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Del arte,
sus sentidos vy peripecias

I por Adriana Rogliano*

Que vuestro arte contribuya a la consolidacion de una auténtica belleza que,
casi como un destello del Espiritu de Dios, transfigure la materia,
abriendo las almas al sentido de lo eterno.

Juan Pablo Il, Carta a los Artistas, n.° 16.

Resumen

Qué cosa sea el arte interpela al filosofo de antiguo. Cuando se plante6 la pregun-
ta por el origen de la cultura y la cuestion antropoldgica, acapar6 el interés de los
fildsofos; la atencion por las producciones humanas y, mas estrictamente, por la
esencia del arte resultaba inevitable. A la poesia y al arte, que han mostrado y acom-
pafado la existencia del hombre, se dirige la investigacion.

La ambigliedad de la pregunta ;Qué es el arte? es manifiesta: jse refiere al arte como
posesion de un sujeto o en cuanto producto de unas acciones regladas? Con respec-
to a lo primero, se ha de averiguar si es un conocimiento innato o adquirido, y en tal
caso, supeditado a normas que se pueden ensefar y aprender; si se trata esencial-
mente de una actividad creadora y qué facultades intervienen en su accionar; cuales
son caracteristicas de quienes lo poseen; la consideracion social que recibe el artista
a través del tiempo histoérico. En cambio, si se apunta al arte como producto —la
obra de arte—, cabe formular las siguientes preguntas: ;qué relacion guarda con la
naturaleza?, ;cual es su esencia?, ;qué valoracion hace la sociedad acerca de élI?

Las producciones artisticas, pertenecientes a variadas escuelas y movimientos, han
merecido, a lo largo del tiempo, encomios y diatribas. Sin embargo, nada mas de-
letéreo que el antiarte presentado como arte. Tras las experiencias del siglo xx, el
panorama actual resulta mas complejo aun, lo cual renueva la pregunta por el arte.

A continuacion, presentamos el cuestionamiento del arte mismo de la antigliedad
a nuestros dias.

* Universidad Nacional de La Plata; Profesora de Filosofia; correo: arogliano@gmail.com.
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Abstract

What art is has addressed the philosopher since ancient times. When the
question of the origin of culture and the anthropological issue arose, it
hogged the interest of philosophers, the attention for human productions,
and more strictly for the essence of art, was inevitable. To poetry and art,
which have shown and accompanied human existence, this research is di-
rected.

What is art?

The ambiguity of the question is manifest: does it refer to art as the pos-
session of a subject or as the product of regulated actions?

If art is the possession of a subject, it must be ascertained whether it is an
innate or acquired knowledge, and in that case, subject to rules that can be
taught and learned; what powers are involved in their actions; which are
characteristics of those who possess it; the social consideration that the
artist receives through historical time.

On the other hand, if one points to art as a product - the work of art - one
can question oneself, what relation it has with nature, what its essence is,
what value society makes of it.

Artistic productions, belonging to various schools and movements, have
deserved over time, praises and diatribes. However, nothing is more dele-
terious than the anti-art presented as art. After the experiences of the
twentieth century, the current scenario is more complex, which renews
the question for art.

Next, we present the questioning of the very art of antiquity to our days.

Keywords: art, tenure, classifications, polemic, anti-art, questioning.

1. Complejidad de la pregunta por el arte

La reflexion acerca del arte esta ligada a la pregunta por el hom-
bre. Asi, en el pensamiento occidental, cuando la cuestioén antropo-
l6gica logré un desarrollo considerable, se plante6 la pregunta por
el origen de la cultura, y mas estrictamente por la esencia del arte.
Claro esta que, en el mundo mitico, tenia su respuesta: era un don
hurtado a los dioses (mito de Prometeo), de lo cual se deduce la alta
estima que se le tenia.
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Se ha dicho, y con razén, que el hombre es un ser menesteroso.
Sus necesidades son mdltiples. De ellas se han distinguido las prima-
rias o vitales y las secundarias o culturales (estas ultimas no pare-
cen nunca satisfechas, pues se engendran unas a otras). Llamamos
necesidades vitales a aquellas referidas a la subsistencia elemental
(alimento, vestido, cobijo). Las necesidades vitales estan acompa-
fiadas de otras psicologicas y espirituales, tan importantes como las
primarias si consideramos al hombre como algo distinto de un mero
animal. Lo cierto es que le urge el alimento y el cobijo, pero lo prime-
ro exige un ritual de preparacion y presentacion, y lo segundo, junto
al aprovechamiento ambiental, conlleva precisas elecciones y tam-
bién requiere un ambito en donde pueda desarrollarse en plenitud.

La necesidad de expresion de sentimientos, pensamientos y vi-
vencias multiples no debe identificarse con una carencia originaria,
sino mas bien con el eco que despierta, en rico y oscuro mundo in-
terior, la presencia del medio exterior incitador. Y es que, ante todo,
el hombre es un ser dialogante; el medio imprime en él su huella
y suscita sentimientos y pensamientos que se veran transmutados
en gestos, acciones, objetos: destilaciones de su espiritu, transfor-
maciones, expresiones de su ser y modo de ver, con palabras he-
chas cosas. Necesidad y sobreabundancia se dan la mano en cada
manifestacion de su natural capacidad creadora y transmutadora de
formas. Es asi como, entre las mas arcaicas producciones, se encuen-
tran, junto con la realizacion de herramientas, la pintura rupestre y
la realizacion de figurillas de uso puramente magico o ritual. Y es que
el rapido conocimiento de las propiedades de la arcilla como mate-
rial que puede ser moldeable de manera facil y conservar su forma
le permitié al hombre proyectar objetos Utiles y decorativos a la vez,
con lo cual se manifiesta el doble aspecto de la necesidad estricta-
mente humana: la produccion utilitaria y expresiva. Entendemos
que resulta una tarea vana tratar de descifrar si, desde el punto de
vista historico, lo funcional antecedio a lo estético. Es posible, mas
bien, que ambos aspectos siempre se hayan conjugado.

Estas y otros interrogantes adquirieron plena conciencia dentro
de la mentalidad filosofico-cientifica del hombre griego. En cam-
bio, el artista, gran observador, intuyd primero y, mediante prueba
y error, tras larga seleccion, introdujo de manera consciente en sus
producciones el dispositivo matematico 6éptimo del entramado de
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la composicion —en general oculto tras las figuras de sus obras—
como sustento y garantia de la belleza formal. El fil6sofo, ulterior-
mente, detectd y descifro la presencia de constantes morfologicas
en la naturaleza, interpretandolas como una legalidad césmica, y
comprendi6 el caracter universal de la proporcion (pitagorismo).

;Qué es el arte? es quiza uno de los interrogantes mas formulados
a través del tiempo. Pregunta ambigua, multivoca, pues puede re-
ferirse tanto a la posesion de un sujeto productor como a las obras
forjadas por él mismo.

En el primer sentido, busca distinguir qué tipo de posesion se tra-
ta, esto es, del arte como conocimiento y tenencia. Y luego qué fa-
cultades intervienen en la produccion; como se adquiere; qué impor-
tancia tiene para la sociedad, y por tanto, qué dignidad le reconoce
al sujeto que lo ostenta. El analisis del arte, como saber especifico, se
ha relacionado con el examen de los tipos de conocimiento y las ac-
tividades humanas, la ética, la politica y la educacion del ciudadano.

En el segundo sentido, es mas compleja aun, pues se dirige a des-
entranar el caracter peculiar de la obra de arte, qué la torna artistica,
su comienzo histérico, su origen etc. Tal es lo que se plantea a los
filosofos, historiadores, teoricos de la cultura... A los artistas les es
familiar de otro modo: como realizadores.

1.1. El arte como habito

De acuerdo a la concepcion aristotélica, ciencia y arte, desde el
punto de vista subjetivo, coinciden en ser tratados como hdbitos
(hexis, habitus) (Aristételes, Etica nicomaquea), esto es, modos de
ser aprendidos, disposiciones estables o, en términos mas actuales,
tenencias (H. Zucchi propone el término en su traduccion castellana
de la Metafisica de 1978). Los habitos se separan en buenos o vir-
tudes (aretés) y malos o vicios (kakies). Entre los habitos buenos o
virtudes, unos son intelectuales (la ciencia y el arte) y otros morales.
A su vez, los habitos intelectuales, respecto de su fin objetivo (cono-
cer, hacer) se dividen en intelectivos y operativos. Asi pues, mientras
que la ciencia —saber tedrico— es un habito intelectivo, el arte —sa-
ber factico— es un habito operativo.
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Los habitos, una vez incorporados, se integran a la persona de
tal modo que no se pierden facilmente, aunque su ejercicio no sea
intensivo. Cierto es que la ejercitacion de un habito no solo lo fija,
sino que lo conserva y perfecciona (todas las disciplinas artisticas
presentan esta exigencia a sus cultores, y los artistas tienen como
requisito indispensable, para la posesion y perfeccionamiento, el
ejercicio continuo y perseverante de las respectivas técnicas).

