, razon por la cual sera
preciso un analisis hermenéutico que coteje los textos de
ambos autores. Principalmente me abocaré a lo desarrolla-
do por el historiador del arte en Wie Bilder Sinn erzeugen,
aunque también se hara referencia a otros textos del autor.
Rastrearé este didlogo con Heidegger en tres ideas clave de
Boehm: 1. la relacion entre la imagen, el mundo y el sentido;
2. la diferencia icdnica y; 3. la indeterminacion de la imagen.

2. MUNDO, IMAGEN Y SENTIDO

Gottfried Boehm y Martin Heidegger coinciden en un
punto fundamental: la funcién ontoldgica de la imagen,’
para el primero, y de la obra de arte, para el segundo. La
obra, en términos heideggerianos, “abre mundo” o “pone
en obra la verdad”, o como dice Boehm en un vocabula-
rio mas bien gadameriano, la imagen provee un “incre-
mento de ser” (Zuwachs an Sein) (Boehm, 2017: 243-267;
Gadamer, 2012: 189; 202). La influencia tanto de Gadamery
Heidegger es clara en este punto. La obra de arte en general,
para el filésofo, y la imagen en particular, para el historiador
del arte, proveen una nueva vision del mundo. En la filo-

5  Sobre la influencia de Gadamer en la hermenéutica de la imagen de Boehm
véase Dominguez (1997).

6  Sobre lainfluencia de Heidegger sobre Gadamer, particularmente del tema del
arte, véase Sallis (2007) y Thaning (2011).

7 Y aqui cuando hablamos de “ontoldgico” hay que pensarlo no el sentido
metafisico clasico, sino al modo heideggeriano, modo al cual Boehm adhiere
expresamente: no se busca aqui la esencia atemporal de la imagen, sino el efectuar
de laimagen en la historia. “El punto central es que los términos generales (es decir,
ontoldgicos) no descienden del cielo de las ideas, sino que dependen de procesos
en el tiempo, la historia y la percepcion. Si uno quiere establecer una teoria o,
como decimos, una ontologia de la imagen, este griego "on" debe ser derivado
de nuestras experiencias en el tiempo. Husserl llamd a estos actos de experiencia
intencionalidad, Heidegger Dasein o historicidad [...]. Tras estas criticas, la
ontologia ya no es pura; es menos general y ya no se eleva sobre la realidad
sensual. Una teoria de la imagen debe por ello estar ligada a aquellos procesos de
experiencia, al dominio de los efectos y los afectos, a los ojos del espectador, sus
interpretaciones explicitas o implicitas. La imagen como un objeto tedrico es un
acto concreto en el sentido del verbo latino concrescere, que significa crecer junto
con otro, acrecentarse. Lo general y lo individual son una tnica cualidad” (Elkins,
2009: 151).
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soffa de Heidegger hay una constelacion de conceptos inti-
mamente emparentados: mundo (Wel), ser (Sein), sentido
(Sinn). Las cosas son en tanto que tienen sentido, en tanto
se insertan en un determinado contexto de sentido, lo que
Heidegger llama mundo. La obra de arte, y para Boehm la
imagen, abren un mundo, es decir, inauguran un entramado
significativo que permite que los entes se muestren de un
modo nuevo.? A esto Ultimo se alude con la expresion “incre-
mento de ser”. Boehm sostiene que hay una “Idgica de las
imagenes”, es decir, hay un modo de producir sentido que
es propio del ambito de lo iconico. Aqui el historiador del arte
busca distanciarse del reduccionismo del giro linglistico,
segun el cual todo se manifiesta el horizonte que funda el
lenguaje, y piensa la produccion de sentido en una ldgica no
verbal, icdnica. “«;,Como producen sentido las imagenes?»,
esta es la pregunta que me sirve de guia” (Boehm, 2011a:
61). La imagen es una instancia de produccion de sentido
que solo puede experimentarse desde la misma imagen.

