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La materia del logos

e suele decir que el nacimiento del
logos marca el origen de la filosoffa.
El surgimiento del logos inaugura-
rfa una forma del ver, de tomar con-
ciencia que, mds alld de su manifes-
tacién lingiiistica y matemdtica, se
concretarfa también en expresién
artistica. El logos serfa, entonces, el surgimien-
to de un modo expresivo que se hace presente
en la multiplicidad de las formas capaz de
adoptar. Del nimero a las imdgenes del arte, se
podria trazar un recorrido de esas formas que
revelaran la transformacién de la physis por la
mirada. Numero, palabra, arte, serdn las for-
mulaciones de la nueva forma del ver.

Desde estos presupuestos, se acostumbra
a afirmar que pintar es primero ver con el ojo
del alma, ser capaz de dibujar la imagen en el
alma para transmitirla a la mano que sostiene
el pincel. Pintar es ver y, también, dar a ver.
Dar a ver es abrir los ojos, pasar a la luz bajo la
cual las sombras se hacen imdgenes vy, tal vez,
realidades. Por eso, dando a ver, las imdgenes
surgidas de la mirada del logos, ayudarian a
seguir el camino del conocimiento. El arte se
convierte en vehiculo del conocimiento.

Si pintar es primero ver para poder des-
pués dar a ver, entonces, la historia de la pin-
tura puede ser relatada como la crénica de la
visibilidad que atraviesa el pensamiento de
Occidente. Si la pintura es manifestacién del
logos, el lienzo se convierte en lugar de con-
templacién del pensar mismo, espejo de luz,
piedra de toque de la lucidez. Por ello, cuando
la pintura muestra signos de extenuacién en la

mirada, deben interrogarse a su vez los sinto-
mas de fatiga en el pensamiento.

Un ejercicio tal es el que lleva a cabo Maria
Zambrano en su discurrir sobre la pintura y, por
ende, sobre esos lugares que descubre la pintura
a la mirada. Con ese procedimiento pondrd de
manifiesto que la pintura de inicios del siglo XX
perdié su lugar, que la pintura no abre ya la mira-
da sino que se presenta como opacidad. Se pon-
dré de relieve que los lienzos tinicamente exhiben
la materia, que son manifestacién de lo que
podria denominarse la materia del logos.

La materia del logos es la expresién con
la que se pretende delinear el proceso de mine-
ralizacién del ver que fue la pintura, tal vez la
mineralizacién de un suefio. En este proceso,
la materia actuard como bisagra que recuerda
que, excavando en las formas se llega a la mate-
ria y que, tras ella, podria encontrarse quizd, el
momento anterior al logos, el dmbito de lo
sagrado para el discurso filoséfico. Pero con
ello se estd indicando también una problemi-
tica, una brecha abierta en la visibilidad misma
que apuntard al propio limite de la conciencia.

Pero, ;qué es la materia y por qué del
logos? En un texto de 1933, “Nostalgia de la
Tierra”, se lee: “La materia ha sido paradéjica-
mente el nombre de la desilusién. Paradéjica-
mente, porque s6lo pretendfa dar el nombre de
una realidad, de un modo del ser, més tarde del
tnico modo del ser. Pero en realidad, la mate-
ria era el nombre de la desilusidn, era el resi-
duo real, el precipitado que dejaba el mundo al
ser disuelto por la conciencia.”

! Zambrano M., “Nostalgia de la Tierra”, Algunos lugares de la pintura, Madrid, Espasa-Calpe, 1989, p. 16.
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La materia es pues, el nombre otorgado a
una realidad inédita, sin brillo, realidad sin luz.
La materia es, en consecuencia, el tope que
encuentra la conciencia; el limite que establece
el fin del juego del conocimiento. Seguramen-
te, la materia es por ello el nombre de la desilu-
sién; la burla que agota el esparcimiento de la
conciencia. Pero, en tanto burla, la materia es

para Zambrano un residuo, un precipitado en -

un proceso de disolucién que encontré su tér-
mino. La materia se convierte asi, en la nega-
cibn, en la resistencia de la Tierra a ser degluti-
da por la conciencia, a transformarse en un
mero “estado de conciencia’. Y es la Tierra, que
ya no la Physis, marcando el final de un arco
que tuvo su origen en el ver y el nombrar. De la
Physis a la Tierra se dibujaria ese arco del ver
que concluye, para Zambrano, en la opacidad,
en la materia.” La materia del logos pone enton-
ces al descubierto el proceso de des-substancia-
lizacién que ha provocado el logos mismo.

