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VER A CEZANNE

Josg Luis MEDEL

INTRODUCCION

Todo andlisis o estudio de la obra de Cézanne (1839-
1906), coincidird al menos en tres aspectos impres-
cindibles. A saber, estos aspectos son: Paul Cézanne
fue un realista. Debemos precisar que esta afirma-
cién se hace en el sentido de la gran tradicidn, es
decir, aquella que sitta la mirada en un enfrentamien-
to directo con los fenémenos naturales, en lo que
respecta a la intencién de “transformar el mundo en
pintura”. Podemos concluir de esto que funda lo que
se ha dado en llamar, el clasicismo de Cézanne; se
cita en este contexto su conocida frase, “ Volver a ser
cldsico a través de la naturaleza, a través de las im-
presiones sensoriales”. Este primer punto o aspecto
atafie al pintor, a la actitud que asume frente al mo-
delo (mundo), a la posicién que guarda frente a la
historia de una prictica.

En segundo lugar, indicaremos aquel aspecto que
remite a la relacién del artista con los modos expresivos
de su tiempo, con los estilos o tendencias que erigen su
contemporaneidad, sea por adhesién vital o rechazo pro-
gramdtico. Sabido es el alejamiento del maestro, del
Impresionismo. Cézanne, acogido por los impresionis-
tas e impulsado por Pissarro, aclara su paleta superando
(hacia 1872), lo que podriamos llamar su prehistoria.
En efecto, el maestro se aparta decididamente de la des-
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figuracién violenta propia de sus obras fruto de los afos
que van entre 1860 y 1870. Cézanne, entre estos afos,
acusa la influencia de la pintura de artistas como El
Veronés y Tintoretto, Caravagio y Daumier, Delacroix
y Courbet, De éste dltimo, Cézanne asumird el rechazo
manifiesto a los temas literarios y alegéricos, asi, aban-
dona definitivamente el desenfreno romdntico, la im-
petuosidad barroca expresada por temas sombrios y
bdrbaros (cuestiones éstas, que evidencian el interés del
artista por Baudelaire). Debemos leer la renuncia de Cé-
zanne al Impresionismo, con lo que deja definitivamente
atrds, una prictica tentativa enraizada en los grandes
gestos de la pintura occidental, como una renuncia cons-
ciente y deliberada a la “sprezzatura”, al”“furore dell’
arte”, con lo que desliga de si una importante parcela
de la ejecucién artistica, en privilegio de lo que caracte-
rizard su obra posterior; la reflexién constructiva.

A los dos aspectos senialados, el”“realismo de Cé-
zanne” y el alejamiento del impresionismo, agregare-
mos un tercer punto. A saber, Cézanne rechaza radical-
mente el ilusionismo propio de la concepcidén del cua-
dro como espacio de lo visto “a través” o incluso como
reflejo del mundo. Este rechazo decisivo, esencial para
nosotros, instituye una voluntad que intenta explorar
un vocabulario de signos, vocabulario orientado a dis-
locar el lenguaje pldstico heredado de la tradicién de la
pintura occidental. Torcer o invertir ese lenguaje serd el
dispositivo que nos ocupa y fundamentalmente, la ori-
ginalidad de Cézanne empefiado en, “Realizar” un nuevo
sistema de relaciones espaciales.

“Les faux peintres, ne voient pas cet arbre, votre visage , un

chien, mais l'arbre, le visage, le chien. Ils ne voient rien”

Cézanne

VER A CEZANNE
UnNo

“La pintura es una dptica. El contenido de nuestro arte se
halla sobre rodo en aquello que piensan nuestros ojos “