Representar no se trata de presentar algo nuevamente.
Es menos y mas al mismo tiempo. La representacion subes-
tima lo que fue o es lo representado, porque esta completa-
mente confinado a las posibilidades del lienzo y el color, la
piedra o el bronce. [...] Lo representado se hace presente
so0lo a través de la imagen: la imagen define qué es lo repre-
sentado y puede llegar a ser. Por lo tanto, el prefijo “re” en
“representacion” significa intensificacion. Esta intensifica-
cion afiade un excedente a la existencia de lo representado.
(Boehm, 2012:17)

De la misma manera que para Boehm, Heidegger entien-
de que la obra de arte no se reduce meramente a representar
un ente, en el sentido cldsico de mimesis, sino que la obra
define una nueva configuracion de cdmo aparecen las cosas.
En este sentido, Heidegger podria concordar con el histo-
riador del arte que la obra afiade un “excedente” a lo que
se representa. Boehm también acufa la expresion “mundo”
(Wel en el sentido heideggeriano, es decir, mundo como un
entramado significativo que permite a los entes compare-
cer de tal o cual manera. La imagen no es un mero espejo
de la realidad, “sino mas bien un poder capaz de proyec-
tar [vorzuentwerfen] nuestro acceso al mundo y, en Ultima
instancia, de decidir como vemos que el mundo ‘es” (Boehm,
2017: 14). La imagen “proyecta” nuestro acceso al mundo,
ese contexto significativo que determina cdmo vemos lo que
nos rodea. Las expresiones tienen claras resonancias con
la filosoffa de Martin Heidegger, nociones como “mundo” y
“proyecto” (Entwurf) remiten ineludiblemente a lo desarro-
llado en Ser y tiempo.® Esto no quiere decir que para Boehm
toda obra sea capaz de “abrir nuevas visiones de la realidad”
(Boehm, 2017: 246), sino que distingue entre imagenes débi-

8  Sobre “El origen de la obra de arte” véase Espinet y Keiling (2011), Harries
(2009) y Herrmann (1994).
9  He trabajo sobre estos conceptos en Ser y tiempo en Belgrano (20204a).
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les (schwachen Bilder) e imagenes fuertes (starke Bilder). Las
primeras son imagenes meramente imitativas cuya funcion
es representar y difundir informacion mediante medios
visuales. Las imagenes fuertes, en cambio, son tales porque
“hacen visible algo en la realidad que nosotros no podria-
mos experimentar nunca sin ellas” (Boehm, 2017: 252). Esto
mismo es lo que Heidegger llama “desocultamiento del ser”
0 “puesta en obra de la verdad” y Gadamer lo entiende como
un “proceso de ser” (Seinsvorganges). Boehm incluso llama
a las imagenes fuertes acontecimientos (Ereignis) (Boghm,
2017: 266), expresion que tiene una connotacion heidegge-
riana ineludible. Ambos autores, entonces, comparten esta
tesis, la imagen para Boehm, la obra de arte para Heidegger,
funcionan como un acontecimiento de sentido.

3. LA DIFERENCIA ICONICA

Es un lugar comun decir ante un cuadro que tiene cierta
“presencia”. Pero esta presencia no es meramente fisica, se
supone en esa frase que hay “algo mas”, que no es mera-
mente un “ser alamano” (Vorhandenheif) (Boehm, 2012: 15).
Es una presencia que esta mas alla de su funcion referencial
o documental. Segun Boehm es fundamental, para que las
imagenes sean capaces de generan sentido, que haya algun
tipo de contraste. Este juego de oposiciones que se da en
la imagen es lo que llama la “diferencia iconica” (ikonische
Differenz). Para explicar la diferencia iconica Boehm retoma
las reflexiones sobre los escorzos de Edmund Husserl. Los
objetos siempre nos muestran una cara visible, pero que
supone un “detras invisible”. La taza que tengo a mi lado
me presenta una cara, puedo girarla y contemplar el otro
lado, pero siempre interpreto estas dos apariciones como un
conjunto, ambas son partes del mismo objeto. En la imagen
hay una doble aparicion: lo que percibimos del objeto, el lien-
zo impregnado de pintura, por ejemplo, y lo que el cuadro
representa. Miramos una gama de colores y éstas significan
algo para nosotros. En lo visible hay implicado algo invisible.
Husserl identifica una indeterminacion, la otra cara del objeto
que no aparece. Es decir, en tanto que siempre vemos el
frente del objeto, 0 un escorzo, este siempre tiene la posibili-
dad de aparecer de manera diferente. La imagen, de alguna
manera, también presenta un “frente”, lo indeterminado se
da en el plano de la representacion. Es decir, hay una oscila-
cion entre la presencia material de la imagen y su represen-
tacién imaginaria. La imagen es por momentos opaca, por
momentos transparente. La materialidad factica que se nos
aparece es en principio impenetrable y solamente se vuelve
transparente cuando lo factico se vuelve imaginario, lo que
produce un exceso de sentido que permite que lo material
se torne significativo. “La indeterminacion es indispensable
aqui, ya que crea esos espacios de juego libres y potencia-
lidades que permiten que lo factual se muestre y al mismo
tiempo muestre algo” (Boehm, 2017: 211). Lo propio de la
imagen es la deixis, mostrarse en tanto imagen y, a la vez,