En cuanto al conocimiento factico, el arte (téchne) es ubicado por
Aristoteles inmediatamente después de la ciencia, o conocimiento
de las primeras causas y los primeros principios (episteme), y por en-
cima del saber meramente empirico (Metaf., |, 981 a-b). Por tratar-
se de un saber intermedio entre la pura ciencia y la empirea, el saber
hacer o “la recta razén de las cosas a realizar” contiene, precisamen-
te, un grado de universalidad del que carece la sola experimentacion.

Recordemos que los griegos, bajo el nombre de arte (téchne), in-
cluian tanto las diversas técnicas y oficios practicados por el hombre
para coadyuvar a la subsistencia —alimento, abrigo, cobijo, incluidos
los referidos a la traslacion, la salud, la defensa, el dominio de las
asambleas— como las que producian representaciones o imagenes.
Todas consistian en destrezas fisicas e intelectuales con cierto com-
promiso corporal. Las artes eran consideradas labores bandusicas,
no se practicaban de manera desinteresada como las actividades es-
trictamente intelectuales.

1.2. El quehacer artistico y el acto creador

Ciertamente, el acto creador distingue la actividad artistica en
sentido estricto de toda otra, y su extrafieza no pasé inadvertida,
aunque de él participen variadas influencias culturales. Es por ello
por lo que, de antiguo, ha merecido la atencion de pesadores y ar-
tistas. Platon lo describe en Fedro (242d-257a) como divina mania
(theomania) que linda con las inferiores experiencias patologicas.
Se trata de un endiosamiento (enthusiasmés, Fdr. 245a-b, 16n) que
conlleva la apertura al ser y el extranamiento de si mismo. Asi, cuan-
do Soécrates, su vocero, examina a los poetas, los tiene por los mas
ignorantes, pues son los Unicos que no saben dar razén de sus pro-
ducciones (Ap. 22 b).
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Cuando Platon trata de los pintores, los refiere al poeta (poietés)
y al arquitecto (demiurgos) (Rep. X):

Posteriormente los fil6sofos estoicos se detuvieron en el concepto
de creacion, que, recogido por Cicerdn, pasaria al pensamiento me-
dieval a través de Casiodoro. “Lo esencial y propio del arte es crear
y producir”, sentenciaba el estoico Zeno6n de Citio (Bruyne, 1994, p.
169).

Y también Plotino reconoce en el artista una aptitud creadora:

Las artes no imitan en absoluto los objetos visibles, sino que remon-
tan a las razones de la que ha surgido la propia naturaleza. Ahada-
mos a ello que producen de si mismas y suplen lo que a otras falta
[...]. Asi Fidias hizo su Zeus sin mirar a nada sensible, sino imaginan-
dolo tal cual seria si accediese a mostrarse ante nuestros ojos (En.,
Vv, 8, 1).

Al meditar los textos biblicos, vemos que la representacion de
Dios como “arquitecto del universo” o cosmocrator ha sido frecuente
en la plastica y la poesia medieval.

Cuando él afianzaba el cielo, yo [la Sabiduria] estaba alli / cuando
trazaba el horizonte sobre el océano, / cuando condensaba las nube
enlo alto, / cuando infundia poder a las fuentes del océano / cuando
fijaba su limite al mar (Pr 8 27-29).

;Ddnde estabas cuando yo fundaba la tierra? [...] ;Quién fij6 sus me-
didas?[...] ;Quién tendié sobre ella la cuerda para medir? ;Sobre qué
fueron hundidos sus pilares o quien asent6 su piedra angular, [...]
(Job 38 4-6).

El que se reviste de “esplendor y majestad” aparece munido del
compas trazando el universo y estableciendo asi toda medida.

El pensamiento cristiano asimila el arte a la accion divina, aunque
lo distingue de la creacién ex nihilo. Y transforma la atribuida intro-
mision de espiritus en la inspiracion por la accion del Espiritu Santo.

El artista cristiano se encuentra, por el contrario, bajo la influencia
del Espiritu Santo, sin su inspiracion no es posible hacer nada bello:
“absque ejus instinctu nihil hujusmodi quequam posse molliri” [que
sin la inspiracion nadie puede hacer nada asi]. El arte es, por tanto,
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la plenitud de los siete dones: “quicquid discere, intelligere vel exco-
gitare posis artium septiformis Spiritus gratiam tibi ministrare, tibim
pandam” [ Te manifestaré que la gracia del Espiritu te proporciona lo
que de las artes puedes aprender, comprender o inventar]. (Bruyne,
1994, pp. 174-175)

Atribuida, en primer lugar, a la poesia, como ya vimos, la condi-
cion creadora de ficciones, Baltasar Gracian la extiende a todas las
artes. En su Criticén, asevera:

Es el arte complemento de |a naturaleza y un otro segundo ser que
por extremo la hermosea y aun pretende excederla en sus obras.
Preciase de haber afiadido un otro mundo artificial al primero, suple
de ordinario los descuidos de la naturaleza, perficionandola en todo:
que sin este socorro del artificio, quedara inculta y grosera. Este fue
sin duda el empleo del hombre en el paraiso, cuando le revistio el
Criador la presidencia de todo el mundo y la asistencia en aquél para
que lo cultivase: esto es, que con el arte lo alifiase y puliese. De suer-
te que es el artificio gala de lo natural, realce de su llaneza; obra
siempre milagros. (El Criticon |, Crisi VIII)

La creatividad fue reconocida en el siglo xix como un rasgo pro-
pio del artista. La teoria del genio de Kant distingue muy claramente
al artista del cientifico. Los descubrimientos de la ciencia respon-
den a una natural secuencia, a una sucesion de investigaciones. En
cambio, el genio propio del artista no solamente crea la obra, sino
también las normas.

Genio es el talento (don natural) que da la regla al arte. Y como el
talento, como facultad innata productiva del artista, pertenece a la
naturaleza, se puede decir que genio es la disposicion natural del
espiritu (ingenium) mediante la cual la naturaleza da la regla al arte.
(Kant, 1970, p. 45)

La originalidad es la principal propiedad caracteristica del genio,
en cuanto es el talento que alumbra lo que no es determinado por
unas reglas. Sus productos deben ser modelos ejemplares que sirven
a los demas como medida y regla del juicio. Ademas, el filésofo pun-
tualiza que la palabra genio deriva de genius que significa ‘el espiri-
tu propio del hombre que le ha sido dado con el nacimiento’, pues
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lo protege, lo dirige y a través de cuya inspiracion derivan aquellas
ideas originales. El genio se opone al espiritu de imitacion; el artista
no imita, no copia, sino que sigue los modelos, las bellas artes, que
son el Unico medio que transmite el arte a la posterioridad. No sien-
do sabedor de su propia capacidad, la creatividad del genio, en sen-
tido kantiano, abriria las puertas para la explicacion de una actividad
inconsciente. El acto creador es un ejercicio de libertad. A través de
él, fluye el torrente incontenible de la naturaleza.

En su momento, Hegel destaco la creacion como efecto de la ima-
ginacion:

Si preguntamos ahora en qué consiste la inspiracion artistica en si
misma, vemos que no es otra cosa que en estar lleno y penetrado
del asunto que se quiere tratar, en estar presente en él y en no poder
descansar antes de haberle marcado el caracter y de haberle reves-
tido de la forma perfecta que hace de aquél una obra de arte (2008,
p. 178).

Se ha dicho que en todo acto creador hay una liberacion, que lo
esencial de este acto es superar la necesidad, la obligatoriedad circuns-
tancial o permanente, tanto como la mediocridad (Berdiaev, 1978).

También se ha tratado de diferenciar la verdadera liberacion de la
simple evasion o escapismo; tal, la tesis del Prof. Emilio Estiu:

... la evasion consiste en la ignorancia, voluntario o inconsciente, de
las miserias y angustias de la vida. En el mejor de los casos conduce
al aislamiento inoperante, a una torre de marfil exquisita, pero fra-
gil. El menor soplo de la realidad la destruye, puesto que carece de
cimientos. La liberacion, en cambio, hunde sus raices en los funda-
mentos solidos de la vida.

La liberacion, en cambio, hunde sus raices en los fundamentos so6-
lidos de la vida. [...] Es salida al aire libre y entrega a sus acechan-
zas; pero el germen no niega lo que lo comprime —suelo, corteza—,
pues la condicion de su libertad esta en aquello de lo cual se libera.