Cézanne
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No insistiremos en un saber que se ha venido a erigir
en una verdad. Reconocemos las dos tltimas déca-
das del siglo XIX como el momento privilegiado de
un acontecer que disipa en profundidad, los modos
de existir de lo artistico, modificindolo en su raiz
misma. Los distintos episodios de este movimiento,
ruptural sin duda, se nombran en lo que a la pintura
respecta como, Impresionismo, Van Gogh, Seurat,
Gauguin y Cézanne. El modo de ser (es decir, de pro-
ducirse), de este quiebre alcanza una particular in-
tensidad en el movimiento y los artistas nombrados,
instalando un desgarrén profundo en el acontecer de
la pintura tal y como se habia desplegado hasta en-
tonces en sus diversos grados de representacién. Al-
canza alli, la fisura, una contundente envergadura
cuya profundidad nos muestra un suelo nuevo mds
resistente y al mismo tiempo mds inestable. Un sue-
lo que en su topologia exhibe rigurosas asperezas.

La exploracién y conquista de este suelo, por
cuanto aqui nos ocupa, establecida en principio por
las dltimas generaciones de artistas del siglo XIX,
configura un conjunto de operaciones criticas orien-
tadas a instaurar un espacio inédito de configuracién
formal, cuyas experimentaciones afectan a la imagen,
sin duda, pero fundamentalmente al momento mis-
mo de su concepcidn y realizacién. Serd Paul Cézanne,
el artista que retendremos en esta cuestién inaugural.

Cuando el poeta Rainer Mar{a Rilke vio en Paris
en 1907 las obras de Cézanne, la impresién que es-
tas le causaron quedd registrada en las cartas que
envié a su mujer Clara Westhoff, relatando su expe-
riencia. Retenemos de esta el aspecto que Rilke re-
conocié en la obra del pintor y que buscaba para su
propia obra; aquello que definié acertadamente como
“el devenir cosa”, asunto fundamental que el poeta
observé realizado en la obra del maestro de Aix. De
acuerdo con la percepcién de Rilke definiremos de
un modo parcial, aunque definitivo, las consecuen-
cias mds especificas del espacio que moviliza la obra
de Cézanne.

En esta direccién, que establecemos provisional-
mente, detectamos la “muerte”, no del Arte (como
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anunciara Hegel) sino, de un momento”“esencial”
de la obra artistica en sus determinacién histérica
(es decir, tradicional), nos referimos a uno de los
fundamentos mds arraigados en la concepcién del
arte, a aquel espacio o lugar, o sitio de existencia, o
depésito de lo simbélico, momento depositario asi-
mismo de la unidad de la obra y de su “segura signi-
ficacién”.

El aspecto sefialado, en absoluto menor, parece
ratificado por el pintor Cézanne en su deseo intenso
de”“hacer del cuadro un objeto”; que éste (el cua-
dro), se constituyera en un objeto absoluto”.

Las consecuencias de éste apartamiento radical
del cuadro, definido en una total otredad respecto
al autor, desplaza la posicién del artista, o mejor, el
conjunto de aspectos que éste puede o intenta ins-
cribir en el cuadro haciendo de la obra “su” confe-
sién.

Lo que hasta aqui hemos sefialado, nos conduce
a insistir en un significativo acontecer que va, a tra-
vés de la obra de Cézanne, conduciendo a la reduc-
cién cada vez mds intensa de lo representado (es de-
cir, del objeto) posibilitando inversamente, el forta-
lecimiento de la composicién formal. Esta se hace,
paulatinamente, pero sin retroceso, dominante.
Apuntar aqui en este sentido, es reconocer una deci-
siva emancipacién de la “construccién” del cuadro

del contexto césico (espacio del mundo) al que se
« 7. .
habria” referido.

Por lo pronto, podemos verificar que a partir de
fines de 1877, en la obra de Cézanne, los datos for-
males se van organizando bajo un orden que adquiere
progresivamente leyes propias, las que estructuran
una autonomia formal que se va construyendo a si
misma. En Cézanne parece inolvidable esta autono-
mia que tensiona las formas, que recuerdan los ob-
jetos y las cosas, existiendo sobre la superficie de la
tela como puras energias. Advertimos aqui la renun-
cia a reflejar el mundo y también la renuncia a ma-
nifestar en el primer reflejo un segundo reflejo: el
del observador del mundo.



