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PRESENTACIO

Per a la junta directiva de I’ Associacio Filosofica de les Illes Balears és una gran
satisfacciod presentar les actes d’'unes noves Jornades de Filosofia, aguesta vegada
dedicades a investigar les diverses relacions entre I’art i la filosofia.

Un tema tan ampli com €l triat engloba una gran quantitat d’enfocaments diversos
gue varem tractar de fer palesos amb lavarietat de les ponencies convidades. D’ aquestes,
mal auradament només n” hem pogut tenir tresal’ hora d’ editar aquestes actes. Tot i aixo,
lainterdisciplinarietat del tematractat també esfaevident en lagran quantitat i diversitat
de les comunicacions presentades. Aquesta, creiem, és una diversitat que va resultar del
tot enriquidora en el transcurs de les Jornades i que ho continua sent en la publicacio
d’ aquestes actes.

L' Associacio Filosoficade les|lles Balears vol expressar el seu agraiment atotesles
persones que varen participar a les Jornades amb la seva presencia o amb la presentacié
dels seus treballs. També agraim a Departament de Filosofiai Treball Social delaUIB
el seu suport, que I'ha fet constituir-se en un pilar fonamental d'aquesta i anteriors
edicions de les Jornades, i, finalment, fem constar el nostre deute amb la revista Taula,
Quaderns de Pensament en la persona del seu director, Francesc CasadesUs, que va
posar aquest nimero ala nostra disposici6 per ala publicaci6 de les actes.

Esperam poder continuar en el futur aquestatascaque I’ Associacié vafer sevafamés
d’una década: fer propera la filosofia, en tota la seva amplitud, ala gent interessada de
lesIlles Balears.

Miquel Angel Capo
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ENTRE POETICA | CRITICA:
ELSDOMINISDE L'ESTETICA

Romadela Calle
Universitat de Valéencia. Estudi General

«Le jugement de go(t marque le point
de départ de la réflexion esthétique;

il en saurait étre son aboutissement»
Marc Jiménez. La Critique (1997)*

En agquestes zones comunament indeterminades per les quals transcorren i €s mouen,
també en I’ actualitat, les |abils fronteres de I’ Estética, S efectua un intens comerg, amb
tota una série d’intercanvis, préstecs i reforcos —de multiples direccions i orientacié
diversa— que zigzaguegen interdisciplinariament i, sovint, s esllavissen —amb vocacio
exploradora— cap a unamena de terres de ningl. Hic sunt leones, podria quedar inscrit,
sens dubte, com motto orientatiu, als esborranys cartografics de les nostres constants i
impenitents experiéncies viatgeres per tals territoris.

Justament en eixa situacié —entre permissivai normalitzada— de fronteres obertes,
és on conveé que ens instal -lem per entendre millor els didlegs—i silencis— sempre plu-
rals, duts a terme entre Estética i Critica. Dos ambits que unes vegades s estenen en
para-lel sobre els mateixos mapes, per intersecar-se millor després en adltres, o
guadianitzar estratégicament i respectivament —si fa el cas—, convertint-se aixi en el
corresponent fonament o en oportd doll de suggeriments, per I’ altre. Encara que, com és
|ogic suposar, també mantenen, entre si, considerables distancies i reticéncies en deter-
minats sectors dels seus respectius desenvol upaments.

Des d'un punt de vista globalitzador, be podriem afirmar que —fins i tot a fil dels
seus origens— no manquen rellevants paral-lelismes en eix mutu discorrer historic. | si

1 M. Juenez. La Critique. Crise de I'art ou consensus culturel? Editions Klincksieck. Paris, 1995 (nova
edici6 1997), cap. VI, pagina 156.
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I Estética és assumida com a «disciplina filosofica» en el set-cents, consagrant-se de fet
com el segle que legitimatal emergencia, d'igual mode cal reivindicar en el seu favor €
ser —ellamateixa— |’ época auroral de la Critica d’' Art, és adir, la concreta conjuntura
historicaen laqual tambélaplural reflexio sobre alld que ésbell i les arts es va apropiant
decididament de tota una série d’instruments, conceptes i metodes elaborats de manera
tal vegada dispersai fragmentaria en la critica artisticai literaria precedent, per intentar
organitzar-los de forma més unitaria i progressivament poder dotar-los aixi de major
sistematitzacio.

Al capi alafi, ambdds dominis—Estetica i Critica— es reafirmen simultaniament,
accentuant el's seus mutus perfils, en reivindicar la seva acci6 davant un sector delimitat
del’ experiénciahumana: I’ ambit del bell i del’ art. | ambdues disciplines—en eixafron-
tissa cronologica que certifica els seus corresponents punts de partida— arranquen a la
vegada de tota unatradicié precedent, més o menys disgregada, perd que va accentuant-
se en progressio i intensitat i que sera, sens dubte, un dels fulcres que diacronicament
prepara i preanuncia aquell bot qualitatiu, en el context de les noves condicions
historiques de I’ época.

De fet, des d una perspectiva de conjunt —recuperadora a tergo del seu passat—
I’ Estética consistiria en una serie d’ experiéncies tedriques, filosofiquesi culturalsen si
bastant diverses, en un conjunt d’investigacions distintes, d’ arguments i problemes dife-
rents, alguns d origen antic i altres de més recent formaci6,? que seran revisats i
reconduiits o transformats en el marc de la nova autonomia disciplinaria.

Es, doncs, el naixement de I’ Estética, en e marc delall-lustracio, el que ve a consa-
grar, recursivament, les amplies latituds historiques i tedriques dels seus respectius
passats, per0d convertint-les aixi mateix en fendmens especificament moderns, dins el
nou context de la Cultura Estética.

Perqué —no ho oblidem— s I'Estética és una de les manifestacions clau de la
modernitat ho és en tant que Estética Filosofica, és adir, com areflexio centrada sobre
les diverses condicions de possibilitat de I’ experiéncia en general —artistica i no sols
artistica—, consagrant €l seu propi nom i esfor¢ a lareivindicacio dels drets de tot un
ampli territori de I’ experiéncia humana, fins a llavors relegat, dispersi supeditat drasti-
cament a altres registres. Es tracta del territori de lafantasiai del geni, de la sensibilitat
i del sentiment, o, més en general, el d' agquells aspectesi valors sensibles de les coses. |
justament tal territori és aixi mateix el caracteristic de I’art. No en va entorn al sis-cents
i a set-cents, es va reforcar decididament la idea que I’ art tenia molt a veure amb la
bellesa, entesa aquesta com a qualitat estética, com a sensibilitat i sentiment.®

En redlitat, el naixement de I'Estética i el replantgjament de la Critica d’'Art
s'ubiquen en el si d'un horitz6 compartit: el del’ afirmacio de la Cultura Estética moder-
na. Es a dir, una cultura que no s entén ja com la simple producci6 d’ objectes artistics,
sind que intentaamés amés, i sobretot, definir i consagrar la categoritzacio de les diver-
ses aportacions artistiques com Beaux Arts, €l que suposajaclarament un mode especific
i autonom de concebre, elaborar, conéixer i apreciar aquestes singulars manifestacions
de I’ experiencia humana.

2 Massmo Monica, Che cos' e |”estetica? Edit. Riuniti. Roma, 1987; pagines 14-15.
8 1d., pagines 19-20.
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Es, doncs, summament important que s emmarqui el desenvolupament de |’ Estética
filosofica i de la Critica d’Art en la conformacié de la Cultura Estética moderna, ja
clarament apuntada des del canvi de rasant que condueix a XVIII i que es consolidara,
i alavegada sera sotmesa arevisio, a llarg del XIX, projectant-se de manera critica i
resolutiva cap a la nostra época actual, a través de les tensions que aporta la crisi de la
mateixa modernitat.

Perd tampoc la cultura estética moderna no sorgeix, sense més ni pus, d’ una especie
de tabula rasa. De fet, es reprenen ampliament conceptes i termes de la reflexié antiga
i renaixentista sobre les arts, encara que sigui per assignar-los, tal vegada, significats
nous o distints. A més a més s arrela en una situacio socia que historicament ja havia
anat gestant determinades angulacions propies respecte al’ experiencia de I art.

Tot i ax0 ens interessa subratllar —com a tret fonamental dels inicis de la cultura
estética moderna— la diferenciacié cada vegada més rigorosa, entre € que podriem
entendre com les activitats culturals en general i I’ activitat especificament artistica, les
progressives demarcacions de les quals poden rastrejar-se a través de maltiples moments
de la historia del pensament?. Es aixi com precedentment, fins i tot encara al mateix
XVII, tal distincié no apareixiaigualment clara, en confluir enI’ampliaclasse deles arts
distintes activitats técniques i oficis, aixi com amplies interseccions amb les ciencies i
altres professions diverses.

Enfront d eix pretérit, més o menys llunya pero influent, la cultura estética del XVI1I
representa, sens dubte, un esdeveniment nou: no en vas apunta unadiferent organitzacio
del’experienciasocial del’art tant en el pladels subjectes intervinents (artista, amateur,
critic, tedric, historiador) com en el que respecta a les institucions artistiques emergents
en la nova época (el museu, els salons o la perpetuacié dels intents de control de
I’ academia).

Perd davant de tot —com ja hem apuntat— es reafirma decididament la idea
moderna de I’art, fundada en I’ estreta connexid d'un cert tipus d' activitats amb la be-
llesa, és a dir, donant pas al reconeixement d’un denominador comd. | és en tal sentit
—fruit d’un intens moviment centripet— com es parlava ja de I'art —de les Belles
Arts— i de laseva possible organitzacio en un sistema, laqual cosa permet la seva dife-
renciacio de les ciencies, dels oficisi d altres professions, com a ambits el punt de mira
dels quals no es focalitza precisament entorn de la bellesa, el sentiment de plaer o amb
mires a desenvolupament del gust, Sind que atenen prioritariament, més tost, ala satis-
faccio d' dtres distintes necessitats —materials o estrictament utilitaries— de I’ home.

Es per tant, en aquest periode quan no sols es postulen determinades relacions —
paritatsi diferencies— entre les arts, sind que a més a més es discuteix respecte als seus
principisi fonaments comuns.® Sens dubte, anteriorment a aquesta frontissa historica és,
de fet, impossible establir I’ existéncia d’ un nexe organic en el sinus d'una certa esfera
homogeénia reservada per al’art, ateses les normals preocupacions, centrades davant de
tot, en els preceptes técnics, en e desenvolupament de les teories de les arts concretes,
amb I'indiscutible i basic interés per les poétiques.

4 W. Tamrcewcz. Historia de Seis Ideas. Editorial Tecnos. Madrid,1988. Capitol 1.
5 Chuares Barreux. Les Beaux Arts réduits a un meme principe (1746); J. B. D’Alembert. Discours
Préliminaire de I’ Encyclopédie (1751) son, certament, exemples fonamentals en aquest sentit.
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Sera aixi € plantgjament d’un Sistema de les Belles Arts € que afavorira que I’ art
sigui considerat no sol com un territori de confins virtualment delimitats, sind també
com a objecte autonom i especific d’ unareflexio tedrica que es desitja determinar, cada
vegada més, en s mateixa. Malgrat tot no es limita per aixo exclusivament, la nova
disciplina, as perfils d'alo que podriem entendre com una Teoria de les Belles Arts,
sind que I’ Estética filosofica aborda a més a més, des d’'un principi, un complex més
ampli de declinacions interconnectades, tal com una Teoria de la Sensibilitat o la seca
persistencia com a Filosofia del que és Bell.

En definitiva, doncs, I’emergéncia de I’ Estética com a disciplina autonoma —amb
les seves incerteses i les seves novetats— aspira, en certa mesura, arevisar i recollir de
manera unitariales pluralsi disperses reflexions préviesen torn aalo que ésbell i ales
arts, pero intentant precisar-ne metodicament el's pressuposts, els objectesii lesfites.

Consegiientment |’ Aesthetica de Baumgarten (1750) no és ja smplement una atra
«ars poeticax, ni un tractat sobre alld que és bell, sind que es planteja, davant de tot, com
una «Teoria del Coneixement Sensible», com una «Ciéncia de la perfecciéd del
coneixement sensible com atal». | justament en aquesta identificacio de I’ esferad alo
sensible amb la de la bellesa (cognitio sensitiva perfecta) i amb la proximitat, a la ve-
gada, de la idea de bellesa amb la idea d' art, s articula, com ja hem apuntat, un dels
moments fonamental s de la constituci6 de la Cultura Estéticai de|’ Estética com a disci-
plina moderna.

Perd facem una aturada estrategica, en aguesta linia de conegudes consideracions
historiqgues —que ens centra en la postulacio de la nova disciplina i del seu
emmarcament i instauracio en aquell diferenciat ambit de la cultura— per millor poder
mirar, també, amb atencio I’ altra cara de la mateixa moneda, encara que ja des d'una
frontissa historica distinta, que ens fara constatar I’ obligat transit existent entre la pos-
tulacio d'una «Estética» i € desenvolupament concret de «les estétiques», en la seva
pluralitat. Es tracta, com és ben sabut, del progressiu fraccionament de I'Estética i la
creixent dissolucio de I estetic.

Precisament haviem comencat parlant de fronteres inestables, d'interseccions, de
zones liminars. | tals expressions metaforiques ens ratifiquen, per cert, que el camp de
I’ Estéticano se' ns mostra—ni ho concebem ja— com unaformad’ especulacio unitaria,
il-lusdriament unitaria. Més tost se'ns ofereix, de fet, com un vast domini, si, pero
certament heterogeni d’ estudisi investigacions, de confins incertsi labils fronteres, ple
de fecundes interseccions amb altres disciplines. Tal vegada tan ampli com suggereix el
mateix nom adoptat historicament per anomenar-lo. Perque el terme «Estética» connota,
davant de tot, obertura i flexibilitat, és adir, que apunta d’immediat a un Us versatil per
referir-nos as infinits plans i a la inesgotable riquesa d aspectes i angulacions que
concorren, d’ alguna manera, a donar-li renovat sentit.

A més, les vicissituds historiques de I'Estética no es limiten ni es restringeixen
coincidentment amb els exclusius avatars de I’ «estética filosofica», ni abans ni després
del XVIII. Existiren i existeixen, més tost, diversos plans de reflexio estética, cadascun
justificat, sens dubte, per les particulars condicions de sensibilitat i cultura en les quals

6 Swon Marcran Fiz, La Estética en la Cultura Moderna. Alianza Forma, Madrid, 1987.
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cada questio particular enfonsa les seves corresponents arrels. Per aquest motiu aquestes
vicissituds dificilment poden reduir-se auna trajectoria historica clarai univoca, orien-
tada exclusivament, teleologicament, cap a una determinada i Unica sortida. Més tost,
s hauriade plantgjar decididament una historia oberta del’ Estética, ésadir, unahistoria
de problemes, d'interseccions, intercanvis i recorreguts, freqiientment bastant dispars
entres.

Aquesta altra cara de la moneda —la que accentua el reconeixement actual de
I’amplia latitud, riquesa i versatilitat del concepte d Estética— no deixa d’ estar aixi
mateix directament legitimada —en el contrapunt d'aquest altre poderés moviment
centrifug— per determinades experiencies sociasi culturalsde I’ art (paral -lelament ala
manera com els projectes inicials de I’ Estética, en tant que naixent disciplina moderna,
també varen estar historicament entroncats amb miltiples experiencies socialsi culturas
dels fets artistics).

Si la cultura estética del segle XV 111 —la moderna cultura estética— neix gracies a
la progressiva constitucid, almenys en linia de tendéncia, d’un discurs virtualment uni-
tari sobre I’ art, en tant que Beaux Arts, entorn a un afavorit «sistema de les arts», avui
meés tost —després de la precedent cadena, més que secular, de dissolucionsi els nous
aportaments coetanis en aquesta mateixa linia— podem ratificar, una vegada més, que
un discurs de tal tipologia no ésviable. | és que, certament, tant el desenvolupament del
nostre art contemporani com la crisi i les metamorfosis d aquella tradicié —instaurada
en i amb la moderna cultura estética— han anat intimament units i 10gicament corre-
lacionats.

Assistim de ple ala difusié d' activitats artistiques d’una tal mutabilitat en les seves
formes, productores de tan diversos efectes sobre la realitat i sobre els estrats de
I"imaginari, que, evidentment, resulten irreductibles, sense més, a un estricte dispositiu
comu.

Certament, s'ha tractat d'un esdeveniment historic fonamental, en e marc de
I”evolucio de |’ experiéncia estética, finsa punt que bé es podria parangonar amb aquella
especie de mutacié, tan substancial, que vatenir lloc en el transit entre el sis-centsii €
set-cents, &l fil de la constitucié de la cultura estética moderna

Es ben sabut que, almenys des de la segona meitat del vuit-cents, aquell tradicional
sistema de les Belles Arts entra en crisis successives de progressiva profunditat. Neixen
arts noves, no previstes ni previsibles pel sistema (fotografia, cinema, disseny
industrial), i algunes d aguestes activitats contribueixen a introduir tota una serie de
modificacions en les experiéncies habituals de I'art, en les formes i en els llenguatges
artistics, obrint-se unes vegades a I’ elitisme experimenta i altres cap a la cultura de
Masses.

No es tracta d'insistir en aguesta idea, ja és historia la creixent afirmacio de I'art
d’ avantguarda, la seva institucionalitzacid i els seus posteriors «descrédits». En
qualsevol cas, a llarg d aguesta diacronia, nous territoris i noves opcions s han anat
incorporant a quefer artistic, de confins incertsi hibrids. Aixi, €l que anomenam art no
constitueix una classe, sind una familia d’ objectes, d experiéncies i intervencions, no
definibles per propietats comunes, sind caracteritzats per un cert «aire de familia»
wittgensteinia.

En consegiiéncia, tampoc no resultara estrany si en lloc de parlar d’Estética ens
referim freqUentment ales estétiques, havent de relacionar-nos amb disciplinesi investi-
gacions d’ especidlitats diferents, en certa connexio entre si, com succeeix paral -lelament
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amb els mltiples objectes d’estudi dels quals s ocupen, tot i que només sigui per no
perdre de vista, en darrerainstancia, aquell «variable aire de semblanca familiars.

Aixi, el concepte d' Estética—igual que el d’ Art— s’ esvaeix, fugint de delimitacions
rigoroses, alavegada que la seva extensio no sembla cenyir-se a fronteres precises, sind
gue s ampliai modificainsistentment. Aquestaamplitud i heterogeneitat han contribuit,
sense dubte, a generar una espécie de difusa timidesa teorica, reforgant-se pel contrari
I"interés per les possibles reconstruccions de la historia de I’ estética, per lesanalisisin-
terpretatives de les aportacions artistiques des d’ enfocaments metodologics dispars i,
menys freqlentment, per I'elucidacio de I'estatut epistemologic de les mateixes
activitats interdisciplinaries que s entrecreuen en aquest ambit.

De fet I’ Estética reapareix prevalentment com a disciplina historica o com a conjunt
plural d estrategies interpretatives, projectades en els contexts cada vegada més amplis,
oberts i heterogenis de les propostes artistiques. Perd tal vegada aguesta renovada
atencio, aque assistim avui, en favor del disseminat «pensament estétic» no estigui ma-
ssa adlunyada del fet d’entendre I'Estética, no ja com a disciplina filosofica especia-
litzada, sind com a reflexio filosdfica sobre les condicions de possibilitat de
I’experiencia humana en general. D’aqui tal vegada derivi, novament, la seva gran
versatilitat.

Deixem de tota manera simplement aqui formulats —com a estricta introducci6—
aguests punts entorn ala saga de I Estética (de |es «estétiques») per apropar-nos ja, més
concretament, a les seves relacions amb la Critica d' Art i sobretot, per intentar perfilar
el mateix estatut epistemologic de la Critica.

En primer Iloc convindria destacar, des d'una Optica general, com per a lareflexio
estética les seves connexions amb el's ambits especialment proxims de la Poéticai de la
Critica han constituit historicament fetsrellevantsi, per descomptat, no sempre pacifics.
Aixi, per exemple s ha destacat que «les disfuncionalitats que recauen sobre I’ Estética
en el nostre segle s'han posat a descobert d’una forma més crua en el procés que les
poetiques artistiquesi lacritica d art han incoat ala mateixa estética. Els manifests, els
programes, els pamflets, les proclames de les avantguardes historiques i dels diversos
«ismes» artistics porten el biaix inconfusible de la ruptura, d’'una enemistat, amb les
formules «comodi» de I'estéetica filosofica. Les transgressions artistiques de la
modernitat no Unicament han agreujat les tensions jainsinuades pel Romanticisme, sind
gue no han ocultat una hostilitat de I’ Art contra I’Estética, en afortunada expressio
d’ Antoni Tapies, denunciada aixi mateix per atres artistes. Si bé, com ja sabem, tot i que
les poétiques i la critica d’art no han sorgit —ni de molt— en el nostre segle, si que
comencen a constituir-se d’ una forma molt més programaticai a actuar molt activament
segons € nou art, i € seu assetjament a I'estética és inseparable del nou marc de
relacions que instaura el desenvolupament dels llenguatges artistics.”

7 1d., pagina 233.
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Per altra banda, pensi’s com historicament la mateixa Estética ha tendit,
freqlientment, a resoldre’ s dissoldre en les distintes poétiques —enteses aquestes com a
programes o com a teories internes de cada art, escola, «isme», o finsi tot artista, frag-
mentant-se en reflecteix larealitat. No es converteix tal metafora en encertat paradigma
d'alo que no pot ser esgotat per cap teoria, ni subjugat per un sistema estétic tancat,
afavorint d’aquesta manera la proliferacio historica de tantes poetiques (tantes
estétiques) com refraccions possibles?

Tal exacerbacio de les poétiques s aixeca clarament sobre les ruines de les aspi-
racions omnicomprensives —explicites o velades— de les estétiques. | justament «la
pérdua de confianca en agquestes va promocionar, no amb menor frisanga, la proliferacio
de la critica artistica i les seves funcions de legitimacio enfront de les noves ruptures
dels llenguatges artistics. Aixi lacritica[...] no serajatant unavaloracié (externa), com
un reflex immanent sobre les mateixes obres»,® és a dir, sobre les seves respectives

poetiques.
Ara bé, plantgjant-nos les connexions entre Estética, Poetica i Critica en un sentit
meés ampli —i en principi, menys polémic— podriem diferenciar fins i tot diverses

perspectives. Per unabanda, estractariade plantejar com lamateixareflexio estéticaten-
deix a convertir-les en objecte directe del seu estudi, atenent tant el caracter historic i
operatiu de les poétiques com I’ orientacié interpretativai apreciativa de la critica. Sense
dubte tal's estrategies metodol 0gi ques asseguren també per al’ Estética un eficag contacte
—mediat i complementari, perd no menys necessari— amb €l fet artistic, en la seva
fluenciai diversitat. | aquesta opcidé —paral-lela al possible apropament de I’ Estética a
I’univers artistic— ha estat amplament cultivada, fins i tot destacant-ne les mitues
diferenciacions.

Aturem-nos breument en aquesta perspectiva, de lamade Luigi Pareyson:

«La Poéticai la Critica posseeixen indubtablement el caracter d’ una relecci6 sobre
I"art i aquest fet ha pogut dur a reduir-les o incloure-les en I’ Estética, o bé a conferir a
I’Estética la tasca d'establir lleis a I’art o criteris de valoracid per a les obres d' art,
convertint |'Estética en un programa d'art —en teoria d'un art determinai— 0 en
metodologia de la Critica. Ara bé, Poética i Critica no s'identifiqguen amb la reflexio
estética, ja que justament formen part del seu objecte d’estudi, és a dir, S'incardinen en
I’ experiencia estética. L’ Estética és filosofia i —respecte d’ aquesta— I'art en connexio
amb la Poética i la Critica s articulen en el seu objecte de reflexio [...]. La Poética és
programa d’'art, declarat en un manifest 0 en una preceptiva o fins i tot implicit en
I’exercici mateix de |’ activitat artistica. Es adir, tradueix en termes normatius i operatius
un determinat gust, traslladant-lo directament al camp de I'art. La Critica, per la seva
banda, és el miral en que I’ obra esreflecteix, formulant les sevesinterpretacionsi €l seu
judici estimatiu en tant que reconeix els valors de I’ obra.»

«En conseqliencia, I’ Estética no posseeix un caracter ni normatiu ni valoratiu, no formula
normes a |’ artista ni dicta criteris a critic. L’ Estética estudia les condicions i I estructura
del’experiéncia estéticai en aquest pla es troba amb la Poéticai la Critica, convertint-les
en objecte de lasevareflexio [ ...]. En particular, no es pot assimilar la Criticaal’ Estética,

8 Swon Marcuan, loc. Cit. «¢Qué otra cosa cabe entender, estrictamente hablando, por critica militante o
criticadi corrente?.
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afirmant que la reflexié desenvolupada per la Critica és de naturaesa filosofica, ni
plantejant que I’ Estética és essencialment metodologia de la Critica.»®

Lesfronteresinterdisciplinaries son certament labils, perd, com podem constatar, una
vegada més, no faten tampoc esforgos i plantgjaments delimitadors, focalitzats en
aquesta complexa matisacio de nivells. | en aguest sentit, atés el particular context en
guée ensmovem i el tema que especificament ens ocupa, no convé passar per alt unaaltra
interessant proposta de demarcacio disciplinaria entre Estética i Critica d’ Art, formu-
lada per José Ferrater Mora, des d una perspectiva estrictament analitica'®. Planteja
resumidament la tesi que I'Estética exerceix respecte de la Critica d’Art una funcié
analoga —no identica— a la que de fet, exerceix |’Epistemologia respecte de les
Ciéncies naturals. Esadir, qualifical’ Estética com adisciplina de segon ordre, circums-
crivint-la, en consequiencia, a tractar d’ agquells assumptes investigats per disciplines de
primer ordre, com podrien ser en el nostre cas, la Historia de I'Art, la Critica o les
Poétiques.

Aixi, de forma paral-lela a |’ Epistemologia, I’ Estética no investigaria objectes —no
congtituiria una investigacio de la realitat— sind que, com una espécie de «teoriade la
investigacio», se cenyiria a estudiar les condicions en qué propiament es desenvolupen
les investigacions de primer ordre, tenint directament en compte qué fan, com ho
desenvolupen, amb quins criteris, quins objectius preveuen, quines tensions i dificultats
suporten, etc.

Aixi, es recordara que les disciplines de segon ordre es presenten primariament com
aanalitiquesi categorials, sent la seva tasca propia l’ escrutini dels conceptes elaborats
(o simplement emprats) per les disciplines de primer ordre. Aixi mentre, per una banda,
les disciplines de primer ordre empren conceptes per executar tasques especifiques, que
poden ser molt amples, per la seva banda les analisis conceptuals, dutes aterme per les
disciplines de segon ordre, tracten d’ esbrinar com aguells conceptesi categories emprats
executen les dites tasques.

Aixi doncs —tornant ala comparaci6 plantejada per Ferrater Mora— es pot constatar
gue existeix un cert hiatus entre I’ Epistemologiai les Ciencies naturals, una vegada que
els enunciats cientifics no son derivables d’ analisis epistemol 0giques, ni tampoc aques-
tes son simples generalitzacions d aquells. Perd aixi mateix no falten tampoc nexes
interdisciplinaris entre ambdoés dominis, ja que —per exemple— €els efectius canvis en
les investigacions i concepcions cientifiques exerceixen constant i considerable
influéncia sobre la teoria de lainvestigaci6 cientifica (Epistemologia) i per altra banda,
la investigacio cientifica no és tampoc independent de les andlisis, els supdsits i regles
metodol ogiques de qué s ocupa |’ Epistemologia, |es aportacions de la qual poden alterar
el cursi reorientar les pautes de les investigacions cientifiques. Hi ha per tant —tot i les
funcions distintes que exerceixen— certa continuitat relacional entre ambdos nivells.

Quelcom d’ analeg —continua sostenint Ferrater Mora— succeeix de fet entre Esté-
ticai Critica: aquest joc de hiatusi continuitats també es dona entre aquelles —I’ Estética

9 Luie Parevson, Els problemes de I’ Estética [1966]. Servei de Publicacions de la Universitat de Vaeéncia,
Col-leccio Estetica & Critica. Valéncia, 1997. Capitol |, epigrafs 3/6.

10 Ferrater Mora, J. «Estética y Critica un problema de demarcacion». Revista de Occidente, ndm. 4,
Madrid, 1981; pagines 43-54.
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no és tan sols en una generalitzacid d enunciats formulats per la Critica, ni aquesta és
mera aplicacio d’ esquemes conceptuals.

La Critica elabora enunciats observacionals o descriptius, perd empra enunciats que
contenen termes tedrics, formulant enunciats que impliquen valoracions. L’Estética,
com a disciplina de segon ordre, tindria en I’andlisi d' aguests conceptesi deI'Us i €l
funcionament dels dits enunciats un ampli camp de funcions. Pero la Critica, a cap i a
lafi —nota Ferrater Mora— no constitueix una branca de I’ Estética ni aquesta realment
fonamenta els continguts concrets de les investigacions d’ aquella. Per molt que en
I’exercici de la Critica d’Art es trobin qlestions d'Estética, € hiatus entre ambdues
continuara existint.

En realitat, aguesta estratégica anal ogia entre Estéticai Epistemologia, base de la po-
sicié de Ferrater Mora, determina clarament el mode restrictiu —com a disciplina de
segon ordre— d’entendre les tasques i els objectius de la reflexio estética, la qual, res-
pecte ala Criticad’ Art, es perfilacom Metacritica.

Fins aqui ens hem trobat amb dues formes distintes d’emmarcar les relacions entre
Estetica i Critica, partint precisament de concepcions dispars en la manera d’ entendre
I’Estética. Sense voler ser exhaustius, volem emfasitzar almenys ambdds extrems, po-
driem resumir els plantgjaments respecte a |'Estéetica per puntuaitzar millor, poste-
riorment, I’ estatut de la Critica d' Art.

a) Aixi, des d’ una postura de maxima amplada, podem afirmar que |’ Estética estudia
les condicions de |’ experiéncia humana en general, també doncs, les de la dimensio
estéticai les deles experiéncies artistiques com a part singularitzada de I’ experiencia hu-
mana. Des d'aquesta Optica, I'Estética s involucra directament en les teories sobre la
reditat. A vegades com a filosofia in genere i d'atres com a disciplina filosofica
especialitzada.

Sense dubte, com a punt de trobada entre filosofia i experiencia, I'Estética es
relaciona amb altres disciplines. Per exemple amb la Critica, en €l pladel fet artistic, per
les condicions del qual s'interessa, enquadrant-la en €l seu propi objecte d' estudi, pero
mantenint-ne diferenciades les funcions, ja que I’ Estética no té un caracter normatiu i
operatiu quant a quefer artistic (com si que el mantenen i emfasitzen les poétiques) ni
tampoc aporta regles de valoracio a judici critic.

Des d' aquesta concepcio, ambdues es desenvolupen, en conseqiiencia, com a disci-
plines de primer ordre, que investiguen larealitat: I’una articula el seu desenvolupament
ocupant-se de les condicions de I'experiéncia i I'altra focalitza la seva activitat en la
interpretaci6 i valoracio de les aportacions artistiques concretes, en el context de la
cultura estéetica coetania. Certament el seu respectiu nivell de generalitat aixi com les
seves funcions son dispars.

b) Des d’ una postura clarament restrictiva, com ja hem vist, I' Estética—en tant que
disciplina de segon ordre— estudiaria les condicions de possibilitat d’aguelles disci-
plines de primer ordre que investiguen les experiencies estétiques i més concretament els
fets artistics. | és en aguesta relacié epistemologica, ja indicada, on es produiria
I”encontre i la demarcacio, que ens ocupen, entre Estéticai Critica.

Entre aquests dos extrems que exposam és viable, finsi tot, trobar tot un conjunt de
possibles opcions intermédies, fins a tragar una espéecie de continuum, entre la posicio
més dilatada i aquella altra maximament restrictiva, a I"hora de plantgjar el concepte
d' Estética. Son les dades historiques que hem reiterat les que motiven que €l domini i les
fronteres de |’ Estética siguin respectivament obert i 13bils.
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Respecte ala Criticad Art i les relacions amb I’ Estética s han marcat almenys dos
aspectes. una cosa és plantejar, grosso modo, € tipus de vinculacions disciplinaries que
mantenen entre si i una altra atendre les possibles interconnexions que les seves res-
pectives activitats, exerceixen sobre ambits relativament proxims o finsi tot extensions
comunes, poden, de fet, propiciar.

1. Pel querespectaalesrelacionsinterdisciplinaries, jahem comentat com aexemple
les propostes de demarcacio tant de Luigi Pareyson com de Ferrater Mora, destacant ja
sigui els seus diferents ordres disciplinaris o les seves distincions funcionalsi els objec-
tius complementaris.

2. Tot i aixo, tant si acceptam que ambdues disciplines pertanyen a primer ordre,
projectant la seva investigacio directament sobre les experiéncies estétiques, com si es
distingeixen epistemologicament els seus ordres disciplinaris deixant a I'Estética €l
paper d'una teoria de la investigacio respecte de la Critica d’Art, no deixara de ser
fonamental per a nosaltres que ens plantegem alguns dels decantaments i influencies
mutus i, sl és el cas, també interseccions i actituds d'hibridacié que les creixents
contaminacions actuals entre els ambits artistic i cultural han propiciat, perd que tampoc
no han faltat, per altra banda, através de la diacronia del pensament estétic.

Aixi, només per posar determinats exemples, podem recordar com la mateixa
Estética ha anat assumint, cada vegada més, funcions d’interpretacié respecte a les
manifestacions artistiques (indeterminant d'aguesta manera, els seus limits amb la
Critica) o com s ha decantat historicament cap a les concretes teories de |’ art —assu-
mides com a estétiques empiriques—, relacionant-se amb les Poétiques, convertides a
seu temps en parametres i referents no menys fonamentals per a corresponent exercici
delaCriticad' Art.

Cal recordar, igualment, com la mateixa activitat critica, reforcant el que podriem
denominar el seu moment tedric, que és, sense dubte, també coparticip del seu propi
estatut —com tindrem ocasié de comentar— s ha compromes no tan sols amb la teoria
de I'art, sind amb determinats suposits estétics en el desenvolupament de les seves
funcions.

Perd aixi mateix seria il-logic oblidar que €els esforcos autoreflexius exercits per la
Critica d' Art per clarificar i legitimar els seus propis fonaments (davant les miltiples
envestides i els quiestionaments rebuts) han anat progressivament aproximant-la a certes
parcel-les de I'Estética, S no entesa aquesta estrictament com a «metodologia de la
critica», si amenys com a «metacritica», en tant que disciplina de segon ordre, cosa que,
en certa mesura, haminvat i correlacionat les seves distancies.

| tot allo sense insistir sobre agquelles propostes —perque sempre ens han semblat
més que dubtoses— que han abusat tal vegada de la tan emprada expressié «estéetica
aplicada» per referir-se tant ala Criticad’ Art (Max Bense) com alaHistoriade I’ Art, a
les Poetiques o finsi tot al mateix mén del disseny.

Aquestes zones osmotiques —entre tantes d’ altres— no son sind adequats exemples
d'aquest joc plural d'interseccions que conforma no tan sols la periféria de I’ Estética,
sind finsi tot la seva sempre arriscada i suggestiva constitucio.

Perd centrem-nos ara un poc més d territori de la Criticade |’ Art. | possiblement no
sigui superflu comencar acudint una vegada més a la coneguda definicié que Giulio
Carlo Argan ens n’ha aportat: «En la cultura moderna —puntualitza— I’ art és objecte
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d'estudi d'una disciplina autonoma i especialitzada —la Critica d’ Art—, la qual opera
segons metodol ogies propies, té com afinalitat lainterpretacio i |’ avaluacié de les obres
artistiques i, en € seu desenvolupament, ha donat [loc no tan sols a la formacio de
terminologies apropiades, sind també a un vertader i propi llenguatge especial .»*

Ja d’ entrada ens sembla oportU reparar, almenys, en un parell de punts:

1. En els trets d’autonomia i especiaitzacié que de tal disciplina es prediquen, fent
esment tant de les seves metodologies propies (?), com pel que faa desenvolupament
d’un llenguatge especialitzat.

2. Enladoblefinalitat que, més o menys programaticament, seli assigna ala Critica
en relaci6 amb e seu objecte destudi —les obres artistigues— la de la seva
interpretacio i valoracio.

Prest veiem, doncs, com justament, en Iloc de remarcar les seves connexions amb
altres disciplines, es tendeix a accentuar de forma preferent, la seva especialitat i auto-
nomia, com s fos la Critica d'Art ara la que reclamas aguella espécie de tensio
centripeta, quejavarem constatar en lainicial configuracio del’ Estéticacom adisciplina
filosofica il lustrada.

En realitat, també la Critica—meés enlla de qualsevol necessaria definicio— s havist
sotmesa a tensions centrifugues, no tan sols per les crisis de I’ Estética, sind sobretot per
lafragmentaci6 de les Poétiquesi la creixent mobilitat i hibridacié de les manifestacions
artistiques. De fet, la disseminaci6 de les experiéncies estétiques, intimament Iligada a
la multiplicitat de les practiques artistiques, influira directament en les funcions
reclamades a la Critica d’ Art, sense dubte cada vegada més amplies i matisades.

Historicament la Critica —després del seu naixement en relacié amb els fenomens
dels Salons i a I'aparicié del public— anira adequant les seves actituds i els seus
coneixements. Es @ transit entre la figura de I’amateur a la del connaisseur. Aixo
comporta —com tantes vegades s ha insinuat— per anar elaborant i fundant els seus
criteris, una posada a dia de, com a via immediata d’'accés i valoracid de les obres
exposades, les quals varien periodicament. A la vegada, ja des de la crisi oberta del
classicisme, en imposar-se la dinamica temporal moderna de la «recerca de la novetat»,
és evident aixi mateix per ala Critica d’Art la necessitat creixent d’un ampli coneixe-
ment del desenvolupament historic de I’ art. Perd també sera imprescindible redefinir el
gue successivament es considera i ha de ser admes com a art, implicant-se en aixo les
argumentacions i €ls coneixements tedrics, tan vinculats a determinats principis
estétics.'?