mostrar algo nuevo. “La diferencia iconica genera sentido sin
decir ‘es’, abre el acceso a la realidad, la que ‘se demuestra’,
la que ‘se muestra’. Las imagenes son acontecimientos deic-
ticos, su sentido es el efecto de un orden y una disposicion
material” (Boehm, 2011b: 174). Lo que esta diciendo aqui
es que la imagen genera sentido por si misma, de un modo
diferente al modelo linguistico (S es P) —a eso se refiere
con “sin decir ‘es”—, ordenando la materia de tal manera
que, en su indeterminacion, se muestra algo mas que meras
manchas de colores. Al mostrarse la imagen, al mismo tiem-
po, la “deixis abre —segun nuestra tesis [la de Boehm]—
acceso propio al mundo” (Boehm, 2017: 21). Boehm pone
un ejemplo esclarecedor: Da Vinci habla de unas manchas
que surgen en un viejo muro. El pintor se queda hechizado
por el potencial generativo de las manchas e incita a todo
artista a mirar con atencion “manchas” hasta que éstas se
transformen en figuras, nubes, rostros, monstruos, es decir,
hasta que aparezca una forma significativa. Lo mismo suce-
de cuando contemplamos un cuadro, le damos sentido a un
conjunto de manchas, de colores, de trazos y pinceladas.
Nos “convertimos en testigos de una metamorfosis impor-
tante en la que la materia adquiere aquella cualidad inma-
terial a la que llamamos sentido. El observador que efectia
y experimenta esta transformacion en el momento de mirar
le adjudica al sustrato material caracteristicas distintas a las
fisicas” (Boehm, 2014: 31)..

Boehm reconoce que hay ciertas reminiscencias en su
concepto de la diferencia iconica de la diferencia ontoldgi-
ca heideggeriana, aunque no especifica como se vinculan
estas dos nociones (Boehm, 2011b: 172). La comparacion
de todos modos parece tener sentido, recuerda a la carac-
terizacion que hace Heidegger del ser como lo extraordina-
rio en el seminario del semestre de invierno 1942/43 sobre
Parménides. Lo extra-ordinario es “el ser que brilla en todo
lo ordinario, es decir, el ente, y 1o que en su brillar roza con
frecuencia el ente como la sombra de una nube que pasa
silenciosa” (Heidegger, 2005: 131). El ser, aquello a partir
de lo cual es posible lo ordinario, el ente, brilla en todas
las cosas. Incluso hay una analogia visual: “El mirar [das
Blicken], Bea@ov, es: proveer la mirada [Anblick], a saber, la
mirada del ser del ente en si mismo. Mediante dicho mirar el
hombre es distinguido, y él puede ser distinguido solamen-
te porque la mirada que muestra el ser mismo no es nada
humano” (Heidegger, 2005: 134). Es decir, el ser, lo extraor-
dinario, €s un mirar originario que provee las condiciones
de posibilidad de toda mirada de lo ordinario. El hombre es
el ente distinguido capaz de captar esta mirada originaria.'®
Pero, como sefiala Bahu Thaliath (2009), la diferencia, en el
caso de la iconica, parece ser mas epistemoldgica que onto-
I6gica (156). Aqui no se trata de la diferencia entre el sery

10  He trabajado con més detalle este tema en Belgrano (2020b).
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el ente, sino mas bien de la diferencia perceptual con la que
podemos abordar la imagen.