Este hecho se halla, casi sin excepcion, en la base de las vivencias
artisticas de todos, creadores y contempladores. Los testimonios
son harto abundantes y brindan un material adecuado al enfoque de
ciertas cuestiones tradicionales del mundo estético, vistas a partir
del concepto de liberacion (Estit, 1962, pp. 37-41).
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Mas la liberacion también debe entenderse como un desplegar de
las fuerzas creadoras del hombre. Fuerzas que se relacionan con la
ensofacion y el menosprecio por los intereses vitales, y no parecen
depender de las condiciones de tiempo y espacio limitadoras. Asi lo
muestra la experiencia psicologica de los creadores de cualquier en-
vergadura. La intervencion de lo que actualmente se conoce como
inconsciente y la supresion del limite temporal es lo caracteristico
de esta singular experiencia humana. Recordemos lo que Heraclito
habia afirmado: “Lo permanente en el mundo lo crean los poetas”
(frg. 75).

La referencia al tiempo parece insoslayable, pues el artista pre-
tende mediante su obra sobrepasar la limitacion temporal para tras-
cender. La supratemporalidad del arte convierte a sus productos en
habitantes de un ambito intangible, siempre valido: el de la cultura
en sentido estricto. Y esta es su forma de eternidad. El ansia de fama
o gloria fundada en el arte no se apoya en otra cosa. Y ello, a veces,
es presentado artisticamente.

Sin ignorar los factores desencadenantes e intervinientes, brota
como proceso interior cuya realidad contrasta con la obra misma,
hecha de la sustancia de los suefios. Mas su configuracion requiere
del trabajo técnico capaz de moldear el mundo soterrado.

Y aqui se plantea la cuestion de si la obra se realiza sola e inte-
gramente en la conciencia del autor o bien toma forma de manera
paulatina espoleada por la necesidad de comunicarla. Para algunos
(B. Croce), la obra consiste en aquella intuicion originaria; para otros
(J. Maritain), necesita de la paciente construccion a partir de aquella
oscura marana primigenia que, solo al manifestarse en la materia
sustentadora, va adquiriendo presencia.

Viejo disenso entre idealistas y realistas...

En el cuento de Borges “El milagro secreto” (2013, pp. 200-207),
parece cumplirse acabadamente la tesis idealista de Croce cuando
afirma que la obra artistica es mera exteriorizacion conducente a
evocar la que anida en la conciencia del artista creador, que queda
completa en si misma cuando el autor la compone en su interior. De
tal modo que el escribir, pintar, etc., serian actos secundarios res-
pecto de la verdadera creacion.
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El pensamiento realista, en cambio, destaca la operatividad pro-
pia del arte. La obra es un vago barrunto hasta que el artista no se
encuentra con la materia; alli comienza la tarea formativa de clarifi-
car, profundizar aquellos esbozos primeros. De alli que pueda escri-
bir Maritain:

... la intuicién o emocion creadora es un oscuro captar y el yo y las
cosas juntamente en un conocimiento por unién o por connaturali-
dad que no se forma ni fructifica ni tiene su verbo sino en la obra,
que con toda su vital gravidez va a hacer y producir. [ ...] este conoci-
miento no es previo ni ha de ser presupuesto a la actividad creadora,
sino eviscerado en ella, consubstancial con el movimiento hacia la
obre[...] (1978, p. 127).

Y que haya dicho Romano Guardini:

La situacion en que se encuentra el artista creativo esta emparenta-
da con la del nifio, y también con la del vidente. No esta regida por el
entendimiento critico ni la voluntad utilitaria, que ponen juntamen-
te la vida en tension y la dirigen, sino que en ella la vida esta a la vez
excitada y liberada, alerta y a la vez entregada, abierta a la vez hacia
afuera, a la cosa, y hacia dentro, al propio interior, con esa peculiar
vigilancia que rodea de cuidado el proceso creativo sin hacerle vio-
lencia. En esa situacion pueden emerger también las imagenes, no
pensadas- y queridas conscientemente, sino entretejidas con lo que
precisamente alli se configura (1970, p. 329).

1.2.1. El limite y “la tragedia de la creacién”

Mas en ninguna obra artistica, resplandece la pura creacion. Se lo
impiden no solo los principios mismos del arte, en cuanto saber he-
redado, sino también los canones estéticos socialmente aprobados y
el gusto de un tiempo histoérico. La creacion, pues, se ubica entre lo
canonico, con la fijeza de las reglas, y lo heredado.

El filosofo N. Berdiaev, habiendo comprendido muy bien este he-
cho, escribio:

El acto candnico es inmanente a este mundo y no trascendente [...]
el arte no sera jamas creacion en sentido religioso, ahi esta el prin-
cipio maléfico aniquilador del arte, siendo creativa la actividad ar-
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tistica, el arte no es producto de una abstraccion absoluta, el arte
no sera jamas creacion en sentido religioso, pertenece a una etapa
pre-creadora, se encuentra ain en la regla y en la justificacion, gran-
des artistas poseyeron en si una energia creadora auténtica, pero
ésta no pudo nunca realizarse perfectamente en sus obras (1978,
p.277).

Todo conduce a pensar que la creacion artistica tiene un limite,
un doloroso e inevitable limite; la libertad absoluta carece de senti-
do, es puro capricho. Y el capricho en arte solo es aceptable cuando
tiene cierto grado de canonicidad.

Aungque el limite por excelencia, en otro sentido, sea el mismo
artista, existe la imposibilidad no solo de realizar enteramente lo
atisbado en el espiritu, sino de concebir segun su propia medida hu-
mana e individual. Mas aln, la conciencia de la distancia entre “aquel
inmenso océano de belleza” (Platon, Banquete, 240) y la pobre con-
sistencia ontoldgica de la obra —pura representacion— hace pensar
en la tragedia de la creacion.

El objetivo de todo arte creador es crear un ser nuevo, una vida nue-
va. Es un objetivo telrgico; pero la realizacion de este acto no es mas
que una obra diferenciada que responde a necesidades estéticas de-
finidas, y se sitia no en el mundo, sino entre los valores culturales de
éste. La creacion artistica no puede lograr un resultado ontolégico,
crea el ideal y no la realidad, crea valores simbdlicos, no el Ser. En la
creacion artistica es donde se aprende el caracter simbolico de toda
creacion cultural (Berdiaev, 1978, p. 276).

Asi es que, por un lado, el signo tragico finca en la diferencia entre
lo concebido y lo realizado, ya que la obra esta siempre por debajo
de la energia creadora, y por otro, se halla en el conflicto entre crea-
cion y vida personal.

La antinomia que, en diversa medida, suscita el ejercicio de la
actividad creadora y el desarrollo de la vida personal, se resolvia
en Goethe a favor de la existencia artistica. Vidas como las de Van
Gogh, Gauguin o Tolstoi manifiestan patéticamente tal dilema: el sa-
crificio de la propia existencia en pos del quehacer artistico. El con-
flicto se resuelve en ellos mediante el sacrificio personal, asimilando
los fines del hombre a los del arte. Pero la vida para el arte supone la
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aniquilacion paulatina de la existencia personal, en cuanto provista
de fines morales.

¢Hay que construir la propia vida o hay que edificar una obra de arte?
Toda la existencia de la vida de Tolstoi fue una alternancia dolorosa
entre la creacion de obras artisticamente perfectas o que él creia
perfectamente ejecutadas y la creacion de una vida, esta tragedia
del creador cobraria una intensidad tal que haria ya imposible un
retorno a la concepcion clasica, el arte sometido a este ideal quedaba
a mitad de camino, entre la creacion y el ser, se interponia, si asi
puede decirse, entre el artista y su vida, la creacion se encarnaba en
una obra perfecta y no en una existencia perfecta, pero la sintesis
superior entre la creacion y la existencia no es algo que el creador
pueda lograr mediante el arte (Berdiaev, 1978, p. 276).

Deciamos al principio que mucho se ha pensado acerca de lo que
lleva al artista a producir mundos artificiales (el deseo de imitacion,
la perpetuacion del momento, la necesidad de evasion, la potencia
de liberacion, etc.).

Berdiaev se lamenta de “la deformidad del mundo actual”, y eso
puede decirse en cada tiempo, pues siempre lo actual exhibe alguna
imperfeccion. Solamente el artista es capaz de superar la falla de lo
real generando otro mundo sin menguas. Y es que en la vida real, al
actualizar alguna de las potencialidades, se soslayan otras. El arte, en
cambio, al moverse en el ambito de lo posible, carece de limitacion. La
concepcion misma de la belleza implica una ruptura con la deformidad
del mundo actual, un salto hacia otro desconocido; la obra artistica es
la creacion de un universo, de un cosmos, la revelacion de la libertad.