Tal regjustament progressiu d’actituds i coneixements, per part de la Critica d' Art,
suposa paral -lelament una major especificacio de les seves funcions. | en tal sentit, per
apropar-nos a una revisio de les funcions institucionals de la Critica, recorrerem
novament a determinades argumentacions de G. C. Argan: «El fet que en la present
condicio de la cultura, la Critica sigui necessaria en relacio amb el mateix produir-se i
afirmar-se del’art, legitimalahipotesi d’una especie d’incompletitud, almenys, d’ unano

1 G. C. Areay, Arte e Critica darte. Edit. Laterza. Bari, 1984; pagina 129. Es recopilen en aquest volum
les veus «Arte» i «Critica d’ Arte» redactades per I’ autor per al’ Enciclopedia del Novecento, vol. |.

12 Francisco Cavo Serratier (€d.), LOS Espectaculos del Arte. Edit. Tusquets. Barcelona, 1993. «La Critica de
Arte», pagines 15/73.
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immediata comunicabilitat del’ obrad’ art: 1a Critica duriaaterme unafuncié mitjancera,
establiria un pont a sobre del buit que s’ ha arribat a crear entre els artistesi €l public, és
adir, entre els productorsii els fruidors dels valors artistics. Aquesta mediacio seria tant
meés necessaria en tant que es vol que I art sigui accessible atotala societat [...]. Pero si
lafunci6 dela Criticafos principalment explicativai divulgativano esjustificarial...] la
seva recurrencia a un «llenguatge especialitzat», on abunden abstruses argumentacions,
que son, per alamajor part del pablic, hermétiques. Encaramenys s explicariael perqué
laCritica[...] no eslimitaainterpretar i valorar el que ha estat fet i presentat com a art,
sind que directament participa en assumptes programatics i polémics de tendencies i
corrents, és adir, en les Pogtiques, mostrant aixi la seva preocupacio per alo que s esta
realitzant o intencionalment esta encara en vies de dur-se aterme, és adir, de les futures
orientacions de I’ art.»!3

Ja d'entrada caldria constatar que la dita funcié mitjancera, per part de la Critica
d’Art, comporta paral -lelament tant un evident caracter prospectiu —una vegada que es
mou en €l pla de les intencionalitats— com també clarament retrospectiuv—, ja que
S ocupa dels treballs ja realitzats. O el que, d’alguna manera ve a ser el mateix: la seva
mediacio no és tan sols explicativa/divulgativa, sind també fonamentadora i finsi tot
participativament promocional, estimulativa i promotora, a s del desenvolupament
artistic.

Perd seguim amb les argumentacions d’ Argan: «Indubtablement —continua dient—
la necessitat de la critica depén de la condici6 de crisi de I’ art contemporani, de la seva
dificultat per integrar-se en el sistema cultural a I’ acte, de la ruptura de relacions que
funcionalment vincula I'art a les atres activitats socials [...]. L’ objectiu de la Critica
contemporania consisteix, doncs, substancialment a demostrar que el que és donat com
a art és vertaderament tal, i que sent art es vincula organicament a d’ altres activitats —
no artistiques i fins i tot no estétiques—, inserint-se aixi en el sistema general de la
cultura: aixo explica precisament €l recurs a argumentacions bastant complexes i jus-
tifica el desenvolupament d'un llenguatge especiditzat [...]. Per aix0 la critica pot
considerar-se com una prolongacié o un tentacle amb el qual I’ art intenta vincular-se a
la societat, qualificant-se com una activitat no totalment discrepant o dissemblant
respecte a les altres que la societat acredita com a productores de valors necessaris.»*

Novament, per tant, ens apareixen matisos distints per a aquella —sense dubte—
amplia «funcié mitjancera de la critica», tals com la de legitimacio de I’ objecte en tant
gue artistic o la de la seva correlativa insercid/integracio en el sistema cultural.

En redlitat el paper de mediacio dut a terme virtualment per la critica ens presenta
multiples facetes, en lamesura en que tal funcio es desenvolupaal llarg de tot un arc de
diversificades opcions, en principi no excloents entre si, sind, més tost, fins i tot
concomitantsen el diversificat conjunt del quefer critic. | lasevarespectivaespecificacio
dependra, concretament, dels elements entre els quals, en darrera instancia, es faci de
mitjancer (el public, € mercat, e sistema cultural, tendencies artistiques, opcions
poetiques, valors...).

13 G. C. Araan, Op. cit., part I, capitol 1, pagines 130-131.
14 G. C. Arcan, Op. Cit., pagines 131-132.
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En qualsevol cas, s en lainicial definicio de la «Criticad’ Art», que hem pres com a
punt de partida, recollia explicitament Argan dos fins principals com a constitutius del
seu propi abast (lainterpretacio i la valoracio de les obres d'art) bé estara que puntua-
litzem que, d’agun mode, les dites funcions no son certament aienes a la propia
«mediacié» que ara, de forma global, estam comentant. | és que dificilment en la dina-
mica del conjunt del quefer artistic es pot separar drasticament I’abast i la mitua
correlacio existent entre les distintes funcions.

Perd de fet, si que consideram convenient puntuaitzar entre el que podriem consi-
derar —en relacié amb la Critica d’ Art com a institucid socialment reconeguda en €l
context del fet artistic— com a funcions «constitutives» de la mateixa Critica, és a dir,
les d'interpretar i valorar les distintes manifestacions artistiques, i aquelles altres fun-
cions «regulatives» que aixi mateix vindrien eficagment aincidir en aquest virtual abast
mediador exercit per la Critica.

Aixi darrere la funcié global de la mediacié (ja no entesa com a divulgacié o
educacio del gust en relacio amb el public, ni tampoc en el sempre polémic rol de
publicitat indirectarespecte al mercat) podrien recollir-se aquelles modalitats regul atives
esmentades anteriorment, seguint el decurs del text de G. C. Argan, i matisar com aquest
paper mediador es resoldria en un ventall d’ opcions tant prospectivament com retros-
pectivament, atenent, de manera estratégica, la fonamentacio de poétiques o tendencies,
la participacio de la critica en la promocio, el recolzament i consolidacio d'iniciativesi
moviments artistics i aixi mateix la legitimacio i insercié de les obres en el context
cultural del moment.

Tota una amplia disseminacio, doncs, de funcions que historicament han aflorat
entorn al’activitat de la Criticad’Art i ales quals hauria d’ afegir-se la mateixa funcio
autoreflexiva de la Critica, entorn a seu propi quefer. | és justament on nosaltres hem
acabat per installar-nos en desplagar-nos per les labils fronteres de I’ Estética. Perd no
voldriem finalitzar aquest recorregut sense demanar-nos, amenys, pel nucli
d’interseccions que constitueix justament el perfil epistemologic del’ estatut dela Critica
d Art.1

En aquest sentit podriem intentar individualitzar I'ambit de la Critica, en tant que es
tracta d’ una practica dotada d’ una relativa constancia historicai que podria ser substan-
cialment reconduible a una activitat interpretant que opera entorn a determinats eixos
fonamentals, els quals es converteixen en els auténtics moments mediadors del seu
desenvolupament, tal com han estat, amb encert, denominats per Filiberto Menna.t’

15 Sens dubte, com és sabut, no han faltat veus que col -loquen certes funcions, entre les esmentades de la
Critica, directament contrales cordes, sobretot a |’ hora de sotmetre a dur judici les seves —amb freqliencia—
«mediacions» en relacio amb el sistemainstitucional de la culturai del mercat, entenent-les unes vegades com
arecursd’ assimilacio i de neutralitzaci6 en el si mateix del context cultural. Perd aguestes qiiestions ens durien
molt més enlla del nostre tema.

16 Sense entrar, pel contrari, en lapluralitat d' estratégies metodol ogiques que el seu progressiu apropament
a les Ciencies Humanes ha generat, convertint-la, de fet, en una activitat contaminada, heterodoxa i
imprevisible respecte de |es seves premisses metodol ogiques.

17 Fieerro Mewa. Critica de la Critica [1980] Servei de Publicacions de la Universitat de Va]éncla,
Col-lecci6 Estética & Critica. Valéncia, 1997. Capitol V.
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Aquests «moments» podrien resumidament expressar-se segons |’ estructuracio
seguent:

a) L’ existencia d’un moment tedric, que comporta I’ assumpcio d’ una serie de prin-
cipis i instruments de caracter generalment filosofic i estétic, els quals permeten in-
troduir, en la série continua i practicament il-limitada de dades que, en I'exercici de la
Critica, esbarallen, els corresponents criteris de pertinenca en vistes ala seva coordinada
seleccid i ordenaci, aixi com a elaborar hipotesis i models (de cara a una més rigorosa
delimitacio del propi camp d'indagacio critic) i determinar, finament, les oportunes
metodologies d'intervencid en les investigacions corresponents, cada vegada més ple-
nament interdisciplinaries.

De fet la critica —en la mateixa possibilitat operativa i en la tasca de construir un
discurs sobre les propostes artistiques— sent |’ exigencia d’ assgjar «bastiments» i elabo-
rar constructes de fonamentacio, alotjats com a base i punt de partida del seu propi
quefer. El paper del moment tedric és, doncs, imprescindible a I’ hora de delimitar les
estrategies d’ aproximacio i de circumscriure el camp i la perspectiva d' analisi, legiti-
mant finsi tot la série d’ objectes que conformen i constitueixen el seu univers de discurs.

b) El moment historic no és menys rellevant, podent assimilar-se, almenys en linies
generals, a la contextualitzacio diacronica de les obres estudiades, ubicant-les en una
posici6 precisaen I'interior d un continuum temporal, explicitant les seves connexions i
influenciesi definint, en definitiva, el possible grau de desviacio en relacié amb lanorma
vigent en e moment concret de lasevaaparicio, ésadir, respecte de les obres precedents
i coetanies, aixi com la seva virtual incidencia posterior, mostrant d’aquesta manera
I"’index de «novetat» que comporten, referides sempre a I’ esdevenidor historic global
dels fenomens artistics en el conjunt del qual s enquadren.

Ambdds moments —I’ historic i el teoric— son en redlitat indispensables en tant que,
cada un amb la seva respectiva incidéncia i orientacio, contribueixen a desenvolupar i
consolidar el sistema general de referencies en que I’ obra es defineix i es manifesta,
gracies d joc relacional de diferénciesi similituds.

Arabé, com ens recorda Filiberto Menna, no es tracta d’' imposar —des de la historia
0 des de lateoria— un sentit al’ obra, sin6 de facilitar, a partir de tals coordenades refe-
rencials, que € dit sentit pugui «aflorar», amb major fonamentacio, directament de la
proposta artistica respectiva, cooperant aixi en tal atribucio.

Caldria parlar, en qualsevol cas, d’ una espécie de moviment pendular entre historia
i teoria, enrelacio amb el fet que —encara copresents ambdds moments— amb freqien-
cia son alternativament dominants, un sobre I’ altre, segons la concreta modalitat amb
que la critica, com adisciplina o com a opci6 personal, es desenvolupa, donant prepon-
derancia a una o altra vessant.

¢) Un tercer engranatge, que amb freqiiencia es relega o oblida, estaria representat
pel que podria qualificar-se com a moment técnic i que d’algun mode englobaria €l
relatiu coneixement, per part del critic d’art, d’allo que fareferénciaala serie de normes
especifiques, desenvolupament de processos, recursos técnicsi estratégies multiples que
tota producci¢ artistica —mutatis mutandis— suposa, com a techné, i que en conjunt
suposa un cabal fonamental per comprendre, analitzar i «revisar» lacomplexagénesi del
programa de cada obra.

D’ aquesta manera, el moment teoric, I"historic i el técnic conformen una eficag
trilogia per a coneixement i la preparacié immediata del quefer critic.

d) El moment decisiu —mai independent ni desvinculat, és clar, dels tres anteriors,
en els quals d’alguna manera es recolza— seria, en realitat, e moment avaluatiu, que
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implica una explicita declaracio de valor i laformulacié de la mateixa declaracio en el
corresponent «judici» per part del subjecte critic, que aixi s hi implica de maneradirecta
i es compromet personalment en la quiestio. Tal moment vindria a resumir, en si, el que
ben podria qualificar-se com a genuina «funcié critica», en € sentit propi i fort que
comporta la dita expressio globalitzadora, recolzada en les respectives fonamentacions
tedrica, técnicai historica

En aguesta copresencia i correlacié de moments, podem afirmar que es perfila
formalment I’ estatut de la Critica d’ Art.

A més ameés, tornant —per finalitzar— al fil conductor del nostre tema, es pot cons-
tatar com, a través de la incidencia de tals moments, afloren de bell nou les relacions
interdisciplinaries que manté la Critica d’ Art —entre d’altres— amb les Poétiques, la
Historia de I'Art o I'Estética, al marge de les nombroses interconnexions meto-
dologiques que inevitablement postula i desenvolupa, en € seu no menys disseminat
quefer, amb altres nombroses ciencies humanes.*®

Les fronteres |abils no sols es presenten, doncs, en el's contorns de |’ Estética.

18 Poden consultar-se al respecte, Actie Bowro Ouva (€d.). Autonomia e Creativita della Critica. Ed. Lerici.
Roma, 1980. També en R. oe 1a Caue (coord.), Reflexiones sobre la Critica de Arte. IVAM. Generadlitat
Valenciana. Valencia, 1990.
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LA FILOSOFIA EN LA EXIGENCIA
DE PENSAR LAS ARTES

L uis Puelles Romero
Universidad de Malaga

«El estado inquieto y complicado del nuevo arte no es una casualidad debida a los
caprichos del destino ni a un anhelo de novedad y arribismo de unos pocos artistas, como
algunos inocentemente creen. Es, por €l contrario, un estado fatal del espiritu humano
que, regido por leyes matematicamente fijas, tiene flujos y reflujos, de partidasy retornos
y resurgimientos, como todos los elementos que se manifiestan en nuestro planeta. Un
pueblo al principio de su existencia venera el mito y la leyenda, lo sorprendente, lo
monstruoso, o inexplicable, y se refugia en ello; con el paso del tiempo, madurando en
una civilizacion, devasta las imagenes primitivas, las reduce, las plasma segin las
exigencias de su espiritu esclarecido y escribe su historia nacida de los mitos originarios.
Una época europea como la nuestra que lleva en si €l peso grandisimo de tantas y tantas
civilizaciones y la madurez de tantos periodos espirituales, es inevitable que produzca un
arte que de alguna manera se parezca al de esas miticas inquietudes; tal arte surge por
obra de aquellos pocos dotados de particular clarividencia y sensibilidad. Naturalmente
semejante retorno llevara en si los signos de las épocas gradual mente antecedentes, por
lo cual el arte que nace sera complicado y polimorfo en los diferentes aspectos de sus
valoraciones espirituales. El arte nuevo no es, pues, una moda de los tiempos. Pero por
otra parte es indtil creer como ciertos ilusos y ciertos utopistas que pueda redimir y
regenerar a la humanidad; que pueda dar a la humanidad un nuevo sentido de la vida,
una nueva religion. La humanidad esy sera siempre lo que ya ha sido. Acepta y aceptara
cada vez més este arte; llegaré el dia en queira alos museos a mirarlo y a estudiarlo; un
dia hablara de é con naturalidad y desenvoltura como hace hoy con los modelos del arte
mMas 0 menos remoto, pero que, detallados y catalogados, ya tienen su sitio y su pedestal
fijo en los museos y en las bibliotecas del mundo».

Estas palabras, que podriamos |eer haciendo de ellas un diagndstico, o un actanotarial
del umbral del siglo XX, fueron escritas en 1919 por Giorgio de Chirico, bajo €l epigrafe
elocuentemente titulado «Arte nuevo», contenido en un articulo titulado «Sobre €l arte
metafisico».! Dejemos que el eco de estas palabras resuene alo largo de estas paginas.

1 G. De CHirico, Sobre el arte metafisico y otros escritos, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos
Técnicos/Libreria Yerba, Murcia, 1990; pp. 38-39.
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Hacia el final de su vida, Theodor W. Adorno dedic6 sus Ultimos esfuerzos a la
elaboracion de una teoria estética en la que podriamos decir que se contiene la mayor
parte del legado artistico y filosofico de la primera mitad del siglo XX. Desde esta
especie de atalaya que es su Teoria estética, Adorno escribio en las primeras lineas: «Ha
Ilegado a ser evidente que nada referente a arte es evidente: ni en é mismo, ni en su
relacion con latotalidad, ni siquiera en su derecho a la existencia».?

Laintelectualizacion seguida de forma creciente por €l arte contemporaneo tiene su
raiz en lo que comprenderé como crisis de la evidencia, o, diciéndolo de otro modo,
como pérdida de la naturalidad. Como trataré de mostrar més adelante, la
intel ectualizacion arranca de la conviccion de que lo que debe tener mayor relevancia
para la comprension o valoracion de la obra artistica es justamente |o que no es visible
en ella; precisamente, o que de ellarequiere ser interpretado. El arte, como le ocurrira
ala concepcion de la realidad, no podra seguir siendo sin mas aceptado o rechazado (o
sea, «valorado» desde presupuestos de fidelidad a las reglas académicas), sino esen-
cialmente interpretado. Y creo que es en el convulso periodo del entresiglos, esto es,
entre las Ultimas décadas del siglo XIX y las primeras del novecientos, cuando se
inaugura esta pérdida de la naturalidad, esta crisis de la evidencia, la sospecha frente a
lo dado y los primeros atishbos de desorientacion en la concepcidn y vivencia del mundo
gue venian rigiendo desde el surgimiento de la modernidad filosdficay cientificaen los
siglos XVI-XVII. En unaexpresion conocida, Paul Ricoeur designo con acierto a Freud,
Nietzsche y Marx como los «fil6sofos de la sospecha». En cada uno de ellos opera una
version especifica de la sospecha dirigida al crédito de realidad que venia poseyendo la
evidencia de la realidad recibida. Asistimos, por tanto, y esto es lo que quisiera retener
para lo que sigue, a la sospecha de la evidencia (de lo recibido por la tradicién con la
«naturalidad de lo evidente»).

Enseguida volveremos a aguel periodo lleno de imperios caidos y jovenes artistas
que fue la Europa de 1900. Antes, quisiera esclarecer €l significado que he querido dar
al titulo de estas paginas: «La filosofia en la exigencia de pensar las artes». En una
primeralectura podria creerse que se expresaen €l la pertinencia, acaso novedosa, de que
la filosofia se interese, deba interesarse, por las artes de su tiempo. Asi, la filosofia se
daria un objeto hasta ahora apenas atendido. Me permitiré una interpretacion més
perversa. No es que lafilosofia se haya dado un nuevo objeto, al que cabria llamar arte
0, como dicen los filésofos, «el arte». Su objeto de andlisis sigue siendo €l que siempre
fue: esto es, larealidad. Es ésta la que ahora se ha confundido con el arte; y es éste el
gue ha obtenido €l estatuto (ontoldgico) de la propia realidad. Diciéndolo de forma
concisa: El arte se ha hecho realidad. Sin embargo, si se aprecia un cambio mayor delo
gue parece a simple vista: no se piensa ya sobre todo la vigja realidad de la metafisica,
sino unarealidad nueva (una«realidad artistica»), «hecha» més que dada, producidamés
que ofrecida, atravesada de intervencion humana. Como nunca antes, cuando larealidad
eralavigareaidad «natural», ahoralarealidad se havuelto ficcion. Ficcion realizada.
Larealidad es, inaugurandose asi en el periodo resefiado, obra, producto, resultado.

Pero, alavez, en € reverso de la configuracion prometeica del mundo nacida
en el Renacimiento, este saber moderno acerca del mundo, este saber hacer el mundo

2 T.W. Aporno, Teoria estética, Taurus, Madrid, 1986 (reimpr.); p. 9.
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—haciendo de él que responda a nuestras representaciones, que se conduzcaen laforma
historica del progreso, que se deje intervenir técnicamente rindiéndonos sus bienes—,
este hacer del mundo la obra de 1o humano, es indiscernible de un vértigo que ird
cubriendo cada escena del final de siglo. El vértigo consistente en que solo exista lo
humanamente realizado: de que entonces e mundo no sea més que €l reflgjo antro-
pomoérfico de nuestra invenciéon. El vértigo y el delirio y la lucidez provocados por la
sospecha de que e mundo sdlo sea una obra construida, una apariencia sujeta a
arbitrariedad, el lanzamiento de dados que el hombre g ecuta creyendo que el resultado
siempre pudo ser otro. El golpe, complejamente sofisticado, del azar. El vértigo
suscitado por la sospecha de que acaso no quede nada més ala del célculo de las sub-
jetividades. (En una nota de 1913, se pregunta Marcel Duchamp: «¢Se pueden hacer
obras que no sean obras de “arte”’ ?»).

En lo que sigue daremos argumentos para aproximarnos a la tesis que aqui quisiera
sostener, la cual se refiere a como ha operado €l arte de principios del siglo XX para
hacerserealidad. En €l origen de las vanguardias no hay més empefio que el de hacer de
las artes redlidad. Y creo que aqui reside cuanto de novedad, cuanto de «moderno»,
cuanto de ruptura con las exigencias artisticas de los siglos anteriores, posee €l arte
producido por las vanguardias historicas. Lo moderno es que el arte esrealidad; ain més,
artereal, y no, en primerainstancia, representacion ilusionistica de (la) realidad. Estaes
la condicién comin a todo el arte moderno. Por esto, porque es «realidad», debera
abandonar con decision la vieja empresa de pretender ser «realista». Porque es realidad,
esimposible que pueda seguir afirmandose en lailusion de lailusién, en el suefio de s6lo
parecerse alo que no es. Porque es realidad, o, mas precisamente, porque quiere hacerse
realidad, se propondré bajo las sefias de identidad de la vigja realidad. Esto es, debera
«hacerse» procurando afectarnos como lo hace la realidad. (La realidad es lo que nos
afecta en la forma determinada de hacernos creer que es real). De este modo, las artes
de las primeras décadas del siglo XX se declaran como «radicales», «auténticas»,
«originales», «puras», «autbnomas», atributos éstos predicados por la metafisica de la
vieja realidad.

En un libro de especial interés paralo que venimos diciendo, La revolucion del arte
moderno, de Hans Sedlamyr, se precisa bien este componente ontoldgico del arte de
inicios de siglo:

«Un fendmeno primario propio de los movimientos que preparan el “arte moderno” y, por
asi decirlo, le abonan €l terreno, es el afan del arte y de todos los artistas de llegar a ser
totalmente “puros’. Pureza no significa (...) més que la libre existencia de elementos o
componentes de todas las demas artes: se trata, pues, de un concepto de pureza negativo,
claramente quimico, cuya peculiaridad es preciso determinar. En lugar de “puro”,
podriamos también decir autarquico, auténomo, si bien de este Ultimo concepto superaya
al de pureza(...). Lo mejor serd atribuir aestatendencia el calificativo de “absoluta’, pues
encierra dos importantes consideraciones acerca de ese afan de pureza: 1o incondiciona y
€l propio desligamiento».®

Arte puro, auténomo, absoluto (como se cree —o0 se crey0 desde la tradicion
metafisica— que es la realidad). Arte puro que en la arquitectura traerd el rechazo

8 H. SepLMAYR, La revolucion del arte moderno, Mondadori, Madrid, 1990; p. 19.
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programatico de la ornamentacion (pensemos en Adolf Loos) y en la pintura, entre otros
aspectos que pronto analizaremos, ciertos desnudos de Egon Schiele despojados de toda
accidentalidad. Arte puro en a menos dos acepciones. 1) Afan de pureza para tratar de
«ver claro» (insistente exigencia cuando se ha perdido la naturalidad de la evidencia) y
2) arte puro porque no pretende «aparentar» ser 10 que no es (porque no es ilusionistico:
el arte puro o es porque deja de parecerse a la realidad).

Sin embargo, mirando despacio, se percibe una diferencia en este afan de pureza
entre las dos realidades que venimos confrontando: la vigja realidad de la metafisica y
la«nueva» realidad artistica. En larealidad concebida por la metafisica esta contenido
lo que «él filosofox» apreciard como puro, radical, original, auténtico; el metafisico cree
limitarse a descubrir 1o que larealidad es: su tarea se cifie a predicar caracteristicas que
pertenecen alanaturalezainternade larealidad. Frente a esto, en larealidad artistica, es
ahora el autor-creador quien pone los atributos, quien crea los rasgos de realidad. El
metafisico cree descubrir la realidad y € artista se da el cometido de crearla. El
metafisico creey el artista crea.

En la tarea moderna por la que la ficcion reclama hacerse real (realizarse), la obra
artistica—Ila obra que es realidad— no debe olvidar un rasgo crucia: hacerse resistente
alainterpretacion. Hacerse resistente alailusion por laque se cree que su interpretacion
vendra posibilitada por los procedimientos de interpretacion de cualquier otra realidad.
El artista moderno proclama incansable la incomprensibilidad de su obra: sélo asi,
haciéndose opaca a reconocimiento, podra persistir como real. (Asi lo creia Kandinsky
en 1912: «En una palabra: no hay peor mal que la comprension del arte (...) En nuestro
caso, laresurreccion vendra de la no comprension del arte»).* Como lavigjarealidad de
los metafisicos, la realidad es sobre todo 1o que no sabemos qué es; la nueva realidad
debera oponerse a su comprension seglin procedimientos cognoscitivos aplicados a la
realidad extra-artistica.

Llegados a este punto, quisiera sugerir la confrontacion entre dos «mundos»
artisticos: e mundo de la ilusion, creado por la perspectiva renacentista y que se
prolonga hasta el periodo a que nos venimos refiriendo, y € mundo de la ficcion rea-
lizada, el del arte hecho realidad que se produce a lo largo del siglo XX (apartandose
crecientemente de los medios expresivos de las |lamadas bellas artes). Mientras que la
poética de la ilusion fasifica, finge ser mundo, la ficcion usurpa, ocupa, reaiza
Mientras que la poética de la ilusion se satisface con la composicion de un mundo re-
presentado, la pragmatica de la ficcion perseguira un mundo realizado (es éste € que se
hara objeto de la filosofia). Mientras que la poética de la ilusion se limita a componer
bellas apariencias respecto de | as cual es el mundo permanece inalterable (es por esto por
lo que la poética de lailusion es acusada de «burguesa» justamente por los autores de la
vanguardia), €l nuevo arte, el arte por el que la ficcion se redliza, es constructor de
mundo(s). Aqui reside una de las claves de la «crisis de la representacion»: ésta no es
otra que la crisis del ilusionismo nacido en la ingenieria de la perspectiva renacentista.
Cuando «se pierde lailusion» (y este periodo, en € transito entre los siglos XIX y XX,
es propicio alaaparicion de grandes «desilusionados» y, por tanto, de grandes irénicos)

4 W. Kanbinsky, «De la comprension del arte», en La graméatica de la creacion. El futuro de la pintura,
Paidds, Barcelona, 1987; p. 38.
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por la que se venia confiando en que la realidad respondiese a nuestras representaciones
y, alavez, que no solo fuese nuestras representaciones.

La época en la que situamos estos comentarios es la de la «crisis de la repre-
sentacion». Lareaccion del arte a esta quiebra, ala fractura producida entre las palabras
y las cosas, habra de ser entonces la de presentar (la) realidad; o sea, la de hacer
presente. Vuelve a nuestros ojos el componente de «modernidad», la cual no significa
sino «actualidad», propia de las artes de las vanguardias. Asi se aprecia en € «hacer
presente» (en el presentar la realidad) que dan su mision alas primeros vaivenes de la
[lamada pintura moderna: Manet, el impresionismo, Cézanne y los cubistas.®

Lainadecuacion entre los signos creados para que €l mundo se deje decir y, d
otro lado, laradical irracionalidad del mundo (esta inadecuacion queda advertida en el
escrito de Nietzsche Verdad y mentira en sentido extramoral —«¢Concuerdan las
designaciones y las cosas? ¢Es el lenguge la expresion adecuada de todas las
realidades?— y en la Carta de Lord Chandos, de Hofmannsthal) suscitaen los diversos
ambitos de la cultura occidental la necesidad de volver a hacer un mundo humano. Si el
positivismo del Circulo de Viena tratara de reforzar los medios de andlisis raciona y
lingliistico de la redlidad, s la técnica hara posible creernos dominar el espacio y el
tiempo, el arte contribuirdrealizando la ficcion. Construyendo laficcion en la esperanza
de crear prometeicamente un nuevo espejo a escala humana. Laficcion realizada se cree
ser el mundo humano.

En e esfuerzo por dar algunas claves acerca de como el arte de las primeras
vanguardias se hace realidad, dedicaré el resto de este trabgjo a andlisis de cuatro
conceptos que creo bien significativos de lo que ocurre en las filas de las vanguardias
historicas y, también, en mayor o menor medida, de lo que se esta produciendo en el
ambito més especifico de lafilosofia del entresiglos. Las cuatro palabras con las que me
acercaré ala creacion artistica de la nueva realidad son: construccionismo (o, aludiendo
auno de los «ismos», «constructivismo); perspectivismo; ficcionalismo y, por dltimo,
irracionalismo.

Antes de entrar en cada una de €ellas quisiera anticipar 10 que propongo como una
consecuencia en la que convergen estas cuatro nociones. me refiero a la nocion
paradigmatica de version. O, lo que eslo mismo, «versiones». La apreciacion del mundo
gue genera este periodo posee el rasgo identificatorio de su pluralidad; dinamitada la
posibilidad de una realidad regida por la vigilancia del ojo divino, la redizacién de
realidad llevada a cabo por € artista prometeico debe asumir la condicion de la
pluralidad de realidades. Construir larealidad significa construir versiones miltiples de
realidad. Construir horizontes plurales de la ficcion. Cuando € mundo debe ser
construido, sdlo puede serlo asumiéndose esta pluralidad. (Cuando no es asi nos
hallamos ante los diversos totalitarismos. donde el realismo dogmatico excluye la
pluralidad de |as versiones de realidad).

5 Y, en un registro bien diferente, René MaGrITTE. ASi, su obra La tentacion de lo imposible, de 1928,
sintetizalatesis de «realizacion de la ficcion» que nos esta ocupando. En este cuadro se representa a un pintor
(Magritte) mientras crea—pintandolo— el cuerpo desnudo de una mujer, motivo éste en el que coinciden el
modeloy el motivo. En una fotografia del mismo afio, el retratado monsieur Magritte simula pintar (construir)
el cuerpo de su amada Georgette.
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Construccionismo

Los origenes del siglo XX se tensan entre dos tépicos: 1) todo se ha derrumbado; 2)
todo esta por construir. Entre ambos se sitGiala vanguardia, tantas veces incidiendo en €
primero; programéticamente consagrandose al segundo.

Lejos de las poéticas de la composicion, consistentes en reproducir formas
reconocibles segiin ciertas reglas heredadas de la razon clésica; frente a arte de
«componer-la-representacion», la aurora del siglo XX se dara una nueva mision
poiética, una nueva misién indiscernible de importantes componentes ideol 6gicos:
construir-la-realidad (otra vez, ahora, nosotros, ineludiblemente). Aqui la palabra
«construccion» acttia en su doble acepcidn: como accién de construir y como resultado
de esa operacion. De este modo la vanguardia hace suya una poética «realizadora»; una
poética por la que la ficcion se haga realidad. El empefio prioritario de los ismos cons-
tructivistas consiste en «hacer estructuras», y no yaen recibir las estructuras dadas por
el mundo. Se trata de crear el mundo. El artista es un constructor ingeniero de realidad.
Bauhaus significa «casa de construccion». Este elemento de la vanguardia se advierte
con claridad en como sus autores se autoproclaman autores del destino, creadores del
porvenir, trabajadores de la utopia.

En el «Manifiesto Realista» de 1920, |os artistas adscritos a constructivismo Gabo y
Pevsner, escribian: «La realizacion de nuestras percepciones del mundo, bajo las
especies de espacio y tiempo, e ahi €l Unico fin de nuestra creacion plastica. Y no
mediremos nuestras obras con €l patron de la belleza, ni las pesaremos en la balanza de
laternuray el sentimiento. El cable en la mano, la mirada exacta como una regla, €l
espiritu rigido como un compas, construiremos nuestra obra como el universo construye
la suya, como € ingeniero hace un puente, e matemético sus formulas».b Més
sintéticamente, casi escrito en clave, El Lissitzky proclamaen lamismafecha: «No alas
visiones del mundo; si a la realidad del mundo».” Y Paul Klee dice lo mismo en la
primera frase, frecuentemente citada, de un escrito, también de 1920 («Confesion
creativar): «El arte no reproduce lo visible, sino que hace lo visible».?

Sin embargo, esta poética de construccion del mundo ofrece un reverso también
pavoroso: con ella se nos revela la certeza de que todo esta por construir. Todo debe
volver ahacerse. Es el rostro del nihilismo. En paralelo alos artistas del constructivismo,
las pacientes histéricas de Freud también reaccionan a la exigencia de construir el
mundo. Poseida por €l vértigoy el delirio, lamujer histérica esta apresada por un mundo
alterado, incomunicable, ocupado enteramente por la ficcion (de ella se dice que «vive
en un mundo irreal»). Habiéndose perdido la estabilidad del sentido, la exigencia de
construir asimila la posibilidad de construir solo irrealidad. Al lado de Wittgenstein
construyendo proposiciones sobre el sentido, junto a Loos construyendo una casa para
Tristan Tzara, cerca de las mufiecas construidas por Hans Bellmer, cerca de las
construcciones habitables de Kurt Schwitters, el alienado construye la posibilidad de lo

6 Citado en A. GonzALEz GARcia, F. CALvO SerALLER Y S. MARCHAN Fiz, Escritos de arte de vanguardia,
1900/1945, Istmo, Madrid, 1999; p. 303.

7 Ibidem; p. 306.

8 |bidem; p. 361.
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irreal. Leamos la construccion de realidad realizada por una paciente de Freud, la sefiora

Emmy de N. (Leamos, por tanto, la construccion de Freud, gran inventor de ficciones

realizadas):
«16 de mayo. Ha dormido bien. Se queja alin de dolores en la cara, brazos y piernas; pero
esta contenta y de buen humor. Faradizacion de la pierna anestésica.
»Por la tarde. La encuentro muy sobresaltada. “Me alegro mucho de que venga usted.
Estoy muy asustada’. Muestra todas las sefides de espanto: “tic” y tartamudez. Antes de
la hipnosis, le hago relatarme lo que le ha sucedido, y extendiendo hacia mi sus manos
crispadas, en una magnifica personificacion del terror, me dice: “estando en el jardin, una
rata monstruosa ha saltado de repente por encima de mi mano, desapareciendo luego. Por
todas partes surgian y desaparecian ratas y ratones (...) En los arboles habia también
muchos ratones. ¢No oye usted piafar a los caballos del circo? Ahi a lado se queja un
sefior. Debe tener dolores, de resultas de la operacion. ¢Estoy quiza en Ruegen? Alli tenia
una estufa parecida’. Perdida en la multitud de pensamientos que por su imaginacion
cruzaban, se esforzaba en fijar, en medio de la confusion, €l presente. No sabe contestar a
mis preguntas sobre cosas actuales; por gjemplo, a la de si sus hijas habian estado con
ellaw.

Freud construye la interpretacion de una construccion delirante. La construccion de
un «mundo ficticio». La diferencia entre Emmy de N. y Franz Marc, entre Emmy de N.
y Alfred Kubin, consiste en que Marc y Kubin pueden no creer en lo que creen; saben
gue estan adoptando una determinada perspectiva sobre larealidad, elaborando un cierto
estilo o version de realidad. No les falta la perspectiva de la que carece |a paciente de
Freud.

Per spectivismo

En una conferencia pronunciadaen Tunez en 1971 Michel Foucault atribuye a Manet
haber sido e primero en multiplicar los puntos de vista posibles desde los que
contemplar un cuadro: «Mientras que toda la pintura clasica, por su sistema de lineas y
de perspectivas, consiste en asignar a espectador y a pintor un lugar preciso, fijo,
inamovible, desde donde es visto el espectaculo, aqui, a contrario, (...) no es posible
saber dénde se encontraba situado €l pintor para pintar este cuadro como lo ha hecho 'y
dénde deberiamos situarnos nosotros para ver el espectaculo (...) Manet ha usado la
propiedad del cuadro de ser, no un espacio normativo cuya representacion asigna al
espectador un punto Unico desde donde mirar, sino un espacio en relacion a cual
podemos despl azarnos».®

Desde e punto de vista filosofico, € término «perspectivismo» fue acufiado por
Gustav Teichmiller en 1882 para significar la posibilidad de considerar una cosay, en
general, el mundo desde diversos puntos de vista, todos ellos justificados, de tal modo
gue cada punto de vista ofrezca una perspectiva Unicay alavez indispensable acerca del
universo.

9 M. FoucauLT, «La pintura de Manet», en Er. Revista de Filosofia, n. 22; p. 201.



En confrontacion con el «precepto del percepto» impuesto por e orden de repre-
sentacion nacido en la perspectiva renacentista, por € que la «composicidn» se redliza
desde €l mejor de los puntos de vista posibles y, en correlacion, debe ser contemplada
desde un Unico punto de vistaideal, las artes del periodo a que nos venimos refiriendo,
porque asisten a la pérdida de un mundo unitario, se caracterizan por adoptar visiones
particulares, versiones parciales de lo real. Las artes de la vanguardia son creadoras de
multiples puntos de vista (versiones multiples de realidad). Seimpone, para estos autores,
adoptar posiciones. Adoptando un punto de vista (parcial de la realidad), se ve «desde
donde se mira». La proliferacion de manifiestos y escritos programéticos supone la
dilucidacion del desde dénde se mira. De este modo la mirada pierde fijezay, alavez
gue ganala posibilidad de adoptar posiciones diversas, se vuelve «insegura». Es por esto
por lo que los ismos son sobre todo tentativas de inter pretacion. Porque se sostienen en
la conciencia de la parcialidad. El arte es un «desde donde» —perspectiva— y un
«como» —interpretacion. El arte es propuesta de modalidades de redlidad. El arte es
tener una posicion y una proposicion. Ademaés, la conjuncién en e punto de vista de la
perspectiva y la interpretacion define la carga ideoldgica de estos movimientos. La
ideologiaes crear y creerse un punto de vista ofrecido en laforma de una propuesta. Asi,
el estilo eslaideologia. Puesto que tales proposiciones se erigen sobre el cruzamiento de
1) ser versiones de realidad y 2) ser miradas parciales, la realidad sera instaurada como
una transversion, como un conjunto o configuracion de versiones multiples.