El concepto de diferencia iconica parece mucho mas afin
al dio mundo-tierra que aparece en “El origen de la obra
de arte”. Boehm nunca sefiala explicitamente esta relacion,
pero es posible trazar ciertas continuidades entre ambos
conceptos en su texto “Im Horizont der Zeit. Heideggers
Werkbegriff und die Kunst der Moderne” (1989), donde
comenta el ensayo sobre el arte de Martin Heidegger. Mundo
y tierra son dos elementos opuestos y cooriginarios de la
estructura interna de la obra de arte. De la misma manera
que en la imagen, suponen una relacion de contraste, un
elemento opaco y un elemento transparente. En un didlogo
posterior Boehm afirma: “La diferencia iconica, en el sentido
en el que yo la entiendo aqui, es la consecuencia de una inte-
raccion, de una interseccion, o de un agrupamiento de estas
dos clases ontoldgicas, que son totalmente diferentes. Son
como el agua y el fuego, pero son una” (Elkins, 2009: 150).
Lo mismo podria decirse del mundo v la tierra. Por otro lado,
Boehm (1994) vincula la diferencia iconica con la teoria de
la opacidad y transparencia de Arthur Danto (33). La idea es
similar a la de Heidegger: la tierra/lo opaco vendria a repre-
sentar |a aparicion de lo material, mientras que el mundo/lo
transparente vendria a ser el plus de sentido que emerge con
la obra. La capa de color impregnada sobre un lienzo vendria
a hacer o opaco, mientras que lo transparente es lo visi-
ble que surge gracias a la disposicion del material que hace
el artista. Desde lo opaco fraspasamos a 1o que la imagen
muestra o mienta, a su sentido. En el comentario a “El origen
de la obra de arte” de Boehm se vincula la disputa entre el
mundo y |a tierra con la diferencia ontoldgica y sostiene que
un proceso de diferenciacion es central en la obra de arte: el
mundo, la dimensidn significativa de la obra, surge gracias a
la cerrazon, es decir, el cardcter no significativo, de la tierra.
Es decir, no solo hay una clara semejanza entre los concep-
tos de ambos autores, sino que Boehm explicitamente vincu-
la la diferencia iconica con la diferencia ontoldgica y ésta, a
su vez, con el duo del mundo y la tierra. Boehm se refiere a
la relacion conflictiva de estos dos Ultimos conceptos de este
modo: “Lo presente se manifiesta en o ausente” (Boehm,
1989: 267), dualidad con la que el historiador del arte se
suele referir a la diferencia icdnica.

4. INDETERMINACION DE LA IMAGEN

Pero, ¢en qué consiste la I6gica propia de la imagen,
diferente, por ejemplo, de los enunciados linguisticos?
Para Boehm lo propio de la imagen es su indetermina-
cion (Unbestimmthei) o falta de nitidez visual (das visuelle
Unschérfe). Lo que genera este caracter de indeterminado
de la imagen es el lugar para que se manifiesten posibili-
dades. El ejemplo que pone Boehm es La Montagne Sainte
Victoire de Paul Cézanne (Figura 1). Lo que uno puede apre-
ciar en la pintura no son primariamente objeto definidos o

W 768

determinados, sino mas bien texturas y formas de color. Hay
una relacion de ambigiiedad entre el referente determina-
do, la montafia de Sainte Victoire, y el juego de colores que
presenta la obra. Si uno se detiene en distintos elementos
del cuadro, todos tienen este cardcter indeterminado, no
podemos definir con absoluta certeza qué es cada “tache”
(mancha). Si nos concentramos en 10s colores y manchas,
la referencia semdntica se difumina. “Pero al hacerlo, inten-
sifica la potencialidad que movilizamos cuando contextua-
lizamos los elementos individuales y los ‘realizamos’ como
constelaciones de un todo” (Boehm, 2017: 202). Es decir,
la imagen no debe ser comprendida como un espejo de la
realidad, como un reflejo de lo que ya esta constituido en
el mundo, sino que, al no representar un ente determina-
do con toda nitidez, 1a obra puede abrir posibilidades. Al no
ser una representacion absolutamente precisa, un espejo, la
imagen abre mltiples posibilidades. En su deficiencia radica
su potencialidad, gracias a su falta, le da lugar al especta-
dor de resignificar infinitamente la obra. De este modo, las
imagenes generan sentido. Se podria objetar que, si bien
hay ciertas imagenes que justamente por la técnica de la
pincelada, son “imprecisas”, hay otras obras que no, que son
extremadamente detalladas y realistas. Pero en estas obras
también hay cierto grado de indeterminacion, en tanto que
siguen siendo “manchas”, por mas detalladas que sean, que
al mismo tiempo muestran otra cosa. En esto consistia la
diferencia iconica.