JOSE LUIS MEDEL 99

Dos
DESREPRESENTAR

“Yo soy la consciencia subjetiva de este paisaje y mi tela es
su consciencia objetiva. Mi tela y el paisaje, uno y otro
fuera de mi, pero el segundo cadtico, casual, confuso, sin
vida légica, sin racionalidad alguna; la primera duradera,
categorizada, participe de la modalidad de las ideas”.

Cézanne.

Como sabemos el itinerario artistico de Cézanne
abarca en una movilidad rigurosa, lo que puede de-
nominarse sin riesgo, la “historia del espacio pinta-
do”. Este desplazamiento sucesivo conduce no sin
titubeos, a esa sistematizacién de los medios forma-
les que viene a anular el espacio en la solidificacién
de la superficie y de lo que en ella acontece. Anote-
mos las etapas de este movimiento: En su obra tem-
prana Cézanne elabora una espacialidad mévil en la
que destacan variados puntos de fuga; Hablamos del
periodo 1860-1872. Luego, entre 1872 y 1878, en-
saya Cézanne un espacio contradictorio, en que la
luz no parece integrarse en un espacio unitario. (Casa
del Dr. Gachet en Auvers (1873), El Jas de Bouffan
(1875-76)). Le sigue a este esfuerzo, la produccién
de obras como: Montanas de Provenza, 1878-1880;
Chateau de Médan, 1880; Auvers-sur-Oise vista des-
de Val Harné, 1879-1882. Aqui se advierte un espa-
cio construido quizds, excesivamente estructurado;
conocemos esta etapa como’ ‘constructiva”. Final-
mente, durante el periodo que va desde el término
de la etapa anterior (1892) hasta la muerte del artis-
ta, observamos un intento, por dotar al cuadro de
una profundidad espacial cercana a la de las obras de
los acuarelistas japoneses.

Con todo, el periplo pictérico descrito, reviste
su importancia. Esta no radica esencialmente en el
hecho, significativo por cierto, de “compendiar” la
“historia del espacio pintado” como hemos sefialado
sino, en el dispositivo de desrepresentacién que esta
odisea viene a inscribir en la historia de la pintura
occidental.
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Podriamos, sin mds, remitirnos a la famosa fra-
se de Maurice Merleau-Ponty.”“la duda de Cézan-
ne”, para explicar el sucesivo desplazamiento espa-
cial que la obra de Cézanne , en su totalidad pone
de relieve. Duda que en el sentido de Merleau-Pon-
ty, fundamentaria el quehacer del artista, como bus-
queda de una percepcién mds esencial, de una mira-
da mds pura y al mismo tiempo mds original (pri-
mordial) que quiere encontrar una verdad del mun-
do, puesto ahi, en su constitucién preciosa. No obs-
tante, el interés e importancia del texto senalado,
parece mds preciso circunscribir el desplazamiento
ya indicado a un principio mds simple, aunque tam-
bién, mds problemdtico.

En la obra de Cézanne y en sus continuos des-
plazamientos, asistimos a un retorno critico a aquel
momento prefigurativo como momento inicial de
todo cuadro para desde ahi, organizar y realizar el
cardcter constructivo del plano pictérico bidimen-
sional a través del ejercicio de una resistencia rigu-
rosa a los medios artisticos heredados. El artista Cé-
zanne no quiere dejarse tutelar por ninguna tradi-
cién. Esta resistencia nos enfrenta con un programa
que intenta la reescritura de la historia de las formas
de la prictica pintura. Podemos afirmar que esto
aparece fundamentado en una pasién por la natura-
leza y una experimentacién incansable de los me-
dios artisticos, donde cada desplazamiento provoca
un avance hacia nuevos dmbitos formales, en que la
constitucién de las formas cromdticas puede asumirse
como un acontecimiento de objetualidades.