Esto trae a menos dos consecuencias que sdlo apuntaré, una en lo que afecta a los
espectadores y otra en relacion ala especificidad de cada uno de los medios expresivos
artisticos. Casi podriamos dar un tono coloquial alaexpresion en la que se cree que «el
arte nos da otros puntos de vista»: nos los dasi damos crédito de realidad alaficcion; si
imaginamos otras realidades a las que acudir abandonando nuestra perspectiva habitual.
El sentimiento de empatia con la obra de arte que, bajo la nocién de einfhilung
(«identificacidn»), aparece precisamente en esta época, de lamano de T. Lipps, solo es
posible a condicion de creer en la posibilidad de adoptar otros puntos de vista, o lo que
es o mismo, otras vidas ajenas.

Respecto a como interviene la comprension de la realidad como «transversion» en
las poéticas particulares a cada dominio artistico de expresion, se hace pertinente tener
en cuenta que es ahora cuando cada arte se afana en marcar su diferencia respecto alas
demas. La pintura sélo quiere ser pintura, la muisica quiere no ser confundida con la
literaturay la arquitectura, incidiendo en sus componentes de ingenieria, busca el perfil
diferenciador de su identidad. Cada arte mostrara lo que sdlo ella puede mostrar. Como
una derivacion del vigjo lema de la «autonomia de las artes», y atendiendo a cuanto hay
de «formalista» en esta expresion, cada arte es un «qué» absoluto por ser un «como»
especifico.

Ficcionalismo

Ha sido Nietzsche quien ha delatado el carécter de «inestabilidad» sobre el que se
levanta la fe en e conocimiento. Desde sus primeros articulos hasta e volumen
publicado pdéstumamente bgjo €l titulo de La voluntad de poder, el autor aleman ha
insistido en la imposibilidad de dar tierra firme a lo que no es més que la infunda
mentacion de la propia razén en su expresion del mundo. Asi, en un escrito temprano y
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verdaderamente esclarecedor acerca del espiritu del final de siglo, Verdad y mentira en

sentido extramoral, redactado en 1873, escribe Nietzsche:
«Creemos saber algo de las cosas mismas cuando hablamos de arboles, colores, nieve y
flores y no poseemos, sin embargo, méas que metéforas de las cosas que no corresponden
en absoluto a las esencias primitivas. Del mismo modo que el sonido configurado en la
arena, la enigmética x de la cosa en si se presenta en principio como impulso nervioso,
después como figura, finalmente como sonido. Por tanto, en cualquier caso, el origen del
lenguaje no sigue un proceso l6gico, y todo el material sobre el que, y a partir del cual,
trabajay construye el hombre de la verdad, el investigador, €l fil6sofo, procede, si no de
las nubes, en ninglin caso de la esencia de las cosas».1°

Nietzsche extiende el estatuto de ficcion alos monumentos de la verdad por los que
el hombre ha creido conocer lo que no era sino producto de su propia invencién
colectiva. Abriendo una zanja en la posibilidad por la que el lenguaje nombray conoce
el mundo, Nietzsche se pregunta «;Qué es entonces la verdad?», para responder: «Una
hueste en movimiento de metaforas, metonimias, antropomorfismos, en resumidas
cuentas, una suma de relaciones humanas que han sido realzadas, extrapoladas y ador-
nadas poéticay retdricamentey que, después de un prolongado uso, un pueblo considera
firmes, candnicasy vinculantes; las verdades son ilusiones de | as que se ha olvidado que
lo son; metéforas que se han vuelto gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han per-
dido su troquelado y no son ahora ya consideradas como monedas, sino como metal».

No hay més que metéforas, aproximaciones a un sentido de estirpe humana que nada
dice del mundo a excepcion de nuestra propia necesidad de que e mundo exista y
signifique. El vértigo que conlleva saber que la mirada dirigida a acantilado no se
detendra en el fondo no es, sin embargo, un motivo de espanto o tragedia, segin
Nietzsche. Mas bien se abren asi las posibilidades infinitas para poder seguir cons-
truyendo el sentido. Hacer de la verdad un vastago de la ficcion es dar a la verdad
caracter humano. La proclama de la ficcion absoluta crea la posibilidad de hacer de
nuevo el mundo.

Se aprecia entonces, dejandonos llevar por e acta de época que supone este escrito
de Nietzsche, una convergencia entre el ambito de las artes y el de la filosofia. El
primero habra de hacer laficcién, inaugurando asi unarealidad por pensar. (También las
ciencias, la técnica, los movimientos politicos, etc., comparten este caracter atribuido a
las artes. el de crear laficcién en laforma de realizar una nueva época). Por su parte, la
filosofia se dard a pensar la ficcion. Ambos se encuentran en una retérica de
«humanizacién simbdlica del mundos.

S6lo ahora, y en ningin momento anterior de la historia del arte, €l arte consigue ser
simbolo de lo humano. Sélo ahora posee la dimensién antropol égica que en periodos
pasados poseia el simbolo (de lo) divino. A partir de este momento el arte ssimboliza la
presencia del hombre en «su» mundo. No significaaDios ni significailustrando pasajes
de las mitologias antiguas; tampoco significa el poder de los poderosos, sean reyes,
burgueses renacentistas o cardenales barrocos. No significa nada ya existente porque se
ha dado la mision de simbolizar la presencia de o humano haciendo e mundo. La

10 F, Nietzscre, Verdad y mentira en sentido extramoral, Tecnos, Madrid, 1990; p. 23.
1 |bidem; p. 25.
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dimensién simbdlica de las nuevas artes muestra la tarea de la creacion; de la creacion
como efecto del trabajo del hombre huérfano de Dios e impelido a hacer su mundo. Al
fin, el arte de las vanguardias simboliza la creacién humana de la realidad. El caracter
simbdlico del que se dota el arte desde justamente el ssmbolismo del final de siglo hasta
al menos el Pop testimonialas claves de una simbdlica atea, dada por 1o humano alo hu-
mano. Sin Diosy sin poder seguir creyendo en el viejo mundo de |os vigjos significados,
el artistadel arte nuevo se anuncia como un creador: creador del mundo y creador de los
simbolos de este mundo original. El arte seré de este modo el encuentro simbdlico con
NOSsOtros mismos.

Irracionalismo

Lacrisis de lamodernidad coincide con el momento en el que la desconfianza desde
la cual se erige la identidad de la razén moderna se vuelve contra si misma. El fin de
siglo y las vanguardias daran predominio a la sospecha relativa a la racionalidad de la
propiarazén. La sospecha consistente en si larazén no es otraforma—Ilamas depurada,
lamejor camufladay mas sofisticada— de lairracionalidad.

El reverso de este paradigma supone la posibilidad de conceder cierta l6gica a lo
irracional, cierta legitimacion y «puesta en aza» de dmbitos de la subjetividad hasta
ahora consignados como genos a toda logica, a cuaquier motivacion dotada de
racionalidad. La arbitrariedad de larazon tiene su reverso en larazon de laarbitrariedad.

Respecto a la primera de estas dos sospechas, la que atiende a la arbitrariedad o
contingencia o imposibilidad de fundamentacion dltima de la razon, podrian men-
cionarse autores como Mondrian, Malevich, Schonberg o Loos. Con ellos nos en-
contramos en una mistica de la pureza (de larazon «purificada» y no ya «razdn pura»),
casi una ascética, que hace gala de un acusado geometrismo pero ahora solo posible
adoptando procedimientos retoricos. La autorreferencialidad de la obra absoluta nacida
con estos autores (y que hace de ella una construccion, la version de un punto de vistay
un entramado de ficcionalidad) es profundamente irénica en su relacién con el postulado
moderno de una razén universal. Lo que vemos en las cuadriculas de Mondrian, en los
tridngulos de Malevich o en la casa construida por Loos para Tristan Tzara, 0 en €l
derrumbamiento del sistema armonico tonal, es ajeno a las exigencias de una racio-
nalidad universalista. Podrian ser —como lo son obra a obra— otras cuadriculas, otros
tridngulos, otras proyecciones espaciales arquitectonicas u otras proyecciones tem-
porales musicales. Las propuestas artisticas de estos creadores son gjenas a las
constricciones de la razén l6gica.

Sin embargo, conservan de ella su retérica: se dan en la forma de ser indiferentes a
los espectadores; experimentan nuevos procedimientos de realizacion del mundo
formalizados mediante la retrica, la vigja retérica de la verdad. Hacen como si no ne-
cesitaran alos espectadores. Apartadas de las amables complacencias del arte del siglo
XIX (me refiero a las poéticas del «reconocimiento»), la abstraccion geomeétricay sus
afines requeriran de su destinatario el gjercicio de la interpretacion. Pero no el de la
interpretacion practicada por la razon légica sino por la razon estética. Interpretar la
racionalidad interna de la obra concreta; interpretarla a sabiendas de que se ha vuelto
irreductible a los parametros universales de la razon cartesiana. El afan del matemético
es otra forma del delirio: para extender sus conocimientos a través de una pizarra ha
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debido sacrificar el acceso al mundo. Estos artistas son autores de grandes soledades, de
grandes monumentos de racionalidad solos e inconmensurables. Las razones de Mon-
drian, Malevich, Schénberg o Loos son impensables.

A propésito de lo que he llamado «arbitrariedad de larazon», quisierareparar en tres
motivos en los que larazon, lailusion del orden es sdlo contingente y «aparente.

A) Los croquis de Duchamp preparatorios de sus grandes obras. Por ejemplo, uno de
los proyectos trazados cal culadoramente para Neuf Moules Mélic, de entre 1914 y 1915,
el titulado Cimetiére des Uniformes et Livréesn® 1 (1913). Se apreciaen el dibujo cuanto
hay de arquitectura de lacomposicion, de interrelacion entre sus partes; |0 que parece ser
un elaborado gjercicio de racionalidad geométrica solo es un riguroso capricho incapaz
de fundarse mas alla de si mismo. También ahorala composicion (o sea, lasreglas de la
armonia) ha sido vencida por la construccién (o0 sea, por la realizacion de un orden
inventado).

Lo mismo ocurre con Le Grand Verre (1915-1923). Observando sus estudios pre-
paratorios puede verse de qué manera la obra responde a lo que parece ser un extrafio
mecanismo de dindmica interna. Pero solo estamos ante una parodia de la mecanica
(como lo estamos ante las maquinas pintadas por Picabia 0 Max Ernst). Una parodia
capaz de dar razén de si pero no razén de la razdn.

B) Cambiemos de contexto y visitemos la casa vienesa construida entre 1926 y 1928
por €l arquitecto Paul Engelmann (discipulo de Loos) a las 6rdenes de un cliente bien
especial: € filésofo L. Wittgenstein. Reparemos en ella atendiendo a un detalle quiza
anecddtico. Se conoce la infatigable meticulosidad y afan de precision con los que
Wittgenstein afronta esta edificacion en la que habria de vivir su hermana. Absolu-
tamente todo fue rigurosamente meditado, calculado, sometido al contraste con otras
posibilidades. Debi6 de ser asi justamente porque la razén ha dejado de responder a
causas necesarias. En el caso de la Casa Wittgenstein es especialmente elocuente como
la razén se sostiene en el rigor de la objetividad: 0 sea, en e rigor arbitrario de la
objetividad. La retérica de las formas puras, la exactitud —hasta el delirio y la
extenuaci on— que se aplicd alos aspectos mas nimios de la construccion, lo mismo que
la desprovision de todo ornamento son procedimientos retéricos o, diciéndolo de otro
modo, maneras de objetivar «valores». En este sentido, la de Wittgenstein es una
racionalidad amanerada, esteticista, poseida perversamente por si mismaen el vértigo de
su colapso. La obsesion de Wittgenstein consiste en la pregunta por hasta donde poder
Ilegar con el lenguaje.

C) Vayamos a la tercera escena. Miremos la foto realizada por F. Glarner en
1944 de la mesa de trabajo de Mondrian en su taller de Nueva York. Sorprende la
similitud con el orden perceptible en sus cuadros, pero, a la vez, pareciese delatar la
contingencia de este orden. Ladisposicion de |os objetos sobre la mesa no responde aun
orden dado necesario sino ala arbitrariedad de una «puesta en orden». Esta fotografia
reflgjala contingencia de cualquier composicion. En esta mesa se descubre la patologia
del hombre estrictamente ordenado (parodiada unay otra vez por numerosos autores del
siglo XX; pensemos, por gjemplo, en e Auto de fe de Elias Canetti).

Salgamos de estos comentarios sobre la irracionalidad de la razén para acudir a su
reverso, a su complemento inverso y simétrico: el de laracionalidad de la sinrazon. Si
aludiamos arriba a la mistica de la pureza, ahora nos hallamos ante la mistica de la
fuerza. Nociones como las de energia, impulso, intensidad, fuerzas primarias... inundan
los programas y declaraciones de otra de las vetas del arte del entresiglos: el fauvismo,
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las pinturas de Kandinsky o el expresionismo pionero aleméan tratan de validar un fondo
irreductible (proximo ala version nietzscheana de lo dionisiaco) sobre el que se levanta
laobrade arte. Se postulaunaldgica de lafuerza, una éticade la obra sujetaa principio
de la necesidad espiritual. El intenso componente de sensualismo del que estas obras
arrancan las hace fundadoras de un nuevo mundo surgido ahora de las potencias de la
sensacion. Frente a unarazon que se ha vuelto arbitraria e «insostenible», la experiencia
del mundo se soporta en la vivencia de la sensacion, encontrando en ella su causa o
principio.
Parair terminando, creo que vale la pena acudir a una carta dirigida por Kandinsky
a Schonberg en latemprana fecha de 1911. L as palabras del pintor contienen las claves
gue he tratado de proponerles estatarde: el arte como construccion, como version, como
ficcion y como sospecha de la razon. Un arte en el que la ficcidn se hace realidad.
Cometamos la indiscrecidn de leer una carta:
«En sus obras ha hecho Vd. realidad aquello que yo, de forma incierta desde luego, he
estado buscando en la misica con tanto anhelo. Ese caminar independiente de |os propios
destinos, de la vida propia de las distintas voces que hay en sus composiciones, es
exactamente lo que también yo intento encontrar en la pintura. Actuamente existe una
gran tendencia por encontrar la “NUEVA” armonia a través de caminos constructivos,
mientras que lo ritmico se construye casi de forma geométrica. Pero mi sentir y mis
aspiraciones solo van parcialmente por ese camino.
»Es la construccion lo que le falta desesperadamente a la pintura de los Gltimos tiempos.
Y es bueno que se busque. Sélo que yo pienso de forma distinta sobre el modo de la
construccion.
Pienso que la armonia en nuestros dias no hay que buscarla por laviade lo “geométrico”,
sino por lo directamente antigeomeétrico, ilégico. Y éste es el camino de las “disonancias
en el arte[“], tanto en la pintura como en lamusica. Pues la disonancia actual dela pintura
y lamusica no es otra cosa que la consonancia del “mafiana’ ».12

Ser modernos significa creer en la creacién de lo nuevo. La vanguardia creyé en la
posibilidad de que €l arte realizara el nuevo mundo haciéndolo habitable por €l hombre.
Sin Dios, larealidad cambié de manos. Estuvo entre finales del siglo XIX y finales de
la vanguardia histérica en las manos de los artistas autores del mundo. Eran otros
tiempos.

12 A. Scroeneerc , W. Kanbinsky, Cartas, cuadros y documentos de un encuentro extraordinario, Alianza
Editorial, Madrid, 1993 (reimpr.); p. 17.
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Hay unaobra de Félix Gonzélez-Torres de 1991 consistente en dos tipicos relojes de
cocina colocados uno junto a otro y que marcan la horas sincronizadamente. A ello hay
que afadirle el titulo de lamisma que reza Untitled (Perfect Lovers). Laobra parece una
boutade, una ocurrencia superficial. Unos podrian sostener que se trata de un gemplo
mas de la banalidad del arte contemporéneo, de su alejamiento de los fines propios del
arte, descubiertos alo largo de los siglos y abandonados ahora por la superficialidad, el
mero juego y la ocurrenciatrivial. En lugar de la conexion con larazony laverdad que
los grandes clasicos de hace doscientos afios creian ver en el arte, ahora tendriamos tan
sblo entretenimiento y accidentalidad. Sin embargo, otros podrian argumentar que la
obra de Gonzélez-Torres es una version contemporanea de una vanitas barroca. Las
razones de esta obra no tendrian que ver con lamera ocurrencia, sino que tienen que ver
con la caducidad de la vida, la dificultad o laimposibilidad de que los amantes vivan y
mueran sincrénicamente, porque el artista la realiz6 después de que su amante muriera
de SIDA, enfermedad de la que él moriria también pocos afios después. Esta obra habla
del amor y delapareja, delo bello que seriamorir a unisono. Es un emblemay un recor-
datorio de la sentencia que consagra el matrimonio: «hasta que la muerte os separe». Su
doble tic-tac evoca los latidos de los corazones de los amantes, el tiempo que fluye
imparable, la inevitabilidad de la separacién de aquellos que amamos, |os misterios de
lavida humanay las perplejidades ante las formas del significado del arte. Todo ello se
halla presente en esta obra, una obra que no esté por debajo de unavanitas holandesa del
siglo XVII.

Pero ¢como puede haber dos puntos de vista tan dispares acerca de la misma obra?
¢Como es posible que unos la vean como una manifestacion més de las irracionalidades
del mundo contemporéaneo y otros como un gjemplo de la razén artistica contem-
porénea? Permitanme unas consideraciones generales.
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I
Un giro pragméatico de la estética

El arte ha mantenido siempre relaciones dificiles con el concepto de razon. El titulo
de esta conferencia puede parecer una provocacion a todos aquellos que consideran que
el de razén es un concepto opuesto a de arte o contradictorio con €. De un lado estan
los que se oponen a la dimension sensible del arte en nombre de un concepto puro de
razon. Desde que Platdn alertara acerca de los peligros que encierrael doble alejamiento
de laverdad en el que se encuentra €l arte, relegandolo a «engafio» o «ilusion», éste ha
sido entendido por algunos sobre todo como algo sospechoso y con frecuencia como
reino de la confusion de los sentidos, peligroso estimulante de la sensualidad y, pues,
reino de lairracionalidad por excelencia. La evolucién del arte en € dltimo siglo no pa-
rece haber contribuido a romper con esta mitologiay con la desconfianza que, asentada
entre el arte y la filosofia, ha perturbado durante toda la historia las relaciones entre
ambos. Del otro lado se encuentran quienes entienden, a la inversa, que €l de razon es
un concepto metafisico y criptoteolégico del que hay que prescindir por su vocacion
totalitaria, reductoray homogeneizadora. El arte no tendria que ver con larazén sino con
la libertad radical, la innovacion, la diferencia, lo heterogéneo, |o inconmensurable, la
ateridad, lo irreductible e inclasificable. A quienes sostuvieran tal punto de vistayo les
daria claramente la razdn en la tesis de que habia un viejo concepto de razon de esa
naturaleza que hoy ya pocos defienden, y que la filosofia contemporanea no pretende
ponerle a arte (ni alaciencia) el dogal de esa clase de razén, sino que intenta reconocer
las formas de racionalidad que puedan manifestarse en las practicas artisticas y la
recepcion de las obras, 1o que denominaré razén sin fondo, una forma de razén que flota
en el flujo de los acontecimientos y |os fendmenos pero que no conoce ni es fundamento
ultimo. Porque el mundo del arte contemporaneo, aun en su pluralismo cadtico, no es un
mundo de purairracionalidad.

Decir esto puede parecer una banalidad, una afirmacion puramente retérica en un
mundo cultural como el presente en el que el arte ocupa un papel tan central y en torno
a que se mueven tantos intereses y dineros. Pero |o cierto es que con frecuencia leemos
u oimos en los medios de comunicacion de mayor recepcion la pregunta por la racio-
nalidad del arte contemporaneo.! Un paseo por los distintos recintos de la dltima
Documenta 11 (2002) o de la Bienal de Venecia podia inducir a pensar que, Si no esta
dominado por la purairracionalidad, el mundo del arte de hoy eslo més parecido al per-
fecto desorden y el imperio de lamoday la arbitrariedad. ¢Tienen alguna cosa que ver
las esculturas de Juan Mufioz con las peliculas de Pere Portabella seleccionadas en
representacion de Espafia? ¢Las peliculas de hace més de veinticinco afios son arte
representativo del siglo XX17? ¢Qué arte es el que sdlo se hace accesible a quienes tienen
una determinada identificacion nacional? Si hay preguntas también puede haber
respuestas, y si hay respuestas es que hay alguna clase de razones. Cada obra de arte,
como hien dijera Hegel, «es esencialmente una pregunta, una interpelacion a un pecho
que resuena, unallamada alos dnimosy alos espiritus.»? El preguntar del arte es unade

1 Por ejemplo, con pocos dias de diferencia ha habido un programa de debate en el programa, «En camp
contrari» de TV 3 que se emite en el primetime, y el articulo «¢Es esto arte? firmado por A. Zabalbeascoa en
El Pais Semanal de 26 de enero de 2003. Ello, claro es, al tiempo que la feria Arco acanza un nuevo récord
de visitantes.

2 G.W.F. HeceL, Vorlesunger (iber die Asthetik, TW, Frankfurt: Suhrkamp, 1970, vol 13, p. 102.
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sus razones, una de las manifestaciones de la compleja racionalidad manifiesta en el
mundo que se articulay transforma continuamente en torno a fenémeno del arte. El oir
el preguntar del arte, el reconocer |as preguntas que nos plantea es otro elemento esencial
de sus razones, aungue ese reconocimiento seaa veces dificil e, incluso, no se produzca.

Las dimensiones racionales del arte pueden rastrearse desde diversos polos de la es-
ferade lo estético: desde € lado de la recepcién, desde € lado de la produccion, desde
¢l lado del objeto como formasimbdlicay, por Ultimo, desde el lado del objeto y susre-
laciones con el mundo social, econdbmico o natural, y sus tradiciones. Asi, se puede
hablar de aspectos de la racionalidad del juicio estético, de la interpretacion, de critica
de las tradiciones, de criticamoral o politica, de racionalidad poiética o creativa, de las
funciones sociales, histéricas, etc. Ademés, puesto que la mayor parte de los objetos
estéticos —salvo los naturales— son artefactos producidos por nosotros, todos ellos son
al mismo tiempo productos de alguna técnica que incluso puede ser altamente sofisticada
como en el arte computacional, el netart, el serialismo musical o la fotografia contem-
poranea. No obstante reconocer esta pluralidad casi inagotable de las dimensiones de |la
racionalidad del arte y la experiencia estética, creo que son fundamentalmente tres las
razones en liza, enunciadas enféticamente, a saber: larazén comunicativa, la razén fun-
cional y la razon creativa o poiética. Por razén comunicativa entiendo las formas de
racionalidad presentes tanto en la comunicacion artistica como en la comunicacion sobre
el arte. Ejemplos de la comunicacion artistica pueden ser la descripcion artistica de
hechos, lavaloracién moral o politicade ideas, actos o situaciones, asi como la expresion
de sentimientos; ejemplos de la comunicacion sobre el arte son la critica de arte o los
juicios estéticos en general. Por razon funciona entiendo las formas de racionalidad
presentes en las funciones instrumentales y compensatorias que el arte puede cumplir,
como, por gemplo, funciones terapéuticas, de entretenimiento y descarga, de do-
minacion ideol dgica, de compensacion de deficiencias en el ambito de las necesidades.
Por ultimo, la expresion «razén poiética» refiere la capacidad de abrir mundo del arte
construyendo con los més variados e imprevisibles medios simbdlicos nuevos espacios
de sentido. En su jerga criptica Heidegger Ilamaba a eso Her-vor-bringung des Seins,
produccion del ser. Y eso es: creacion del ser de los entes y ante todo del Dasein, del
ser-humano, que es el temadel arte desde sus origenes 'y sigue siéndolo hoy. Esta es tal
vez la mas dta y fundamental forma de razén que posee e ser humano, una ma
nifestacion de esa facultad de invencion, creacion e innovacion sin la que seguramente
no habriamos sido capaces de salir de la sabana africana, enfrentarnos a situaciones
nuevasy darles respuestas nuevas.

Toda teoria estética y toda filosofia del arte deben explicar en qué consisten estas
diferentes formas de razén y cémo se articulan entre si. Mas adelante voy a intentar
explicar con algunos argumentos y gjemplos la via que hoy considero més prometedora
pararesolver este puzzle filosdfico. Podria denominar esta via «pragmatismo kantiano»,
una posicién que prosigue con empefio una empresa filosofica iniciada por Kant hace
dos siglos afavor de una estéticafilosoficay unafilosofia del arte que no prescindan del
concepto de razon o racionalidad sin €l cual entiendo que no hay filosofia, pero que, a
tiempo, reconoce el momento fundamental que representa el significado junto a la ex-
periencia estética con sus momentos subjetivos y emocional es.

Dejando la terminologia kantiana, la cuestion de como se acomoda lo estético en un
concepto de razdn comunicativa revisado y ampliado es uno de mis mas evidentes
intereses. Entiendo que el mundo del arte 0 el mundo en una perspectiva estética, es un
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mundo de razones. En él toda creacion, toda opinion, toda experiencia o explicacion,
valracion o interpretacion son susceptibles de examen y discusion mediante argumentos,
de ser dichos mediante razones, aunque sea completamente cierto que dichas razones
tienen habitualmente una fuerza de conviccion o fuerza vinculante mucho menor que €
tipo de razones que blandimos en los discursos tedricos o en los discursos practicos. Si
€l mundo estético es entonces un mundo de razones necesitamos una pragméti ca estética,
algo de lo que hoy sdlo tenemos retazos, atishos y fragmentos, como en las obras
filosoficas de Habermas, de Goodman, de Danto y otros.

Laevolucion del arte contemporaneo en los Ultimos veinte afios ha planteado viejos
interrogantes filosoficos a la luz de experiencias estéticas completamente nuevas.
Cuando con la crisis de la filosofia del sujeto ilustrada la estética filosofica vird a
principios del siglo XIX hacia la filosofia del arte, focalizandose en ésta en las
reflexiones giemplares de Schelling y Hegel, se abrié un periodo extraordinariamente
fecundo para la reflexion en torno a la naturaleza del arte que nos ha dado las obras
fundamental es de pensadores como Nietzsche, Lukéacs, Heidegger, Benjamin, Gadamer,
Adorno, Goodman o Danto. Las obras de estos autores se pueden entender ante todo
como respuestas a la pregunta ¢qué es una obra de arte (y qué debe ser)? La condicion
actual delaproducciony larecepcion artisticas, s embargo, aunque sininvalidar lavigja
pregunta platonica sobre € arte, viene determinado por un hecho de gran acance
filosofico: cualquier cosa puede ser unaobrade arte. Cualquier objeto, escenario, accidn,
omision, imagen o concepto puede ser una obra de arte. Una pintura, una performance,
una instalacion, un silencio, un discurso, un detritus, un érgano u organismo Vivo,
muerto, digital, real o virtual puede ser una obra de arte. Por consiguiente, no sabemos
apriori que aspecto deberia tener una obra de arte, puesto que puede tener cualquiera. Si
hay consenso acerca de este hecho, si un mismo «objeto», en condiciones de recepcion
diferentes, puede ser considerado, por gemplo, como basura o como una obra de arte
como tantas obras de J. Beuys 0 de Arman, entonces es que cua quier indagacién sobre
la naturaleza del arte en sentido tradicional (buscar sus propiedades, buscar su esencia,
su definicion) es probablemente una pérdida de tiempo, ya que €l «objeto» como tal ha
perdido esa prioridad que Adorno todavia le concedia. Lo que hay que indagar es qué
hace que un objeto y accidn cualquiera, en determinadas circunstancias, sea experimen-
tada como una obra de arte. O, como decia Kant, sea mera «ocasion» para un juicio
estético.

Dado este punto de partida, no parece absurdo afirmar que la reflexion sobre el arte
esta realizando un giro hacialas vigjas cuestiones de la estética en sus origenes cuando,
a partir de su inauguracién como disciplina filosdfica con Baumgarten y culminando en
el monumento tedrico que esla Critica de la Facultad de Juzgar de Kant, se ocupaba de
las cuestiones de la racionalidad estética, de la experiencia, € juicio, €l gusto, €l genio,
el sentido comun, etc., que se ponian en el banco de pruebas de la criticay e gercicio
de la facultad de juzgar las apariencias y sus formas. Si de lo que se trata es de com-
prender el arte contemporaneo, mi punto de partida es, pues, la afirmacion de una reha
bilitacion del punto de vista de la estética frente a de la filosofia del arte tradicional.
Ahorabien, ese planteamiento no puede hacerse cayendo por detréas de todo lo aprendido
desde los tiempos de esplendor de la estética hace dos siglos. Si rechazamos por obsol eto
el punto de vista de Kant, construido desde la perspectiva de un sujeto idéntico dotado
de unas facultades puras que ejerce su capacidad de juicio «desinteresadamente» y «sin
concepto» para producir juicios «universalmente» vélidos a partir de los sentimientos
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generados por la percepcion de las «formas de unafinalidad sin fin», y atendemos atodo
cuanto hemos podido aprender en dos siglos sobre los limites de la subjetividad, su
compleja constitucion intersubjetiva, linguistica, etc., parece del todo redlista la posi-
bilidad de repensar de nuevo lateoria de la experiencia estética sal vando todo cuanto sea
salvable de la vigja estética kantiana.

Un posible enfoque fecundo de dichateoria es el que me propongo abordar de modo
sistemético en este proyecto filosofico que estoy procediendo a describir con botas de
siete leguas. Se trata de un enfoque pragmatico que, en la estela de pensadores como
Dewey, Wittgenstein, Goodman, Habermas o Schusterman, intenta explicar cuéndo hay
arte, es decir, cuando una forma simbdlica es interpretada como un simbolo artistico.
Asi, una sefid de trafico, como ocurre con las oraciones, en un contexto pragmatico
puede significar una cosa —direccion prohibida, por ejemplo— y en otro contexto otra
—acabemos con la civilizacion tecnolégica, en una galeria de arte—. ¢Qué es lo que
hace que interpretemos el mismo signo como simbolos diferentes? Las condiciones
pragméticas. Los mismos hierros retorcidos contemplados en una chatarreria o en una
gaeriade arte con unafirmasignifican cosas distintas y, por supuesto, pueden tener una
diferencia de precio abismal. Lo que propongo, es examinar o que Danto ha deno-
minado en alguna ocasion las razones del arte,® aquello que hace que podamos con-
templar como arte cualquier cosa, verlo con 0jos nuevosy aprender nuevos significados,
puesto que estoy convencido de que se trata de un proceso de experienciaracional. Asi,
habré de situarme frente a la teoria institucional del arte (Dickie), que pretende que arte
es lo que las gentes del mundo del arte deciden que es arte. Si ello fuera asi, se trataria
de un mundo radicalmente arbitrario e irracional, cuando la experiencia nos dice que el
mundo del arte es casi tan racional como e mundo de la ciencia o del derechoy muy a
menudo mucho més que el de lamoral. Eso, desde luego, también hay que interpretarlo
en el sentido que esos otros mundos no son tan racionales como agunos pretenden.

Por tanto, no se trata en modo alguno de sacar del ball de los recuerdos ni la teoria
de Tingle-lmmersion,* como llamaba Goodman alateoria clésica dieciochesca de la ex-
periencia estética, ni 1o bello y lo sublime, ni larazon pura, sino de hacer explicitas las
formas de larazén sin fondo que estan presentes en las obras que pretenden comunicar
algo sobre algo, a las que interpretamos con la pretension de decir algo valido sobre
ellas, y sobre las que discutimos con otros acerca de como se deben interpretar y qué
afirmaciones son mas vdlidas que otras e, incluso, cudles no son vélidas en absoluto y
son simplemente falsas. Por 1o menos en las formas habituales de comunicacion no se
puede comprender ningunaforma de lenguaje o de comunicacion simbdlicasin conexidn
con las pretensiones de validez y el saber de las condiciones que hacen aceptable o no
algo dicho, pretensiones 'y saber que son lo que convierte a cualquier enunciado, juicio
o simbolo en algo comprensible o no. Tanto en €l arte como en el lenguaje ordinario no
se entiende nada de una obra de arte 0 de una oracion si no compartimos minimamente
un lenguaje comdn y si no tenemos la menor idea de qué hace valido lo que dice. El
mundo del arte, como sostiene Danto, es una atmosfera conceptual, un «discurso de
razones» que se comparte con los artistas y con otros que integran el mundo del arte en

3 A. DanTo, Beyond the Brillo Box, Nueva York: F.G&S., 1992, pp. 5, 11, 38 ss.
4 N. GoopmaN, Los lenguajes del arte, p. 122-123.



44

tanto que un mundo de razones. Desde luego, a menudo no se entiende nada de lo que
dicen las obras de arte y nos relacionamos con ellas de un modo meramente «estético»
en el sentido subjetivo 0 més o menos kantiano del término.> Como cuando contem-
plamos obras de culturas extrafias de las que gozamos como formas sensibles que nos
gustan en e plano sensible. Como nos puede gustar una instalacion de Euldlia
Valldosera en la que juega con luces, sombras, proyecciones de diapositivas, etc. Pero si
no entendemos que esas obras nos hablan, respectivamente, de un episodio de lavida de
Vishnu o de la critica de la condicion doméstica de la mujer contemporanea hemos fa-
Ilado alahora de entrar en €l proceso de comunicacion artisticay hemos rebajado laobra
a un objeto de goce. Todas las obras de arte pueden reducirse de este modo a meros
objetos sensuales o gastrondémicos, como también se pueden reducir, ain mas, a objetos
utilitarios para sostener, tapar o dar calor, como cualquier otro objeto. Pero lo que dis-
tingue a las obras de arte es que dicen algo, que comunican algo de un modo especial,
aun cuando el soporte de lo que dicen sea un objeto cualquieray lo digan en un extrario
lenguaje de enigmas y jeroglificos.

Algunos como Danto creen, con razon, que todo ello hace que lafilosofiadel arte sea
mas actual que nunca. Que ahora se puede hacer por fin auténtica filosofia del arte
porque cualquier cosa puede ser una obra de arte. Pero ello seria erroneo si €l supuesto
de fondo con e que seguimos pensando sigue siendo hegeliano porque creemos que se
puede definir el arte, que éste tiene una esencia. Y o creo, en cambio, que en cierto sen-
tido hay que volver a los origenes baumgartianos, cuando la filosofia del arte era una
parte de la estética y la experiencia estética era entendida como una forma de cono-
cimiento especia. Todo ello hadellevar en la direccion, no contemplada por Danto por
su fijacion hegeliana en combinar esencialismo e historicismo, de una teoria de la ex-
perienciadel arte que debe partir del presupuesto de que toda experiencia estética es una
experiencia simbolica en laque nos hallamos frente a un simbolo simple o complegjo que
pretende comunicarnos algo, nos interpela 'y persigue dialogar con nosotros. Ese plan-
teamiento fija, desde un punto de vista pragmaético, la prioridad de la experiencia frente
al objeto, pero sin reduccion del objeto a mera ocasion. Por eso me gusta hablar meta-
foricamente de una estética del reconocimiento, de la que he dado ya algunos elementos
en algunos escritos en los que sostengo que en e medio constrictivo de la inter-
subjetividad hay un lugar para la autonomia tanto de los individuos, sean receptores o
creadores, cuanto de |la soberania de las obras.®

I
Pragmatica de la comunicacion artistica

Si me lo permiten, en esta segunda parte de mi intervencién, voy a proceder a poner
algunos giemplos y dar algunos argumentos del «giro pragmatico» de la estéticay la
filosofia del arte ala que he apuntado en la primera parte de mi intervencion. Para ello

5 Puramente kantiano en sentido estricto resulta imposible en la medida que no nos es accesible el
«desinterés» kantiano ya que estamos «siempre ya» en un mundo de formas simbdlicas que articula nuestra
sensibilidad. En este sentido estricto, €l gusto «puro» es una quimera.

6 G. VILAR, El desorden estético, Barcelona: Ideabooks, 2000.
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discutiré la nocién de comunicacion en €l mundo del arte entendido como un mundo de
razones. A continuacion intentaré decir algo acerca de la conexion entre las dimensiones
comunicativay poiética de las razones del arte. En la tltima parte haré algunos comen-
tarios sobre la criticay lafilosofia del arte.

Quienquiera que haya visitado alguna exposicion reciente de arte contemporaneo se
habra encontrado con objetos, instalaciones 0 acciones que a menudo cuesta mucho
distinguir como obras de arte y, aln mas, apreciar en su significado. Nan Goldin, por
gjemplo, una artista que ha realizado sobre todo fotografia desde los afios setenta, nos
presenta como obra de arte un terrible retrato de ella mismacon el titulo Nan One Month
After Being Battered, es decir, «Nan un mes después de ser apal eada». Es una fotografia
de 1984 en la que vemos a la artista con los ojos amoratados, la cara inflada y una
expresion de desamparo e indefension que no puede dejar de conmover. Parece querer
compensar su humillacion con el rojo intenso de su 14piz de labios, con unos grandes
pendientes de plata y un voluminoso peinado parecido a una peluca. Pero inevi-
tablemente uno se pregunta por qué esta fotografia es una obra de arte y las fotografias
gue encontramos casi cada dia en las revistas y periddicos o que hacen los médicos
forenses de mujeres maltratadas no lo son. Resulta igualmente ambiguo una cabeza de
vaca encerrada dentro de una urna que se pudre lentamente consumida por centenares de
moscas negras que depositan ahi sus huevos de los que luego salen gusanos que se
alimentan hasta que ellos también acaban convirtiéndose en moscas en un largo ciclo,
como en la obra Thousand Years del artista britanico Damien Hirst; o las fotografias
absolutamente cursis e infantiloides de nifias enfundadas en vestidos futuristas que
sonrien como si se hubieran tomado un tripi de Fanta, como en las obras de la inefable
Mariko Mori; 0 una obra o accién consistente en una cena en la que € artista Rirkrit
Tiravanija cocina una sopa tailandesa para el publico. Sin duda, parece que estos artistas
contemporaneos quieren comunicar alguna cosa con sus obras o acciones, pero no es
nada evidente en qué consiste esta comunicacion frente a lo que habia sido la comu-
nicacion artistica en el pasado.