Este andlisis que se hace de Cézanne recuerda mucho
al que hace Heidegger, que Boehm no solo leyd sino que
comentd en “Im Horizont der Zeit. Heideggers Werkbegriff
und die Kunst der Moderne” (1989). Se sabe que Heidegger
se entusiasmd mucho con la obra de Paul Cézanne en la
década del sesenta. Es probable que uno de los primeros
contactos con el pintor haya sido gracias a |a lectura del libro
de Rainer Maria Rilke Cartas sobre Cézanne. También visito
varias veces una galeria de arte en Basilea donde pudo apre-
ciar las obras del artista francés. Por estos afos Heidegger
viaja en reiteradas ocasiones la region de Aix en Provenza,
zona de la que es oriundo el pintor francés, donde hacia
largos paseos por los alrededores de la montafia de Sainte-
Victoire (Figura 2) (Heidegger, 1986: 418). En una de estas
excursiones le comentd a René Char: “estos dias en la patria
de Cézanne valen mas que toda una biblioteca de filosofia.
iSi alguien solo pudiera pensar directamente como Cézanne
pinta!” (Buchner, 1977: 47)." En “Ged&chtes”, un conjunto
de versos que le dedico a René Char, una serie de estrofas
tituladas “Cézanne” dicen:

Lo meditativamente sereno, lo urgentemente

11 En 1958, en unas palabras preliminares a una conferencia sobre “Hegel y
los griegos” en la Universidad de Provenza, llega a decir: “Aqui [en Axis] encontré
el camino de Paul Cézanne, que, desde el principio hasta el final, corresponde en
cierta medida con mi camino de pensamiento” (Heidegger, 2000: 551).
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callado de la figura del anciano

jardinero Vallier, que cultivaba cosas inaparentes
en el

Chemin des Lauves.

En la obra tardia del pintor, la duplicidad
de presente [Anwesendem] 'y
[Anwesenheif] se ha vuelto

mas simple, «realizada» y superada a un tiempo,
transformada en una identidad misteriosa.

¢$Se muestra aqui un sendero que conduce a una
copertenencia del poetizar y el pensar? (Heidegger,
2014a: 183)

presencia

Los versos parecen hacer alusion a £/ jardinero Vallier de
Cézanne (Figura 3). La primera estrofa remite al concepto de
serenidad (Gelassenheif), concepto del Heidegger tardio que
refiere a la actitud propia que se debe tener, segun el fild-
sofo, ante la imposicion de la técnica. La figura del jardinero
personifica esta actitud, él es a quien se le encomienda el
cuidado artesanal de la tierra.? La segunda estrofa refiere
a la duplicidad de presente y presencia. ;A qué alude esta
extrafa expresion? A la diferencia ontoldgica: lo presente, el
ente, remite a la presencia, a lo que posibilita que ente se
encuentre presente, el ser. En De camino al habla Heidegger
se refiere a la diferencia ontoldgica con estas palabras: “El
Ser mismo —esto quiere decir: 1a presencia de lo presen-
te [Anwesen des Anwesenden], esto es, la Duplicidad de
los dos desde su simplicidad” (Heidegger, 2002: 92). Este
vinculo entre la diferencia ontoldgica y la duplicidad entre
lo presente y la presencia es confirmada posteriormente
en una nota de 1974 que Heidegger comparte con algunos
conocidos y conocemos a través de Giinter Seubold:

Lo que Cézanne llama “/a rélisation” es la aparicion de lo
que de lo que estd presente [des Anwesenden] en el claro de
la presencia [des Anwesens] —de manera tal, en efecto, que
la duplicidad [Zwiefalf] de los dos es superada en la unicidad
(Einfalt) del puro resplandor de sus pinturas. Para el pensar
esta es la pregunta de la superacion de la diferencia ontold-
gica entre el sery el ente. (citado en Seubold, 2005: 107)"

En otras palabras, en la pintura de Cézanne se “realiza”
la duplicidad del ser y el ente, se manifiesta la presencia

12 Detenerme en este concepto significaria alejarme de los objetivos de este
trabajo. Sobre la técnica y la Gelassenheit véase Davis (2007), Keiling (2019) y
Rojcewicz (2006, 213-233).