Este camino de desrepresentacion, cuyos movimien-
tos hemos esbozado, nos obliga a detenernos en una
consecuencia fundamental, apuntada ya, en otro lugar
de este escrito. Diremos que asistimos a una radicali-
dad donde el autor parece entrar en un régimen de som-
bras, pues desrepresentar, implica también desrepresen-
tarse. Este régimen de opacidades, explica como en un
extremo especialmente inestable se llega a comprender
el desorden, tan dificil de dominar de la naturaleza”
(Foucault). En este sentido, los medios (de la pintura)
en su constitucion precaria, no pueden hablar mds que
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de si mismos, en su aislamiento respecto a las cosas de-
berdn llegar a ser también cosas (devenir), como una
vibracién frégil y al mismo tiempo perdurable en su co-
rrespondencia con la naturaleza. Cézanne no deja de “bo-
rrarse” ,como lo hiciera Mallarmé, a si mismo de su pro-
pio lenguaje, socavado por la incertidumbre.

Estamos convencidos de la importancia de nuestra
ultima observacién, pues, aqui reconocemos la incapa-
cidad de la pintura de Cézanne para restituir (en el cua-
dro) la fenomenalidad del mundo visible, corroida por
la “incertidumbre formal”, la imagen no serd nunca, al
menos en Cézanne, una restitucién de la realidad o del
motivo, no nos devolverd el mundo, sino a condicién
de experimentarlo como un desposeimiento.

De los dispositivos mds conocidos del artista, des-
tacamos aquel que de acuerdo a su expresién, “tratar la
naturaleza mediante el cilindro, la esfera, el cono”, re-
vela una inusitada pasién por la esfericidad. Entende-
mos que esta pasion, si no explica, al menos aclara, el
interés que despertardn en el maestro los Venecianos, El
Greco y la experiencia de los barrocos, como asimismo,
la tendencia Cézanneana a desequilibrar el espacio de lo
pintado, a construirlo estrictamente como una desesta-
bilidad permanente. Retenemos las siguientes palabras
de Cézanne:”“Los bordes de los objetos se fugan hacia
un centro situado en nuestro horizonte”. En este esfuerzo
de “realizacién va siendo conquistada la superficie “cur-
va” mediante el tejido de la pincelada que le otorga al
color el cardcter de planos que se encadenan entre si,
constituyendo energfas orientadas y tecténicamente en-
sambladas. En la obra de Cézanne se”“realiza” (insisti-
mos en este término) el acontecimiento que desrepre-
senta, anulando los contrastes para existir en el movi-
miento de los colores.

TRES
CONSECUENCIAS

No desarrollaremos de modo exhaustivo, las impor-
tantes consecuencias que la pintura de Cézanne vie-
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ne a ejercer sobre el Arte del Siglo XX y del presen-
te, citaremos sin embargo, una dimensién que cree-
mos, decisiva en las obras de nuestro tiempo y que,
se extrae de la obra que analizamos. Respecto al Arte
histérico, la abstraccién formalizadora de la reali-
dad fenoménica introducida por Cézanne, conduce
a una pérdida o desaparicién del modus integral de
orden propio de las obras del pasado. Destacamos
aqui que el cardcter artistico, es decir estético, de las
obras aparece verificado por la manifestacién sensi-
ble de un orden integral inmanente a la obra de arte.
Reconocemos en éste las cualidades esenciales de la
figuratividad, totalidad y de organizacién. Estos as-
pectos, constitutivos de las obras tradicionales, no
sufrieron alteraciones significativas a lo largo de la
historia del arte europeo, no obstante las transfor-
maciones de la consciencia estética. La obra de Cé-
zanne introduce una profunda mutacién, precisa-
mente por afectar a los principios fundamentales de
lo figurativo, y del orden estético inmanente.