Hace una generacion, T.W. Adorno, el filésofo del arte que mejor penso el arte mo-
derno des de su momento o lado negativo, podia afirmar convencido que «ninguna obra
de arte debe describirse o explicarse mediante las categorias de la comunicacidn».”
Adorno hacia esta afirmacion porque creia que esta sociedad dominada por el capita-
lismo y sus medios de control, administracion, cosificacion y alienacion la tnica forma
de resistencia que quedaba ante el dominio total del sistema sobre las conciencias de los
individuos era el arte que, en lugar de entregarse al mercado y alaideologia dominante,
se encerraba sobre si mismo, volviéndose hermético y desagradable. Este arte, a ser
antifuciona a sistema, inhumano y refrectario ala comunicacion, manteniala llama de
lalibertad como pensaba Adorno de les obras de Beckett 0 de Schonberg. Pero después
de la posmodernidad, en medio de este delta de incontables brazos i canales en el que el
rio del arte moderno se ha convertido, € punto de vista de Adorno ha perdido pie en la
realidad por completo, pero tampoco puede decirse que con el triunfo del capitalismo se
haya apagado completamente la luz de la libertad y la posibilidad de la diferencia o la
noidentidad, como la denominaba. El arte ya no puede resistirse a la comunicacion en

7 T.W. Aporno, Asthetische Theorie, Frankfurt: Suhrkamp, p. 167.
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nombre de la utopia, sino que transforma los modos de comunicacién en una sociedad
dominada mas que nunca por los medios de comunicacion y el espectaculo. Larelacion
entre el arte y la comunicacién ha sido, por consiguiente, diferente en diferentes mo-
mentos historicos.

La comunicacién en € arte tradicional

Las que hoy llamamos «artes visuales» han sido siempre, desde sus origenes, tipos
de comunicacion. La verdad es que de los origenes sabemos muy poco y es muy im-
probable que lleguemos a saber mucho mas dada la escasez de |os productos artisticos y
de las culturas en cuyo seno éstos tenian sentido. S6lo nos han llegado algunas muestras
que por azar han sobrevivido a la destructividad del tiempo y los elementos y que,
probablemente, son de fecha rel ativamente avanzada respecto a lo que debieron ser sus
origenes en el alba de la especie. Normalmente las historias del arte empiezan con las
pinturas rupestres, las agujas hechas con astas y las pequefias «Venus» prehistéricas.
Todos estos objetos representaban realidades humanas, naturales y quiza entidades
magicas que hoy nos resultan muy dificiles, s no imposibles, de reconstruir con una
ciertaseguridad. Sin embargo, fuera cual fuerael significado real de estos objetos, 1o que
parece incuestionabl e es que eran objetos simbdlicos. En un sentido amplio, todo objeto
simbdlico es el substituto de un ente al que serefierey que sirve paracomunicarse. Todo
simbolo comunica algo a aguien. Esta estructura comunicativa también es caracteristica
de los lengugjes naturales: sistemas simbdlicos de sonidos que sirven para comunicar
una cosa a una persona. Por este motivo hablamos corrientemente de los lenguajes del
arte®. Los lengugjes naturales y los lenguajes artisticos presuponen la misma capacidad
simbolizadora. Asi pues, no es del todo arriesgado, aunque si dificil de probar, que las
artes y el lenguaje se fueran desarrollando de forma paralelay que siempre hayan ido
estrechamente ligados. El ojo fisiolégico y € ojo interior de la mente articulado lin-
guisticamente han estado seguramente intimamente unidos. Ver la figura totémica es-
peluznante y simultaneamente comprenderla como representacion de un poder natural
con nombre y una historia legendariay mégica, es el modelo de la experiencia del arte
en sus origenes: la comunicacion de un contenido espiritual dentro del horizonte de una
determinada cultura. Como nosotros no tenemos la cultura que dio lugar aAltamira, solo
podemos especular sobre los contenidos espirituales que ese arte comunicaba, pero lo
gue si sabemos es que habia algo que se comunicaba a los miembros de esa cultura. Y
de esta forma continuaron las cosas hasta no hace mucho tiempo.

Hasta hace aproximadamente un siglo, eso a lo que llamamos «arte» segiin las
narraciones histéricas cominmente aceptadas, era unaforma de comunicacion relevante
que, por gjemplo, vehiculaba conocimientos, cumplia funciones sociales importantes y
era una manifestacion superior de la capacidad creativa de |os seres humanos. Se podia
cuestionar la capacidad del arte como manifestacion de conocimiento, plantear la
necesidad de su subordinacién alareligion o alapolitica o, contrariamente, defender su
poder visionario y su libertad absoluta. Pero ain con independencia de que unos u otros

8 N. GoopmaN, Los lenguajes del arte, Barcelona: Seix Barral, 1976; N. Goobman, Maneras de hacer
mundos, Madrid: Visor, 1990.



TAULA 38 47

reconocieran sus pretensiones, nadie podia dudar de que estas pretensiones de razén
estaban ahi planteadas en los frescos roméanicos de Sant Climent de Tallll, en la pintura
renacentista o en general en todo el arte premoderno o tradicional. El arte hablaba en sus
lenguajes comprensibles y hablar y escribir sobre las obras de arte no fue una tarea
necesaria hasta bien entrado el siglo XVIII. Hoy los discursos sobre el arte del pasado
no solo reconocen estas razones antes expuestas —la razén comunicativa, la razén
funcional y la razon creativa, para decirlo de una forma sintética aunque un poco
inexacta—, sino que ellos mismos se han convertido en cienciade la historiadel arte, en
iconologia, en sociologia y en psicologia con sus propias pretensiones de razon. El
Cristo crucificado del retablo d'Isenheim pintado por Grinewald seria un perfecto
egjemplo de las razones del arte tradicional. Cualquier cristiano podia entender aquella
obra, reconocer su funcién piadosay litlrgicay reconocer la creatividad del artista. Sin
duda se podia discrepar sobre si un Cristo pobre, llagado y sangriento era la represen-
tacion mas adecuada del Hijo en el Calvario y que €l artista haya conseguido crear con
éxito algo valioso. Esto mismo se debié cuestionar cuando Griinewald entregd su obra
acabada al convento de monjes antoninos que se la habia encargado, esto se hadiscutido
posteriormente y seguramente se continuara discutiendo en un futuro. De todas formas
creo que se puede afirmar entre grandes matices que siempre se ha entendido Grinewald
y se han contemplado sus razones, dando por supuesto que la comprension en el arte es
siempre un proceso abierto que no puede tener un punto final en una comprension per-
fecta 0 acabada.

Aun asi, yaen el Renacimiento se dieron signos de una complejidad de las cosas, un
proceso que para €l arte iria en aumento. La famosa Alegoria de la primavera de Botti-
celli fue un encargo politico para un salén del palacio de los Médici. Este no era un arte
para todo el mundo. Par entender la obra de Botticelli no sblo era necesario estar entre
los pocos privilegiados que tenia acceso al palacio, sino que también se tenia que haber
leido a poeta Paliziano, tener conocimientos de filosofia neoplaténica, de mitologia
clésica, deiconologiay de los objetivos propagandisticos de Lorenzo de Médici, obje-
tivos que consistian también en utilizar el arte parafortalecer politicamente la ciudad de
Florencia y enriquecer material y espiritualmente a sus ciudadanos. Esa obra de
Botticelli no era obviay comprensible para cualquiera y sus razones eran bastante os-
curas. No es pues extrafio que hasta que la iconologia del siglo XX no pudo aplicar sus
métodos de interpretacion en esta obra, su significado originario habia quedado
sepultado bajo estratos de tiempo e ignorancia. Panofsky, Warburg, Wind, Gombrich y
otros han restaurado este significado con un gran esfuerzo de inteligencia, de forma que
hoy podemos gozar de esta obra no solo como una «alegoria de la primavera» en general,
sino que también podemos leer esta alegoria como un discurso de las bondades de la
ciudad de Florencia como centro cultural, econémico y politico bajo los auspicios de la
familia de los Médici. No obstante, €l hecho de que se haya tardado tanto tiempo en
restaurar este sentido a la obra de Botticelli es un signo inequivoco de que en estay en
otras obras de la época se abri6 una primeragrietaen larelacion del arte con sus razones.
Una grieta que acarreara vastas consecuencias porque, en primer lugar, se ird tra-
duciendo poco a poco en eso que podemos llamar «la estetizacion del arte», que cul-
minara en las teorias filosoficas de la lustracién seguin las cuales lo que importa son los
placeres de laimaginacion, € desinterésy la ausencia de concepto y, en consecuencia,
€l hecho fundamental serialaformaautonomay las propiedades que permiten generar o
causar en €l individuo experiencias «estéticas». Paralelamente, aparecio el gusto como
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capacidad universal del individuo libre parajuzgar €l artey lo bello, es decir, aparecio
€l gusto como forma de razon, pero de unarazon muy problemética. Porque, en segundo
lugar, la manera en que se concibié el gusto implico la diferenciacion entre el juicio
estético y €l juicio artistico, que habia llegado a ser un lugar comun. Podemos gozar de
cualquier obra del pasado o del presente, de nuestra cultura o de cualquier otra sin
atender paranada asu significado, lafuncion parala que fue concebida o las intenciones
de quien la cred. En resumen: sin entender nada de ellay sin prestar atencion a sus
razones. Y porque, en tercer lugar, esta diferenciacion incluso resulta ser una oposicion
un poco paraddjica: puedo entender perfectamente una obra de arte pero no por ello ha
de complacerme. O, puede complacerme y simultaneamente rechazar lo que significa,
comunica o explica.

Una de las cuestiones que mas sorprendentes se podria formular de la siguiente
manera: ¢es definitivo este divorcio que se inicid en los albores del mundo moderno o
podemos descubrir nuevas vias que conecten €l arte con sus razones, para que la estética
recupere el concepto y el gusto se reconcilie en algunamedida con el conocimiento, con
el entendimiento? La respuesta inevitable es que, estrictamente, ésta es una dife-
renciacion irreversible, pero esto no significa de ninguna manera que laestéticay lafilo-
sofiadel arte no tengan un enorme territorio en comin, como el que tuvo en tiempos de
Baumgarten y que luego se perdio con Kant, Hegel y las demés filosofias habidas hasta
Heidegger y Adorno. Esta separacion, que no llego nunca a divorcio, entre la estéticay
la filosofia de arte fue sobre todo impulsada por la irrupcion del arte moderno cuando,
como es sabido, las cosas se complicaron alin mas para la comunicacion artistica. Por su
carécter innovador, experimental y critico, el arte moderno tiende siempre arechazar las
formas tradicionales de razén que el arte siempre habia tenido para buscar otras més
nuevas e, incluso son frecuentes las posiciones extremistas que rechazan toda forma de
razén comunicativa, o toda forma de funcion, o toda forma de creatividad. Arte que no
quiere comunicar nada, arte que no quiere tener ninguna funcién ni ser signo de creati-
vidad Ilegd aser algo usual entrelaPrimer GuerraMundia y la Guerradel Vietnam. Las
Vanguardias llevaron su propia guerra entre guerras. Pero vistas las cosas desde el
presente, cuando el arte moderno parece tan lgjos de nosotros como el de los maestros
renacentistas, todo se nos presenta con menos ardores guerreros y menos voluntades
radicales de lo que se creyd en otros momentos. Hoy, alrededor de todo ese arte que
nacid con vocacion antiinstitucional, hay un enorme complejo institucional de museos,
fundaciones, galerias, coleccionistas, revistas, criticos y toda suerte de comisarios y
funcionarios en el que se mueven millones de personasy millones de euros. No obstante,
esta depotenciacion de la fuerza subversiva del arte moderno y su integracion en el
sistemadel mercado cultural no hacomportado necesariamente unasimplificacion delas
COSas.

Delo moderno a lo contempor aneo

Puede ser que comprender e Gernika de Picasso sea relativamente sencillo, pero en
el arte moderno eso es més una excepcion que una regla. Era bien emblematica la
posicion de Clement Greenberg, €l gran critico de arte norteamericano de |os cincuenta,
cuando apelaba a la Critica del Juicio de Kant como base filosofica més satisfactoria
para la critica de arte. Es decir, apelaba a una estética que sostenia que en €l juicio de
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gusto no se ha de reparar en ningln significado ni concepto, solo en la formay la
estructura, la estética en la que €l anteriormente citado divorcio entre juicio de gusto y
juicio artistico era mas completo. No menos emblemética es la célebre declaracion de
Frank Stella sobre que «el arte que se ve es el que se ve», invitando a prescindir de todo
gjercicio de comprension. Pero s a la vez esta posiciones fueran adaptadas cohe-
rentemente, entonces €l arte no tendria nada que decirnos, se reduciria a un asunto de
placeres y displaceres, meramente a las emociones 'y, ademas, seguin €l conocido argu-
mento de Arthur Danto, no podriamos reconocer la cartulina garabateada de un nifio de
una abstraccion de los expresionista americanos, o cuaquier cagja metdica de una es-
culturaminimalista.® Las obras de arte tienen un significado que vehiculan en un objeto,
instalacion o accion. Las obras de arte contemporaneo son en general enunciados en un
lenguaj e desordenado.

Este es un punto de vista que esté en contradiccidn con €l supuesto que ha dominado
durante unos cuantos siglos, que las categorias con las que se debia pensar €l arte eran
categorias de belleza y de la experiencia estética entendida como una reaccién emo-
cional alos estimulos que provienen de la obra. El arte contemporaneo normalmente no
es bello y no se puede evaluar con los términos tradicionales. Eso no significa que la
belleza haya desaparecido del arte. Sin duda siguen habiendo obrasy artistas que buscan
principalmente la belleza. De hecho, en €l arte ninglin descubrimiento tematico, técnico
0 expresivo no se abandona nunca, sino que se suma e integra en los circulos con-
céntricos de la expansion de la esfera de lo artistico. Aun asi, la belleza no es un tema
dominante hoy y raramente o es en los artistas contemporaneos, aunque lo fuera en
alguno de los grandes modernos como Mark Rothko. Pero creo que incluso en estos la
belleza se presenta no como una cosa de la que simplemente hay que gozar, Siho como
un significado. El arte contemporaneo est4 dominado por el significado, por la pre-
tension de comunicar contenidos espirituales normalmente de carécter reflexivo y exige
de nosotros un esfuerzo de comprension. En este sentido, el arte ha recuperado en cierta
formalarelacion con el significado que tenia antes de que en €l Renacimiento las artes
se convirtieran en «bellas artes» y se iniciara un periodo que duré quiza hasta los afios
cincuenta del siglo XX. Como en el Romanico, en el que lo importante es el significado
de Cristo o de los evangelistas representados en €l cielo y no la «estética» de esta
representacion, que es algo completamente secundario, en las fotografias de Nan Goldin
0 Cindy Sherman, en las esculturas de Rachel Whiteread o Damien Hirst, o en las
instalaciones de Eulalia Valldosera o Francesc Abad lo fundamental eslo que significan
y no que sean bellas, que tengan cualidad o que sean sublimes. La liberacion del corsé
«estético» —sobre todo en el sentido restringido de la «belleza»— ha puesto a los
artistas ante una situacion de libertad desconocida en el arte del pasado. No obstante,
paraser exactos, €l arte haalcanzado unalibertad que tiene poco que ver con lasituacion
del arte en el medievo. En algiin caso, tendriamas relacion con el arte del mundo griego,
cuando ain no habia una funcion de ilustracion de un libro, una revelacion fijada
textualmente como en el arte de época cristiana, sino que |os poetas y los artistas eran
los creadores de la religion, de los mitos griegos. No pretendo decir que actualmente

9 A. DanTo, La transfiguracion del lugar comun, Barcelona: Paidds, 2002; A. DanTo, La Madonna del
futuro, Barcelona: Paidds, 2002.
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estemos en proceso de reinstaurar una «religion del arte», una pretension romantica que
nunca nos ha abandonado del todo, ni que principalmente los artistas tengan hoy la gran
responsabilidad de mostrarnos el sentido del mundo y de la vida. Pero si estoy con-
vencido que €l arte hoy tiene la tarea, esencial en toda cultura democrética, de
desordenar todos los sentidos cosificados de nuestro mundo de la vida. Como ya he de-
fendido en otro sitio,° |a tarea del arte hoy es introducir el caos en el orden. Esta seria
su «razon funcional» primaria. Se trata de unarazon que surge de una necesidad de toda
sociedad auténticamente democrética. El problemade lafuncién o de lafatade funcion
del arte es un vigjo problema que naci6 con laestéticafilosoficay en el que ahorano nos
podemos detener, pero todas las formas de autoritarismo y de totalitarismo han sido
contrarias a arte libre. En una vision democrética radical como la que yo defiendo, €l
arte y la cultura estética en general son un tipo de garante pluralistay politeista ante €l
monismo y monoteismo de la esfera cultural de lacienciay latecnologia, y ante laten-
dencia igualmente unificante y homogeneizadora de la cultura normativa moral y po-
litica. Ante todas dllas, la permanente afirmacién de la pluralidad de las visiones del
mundo, lamultiplicidad deloslenguajesy el caracter abierto de las experiencias posibles
es el auténtico contrapunto de la vision unificada que buscan por propia naturaleza tanto
la cultura cientifica como la normativa. Estas tratan de encontrar la verdadera des-
cripcion del universo y el sistema justo y correcto de normas y valores de convivencia
universalmente vaido. Para € arte hay infinitos mundos o infinitas maneras de ver el
mundo y experimentarlo. No diré la obvia falsedad de que una buena cultura artistica es
imprescindible para formar un buen ciudadano de una sociedad democrética ideal. Por
suerte o por desgracia, €l arte no nos hace necesariamente mejores ciudadanos o mejores
personas. Pero en cambio si creo que un arte que se desarrolla en todas las direcciones
es el arte de una sociedad democrética, aunque individualmente sus creadores 0 su pd-
blico puedan ser monstruos. En este sentido, el arte de hoy es una parte fundamental del
laboratorio en el que se gesta nuestro futuro.

La apertura dela apertura del mundo

Esta «razén funcional» primaria del arte tiene su fundamento en la naturaleza de la
comunicacion artisticay del significado que nos ofrece. El arte hoy sobre todo nos co-
munica reflexivamente las posibilidades de sentido del mundo. No hace declaraciones
afirmativas sobre €l ser, sino sobre lapluralidad de las interpretaciones. No es un tipo de
experiencia a lado de las otras, sino que es la experiencia de las posibilidades de la
experiencia. La comunicacion artistica no es una forma de comunicacion ordinaria y
ordenada, sino unaformaextra-ordinariay des-ordenada. Intentaré explicar esto en tér-
minos no muy complicados filosoficamente. El modo de existencia de | os seres humanos
es el de estar siempre inmersos en €l lenguaje y en sistemas simbdlicos que preexistian
y que son uno de los fundamentos del tejido social. Vivimos en un mundo articulado por
estos lengugjes y sistemas simbdlicos que determinan lo que vemosy pensamos. La her-
menéutica dice que existimos siempre en una comprension y que vivimos siempre

10 G. ViLAR, El desorden estético, Barcelona: Idea Books, 2000.
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interpretando. El arte es posible sdlo dentro de un horizonte de significados y de formas
simbdlicas. La fotografia de Nan Goldin o la instalacion de Dora Garcia sdlo son
posibles en un mundo de sentido en el que hay fotografias e instalaciones, en €l que hay
0jos entrenados a ver ciertos simbolos e interpretar ciertas imégenes, ciertos objetos,
ciertas met&foras y ciertas situaciones. Solo sobre este fondo conocido y familiar donde
yanos encontramos 'y que compartimos podemos plantearnos la pregunta basica que nos
hemos hecho siempre ante una obra de arte: «¢Qué significa esto?. Toda obra de arte
se presenta con una pretension de sentido. Como cualquier simbolo o cualquier enun-
ciado, plantea «siempre ya» una pretension de razon: la inteligibilidad. La «inte-
ligibilidad», de hecho, no es una pretensiéon de validez como las demés (la verdad, 1o
justo, lo auténtico, etc.), puesto que los lenguajes nos sitlian siempre ya en una com-
prension. Por consiguiente, cuando estamos en una determinada inteleccion del mundo
lainteligibilidad no es propiamente una pretension de validez. Pero en el caso del arte
hablamos de pretensién porque no necesariamente estamos de Ileno metidos en la com-
prension previa de la obra, sino que hemos de dialogar con los nuevos significados que
las obras nos proponen. Lapretension deinteligibilidad caracteristicade las obras de arte
se distingue porque se orienta no a lo que es 0 alo que ha de ser pero que nos es ya
familiar porque sabemos de que hablamos cuando discutimos sobre si es verdadero o
correcto 0 no, sino que se orienta, como celebra un famoso verso de Hofmannsthal, aeso
gue no ha sido nunca dicho (o simbolizado), es decir, ala apertura de unainteligibilidad
nuevaen relacion con lo existente, con la articulacion de una nueva parcela en el mundo.
Aun asi, el mundo abierto por el arte no se caracteriza por su estabilidad de sentido, sino
gue éste resulta de un trabajo de comprension, de reflexion y de interpretacion que a
menudo no deja de ser una constatacion del carécter enigmético de las obras de arte,
dicho sea con una expresion de Adorno.

Ciertamente, como apuntara Goodman, en algunos aspectos €l arte y la ciencia no
son tan diferentes, ya que ambos son maneras de hacer mundos. S6lo que en la ciencia
la pretension de inteligibilidad (p. e. «el corazon de la Via Lactea es un agujero negro»)
va unida a una pretension de verdad (o hay un agujero negro o no; miremos con €l
Hubble, etc.), mientras que la pretension de inteligibilidad de las obras de arte o de lalli-
teratura (p.e., un verso como «mi corazon es un agujero negro» O una instalacion
consistente en una habitacion completamente oscura, sin iluminacién) se une a otro tipo
de pretension de validez como puede ser la belleza, la autenticidad, la subversion, la
cualidad o lafuerza estética, que resultan de la articulacion de su sentido en un juego de
fuerzas entre el mundo objetivo, el mundo socia y el mundo subjetivo de cada receptor,
lugar y momento. Estas pretensiones de validez se pueden dirimir en un largo proceso
en el que cada uno vota en un sentido. El verso puede parecerme curs y la instalacion
carente de fuerza e interés. Pero quiza yo pertenezco a una minoria que no reconoce las
pretensiones de estas obras, mientras que la mayoria si que las reconoce y sus autores
pasan ala historia del artey la literaturay mas adelante a canon de la sociedad futura.
Todo este complgjo de racionalidad se puede explicitar y desde Kant se ha estado
intentando explicitar, aunque de manera insatisfactoria. Pero hoy estamos probando de
hacer explicitaslasformas delarazon sin fondo que estan presentes en las obras en tanto
gue pretenden comunicar algo sobre algo, obras que interpretamos con la pretension de
decir alguna cosa valida sobre ellasy sobre las que discutimos con |os demas sobre como
se han de interpretar y qué afirmaciones son mas validas que otras, e incluso cudles no
son en absoluto vélidas y resultan simplemente falsas.
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Pero tal y como decia Platon respecto de la belleza en el primer libro de estética que
se escribio, las cosas con el arte son dificiles. En general, no se puede comprender
ninguna forma de lenguaje 0 de comunicacion sin @) estar yaen el lenguaje en €l que se
produce la comunicacion y b) sin algun tipo de conexién con las pretensiones de validez
y €l saber de las condiciones que hacen aceptable o no lo que se hadicho. En el lenguaje
natural, por giemplo, una oracién no se entiende si no sabemos qué hace aceptable o
vélido lo que se enuncial* Asi, s alguien me dice que su automévil consume gasolina
sin plomo, entiendo la frase porque sé en qué condiciones podria aceptar esta frase como
verdadera (p.e., mirando qué modelo es, su manua de instrucciones, comprobando si
efectivamente su propietario pone gasolina sin plomo, etc.). Si alguien me dice que €l
aborto es un crimen consistente en matar una persona indefensa, entiendo la oracion
porque sé en qué condiciones podria considerar este juicio como correcto (p. e, S
consideraramos que €l feto de pocas semanas es una persona, que el derecho de un adulto
Vivo no es preeminente sobre el de un mero proyecto de persona, que Dios o manda,
etc.). Cuando leemos en Heidegger una frase sobre los existenciarios y el mundo que
mundea, en general nadie que no haya estudiado a fondo Heidegger puede afirmar que
ha entendido este enunciado porque no sabe en qué condiciones la consideraria vdida o
noy, por lo tanto, aceptable. En filosofia es caracteristico que la inteligibilidad del dis-
curso y las categorias se cuestione y que, entonces, la pretension de inteligibilidad sea
dirimida discursivamente en discusiones, articulos, libros y seminarios. Asi pues,
podemos llegar a la conclusion de que las categorias de sustancia 0 ménada, aunque
tengan sentido, son inadecuadas para las pretensiones explicativas de la filosofia, nos
conducen a malentendidos y nos engafian.

Ahorabien, ¢sucede con €l arte algo parecido? También entendemos una cbrade arte
cuando sabemos qué hace aceptable o vadlido lo que dice. Evidentemente, no delamisma
manera. Habitualmente nos acercamos a una obra de arte sin tener ni idea de en qué
consiste su aceptabilidad. Sarah Lucas, una conocida artista britanica actual, nos pre-
sento en el espacio TeclaSalade L’ Hospitalet un vigjo colchdn sucio, en un lado habian
dos melones'y un cubo, en €l otro dos naranjas y un pepino clavado entre ellas. Erafacil
gue alguien rdpidamente se diera cuenta de que se trataba de una metafora irénica sobre
el sexo, sobre lavision de lamujer, etc. Igual que las metaforas del lengugje natural, las
metéforas visual es también hacen un uso anormal de los medios que emplean para decir
algo nuevo sobre el fondo de o ya conocido. Tan pronto he podido reconocer eso nuevo,
ese uso nuevo de una forma, de un color, de unos objetos familiares, he empezado a
comprender la obra, he reparado en su pretension basica de inteligibilidad y, a partir de
aqui, puedo emprender un largo camino de comprension en el que puedo reparar en todas
las razones de la obra que yo pueda reconocer. Puede que me equivogue en empezar a
comprender la obra, pero quiza puedo reconocer el tipo de razones que aguien (por
egiemplo un critico) podria aducir para convencerme de que mi comprension esta
equivocada.

Quizayo interpreto que Lucas defiende que las mujeres son receptacul os destinados
exclusivamente a ser llenados de pepinos, pero quiza también puedo aceptar que si

11 Cf. J. Haserwmas, Teoria dela accién comunicativa, Madrid: Taurus, 1987, vol. 1, p. 382 s.; J. HABERMAS,
Pensamiento postmetafisico, Madrid: Taurus, cap. 5.
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Victoria Combalia me explicara que esta comprension mia estaba cien por cien equi-
vocada por tal o cual razédn, habré de cambiar de interpretacion. O mejor alin, s me lo
explicara la propia Sarah Lucas en persona, 0 en una publicacién, o en un video tendré
buenas razones para proceder a modificar mis presupuestos. Porque la comprension es
corregible en funcion de razones. Asi, en la obra hay sus razones que dicen:
«jEscuchame! jEntiéndeme! jInterprétame! jRenueva tu lengugje y tu vision!» El pro-
ceso de comprension de la obra es abierto y seguramente inacabable, pero ésta se nos
presenta con su pretension de inteligibilidad abierta, con su pretension de comunicar
algo a alguien sobre otra cosa, sealo que seay a quien sea. Pero eso que comunica es
sobre todo que en cada obra hay una «apertura de mundo», no sdlo una «vision del
mundox» sino también lavision de la pluralidad de las visiones del mundo. Por lo tanto,
para la validez de una obra de arte no es decisiva su «aceptabilidad», sino exclusiva-
mente la actualidad de su perspectiva. Una obra lograda no lo es por el hecho de que
compartamos su manera de ver el mundo, sino en la medida en que nos permite discutir
con ella. Esta seria su genuina pretension de validez. Para entender una obra de arte,
pues, tenemos que reconocer su pretension de inteligibilidad, lo nuevo sobre lo co-
nocido, la actualidad de la perspectiva que nos abre.

Si esto es asi e interpreto correctamente las cosas entonces, €l arte, por un lado, esun
tipo de comunicacion que tiene unas pretensiones de validez diferentes pero cercanas a
otros tipos de comunicacién. Unas pretensiones que tradicionalmente se habian pre-
sentado en términos de belleza 0 armonia y més recientemente autenticidad, cualidad,
fuerza y otras que serian una pluralidad de algiin modo equivalente a la verdad en la
esferatedricade las cienciasy lajusticia, y €l bien en la esfera de lo normativo. Ahora
bien, por un lado €l arte plantea una pretension de sentido, se produce en él una apertura
de mundo, como diriamos con Heidegger, con pretensiones de inteligibilidad. Aperturas
de mundo las hay constantemente en muchos ambitos de la ciencia, la politica, la
religién, etc. En este aspecto el arte no parece diferente aotros lugares en los que en abrir
mundo se plantea una pretension de inteligibilidad, como cuando un politico propone
reconocer un derecho universal en la reproduccién de todo ser humano, o cuando un
cientifico presenta por primera vez una teoria sobre los quarks. Heidegger [lamé a esto
Lichtung o Unverborgenheit («desocultacion») en tanto que nocion genuina de verdad
de la que la verdad como correspondencia seria una nocién derivada y secundaria. En
este sentido, €l arte se nos presenta primero como una pretension de inteligibilidad (dice
«jpréstame atencidn, que tengo sentido, compréndeme!») y después ya podremos ver
como se relaciona este sentido con lo féctico, o normativo o lo estético (es decir,
«jdespués yaveras s soy bella, justay verdaderal»). Los artistas, como |os poetas, nos
abren e mundo, pero esta apertura de mundo que se produce en €l arte, y como ya hemos
dicho anteriormente no es de la misma naturaleza que la que se produce en otras esferas
como lacienciay lamoral. En la experiencia del arte se nos abren las posibilidades de
la experiencia, se nos abre un mundo de mundos posibles. Asi, la cibachrome de Nan
Goldin alaque nosreferiamos con anterioridad no es s mplemente una obra que nos abra
ala comprension de la paliza que la sefiora Nan Goldin sufrié un dia de 1984 por parte
de su paregja, de la barbarie de la violencia masculina contra las mujeres y una imagen
gue puede se quiza «fuerte», «interesante» 0 «provocadora», pero no es «bella» ni
«armoénica». La obra hace més que esto, nos abre a la comprension de todas los apa-
|eami entos que han sufrido y sufren las mujeres, atodos | os abusos soportados por amor,
por debilidad, por impotencia, por defender hijos, alasviolenciasfuturasy a imperativo
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de que no se repitan, a imperativo de escuchar a las victimas, a la vulnerabilidad de la
existencia, alainjusticia que dominalavida, ala simbdlica reparacion con una barra de
carmin, a la pregunta de si seré yo la siguiente victima o el siguiente verdugo. Todas
estas posibilidades indeterminadas, todos estos elementos de sentido inestables, fluidos
y no cosificados son lo que nos permite hablar de la «verdad» del arte (o de laliteratura)
como algo que tiene que ver con «lo humano», con el «esclarecimiento de la topografia
del alma», con «los intereses mas elevados del espiritu», con «el ser», etc.

Comprension y mediacion: criticos, curadoresy fildsofos

Si mi razonamiento hasta aqui es correcto, deberemos aceptar que la experiencia del
arte se ha convertido en algo reflexivo y trabajoso. Raramente nos encontramos ya con
un tipo de obra que simplemente contemplamos y nos place de manera pasiva. Es verdad
que al arte le hemos pedido que nos plazca, que nos entretenga'y nos consuele de las mi-
serias de la existencia. Y hoy hay toda una industria dedicada a esta inquietud que te-
nemos. Con independencia de su origen, los desayunos de Renoir, |os girasoles de Van
Gogh vy las bailarinas de Matisse son tan populares porque parece que de entrada nos
hablen delafelicidad, el amor, lapaz y la armonia que acostumbran a faltarnos en nues-
travida. Encajan bien en un comedor o sobre el sofa de lasala, porque refuerzan el sen-
tido de seguridad y refugio del interior privado del hogar. Pero el arte contemporaneo en
general no quiere saber nada del luxe, calme et volupté ala manera de Matisse. En plena
restauracion napolednica, Hegel escribid que «el pensamiento y la reflexion se han
extendido sobre € arte bello... 1o que las obras de arte suscitan ahora en nosotros,
ademés del goce inmediato, es €l juicio, en tanto que sometemos a nuestra consideracion
pensante el contenido, el medio de la exposicion de la obra de arte y la adecuacién de
ambos».’? La reflexividad se ha convertido en una parte estructural de las obras, de su
produccién y de su recepcion. Eso se hatraducido en el hecho de que |os discursos sobre
¢l arte sean hoy mésimportantes para éste que los discursos sobre el arte tradicional, que
no necesita muchos comentarios. Ademas, también suelen ser discursos mas dificiles,
mas complejosy, como sefialdbamos al principio profundizan latrinchera existente entre
el gustoy €l juicio artistico. Las obras, las instalaciones o |as acciones artisticas contem-
poréneas suelen ir acompafiadas de las reflexiones discursivas de los artistas que
explican sobre qué son las obras, el porqué de como son y también acostumbran a dar
pistas de como nos hemos de relacionar con ellas, aunque esto Ultimo siempre es algo de
cada uno y no hay una Unica manera correcta de experimentar una obra concreta. Estos
discursos de los artistas a veces son imprescindibles. De otraforma, no sabriamos de qué
trata la obra. Otras veces son superfluos porque la obra se sostiene visualmente por ella
misma, pero eso esraro. Lafiguradel artistaque es alavez un tedrico aparece en época
delallustracion, cuando €l arte alcanza su autonomia, es decir, su libertad respecto alas
funcionestradicionalesreligiosas, morales, politicasy de representacion, y empiezaa ser
necesario que €l artista aclare el sentido de su labor y la funcién del arte en la nueva
situacion. En el arte contemporaneo esta necesidad de reflexion discursiva hallevado al

2 G.W.F. HeceL, Vorlesunger tiber die Asthetik, TW, Frankfurt: Suhrkamp, 1970, vol. 13, pp. 24 ss.
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paroxismo |o que ya empezaron a experimentar las generaciones de artistas en época de
la Revolucién Francesay del Romanticismo. La cuestiéon es que si queremos entender
las obras de Nan Goldin, de Damien Hirst o de Dora Garcia hemos de hacer el esfuerzo
de leer sustextos, las entrevistas publicadas o gravadas en video o suslibros. De lo con-
trario, la comunicacion artistica resulta coja o falida.

Por razones similares, ademéas de | as reflexiones discursivas de | os artistas, hoy resul-
tan muy importantes las reflexiones de los expertos, es decir, de los curadores de las
exposiciones y de los criticos. También Hegel decia, en el mismo pasaje que citdbamos
hace un momento, que la ciencia del arte es en nuestra época una necesidad mucho mas
grande que en épocas en las que € arte garantizaba una satisfaccion directay completa.
Incluso hay muchas personas que, como Arthur Danto, piensan que hoy no es posible la
recepcion de las obras de arte sin unafilosofia que nos las permitaidentificar como tales,
puesto que, desde el punto de vistavisual, hoy una obra de arte puede tener cualquier as-
pecto o, dicho de otra forma, cualquier cosa puede ser una obra de arte. Muchas de las
obras contemporaneas (y unas cuantas obras modernas) las identificamos solo visual-
mente como arte porque se encuentran en un marco institucional donde se supone que
solo hay obras de arte, como una galeria, un museo o una sala de exposiciones. Pero si
encontrédramos las mismas obras abandonadas en la calle o0 en un vertedero no sabriamos
identificarlas como tal, algo que no hubiera pasado nunca con un Rembrant o un Picasso.
Danto sostiene que las podemos identificar como arte por si mismas, y no sdlo porque
alguien haya decidido arbitrariamente que estén fisicamente en un lugar insti-
tucionalmente adecuado, como tiende a defender la Ilamada «teoria institucional del
arte».13 Esta es una condicion necesaria. Si no hubiera un mundo del arte entendido
como un mero complejo institucional a su arededor, éste no podria existir. Pero no es
una condicion suficiente para identificar y comprender €l arte. Para esto hace falta una
«atmoésfera de teoria del arte, un conocimiento de la historia del arte».* En un sentido
estricto esta posicion de Danto es falsa, pero en un sentido muy amplio la podemos
considerar correcta en lamedida que necesitamos un cierto arsenal de conceptosy un en-
trenamiento a ver arte contemporaneo, a saber relacionar lo que se nos propone con 1o
gue sabemos del pasado, etc. Ahora bien, si pensamos en una teoria como una expli-
cacion general de lo que es una obra de arte y esperamos que cuando nos encontramos
ante una supuesta obra la podremos subsumir como un caso particular de nuestra ex-
plicacion general, entonces nunca tendremos una teoria de este tipo, porque €l arte, por
su naturaleza abierta, no se degja cerrar en un concepto. AUn asi, lo que nos interesa es
precisamente esta falta de encgje de las nuevas obras y e significado que les damos
respecto a lo que sabemaos. Nunca tendremos la teoria correcta para toda forma de arte,
pero necesitamos teorias para ver mejor eso que no encajay, por lo tanto, paraver hacia
dénde y como hemos de modificar nuestras categorias y nuestros discursos. Esto es hoy
mas obvio, pues en esta tradicion pluralista postmoderna parece que en €l campo del arte
domine el any thing goes. Tener unateoria del arte en el sentido fuerte de la palabra se

13 G. DickIg, The Art Circle: A theory of Art, Nueva Y ork: Haven, 1984. Un resumen actualizado de esta
teoria se puede encontrar en G. Dickig, «The Ingtitutional Theory of Art», en N. CarroLL (ed.), Theories of Art
Today, Madison: University of Winsconsin Press, 2000, p. 93-108.

4 A. C. DanTo, «The Artworld», Journal of Philosopy, 61 (1964), p. 580.
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contradice con lo que sabemos de la naturaleza del arte contemporaneo, a pesar de que
ésta misma es ya una tesis fuerte sobre el arte. Pero esto hace, ademés de apasionante,
paradgjicalatarea de los tedricos del arte contemporaneo, ya que hacen teoria sabiendo
gue estan condenados a ser ridiculizados en el futuro. Antes de referirme a la filosofia
del arte contemporaneo querria decir un par de cosas sobre |os curadores 0 comisarios y
sobre |os criticos de arte.