13 En una version del poema de 1974, Heidegger dice algo parecido: “Lo
que Cézanne llama /a realisation es / la manifestacion de lo compareciente en el
claro / del comparecer, de tal modo que la dualidad de ambos / es asumida en la
simplicidad del puro / aparecer de sus imagenes.

Para el pensamiento, esto es la pregunta por la / superacion de la diferencia
ontoldgica entre / el ser y lo ente. Pero la superacion solo resulta / posible si,
previamente, dicha diferencia se la llega a conocer /'y se la medita en cuanto tal;
y esto, a su vez, sélo puede / suceder / basandose en la pregunta por el ser que
se pregunto / en Ser y tiempo. Su desarrollo exige la experiencia / del destino del
ser. Inteligirla es lo Unico que prepara / la marcha hacia el campo de camino, esa
marcha que se halla / en el decir simple, en forma de un nombrar lo guardado en
/ reserva, / a lo cual permanece expuesto y abandonado el pensar” (Heidegger,
2010: 432)

del ente y el claro de la presencia, es decir, lo que hace
posible cualquier estar presente de lo ente. Ahora bien,
Heidegger no da muchos mas detalles de cdmo o porqué se
darfa en la obra esta duplicidad de la presencia. Ante esta
laguna, Glinter Seubold (1987, 2005) sostiene que la pintura
de Cézanne puede permitir que el ser acontezca gracias a
la disolucion de los objetos oOnticos. Es decir, en la pintura
del francés no encontramos objetos definidos, claramente
delimitados. Esta difuminacion de los objetos permite que
aparezca la objetividad ontoldgica, esto es, la condicion
de posibilidad de los objetos (Seubold, 2005: 117). Las
“manchas” de Cézanne, su pincelada espontdnea sin acaba-
dos detallados, no son falencias, sino, mas bien, un inten-
to de quebrar la pintura representacional-mimética. Para
Seubold, la diferencia entre Cézanne y el impresionismo es
que el primero permite que la objetividad pura aparezca en
el lienzo, mientras que los segundos representan impresio-
nes subjetivas del pintor. En esta misma linea interpretativa
se encuentra Gottfried Boehm en su comentario de 1989,
que se asemeja a lo dicho en Wie Bilder Sinn erzeugen 'y
cita el trabajo de Seubold. Lo que caracteriza a |a pintura de
Cézanne es la retirada de lo representado para dar lugar a un
estado preobjetivo que se da en todo lo que vemos. El cuadro
de Vallier, por ejemplo, es “una estructura pictorica, que en
virtud de su nivel preobjetivo, remite a un proceso de emer-
gencia [Hevorkommen]” (Boehm, 1989: 278). El aparen-
te déficit de la obra en el plano de la representacion es lo
que hace posible un exceso de sentido, una abundancia de
posibilidades. El conjunto pictorico de “manchas” puede ser
muchas cosas simultaneamente. La pérdida de precision del
objeto, sea la montafia o el jardinero, supone una “ganancia
de referencia potenciales” y “funda multiples corresponden-
cias intra-pictdricas que no obedecen a reglas fijas, cuyo
objetivo no consiste en ilustrar solamente algo determinado
e inequivoco” (Boehm, 1989: 277).14

Este caracter indeterminado puede vincularse con el
esquema kantiano que aparece en los textos de Boehm
recurrentemente. Para el historiador del arte, “la funcion [de
la imagen-esquema] es posibilitar puntos de vista e image-
nes sin ser una imagen terminada en si mismo” (Boehm,
2017: 103). Pero recordemos brevemente cémo entiende
Kant esta nocion. EI esquematismo aparece en la Critica a
la razon pura (1781) como una instancia de mediacion entre
dos componentes distintos: los conceptos puros del enten-
dimiento y los fendmenos. Pero es necesario hacer algunas
precisiones: para el fildsofo de Konigsberg los objetos nos
son dados a la sensibilidad de modo inmediato por medio de
ciertas intuiciones empiricas. Es decir, el objeto de se me da
por medio de distintas impresiones o0 sensaciones, que uno