En Berdiaev, la creacion artistica no solo se presenta como un
proceso psicoldgico, sino que pretende convertirse en un auténtico
suceso ontologico al querer producir una realidad que tenga densi-
dad de ser: se diria que la lepra que cubria el rostro del universo ha
desaparecido.

1.3. La situacion social del artista

Desde la antigiiedad, la arquitectura es aquel arte en que conflu-
yen todas las artes; es el arte por excelencia, por ello el arquitecto,
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conservando su prestigio, destaca como el primero de los artistas
mecanicos. Ya Vitrubio lo menciona como quien ha recibido una
educacion completa y general. Y en la Edad Media, se considera que
se formo en las artes liberales.

Explica E. de Bruyne, que, ademas de ser el maestro de otros ar-
tesanos, el arquitecto

... es, particularmente, el simbolo de Dios, arquitecto del Univer-
so, e imagen de Cristo que edifico la iglesia espiritual sobre los ci-
mientos de la ensefianza apostolica. Como escribe Casiodoro, es
el hombre que, imitando con el mayor cuidado los modelos de la
antigliedad, se convierte en el noble fundador del arte moderno
(1994, p. 232).

Asi podemos observar que, hacia el siglo x1v, no solo conocemos
los nombres de los arquitectos mas afamados, sino que algunos se
hacian retratar enguantados y con una varilla en mano para dar las
correspondientes instrucciones a sus constructores.

Su retrato figuraria junto con el del obispo fundador en los ‘laberin-
tos’ de las grandes catedrales. Después de la muerte, en 1263, de
Hugues Libergier, el maestro de la desaparecida Seint Nicaise, en
Reims, se le acordd el inaudito honor de ser inmortalizado en una
efigie que no solo lo presenta vestido con una especie de atuendo
académico, sino también sosteniendo un modelo de ‘su’ iglesia, un
privilegio que hasta entonces sélo habia sido acordado a donantes
principescos (Panofsky, 1959, p. 25).

Los pintores y escultores, como era costumbre, insertaban las ini-
ciales de sus nombres en las obras que, por otra parte, se considera-
ban productos de un equipo.

Cuando estos artifices trabajaban para un sefor, como es el caso
de los iluminadores o miniaturistas, adquirian nombradia individual,
y es asi como conocemos a muchas familias de artistas pintores ti-
tulares de talleres, como los franceses Jean de Poucelle y Jaquemart
de Hesdin, los flamencos hermanos Limbourg o al toscano Simone
Martini.
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1.3.1. La polémica de las artes

Los cultores de algunas de las artes mecanicas, siguiendo el de-
curso de los tiempos, pretendieron acrecentar el prestigio de aque-
llas y, consiguientemente, la posicion profesional; se fundaban en
la importancia del objeto sobre el cual recaia, o bien la manifiesta
inclusion del saber tedrico.

En el Renacimiento, apareci6 una nueva polémica de las artes que
seguia el esquema de la que anteriormente habia contrapuesto a
médicos y juristas y que repercutiria en la situacion social del artista.

La acérrima defensa de la pintura como actividad intelectual, apo-
yada en la matematica hecha por Leonardo, Alberti, los grandes tra-
tadistas y aun Durero —visualmente expresada en su Melancolia I—,
seria continuada por Miguel Angel respecto de la escultura.

A la opinién del erudito moderno —interesado por demas en el
sujeto—, se debe el cambio drastico en la concepcion del arte. Se
trata ahora de la actividad propia de un tipo humano: el genio, quien
produce a la manera de la naturaleza y origina la obra en conjunto
con las normas. La posesion de las reglas del arte, que tradicional-
mente caracterizaba al artista, ha sido sustituida por la actividad es-
piritual de una personalidad individual extraordinaria. Atendiendo,
casi exclusivamente, al momento creativo, el esteta moderno asen-
to la opinion desfavorable respecto de un area de las artes: aquellas
cuyos productos no fueran manifestaciones escogidas de la pura
fantasia, o si se quiere, las mas funcionales o utiles como la ceramica
o la orfebreria.

La pintura y luego la escultura lograron, consecuentemente, una
reputacion antes desconocida y se ubicaron junto a la palabra poéti-
ca y lamusica, cuyo estimacion era grande de antiguo. La valoracién
de la funcionalidad del producto artistico cedi6 paso, asi, al aprecio
por su aspecto puramente expresivo y deleitable.

La reivindicacion de la situacion social del artista que presidio la
polémica de las artes, y la subsiguiente especializacién en alguna de
ellas, se sumo al advenimiento de un nuevo orden social interesado
en lograr reconocimiento a través del mecenazgo y la coleccion y
ostentacion de objetos artisticos, aunque también el imperio de la
cultura secular fue un factor decisivo del cambio de orientacion de
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la produccion artistica (Recordemos el papel del arte en la elevacion
social de la casa de Médici).

2. Existencia y esencia de la obra de arte

Tanto la existencia como la esencia de la obra de arte han sido
tratadas por ontoélogos y por fenomenologos.

En la filosofia griega clasica, ha preocupado, en primer lugar, a
Platon. En Republica, se explaya ampliamente acerca de su ontologia
y finalidad (I1X, X). Es alli donde despunta su caracter de mimesis y
eidolon. Como ha explicitado Vicente O. Ciliberto:

Mimesis esta vinculada a la terminologia platonica de imitacion del
arquetipo, del cual "participa" (metekhein): "Imita" (mimesis) la
"Forma" (eidos). En la obra de arte se da una especie de "Universal
individualizado" en cuanto el artista por via no conceptual se pone
en contacto con una "Verdad universal". Universal no porque es pre-
dicable de muchos, sino en cuanto tiene una causalidad universal de
Belleza. El artista capta lo Universal, el Eidos y lo proyecta sobre lo
multiple, lo cual produce la "ar-monia" (1965, pp. 186-187).

2.1. La existencia de la obra de arte

Entre los mas destacados y originales pensadores que se ocupa-
ron de la existencia propia de las obras de arte, se cuenta a Etienne
Gilson. Como buen tomista, Gilson primero se pregunta por la exis-
tencia en general: “... la clase de entidad apropiada a las cosas de la
experiencia humana es la existencia [ ...]. Existir es tener la clase de
ser apropiado a las cosas que duran en el tiempo entre su adveni-
miento y su desaparicion” (1961, p. 3).

Claro que hay muchos tipos de existencia: en una pintura, v. g., se
observa una existencia fisica permanente; lo que no sucede con la
musica y la poesia, que comienzan a existir cuando son ejecutadas,
leidas o recitadas. La pintura consta de pigmentos diluidos en agua,
huevo, aceite..., extendidos sobre una superficie plana, ya sea pared,
tabla, papel, cartén o lienzo, y, en tal sentido, existe como un objeto
material.
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Pero, tras la contundente existencia fisica, descubre Gilson una
artistica. Desde el mirador ontoldgico, una pintura surge de un artis-
ta, su causa eficiente: un principio real, aquello de lo cual algo procede.
El pensador parisino trae un ejemplo:

... un periédico de Milan anunciaba que un Tintoretto de gran tamafo
acababa de descubrirse en los s6tanos de la catedral. Hasta ese dia
habia sido usado para cubrir un montén de trastos. La cuestion es:
para los que lo habian usado asi ;qué era aquello? ;Era un Tintoretto
o un cobertor? (1961, p. 41).

De este modo, el Tintoretto del ejemplo ha existido artisticamente
con independencia de su reconocimiento como tal.

Siendo el efecto dependiente respecto de la causa, el artista ha
puesto en su produccion algo de su ser. En el caso de las sinfonias
de Beethoven, dice Gilson que no son solo de Beethoven, sino que son
Beethoven mismo, la consumacion de lo mejor de su personalidad.

En tercer lugar, reconoce Gilson la existencia fenomenoldgica. Como
cualquier objeto, una pintura puede formar parte de la aprehension cog-
noscitiva humana de infinitas maneras: es, junto con otras obras, algo
que hacer; mercancia para vender y o comprar. Gilson afirma que:

Desde el punto de vista de la existencia fenomenoldgica todos es-
tos son muchos y muy diferentes modos de ser... Nuestro problema
presente es asegurar el origen comun de estas diferencias, y nuestra
respuesta provisional es que deberiamos buscarlo en el modo fun-
damental de existencia fisica propia de cada tipo de obra de arte
especificamente distinta (1961, p. 10).

Y finalmente, lo propio de la pintura es tener una existencia esté-
tica. Gilson entiende por esta

... al modo de existencia que pertenece a las pinturas en cuanto son
percibidas actualmente como obras de arte y como objetos de expe-
riencia estética. [...] ;Qué es una catedral, cuando nadie la contempla,
sino un montoén de piedras? Del mismo modo mientras nadie las mira ni
goza de ellas precisamente como pinturas, éstas no son otra cosa que
pedazos coloreados de lienzo, carton o madera (1961, p. 13).