La critica de arte nacid con las libertades modernas, e institucionalmente fue un
elemento de constitucion de la esfera de opinion publica de los individuos libres e
iguales que ventilaban, mediante €l uso piblico de la razon, las cuestiones del cono-
cimiento, delamoral y lapoliticay del arte. Laemancipacidn del arte comportd que sus
funciones y su naturaleza fuesen cada vez menos evidentes. Por |o tanto, se hizo nece-
sarialafuncién de mediador del critico que informaba, explicaba, interpretaba, orientaba
y valoraba como experto las obras paraun amplio publico profano. En laUltimas décadas
esta tarea se ha hecho mas imprescindible que nunca (en €l arte igua que en cualquier
otramanifestacion cultural) dadala hipertrofiadel mundo del arte. Sinlos criticos no po-
driamos orientarnos bagjo la permanente alud de exposiciones que las galerias, los
museos, | as fundacionesy las numerosas sal as de exposi ciones publicas nos of recen cada
dia del afio en las grandes, medianas y pequefias urbes de todo el mundo. Pero justa-
mente, cuanto mas importante es la funcién del critico, més desorientado se encuentra
éste en una encrucijada de caminos que conducen a direcciones diferentes. El critico ha
Ilegado a presente por dos caminos.®® Por un lado, € camino ilustrado de la criticacomo
explicacion y evaluacion inaugurada por Diderot y que, através de Baudelaire, culmina
en Greenberg y Fried. Por otro lado, €l camino romantico de la critica como contem-
placion de laobra, como interpretacion constitutiva de ellay cumplimiento artistico ala
manera de Friedrich Schlegel y Walter Benjamin. Ambos caminos, no obstante, han
puesto siempre €l publico en una situacion de subalternidad ante un critico experto
investido de una autoridad cultural e institucional que hoy no deja de resultar poco
estética desde el punto de vista democrético, en una situacion en que cualquiera es un
artista'y no hay teorias fuertes que puedan justificar la autoridad cognitiva del critico,
gue hoy se nos aparece como alguien que hace unos servicios parecidos a un vendedor
de coches usados 0 a un agente inmobiliario que ofrece su mercancia en un mundo en €l
gue es raro encontrar un buena oportunidad y que sabemos que, diga lo que diga, esta
pensando sobre todo en sus intereses particulares y contingentes. La critica hoy estéd en
proceso de adaptarse a un publico que quiza, més que su autoridad, requiere de ella
instrumentos para hacer sus propias experiencias del arte'y su propia critica. Pero, en la
medida que esto se puede hacer, socava lafigura del critico y se difumina la naturaleza
de su tarea en una tercera figura del critico como «animador», una figura mas demo-
créatica que las anteriores, regidas por unarelacion vertical con el publico.

En este contexto ha aparecido en los Ultimos quince afios una nueva figura dentro el
mundo del arte: el curador o comisario. En el pasado, €l curador era el responsable del
cuidado de una coleccion, aquél que la preservaba, la inventariaba, la autentificaba y
hacialas nuevas adquisiciones. Pero en el mundo del arte de hoy el curador normalmente

15 Cf. G. VILAR, «L"origen de lacriticai € seu doble encuny. Un breu exercici de memoria», Transversal,
16 (2001), p. 21-26.
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no tiene una coleccion que atender, sino que es «independiente», alguien a quien se le
encarga puntual mente que preste sus cuidados a una exposicion concreta, a una bienal o
a una retrospectiva. Lo que caracteriza a curador contemporaneo es su creatividad.
Normalmente, la exposicion de la que se encarga un curador independiente es su propia
obra de arte y nos propone gue la juzguemos como un producto con un significado que
hemos de comprender y juzgar con criterios analogos a los que ponemos en juego para
comprender y juzgar las obras que contiene la exposicién. Incluso hace pocos afios que
se han empezado a ofrecer, por gemplo en el Bard College de Nueva York o en la
escuela Eina de Barcelona, estudios curatoriales. Estos estudios no son especificamente
ni de historiadel arte ni de arte, sino de organizacion de exposicionesy de redaccion de
catalogos. Sera sumamente interesante seguir la evolucion no tanto de los curadores de
edad que vienen de una formacién curatorial tradicional y que se han adaptado a las
nuevas situaciones, sino de los jovenes que se han formado especificamente en esta
nueva practica dentro del mundo del arte contemporaneo.

El fildsofo, que en general es una figura muy algjada del publico y de la vida mun-
dana caracteristicadel mundo del arte, se encuentra, como es propio de lafilosofiaen la
modernidad (y en la postmodernidad y en la segunda modernidad),'® en un campo de
fuerzas en el que un vector viene de la tradicional tarea de tratar de resolver ciertos
problemas muy abstractos y generales, persistentes y quiza insolubles (¢qué es el arte?
¢qué es la belleza?), mientras que otro vector procede de la actualidad como una
exigenciadeinterpretacion del presente (¢cudl esel sentido de lo que pasa?). Lafilosofia
del arte ha conocido, desde los tiempos de Schelling y Hegel un periodo esplendoroso
con filosofias de importancia histérica universal como las de Schopenhauer, Nietzsche,
Dewey, Benjamin, Heidegger y Adorno. Pero el arte contemporéneo nos ha puesto
desafios de gran envergadura para los que no tenemos herramientas suficientemente
satisfactorias. La hermenéutica filosofica se metié en un callgldn sin salida que no ha
Ilevado a ninguna parte después de Gadamer. El postestructuralismo francés de Lyotard,
Deleuze y Derrida no parece tener tampoco nada mas que decir. La segunda generacion
de la teoria critica no se ha ocupado del arte, sdlo del lenguaje, la éticay la politica.
Como en otros campos de la filosofia, la Gnica corriente que parecia prometer alguna
cosa es e andlisis filoséfico que ha sabido hoy aunar en mayor o menor medida la
tradicion analitica de procedencia centroeuropea (Wittgenstein) con la Unica tradicion
genuinamente americana, es decir, con €l pragmatismo. N. Goodman, A. Danto, N.
Carroll y R. Shusterman nos dan hoy muchas pistas para seguir pensando qué es €l arte
alavista de las nuevas manifestaciones artisticas que no encajan con lo que conocemos
y que nos obligan a modificar nuestras categorias, nuestras suposiciones y nuestros
argumentos, esdecir, alavistade ladistanciaentre lateoriay laexperiencia. Lafilosofia
siempre a ha tenido e problema que Hegel sefidaba con la metafora del buho: la
filosofia, como el buho de Minerva, siempre emprende el vuelo en el creplisculo, cuando
el dia ya ha pasado. Para la filosofia del arte contemporaneo, €l desafio es intentar
comprender €l arte contemporaneo en general, a mismo tiempo que éste se produce y ve
la luz. Parece muy dificil hacer esto sin una renovacion importante de nuestro
vocabulario. La filosofia del arte contemporaneo no podra aportar grandes cosas a la

16 Cf. G. ViLAR, «Una Segunda Modernidad», Didlogo Filostfico 52 (2002), pp.61-75.
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solucion del enigma del arte del presente sin ser ella misma creativa en el momento de
reinventar y renovar €l lenguaje con el que nos referimos a esto que hacen los artistas
actuales. En este sentido, también en lafilosofia se han de producir aperturas de mundo
que nos permitan ver y pensar eso que hoy a penas vemos y nos cuesta pensar, 0
simplemente no podemos tan siquiera pensar, del arte contemporaneo. Paralograr hacer
una buenafilosofia del arte contemporaneo, es necesario poner en movimiento lafuerza
literaria de la filosofia. Pero esto no deja de ser paraddjico. La comunicacion artistica
necesita hasta cierto punto lafilosofia para funcionar con éxito, pero unafilosofiaque se
ha de abrir a nuevas posibilidades de sentido estan dificil en ellamismacomo su objeto.
El arte contemporaneo y la filosofia del arte contemporaneo se iluminan mutuamente,
pero no esperamos que se resuel va completamente el enigma. A Adorno le gustaba decir
gue las obras de arte, alavez que nos ofrecen un significado, nos ocultan otro y por eso
son como jeroglificos que nunca llegaremos a descifrar del todo. Esto es, justamente, 1o
que daun valor irreducible a arte en un mundo en el que todo es instrumentalizable, do-
minable, conmensurable, igualable y homogeneizable. Eso siempre ha sido algo
caracteristico del modo de comunicacion del gran arte de todos los tiempos y su gran
razén. Ahora perece que se haconvertido en un rasgo general. Lacomunicacion artistica,
por lo tanto, seguird dando fe de que siguen existiendo misterios, eso heterogéneo y no
idéntico en medio de aperturas de sentido imprevistas en las que podemos establecer
didlogos que no sabemos donde nos llevarén. Las razones del arte nos hablan asi de una
razon sin fondo.
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RESUMEN: Este articulo es la continuacion necesaria del aparecido en las «Jornades de filosofia 2000: crisi
de larad».! Es ese entre otras cosas, es decir, lariqueza del texto cortazariano, lo que posibilita analizar otro
aspecto importante de Rayuela, en concreto, y de la produccién cortazariana, en general. Por lo tanto, este
articulo no trata de ser un andlisis pormenorizado de la relacion que se establece en Rayuela entre arte y
filosofia, sino que trata de mostrar como Rayuela es la culminacién de un proceso que lleva a Cortézar desde
€l esteticismo de sus primeras obras poéticas hasta el compromiso con el hombre actual, y de cdmo este cambio
de posicionamiento intelectual tiene su correlato en su manera de hacer arte, de escribir y de vivir,
naturalmente.

ABSTRACT: This article is the necessary continuation of a previous one appeared in «Jornades de filosofia
2000: crisi delarad». There, the wealth of Cortazar’s enables to analyze another important aspect of Rayuela.
This article does not try to be a detailed analysis of the relation between art and philosophy, but tries to show
how Rayuela is the culmination of a process that takes Cortézar from the aestheticism of its first poetic works
to the commitment with the present man, and how thisintellectual change of positioning hasits correlate in its
way to do art, to write and to live.

El hilo de Ariadna

La primera obra publicada por Julio Cortazar data del afio 1934. Se trata de un
poemario firmado con & seudénimo de Julio Denisy que lleva por titulo Presencia, un
poemario que, junto a Los reyes, —poema dramético en el que se invierte del tema de
Teseo y €l minotauro, y que aparecié en 1949— conforma lo que podriamos Ilamar la
pre-historia de la produccion cortazariana, etapa que ha sufrido las amargas criticas y
censuras de su propio autor.? Cortazar presenta en estas obras un lenguaje y unatemética
esteticista, mallarmeano llamara a su lengugje en alguna ocasion. Poco se sabe de

1 Taula Quaderns de pensament niim. 33-34 pag. 239-250 UIB 2001.
2 Incluso en Rayuela se hace eco de esta autocritica.Ver Corrazar, 1996, 612.
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Presencia, pero de Los reyes tenemos algunas referencias del propia autor y la misma
obra nos pede decir bastante de lo que Cortézar pensaba sobre la literatura en el
comienzo de su andadura literaria. Queremos acotar nuestro trabajo a la evolucion que
se produce en la obra cortazariana desde Los Reyes (1949) hasta Rayuela (1963) e
intentar seguir ese hilo de Ariadna que Cortézar lanza en su poema dramatizado y que
recoge ya plenamente en Rayuela. Por evidente cuestion de espacio y temética, no
entraremos en el andlisis de produccion post-rayuelistica.

Los reyes, como ya hemos dicho, es un poema dramético en el que €l autor invierte
el famoso episodio del Teseo y €l minotauro. Lainversion se hace a través de los roles
de los persongjes en el texto y su extrapolacion a la realidad que representan En Los
reyes € minotauro pasa a ser €l héroe y representa a poeta en la sociedad, de ahi su
caracter extrafio, mal vistoy con € que hay que acabar dado su inutilidad. Por otro lado,
Teseo seria el antihéroe ya que trata de acabar con € poeta convirtiéndose en el brazo
gjecutor del establismenth, de los poderes facticos y pragméticos que ven a poeta, a
minotauro, como un elemento subversivo y peligroso para e status quo reinante. En
general se trata de una vision idedlista e idedlizante de la figura del poeta, mas tarde
encarnado en el intelectual, y de las relaciones que se establecen en la sociedad, de cierto
maniqueismo infantil, pero que ya denota cierta preocupacion de Cortézar por dichas
relaciones, preocupaciones que se haran més explicitas alo largo de sus novelas.

Por lo tanto ya tenemos lanzado el hilo de Ariadna que nos servira de guia a través
de lasingladura literaria de Cortazar. La confrontacion entre una realidad social hostil a
ciertos elementos potencia mente subversivos que plantean otras posibilidades de vida o
otrarealidad posible. Por otra parte, dado el caracter hermético del lenguaje que Cortazar
utiliza, parece ser que la tarea del héroe, del poeta es una tarea solitariay destinada al
fracaso dada la envergadura de la mision. Por eso Los reyes, como ya hemos dicho, no
pasa de ser, siempre segun la tesis que estamos planteando, una vision idealizada de un
proyecto utdpico. El primer paso ha sido dado.

Esfericidad, autarquia: los cuentos

Buenaparte delaobray lafamade Cortézar reside en su obra cuentisticay, sobre todo,
a sus tres primeros libro: Bestiario (1951), Final del juego (1956) y Las armas secretas
(1959). Esta fase basa en ruptura teméatica 'y formal con respecto a sus obras anteriores,
pero que un andlisis perspicaz nos devolveralarealidad de subyace en lagran mayoriade
los cuentos y que coincide mas o menos claramente con |o ensayado en Los Reyes: la
intuicion, ya madura en este caso, de las otras redidades tras €l reino de la necesidad.®

Los cambios formales son mucho mas evidentes, se sustituye el didlogo dramético,
en el que cada personaje es portavoz de sus ideas y mediante las cua se intensifica el
antagonismo, por una serie de situaciones cotidianas, protagonizadas por persongjes con
los quetodo lector puede identificarse. En cuanto al lenguaje, éste se acomoda alanueva
situacion, a los nuevos persongjes ofreciendo la verosimilitud necesaria para que la
situacion quede a la altura de la normalidad que se quiere combatir.

3 lhid.
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Desde € punto de vista temético, podemos decir que el peso de la prueba se traslada
desde un choque frontal de intereses —los de Teseo y los del Minotauro— haciala apa-
ricion elementos méas sutiles, menos definidos, que aparentemente pueden ofrecerse
como contradictorias, pero que los personagjes asimilan con lamayor normalidad. De esta
manera, Cortazar, por medio del comportamiento de sus persongjes, permite la con-
vivencia de dos realidades distintas sin ruptura ni enfrentamiento

Dos elementos, sin embargo, unen las dos fases que hemos descrito hasta e mo-
mento: por unaparte, el autor intuye posibilidadesinfinitas en nuestrarealidad cotidiana,
y, por otra, la respuesta o la accién posible ante la misma por parte del autor. En ambas
etapas Cortazar resuelve literariamente el enfrentamiento de la misma manera:
manteniéndose al margen, no implicandose como autor, ya que le parece una vanidad
querer intervenir en un cuento con algo mas que con el cuento mismo.* Esta no im-
plicacion la achaca Cortazar a su blsgueda de perfeccion formal ala hora de crear sus
cuentos, a una especie de poética de la perfeccidn que tan horaciana resuena. Si en Los
reyes era su esteticismo formal, su lenguaje exquisito —muy acorde, sin duda alguna,
con el tema elegido—, en los cuentos serd un perfeccionamiento técnico cuyos ele-
mentos serén la esfericidad y la autarquia del cuento, elementos que Cortézar desarrolla
tedricamente en Del cuento breve y sus alrededores.®

En cuanto a la esfericidad de los cuentos, Cortazar manifiesta en el texto que aca
bamos de sefialar, que cuando escribe un cuento busca instintivamente algo que sea de
alguna manera ajeno a mi en tanto demiurgo, que eche a vivir con una vida inde-
pendiente® y que acaba dandole a relato la autarquia con respecto de su creador, au-
tarquia que se ve aumentada por la utilizacion de narrador en tercera persona, lo que les
datodo el protagonismo alos persongjes. Por latanto, segin Cortazar €l signo deun gran
cuento me lo da eso que podriamos Ilamar su autarquia, €l hecho de que €l relato se ha
desprendido del autor como una pompa de jabon de la pipa de yeso.

De este modo, el Cortazar escritor- persona, parece quedarse a este lado al no querer
implicarse en un proceso que ya no reconoce como suyo o, en € mejor de los casos,
parece no poder encontrar la via de acceso ala otral s realidad/es que ha brindado a sus
persongjes. Esa misma via es la que el Cortdzar escritor-persona ensayara en Los
premiosy que lellevard hasta Rayuela, obraen laque el autor se encontrardy con laque
se identificard plenamente. Con Rayuela finaliza Cortézar de manera coherente un
proyecto humano y literario larvado y labrado durante mas de veinticinco afios.

El fiel dela balanza: Los premios’

Los premios, publicada en 1960, es la primera novela de Cortézar, y en ella podemos
encontrar, por primera vez, gran parte de los elementos que Ilevamos analizando junto

CORTAZAR, 1992, p. 45,
Corrazar, 1992, Pp. 42-55.
Ibid. p. 45.

7 En esta parte del proceso de su formacion, Corrazar N0 ha dejado de manifestar la importancia de su
cambio de su perspectiva literaria a partir de la redaccion El perseguidor, cuento incluido en el volumen Las
armas secretas (1961). Por laimportancia de este hecho ver Acea, 2001, p. 246-247.

@ o »
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con otros que se presentan por primeravez. Este primer ensayo sientalos precedentes de
lo que seralaobranovelistica posterior, elementos que a su vez han sido recol ectados de
su obra anterior tanto literaria como critica,2 de lo que serén las nuevas preocupaciones
estilisticas y filosoficas que tendran como culminacion Rayuela.

Por una parte, tenemos la aparicion de personajes cercanos-vulgares los Ilama
Cortazar desde la cita de Dostoievski que utiliza para enmarcar €l libro-; tenemos una
situacion, a priori bastante comin —el vigje en barco que los protagonista comparten;
tenemos | os elementos i nqui etantes que precipitan la situacion hacialo inesperado (lain-
cognita sobre e rumbo y el destino fina del crucero, y la prohibicién del acceso por
parte del pasgje a cierta zona del barco) y descrita con cierta sencillez, como sucede en
la mayoria de los cuentos; también tenemos la figura del proto-intelectual, Persio, que
encarnay humanizalafiguradel poeta, del Minotauro, contenida en Los reyes, pero que
comparte con éste laintuicion de una posible transmutacion de todos los val ores.

Por otra parte, encontramos una serie de el ementos nuevos en el quehacer literario de
Cortézar: lainclusion de una serie de mondlogos, puestos en boca de Persio, que degjan
entrever la voz, por primeravez, del autor, del Cortézar escritor y hombre. Es evidente
—reconoce el mismo autor, que, por debajo de los temas simbdlicos, 10s arquetipos que
me rondan se fueron abriendo paso.® Se trata, por o tanto, de una primera apertura a
mundo real por parte de Cortazar y de sus persongjes, de una apertura haciaunarealidad
humana que necesita ser mejorada porque no parece satisfactoria para el comin de los
mortales. Atras van quedando la esfericidad, la autarquia, el esteticismo y las torres de
marfil. Se trata del comienzo de una blsqueda que no intentard cambiar el mundo, sino
cambiar a hombre invitandolo a cambiarse por si mismo. Desde €l punto de vista esti-
listico, el cambio también se hace necesario. Cortazar respetael lenguaje de todosy cada
uno de los persongjes,’® guarda el decoro de los mismos, pero se toma la libertad de in-
sertar los mondlogos de Persio antes mencionados. Por su parte, los monologos de
Persio-Cortézar cumplira una serie de funciones que luego encontraremos en Rayuela,
pero que en esta se vehiculardn por medio un nimero mayor de recursos. La triple
funcion de los mondlogos de Persio son: 1) dejar entrever la voz del autor y sus preo-
cupaciones como escritor y como ser humano s; 2) la necesidad de encontrar un lector-
complice, un lector inteligente sea capaz de captar ese algo mas que intenta ofrecer con
su obra. Este tipo de lector es el que también solicitard para Rayuela; 3) romper con
linealidad del relato, de los hechos tal-y-como-se-dan parainsistir en otras posibilidades
tanto filosdficas como literarias. La nota final de Cortézar a los premios describe a la
perfeccion la funcién de los soliloquios de Persio y adelanta, a su vez, la las posibi-
lidades de lo que los extra-narrativo puede aportar a novelay que podremos comprobar
en Rayuela. Cortazar dice en su notafinal: «Los soliloguios de Persio han perturbado a

8 No olvidemos que la produccion critica de Corrazar forma una parte importante de su produccion como
escritor e intelectual. A partir de Los premios, los momentos tedrico-criticos tomaran una importancia
creciente en la obra cortazariana'y que no dejaremos de sefialar cuando |leguemos a Rayuela.

° (Duran, 1981, p. 180).

10 Otro sintoma de cambio temético es € que invita a leer Los premios en clave politico-histérica. No
olvidemos que Cortézar se neg6 a publicar su novela El examen por motivos paliticos ya que veia en ella
reflgjada una realidad politico-social demasiado evidente con la Argentina del momento.
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algunos amigos a quienes les gusta divertirse en linea recta. A su escandalo solo puedo
contestar que me fueron impuestos a lo largo del libro y en el orden en que aparecen,
como una suerte de supervision de lo que iba urdiendo o desatando a bordo. su lenguaje
insindia otra dimensidon o, menos pedantescamente, apunta a otros blancos. Jugando al
sapo ocurre que después de cuatro tegjos bien embocados, mandamos el quinto a la
azotea; no es razon para...Ahi est& no es razon».'*

Criticaaladiversion en linea recta, burlas a la razon, vigilancia de la novela sobre
lanovela...en fin, Rayuela.

Este libro es muchos libros

No nos engafiemos, Rayuela no es muchos libros, pero es més que un libro. Rayuela
es un libro que habla de si mismo y que se crea o destruye ante nosotros S nos
arriesgamos a leerlo tal y como Cortézar y su rayuel-o-matic'? nos sugiere. Rayuela es
mas que un libro si nos atrevamos a ser complices del autor, ni nos atrevemos a desechar
la diversion en linea recta, pero —paradoja— tendremos que seguir una linea recta,
plagada de paradas, eso si (Capitulos prescindibles) para llegar a la cabal o cabales
comprensiones de la empresa en la que Cortézar se embarcay nos embarca.

Rayuela, como hemos dicho, es un libro que se lee del capitulo 1 al 56, pero que
también se puede leer siguiendo el Tablero de direcciones que el autor nos presenta al
principio de la novela. Si nos fijamos un poco, vemos que en ese tablero se respeta el
orden origina (1-56) pero que entre los capitulos se van intercalando los denominados
Capitulos prescindibles, mientras que, sorpresa, desaparece €l capitulo 55. Y es en esta
posible lectura en la que Cortazar pone en marcha los mecanismos necesarios para
mostrarnos ciertas inquietudes literarias y filosoficas que le dan a Rayuela'® la pro-
fundidad que no se alcanza con los dispositivos habituales que la novela tradicional
utilizay muestra su retraso con respecto a la experimentacion en otros campos del arte
como la pintura o el cine, por giemplo. Este cambio de posicionamiento estético es la
culminacion de un proceso de apertura que lleva a Cortézar desde su hermetismo inicia
(matizado, como también hemos sefialado) hacia un compromiso con todo aquello que
rodeay limitaa hombre de su tiempo y que estéticamente se manifiesta mediante cierta
experimentacion acorde a los nuevos planteamientos metafisicos preocupan a autor. Y
uno de los elementos més importantes en este aspecto son los capitulos prescindibles de
Rayuela.

1 Corrtazar, 1984, p. 414,

12 Corrazar, 1991, pp. 115-121.

13 También podemos encintrar juicios de carécter ético y estético en las conversaciones que se dan entre
los personajes, sobre todo entre los miembros del Club de la serpiente, o los que se producen entre Traveler,
Talita y Horacio en la segunda parte de la novela Los comentarios citados se inscriben en métodos
tradicionales, mientras que los capitul os prescindibles optan por vias menos ortodoxas.
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Capitulos prescindibles, poética necesaria

Como ya hemos sefialado, |os capitul os intercalados —prescindibles paralos |l ectores
tradicionales— vendréan a cumplir la funcion a la de mondlogos de Persio en Los
premios, pero en Rayuela la variedad de la naturaleza de éstos y la finalidad es muy di-
ferente por varios motivos. En primer lugar, los capitul os prescindibles de Rayuela estéan
insertados Unicamente en un de las posibles lecturas de Rayuela, mientras que los
mondlogos de Persio forman un todo con la obra, la tnica que se puede leer. Este hecho
suponme un paso adel ante en la concepcion literaria de Cortézar y que viene manifestada
por una apertura al mundo, por su nueva conciencia con lo que le rodea.

En segundo lugar, la naturaleza, lateméticay laforma de los de los capitul os pres-
cindibles es mucho més variada que los mondlogos de Persio ya que aquéllos estéan
formados por recortes de prensa, poemas, citas de otros autores, conversaciones de los
mismos persongjes de la novela, pero sobre todo, y es esto o que més nos interesa en
este momento, por notas de un personaje, Morelli, sobre una novela que é mismo esta
intentado escribir y que puede coincidir con la que estamos leyendo, con Rayuela. En
palabras de Horacio: «Inevitable que una parte de sus obra fuese una reflexién sobre el
problema de escribirla».*

En Rayuela tenemos, por tanto, un personaje andlogo a Persio que hace las veces de
alter ego de Cortézar®® y por el que podemos ver como se crea la novela y los per-
songjes'® Por su parte, Morelli se sitGia con respecto a Persio en un plano més meta-
literario, més estético (con todas la implicaciones éticas y metafisicas que esto implica
en lavisién cortazariana, claro), realizando la mismafuncién, pero de forma mucho més
tedrica, menos liricay poética, por decirlo de alguna manera. El personaje de Morelli, 1’
nos ofrece con sus notas la posibilidad de ir viendo como seria €l tipo de novela que el
desearia llevar a cabo y que nosotros identificamos con Rayuela, la obra que estamos
leyendo. Se trataria de una especie Continuidad en los parques,*® en la que lo leido por
el protagonistay o que sucede a su alrededor se fusionan, se entrecruzan, Se superponen.
Esta fusién de realidades, esa contigiidad-continuidad entre posibles planos de la
realidad es lo que constantemente busca Cortazar para €l ser humano. Es sobre esta
ontologia sobre la que descansa y experimenta la estética cortazariana, y s en las notas
de Morelli en las que encontramos los tanteos ontol égicos y sus correlatos estéticos alo
largo de Rayuela.

Las notas de Morelli*® estén reservadas a los lectores complices, ya que Unicamente
Ilegamos a€ellas através de los Capitul os prescindibles (57-155) y siguiendo el orden del

14 Corrazar, 1996. p. 612.

15 El otro seria Horacio Oliveira, naturalmente.

16 Un gemplo clarisimo lo encontramos en el capitulo prescindible 74, capitulo en el que Morelli describe
al tipo inconformistay que el lector complice no podra dejar de identificar con Horacio Oliveira, protagonista
de Rayuela, novela ala que pertenece el capitulo citado.

7 Ver Awea, 2001, pp. 240-241.

18 Cuento de Cortézar incluido en Las armas secretas (Ver Corrazar, 1998, pp. 291-293).

19 Como ya hemos adelantado en varias ocasiones nos detendremos en el andlisis de una minima parte de
los Capitulos prescindibles en los que Morelli hacer referencia a las posibilidades de la novela que esta
escribiendo y que se basa en la concepcion ontol 6gica que maneja. Ver 79, 91, 94, 95, 90, 99, 109, y 141.
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Tablero de direcciones. En estas notas Morelli va poniendo de manifiesto las
limitaciones de la novela actual y de su herramienta, el lenguaje, para describir las posi-
bilidades que suele entrever en larealidad cotidianay que recoge en esa plegaria en ese
impotente «no podré renunciar jamas al sentimiento de que ahi, pegado a mi cara,
entrelazado a mis dedos, hay como una deslumbrante explosién hacia la luz. irrupcion
demi hacialo otro o delo otro hacia mi, algo infinitamente cristalino que podria cuajar
y resolverse en luztotal sin tiempo ni espacio».?’ Esti serdlabase sobre las que se levan-
tan las quejas impotentes de Morelli-Cortézar y que quedan perfectamente expuestos en
el capitulo 62;

— estructura necesariamente fragmentaria toda obra que pretenda ensayar las
posibilidades mencionadas; en un tiempo Morelli habia pensado un libro que se quedo
en notas sueltas.?*

— €eliminacion de la psicologia (palabra con aire de vigia) y de la causalidad
mecanicista; centrarse en lo importante y eliminar [os convencionalismos dejando actuar
a los personajes a modo de drama impersonal en la medida en que la conciencia y las
pasiones de los personajes no se ven comprometidas mas que a posterior como si los
niveles subliminales fueran los que atan y desatan el ovillo.?? Se trataria de la admision
de las otras posibilidades de comportamiento que hemos mencionado, del acceso a las
otras realidades posibles y que en rayuela se manifiesta por la conducta absurda de
algunos personagjes como la Maga, prototipo de lo que Horacio y Cortédzar andan
buscando, y de cierto capitulos memorables por 1o absurdo, como el famosisimo capitulo
del tablén (Capitulo 41, € primero que escribié de Rayuela) o el no menos absurdo de
Berthe Trépat (Capitulo 23).

— desconfianza en las palabras, mas bien, en la concepcion heredada y uso del
lenguaje. Se trata de la consecuencia necesaria de lo criticado anteriormente ya que toda
critica es criticadel lengugje, del discurso, del propio discurso. Por este motivo, cuando
Morelli critica la posibilidad de llegar a otro homo que supere a homo sapiens, lleva a
cabo lareflexion y la autocritica del lenguaje como paso previo hacia el posible cambio.
Esta critica es, a su vez, la de la novela misma que intenta escribir, € la critica de
Rayuela a si misma: «una blsqueda superior a nosotros mismos como individuosy que
nos usa para sus fines, una oscura necesidad de evadir e estado de homo sapiens
hacia...¢qué homo? Porque sapiens es también una vigja, vigja palabra, de esas que hay
que lavar afondo antes de pretender usarla con alguin sentido».?

Si este capitulo ofrece muchas de las claves para entender |as relaciones bésicas que
se establecen entre lafilosofiay el arte en Rayuela, también sirve continuacion del hilo
de Ariadna del que hemos venido hablando. Porque si Rayuela es su propio cuaderno de
bitacora también se convierte en la plataforma de la siguiente novela de su autor, ya que
de las prescripcionesy dificultades de Rayuela, de su capitulo 62, nace 62, modelo para
armar (1968), que tratara de llevar a cabo lo que Cortazar y Morelli no han sido capaces
de conseguir en sus ¢respectivas? obras. Por eso Rayuela es una gran obra, entre otras
cosas.

2 CORTAZAR, 1996, p. 520.
2 Corrazar, 1996, p. 522.
2 Corrazar, 1996, p. 523.
3 CORTAZAR, 1996, p. 524.
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ENTRE FILOSOFIA | POESIA.
EL CASMONTAIGNE?
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RESUM : En aquest escrit es reflexiona sobre larelacié entre filosofiai poesia en els Essais. Es per aixo que,
en primer lloc, s'intenta determinar quina és la idea de filosofia que maneja Montaigne. L’ estudi de I’ Gs del
mot en els Essais reflecteix unaidea de filosofia com afilosofia moral, Iligada a |’ objectiu de formaci6 de si
mateix. En segon lloc s estudia el que diu sobre la poesia, mostrant quinaideaen té, la seva diferénciaamb la
prosai la sevarelacio amb lafilosofia. En tercer lloc, es relaciona la idea de filosofia de Montaigne amb la
forma que ha de prendre la produccio filosofica. Aixi, si la filosofia ha de servir per formar el judici, ha de
produir una escriptura que mogui alareflexié sobre si. L' assaig, en € cas de Montaigne, és laformalliteraria
escollida per dur aterme aquesta activitat. Un cop analitzat el terme essai es passaafer unareflexio final sobre
quin tipus de llibre son els Essais, i la sevarelacio amb lafilosofiai la poesia, suggerint I expressio «filosofia
pogtica.

ABSTRACT: This essay talks about the relationship between philosophy and poetry in the Essais. That isthe
reason why, first of al, I try to clarify the idea of philosophy that Montaigne uses. The analysis of the use of
the word philosophy in the Essais reflects an idea of philosophy as mora philosophy, related to the
selfeducation. Secondly, | study what Montaigne says about poetry, showing what he though about it, its
difference with prose and its connection with philosophy. Thirdly, | connect Montaigne's idea of philosophy
with the shape philosophical writing has to achieve. Thus, if philosophy has to serve to make up judgement, it
has to create a text that drives to self reflexion. In the case of Montaigne, the essay is the literary form which
he chooses to carry out this activity. Once | have analysed the word essai, | have to make afinal reflection on
what type of book the Essais are, and its relationship to philosophy and poetry, suggesting the expression
«poetical philosophy».

1 Tres sdn elstextos que orienten aquest escrit. En primer Iloc, evidentment, els Essais de Montaigne, que

és |’ objecte on es produeix la reflexié. En segon lloc, € meu llibre sobre Montaigne (Llinas Begon, J. L.
Educacié, filosofia i escriptura en Montaigne. Palma: UIB, 2001), on un dels temes transversals és el que aqui
és tractat. | en tercer lloc, I'excellent escrit d’ Adorno «El ensayo como forma». A Notas de literatura,
Barcelona: Ariel, 1962, 11-36, trad. Manuel Sacristan del’ original Noten zur Literatur), que, malgrat que sigui
prou diferent tant en estil com en contingut, és molt suggerent i ha esperonat la meva reflexio.
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Larelacio entrefilosofiai poesias haplantejat des de molts punts de vista, delsquals
em vull referir Unicament ados. En primer Iloc, la discussio sobre si la poesiaté un valor
filosofici si e filosof hadetenir en compte el que s anomena poesiafilosofica. En segon
lloc, laquestio del génere filosofic, si és possible fer unafilosofia poética que posseeixi
tant de valor com el que pugui tenir un tractat de filosofia, quiestio aquesta que valligada
a la de quina mena de cosa és la filosofia. Sdn dos problemes molt amples i que
evidentment no podem tractar aqui de manera exhaustiva, aixi que per tal de reflexionar
ara sobre aquestes questions m' hi referiré dins el comentari a una sola obra, els Essais
de Montaigne. Aixi doncs, procediré de la manera segliient. En primer lloc, cd
determinar de quina filosofia parlam, és a dir, esbrinar qué diu Montaigne sobre la
filosofiai si en conseqiiencia hom pot afirmar que els Essais son un llibre de filosofia
En segon lloc, farem el mateix amb la poesia, indicant quines son lesidees de Montaigne
sobre la poesia i com distingeix aquesta d’ altres disciplines. Finalment, a partir de les
consideracions anteriors, ens introduirem en les caracteristiques de I’ assaig.

1. Durant I’ Edat Mitjanalafilosofia s identificavaamb les set artsliberals, sumatotal
del saber. Aquestatradicio es manté parcialment al segle XVI. A laUniversitat de Paris,
la filosofia era una matéria prévia que s ensenyava a la Facultat d’Arts i servia de
preparacio per a estudis superiors. De les set arts liberals, la filosofia que s ensenyava
erael resultat del desenvolupament de ladialéctica (el curs de filosofiade la Faculté des
Arts de Burdeus consistia en dialéctica i fisica aristotélica), pero el terme designava un
conjunt més ampli d' activitats. Filosofia podia referir-se tant a doctrina cristiana com a
ciéncia natural, com també a ética. Montaigne utilitza el terme de moltes maneres
diferents,? i en la majoria d' ocasions li déna un matis negatiu, ja que en cap de les
accepcions la filosofia no permet assolir el coneixement. Com a doctrina cristiana, la
posici6 de Montaigne s apropaal fideisme, ja que per el no hi ha coneixement objectiu:
la creenca religiosa es basa en lafe, i precisament per aixo dificilment podem parlar de
filosofia. De fet, Montaigne evita als Essais, referir-se a la doctrina cristiana com a
filosofia, ja que entén agquesta com un conjunt d’ opinions, i parlar del cristianisme com
afilosofiali hauria pogut ocasionar problemes.

Més freqiient és laidentificacié de lafilosofiaamb la ciencia natural. Lafilosofia és
una activitat que pretén explicar el mon i establir-se com un conjunt d’afirmacions
veritables. Al capitol més conegut dels Essais, «Apologie de Raimond Sebond» (11, 12),
Montaigne es dedica, entre altres coses, a rebaixar tota pretensié de la ciénciai de la
filosofiad’ assolir laveritat. Encaraque laciénciapugui ser Util per alavida, ni accedeix
alaveritat ni ensfafelicos. Ella mateixa ens mostrales seves limitacions, aixi ens mena
als bragos de laignorancia.® La ciéncia tampoc no evita els mals,* i aixo explicaque els

2 Vegeu Srevens, Linton C. «The meaning of “Philosophy” in the Essais of Montaigne». Sudies in
Philology (1965): 147-154.

3 «Apologie de Raimond Sebond», |1, 12, 473a, 476a. Les referéncies als Essais es fan indicant en primer
Iloc el nom del capitol, Ilavors el nimero de llibre, el nimero de capitol, la pagina, i finalment la lletra de
referenciadel’ edici, fent servir | edicio Montaigne. Oeuvres complétes. Ed. D’ A. Thibaudet et M. Rat. Paris:
Gallimard, 1962. Els especialistes consideren tres capes principals designades cadascuna amb unalletra: la (a)
compreén I'edicié de 1580 i les seves variants en les edicions de 1582 i 1587; la (b) comprén els afegits de
I’edicié de 1588; i la (c) compren els afegits de |’ exemplar de Burdeusi de |’ edici6 postuma de 1595.

4 «Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 466a.
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«salvatges» d'Ameérica, malgrat que no posseeixin el coneixement cientific i
I’ estructurada legislacié europeus, visquin de manera més felic i ordenada.® Lacriticaa
les ciéncies afecta, evidentment, Ilur mare, la metafisica, que fracassa en els seus intents
d anar mésenllai posseir e registre dels assumptes divins.® | també afectalalogica, que
es perd en discussions f(itils sobre paraules.” Lafilosofia, en definitiva, quan pretén anar
més enlla, quan és mer discurs abstracte que no proporciona cap fruit a I’ home, esdevé
poesia sofisticada.®

Finalment, la filosofia entesa com a ética és la més val orada per Montaigne. Seguint
lalinia dels romans (Séneca, Cicerd) i del que és potser € llibre més influent en I Edat
Mitjana, la Consolaciod de la filosofia de Boeci, considera que lafilosofia que s ocupade
la manera com ca conduir la nostra vida, que forma els costums,® és la vertadera i
natural filosofia® La filosofia ha de servir per formar judicis i costums, i per aixo es
converteix en I'element centra de I'educacid. Va lligada a procés d'eclosio de la
intel ligéncia, i per aixo I’ exaltaen tant que cienciade lavida. Lafilosofias had' alotjar
dins |’ anima perqué aquesta pugui acoblar-se amb exit a cosi produir la virtut:

«L'ame qui loge la philosophie doit, par sa santé, rendre sain encore le corps. Elle
doit faire luire jusques au dehors son repos et son ayse; doit former a son moule le port
exterieur, et I’armer par consequent d’' une gratieuse fierté, d'un maintien actif et allegre,
et d’ une contenance contente et debonnaire.»'!