14 Si se desea ahondar en la interpretacion de Heidegger de Cézanne véase
también, aparte de la bibliografia citada, Bernal Rivera (2017, 92-110) Jamme
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luego las ordena, gracias a las formas a priori de la sensibili-
dad del espacio y el tiempo. Tengo ciertas impresiones (verde,
marron, rugosidad) que, al organizarles en un espacio y en
un determinado tiempo, experimento un objeto determinado,
un arbol. Pero a su vez Kant identifica lo que llama conceptos
puros del entendimiento o categorias' que aluden a lo comdn
de los objetos, son siempre a priori y no poseen “mezcla
alguna de sensacion. [...] El concepto puro no contiene, por
su parte, sino la forma bajo la cual pensamos un objeto en
general” (Kant, 2010: 85). Por lo tanto, las categorias no
surgen de nuestra experiencia empirica, sino que son condi-
cion de posibilidad de ésta. Todo objeto se muestra ante un
sujeto como una determinada substancia, 0 como efecto o
causa de algun fenémeno, o con determinadas cualidades.
El drbol que tengo enfrente no s6lo se encuentra en un espa-
cio y un tiempo, sino que es un conjunto de impresiones las
identifico con una substancia, con determinados accidentes
0 cualidades. Si digo “esta parado el trafico porque se cayd
el arbol”, entiendo aqui el objeto como causa de un deter-
minado efecto. ES decir, sin los conceptos puros del enten-
dimiento no seria posible tener experiencia de todo los que
nos rodea. Las categorias no son modos de los objetos, sino
que proceden del sujeto, es decir, son los modos gracias a
los cuales éste se representa el objeto. Pero, entonces, si las
categorias tienen origen en el entendimiento, ;,c6mo pueden
vincularse con objetos empiricos? ;,c6mo se da su relacion?
Si los conceptos puros del entendimiento son justamente sin
“mezcla” alguna de la sensibilidad, ¢como pueden referirse a
los objetos sensibles? “Si prescindo, pues, de los esquemas,
las categorias se reducen a simples funciones intelectuales
relativas a conceptos, pero no representan ningdn objeto”
(Kant, 2010: 174). En este problema aparece el esquema.
Lo que Kant llama la imaginacion productiva o sintesis figu-
rativa (synthesis speciosa), cuya funcion es producir esque-
mas, es la instancia mediadora entre el entendimiento y la
intuicion. El esquema le provee una imagen al concepto, es
decir, le otorga a los conceptos puros cierta condicion sensi-
ble para que puedan ser intuidos y aplicados. Como sostiene
Mario Caimi, la categoria “amolda su actividad sintética a
las condiciones propias de la sensibilidad” (2009, XL). Por
gjemplo, las categorias de cantidad —unidad, pluralidad y
totalidad— son conceptos puros del entendimiento v, por
lo tanto, estructuras ldgicas vacias. Estas categorias preci-
san de un esquema, que para Kant es el nimero, la adicion
sucesiva. El nimero es la imagen que nos permite intuir las
categorias de la cantidad. Numerar algo es 1o que me permi-
te determinar en la experiencia algo cuantitativamente, es lo

que permite que las categorias de la cantidad puedan referirse
a los fendmenos.