Ahora bien, la experiencia estética, no se repite. Las obras de arte
nos conmueven de diferente modo a cada sujeto, y también, a lo
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largo de nuestra propia vida, pues aunque estas no hayan cambiado
notoriamente, nosotros si lo hemos hecho.

También desde la fenomenologia, Etienne Soureau trata la cues-
tion de la existencia de la obra de arte y encuentra que una obra
artistica tiene mas de una forma de existencia.

La primera forma es la existencia fisica, que en el caso de la musica
y de la poesia es la atmosfera. Aqui surge el debate respecto a cuando
comienza a existir una obra: si el contenido esta en el alma del artis-
ta, ya puede decirse que esta configurada o mas bien se trata de un
esbozo que solo tiene presencia en la fase de la ejecucion. “Con esta
corporeidad fisica es con lo que la obra (tal como subsiste) empieza
a existir, a tener su existencia positiva y real” (Soureau, 1965, p. 59).

La segunda forma de existencia la denomina fenomenoldgica, y se
refiere al caracter sensible, a las cualidades visuales o sonoras de la
cual esta formada una obra. Y agrega que “... la atencion intensa a
tal o cual grupo de estas qualias sensibles (bien sea en el arte, o en la
naturaleza) es una de las caracteristicas del temperamento artista”
(1965, p. 66).

Al tercer tipo de existencia la denomina reica o cosal: se trata de la
evocacion de seres o formas que suscitan las pinturas mediante ima-
genes ilusorias en las artes representativas. “Por medio del cuadro se
nos brinda un universo entero; un universo que puede ser reproduc-
cion del mundo real, o sustituir a este mundo resal y competir con
él..” (1965, p. 75).

La cuarta y Ultima, a la cual se enderezan todas las anteriores,
es la existencia trascendente. Se trata de una cierta irradiacion que
sobrepasa: “Pudiérase decir que se trata de un sentimiento de vago
misterio, de un secreto que se nos ofrece enigmatico [...], trascen-
dencia confusa, cuya presencia se siente en toda obra de arte mere-
cedora de ser tenida por tal...” (1965, p. 85).

2.2. De la esencia de la obra artistica

Segun Heidegger, para determinar la esencia de la obra de arte,
hay que establecer el origen.
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El origen esta en el artista, asi como el artista es tal por la obra. El
arte lo encontramos en todos lados, nos vemos rodeados de él:

Para encontrar la esencia del arte, que realmente esta en la obra,
busquemos la obra real y preguntémosle qué es y como es.

Las obras de arte son conocidas por todos. Las obras de arquitectura
y escultura se encuentran en las plazas publicas, en las iglesias y en
las casas. En las colecciones y exposiciones se depositan obras de arte
de las mas diferentes épocas y pueblos (Heidegger, 1973, p. 39).

Munido de un riguroso dispositivo fenomenoldgico, Heidegger
parte la obra en su calidad de cosa:

El cuadro cuelga de la pared como un fusil de caza o un sombrero.
Una pintura, por ejemplo la de Van Gogh, que representa un par de
zapatos de campesino, vaga de una exposicion a otra. Las obras son
transportadas como el carbén del Ruhr o como los troncos de arbol
de la Selva Negra. Los himnos de Holderlin se empacaban durante la
guerra en la mochila, como los instrumentos de limpieza. Los cuar-
tetos de Beethoven yacen en los anaqueles de las editoriales como
las papas en la bodega (1973, pp. 39-40).

La obra aparece: a) como la sustancia portadora de propiedades;
b) en cuanto unidad de determinaciones sensibles; c¢) compuesto
de materia y forma. Sin embargo, ninguna de ellas logra captar la
coseidad de |a cosa.

La cosa en cuanto materia (hile) supone la forma (morfé). “Lo
permanente de una cosa, la consistencia, consiste en que una ma-
teria esté unida con una forma. La cosa es una materia formada”
(1973, p. 50). “sEn qué tiene origen la estructura materia-forma, en
lo cosico de la cosa o en o que tiene de obra la obra de arte?” (1973,
p. 52).

De las tres concepciones mencionadas anteriormente, la Gltima,
que corresponde a una interpretacion muy determinada del ser-(til
del ¢til, logro histéricamente un predominio. Lo Gtil estaria entre la
cosa y la obra. El ser del util es su muda servicialidad. El util delata
lo que Heidegger llama la tierra. Pero, junto a la tierra, se revela un
mundo.
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Tras una poética descripcion de unos zapatones de labriego, tal
como son en la realidad, se detiene en los zapatos pintados por Van
Gogh:

La obra de arte nos hizo saber lo que es en verdad el zapato. [...] En
la obra de arte se ha puesto en operacion la verdad del ente [...]. La

esencia del arte sera, pues, ésta: ponerse en operacion la verdad del
ente (1973, p. 63).

¢En qué consiste este “ponerse en operacion”? Heidegger piensa
el acontecer de la verdad, en tanto obra, como la lucha entre mundo
y tierra. Asi, un templo griego descubrira al ente mediante una re-
ferencia a un mundo y a una tierra determinados; a cierto mundo,
es decir, a una unidad de vias y referencias determinadas, como son
el nacimiento y la muerte, la adversidad y la prosperidad, la victoria
y la degradacion, la perseverancia y la decadencia. El mundo griego
habria vivido estas grandes experiencias de una manera Unica e irre-
petible. Pero ademas un templo griego nos pondria de manifiesto el
ente mediante una referencia a una tierra muy precisa: la del marmol
del cual esta construido y la de la roca sobre la cual se asienta. Pode-
mos pues determinar en qué consiste el ser-obra de la obra median-
te dos rasgos esenciales. Una obra lo es porque erige un mundo, y lo
propio del mundo no es ser una suma de entes intramundanos, sino
el ser como mundo. Pero, ;qué relacion muestran el establecimiento
del mundo y la hechura de |a tierra en la obra misma?

El mundo se funda en la tierra y la tierra irrumpe en el mundo. Sin
embargo, aqui se da una forma de unidad que no es una unidad vacia
de lo opuesto; existe unidad porque hay diferencia, la relacion entre
mundo y tierra es esta:

El mundo intenta, al descansar en la tierra, sublimar a ésta. Como
es lo que se abre, no admite nada cerrado. Pero la tierra, como sal-
vaguarda, tiende siempre a internar y retener en su seno al mundo.

Asi, de alguna manera mundo y tierra estan en una lucha, que no es
discordia, ni rifa, choque o destruccion. Es lucha en la que cada uno
autoafirma su esencia, es un entregarse a la oculta originalidad de la
fuente de su propio ser, es una lucha en la que “cada uno lleva al otro

mas alla de si mismo”, “La tierra no puede privarse de lo abierto del
mundo, si es que debe aparecer como tierra en el impulso libre de su
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ocultacion. A su vez el mundo no puede huir de la tierra, si es que
debe fundarse en algo decisivo, como horizonte y camino que rige
todo destino esencial (Heidegger, 1973, p. 64).

¢En qué medida acontece la verdad en la lucha entre el mundo y la
tierra? ;Qué es la verdad?, pregunta Heidegger. A la verdad nombra-
ban los griegos aletheia, desocultacion del ente. “;Como acontece
la verdad? Acontece en pocos modos esenciales, uno de ellos es el
ser-obra-de la obra. Estableciendo un mundo y haciendo la tierra”
(1973, p. 70).

Heidegger concluye que “la esencia del arte es la Poesia. Pero la
esencia de la Poesia es la instauracion de la verdad” en el triple sen-
tido de “ofrendar, fundar y comenzar”. (1973, p. 114). Y “la belleza
es un modo de ser de la verdad” (1973, p. 71).

Jacques Maritain encara el tema en diversas obras (Arte y escolds-
tica, Fronteras de la Poesia, Situacion de la poesia) y en especial en
La intuicion creadora en el arte y la poesia. Sobre las bases de la filo-
sofia clasica, este filosofo explora el conocimiento poético ligado al
ambito del arte en el cual se encarna y expresa. Es por la poesia que
se diferencia el quehacer artistico del artesanal. Pero aqui la poesia
es la esencia del arte, manifestacion de lo esencial, de lo real, pero
también de la propia personalidad.

Por arte entiendo la actividad de creacion o produccion del espiritu
humano. Por Poesia no entiendo ese arte particular que consiste en
escribir versos, sino un proceso mas general y mas primario: el de
intercomunicacion entre el ser intimo de las cosas y el ser intimo del
ser humano, proceso que estriba en una suerte de adivinacion (tal
como se la concebia en tiempos antiguos, el vates era para los latino
tanto un poeta como un adivino). En este sentido la poesia es la vida
secreta de todas y cada una de las artes; poesia es, pues, otro nom-
bre de aquello que Platon llamaba mousiké (2010, p. 31).