Es a dir, la filosofia té sentit en la mesura en qué a través del coneixement de si
produeix lafelicitat. Perd no és tan senzill, perque la filosofia moral tal com en general
es duu a terme en la seva época també fracassa. No tan sols perque intenti vanament
accedir alaveritat, sind perque es distanciade la vidahumana, es produeix en un discurs
escindit dels fets, que son en qualsevol cas més importants.’? El fet, que és individual,
sempre supera la paraula, que és igualadora, que elimina les diferencies, que abstreu i,
per tant, falsifica. Lafilosofia s ha convertit en paraules artificioses, alienes al’ home, i
d'aixo és en part responsable la submissio de la filosofia a la dialéctica, que ha dut a
discussions banals, a paraules buides i a arguments confusos,*® que han donat Iloc a una
filosofia apariencial.’* Cal, doncs, que la filosofia entesa com a etica no perdi € seu
sentit de coneixement de si i d’' aprendre aben viurei ben morir i no caigui en les urpes
deladialéctica

«Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 477a.

«Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 5563, i |1, 12, 514b.
«Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 528.

«Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 518c.

«De lamoderation», |, 30, 196a.

10 «Delasolitude», I, 39, 242a.

11 «L’animaque allotja lafilosofia ha de, per la seva salut, convertir en satambé el cos. Hade lluir finsa
fora el seu repos i benestar; ha de formar a seu motlle el posat exterior, i en conseqiiéncia armar-lo d'una
graciosa dignitat, d'una actitud activa i alegre, i d’un aspecte content i bondadés.» «De I'institution des
enfans», |, 26, 160a.

12 Els discursos sobre I’ amistat no poden igualar-se a fet de viure una autentica amistat. «De I’ amitié», I,
28, 192a.

13 «Apologie de Raymond Sebond», 11, 12, 474a, 511b.

1 «De laressemblance des enfans aux peres», |1, 37, 739
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2. Montaigne té en alta consideracio la poesia. Ens diu que és, juntament amb la
historia, €l seu gibier, laseva caga, alo que estimad’ una particular inclinacié.*® Ens diu
també, quan comenta les seves lectures preferidesi €ls seus procediments de lectura, que
Ilegeix dos tipus d’ obres:

«Je ne cherche aux livres qu'a m'y donner du plaisir par un honneste amusement; ou
si j'estudie, je n'y cherche que la science qui traicte de la connoissance de moy mesmes,
et qui m'instruise a bien mourir et a bien vivre»'®

Aqui trobam una primeradistincié entre filosofiai poesia. Quan parla dels autors que
li agraden més, que I’entretenen, parla de poetes: Virgili, Lucreci, Catul, Horaci. En
canvi, en elsllibres morals, on es mesclafruit al plaer, Sénecai Plutarc son els preferits,
i Montaigne llavors deixa de parlar de poesia.l” Perque cerca el plaer enlalectura, ésun
gran amant de la poesia. Ens en diu que és I’ original llenguatge dels déus,*® i potser per

aixo té la capacitat de ferir-lo i transportar-10.2° No és estrany, doncs, que afirmi:
) «ll est peu d’hommes adonez a la poésie, qui ne se gratifiassent plus d estre peres de
I’Eneide que du plus beau garcon de Rome, et qui ne souffrissent plus aiséement I'une

perte que I’ autre.»?

Es un génere que Montaigne reconeix no saber fer, perd si saber jutjar,2! i de fet per
ell és més dificil apreciar la poesia que fer-ne.?? D’ aqui que quan diu que és un expert
en poesia hem d’ entendre que Montaigne s esta alabant. Perd alhorala poesiano és més
que una de les ciencies escrites per joc,?® no és propiament informacié sobre el moén, no
és unaciéncia. Es, senzillament, un plaer. Perd agquest no esta renyit amb la utilitat. De
fet, és interessant veure com fa servir la poesia en els Essais. Hi ha gairebé un milenar
de citacions que provenen de poetes, i la major part tenen una funcié ornamental. Pero
avegades també fan que el lector vagi acercar lafont i hi contrasti €l que haescrit Mon-
taigne. Les citacions poetiques, en aquest sentit, enriqueixen els Essais tant pel quefaa
la seva bellesa com ala seva diversitat i profunditat interpretativa.

Aixi, ens trobam amb una actitud doble respecte de lapoesia. D’ una banda, és un art
que és troba més a gust quan tracta un tema foll i desarreglat.* Es adequat per a les
dones, perqué és subtil, disfressat, plaent...?> Pero, també, la poesia és la dosi de follia

15 «Del'ingtitution des enfans», |, 26, 144a.

16 «No cerc en els|libres més que em proporcionin plaer per un entreteniment honest; o bé si estudii, no hi
cerc més que la ciencia que tracta del coneixement de mi mateix, i que m'instrueixi a ben morir i ben viure»,
«Des livres», 11, 10, 388a.

17 «Des livres», |1, 10, 392a.

18 «Delavanité», 111, 9, 974c.

19 «Du jeune Caton», |, 37, 228c.

20 «Sbn pocs el's homes dedicats a la poesia que no estiguessin més satisfets de ser pares de I’ Eneida que
del més bell infant de Roma, i que pateixin més facilment una pérdua que I’ altre.» «De I’ affection des peres
aux enfans», 11, 8, 383a

2l «Delapraesomption», 1, 17, 618a.

2 «Du jeune Catony, |, 37, 227c.

2 «Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 488c.

2 «Vint et neuf sonnets d’ Estienne de la Boetie», |, 29, 194a.

% «De trois commerces», I11, 3, 801b.
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gue necessiten les animes excel -lents.?® Precisament a causa del seu caire desarreglat, cal
anar-hi en compte: pot dur als homes, com succel amb Le Tasse, a la follia?” Para-
doxalment, doncs, la follia de la poesia fa que ens I’ haguem de prendre seriosament.
D’ altra banda, per tant, la poesia no es pot deixar en mans de qualsevol:

«On peut faire le sot partout ailleurs, mais non en la Poésie.»?®

Aixi, la de poeta és una professi6 més com la de gramatic o jurista,® i la poesiaen
algun moment figura dins un llistat de ciéncies entre metafisica, la gramatica o la
matematica,*® o en un altre llistat de ciéncies que basen llurs principis en unes altres.3!
Dit d’una altra manera, Montaigne, mesclant la poesia amb distintes ciencies, li atorga
un caire idénticament seriés. Es per aixo que no és facil fer-ne (Montaigne, com hem dit,
reconeix el seu fracas en aguest camp), com tampoc no és menys dificil conéixer-la.

Aquesta doble visio de la poesia, despreocupadai seriosa al’ ensems, faque al’ hora
d’atribuir-li un valor la posicié de Montaigne no quedi clara. Al capitol sobre I’ educacio
dels fills no figura la poesia com quelcom que s hagi d’'aprendre i si, en canvi, lafilo-
sofia. Aqui la distincié entre poesia plaent i filosofia a més Util és palesa. Empero, en
aquest mateix capitol és on Montaigne afirma un cop més la seva predileccié per la
poesia (I, 26, 1444Q) i on es defensa un tipus determinat de poesia, aguella en que hi ha
unabonainventio i un bon judici. Quan aixo es produeix, no cal ser un bon versificador,
car el poemaromandra, tanmateix, bell (I, 26, 170ab). De manera que lamillor prosa és
en certa manera poética («De lavanité», 111, 9, 973bc), ja que en ambdds casos €l vigor,
laforca, la bellesa apareixen com a consegiiéncia d’ un bon judici. Es la persona que hi
ha darrere la que en el fons fa un bon escriptor. Quan es mostra exercint € seu judici
format, la producci6 és bella. | aleshores, poesiai prosa es confonen i és quan teologia,
filosofia i poesia semblen esdevenir una sola cosa.

3. Si lafilosofia és formacio del judici, la producci6 filosofica queda condicionada
per aquesta idea. Montaigne llegeix els fildsofs que es proposen el coneixement de Si:
Socrates (através de Platd i Xenofont), Plutarc i Seneca. Si filosofar consisteix a apren-
dreaviurei amorir, consisteix a conéixer-sei regular-se un mateix, aleshores el fil dsof
gue escriu ha de procurar adequar la seva escriptura a aquesta pretensié. En el cas de
Montaigne, aixo es tradueix en llibre singular, els Essais. A «De I'ingtitution des
enfans», fa una declaracié de principis de I’ estil que prefereix.®? Un parlar simplei naif,
ésadir natural. Perd natural no vol dir de naixement o espontani, sind que s acordaamb
la natura del subjecte, aixo és, que s ha anat formant a partir dels nostres habits, sense
afectacio i que ja no suposa cap esforc. En un estil simple i naif els mots s’ acorden amb
lesideesi surten com a quelcom propi del subjecte. Montaigne pretén naturalitzar |’ art,

% «Del'yvrognierie», 11, 2, 330a.

27 «Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 472a.

% «Hom pot fer el beneit per tot excepte en poesia.» «De la praesomption», 11, 17, 618a.

2 «Du repentir», 111, 2, 782c.

30 «Apologie de Raimond Sebond», 11, 12, 488ac.

31 «Apologie de Raimond Sebond», |1, 12, 522a.

%2 «De I'ingtitution des enfans», I, 26, 171ac. Pel que segueix, vegeu J. L. LuiNAs. Educacié, Filosofia i
escriptura en Montaigne. Palma: UIB, 2001, cap. 8.
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vol quel’ escripturasigui part del’ ésser humaque I’ efectua. Es un parlar tel sur le papier
gu'a la bouche, és a dir, es remarca el lligam entre la personai el llenguatge. Si aquest
ha de tenir com atret distintiu ser part de qui I’empra, quan s escriu s ha de procurar que
sigui talment com quan es parla, amb idéntica naturalitat. La paraula, quan surt de la
boca en un moment determinat, encarna el subjecte que parla. En canvi, |’ escrit forma
part de la persona només secundariament, ja que no permet la correccié immediata, no
participade lavivesadel’ oral. Montaigne cerca un estil en que I’ escripturaelimini en la
mesura possible el seu caire mortuori i tingui la mateixa vida que |’ oral, la seva mateixa
naturalitat. Un estil no afectat, descosit, desarreglat, que elimina el que és superflu: un
estil que reflecteixi el subjecte que escriu, que no I'’emmascari darrere paraules grandi-
loguents.

Aquest estil és el que cerca Montaigne quan escriu els Essais. | aquest estil natural
és el que s'ha de cercar quan es fa filosofia. Recordem que es tracta de filosofia moral,
i que elstextos que serveixen per formar els costums, elstextos morals, han de ser també
bells, han de tenir forgca expressiva. Perd també aquests discursos significatius, Utils i
bells, han de ser, per Montaigne, reflex del caracter del seu autor, de manera que qui
conegui €l text conegui també qui I’ ha escrit. La filosofia moral esta dirigida cap a ben
viurei morir, i aix0 estalligat al coneixement de si. Es per aix0 que el's seus preferits son
Séneca i Plutarc, ja que en ells I'estil €els reflecteix, son naturals en € sentit que vol
Montaigne, mentre que rebutja Cicerd, perque precisament s amaga darrere un llen-
guatge ostentds i massa elaborat.®

Aquest estil, és clar, necessita una forma. En I’ambit oral, generalment disposam
d'uninterlocutor amb qui s efectua un didleg. El didleg és quelcom deviu, que esvafent
en un procés d’ escolta, correccid, preguntai que alhora va fent el subjecte que hi parti-
cipa. Pero I' escriptura dificilment s'adequa a un dialeg viu, nota a faltar un interlocutor
real, i aixd provoca que Montaigne, tot i la seva admiracio pels dialegs platonics,®
rebutgi aquesta possibilitat. La carta podria ser una aternativa, en lamesura en qué ofe-
reix la possibilitat de moviment, perd Montaigne no tenia, com era e cas de Séneca,
I’interlocutor concret que fa que la carta pugui ser sincerai no un mer artifici. De fet, en
un afegit de I'exemplar de Burdeus, confessa que hauria escrit cartes si hagués trobat
I"interlocutor adequat.®® Descartats €l didlegi lalletra, hade cercar unaformanova, i per
aixo es posa a fer assaigs. Quina mena de coses fa Montaigne quan fa assaigs? Vegem
primer I’ etimologia del mot. Essai ve del llati postclassic exegium, que significa pesada,
pes. En la Franca del segle X VI, essai significa exercici, preludi, temptativa, temptacio,
mostrade menjar. Essaier significatemptejar, verificar, tastar, posar aprova, emprendre,
exposar-se a perill, pesar. Tot aix0 semblaremetre a una certa casta d’ experiencia, pero

3 Novol dir quel’estil natural que proposa Montaigne no sigui elaborat. De fet, hi treballamolt, en el seu
llibre. Estracta d’ aconseguir, através de I’ habit, de la quotidianitat, fer propi el llenguatge. Es el temps el que
fa que un mot, una expressio, flueixin naturalment, sense estridencies. Pero, a aquesta situacié, no s hi arriba
espontaniament: cal un procés, semblant a del poeta que recerca, a poc a poc, un llenguatge senzill i pur.

% Vegeu F. KeLLErMAN. «Montaigne, reader of Plato». Comparative Literature (1956): 307-322. També J.
L. LLinAs. «La presencia de Platén en los Essais de Montaigne», X1 Congreso Nacional de Estudios Clésicos,
Santiago de Compostela 2003 (en premsa).

% Respecte de I'adequacié de I'estil de Montaigne a I'estil de lletres, vegeu J. Bropy. Lectures de
Montaigne. Lexington: French Forum, 1982.
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de que? Atés que € que I'interessa és viure i morir bé, i per aix0 cal conéixer-se,
I’ experiéncia és experiencia de i, assajar és assgjar-se, posar-se aprova per tal de trobar
I”harmonia desitjada. El titol del llibre no fa referéncia a una categoria literaria, sind a
un metode. En la primeraedicié, de 1580, el mot essai apareix cinc vegades, i només en
un cas podria fer referencia al llibre.3 En dues ocasions parla dels essais de les seves
facultats naturalsi en les altres dues del's essais del seu judici.®” Quan escriu, Montaigne
S exercita. El coneixement de si no s obté a través d’una biografia, d’'un relat de fets,
sind en un posar-se a prova, unaanaisi que duu aterme el judici. Pero atés que €l judici
forma part del jo, cal que es mostri en €l retrat de si tot el procés d’andlisi, i no tan sols
el resultat. Escriure filosofia, doncs, és escriure sobre si, mostrar-se exercint el seu
judici, assgjar-se. L'assaig és sempre quelcom de propi, d'aqui que Montaigne parli
sovint en termes de rebaixament: fantasies, somnis, extravagancies, quimeres, excre-
ments. La insisténcia a rebaixar € llibre té a veure, entre atres consideracions, amb el
fet que no vol donar a conéixer les coses, sind ell mateix. No hi haciénciaen els Essais
més que lacienciadel jo, cienciadel moviment, i per aixo intenta no corregir els seus
pensaments, sind deixar que flueixin.®® A través de I’ assaig es constitueix un llibre que
és reflex del seu autor, sempre un, malgrat la seva diversitat,’ llibre inseparable de
I" autor:

«lcy, nous allons conformément et tout d’un trein, mon livre et moy. Ailleurs, on peut
recommander et accuser I’ouvrage a part de I’ ouvrier; icy, non: qui touche I’un, touche
I"autre. Celuy qui en jugera sans le connoistre, se fera plus de tort qu’a moy; celuy qui
I"aura conneu, m'a du tout satisfaict.»*

En un atre fragment, ens parla de llibre consubstancial a seu autor.#? La finalitat
principal del llibre és que sigui seu, de manera que tothom el reconegui en el seu llibre
i el seu llibre en €ll,*® perd aixd no és un caprici, sind que és la manera en qué €l llibre
és més Util per a I'autor. Organitzar la vida, aprendre a ben viure i morir, aquest és
I’ objectiu de I’ essai.

4, Tornem al nostre proposit. Els Essais son un llibre de filosofia, en la mesura en
que la filosofia és filosofia moral que persegueix €l coneixement de si. La filosofia no
pot ser un discurs que pretengui una veritat externa, un discurs sobre I’ essencia del mon,
siné que ha de girar-se cap al subjecte i convertir-se en un exercici per alaformacio del

36 «Des vaines subtilitez», 1, 54, 300.

37 Respectivament, «De I'ingtitution des enfans», |, 26, 145 i «Des livres», |1, 10, 387; i «De Democritus et
Heraclitus», I, 50, 289 i «De la praesomption, I1, 17, 637.

38 «Du repentir», 111, 2, 782b.

3 «De la ressemblance des enfans aux peres», |1, 37, 505.

40 «Delavanité», 111, 9, 941c.

4 «Du repentir», 111, 2, 783b.

42 «Du dementir», 11, 18, 648c. Perd també reconeix que e Ilibre és autonom. Es com un fill, que unavegada
produit esdevé mésric que allo que ha donat el seu progenitor. El llibre sap coses que el mateix Montaigne no
sap, és diferent, i per aixo, tot i que qui en coneix un coneix I'atre, pot també recorrer e llibre com un
estranger («De |’ affection des peres aux enfans», 11, 8, 383c).

43 «Sur des vers de Vergile», 111, 5, 853b.
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jo. En els Essais esduu aterme aquest gir, de maneraquel’ tnic temadel llibre és Michel
de Montaigne. El discurs filosofic viscut és un discurs del jo i sobre €l jo. Parlar de la
filosofiad’ X significadoncs referir-se alamaneracom és X i com viu, alamaneracom
S estableix en ell larelacio entre pensament, paraulai accié. El resultat d aixo és que la
filosofia produeix no ja un discurs d’ afirmacions generalsi de definicions, sind un dis-
cursindividual. Assgjar-se no és més que dur aterme aguest exercici de filosofar, que a
lavegada formal’individu. L’ home, immers en canvisi en inestabilitat, és, malgrat tot,
viu, i cercacom estar en el mon, persegueix lafelicitat. Aquesta éslatasca, mai acabada,
delafilosofia

Aixi doncs, I’assaig és una forma d' escriptura filosofica, encara que parteixi del
particular i del canvi. Es, per tant, un llibre serids, i per aixd Montaigne afirma que no li
agrada que €ls seus assaigs serveixin de moble comu per a les dames.** Novament se
suggereix laidea que abans apuntavem: quan fem filosofia no fem poesia. Laprimeraté
aveure amb el fet de pensar, la segona amb el de sentir. La filosofia afegeix a plaer el
fruit del coneixement desi, i per aixo quan fem o llegim filosofia estam estudiant, mentre
gue amb la poesia només ens entretenim. Empero, no és tan senzill. En primer lloc, per
Montaigne els dos ambits son necessaris, i de fet aell li agrada tant o més llegir poetes
gue moralistes. En segon lloc, no sdn compartiments estancs, de manera que sentir pot
dur a pensar. No és estrany, doncs, que en un llibre que com hem dit és de filosofia hi
hagi un milenar de citacions de poetes, que fan que una lectura plaent sigui alhora font
dereflexio. Laforma versificada dona alesidees morals més concisid i forga, i allo que
amb la prosa andlitica costa d’ assimilar passa dolcament en un vers i pot donar lloc a
pensament profund. Perd alertal: la poesia no és apta per a tothom. Com hem dit abans,
en € capitol «De I'institution des enfans» (I, 26), on Montaigne efectua una serie de
recomanacions per al’ educacio delsfills, no hi figurala poesiacom a part de |’ ensenya
ment. Perd, en canvi, el capitol esta ple de consideracions sobre lapoesia: a principi ens
diu, com hem vist, que el transporta, més endavant parla de la manera com ha de ser la
poesiabonai finament ens parla de les seves lectures poeétiques quan erainfant. Recor-
dem que, basant-nos precisament en aquest capitol, abans ens referiem al bon poeta com
aquell que és capag de reflectir € seu judici encara que no segueixi les regles de la
poesia. Aixo vol dir que la poesia és més una conseqiiencia, un resultat, que no una
preparacio per alaformacié de la persona. Hom pot llegir totala poesia que vulgui, pero
com que no és una formadora especifica de costums i humors, si hom vol formar-se, ha
dellegir els escrits morals. D’ altrabanda, I’ escripturade s, I’ assaig, és |’ escripturafilo-
sofica per excel-léncia. Hom no es forma escrivint poesia, pero I’ escriptura poética bona,
la que aprecia Montaigne, palesa que hi ha un autor que ha conreat la seva anima.

En definitiva, a partir de les idees que té Montaigne de la filosofia i la poesia,
observam que s bé els territoris es mantenen, les fronteres es dilueixen. La filosofia
abandona laformade tractat per endinsar-se en la subjectivitat i lareflexivitat; la poesia
abandona la rima per endinsar-se en la concepcio i €l judici. Les caracteristiques de la
bona poesia son les de I'estil que i agrada a Montaigne i son les que pretén per as
Essais: I'obra lligada a I'autor, les paraules Iligades a la concepcio, la matéria més
important que latécnica, I’ escrit a peces descosides, lainventio mésimportant que el que

4 «Sur des vers de Vergile», 11, 5, 825b.
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I’embolica. Per tant, s bé poesia i filosofia estan clarament diferenciades, quan fem
filosofia a I’estil de Montaigne, estam fent en certa manera una mena de filosofia
poetica, ja que filosofia i poesia tenen el mateix mode de composicio. Per aixo Platd i
Plutarc sdn poétics, perque hi apareix la bellesa. Aquesta és, tal vegada, una de les
contribucions més significatives de Montaigne al genere filosofic: mostrar que la
filosofia, quan és com ha de ser, és tan bella com ho pugui ser la poesia.
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RESUMEN: Se trata de un estudio sobre el mirar fotogréfico en tres autores, August Sander, Miguel Trilloy
Andreas Gursky precedido por el contexto que permite conciliar un mismo hilo conductor: la fotografia
desvela la radical diferencia entre lo real, 1o visible, lo visto, lo verdadero y una suerte de belleza que se
muestratan dispar como |os propios autores. Este sustrato, qué sealoreal y si esto sereducealo visible, queda,
gracias a la fotografia, desprendido del gje temporal que otras artes imponen al lector de imégenes. Aparece
asi la contemplacion posible desde la libertad del sujeto.

ABSTRACT: We study here the work of three photographers, August Sander, Miguel Trillo and Andreas
Gursky. First, we explain the context harmonizing the theme: the photography reveals the enormous difference
between the real, the visible, the seen, the truthful, and a kind of beauty, so different for every author as the
autors themselves are. This substratum, the meaning of thereal and if it can be equaled to the visible, remains,
thanks to the photography, detached from the temporal axis, to which other arts impose to the viewer. That's
how appears the possibility of contemplation from the subject’ s freedom.

Mirar es como imaginar, como memorizar, en el sentido vago de que al mirar un
objeto 0 una persona fotografiados siempre nos evoca un tiempo pasado que se hace
presente en esa morada actual.

La postura del artista ante la realidad supone una intencionalidad y una actitud, que
incide en lavision y en la realizacion artistica que esa misma realidad suscita.

Lo visible no existe en ninguna parte. No sabemos de ninglin reino de lo visible que
mantenga por si mismo el dominio de su soberania. Tal vez larealidad, tantas veces con-
fundida con lo visible, exista de forma auténoma, aunque éste ha sido siempre un tema
muy controvertido. Lo visible no es més que € conjunto de imégenes que el ojo creaa
mirar. Larealidad se hace visible al ser percibida. Y unavez atrapada tal vez no pueda
renunciar a esa forma de existencia (visible y vista) que adquiere en la conciencia de
aquel que hareparado en ella. Lo visible puede permanecer alternativamente iluminado
u oculto, pero una vez aprehendido forma parte sustancial de nuestro medio devida. Lo
visto es un invento. Sin duda, uno de los inventos més formidables de los humanos... De
ahi el afan por multiplicar los instrumentos de vision y ensanchar asi sus limites.
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La cdmara de television fue un gran hito en la historia de este deseo. La television
nos permitid ver imagenes nunca vistas. Y empezamos a creer que la camara, con su
Zoom y SuU macro, con sus planos generales y sus primerisimos planos, era el instrumento
que realmente nos brindabalaverdad sobreloreal. Y el enamoramiento de lahumanidad
por la cdmara no deja de crecer.

En una serie televisiva, Jhon Berger (critico de arte) se atrevid a pasar la camara por
las salas de la National Gallery de Londres sin acompafiarlas de ningln sonido, de
ningun texto. El espectador se enfrentaba, de hecho, a su propia reaccion: sorpresa, des-
concierto, reconocimiento, catalogacion..., consciencia de una respuesta Unica ante un
estimulo emitido para un genérico espectador medio. El silencio de esas imagenes
televisadas es més potente incluso que su forma o su color. Este silencio llenade luz €
acto mismo de la contemplacion. Se trata de un silencio necesario para que las pinturas
hablen y el espectador pueda oirlasy, a hacerlo, se oigaasi mismo.

Es e espectador quien maneja el tiempo cuando mira en este sitio u otro, es quien
controla su silencio. Pasar paginas de libros de arte es un acto voluntario de la persona
gue lee 0 mirg; latelevision en cambio, no hace reos de las decisiones de otros. Un libro
de fotografia puede ser visto unay mil vecesy llegar a configurarse como un pasamanos
para andar por las paginas sin letras y asi almacenarlas en nuestra memoria.

¢Cudl es el secreto de mirar? ¢Donde radica su renovada vigencia? Posiblemente en
el tiempo en que esta anclada su redaccion. La inmutabilidad de la fotografia remite a
ese tiempo presente que se manifiesta cuando la mirada del espectador se detiene ante
unapinturay notasu atraccion. Y lo hace provocando al |lector hasta hacerle percibir qué
le ocurre cuando mira.

El bagaje de lo visto y lo vivido en el proceso de civilizacion que acarreamos en
nuestro modo de ver, de saber y de vivir es una de |as parcelas de la contemporaneidad.
Es el tema del pasado.

Lavista llega antes que las palabras

Lo que sabemos o lo que creemos afecta al modo en que vemos las cosas; en la Edad
Media cuando la cultura sabia de la existencia del infierno, lavista del fuego significaba
seguramente algo muy distinto de lo que significaba hoy.

Cuando se ama, la vista del ser amado tiene un carécter absoluto que ninguna
palabra, ningun abrazo puede igualar: un carécter de absoluto que sdlo el acto de hacer
el amor puede alcanzar tempora mente.

Pero €l hecho de que la vista llegue antes que el habla, y que las palabras nunca
cubran por completo la accion de ver, no implica que ésta sea una pura reaccion me-
canica a ciertos estimulos. Solamente vemos agquello que miramos. Y mirar es un acto
voluntario. Como resultado de este acto, |o que vemos queda a nuestro alcance, aunque
no necesariamente al acance de nuestra mano. Tocar una mano es situarse en relacion
con ella. Siempre que miramos una cosa, establecemos una relacion entre la cosay no-
sotros mismos. Nuestra vision esta siempre activa y en continuo movimiento.
«Aprehendiendo» como resultado que las cosas se encuentran en un circulo cuyo centro
eslo mirado y constituye lo que esta presente para todos nosotros tal cual somos.

Poco después de poder ver, somos conscientes de que también nosotros podemos ser
vistos. El ojo del otro se combina con nuestro ojo para dar plena credibilidad al hecho
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de que formamos parte del mundo visible. Si aceptamos que podemos ver aquella colina,
en realidad postulamos a mismo tiempo que podemos ser vistos desde ella La
naturaleza reciproca de la visién es mas fundamental que la del didogo hablado. «Y
muchas veces el didogo es un intento de verbalizar esto, un intento de explicar como,
sea metaforicamente o literalmente, ves cosas, y un intento de descubrir como ve las
C0Sas».

Cuando se presenta una imagen como obra de arte, la gente que la mira, esta
condicionada por toda una serie de hipotesis aprendidas acerca del arte: su educacion
cultural. Labelleza, laverdad, el genio, el gusto..., muchas veces no se ajustan al mundo
tal cual es. El mundo «tal -cual—es visto», entre otros, mas que un puro hecho objetivo,
incluye cierta conciencia. La historia constituye siempre la relacién entre un presente y
un pasado. En consecuencia, €l miedo al presente lleva a la mistificacion de los siglos
anteriores. Hoy vemos el arte antiguo como nadie lo vio antes. Podemos ilustrar esta
diferencia con € gemplo de la perspectiva; ésta estaba sometida a una convencion
exclusivadel arte europeo y establecida por primeravez en el ato Renacimiento, que lo
centra todo en el ojo observador; es como el haz luminoso de un faro pero en lugar de
luz emitida hacia fuera tenemos apariencias que se desplazan hacia dentro.

Un director ruso de cine revolucionario, Dziga Vertov comentd en un articulo en
1923:1

«Soy un ojo. Un ojo mecanico. Yo, la maquina, os muestro un mundo del tnico modo que
puedo verlo: Me libero hoy y para siempre de la inmovilidad humana Estoy en constante
movimiento. Me aproximo a los objetosy me algjo de ellos. Repto bajo ellos. Me mantengo
a la altura de la boca de un caballo que corre. Caigo y me levanto con los cuerpos que
caen y se levantan. Esta soy yo, la maquina que maniobra con movimientos cadticos, que
registra un movimiento tras otro en las combinaciones mas complejas.

Libre de las fronteras del tiempo y del espacio, coordino cualesquieray todos los puntos
del universo, dli donde yo quiera que estén. Mi camino lleva a la creacion de una nueva
percepcion del mundo. Por eso explico de un modo nuevo € mundo desconocido para
VOSOtros.»

La camara aislaba apariencias instantaneas y a hacerlo destruia la idea de que las
imagenes eran atemporales o, en otras palabras, la cAmara mostraba que el concepto de
tiempo que pasa era inseparable de la experiencia visual. Lo que veiamos dependia del
lugar en que estabamos cuando lo veilamos. Lo que veiamos era algo relativo que
dependia de nuestra posicién en el tiempo y €l espacio. Ya no era posible imaginar que
todo convergia en el ojo humano, punto de fuga del infinito.

Con la camara se demostraba al hombre que no era el centro. Antes, con €l dibujo €l
hombre era el centro de la perspectiva del cuadro. Baste recordar los dibujos de
personajes de Durero o Leonardo da Vinci. Con la invencion de la camara cambio el
modo de ver de los hombres. Lo visible llegé a significar algo muy distinto para ellos.

La fotografia cambia e modo de ver. En otro tiempo la unicidad de todo cuadro
formaba parte de la unicidad del lugar en que residia. A veces la pintura era trans-
portable, pero nunca se la podia ver en dos lugares al mismo tiempo. La camara destruye

1 BERGER, JoHN, Modos de ver, Gustavo Gili, Barcelona, 62 edicion. 2001 pég. 24.
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launicidad de laimagen. Y su significacion se multiplicay se fragmenta en numerosas
significaciones... Presta su significacion ala significacion de ellos.

Al sumar el tiempo presente del lector-espectador con la capacidad que tiene la obra
de hacerse presente, no solo se inaugura e presente continlio como registro temporal
propio de la contemplacion artistica, sino que, ademas, decanta este modo verbal afavor
del espectador. Las artes y la historia han sido durante tanto tiempo propiedad privada
delos historiadores del arte, que los espectadores o bien se han recluido en su silencio o
bien han desviado sus intereses hacia otros &mbitos.

Todavia hoy resulta invisible para muchos de los responsables del patrimonio ar-
tistico, su modo de proceder: la complejidad del texto con el lector-televidente desco-
nocido, a que considera el verdadero destinatario de la pintura o fotografia.

Ese hombre delacalle que, cuando entraen un museo y se detiene frente aun cuadro,
devuelve latela a presente y posiblemente nota, como decia Borges, que «el presente
esta solo».?

Ante el «Arlequin con espgio» (Fig. 1) de Picasso, € visitante del museo se vera
empujado por casi todo lo que haya podido oir y leer sobre el cuadro y pensar algo asi:
«Estoy frente a él». Puedo verlo. Este cuadro de Picasso es distinto de cualquier otro del
mundo. El Museo Thyssen tiene el auténtico. Si miro este cuadro con la consiguiente
atencion, de algin modo podré ser capaz de percibir la autenticidad. El Arlequin de
Picasso es €, € auténtico, y por tanto bello.

Latransparenciainterior. El emplo de Sander

En e grupo de los artistas progresistas de Colonia trabajaba August Sander, un
fotografo més bien marginal. Su manera de operar no era representativa de la
vanguardia.

En € circulo de artistas progresistas un historiador-coleccionista, Erich Stenger se
expresaba en | os términos siguientes:®

«La fotografia nos permite crear retratos que reproducen a los sujetos con una verdad
absoluta, tanto fisica como psicoldgica. He partido de este principio, tras decirme que, si
podemos crear retratos de sujetos que sean verdaderos, crearemos al mismo tiempo un
espejo de la época en que viven esos sujetos (...) para estar en condiciones de dar un
panorama representativo de nuestra época actual y de nuestro pueblo aleman, he
agrupado esos clichés en colecciones, empezando por los campesinos y terminando por
los representantes de la aristocracia del espiritu».

Pero ¢Qué les decia August Sander a sus retratados antes de fotografiarlos? y ¢cémo
se lo decia para que todos o creyeran por igual?

Todos ellos miran ala camara con la misma expresion en los ojos. En lamedida que
hay diferencias, éstas son €l resultado de la experienciay el carécter del fotografiado. Lo
comentdbamos anteriormente. Lo verdadero y lo bello se unen. Se observé en la
magnifica exposicién que hubo de PHEO2 en Madrid en la Fundacion del BSH. Fue una

2 BoscH, EuLALIA «El presente esta solo» Introduccion a libro Modos de ver pag. 10.
3 VVAA, Historia de lafotografia Ed. Martinez Roca. Pag 142.
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experiencia estética increible. Que pudiéramos ver con nuestros propios ojos la ver-
dadera foto positivada por Sander de los «tres campesinos» (Fig. 2), parecia inaudito.
Las personas miraban y, volvian amirar con la admiracién y el asombro de contemplar
lagran obrade un especialista, de un genio del retrato; los espectadores tardaban en des-
pegarse de ella. jLa habian visto todos tantas veces en catalogos, revistas!...

Consigui6 cautivar por completo ala sala, les embobd. ¢Como de un hecho trivial,
cotidiano, de tres chicos que pasean por un campo hace que laretina vuelva a descubrir
después de tantos afios algo inmortal? Suponemos que esto es lo que hace que en una
obra de arte no pase por ellael tiempo y se haga atemporal.

Les diria sencillamente que sus retratos iban a pasar ala historia, y cuando se referia
alahistoria, lo haria de tal modo que su vanidad y su vergiienza se desvanecia, de forma
gue a mirar alalentey utilizar un tiempo verbal histérico, se dirian asi mismos: ¢asi era
yo0? Sin embargo no podemos saberlo. Hemos de limitarnos a reconocer e caracter
totalmente Unico de su obra, que € planted con €l titulo general de: «El hombre en €l
siglo XX».

Su Unico objetivo era plantear, encontrar en la region donde el mismo habia nacido
en 1876, arquetipos que representaran todas los tipos sociales, un atlas de personajes
alemanes (Figs. 3, 4, 5). No buscod a la persona individual, sino a quien fuera
representativo de diversas profesiones, de oficios 0 de negocios, asi como a integrantes
de grupos sociaes y politicos. Como otros compafieros suyos de profesion, no le
preocupaba la creatividad experimental. En 1929 se publico € primero de una serie de
veinte tomos bagjo €l titulo de «El rostro de nuestro tiempo» No aparecieron después
otros tomos porque las incompatibilidades politicas de este material disgustaron a
régimen nazi, lo que llevd a la destruccidn de las placas correspondientes al libro y de
otros 40.000 negativos.

Un salto de décadas: Miguel Trillo. Cuando los jévenes descubren su mirada
fronteriza

Miguel Trillo, tiene una trayectoria atipica: esfil6logo y fotégrafo «no profesional ».
De dia se dedica a los libros y las aulas, y los fines de semana o en las noches de
conciertos, de una forma furtiva, va documentando con su cdmara toda una época. La
«Movida» de |os 80-90 aquell os nostél gicos 80 tan recordados por sus contempor aneos.

Esther Sdnchez — Miguel ¢Cuando surge el encuentro con lacamara? ¢Fuefortuito
o por € contrario, habia una blsgueda de algo mas?

Miguel Trillo — Se inici6 en 1972 en un escaparate de Ceuta. En mi familia no
habia tradicion fotogréfica (ni artistica) y € hecho de comprar una camara se consi-
deraba algo que iba a ocasionar una serie de nuevos gastos prescindibles. Yo tenia 19
afios y la cdmara que me regalé mi madre (con €l dinero de mi padre) costd quinientas
pesetas y era malisima, aunque me durd cuatro afios. En 1976 salté a una camara réflex
(regalo familiar de fin de carrera) y aprendi ese afio a revelar en blanco y negro. Asi
acabé con mi etapa prehistérica. A partir de entonces pude presumir de negativos que se
podian exponer. Por tanto, mi encuentro con la camara no fue fortuito, sino producto de
mi insistencia. Insisto, luego existo.

E.S. — ¢Has hecho compatibles tus clases con la fotografia? ¢Como comprimes €l
tiempo para poder realizar las dos cosas? Impartir clases en Bachillerato te habra
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ayudado a tratar més a la gente joven, conocer sus ilusiones, sus aegriasy penas, sus
juergas,... en fin, que convives con el medio que plasmas con la camara.

M.T. — Con lafotografia he reflejado €l ocio juvenil. En cambio, las clases parami
han sido el no- ocio, es decir, lo que en la antigliedad se Ilamaba el nec-ocio, la forma
de conseguir ingresos econdmicos. He sido casi siempre un poco esquizofrénico con mis
dos actividades y pocas veces he fotografiado a los alumnos que he tenido, a no ser que
haya habido algin musico entre ellos. Lo Unico que tienen en comin mis dos
ocupaciones es que trabajo con grupos de jévenes, pero en direcciones contrapuestas. El
sol y lalunano son planetas y en cambio coexisten en las alturas. Igual creo que sucede
con mi actividad de profesor de Lenguay Literaturay lade fotografo: €l sol, o sea, o de
profesor, me ha posibilitado una economia saneada que me ha permitido brillar en la
noche, es decir, en lafotografia, que es como €l lado nocturno de mi persona.