Boehm sostiene que la nocion de esquema puede aplicar-
se también a las “imagenes artisticas” (Boehm, 2017: 102).
Curiosamente retoma el andlisis de la nocion de esquema
elaborado en Kant y el problema de la metafisica por Martin
Heidegger y el ejemplo alli utilizado, el de la mascara mortuo-
ria.'® Heidegger distingue entre imagen (Bild) y reproduccion
(Abbild). La imagen es aquello intuible, un aspecto. La repro-
duccion, una copia de ésta. Ambas estan en el plano de la
sensorializacion de los fendmenos, a diferencia del esquema,
que se encuentra en el plano de la sensorializacion de los
conceptos. La mascara mortuoria, por ejemplo, es una repro-
duccion (Abbild) de del rostro del muerto, de la cual al mismo
tiempo puede hacerse luego una copia posterior (Nachbila),
una fotografia, es decir, una reproduccion de la reproduccion
0 una copia de la copia (Por ejemplo la mascara mortuoria
de Adolf Menzel, véase figura 4). Es decir, hay tres imagenes
en juego. Se nos muestra el rostro de alguien que ya no se
encuentra entre Nosotros, e NOs muestra cOmo Se ve una
mascara mortuoria y al mismo tiempo como se ve una imagen
fotografica. Pero la sensorializacion de un concepto no puede
ser de este modo, dado que una representacion singular no
puede representar un concepto universal. Para ilustrar la nocion
de esquema, Boehm agrega una fotografia artistica al andli-
sis, Ubermalung der Totenmaske von Adolf Menzel de Amulf
Rainer (Figura 5). Con este ejemplo Boehm quiere mostrar la
particularidad de las imagenes artisticas. Alli 1a referencia a
la mascara mortuoria queda casi vedada, pero se fortalece el
valor iconico de la obra. Pintando encima de la fotografia se
pone sobre el tapete que se trata de una mera representacion,
es una estrategia autorreferencial que apunta a la presencia
iconica de la imagen. El tema sigue siendo la muerte, pero ya
no de modo tan explicito. Hay una indeterminacion. La imagen
aqui funciona como un esquema, en tanto nos da una imagen
intuible del fendmeno de la muerte. “Una imagen esquema-
tica invisible interviene entre el 0jo y la cosa, lo que asegura
que podamos obtener una evidencia ilustrativa. Regula todas
las posibles formas ilustrativas de acceso mediante las cuales
podemos ver qué es algo” (Boehm, 2017:103). O, en palabras
de Heidegger, el esquema regula el “campo de las apariencias
posibles” (Heidegger, 2014b: 80). De esta manera, la imagen
amplia el horizonte de la experiencia y el conocimiento. Otro
gjemplo que pone Boehm es Der [ =Platz im Bau de Paul Klee
(Figura 6). Alli se ve una casa sencilla, de trazos simples. La
imagen funciona como esquema de casa. La pintura no nos
muestra una casa concreta y singular, no es una representatio
singularis, sino mas bien, “algo asi como una casa” (Boehm,
2017:127). La casa de Klee, en tanto esquema, abre una

15  Kant reconoce doce categorias: de la cantidad (unidad, pluralidad y
totalidad), de la cualidad (realidad, negacion y limitacion), de la relacién (substancia
y accidentes, causa y efecto, accién entre agente y paciente) y de la modalidad
(posibilidad-imposibilidad, existencia-no necesidad y necesidad-contingencia).

W70

16 Heidegger también vincula la imagen artistica con el esquema kantiano
en el seminario Ldgica. La pregunta por la verdad, aunque Boehm no se hace
una mencion al respecto (Heidegger, 2015: 286-287). Sobre la interpretacion de
Heidegger del esquematismo kantiano véase Rubio (2005, 2010, 2013)
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serie de multiples casas posibles. El esquema es aquello vaga-
mente diagramado que permite estructurar la representacion,
es decir, es el “boceto” que nos permite anticipar con nuestra
imaginacion el concepto, en este caso de casa, y aplicarlo a
o intuido.

CONCLUSIONES

He intentado en este trabajo trazar algunos mojones del
didlogo entre Martin Heidegger y Gottfried Boehm. Ciertos
conceptos centrales de la obra del historiador del arte, como
la diferencia iconica, la nocién de imagen y su relacion con el
sentido, la indeterminacion de la imagen, suponen una lectura
y discusion con la filosofia de Martin Heidegger. Pero esto no
quiere decir que Boehm es simplemente un heideggeriano.
Mas bien, el didlogo con Heidegger en particular, pero con la

i

filosofia hermenéutica en general, le ha permitido abrir nuevos ' Figura 3
caminos en la historia del arte, dar un nuevo giro en el pensa- Cézanne, Paul, £l jardinero Vallier, leo sobre lienzo, 1902/1906, 107,4
miento, lo que se llamd el giro iconico (ikonische Wende). cm X 74,5 cm.

IMAGENES

Fi.gura 1

Cézanne, Paul, La Montagne Sainte Victoire, dleo sobre tela, 63,5 cm x Figura 4

83,0 cm, 1902-1906. Ziirich, Kunsthaus. Totenmaske von Adolf Menzel, 1905. Berlin, Nationalgalerie.

Figura 2 1. B
Martin Heidegger ante la Montagne Sainte-Victoire, Provenza, septiembre ) Figura 5
de 1968 (Erker-Archiv, St. Gall). Rainer, Amulf, Ubermalung der Totenmaske von Adolf Menzel, 1982.
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Figura 6
Klee, Paul, Der L-Platz im Bau, Acuarela y 1apiz sobre tiza, papel de
periddico y cartén, 40,7 x 51,8 cm.
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