La conclusion de todo esto, Maritain la resume asi: “Quisiera de-
signar la poesia del poema o del canto poesia de musica interior.
La poesia del teatro es poesia de la accion. Quisiera llamar a la
poesia de la novela, poesia de la pintura del hombre” (2010, pp.
548-549).
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3. El arte en cuestion
3.1. Las objeciones metafisicas

3.1.1 La condena de Platén

Si bien Platén concibe al arte en sentido amplio como una forma
de produccion de objetos, estos no se parecen a los engendrados
por la naturaleza ni son todos de un mismo género. Asi, coexisten
junto a las obras tangibles, otras meramente ficticias. Un mueble es
un artefacto consistente y estable en tanto que la pintura que lo tu-
viera por modelo no seria sino una representacion. Ahora bien, este
mueble que tengo ante mi ;es verdaderamente real, vale decir, es
incorruptible, agota todas las posibilidades de ser y ser asi? Eviden-
temente, no. Ha sido hecho segun el modelo residente en la mente
de un artesano y mas aun existente por si mismo, agrega Platon.

En efecto, en Reptiblica (X, 595¢c- 608c), al tiempo que observa
que las artes plasticas constituyen, también, representaciones, des-
taca la distancia que separa las figuraciones pictoricas de la realidad
absoluta. Su condicién de imagenes de una imagen (la naturaleza)
las reduce a meras ficciones. Si la naturaleza ha sido hecha a ima-
gen de la realidad absoluta (idea), las producciones artisticas po-
seen menor consistencia ontoldgica. Estamos, pues, en presencia de
un mundo irreal, abierto para quien esta en situacion de acogerlo.
El arte entonces imita los productos del hombre y de la naturaleza,
aunque no su fuerza creadora. Tales representaciones no son meras
copias de las cosas, ya que no sabe hacerlas (Rep. IX, 996 e), el pin-
tor es comparado con un espejo que solo refleja. Las imagenes de
la pintura, sin embargo, responden mas bien a las reglas del arte y a
su propio angulo de vision, y cuida, con mil artilugios, que parezcan
verdaderas.

¢Acaso los artistas, de hecho, dando de lado la verdad, no sacrifican
las proporciones exactas para poner en lugar de ellas, en sus
figuras, las proporciones que han de crear una ilusiéon? [...]" “Si
ellos reprodujeran, en efecto, estas bellezas con sus verdaderas
proporciones, te sabes bien que las partes superiores se nos
aparecerian demasiado pequefas y las partes inferiores demasiado
grandes, puesto que vemos las unas de cerca y las otras de lejos
(Sof., 236 a; 235 €).
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Asi pues, la ocupacion del artista se asemeja al del sofista: se cons-
trifie a este mundo. Muy distinta de la actividad de fil6sofo dirigida
al ambito inteligible, mundo de lo esencial y eterno que se reflejan
en la razén, no en lo empirico. Como el sofista que tuerce y retuerce
sus conceptos para hacerlos aparecer como verdaderos, el pintor,
con las imagenes insustanciales, aparenta la realidad (Sof. 233 y ss.;
266 a y ss.). Asi, “El sofista es un artista del concepto; el artista, un
sofista de la imagen” (Estil, 1948, p. 418).

El arte, con su inconsistencia ontoldgica, se agota en la imagen
sensible de cosas empiricas y se aleja en tres grados de la realidad.
Las ideas son la realidad absoluta, el mundo sensible es un reflejo
de las ideas, y el arte!, una imitacion de esta realidad secundaria y
refleja. Pero también es inexcusable por razones religiosas, morales,
gnoseoldgicas; por lo cual no es aceptable para su republica ideal.

Tal destino imaginario y aparente, en el ambito de la estética mo-
derna, en cambio, se troco en rasgo distintivo y precioso de las obras
de arte. Asi, Kant resaltaria el valor de esta condicion de apariencia
subrayando el desinterés propio del juicio de gusto (1980, 1, 1, 2). En
contraposicion a los intereses vitales que suscita lo real, en el objeto
estético, solo mueve a complacencia la pura representacion.

3.1.2. La “muerte del arte” de Hegel

Sin duda, es fundamental en la estética hegeliana el concepto de
apariencia. En tanto que para el pensamiento clasico la apariencia
envuelve y oculta la esencia, Hegel la concibe como aparicion, o
manifestacion sensible, esto es, el primer momento del encuentro
del espiritu en el proceso de autoconciencia de la idea (absoluto). Y
siendo asi, posee, segiin Hegel, un valor mayor por su origen supe-
rior y su destinacion: ha sido creado por el espiritu y para el espiritu.
La naturaleza esta por debajo del espiritu, su opositor. En la natu-
raleza, la idea, el absoluto, esta sin desplegar, el espiritu es para si,
tiene conciencia. Los productos artisticos, por ser espiritualizados,
sobrepujan a los naturales, solamente existentes. Sostiene Hegel
que “la apariencia del arte es un modo mucho mas alto de aparecer

1 Segun Pierre-Maxime Schuhl (1975), Platén no se refiere al arte en general, cri-
tica al arte en boga en su época.
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que la realidad”, puesto que, cuando hablamos de apariencia artis-
tica, nos estamos refiriendo al mundo del espiritu y, por tanto, su
apariencia tiene mayor dignidad entitativa y esencial que la de los
fendmenos que delatan la realidad natural.

La descubierta irrealidad platdnica del arte, y por ende, su desme-
recimiento ontoldgico, es concebida por Hegel como supremacia:
primer momento del recorrido del espiritu hacia el encuentro consi-
go mismo. Fuera de ser tenido por diversion y adorno o servir a otros
intereses, tal como ocurre con la ciencia, el arte en su libertad:

... resuelve el problema de su alto destino, de saber si ha de ser co-
locado al lado de la religion y de la filosofia como un modo particu-
lar, propio de revelar Dios a la conciencia, de expresar los intereses
mas hondos de la naturaleza humana y las verdades mas compren-
sivas del espiritu. En la obra de arte, los pueblos han depositado sus
pensamientos mas intimos y sus mas fecundas intuiciones. Muchas
veces las bellas artes son la llave Unica que nos permite penetrar en
los secretos de su sabiduria y en los misterios de su religion (Hegel,
2008, pp. 79-80).

La belleza es la realidad metafisica en cuanto aparece, y el arte tie-
ne la dignidad de ser su portador y de hacer posible su manifestacion.

Ahora bien, con la religion se alcanza el recogimiento, un estadio
superior e indispensable: “Se puede decir que desde el arte se avan-
za hasta la religion o que el arte sélo es un lado de la religion” (Hegel,
2008, p. 153).

Y asi nos encontramos con su primera degradacion. Ha sido sola-
mente un momento inicial en la historia de la evolucion del espiritu
hacia su total despliegue, cuya etapa final sera la filosofia.

La proclamada “muerte del arte” ha comenzado a gestarse: “... el
arte, con su elevado destino, es algo que ha pasado; ha perdido para
nosotros la verdad y la vida” (Hegel, 2008, p. 83).

3.2. El cuestionamiento de las vanguardias del siglo xx

Marcel Duchamp, con su Fuente (hecho del cual estamos cum-
pliendo el centenario), tras haber pasado por las experiencias del cu-
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bismo o del fovismo, renegaba del sentimiento de agrado que, segln
Kant, produce lo bello para proponer una gama innominada de sen-
timientos. Los objet trouvé, fuera de sus contextos, invaden galerias
y museos, seducen a criticos siempre dispuestos a justificar lo nuevo
por lo nuevo mismo. Tal innovacion sera asumida por un grupo de
poetas y artista suizos mediante sucesivos manifiestos: los Dada.

Releamos el final del Primer Manifiesto escrito por Tristan Tzara,
su mentor:

Cualquier forma de repugnancia susceptible de transformarse en
una negacion de la familia es Dada; la protesta de todo el ser ocu-
pado en una accion destructiva es Dada; el conocimiento de todos
los medios es Dada, rechazado hasta ahora por el pudor sexual del
compromiso demasiado comodo y de la cortesia es Dada; la aboli-
cion de la l6gica, la danza de los impotentes de la creacion es Dada;
la abolicion de cualquier jerarquia y de cualquier ecuacion social ins-
talada para valores por nuestros siervos es Dada; cualquier objeto,
todos los objetos, los sentimientos y las oscuridades, las aparicio-
nes y el choque preciso de las lineas paralelas son medios de lucha
Dada; , abolicion de la memoria: Dada; abolicion de la arqueologia;
abolicion de los profetas, Dada; abolicion del porvenir, Dada; con-
fianza indiscutible en cualquier dios producto inmediato de la es-
pontaneidad: Dada; salto elegante y sin prejuicios de una armonia a
otra esfera; trayectoria de una palabra lanzada como un disco, gri-
to sonoro; respeto de todas las individualidades en la momentanea
locura de cualquier sentimientos suyo, serio o temeroso, timido o
ardiente, vigoroso, decidido, entusiasta; despojar la propia iglesia de
cualquier accesorio inGtil y pesado; escupir como una cascada lumi-
nosa el pensamiento descortés o amoroso, o bien, complaciéndose
en el, mimarlo con la misma identidad, lo cual se equipara en un puro
arbusto de insectos para una sangre noble, dorado por los cuerpos
de los arcangeles y por su alma. Libertad: DADA, DADA, DADA, ala-
rido de colores encrespados, encuentro de todos los contrarios y de
todas las contradicciones, de todos los motivos grotescos, de todas
las incoherencias: la VIDA (De Micheli, 1968, p. 291).