En el deseo de incrementar la intensi-
dad de la luz que requiere el conocimiento, el
fil6sofo fue acotando con precisién el terreno a
conocer. El fil6sofo cercé su territorio, lo
transformé en estado de conciencia pero, con
ese proceder, la tierra que alcanzaba el pensar
se iba trocando en abstraccidn, hasta llegar a
un reducto inasequible al mismo pensar, la
cota que marca el fin del camino. La avidez de
luz deja al fil6sofo en la oscuridad. Un filéso-
fo-topo que, a diferencia de la figura nietzs-
cheana que da ejemplo excavando en la oscuri-
dad, en Zambrano sentird nostalgia, mal de la
Tierra, del territorio perdido.

De este modo, en el largo camino que
constituye la historia de la filosoffa, Maria

Zambrano plantea un cambio de sentido en el -

que el logos podria perderse a s{ mismo. Se tra-
ta de un cambio de sentido que suscita una
multitud de interrogantes tales como por qué
se llega a la materia y no a la esencia, o qué es

2 Ibid., p. 15.

lo que impide hacer de la materia la esencia de
la Tierra. '

Los prolegémenos de una respuesta
posible han sido establecidos ya. Si la materia
es el nombre de la desilusién, el fin del juego
de una conciencia que cifra el conocimiento
en “estados de conciencia’, en abstraccién de
las sensaciones mismas entonces, no queda ya
nada por sostener.’ Todo ha sido abstraido en
el proceso escrutador que busca la luz. Y en ese
procedimiento también, poco a poco, confor-
me el filésofo se iba acercando a la supuesta
esencia dltima, principio explicativo origina-
rio, se irfa perdiendo la distancia necesaria para
el ver, para el conocer. La materia serfa, en
consecuencia, el residuo que ya no da a ver
porque sélo enuncia la pérdida de la distancia
que la hacia aparecer como lugar de revelacién
de las formas, como pantalla de la mirada.

La materia del logos es la ausencia del
ver y del dar a ver, la pérdida de la distancia y,
con ella, la destruccién del espacio necesario
para un modo del pensar. Se ha quebrado el
espacio trascendental que ponia a distancia el
pensamiento y sus objetos, pero al mismo
tiempo, se difumina también ese otro espacio
interior tejido de tiempo en el que tiene lugar
la narracién de lo vivido, y es que parece que

ya nada puede ser contado.

Esta podria ser una respuesta posible,
pero parece anclarse en algin otro postulado,
tal vez en una sospecha que impide la visién
misma, el hacer substancia. Por ello, es preciso
interrogar desde qué supuesto, hipétesis o sos-
pecha se impide el hacer substancia. Para res-
ponder a esta cuestién, Descartes puede pro-
porcionar el contragjemplo que contribuya a
discernir la via que adopta Marfa Zambrano.

En la “Meditacién Segunda” y, después
de haberse definido como “una cosa que pien-

3 Cfr. Zambrano M., “Espafia y su pintura”, Algunos lugares de la pintura, op. cit., pp. 72-74.
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sa’, el filésofo francés quiere someter de nuevo
a consideracién el conocimiento que procede
de los cuerpos que se presentan a la vista y al
tacto. Para ello propone:

“Tomemos por ejemplo, este pedazo de
cera que acaba de ser sacado de la colmena: aiin
no ha perdido la dulzura de la miel que conte-
nfa; conserva todavia algo del olor de las flores
con que ha sido elaborado; su color, su figura,
su magnitud son bien perceptibles; es duro,
frio, ficilmente manejable, y, si lo golpedis,
producird un sonido. En fin, se encuentran en
él todas las cosas que permiten conocer distin-
tamente un cuerpo. Mas he aqui que, mientras
estoy hablando, es acercado al fuego. Lo que
restaba de sabor se exhala; el olor se desvanece;
el color cambia, la figura se pierde, la magnitud
aumenta, se hace liquido, se calienta, apenas se
le puede tocar y, si lo golpeamos, ya no produ-
cird sonido alguno. Tras cambios tales, ;perma-
nece la misma cera? Hay que confesar que si:
nadie lo negard. Pero entonces ;qué es lo que
conociamos con tanta distincién en aquel
pedazo de cera? (...) Tal vez sea lo que ahora
pienso, a saber: que la cera no era ni esa dulzu-
ra de miel, ni ese agradable olor de flores, ni esa
blancura, ni esa figura, ni ese sonido, sino tan
s6lo un cuerpo que un poco antes se me apare-
cfa bajo esas formas, y ahora bajo otras distin-
tas. Ahora bien, al concebirla precisamente as,
«qué es lo que imagino? Fijémonos bien, vy,
apartando todas las cosas que no pertenecen a
la cera, veamos qué resta. Ciertamente, nada
mds que algo extenso, flexible y cambiante.
Ahora bien, ;qué quiere decir flexible y cam-
biante? ;No serd que imagino que esa cera, de
una figura redonda puede pasar a otra cuadra-
da, y de ésa a otra triangular? No: no es eso,
puesto que la concibo capaz de sufrir una infi-
nidad de cambios semejantes: por consiguien-
te, esa concepcién que tengo de la cera no es
obra de la facultad de imaginar. (...) Pues bien,
¢qué es esa cera, s6lo concebible por medio del