E.S. — ¢Como empezo laMovida? ¢Os conociais todos? ¢Qué ambiente habia entre
los artistas?

M.T — Comenz6 con lanoche, en el momento que la noche empezd a existir. Antes
de lamovida en Madrid no habia salas de conciertos, las discotecas se llamaban boites
y sus paredes eran como de terciopelo y por los rincones tenian plantas de pléstico.
Existialaley de vagos y maleantes, laley de peligrosidad social. Y los bares cerraban
pronto, la musica juvenil estaba en manos de una industria que sélo creia en la cancion
melédica, o en los cantautores. Es més, € look dominante era el del joven barbudo,
sesudo y adulto que habia renunciado a actitudes adolescentes. Recuerdo una con-
ferencia del filésofo Aranguren en un Instituto de Bachillerato en la que comentd que
cuando @ erajoven no existiael concepto de lo joven. El, a igual que sus amigos, lo que
guerian era vestirse de adultos cuanto antes para poder comenzar a existir. Con los
«progres» en la transicion ocurrié desde otra dptica, algo parecido: volvian a negar «lo
juvenil». Por eso he dicho en alguna ocasion que yo estaba més cercadel Londresdel 77
que del Paris del 68, es decir, méas cerca del «punk» que de la «progresia». Y la movida
lo que hizo fue aglutinar ala primera generacion en nuestro pais de jévenes en libertad
con los discolos de la generacion anterior. Y se produjo una eclosién super-interesante
y super-creativa. La noche se llen6 de musas. (Fig. 6)

E.S. — Sabes moverte como pez en el agua en las calguelas, los portones, los
parques. No eres un extrafio en la metrépoli, hasta podriamos decir que se te queda
pequeria.

Pero esta blisqueda requiere un aprendizaje, un saberse perder como diria Walter
Benjamin por las calles mirando agquello que otros no ven o son incapaces de ver. Pienso
gue has pisado las calles muchas veces, te apropiaste de ellas y asi hiciste tu trabajo
apasionante: Transmitirnos unas imagenes que no hubiéramos visto...

M.T. — Més que saberme perder, yo he aprendido a saber aparecer. Me acerco alas
personas que quiero fotografiar «como si fuese por azar», esapersonaignoraquelallevo
observando un buen rato, que la llevo siguiendo, que voy preparando € momento
oportuno para entrarle y pedirle si la puedo retratar. Me sé de memoria (por propia
experiencia) cuando no es bueno atacar porque me va a decir un no seguro.

E.S. — Por lo que he leido, los historiadores tendran que hacer referencia obligada
atu obra, pues plasmas los distintos arquetipos de jovenes de ese momento. No conozco
aningun fotégrafo que lo haya hecho de esta forma. Cristina Garcia Rodero se sumergio
en los pueblosy tu en las ciudades, en €l palpitar cotidiano de los personajes de la urbe.
¢Por qué los jovenes y no todo € mundo como hizo Sander? El quiso fotografiar desde
su ciudad a todos los hombres del siglo XX.
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M.T. — Quiso hacer un mapa, como del genoma humano, pero en pais 'y en pro-
totipos. Yo me he sentido mas atraido por estereotipos juveniles de rebeldia: la célula
conflictiva pero hermosa que es capaz de llevarse de calle a todo el organismo y hasta
de llevarselo a la tumba. La palabra tribu (urbana) ya de por si tiene un connotacion
depredadora que me atrae. El joven cuando liga ¢acaso no estd en una caceria? Laropa
de las estéticas juveniles son colores de guerra, de una guerraincruenta y festiva donde
la banda sonora la pone el espacio, un espacio concebido para unos cuerpos en cre-
cimiento, es decir, adolescentes. Y o heido con mi fotografiatejiendo un texto visua. De
siempre he sido consciente de mi escritura. Y siempre he tenido presente a Barthesy a
los estructuralistas (eralacorriente linguistica de moda en mis tiempos de Facultad y ese
poso haido saliendo en lafoto). Y e haber sido consciente de estar haciendo un relato
algjado del neorrealismo de los cincuenta o del fotoperiodismo espafiol de la transicion
eralo que me dabafuerza. A mi las noticias no me interesaban. Era como s estuvieran
escritas con otro alfabeto. Los fotégrafos de la movida éramos diferentes. Ahora con €l
paso del tiempo no es casual que aquellos fotografos sean hoy platos fuertes de la
fotografia espafiola, es decir, Alberto Garcia Alix, Ouka Lele, Pablo Pérez Minguez...

Y respecto a sector de los tradicionalistas (no 1o digo con sentido peyorativo) es
cierto que podian confundirse con lo que yo odiaba en aquel momento de la Espafia
rural, pero el tiempo es un buen boxeador y va dejando k.o a los que se apuntan a las
modas y tienen poco que decir y mucho que repetir. Con los afios fui viendo que en el
otro grupo de foto costumbristas habia unas obsesiones, una credibilidad, un
apasionamiento que nos ponia en las mismas cuerdas. Y esta claro que Cristina Garcia
Rodero es lareina de ese grupo.

E.S. — He observado que tienes muchas cosas en com(in con Sander, puede ser que
parati no seatan evidente y esté confundida...

— Buscéis unasinceridad y veracidad en €l retrato.

— «Fuera pastiches»

— Tenéis un concepto universal del hombre dentro de vuestro territorio.

— Conservéis la consciencia narrativa historica.

— Mantenéis una observacion inmediata del personaje, carente de prejuicios, atre-
vida, y delicada. Al estilo de los tiempos.

— Sabéis captar la actitud de los persongjes. Ellos son |os protagonistas

— Buscéis proyectos ambi ciosos.

— Uno de vuestros temas preferidos es la ciudad con sus bordes y limitesy rarezas

— Habéis realizado un trabajo de gran calidad, limpio: donde ni sobra, ni falta nada.
(Fig. 7)

M.T. — Gracias por esa enumeracion. Hay evidentes similitudes obsesivas y desde
el punto de vista formal comparto su ausencia de manierismo, la mirada frontal, el
hieratismo conceptual ... Pero a veces me he visto muy diferente debido a color intenso
de mis cibachromes (Diane Arbus o Larry Clark también los veia un poco Igjanos) y a
mi forma poco tradicional de exponer las fotos.

E.S. — Miguel ¢qué les dices a tus «<modelos» cuando los fotografias? Podriamos
decir que tienen la suficiente pantalla como para mirar o ser mirados con descaro y que
manifiestan un desafio con su mirada? ¢Son descarados? Puede haber, creo que la hay,
una cierta comunicacion entre los jovenes y tu.

M.T. — Ellos aportan el placer del cuerpo vestido, una forma de belleza convulsa.
Cuando los fotografio estoy en su territorio, doy muestras de controlar ese terreno, 1o
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cual es para ellos una garantia. Y se entregan con satisfaccion. Ellos son «fans» de una
estrellay yo los convierto en la estrella. La foto que tendria que hacer a musico o d
famoso se la hago a ellos. Y luego, cuando veo la foto en mi casa, me doy cuenta de
cuanto han puesto de su parte, porque la fotografia me traspasa.

E.S. — Tus fotografias inauguraron una forma nueva de mirar: fotos en color
expuestas sin cristal y passepartout, un verdadero «crak» con lafotografiaclasica, en b/n
y CON Marcos negros...

M.T. — En enero de 1982 expongo en la galeria de arte Ovidio (entonces la mas
moderna de Madrid, junto con Buades) la exposicion Pop Purri: aquello era casi una
instalacion, tiras de maderas de colores surcando las dos saas y colocas fotos de los
grupos en vivo de lanueva ola madrilefia. Las maderas estaban forradas de acetato trans-
parente y ala entrada de la galeria en un escaparate que daba a la calle se proyectaban
diapositivas del piblico de aquellos conciertos. En 1983 forro toda la sala Amadis con
plastico negro y pego en ellos con cinta aislante de colores electro grafias en
cuatricromia. La casa Canon acaba de traer a Madrid la primera fotocopiadora en color
de estas caracteristicas. En este caso invierto la pelicula: 1o que cuelgo son retratos del
publico y lo que proyecto son diapositivas de conciertos. Afortunadamente existia en
aquel momento el programa de television La Edad de Oro de Paloma Chamorro, que
realiz6 un bonito reportaje de laexposicion-instalacion. Y en 1992 en lagaleriaMoriarty
expongo la serie Souvenirs: planchas ovaladas de metacrilato con perfiles de gomanegra
a modos de marcos en los que he pegado cibachromes con retratos de jovenes urbanos
de peguefias capitales de provincias espafiolas. A la entrada puse una tienda de
«souvenirs» con postales, llaveros, platos, tazas de esas fotos. Habia ironia en mi
mensagje. La movida ya era un producto comercial y hasta «kitsch» que habia llegado a
todos los rincones de la otrora Espafia atrasada. Y después de agquello empiezo con los
sellos de correos y mis vigjes por 1os jovenes de los territorios bilinglies de la Peninsula
Ibéricay arededores (y con la guerra de Y ugoslavia como telon de fondo). Son fotos
mas diurnas que nocturnas 'y €l discurso puede que sea mas politico. El afio que viene,
que doy por acabado ese vigje inter fronterizo de diez afios, |0 expondré en la galeria
H20 de Barcelona. Posiblemente sean mis quince minutos de fama «warholiana» a los
gue tiene derecho todo artista en vida.

E.S. — ¢La fotografia es una experiencia estética? ¢cambia tu actitud cuando
terminas un reportgje? ¢Te llevas més de lo que has dado?

M.T. — La fotografia —y cualquier expresion artistica— forma parte de tu
experiencia. Nadie suda en unapiel gena. Yo cuando me miro para atras, me veo en un
rastro de rostros. Mi fotografia es el moco seco del rastro del caracol. Yo soy lento y
obsesivo, repetitivo. Pero la concha de mi casa-archivo cada vez es capaz de segregar
mejores sustancias que me van enriqueciendo y transformando.

E.S. — Lamusicajuega un papel importante en tu obra ¢por qué ese hilo conductor
tan sonoro? (Fig. 8)

M.T. — Sin lamusica no habria existido mi fotografia. La radio (sobre todo Onda
Dosy Radio 3 afinales de los setenta) me empujaron alacalle, alas calles del ritmo. La
musica entonces no tenia rostro. En television casi no aparecia aquello que te gustaba...
y los videos clips estaban por llegar. Ahora es muy dificil pensar en blanco y negro.
Entonces eralo habitual. La musica de aquellas emisoras fue rupturista. Y €l hacer color
para mi era también una forma de concebir la ruptura con el pasado, con la estética de
grano gordo de los concursos fotograficos o con la estética oscura de los [lamados
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fotografos de la Escuela de Madrid: posiblemente éstos eran mi generacion anterior,
como s fueran de la generacion del 98, parami como si fueran mis abuelos.

E.S.— Tegustael ruido delacalle, losrétulos, semaforos, lanoche. Gentes que van,
vienen, se pierden, o se esconden en el gran anonimato del hombre de la multitud. ¢Te
gustariavivir en € campo?

M.T.— Dediael campo me puede entretener, pero soy incapaz de refugiarme en la
copa de un &bol a llegar la noche. No puedo jugar a ser un pgaro. Soy un urbanitay
cuando se empiezan a iluminar los escaparates es cuando yo creo que las cosas co-
mienzan a cobrar naturaleza propia. Un maniqui enamorado de la moda juvenil puede
Ilegar a ponerme nervioso. Esa imagen estética la acerca a mi fotografia, ese estar tras
un cristal... es lo que yo hago con mis retratados, situarlos a otro lado de mi lente para
convertirlos en parte de mi imaginario, de mis fantasias.

E.S. — Después de leer visualmente tus dos Ultimos libros descubro un interior muy
rico que renovado constantemente dentro del mismo género. Evolucionas con una es-
tética de acuerdo con los tiempos que corren. Me uno a los piropos de Ciuco Gutiérrez
y Rosa Olivares en tu obra «Similitudes»; jAgital Me dej6 planchada, es un poema
visua lleno de ternura, delicadeza, equilibrio. Transmites tu pasion por la vida en un
constante cambio: unafoto en Méaga, otraen la Habana; un momento aqui y otro dla...,
me apropio de esto y desecho lo otro.

M.T.— No siempre se hade escribir en prosa. Y no siempre se hadeir de ensayista.
El libro-catdlogo Similitudes, con los prélogos de Ciuco Gutiérrez y Rosa Olivares, es
un libro de un ensayista. En cambio, jAguital es un libro que carece de planteamientos
eruditos. Es un libro de vigjes. El titulo esta sacado de la jerga juvenil del &rea
metropolitana de Barcelona: es una exclamacién que se traduciria por jHaa Y esain-
terjeccion de sorpresa es la que yo he querido reflgjar, pues son paginas, entre narrativas
y poéticas, en las que he eliminado el prélogo y hasta las referencias curriculares. Nada
se dice del autor. No hay textos, sino un continuo visua con lo liquido como referente.
He odiado tanto esos libros de fotografia en los que en la portada aparecia més grande
el nombre del escritor famoso que escribia € prélogo que e nombre del propio
fotografo. Y luego dentro siempre las mismas vistas de las ciudades...

E.S. — El tema de la utopia me interesa mucho.

Pienso que la «utopia» es €l «no lugar», o que no tiene lugar y lo puede tener
mafiana. La utopia supone una idea de esperanza, un nuevo proyecto para el hombre.

De este «concepto ampliado» de utopia surge un hombre nuevo, capaz de superar la
realidad més inmediata. Un hombre dotado de nuevos sentidos, capaz de mirar otras
realidades, generador de lo que supone la integracion del arte con la vida. El gesto
artistico se integra asi en €l corazon del comportamiento cotidiano. Creo que tU estas
dentro de este concepto, ¢0 me equivoco...?

M.T.— Estoy de una manera no premeditada. En misfotos es cierto que hay un «no
lugar». No son identificables esos sitios que fotografio. Se saben que son espacios
urbanos, pero no localizables, lo cua les resta credibilidad periodistica, pero le suman
posiblemente veracidad a esos retratados con los que compartia ese espacio, porque
ganan a aislarlos de la masa en la que se encuentran. Convierto la calle, la discoteca, la
sala de conciertos en mi platd. Creo un lugar persona a encuadrar ese espacio ya
existente, que es heterogéneo, pero que yo recorto con lacamara. Y a situar ali a pu-
blico que he elegido, estoy haciendo un acto artistico. Yo no busco ser objetivo, sino
subjetivo. Y escojo la belleza como soporte de mis descripciones. Un retrato es mi
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giercicio descriptivo favorito. Forman los fotogramas de la pelicula que me he
inventado. Cuando la realidad se convierte en una obsesion acaba viviéndose como una
ficcion. Ahi esta el placer de mi creacién.

E.S. Termino con un extracto de Ciuco Gutiérrez que te describe con mucho acierto:

«Cuando Trillo fotografiaes como si consiguiera parar por un instante el movimiento
continuo, porgue lo que realmente le interesa es la evolucidn, e movimiento constante
de esos jévenes que transgreden, que intentan cambiar el mundo y lo que les rodea de
ese espacio vital en e que no hay lugar para mirar el pasado aungue sea por unos
instantes, es como s quisiera formar parte del futuro en todo momento.

Andreas Gursky. Cuando €l individuo se convierte en masa

Magnificado con su método de trabajo

Ante una pregunta realizada por Veit Gorner a Andreas Gursky sobre €l interés de
como ordenaba sus estanterias en la libreria contestd: «ordeno mis estanterias de forma
extremadamente paraddjica, 10 que esta en consonancia con mi estilo de vida. Soy una
persona cuyo primer reflegjo es analizar visualmente lo que me rodea, y eso me lleva a
estar analizando mi entorno inmediato de forma permanente. En consecuencia, estoy
continuamente ordenando cosas, clasificandolas, hasta conseguir que formen un todo.
(...) Cuando no consigo estar alaalturadelo que exige lavidadiaria, algo que me ocurre
bastante a menudo, todos mis principios de orden salen por la ventana y se instala el
caos».*

Més interesante es la division que realiza entre fotografia y «arte puro». Feldmann,
Eggleston, Tillmans...por nombrar algunos, estédn todos en la seccién de fotografia.
Quiza esto tenga que ver con € hecho de que estuviera fascinado solo por algunas
caracteristicas especificas de la fotografia, como «fotogenia» o por lo que lagente llama
«autenticidad» del medio. También puede deberse aque de nifio tuvo unalargarelacion
con la fotografia debido a que su habitacién formaba parte del estudio de publicidad de
sus padres.

La fotogenia, lo fotogénico, nos permite ver una foto con vida propia de forma
superficial, no refleja exactamente el objeto real. Hay personas fotogénicas que suelen
ser menos atractivas en lavidareal que en unafotografia

Un gjemplo nos puede aclarar esta cuestion: cuando repites una fotografia para me-
jorar un detalle particular, es facil comprobar que la segunda no es tan buena como |o
era la primera. Muchas de las decisiones que se toman de forma inconsciente acaban
siendo las mas acertadas, en cambio, |as acertadas que se toman de forma subconsciente
en el primer intento pueden resultar equivocadas cuando se repiten una segunda vez.
Esto es la magia de la fotografia, tantas veces incomprensible a la razén humana...

Gursky comenta que los fotdgrafos aficionados hacen fotos en pocos segundos, pero
lautilizacién amateur de la camara puede llevar, de forma no intencionada, a obtener las
mejores fotografias. Esta técnica demuestra que su teoria sobre el «efecto sorpresa» es
acertada.

4 Artey Parte, n° 33. pég. 23.
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Latécnica de trabajo de Gursky, tiene un tema recurrente; este es, como laformaen
que fotografiar algo se convierta en una imagen formalista. Pero las materias primas de
su fotografia proceden de las fuentes mas diversas. No sigue ninglin método estricto para
convertir una experiencia visual en una fotografia. Observa las circunstancias aparen-
temente coincidentes que no puede incluir en su concepto y reacciona espontaneamente
ante ellas, sin saber si una fotografia asi llegara a tener un significado. En estos casos
guarda los negativos durante meses, incluso afios.

Analicemos los distintos niveles de realidad en esta fotografia. Gursky experimento
que ladisposicion real de las zapatillas carecia de eficacia para ser unafoto convincente.
Necesitaba de eficacia visual, era muy banal, por esta razén le parecié interesante
subrayar la dimension simbdlica de este fendmeno: el fetichismo de nuestro mundo
material. Estuvo reflexionando varias semanas antes de regresar a Nueva Y ork para fo-
tografiar las zapatillas en un una sala artificial, especialmente construida para este fin,
antes de alinearlas en filas y crear laboriosamente un todo con la ayuda de las técnicas
de procedimiento digital. Estafotografiarefleja unade las obsesiones de los noventa: las
marcas.

Otra de sus caracteristicas es, que no hay detalles arbitrarios en su obra. Desde €
punto de vistaformal, se entretejen en un sinfin de micro estructuras y macro estructuras
interrelacionadas, determinadas por un principio de organizacion general. Unos micro-
cosmos cerrados que gracias a la actitud distante que mantiene con é mismo, permite a
espectador reconocer las ensambladuras que hacen que el sistema se mantengaen pie.Tal
vez lo que més le interesa es la naturaleza de las cosas en general. El lo suele llamar
«estado total».

En sus paisgjes de la década de los ochenta, por su tendencia a la abstraccion, suele
mostrar las figuras humanas desde atrés, por 1o que el paisgje se observa «a través» de
una segunda lente. No designa las actividades de una forma especificay por lo tanto no
cuestionan lo que hacen en general. El resultado de la enorme distancia que existe entre
la camara y estas figuras es la pérdida de individualidad porque no le interesa el
individuo en si sino la especie humanay su entorno. Lo mismo sucede en su obra Rhein
(Fig. 9). No le interesaba unavista infrecuente, casi pintorescadel Rhin, sino unavision
lo méas contemporanea posible del rio. Paraddgicamente esta vista del Rhin no se puede
obtener in situ; fue necesaria la recreacion ficticia para ofrecer laimagen precisa de un
rio moderno. Lo mismo le ocurrié cuando visitdé més de setenta empresas industriales
mundialmente conocidas. La mayoria tenian un aire socio-romantico que no esperaba.
Buscaba una prueba visual de lo que pensaba que eran las zonas industriales asépticas.
Si se hubiese sometido a estas empresas a un proceso sistematico de documentacion,
hubiéramos creido retroceder ala era de la Revolucion Industrial. Tras esta experiencia
se dio cuenta de que la fotografia no era creible y le resultd més fécil legitimar e
procesamiento de la fotografia digital.

Cuando la mirada engafia

En el Parlamento aleman, un espacio publico con el que estamos familiarizados,
gracias a la television, Gursky esta realizando fotografias (Fig. 10). Sugiere una vision
idealizada de la sdla circular de una asamblea y esto suscita interés sociol6gico
desprovisto de romanticismo que estamos comentando. Sélo la posibilidad de mirar a
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través de una segunda piel (vistadel edificio del Parlamento desde fuera) transformala
formacircular arcaica de la sala de la asamblea en una figura misteriosa que convierte a
sus miembros en un grupo muy extrafio. La compleja estructura de la arquitectura se
pone de manifiesto desde esta perspectiva debido a las numerosas lineas horizontales y
verticales, que parecen estorbar. Este motivo ya ha mostrado su efectividad en otras
fotografias como Montparnasse u Hong Kong, o Shanghai Bank (Fig. 11): hay motivos
intemporales, carentes de espectacularidad, que sdlo cobran relevancia cuando se
observan desde un punto de vista contemporéneo. Cuando hablamos de una segunda
fase, no sé estarefiriendo a una observacion del mundo con ojos inocentes como si fuera
laprimeravez. No podemos ver cosas sin referirnos alas imégenes que se almacenan en
nuestro cerebro. No podemos ver sin conocer.

Suponemos que es una vision consciente exenta de prejuicios del mundo la que nos
hace pensar que es una vision desprovista de romanticismo. Gursky tiene la capacidad
de distinguir las fotografias buenas de las imagenes que nos inundan a diario.

La masa, la aglomeracion de cantidades de personas, es una de las obsesiones
artisticas de Gursky, cuyas fotografias no son solamente de tamafios impensables antes
de €, sino que ademas reflgjan fragmentos de un mundo que se caracteriza por su enor-
midad, por la increible aglomeracion urbana humana comercial. En sus iméagenes todo
estd magnificado, es € retrato de una sociedad antes de la crisis. Inevitablemente una
fiesta elegida al parecer en estas fotografias deberia ser el megaconcierto tecno, en sus
diferentes posibilidades, que reune miles de personas, englobados en esa especie de
magma humano perdiendo toda clase de individualidad. Solamente sobresalen algunas
marcas comerciales, signos contemporaneos que se nos antojaran en algin momento
excelentes restos arqueol 6gicos para investigar la forma de vivir y de divertirse de una
sociedad exagerada en todas sus expresiones.

Curiosamente, en las aglomeraciones caracteristicas de las fotografias de Gursky,
todo esta ordenado, todo esta regularizado, casi parece una puesta en escena por los co-
loresy formas previamente estudiadas. Curioso el contraste entre este orden en lamirada
del fotégrafo y el desorden natural de toda la naturaleza festiva, o ¢tal vez los jévenes
hayan aprendido a divertirse ordenadamente pero de forma masiva?

En las imégenes de la fiesta se nos ofrecen fragmentos de muchedumbres, paisajes
humanos en los que no hay ni perspectiva ni posibilidad de individualizar un hecho, ni
€l lugar ni las personas que participan en €l. Lafotografia solo nos ofrece un fragmento
de la totalidad, pero nos esta informando desde su propia existencia, que lo que no
vemos, lo que estafuera del marco es simplemente la repeticidn de lo que se nos ensefia,
gue realmente no hay nada mas digno de mencionar. Un retrato realista de las fiestas
colectivas actuales.

Sus fotos nunca se conforman con ser una mera ilustracion de la realidad; esto es
especialmente evidente en sus fotos arquitectonicas de los hoteles de Portman, Atlanta
y Times Square (186x250,5 cm.) (Fig. 12). En las imégenes de estos dos edificios
publicadas en revistas de arquitectura, al omitir laatmdsfera, tal y como observé Annelie
Litgens y crear un montaje fotografico con dos fotografias tomadas desde distintos
angulos, ha realzado un aspecto especifico de esta arquitectura. Podriamos ir méas lgjos
y utilizando la palabra «estilizado»: Una realidad casi ficticia que un espectador no
iniciado nunca percibiria. Los resultados no sdlo son muy formalistas en su simetriay
perspectiva, sino que también trabajan con motivosintrinsecos a arte, como eslavision
desde arriba y desde abgjo, la profundidad, etc. Que nos son familiares desde los
«vertical stacks» de Donal Judd por g emplo o los dibujos arquitecténicos de Piranesi.
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El arte pictorico

Andreas no aborda de forma intencionada motivos intrinsecamente artisticos para
volver a formularlos en términos modernos; en su opinién, un procedimiento
relacionado con el contexto conduce a resultados bastante flojos, porque el enfoque
calculado niega las leyes irracionales de la creacion de una fotografia, la libertad
necesaria. No obstante el paralelismo con los estilos histdricos resultan evidentes en
muchas de sus fotos, desde Alexanderschlacht de Albercht Altdorfer, que se puede vis-
lumbrar en sus fotografias de las Bolsas, hasta Ayamonte 0 en sus mas recientes
fotografias como Rhein, que es una reminiscencia de Barnett Newman, y Prada Il, que
se puede comparar con la obra de Dan Flavin. En muchas entrevistas se habla del
vocabulario formal generalmente valido paralos artistas; quiza seriainteresante por qué
un artista que no es especialista como un historiador del arte, tiene acceso a ese
vocabulario formal.

«Mi predileccion por las estructuras claras es €l resultado de mi deseo —quizas ilusorio—
de dejar huella de las cosas y seguir aprehendiendo el mundo».®

Podriamos dejar un espacio abierto al lector para que pensara, utilizando la metafora,
gue ningun cuadro o tapiz se hace con una pincelada o un sélo hilo: es la composicién
de distintos grosores, colores, tramas, longitudes,(...) laque lo determing; asi, podriamos
decir que los arquetipos de personas estan formados por individuos Unicos e indivisibles,
aungue haya muchos iguales o de su estilo. La colectividad, la masa de personas en un
concierto la forman joven a joven, chaval a chaval, persona a persona, hasta conseguir
el macro grupo que aparece en las fotos.

Estos tres artistas que recorren el siglo XX y XXI buscando el hombre de su tiempo
nos permiten reflexionar sobre cual es €l significado de persona humana que tienen cada
uno en su momento. En Sander, no queria que sus retratados |e sonrieran, parecia mueca
fasa; Trillo al plasmar el ambiente ludico de los jovenes espafioles, ha fotografiado
todas las tribus urbanas arriesgando en algunos momentos su piel. Gursky busca €
anonimato, no a estilo Baudelaire «el espia» 0 Poe en su cuento del «<Hombre de la
multitud» sino que su investigacion, se determina mas en la técnica, en dar un aspecto
renovado en lafotografia. A través del formato digital quiere plasmar lamodernidad sin
que haya un halo de connotacion decimondnica.

La fotografia es otra forma aprender a entender y conocer el mundo, mirando por
otra vertiente el brilloy el mate de la humanidad.

5 Artey Parte n® 33, Andreas Gursky. Pég. 36.
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ARISTOTELESY FEDERICO ZUCCARI.
UNA RENOVACION ESTETICA
EN EL PRIMER MANIERISMO

Macarena Moralgjo
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RESUMEN: En L’ldea de' pittori, scultori e architetti € pintor y tedrico Manierista Federico Zuccari
desarroll6 e inspiré una innovadora teoria artistica basada en la filosofia y la teologia Greco-Romana y
medieval. Discutiré en este trabagjo las estrechas relaciones entre los escritos de Zuccari sobre arte y €l
movimiento neoaristotélico del siglo XVI.

ABSTRACT: InL’ldea de’ pittori, scultori e architetti the painter and Mannerist theorician Federico Zuccari
developed and inspired an innovative artistic theory based upon Graeco-Roman and medieval philosophy and
theology. | shall discuss the close links between Zuccari’s writings on art and the sixteenth-century Neo-
Aristotelian movement.

[..] « Ma tornando al primo opusculo dell’ldea de' pittori ecc., in piu
chiaramente, e per awventura un poco troppo S scorge, quanto lo Zuccheri fosse
scienziato, e filosofo sottile e metafisico, ma fu disgrazia ch’egli vivesse in un secolo, in
cui le discipline scolastiche, e i metodi e gerghi aristotelici avessero offuscate le menti
degli studiosi; laonde anch’egli ha involto i suoi, peraltro giusti e acuti concetti, in gran
parte nell’oscurita, e chi non vorra logorare il cervello tra queste sottigliezze, non
approvera forse la ristampa di questo scritto; ma molti altresi saranno quelli che
rimarranno sodisfatti d’avere almeno appagata la lor curiosita di sapere che cosa era
finalmente questa Idea de' pittori ecc., tanto rara e tanto nominata » [...].

Epistola de Giovanni Battista Bottari a Monsieur Mariette, Roma, 19 Abril 1768.

Se adjuntan dos ilustraciones (Figs. 13y 14)

1 Borrar G. B., Raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura scritte dai pit celebri

personaggi dei secoli XV, XVI, e XVII, vol. VI, Carta X1V, pp. 48, ed. G. Silvestri, Milano, 1822.
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La publicacion de la Idea de' pittori, scultori et architetti del Cavalier Federico
Zuccaro en lacapital del Ducado de Saboya en 16072 determind la definitiva ruptura con
la tradicional impostacion dogmética de la tratadistica artistica italiana a través de la
valorizacion de lafilosofia como fuente de entendimiento para el arte.® Severificaasi un
proceso de transicion desde la tratadistica concebida como guia técnicay pragmética a
una concepcion de los escritos artisticos como indagacion filosoficay que a dia de hoy
se presenta como una temética de actualidad para |a estética.

Al interés suscitado por esta novedosa obra en los cenaculos artisticos y culturales
europeos entre los siglos XVI1I 'y XVI11, se unia su dificultad* y 1a escasa disponibilidad
de giemplares para su lectura, hecho que acrecentd alin més la curiosidad de estudiosos
como Giovanni Gaetano Bottari,> noto erudito italiano y compilador de fuentes para la
historia del arte a mediados del siglo XV111.8

Bottari realizara junto con su amigo Mariette una exhaustiva blsqueda en las
bibliotecas francesas e italianas con la Unica pretension de recuperar tratados perdidos
—caso de la infructuosa pesquisa de la tavella de Giovan Battista Paggi—' o reeditar
aquellas obras cuyo contenido revalorizaba la nobleza de las artes o elevaba la pintura a
un acontecimiento estético de primera magnitud.

Este sistematico programa de valorizacion de las fuentes artisticas condujo a
Giovanni Gaetano Bottari a la reedicion en 1768 de L'idea del pittori, scultori et

2 Cfr. Zuccari F., L'idea de' pittori, scultori ed architetti,ed. Agostino Disserolio Torino, 1607.

3 Sobre la actividad de Federico Zuccari como filosofo y/o tedrico de las artes se ha manifestado el
profesor Strinati: [...] «Federico Zuccari invece non pud essere considerato un teorico d'arte in senso
stretto.La sua € pit propriamente una ricerca speculativa in cui viene coinvolto il problema estetico
all’interno di un pensamiento globale della realta della coscienza. Come tale egli non ha insegamenti pratici
daimparare né si prefigge di educare il gusto como scopo primario» [...].

4 A proposito del oscurantismo del corpus estético de Federico Zuccari, David Summers sefiala:

[...]J«« Because Aristotele tends to be regarded as a medieval rather than a classical writer, because
Scholasticism is the conventional counterpart to humanism, and because the ideas that define the modern
world are believed to have arisen in oppositon to both Aristotelianism and Scholasticism, Zuccaro's
presentation is doubly opaque because it is neither easily understandable» [..]. Cfr., Summers D., The
judgement of sense: Renaissance Naturalism and the rise of aesthetics, Cambridge, 1987, pp. 283.

5 Véase Prosperl VALENTI Ropino S, Le lettere del Mariette a Giovanni Gaetano Bottari nella Biblioteca
Corsiniana, in Paragone 29, no. 339 (1978) pp. 35-63. Asi mismo véase Chennevieres de P. y Montaiglon de
A., Abecedario de P. J. Mariette et autres notes manuscrites sur les arts et les artistes, en Archives de I’ art
francais, 1853-1860, seis volumenes.

6 Giovanni GaeTano BorTari (Firenze 1689 - Roma 1775). Autor del Vocabolario della Crusca (1729-
1737), Lezione sul Decameron (1725-1764), una guia del Museo Capitolino (1741), los Dialoghi sopraletre
arti del disegno (1759) y laya mencionada Lettere sulla scultura, pittura e architettura scritte dai piu celebri
professori dal sec. XV al XVIII (1754-1773).

7 Ladenominada carta o tavella de Giovanni BaTTista Pacal fue publicada en Génova en 1607 con el
titulo Diffinizione ossia divisione della pittura. Paggi, amigo intimo de Federico Zuccari, propuso unarevision
de los textos artisticos de Gian Paolo Lomazzo cuya fama trascendio incluso a los Didlogos de la Pintura de
Vicente Carducho. La noticia de la pérdida de |a obra aparece por primera vez en Le vite de pittori, scultori,
ed architetti genovesi de Guiserre RaTTI en 1768. El juicio estético sobre las artes de Paggi se ha conservado
en el epistolario con su hermano Girolamo. Véase Barocchi P., Scritti d’ arte del Cinquecento, Milano-Napoli,
1971, tomo |., pp. 190-219.Véase MoraLelo OrTeca M., Giovan Battista Paggi e Federico
Zuccari:Un'amicizia fruttuosa, Anuario de la Academia de Espafia, 2002.
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architetti,® acontecimiento a que precede un dilatado epistolario con Monsieur Mariette
sobre la conveniencia de reeditar 0 no, por primeravez desde su publicacion en Turin en
1607, la obra de Zuccari. Una de estas misivas,® que se presenta en este articulo como
introduccion a texto, refiere por primera vez, y no sin cierto recelo, la influencia del
aristotelismo y la escoléstical® en la redaccion de L' Idea, asi como la dificultad de los
conceptos filoséficos enunciados en la misma.t

A ladenostada capacidad deintegracion de lafilosofiaen el arte de Federico Zuccari,
censurada incluso por un erudito como Bottari, se une, sin embargo, la gran innovacién
metodol dgica introducida por €l italiano en su corpus estético con la elaboracién de una
sugestiva teoria del disegno que se proponia enriquecer la repetitiva concepcion del
dibujo como denominador comin de la pintura, esculturay arquitectura. David Summers
vamas alla sefialando como la definicidn de la pintura de Federico Zuccari trasciende el
significado del arte humano como un paradigma para € pensamiento humano intro-
duciendo ciertas teméticas sin precedentes en la literatura artistica.®

Zuccari revisa en su tratado las definiciones del disegno dadas por compafieros de
generacion®® como Giorgio Vasari o Giovan Battista Armenini, transformando el sentido
intrinseco del término y, a mismo tiempo, dotandolo de un diplice significado con la
division en: disegno interno o idea (lo inmaterial) —contenido del Libro I— vy el
disegno esterno o forma, (lo material) expuesto en el Libro II.

8 Cfr. Bortari G.B., Raccolta di lettere pittoriche, Stamperiadi Marco Pagliarini, Roma, 1754-1773, vol.
V1 (1768), pp. 35y ss. La obra de Federico Zuccari fue reeditada por el mismo autor en forma de separata en
el mismo afio. Deftlel Heikamp ha reproducido en una edicion facsimil la edicion principe en el volumen
Scritti d'arte di Federico Zuccaro, ed. Leo S. Olschki, Florencia, 1961 (se reproduce L’idea de’ pittori,
scultori ed architetti y Origine et progresso dell’ Accademia del Disegno...di Roma, ed. Bartoli, Pavia, 1604).
Esta Gltima obra fue redactada por Romano Alberti, secretario de la Academia de San Lucas, a instancias,
probablemente de Federico Zuccari, principe de la ingtitucién en la década de 1590. Por dltimo, a la
recopilacion de textos del profesor Heikamp, se une la Lettera a prencipi et signori amatori del Dissegno, de
Feperico Zuccari publicada en la editorial de Francesco Osanna en la ciudad de Mantua en 1605.

La produccion tedrica de Federico Zuccari no ha sido traducida a castellano, a excepcion de alguno de los
fragmentos més significativos de su concepcidn sobre las artes en la obra Renacimiento en Europa. Fuentesy
documentos de la Historia del Arte, volumen IV, pp. 328-339 y 357-365, ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1983.

Se sefidla la Unica edicion critica de L'idea de'pittori...junto con el trattato della pittura de Giovan PaoLo
Lomazzo en lengua rumana con €l titulo Manierism arta si teorie, Bucarest, 1982.

9 Véasenotal.

10 Resulta muy interesante a este respecto el acercamiento de Federico Zuccari a la doctrina teol dgica de
San Anselmo sobre el anima de origen aristotélica: [...] « cosi |"anima rationale e intieramente perfetta nelle
sue operationi con le sudette potenze & facolta a se stessa unite. E questo nostro pensiero lo troviamo anco
presso santo Anselmo nel libro della concordia della gratia del libero arbitrio cap. 19 ove egli dice le potenze
esser nell’anima, come sono le membra nel corpo. Cfr. Zuccari F., L'idea... Libro I, pp. 35. Igualmente San
Anselmo ya sefiaba en sus textos de Patrologia como el pensamiento se puede concebir como una forma de
hablar mental que precede alalengua hablada> [...].