Asi pues, el dadaismo, con la radicalidad con que cuestiona todo
los fundamentos del arte, genera una verdadera industria de la pro-
testa autojustificada. Ya no hay géneros, arte ni artistas. La valida-
cion corre de parte de los criticos, que, a su vez, responden a intere-
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ses de mercado. El valor artistico responde al precio, y su posesion,
a la busqueda de prestigio social. A las propuestas de Duchamp, si-
guen las de Andy Warhol (de 1957 en mas) para pasar a las insta-
laciones de Joseph Beuys. Una trilogia de experimentalismos que se
compran a partir de un contexto historico de crisis.

Llama la atencion, al borde de la segunda década del siglo xxi, la
insistencia de las realizaciones actuales en las ready-made, instala-
ciones, experiencias de antiarte hechas ya hace un siglo y presen-
tadas con desenfado en bienales, museos y ambitos acreditados de
exhibicion artisticas. Productos que nadie querria tener en su casa u
oficina (inmundicias hurtadas que chorrean sus jugos, etc.).

Todo obliga a replantearse la pregunta: ;qué es el arte?

En un interesantisimo reportaje, realizado por Claudio Martyniuk,
la Dra. Elena Oliveras reflexiona:

El arte es siempre sintoma de época [...]. En la nuestra no podria re-
presentar sino la desmesura, los excesos, la necesidad de desacomo-
dar al espectador. [...] El arte contemporaneo cultiva la inquietud,
traspasa limites y acoge lo que no tiene forma ni medida, lo mons-
truoso y el dolor. Quizas para sacudir indiferencia, o intensificar la
existencia, el arte exhibe lo extremo, rebasando lo bello.

[Lo cual] Implica una ruptura del paradigma estético tradicional,
una puesta en cuestion de sus presupuestos basicos, como el de la
representacion. Sin embargo, desde las estéticas de lo extremo pre-
guntamos si la representacion del dolor extremo —la herida incon-
mensurable de una masacre, por ejemplo— es posible o si traiciona
lo acontecido.

¢Como esa herida no seria traicionada?

No se la traicionaria en la medida en que exista algun resquicio para
transformar la angustia, el dolor y la impotencia silenciosa en con-
ciencia transformadora.

;Qué papel cumple lo “no bello” en el arte?

En nuestra época, las estéticas de lo extremo, al incluir no sélo lo feo
sino el asco, tiran por la borda los preconceptos que los excluyen del
campo del arte. Lo feo si era aceptable en el paradigma estético tra-
dicional, pero no el asco porque lo representado produciria el mismo
efecto que produce lo que se representa. Produciria también asco,
es decir que no se lograria la distancia estética.
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¢Podria dar un ejemplo?

Claro. No fueron pocos los que cuestionaron la adjudicacion del Pre-
mio Petrobras 2011 a Carlos Herrera, quien coloco en el piso una
escultura/objeto que incluia calamares en descomposicion. El olor
nauseabundo hacia que la obra, a su modo, ocupara “mas espacio”
al pasar los dias.

;Qué efecto estético estaria aqui en juego?

Estas obras extremizan, perforan el limite de lo aceptado como arte,
aunque tenemos que tener en cuenta que lo extremo de hoy segu-
ramente sera la norma del mafiana (Martyniuk, 2013).

Dentro de tal postura, se encuentran las instalaciones de la es-
pafiola Lara Almarcegui (residente en Holanda) en las que vuelca
material de construccion (Bienal de Venecia 2013); toda la obra
del espafol Santiago Sierra, afincado en México, y especialmente
su cuestionado Médulos de heces humanas de la India (2005-2006),
(Lisson Gallery, Londres), o Autorretrato sobre mi muerte, premio de
ArteBA 2011, mencionado mas arriba. Al respecto, este Gltimo autor
dijo en una entrevista:

La idea de la muerte nos llega a todos en algiin momento como pen-
samiento. Tal vez la pérdida de seres queridos en los Ultimos afos
genera que uno inhale mucho mas, no en cuestiones que tienen que
ver con lo espiritual —que al menos yo las tengo bastante mas re-
sueltas—, sino relativas a lo que queda de uno, lo que queda de esa
persona que se va.

En este caso, pensarme yo muerto en la feria era como una suerte de
qué representa eso, de establecer una obra que tiene pequefo for-
mato pero que el olor ocupa mucho espacio... Es una representacion
poética de lo que podria ser la muerte (LIFE & STYLE, 20/5/11).

;Quién, con autoridad reconocida, se atrevera a proclamar lo
que grit6 el palafrenero del rey al monarca? Les recuerdo el famoso
enxiemplo del Infante Don Juan Manuel:

... tres picaros fueron a un rey y le dijeron que sabian hacer telas
muy hermosas y que especialmente hacian una tela que sélo podia
ser vista por el que fuera hijo del padre que le atribuian, pero que no
podia verla el que no lo fuera. Al rey agrado6 esto mucho, esperando
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que por tal medio podria saber quiénes eran hijos de los que apare-
cian como sus padres y quiénes no, y de este modo aumentar sus
bienes, ya que los moros no heredan si no son verdaderamente hijos
de sus padres; a los que no tienen hijos los hereda el rey [...]. Ellos
pusieron su taller y hacian como si se pasaran el tiempo tejiendo
(1987, cuento XXXII).

A poco el rey quiso asegurarse de la labor de los picaros, pero
entrampado en su propia celada, no pudo mas que alabar la tela con
sus dibujos y colores, ocultando asi la sospecha que le impulsaba.
Para mas certidumbre, mandoé a varios ministros, sucesivamente, a
verificar el estado del tejido y la confeccion. Mas nadie se atrevia a
atestiguar que no veia nada.

Cuando llegé el dia de la fiesta, ataviaron al rey con aquel magni-
fico habito.

Vestido de este modo, es decir, desnudo, monto a caballo para an-
dar por la ciudad [...]. Todas las gentes que lo miraban y que sabian
que el que no veia la tela era por no ser hijo de su padre, pensando
que los otros si la veian, se guardaban muy bien de decirlo por el
temor de quedar deshonrados. Por esto todo el mundo ocultaba el
que creia que era su secreto. Hasta que un negro, palafrenero del
rey, que no tenia honra que conservar, se acerco y le dijo:

—Sefor, a mi lo mismo me da que me tengais por hijo del padre que
crei ser tal o por hijo de otro; por eso os digo que yo soy ciego o vos
vais desnudo.

El rey empezd a insultarle, diciéndole que por ser hijo de mala madre
no veia la tela.

Cuando lo dijo el negro, otro que lo oy6 se atrevio a repetirlo, y asi lo
fueron diciendo, hasta que el rey y todos los demas perdieron el mie-
do a la verdad y entendieron la burla que les habian hecho. Fueron
a buscar a los tres picaros y no los hallaron, pues se habian ido con
lo que le habian estafado al rey por medio de este engafio (1987,
cuento XXXII).

Una valerosa critica mexicana, Avelina Lésper (graduada en Li-
teratura en la UNAM e Historia del Arte en la Universidad de Lodz,
Polonia), se aventurb a escribir El fraude del arte contempordneo
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(2016), un ensayo demoledor en el cual pretende desentrafiar la
marana de intereses extraestéticos que obrarian en sus manifesta-
ciones apoyadas por marchands, museos, galeristas, fundaciones,
revistas, etc.

Para terminar, no me resisto a trascribir parte de un reportaje
muy completo realizado a Avelina Lésper:

Soy observadora de arte desde la infancia; a los dieciséis afos cono-
cia los grandes museos de México, de Nueva York y de Europa. Aho-
ra la gente antepone informacion y conceptos al ver, vivir y estudiar
la obra misma. Yo parto del impacto que la obra tiene en mi. Cuando
observé que el discurso de los curadores, criticos y académicos con-
tradecia la realidad de las obras para designarlas como arte, decidi
decir lo que veo y lo que pienso.