entendimiento? Sin duda, es la misma que veo,
toco e imagino; la misma que desde el princi-
pio juzgaba yo conocer. Pero lo que se trata
aqui de notar es que la impresién que de ella
recibimos, o la accién por cuyo medio la perci-
bimos, no es una visién, un tacto o una imagi-
nacién, y no lo ha sido nunca, aunque asf lo
pareciera antes, sino s6lo una inspeccién del
espiritu, la cual puede ser imperfecta y confusa,
como lo era antes, o bien clara y distinta, como
lo es ahora, segin atienda menos o mds a las
cosas que estdn en ella y de las que consta.™

La substancia corresponde a una opera-
cién del entendimiento, un ver con el pensa-
miento que se distingue del ver sensible. Pero,
;acaso no era ésta la forma del ver que inaugu-
raba el logos? ;No era éste el ver que conducia
también a la pintura, al arte que da a ver? Si se
trata de la misma operacién, ;por qué se llega
a la materia? ;por qué la materia no permite la
inspeccién del espiritu? ;Por qué no es ella la
que permanece inalterable en todos los cam-
bios, en toda aparicién de las formas? Tal vez,
porque esa physis siempre fue conocida a tra-
vés de las formas. Tal vez, la mirada de lo
humano que broté con el logos, tuvo como
condicién en Occidente presentarse bajo la
forma: forma y visién objetiva, forma y pala-

bra.

Si esto fuera cierto, entonces, el proceso
de introspeccién realizado sobre las formas
mismas de aparicién de la physis, por agota-
miento, conducirfa irremisiblemente a la
materia. Sin embargo, cuando se forjé la forma
del ver de la physis, no parece que se tuviera la
impresién de que lo que permanecia inaltera-
ble en todas las variaciones que daban a ver las
formas fuera una materia que se sentirfa como
opaca. Las formas parecfan ir acompafiadas de
otra impresién, la impresién de inteligibilidad
de la physis. Una inteligibilidad que se concer-
t6 con la luz, con la posibilidad del ver, con la

4 Descartes R., Meditaciones Metafisicas con Objeciones y Respuestas, Madrid, Alfaguara, pp. 27-28 (introduccién, traduc-

cién y notas de Vidal Pefia).
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introspeccién de lo claro y distinto, y que se
enfrentaba a la imperfeccién y la confusién.

La inspeccién del espiritu toparia con la
materia, sorprendiendo un entendimiento que
ve que aquello que presentia no se correspon-
de con lo que ahora la razén siente. De este
modo, se pondria al desnudo el proceso mis-
mo del pensar, afirmando que el viaje de la luz
contenfa la densidad de las sombras. Ante esta
situacion, y si todavia se quiere mantener cier-
ta clarividencia, a este pensar sélo le quedard
girar sobre s{ mismo; convertir a la materia en
bisagra y remitir al origen del propio pensar
con el objeto de encontrar alguna via que haga
factible el discurrir de la mirada.

Convertir a la materia en bisagra eviden-
cia que, para Marfa Zambrano, el envite no se
halla solamente del lado de la lucidez que sur-
ge en lo claro y distinto porque, aunque el filé-
sofo piense que siempre es mediodfa, como a
ella le gustaba recordar, el pensar se extiende

asimismo por las zonas de oscuridad y confu-

2
sion.