Como anotamos en lineas anteriores, en la pin-
tura de Cézanne, la composicién formal adquiere un
marcado cardcter protagénico. Esta se desprende o
emancipa del contexto césico, alcanzando una im-
portancia decisiva en la articulacién de la superficie
pictérica. Notamos que, aunque los datos formales
aun designan los objetos, estos no estdn organizados
en un acuerdo con las leyes de la representatividad,
ganando paulatinamente autonomia, organizdndose
bajo leyes que le son propias. Esta primacia de lo
formal, serd asumida de modo riguroso por el Cu-
bismo, y otras corrientes particularmente sensibles
a la abstraccién formal. En las obras de estos artis-
tas, (Picasso, Braque, Delaunay, Kupka, Boccioni,
Klee, Malevitch), asistimos a una labor que hace de
la obra un proceso sintdctico formal, donde se veri-
fica la desaparicién total, o parcial del objeto repre-
sentado.

Entendemos que esta desaparicién no afecta sim-
plemente al objeto, sino también a las significacio-
nes ligadas a éste, en cualquiera de los ordenes posi-
bles del sentido. Asi, debemos admitir que, los pri-
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meros afios del siglo XX son testigos de una radical
transformacién de los presupuestos de lo artistico,
cuya base se encuentra en las bisquedas de Cézanne.

En el Cubismo analitico, la textura formal con-
serva (también en el cubismo sintético) elementos y
ciertas conexiones que pueden ser vistas como posi-
bles manifestaciones figurativas, sin embargo, tene-
mos que insistir en que presenciamos reliquias de
objetos que constituyen parte de una comunicacién
puramente formal. Si avanzamos por este terreno,
tenemos que aceptar que una zona de la obra se ha
independizado (la estructura formal), alterando de
modo irrecuperable la unidad de la obra que solici-
taba la tradicién de lo artistico, tal hecho conlleva,
al menos para el pensar histérico sobre el arte, no
menos que la destruccién de la obra de arte.

El surgimiento entonces, de las formas abstrac-
tas y el consiguiente abandono de la representacién
del mundo visible que esto implica, como también
la creciente autonomia de la obra artistica respecto a
la realidad fenoménica, la interpretamos como con-
secuencia directa de la actividad de Cézanne. Tales
observaciones tienen lecturas diversas, pero nosotros
anotaremos aquella que se vincula directamente con
(como problemdtica artistica) la reduccién de los ele-
mentos estructurales de la obra de arte.

Esta reduccién, que tiene su origen en la limita-
cién de la comunicacién vinculada al objeto repre-
sentado practicado por Cézanne, llega a manifestar-
se de un modo radical en la fase hermética” del Cu-
bismo. Pronto, al perderse o desaparecer totalmente
el objeto (obras anobjetales: Mondrian, Malevitch,
Reinhardt) no presenciamos mds que los puros datos
formales como componentes estructurales de la obra
artistica. Asi, comprobamos una sistematizacién y
acentuacién de la forma que sin temor a equivocar-
nos, encuentra su mds especifica manifestacién en la
posibilidad de su misma desaparicién.

Hemos destacado aqui a grosso modo, las conse-
cuencias mds visibles de la gestién que instala la pin-
tura de Cézanne, en el terreno de la abstraccién for-
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malizadora, insinuando en su limite, la desaparicién
de la obra artistica, como consecuencia tltima y al
mismo tiempo definitiva, de esta reduccién de los
componentes estructurales de la obra. Con todo,
percibimos rasgos de la leccién de Cézanne en la obra
de algunos de los mds importantes artistas del siglo
XX y de sus movimientos de “Vanguardia”, en la
medida que podemos considerarlos como exponen-
tes ldcidos de lo que podria llamarse arte avanzado,
es decir, critico respecto a la funcién y constitucién
de la obra de arte.

Sélo queda por agregar que, del maestro de Aix,
no hemos agotado en absoluto las dimensiones de
su obra, dejamos un importante sector de esta sin
tocar y es la que remite a la inversién tedrica que
realiza respecto a la prdctica de la pintura, con la
consecuente clausura de la determinacién especular
del objeto pintura. No insistiremos en ello, pues,
rebasaria las condiciones de este escrito.

Paul Cézanne, el 15 de Octubre de 1906, escri-
bié a su hijo las siguientes palabras:”“Les sensations
faisant le fond de mon affaire, je crois étre impéné-
trable”.
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