¢Como era hace cuarenta afos la relacion artista / galerias / mar-
chand?

Nos tendriamos que ir mas atras, porque hace cuarenta afios ya habia
marchantes y galerias vendiendo basura. En las primeras décadas del
siglo XX, el marchand buscaba artistas y los impulsaba y soportaba
econdmicamente porque sabia que el arte toma tiempo y es dificil y
que los artistas talentosos son escasos. La galeria rompia barreras
sociales y exponia para dar a conocer formas nuevas de pensamien-
to, con riesgo. Ahora, el marchand y la galeria solo venden lo que
esta de moda y quieren muchas obras porque la calidad no importa
y porque saben que el artista las hace de forma instantanea, que
todo es, intelectual o materialmente, ready made, y que los clientes
no ven realmente la obra, que es una inversion rapida. Son como co-
rredores de bolsa o vendedores de terrenos; no promocionan arte,
especulan con commodities.

¢Cuando comenzo el mercado a decidir?

Con la fiebre de la especulacion financiera, la economia de la trampa y el
abuso capitalista. Los millonarios compran arte para especular. Saatchi dijo
que vendi6 el tiburon en formol de Hirst en doce millones de dolares al es-
peculador financiero Steve Cohen; con ese precio lo doné al MET. El precio
real no llega ni a la tercera parte. Cohen fue juzgado por fraude. Es uno de
los billonarios coleccionistas mas famosos.

¢Por qué llama usted «arte VIP» al arte actual?

Lo llamo VIP, de video-instalacién-performance, porque, como el concepto
VIP de very important person, es esencialmente excluyente. La pintura, el
dibujo, la escultura que hoy se hacen no se consideran arte contempora-
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neo: los llaman tradicionales y estan marginados de los museos mas mo-
dernos y de las bienales de arte. La contemporaneidad se manipula como
un valor artistico y no lo es: es un valor comercial —el Ultimo auto, el Gltimo
vestido—. El arte es intemporal, sobrevive al tiempo; la moda es efimera,
muere todos los dias.

¢Los suplementos culturales forman parte del mecanismo del mercado?

Los suplementos y las revistas de arte promueven la especulacion y son
coOmplices del fraude. Las revistas de arte son parte de un negocio que exal-
ta el lujo, como las de moda o las de decoracion. Han puesto el arte al mis-
mo nivel que un par de zapatos o un coche.

¢Su opinion sobre las instalaciones?

No son arte ni escultura. Son decoracidn y basura; no es un adjetivo, es la
realidad: llevan basura, desechos organicos, trastos. Y aunque los teoricos
las justifican, la prueba de que no son arte es que fuera del museo pierden
su condicion de tal y retoman su valor original: son otra vez trastos, jugue-
tes, sillas rotas, focos, objetos que no merecen estar en un museo.

¢Qué opina de la educacion artistica actual?

Estan engafando a los jovenes. Adiestrandolos para que sean funcionales al
mercado. No desarrollan talento. Los jovenes creen que salen de la escue-
la convertidos en artistas, y no saben dibujar, pintar, trabajar materiales.
Aprenden a producir la verborrea suficiente para justificar que sus fotos
del Facebook se presenten como arte. El arte toma anos, exige la vida, es
aprendizaje diario. Pero si matar un animal es arte, ;quién necesita estu-
diar? Nadie.

¢Por qué cree usted que no aparecen movimientos artisticos, como en
otras épocas?

;Para qué crear un movimiento nuevo si encumbrando obras sin
valor estético se gana tanto dinero? ;Cémo concebir un movimiento
que demuestre que lo anterior es un fraude? Miles de oportunistas
que no son artistas pero que se venden como tales, y de curadores
que dominan bienales y museos y ponen obras en todas las ferias
de arte, no van a permitir que se arruine su negocio. ;Tu crees que
alguien que vende sus orines como arte quiere que esto termine?

¢Se ha dejado de hablar de arte?

Se ha dejado de hacer arte y, en consecuencia, se ha dejado de hablar de
arte porque no hay arte de qué hablar. No hay obras. Se habla de teorias, de
filosofia barata, de panfletos politicos, de dinero. Es consumo caro, rapido
y de moda.

¢{Como puede un pintor vivir de su trabajo sin caer en las trampas del
mercado?
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El mercado es necesario en el arte. El artista vive de vender su obra. Eso no
equivale a engafar, ni a vender un periddico arrugado como si fuera arte.
El pintor debe concentrarse en pintar con riesgo y dedicacion, y en llegar a
dominar la técnica. Como hacer arte es supuestamente tan facil hoy, y un
monton de dulces es arte, y flagelarse es arte, etcétera, la pintura a veces
se hace invisible. Las escuelas no estan ensefiando a pintar. Sustituyen las
clases de dibujo por clases de como justificar la obra para decir que es arte.
Hoy mas que nunca la pintura seria en sus objetivos y disciplina destaca de
la masa de mediocres (S. Bossini, 2015).

La cuestion queda abierta.

Bibliografia

Aristoteles (1949). Poética. Buenos Aires: Emecé.

— (1978). Metafisica, Buenos Aires: Sudamericana.

— (1989). Politica. México: Porria.

Berdiaev, N. (1978). El sentido de la creacién. Buenos Aires: Lohlé.

Borges, J. L. (2013). El milagro secreto. En Cuentos completos. Buenos Ai-
res: Debolsillo.

Bossini, S. (2015). Avelina Lésper El arte contemporaneo es una farsa. Su-
plemento Cultural. Ladies & Gentlemen. Recuperado de http://www.
abc.com.py/edicion-impresa/suplementos/cultural /avelina-lesper-el-
arte-contemporaneo-es-una-farsa-1433354.html.

Bruyne, E. de (1994). La estética de la Edad Media. Madrid: Visor.
Cassirer, E. (1997). Filosofia de la Ilustracién. México: FCE.

Ciliberto, V. O. (1965). La historicidad del arte. Sapientia. XX (7), 187-
196.

De Micheli, M. (1968). Las vanguardias artisticas del siglo XX. Cordoba:
Editorial Universitaria.

Don Juan Manuel (2004). Cuento XXXII. En: El conde Lucanor. Alicante: Bi-
blioteca Virtual Miguel de Cervantes. Recuperado de http://www.cer-
vantesvirtual.com/obra-visor/el-conde-lucanor--0/html/00052e2a-
82b2-11df-acc7-002185ce6064_2.html.



Adriana Rogliano

Estid, E. (1948) Belleza, arte y metafisica en Humanidades, XXXI, UNLP,
pp. 409-437.

— (1962). Liberacion y evasion. Revista de Filosofia, Departamento de Fi-
losofia, Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion, UNLP, 11,
37-41.

Gilson, E. (1961). Pintura y realdad. Madrid: Aguilar.

Gracian, B. El criticon. Recuperado de ile:///C:/Documents%20and%20
Settings/PC/Mis%20documentos/Downloads/el_criticOn_parte_i.
pdf.

Guardini, R. (1970). La esencia de la obra de arte. Madrid: Cristiandad.
Hegel, G. W. F. (2008). Estética, Buenos Aires: Losada.

Heidegger, M. (1973). El origen de la obra de arte, en Arte y Poesia. Mé-
xico: FCE.

Kant, M. (1980). Critica del juicio. Buenos Aires: Espasa Calpe.

Lésper, A. (2016). El fraude del arte contempordneo, Bogota: El Malpen-
sante.

— (2017). Avelina Lésper: Critica de arte. Recuperado de http://www.ave-
linalesper.com/

Maritain, J. (2010). La intuicién creadora en el arte y en la poesia. Madrid:
Palabra

Maritain, J. y Maritain R. (1978). Situacién de la poesia. Buenos Aires: Club
de Lectores.

Martyniuk, C. (2013, diciembre, 15). El arte contemporaneo prefiere lo
extremo, lo feo, incluso el asco. Clarin. Recuperado de https://www.
clarin.com/edicion-impresa/contemporaneo-prefiere-extremo-inclu-
so-asco_0_r1XK8EZsDQe.html.

Panofsky, E. (1959). Arquitectura gética y escoldstica. Buenos Aires: Infi-
nito.

Pieper, J. (1965). Entusiasmo y delirio divino. Sobre el didlogo platénico Fe-
dro. Madrid: Rialp.

Platon (1981). Defensa de Socrates; Fedro, Banquete; 16n; Republica; Sofis-
ta. Buenos Aires: Aguilar.

Plotino (1982). Enéada quinta. Buenos Aires: Aguilar.

39




40

Del arte, sus sentidos y peripecias

Schuhl, P. M. (1975). Platén y el arte de su tiempo, Buenos Aires: Paidos.

Souriau, E. (1965). La correspondencia de las artes. Elementos de estética
comparada. México: FCE.