Hay pues otra forma del ver que tam-
bién pertenecerd al pensamiento. Para Zam-
brano es aquella que se emparenta con los sue-
fios, el delirio y la revelacién. Junto al camino
que traza el método, la forma de la duermeve-
la, de lo alucinatorio, de lo sagrado, emite reta-
zos de luz que harfan presentir otra via. Desde
esta otra forma, la substancia aparece solamen-
te como un estado efimero en el proceso de la
conciencia.

La materia del logos inaugura, en conse-
cuencia, una nueva relacién con lo real. Se tra-
ta de una relacién dominada por la oscuridad,
lo inefable; una relacién que desentierra “lo
que fue vencido por la idea de naturaleza”, lo
sagrado.’ La materia del logos evocaria ese
momento anterior en el que la Tierra ain era

physis y en el que los elementos y la experien-
cia carecfan de nombre.

De este modo, se dibujarfa el arco del
logos, desde su nacimiento, haciendo del
nombrar el punto de mira del hombre, hasta
su extenuacién cuando, a causa de la compul-
sién introspectiva, se queda sin distancia y se
halla en la materia, en la opacidad de la mira-
da. Con este arco se trazarfa asimismo para
Marfa Zambrano, la destruccién de las formas
en la pintura de inicios del siglo XX.

La mirada del logos

El modo del ver del logos componia la
mirada de lo humano. Se trataba de un ver
sellado por la posibilidad de nombrar lo visto.
Primero el ver, después la palabra. Con la pala-
bra el ver de la physis se objetivaba, por ello
afirmard la fil6sofa que “visién objetiva y pala-
bra son lo mismo en distinto orden.” La
visién objetiva seria la que el artista pone en
obra para trazar en su mente las imdgenes que
después habitardn el lienzo. La visién objetiva
constituird la mirada del arte, mirada del
logos. ‘

Imagen pictdrica y palabra componen
dos expresiones de la visién objetivada, dos
manifestaciones del modo en que lo humano .
penetra la physis. Imagen y palabra son formas
del calidoscopio del logos.

Partiendo de estos supuestos, la pintura
del siglo XX aparece, para la fil4sofa malague-
fia, como la pérdida de esa mirada y, por con-
siguiente, como el dmbito en el que se exhibe
la desaparicién de lo humano. Se trata de una
disipacién que encontré en la materia su con-
firmacién.

No obstante, esta pérdida es expuesta
por la pintura desde lo que para Zambrano
constituye una polarizacién. El mundo es

5 Zambrano M., “La destrucci6n de las formas”, Algunos lugares de la pintura, op. cit., pp. 27-28.

§ Ibid., p. 37.
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polarizado por el arte en materia o en fantas-
ma. Fantasmas de los sentidos y materia de la
razén. Ambas son las dos potencias que el arte
exhibe como opuestas: los fantasmas de la sen-
sacién que adoptarfa el impresionismo y la
materia de la razén que aparece con el cubis-
mo. Los dos movimientos, -extremos que
invocan asimismo los dualismos antropolégi-
cos-, constituyen para la filésofa la “encrucija-
da del arte llamado moderno.”

La mirada no responde a un método; se
dislocé entre las sensaciones y la razén. El arte
perdié su camino siendo, presentdndose como
la encrucijada que pone al desnudo la destruc-
cién de las formas, el fruto de la pérdida de la
visién. En esta encrucijada se hard evidente
para Zambrano la ausencia de gravedad y
expresién en el arte moderno.

La ausencia de gravedad radicaria en la
pérdida de espacio y por ende, en la desapari-
cién de esa distancia necesaria a la mirada y al
pensamiento. Es la ausencia de peso respecto a
un punto estable, es decir, la imposibilidad de
dotar de peso a lo visto. Pero también, en con-
secuencia, lo que conduce a sentir Unicamente
el peso de la materia. Un peso muerto, inex-
presivo, que remite a la segunda carencia, la
imposibilidad de expresién en la pintura. En la
materia nada presionarfa para salir a la luz, no
hay un interior en el que el espiritu pueda
seguir realizando la introspeccién. Por eso, el
arte pasa a convertirse, en Maria Zambrano,
en la manifestacién del asesinato de la lucidez,
el arte es “asesinato”.

El arte serd la exhibicién del asesinato de
la luz del logos, del golpe mortal dado a la luci-
dez, a la mirada que dotaba de forma humana
a lo visto. Si antes el arte daba a ver, ahora, en

7 Zambrano M., “Nostalgia de la tierra”, en op. cit., p.16.
8 “La destruccién de las formas”, en op. cit., p. 36.

tanto asesinato, el arte deja con los ojos entor-
nados, ha sido narcotizado por la pulsién obje-
tivadora que devoré el mundo. El arte es un
asesinato sin relieves, asesinato silencioso que
se convierte, siguiendo a Zambrano, en expre-
sién de lo inexpresable, en mdscara.” Con la
mirada del logos, el arte forjé un rostro, con su
pérdida sélo brota la mdscara.

El rostro revela, la mdscara oculta. El
rostro hace emerger la imagen de lo que puede
ser objeto de conocimiento, la imagen del
conocimiento mismo, la posibilidad de que el
arte de a ver. De este modo, el rostro en el arte
es transmisor de la mirada de lo humano, la
mirada que hace ver. La pintura en tanto mira-
da del logos era un dar a ver que, a su vez,
ensefiaba a ver, abria la mirada que ella misma
contendrfa, la mirada de la lucidez.

La mdscara, en cambio, constituiria la
expresién del no conocimiento, de lo que no
puede forjar una imagen y aparece solamente
como fuerza, posesién. Cuando la mdscara
emerge, el arte s6lo se ve como arte.'

El arte que se ve como arte interrumpe
el hilo conductor que trazaba el recorrido de lo
humano. Un trayecto en el que gravedad y
expresion coincidfan. Sin gravedad e inexpresi-
vo el arte es mdscara. La mdscara devuelve al
pasado, a la ambivalencia de lo sagrado."* Por
ello, el arte que no da a ver es, segiin Zambra-
no, un arte desterrado y deshumanizado.

Arte desterrado porque es aquél que per-
dié su propia tierra, la sensibilidad de un mun-
do que se torné opacidad. El arte desterrado es
el arte sin espacio en el que gravitar. Este arte
es la otra cara del arte deshumanizado, del que
perdié su expresién. Una manifestacién

% En este sentido, la filésofa considera que cuando Picasso realiza en 1911 el “arte negro”, lo que encuentra es la mdscara
con la que ocultar al hombre que ya no puede ser reflejado en la pintura. Cfr., “La destruccién de las formas”, en op. cit.,

p- 37.

1 Cfr., Zambrano M., “Una visita al museo del Prado”, en Algunos lugares de la pintura, op. cit., p. 48.
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artistica que no responde a la mirada, sino a su
aniquilacién. El arte deshumanizado es el que
brota a fuerza de haber realizado un ejercicio tal
de introspeccién, de interiorizacién del mundo
sensible, -tal vez también del inteligible-, que,
finalmente, se quedé sin mirada interior.

:Se afirmarfa con ello que la pintura estd
irremisiblemente perdida? ;Se considerard
imposible volver a forjar un rostro, ver de nue-
vo? Tal vez. Tal vez nunca mds la pintura sea la
mirada del logos.

La fildsofa malaguena, sin embargo, no
se resignaria a esta pérdida. En los textos pos-
teriores, los escritos entre los afnos 50 y 60,
Marfa Zambrano parece recuperar aquella
polarizacién entre fantasma y razdén, para
situarse plenamente del lado de la creacién de
fantasmas. El contenido de la pintura son fan-

tasmas, ‘fantasmas como los de los suefios”
escribird.'? La pintura no es la mirada de un
logos que se caracterizaba por un proceso de
visibilidad que aunaba palabra y visién objeti-
va. La pintura se emparenta con el sueno, su
dar a ver es como en los suefos, visibilidad de
las aguas. La pintura podria ser entonces segtin
Zambrano, “el suefio mismo que al fin se ha
abierto el cauce mds adecuado a su fluir.”"?

De la mirada del logos al fluir del suefio,
los lienzos mostrarfan la transformacién de la
forma del ver del logos. De este modo, el arco
del ver enunciard que no es posible sostenerse
en la materia, que es preciso seguir creando
fantasmas y hacer del suefio un espacio del ver,
tal vez de otro modo del ver y el nombrar.

La pintura tendrd que olvidar que una
vez fue la mineralizacién de un suefo.

Luz Gonzalez, Paisaje de agua

' Zambrano M., “La destruccion de las formas™, op. cit., pp. 23-25.

12 “Sueno y destino de la pintura”, op. cit., p. 97.
3 Ibid.
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