11 No se andlizan en este articulo ciertos aspectos marginales en la concepcion de las artes de Federico
Zuccari, tales como la pedagogia como método de ensefianza a los jovenes pintores —tomada probablemente
de la lectura de la Etica Nicomaca de Aristételes— y cuestiones de carécter historiogréfico descritas por el
artista

12" Summers D., op.cit., pp. 287: [...] «On the way to his definition of painting, Zuccaro raised the
significance of human art as a paradigm for human thought in general —and at the same time raised many of
our themes—to leveles without real precedent in the literature of art> [...].
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El disegno interno se encuentra ya presente en el espiritu creativo del artista, re-
creando un concepto formado en la conciencia humana (imaginacion, sensacion y
memoria) precedentemente en la mente de Dios y los angeles, cuya funcién es e cono-
cimiento de cualquier cosa. Federico Zuccari dota a este disegno interno de las carac-
teristicas delacausa formal y del intelecto agente de lafilosofia aristotélica, vinculandolo
con lapresenciaen el proceso de creacion delascintilla della divinita o resplandor divino.
De estaforma, e disegno interno tiende a establecer un puente con la facultad de pensar
y por consiguiente a satisfacer cuaquier tipo de recreacion de laimagen en la mente.*

Este método de andlisis pretende demostrar el explicito poder que posee lareflexion
tedrica con anterioridad a su g ercitacion préctica, estableciendo indirectamente el poder
del intelecto en la pintura, superior alapropiagjecucion delaobrade arte. Solo asi, tiene
sentido la exteriorizacion de laidea en la forma —utilizando el concepto aristotélico—
0 €l denominado por Zuccari como disegno esterno'® que Unicamente se produce si se
cumple el paso precedente, es decir, larecreacion del exemplumen lamente o, utilizando
laterminologia de Leonardo, la vision de la pittura mentale.

El estudio de este proceso de creacion in due tempi'® y la adhesion ala vision aris-
totélica de la gnoseol ogia que presenta €l tratado con la discusion de la facultad cognos-
citiva inherente a proceso creativo del arte, fue examinado por primera vez por Erwin
Panofsky en su obra Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschte der alteren Kunsttheorie,'’
publicada en 1924.

13 Cfr, Zuccari F., L'idea de' pittori, scultori ed architetti, capitolo XVII. Nel quale s'impugnano le
diffinitioni del disegno da altri ed dotte per esser false & la vera si confirma, Libro I, pp. 52, Torino, 1607.
[...] «Il Vasari, per cominciar da lui, nelle sue vite de Pittori, Scultori & Architetti, cos difinise questo
Disegno. Il Disegno € un’ apparente espressione, o dichiaratione del concetto, ch’era prima nell’animo, e di
quello, ch s'era prima imaginato nella mente , e fabricato nell’idea.

Un certo Giovan Battista Armellino, dice, che il Disegno & una sicenza di buona, e regolata proprortione
nelle cose visibili con ordinato componmento [...].

Altri dissero essere ua facolta di determinare perfettamente le porportioni di quantita nelle cose
visibili.Altri esser speculatione della mente con artificiosa industria dell’ intelletto, col mettere in atto le sue
cose conforme all’idea. Diffinitioni tutte tanto lontane dalla verita, quanto & la Terra dal Cielo» [..].

¥ Cfr., Zuccari F., Origine e progresso...Pavia, 1604, pp. 21 : [...]«(ll disegno interno) fabrica citta, ville,
castelli, mostra il modo, da la regola, fabrica gli istromenti per la guerra e per la pace, ordina gli eserciti,
governa e mantiene reppubbliche e stati, da modo e facolta di rompere e seminare la terra, racorre e
conservare le biade, navigare il mare, circondare la terra»[...]. Con esta definicion del disegno interno
Zuccari demuestra poseer un saber enciclopédico demostrando que laelaboracion de su teoria artisticarefrenda
perfectamente cualquier actividad creativa del ser humano. Véase StrinaTi C., Sudio sulla teorica d’arte
primoseicentesca tra Manierismo e Barocco

15 Debe sefidlarse una cierta dispersion en €l significado intrinseco del disegno esterno, concebido por
Federico Zuccari como consecuencia o producto del ingenio humano en cualquier campo, incluso e artista
desafia el tradicional territorio de actuacion de las artes denominando disegno esterno a la estrategia de un
comandante militar en la batalla o en el asedio a una ciudad. Cfr., Kierr G., Zuccari, Scaligero e Panofsky, in
Mitteilungen Der Kunsthistorischen Institutes in Florenz, XX X111 Band, 1989, pp. 355- 367.

16 Se produce una analogia entre sendas divisiones del disegno y del anima. Esta division del anima en
intelecto especulativo e intelecto préactico se encuentra también en textos contemporaneos. Eereo L., Dialoghi
d'amore, Venecia, 1541; GeLLi G., | capricci del bottaio, Florencia, 1546; PiccoLomint A., Della institutione
di tutta la vita dell’ uomo, Venecia, 1552 y Possevino G.P., Dialogo dell’ honore, Venecia, 1568. Cfr., QuiviGER
F., Artists and academies, in Italian Academies of the Sixteenth Century, The Warburg Institute, University of
London, 1995.

17 Cfr. Panorsky E., Idea. Contribucion a la historia de la teoria del arte, Madrid, ed. Cétedra, 1977.
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Panofsky sera el primero que refiere como la reiterada utilizacion del término idea
por parte de Zuccari implicaun conocimiento del concepto platonico pero reinterpretado
por €l italiano mediante una atenta lectura de la Summa Theol ogicae de Santo Tomés de
Aquino. En este punto se plantea la divergencia con Panofsky, ya que éste interpretaim-
precisamente el caracter innato de laidea, que ciertamente aparece en Platon, pero no es
recogida por Federico Zuccari, quien ademés establece diversas tipologias de disegno
interno en el proceso gnoseolégico.'® Se configuran asi dos entidades, la primera, €
denominado disegno interno speculativo, o la capacidad mental de aprehension del
conocimiento y el disegno interno pratico entendido como el objeto del saber. Esta
division aparece ya descrita en De Anima de Aristételes como fielmente transcribe
Federico Zuccari:™® [...] «Pero Aristotele conoscendo questa verita, disse, che I’ anima
nostra non tutta, cioe secondo tutte le parti, o virtt; ma secondo la parte superiore
dell’intelletto, & origine, e luogo proprio delle forme spirituali rappresentanti tutte le
cose; ma che pero ella nella sua creatione non ha presso di se queste forme; ma per
mezo de’ sensi |’ acquista, e la rassomiglia ad un ampio e polito quadro» [ .. ].

La habilidad de Federico Zuccari en la descripcion del funcionamiento de la mente
humana como una tabula rasa, —para Santo Tomas un «posible intelecto»— que
adquiere el conocimiento a través de los sentidos, la distancia de las teorias platonicas
reflejando no solamente el amplio conocimiento de uno de los conceptos bésicos en la
historia de la filosofia antigua y medieval (la idea), sino también la extraordinaria
divulgacion en el siglo XV 1 de una corriente de pensamiento que reinterpreta la Poética,
De Anima y la Metafisica de Aristoteles estableciendo un paralelismo entre laidea (lo
mental)?° y laimagen (lo material).®

La revision de la obra de Aristételes en e periodo manierista,?? aplicada ésta a
teatro, la poesia y las bellas artes se vincula —y esta circunstancia no fue tomada en

18 Kierr G., art.cit. pp. 357. Kieft se muestra también contrario a la interpretacion de Zuccari dada por
Panofsky. Véase también el parecer de Sereio Rossi en Idea e accademia. Sudio sulle teorie artistiche di
Federico Zuccaro in Storia dell’ arte, 1972, pp. 37-56.

19 Cfr. Kierr G., art. Cit, pp. 358]...] «Inoltre e importante sapere che nel De Anima Aristotele chiama
eterna e immortale la parte intellettiva dell’anima, paragonandola alla luce che rende visibili in senso
spirituale, e cioé conoscibili, le cose del mondo materiale. Aristotele non si pronuncia sull’origine di questa
luce, ma per i suoi interpreti cristiani era naturalmente owio che quest’ origine fosse Dio »[...].

2 pomponazzi es uno de los fildsofos del XVI que concibe la idea como imagen mental:[...] «quoniam
guantumcumqgue immateriale vel universale cognosccamus, semper nobis formamus aliquod idolum in
cogitativa, in quo illud speculamur; ut et Divus Thomas ibidem dicit (Summa Theologiae, lib. 1. Art. 7, qu.84):
modo tale idolum est quoddam singulare ut singulariter repraesentans, ratioque ad illud tendit[ ...]». Cfr.,
Pomponazzi P., De immortalitate animae, Bolonia, 1516, cap. XII.

2l Setratadel primer punto de alejamiento de Federico Zuccari respecto a Platén, parael segundo lasideas
estan fuera de la mente, son entidades ideales e impenetrables a ser humano, para el italiano, en cambio, las
ideas se encuentran solo en la mente humana. Aristételes, De anima, Libro 111, 7.4312

2 Cfr., Maron D., Sudiesin the Seicento Art Theory, London, 1947, pp. 126: [...] «as was pointed out by
Professor Spingarn, such criticism had centred during the second half of the Cinquecento to a quite extraor-
dinary degree round a single treatise, the Poetics of Aristotle, wich enjoyed the status of holy writ for the
enquirer into the nature of poetry. This almost universal acknowledgment of the authority of the Poetics did
non however carry with it general agreement as to the interpretation of Aristotle ideas. Quite the reverse.
Indeed the treatise came to be used as a sort of quarring from wich the raw materials were drawn for a
considerable variety of critical edifices, often clashing with each other, and sometimes getting pretty far from
Aristotle in spite of that allegiance to him wich was professed by the great majority of critics and
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consideracion por Panofsky— con una tendencia estética nacida a amparo del
movimiento reformista, que buscaba la conciliacién entre aristotelismo y cristianismo y
alacual se adscribe totalmente Federico Zuccari.?®

La Poética de Aristételes actlia como instrumento catalizador de un pensamiento
estético que ya desde mediados del siglo XV perseguialaunacierta codificacion de las
reglas artisticas a través de la imitacion. Benedetto Varchi, es quizés con Vincenzo
Danti,?* el primer impulsor de este proceso, incluso en una publicacion de contenido no
explicitamente figurativo como la Lezione della Poetica publicada en 1553.%

El Cardenal Paleotti, principal representante del grupo de tratadistas moralistas
—utilizando la ambigua expresion de Schlosser y de la literatura artistica posterior—
utiliza la poética aristotélica en un contexto que reclamaba la codificacion del proceso
figurativo en beneficio de unainstrumentalizacion pedagogica de las artes.

En este sentido, € texto de la Poética de Aristételes se interpreta en un medio
artistico pero no distorsiona su significado intrinseco, como gemplifican algunos pa-
rrafos seleccionados del tratado del Cardenal Paleotti que sefida: [...] «essendo la
pittura assomigliata alla poesia, che in un certo modo piglia regola da essa, dicendo
Aristotele (al margen se sefidlala Poética 2.) che gli eccellenti pittori devono imitare gli
eccellenti poeti» [...].%

Lalectura de la Poética aristotélicay el conocimiento de |os escritos sobre las artes
de carécter moralizante —caso de Paleotti o Federico Borromeo— influy6 notablemente
en laredacciéon de L'idea de' pittori, scultori ed architetti. La estrecha vinculacion de
Federico Zuccari con el entramado socio-cultural del movimiento reformista fue
seflalada por primera vez por Walter Friedlander, pero solo estudios mas recientes han

commentators» [ ...]. Véase igualmente Spicarn J. E., A History of literay criticism on the Renaissance, New
York, 1899, pp. 16 and 136-47.

2 Unainterpretacion semejante, pero que no alude directamente a Federico Zuccari como exponente se
encuentra en KLaniczay T., La lotta antiaristotelica dei teorici del Manierismo en Tiziano e il manierismo
europeo, Milan, 1978. Se recuerda que uno de los més firmes defensores de la restauracion de la Poética de
Aristototeles- en contraposicion con Francesco Petrizi- fue Torcuato Tasso. La admiracién que sentia Zuccari
por Tasso se tradujo en una pintura jecutada por €l primero ala muerte del segundo, como narra Bottari en
su epistolario. Cfr., Bortarl G.G., op. cit., tomo V, pp. 80. Asi mismo Torquato Tasso reflexiona sobre laidea
diciendo: Il concetto...e quasi un parlare interno. Cfr. BatTisti E., L’ antirinascimento, Milano, 1962, pp. 30.
Véase también Frisent T., Aggiornamento sul ritratto di Torquato Tasso di Federico Zuccari, in Bergomum,
1989, v. 84, n. 2, Aprile-Giugno, pp. 169-174.

2 El escultor Vincenzo Danti, miembro como Federico Zuccari de la Accademia del Disegno de Florencia
escribe su incompleto Trattato delle perfette proporzioni en 1567, vinculando ya el disegno con el gjercicio
intelectivo.

% Varchi cita el concepto de la imitacién aristotélica en la poesia, que posteriormente tedricos como el
Cardenal Paleotti proponen en sus escritos artisticos: [...] «e adunque il fine del poeta far perfetta, e felice
I’anima humana, e I' uffizio suo imitare, cioé fingere e rappresentare cose che rendono gli uomini buoni e
virtuosi, e per conseguente felici» [..].

% El parafo seleccionado de la obra del Cardenal Paleotti serd transcrito igualmente por Francisco
Pacheco en su obra El Arte de la Pintura. Debe sefialarse la trascendencia de los escritos aristotélicos en la
tratadistica manierista hispanica cuya interpretacion —al menos en el caso de Pacheco— viene dada por la
consulta de ediciones criticas de la obra de Aristétel es realizadas por miembros de la Compariia de Jesus.
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subrayado la estrecha dependencia del italiano en materia pictérica 'y estética por los
nuevos postulados catélicos.?”

En este sentido, y tras haber analizado el grado de adhesion de los tratadistas de la
Contrarreforma alos principios aristotélicos, resulta primordial establecer el método de
aculturacion utilizado por Federico Zuccari para la redaccion de sus textos.

Ciertamente no resultafécil, ni es mi propésito en esta sede, elaborar unalistade las
obras que Zuccari pudo potencialmente haber consultado paralaredaccion de L’ Idea de
pittori, scultori ed architetti, sobre todo porque sdlo se conoce €l testamento de
Federico®® en el que no se alude a su hiblioteca, ni se conserva unalista especificade los
libros que estaban en su poder en 1609, afio de su muerte. Ademas, Federico Zuccari,
€omo otros escritores de tratados de su generacion, no limitaba sus lecturas a un ambito
pictérico, a contrario, demuestra en sus escritos poseer un conocimiento extraordinario
delafilosofia, lagramética, lateologia o la poesia posiblemente inducido por amigos de
estos sectores con los que intercambiaba libros.?®

En ocasiones, como ya hemos visto, se apropia de parrafos o frases ya enunciadas
por Aristételes 0 a Santo Tomas de Aquino, sus fuentes principales, mientras que en la
mayor parte de su obra prefiere omitir sus referencias o simplemente realiza referencias
superficiales alos textos filosdficos y artisticos utilizados.

Limitando alin mas el campo de andlisis a las ediciones criticas de Aristételes que
Federico Zuccari pudo haber consultado, descubrimos la convivencia estrecha del
artista, durante toda su vida, con miembros de la Compariia de Jesls.

El artista, trabajo como pintor en las primeras empresas artisticas de la Compafiia en
Roma: la decoracion de laiglesia de Santa Maria de la Anunciata, que ocupaba €l solar
de la actual iglesia de San Ignacio de Loyolay los frescos de la Capilla de los Angeles
en laiglesiade Il Gesy, la primeraiglesia jesuitica del mundo. La relacion de Zuccari
con la Compafiia se intensifica con la decision de uno de sus hijos de entrar a formar
parte de la Orden alrededor de 1600.

Los jesuitas fueron los autores, en la segunda mitad del siglo XVI, de las revisiones
alos textos aristotélicos més leidos de Europa,®° tema que solamente ha sido analizado
parcialmente por el jesuita Charles Lohr en varios articulos publicados en ambiente
anglosaj6n.3t

27 Cfr. FrieoLANDER W., The Academician and the Bohemian: Zuccari and Caravaggio, Gazzette des
Beaux Arts, 33, 1948, pp. 27- 36 y MoraLEjo ORTEGA M., Teoria y academicismo en Federico Zuccari, en
Academia, 2001, n. 92/93, pp. 81-102.

2 Cfr., Korte W. Der Palazzo Zuccari in Rome:sein freskenschmuck und seine Geschchite, H. Keller,
1935.

2 Desde mi punto de vistala etapa més fecunda para este intercambio se produce en los Ultimos ocho afios
de su vida (1601-1609) durante su recorrido por las cortes septentrionales italianas. A este respecto véase
MoraLEJ OrRTEGA M., Cherubino Ferrari y Federico Zuccari. Conceptos estéticos, Academiade Espafia, 2001
en donde se describen las relaciones de Zuccari en Mantua con Prancisco Porbus, Cherubino Ferrari, Aurelio
Corbellini y Claudio Monteverdi.

30 Cfr., MoraLElo OrTEGA M., La literatura artistica del manierismo italiano y sus fuentes poético-
teol 6gicas, Comité Espariol de Historia del Arte, Mdaga, 2002 (actas en prensa).

8L Cfr. Lonr C., Latin Aristotle Commentaries Renaissance authors, Cambridge, 1978, pp. 458-461. Del
mismo autor véase Jesuit Aristotelianism and sixteenth-century Metaphysics en Paradosis, Studies in Memory
of Edwin A. Quain, New York, 1976, pp. 203-220 y Les jéstites et |’ aristotelisme du XVle siécle, dans L.
Giard, Les jesuites a la Renaissance, pp. 79-91.
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Esta circunstancia se constata con la revision del testamento del pintor y tratadista
Giovan Battista Paggi, amigo de Federico Zuccari y confidente estrecho durante su
estanciaen Florenciaen el Ultimo tercio del siglo XV1. El inventario de libros de Paggi,*
publicado recientemente, proporciona datos muy importantes sobre lanumerosay multi-
tematica biblioteca del artista, estableciendo €l arquetipo de lo que debia ser unalibreria
de un artista culto en el manierismo. La seleccién de obrasrevelala preferencia de Paggi
por las reediciones de Aristételes, sobre todo aquellas escritas por jesuitas como el
Cardenal Francisco de Toledo S. J, cordobés de nacimiento pero romano de adopcion.®

El predicamento del Padre Toledo en la Roma papal de finales del siglo XVI debio
ser reconocido por el mundo eclesiastico y politico, a menos, asi o demuestra la
acogida de sus predicaciones y el éxito de sus revisiones a la obra aristotélica.®

Larepercusion de laobrade Toledo en la comunidad espariol a establecida en Roma®
es también importante, de hecho, el canénigo Pablo de Céspedes® —discipulo y amigo
de Federico Zuccari— también poseia un gjemplar de una de las obras del Cardenal To-
ledo, cuya trayectoria y fama se extendié hasta Sevilla, ya que Francisco Pacheco
también lo cita como una de sus fuentes.

Estos datos sobre la presencia de ediciones criticas a la obra de Aristételes en las
bibliotecas de artistas hispanicos e italianos revelan el compromiso con larevitalizacion
delaliteratura clasica e indudablemente el poder mediatico que gjercian las autoridades
eclesiasticas sobre las artes.

Y amodo de conclusién, o quizas como epilogo sirvan por su aguda y clarividente
exposicion las palabras del profesor Klaniczay citadas en su ensayo La lotta
antiaristotelica dei teorici del Manierismo: [...] «Solo la letteratura e I'arte del
manierismo riusci ad esponere ad un alto livello I’ universo affettivo della crisi del tardo
500, il disorientamento dell’individuo liberato dal Rinascimento, la difesa convulsa dei
diritti dello spirito e della belleza, I" attacamento agli ideali umanistici e la delusione che
questi avevano finito per provocare. Il ruolo dell’ arte non puo, pero essere limitato alla
creatione di capolavori rinchiusi in un museo spirituale, accessibili solo a pochi detti.
L’arte e la letteratura sono parte dell’ attivita quotidiana (...) e Aristotele ha dimostrato
di esserelamigliore guida» [...].%"

%2 El testamento del tratadistay pintor, fechado el 15 de marzo de 1627 fue reproducido integramente en
latesis doctoral Cfr., MArsHALL LUKEHART P., Contending ideals: The nobility of Giovan Battista Paggi and
the Nobility of Painting, Ann Arbor, Michigan, University of Microfilms. Baltimore /Md. John Hopkins. Univ.
Phil. Diss. 1987, val. |1, pp. 460-489.

3 Véase MoraLEIO OrRTEGA M., Una nota manuscrita de Francisco de Toledo SJ. sobre la construccion
delaiglesia de Il Gesu, Archivo Espafiol de Arte, Abril-Junio, t. LXXVI, n. 302, 2003, pp. 169-176.

3 Laobralntroductio in dialecticam Aristotelis per Magistrum Franciscum Toletu Sacerdotem Societatis
lesu acPhilosophiae in Romano Societatis Collegio professorem fue la primera publicacion de un jesuita
impresa en Mexico en 1578. La trascendencia de esta edicién en escritos artisticos publicados en
Hispanoamérica, es, a dia de hoy, una incognita. Cfr., SommervoceL C., Bibliotheque d' écrivains de la
Compagnie de Jésus, vol. VIII, pp. 65.

3 Cfr., DanpeLeT T.J., La Roma espariola (1500-1700), ed. critica letras de humanidad, 2001.

3% Ramirez bE ARELLANO R., Ensayo de un catélogo biogréfico de escritores de la provincia y didcesis de
Cordoba, con descripcion de sus obras, Madrid, tip.de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1921.

87 Cfr. KLaniczay, op. cit., 1978, Trad. Solo la literatura y el arte del manierismo lograron exponer con
un cierto nivel, el universo afectivo de la crisis de finales del XVI; la desorientacion del individuo liberado del

Renacimiento, la defensa convulsiva de los derechos del espiritu y de la belleza, la adhesién a los ideales
humanisticos y la desilusion que éstos habian creado.El papel del arte no puede limitarse a la creacién de
obras maestras encerradas en un museo espiritual, accesibles solamente a unos pocos elegidos.El artey la
literatura forman parte de la actividad cotidiana (...) y Aristételes ha demostrado ser la mejor guia.
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EL PROBLEMA DE LA INSPIRACION EN EL
PINTOR AMERICANO WILLIAM CONGDON

Nieves Acedo del Barrio

RESUMEN: Lainspiracién es un temacentral en el arte, ya que de ella depende la originalidad o la novedad,
tan vinculadas a la autenticidad o el valor. Estudiamos ésta en referencia a William Congdon (1912-1998),
pintor de la Escuela de Nueva Y ork que, dada la abundancia de sus escritos, presenta un particular interés en
este aspecto. De hecho, €l don ha centrado la mayor parte de los estudios sobre él. Al tratarlo no pretendemos,
de ninglin modo, deducir la valoracion de su obra, que debera partir de ella misma. Se toma pie de otros
escritos que tratan el mismo temay que ayudan adefinir las distintas etapas por las que pasa Congdon. A saber:
La muerte en Venecia de Thomas Mann, La obra maestra desconocida de Balzac y Poética musical de
Stravinsky. En los dos primeros casos, la blisqueda activa de la inspiracion destruye el hacer artistico por
abandono o sublimacion del mismo. En el tercero, €l propio autor profundiza en su creacion basada en la
especulacion y el juego, demostrando una actitud pasiva ante la inspiracién que permite su encuentro.

ABSTRACT: Inspiration is a key issue in art, originality or novelty —so close related to authenticity or
quality— depend on it. We study inspiration in William Congdon (1912-1998), New Y ork School painter that,
given the plenty of hiswriting, presents a particular interest in thisarea. In fact, most of the studies on William
Congdon have focused on his gift. Treating it, we do not aim to judge the quality of his work, this must come
from the work itself. We base our study on other writings that deal with the same topic, which help to define
the different periods Congdon went through. These are: Death in Venice by Thomas Mann, The Unknown
Masterpiece by Balzac and Musical Poetics by Stravinsky. In the first two cases, the active search of
inspiration ruins the artistic «doing» due to abandonment or sublimation of it. In the third case, the author
himself goes deeply into his creation based on speculation and game, showing to the inspiration a passive
attitude that allows the encounter.

La figura de William Congdon, (Providence 1912, Milén 1998), pintor americano,
que desarroll6 su obra entre Estados Unidos y Europa desde el fina de la |l Guerra
Mundial hasta su muerte, desde el expresionismo de la Escuela de Nueva Y ork, hasta el
silencio oriental de sus monocromos, puede constituir, por la abundancia de sus escritos
y el calado de sus reflexiones sobre su experiencia creativa, un punto de reflexion en
torno a problema de la calidad en la obra de arte. Con frecuencia el pintor, una vez
terminado €l proceso de creacion del cuadro, iniciaba un periodo en el que saia de si
mismo y se convertia en espectador para decidir la permanencia o destruccion de cada
pintura. Muchas de sus reflexiones o vacilaciones quedan reflejadas en |as paginas de su
diario 0 en sus cartas. En sus escritos, hablar de la calidad de una obra de arte es hablar
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de su existencia o no existencia como tal. Se limita a constatar si el cuadro «e 0 non e»,
y explica: «ll quadro non e fato, & nato. lo partorisco cido che ho ricevuto, come
intuizione che urge a manifestarsi».® El ser o no ser bajo el que Congdon juzga sus obras
radica en lo que cada pintura tiene de novedad, es decir, de origen desconocido, que le
permite alzarse como objeto auténomo, independiente de su autor. Cabria preguntarse si
esta forma de valoracion del cuadro es vélida para €l critico. Para que la novedad se
pueda convertir en criterio, deberia ser posible reconocerla. ¢COmo accederemos a ella?
Podemos buscarla en el objeto acabado e independiente, o que corresponde a
connaisseur; o bien, en la experiencia que el artista tiene de su propio acto de creacion,
pero esto Ultimo es inaccesible a nadie que no sea @ mismo y pertenece a su subje-
tividad, por lo que no puede ser nunca criterio de calidad de la obra, sino, en todo caso,
de autenticidad de la experiencia creativa. En este sentido, las declaraciones de nuestro
artista no aportan mucho al critico. Al centrarnos en este Ultimo aspecto en la persona de
William Congdon, renunciamos a deducir de é cuaquier juicio sobre su produccion
artistica.? En las péginas que siguen, no se pretende indagar en el resbaladizo terreno de
la psicologia, en busca del origen de la obra de arte, sino simplemente iluminar, desde
la experiencia narrada de un artista, un fenémeno tan universal y controvertido como es
lainspiracion.

A este respecto, incitara a la reflexién comprobar la confluencia de dos tradiciones
contradictorias, una escéptica y otra idedlista, en la vida del mismo persongje. En
Congdon no se niegan launaalaotra, sino que se suceden y conjugan, o que parece po-
ner de manifiesto que ambas concepciones de la inspiracion, aparentemente opuestas,
tienen un nexo comin que permanece ain en el dmbito de lo desconocido y que no se
identifica con o especifico de ninguna de ellas.

Para mejor ilustrarlas, identificamos sendas tradiciones con los protagonistas de dos
conocidas obras literarias que presentan interesantes paralelismos con la experiencia
congdoniana: Aschenbach, de La muerte en Venecia de Thomas Mann, para quien la
inspiracion no es posible sin la exaltacion morbosa del sentimiento, y Frenhofer, de La
obra maestra desconocida de Honore de Balzac, que contiene una mistificacion de la
teoriaromantica del genio en sentido platonico. En ambas obras, los autores se detienen
adiferenciar lamaestria o ladestreza de la genuina creatividad o genialidad, paralanzar
asu personaje, poseedor de las primeras, en busca de las Ultimas. En las dos historias, €
artista vive mientras vive su potencia creadora, y muere cuando la agota o la destruye.

William Congdon desarroll6 su obra entre 1945 y 1989. Habituamente, su tra-
yectoria se divide en tres etapas:

— Enlos afios cuarenta'y cincuenta vive inmerso en la experiencia de la Escuela de
Nueva Y ork, con gran éxito de publico y critica

— Los afios sesenta y setenta, inmediatamente después de su conversion a
catolicismo, suponen un largo periodo de crisis, muy controvertido parala critica

1 Cfr. ConepoN, Lettere a Belle, Jaca Book, Milan, 1980, pp. 8y ss.

2 Antes bien, partimos del reconocimiento que de ella han hecho insignes criticos y cocedores del arte,
como Clement Greenberg o Peggy Guggenheim para sus primeras obras; Giuseppe Mazzariol o Giulio Carlo
Argén paralas Ultimas.
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— En los ochenta y primeros noventa, superada la crisis, se adentra por nuevos
caminos que llevan a unatotal renovacién de su pintura.

Cada una de estas tres etapas se corresponde con una actitud diferente hacia su
capacidad artistica, que, como veremos, él considera un don innato que se manifiestaen
imprevisibles advenimientos. De hecho, para él lavidadel artista, su trabgjo, consiste en
provocar estas visitaciones. Laforma activa de procurarlas supone unainterpretacion de
lo desconocido. Es en este ambito donde el pensamiento y la actitud del artista evo-
lucionan y fluctda entre Aschenbach y Frenhofer, entre el escepticismo moderno y el
idealismo clésico.

Como es sabido, la obra de Thomas Mann, mediante un modo que tiende a
problematizar mas que a aclarar, pone unavez mas de manifiesto las contradicciones que
presenta la teoria roméantica del arte como forma de vida modélica. Su persongje parte
de esos mismos planteamientos, cercanos alos de autores como Schaftesbury, paraquien
«el hombre que merece verdaderamente el nombre de poeta, es un auténtico maestro o
arquitecto de su especie». A partir de agui, Mann muestra la debilidad de esta teoria
moralizante haciendo descender a su persongje de la civilizacion a la barbarie, de la
contencion y el orden a lo grotesco. El camino de este descenso inevitable es, preci-
samente, la dificultad existencia de la inspiracion. El protagonista de La muerte en
Venecia, con su recorrido, va desentrafiando la siguiente ecuacion: el arte no inspirado
caeen €l vacio delapericiao del formalismo, se convierte en mentira; lainspiracion solo
puede nacer del amor alabelleza, y el amor estd unido ala exaltacién del sentimiento.
De modo que €l poeta, concluye, se encuentra siempre a borde del abismo. «Por mas
gue a nuestro modo seamos héroes y guerreros virtuosos, en el fondo somos como las
mujeres, pues lo que nos enaltece es la pasion, y nuestro deseo sera siempre, forzo-
samente, amor: tal es nuestra satisfaccion y nuestro oprobio»,* termina afirmando.

La muerte en Venecia es lainmolacién de laintegridad fisicay psiquica del hombre
en ¢ altar de la belleza, representada en su fascinacion y engafiosa ambigiiedad por la
ciudad de lalaguna.

Sin embargo, no se trata de indagar en la relacion del arte con la vida, o las
correspondencias que la ética pueda hallar en la estética. Interesa més bien € aisla-
miento del concepto de inspiracion que implica el recorrido del persongje de Mann.

Aschenbach emprende el vigje en busca de un acicate para su domesticada
sensibilidad que dé vida a sus obras, tanto tiempo dependientes del sufrimiento y del
esfuerzo del trabajador infatigable. Corre en busca de un nuevo nervio, delarenovacion.
Y en Venecia se entrega a la contemplacion enamorada de la perfeccion griega del
muchacho Tadzio. En su presencia, como ante una musa, su espiritu exaltado se pone en
disposicion de alumbrar laobra: «lanaturaleza se estremece de placer cuando €l espiritu
se inclina, reverente, ante la Belleza. Y slibitamente lo asalté un deseo de escribir»,®
explica Mann.

La obra nace en un estado de exaltacion tal que, «cuando Aschenbach puso a buen
recaudo su trabajo y abandond la playa, se sintié exhausto, interiormente derruido: era

Citado en LaBraDA, Estética, Eunsa, Pamplona, 1998, p. 81.
4 THomas MaNN, La muerte en Venecia, Circulo de Lectores, Barcelona, 1995, p. 142.
5 Ibidem, p. 97.
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como S su conciencia lo estuviera inculpando después de una orgia».® Es el comienzo
delainmolacion alaque aludiamos, que hallasu justificacién en lagenialidad de laobra
gue hanacido. El artista depende absol utamente de la gratuidad de estos nacimientos. Su
acabamiento supone la muerte, la caida del artista por €l precipicio de su propia pasion,
que hasido alavez origen y término de su arte. En efecto, cuando Aschenbach concluye,
«apesadumbrado, que la palabra solo puede celebrar labelleza, no reproducirla», cuando
deja de escribir, comienza a dgjarse morir.

El periplo de Aschenbach, encarnacion poética de un universal, halla una sor-
prendente correspondencia en el particular caso de Congdon en |os afios 50. También él
hizo un recorrido delacivilizacion alabarbarie, en consonancia con tantos otros artistas
de su generacion, que le llevd a borde de la consumacion. La huida de Congdon,
primero del puritanismo de sus origenes en Nueva Inglaterra, y después de la falsa sa-
tisfaccion del éxito en el seno de la Escuela de Nueva Y ork, le condujo a Venecia, en
cuya belleza encontré unatabla de salvacion que, dando vidaasu arte le permitia aplazar
su propia muerte. El resultado es una produccion pictérica de reconocida calidad.
Congdon, como Aschenbach, ceba sus sentidos en la equivocay fascinante belleza de la
vidaen Veneciay laconvierte en alimentoy origen de su inspiracion. Su trabajo creativo
consiste en entregarse a la vivencia 'y a la embriagadora contemplacion de cuanto le
rodea. La imagen se va forjando en el inconsciente a través de la experiencia. Para
liberarla no tiene inconveniente en crear estados mentales de semi-inconsciencia o de
euforia, generalmente mediante el alcohol. Forjaasi un estilo devidaque arrojaal artista
en brazos de sus propias pasiones. Estas son, como en €l caso de Aschenbach, alimento
necesario y principio de muerte.

El mismo artista, en una fragmento de 1954 expresa la intima relacion de su modo
de vida con su obra, cuyo nexo son |los buscados momentos de inspiracion: «I’ve aways
invited; & courted the marginal, tight-rope life I’ ve lived; & each painting is a grabbing
back to balance. I’ve justified my life, & accepted the price because of them. | don’t
work; they come & save me like angels».” Y en otra del mismo afio: «But you' |l never
get aquiet me and my paintings too - the flame & the image do not arise out of serenity:
of peace or of comfort. [...] | know, it is atight-rope life, & so in my painting —I may
fall off, but | will have left something substantial in my name— Of course | do fear my
personal unbalance may increase & warp the wholeness of my paintings».2

Efectivamente, mediados los afios 50, las crisis creativas de Congdon van siendo
cada vez mas frecuentes. Su sensibilidad parece exhausta. La busqueda de inspiracién y
de estimulo, canalizada a través de sus vigjes, se hace urgente y desesperada. Sin mo-
mentos creativos su pintura estd muerta, y sabe que si no hay pinturas que le justifiquen
no puede vivir. La amenaza del suicidio es cada vez mas frecuente.

En una carta de 1955 se hace la siguiente reflexion: «l aways think - oh how awful
if we have only a certain amount of love quantity in our center - a certain amount of
capital - and that, instead of living on the interest of capital, the generation, radiation of

6 Ibidem, p. 98.

7 CartaaBell Gardner, Venecia, 5-5-54. Los documentos que se citan estan conservados en el archivo de
laWilliam G. Congdon Foundation, en Buccinasco, Milan.

8 CartaaJim Ede, Asis, 14-4-54.
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that love power, | have lived off & consumed capital itself, which does not regenerate
[...] —I have let my sensibility rampantly intensify itself & feed on itself, so that |
become the center of all the dramas of each day— Rilke was that way too —but | think
it is the road to madness».° Y poco después afiade: «Dangerous illusion that one's
plain]t[in]g will give stability —stabJility] is security— All it can do is to maintain
enough equil[ibrium] so to continue the struggle —How | wander around with this lost
& broken spirit— self-broken —condemned to this suicide among othersin order to rise
to the clean self heights where | create & see clearly. But each time | die?».20

El punto extremo al que ha llegado queda claramente expresado en el siguiente
fragmento: «What is irresponsible is to have so willfully baggaged up my life that in
order to have a pure birth | must go through scenes little short of suicide and not a bit
short of madness and destruction, - suddenly disfiguring the painting in process and
myself aswell, literally knocking myself out to give birth by surprise».t*

La obra de Balzac, como la de Mann, también supone un cuestionamiento mas
problemético que esclarecedor delasteorias del genio al uso en sutiempo. Lallustracion
habia convenido en considerarlo una capacidad innata que precisaba del trabgjo —de la
pericia adquirida— para desarrollarse y que se manifestaba en los momentos de
entusiasmo. El Romanticismo, a esta consideracion general, afiadia € realce de la
emocion y del sentimiento por encima de la claridad de la razon. Balzac asume en sus
lineas generales el planteamiento comin a su tiempo, y lo cuestiona partiendo de su
propia experiencia.

Dore Ashton, en un célebre texto sobre Frenhofer, 12 muestra las fluctuaciones del
autor tal como se desprenden de la comparacion de las dos versiones que conocemos de
La obra maestra desconocida. Del talento creativo del propio Balzac nace lainsistencia
en la importancia del modelo interior o de la intuicion, la exploracion obsesiva de
Frenhofer de lo que llama su vision interior. Y en esto se pone de manifiesto la
preocupacion espiritual de Balzac que tanto le acerca al Congdon maduro.

En todas sus obras aparece de un modo o de otro la problematica del origen del arte,
pero en la novela que nos ocupa, aparece la misma personificacion de Balzac, acuciado
por la duda, adelantéandose a su propio tiempo y convirtiéndose en arquetipo del artista
del siglo XX. En efecto, «Frenhofer, resulta reconocible para |os pintores modernos que
han ido més alla de las apariencias en busca de objetivos mas elevados 0 més profundos
gue lamayoria de los artistas».13 Entre ellos, William Congdon.

El pintor norteamericano que hemos visto a borde del suicidio, decidio su
conversion al catolicismo en uno delos momentos de crisis creativamés agudos. A partir
de entonces intentd un cambio en su préctica creativa para hacerla acorde con un modo
de vida menos turbulento. Para ello, se dedico ala introspeccion y alarevision de sus
propias convicciones. El resultado fue, por un lado, una intelectualizacion de su
experienciacreativa, que intentaria hacer depender de motivaciones mas espirituales que

9 CartaaJim Ede, Paris, 24-22-55.

10 CartaaJim Ede, Puebla, 16-2-55.

11 CartaaBell Gardner, Ciudad de Guatemala, 8-2-57.

12" Dore Ashton, Una fabula del arte moderno, Taurus, Madrid, 2001.
13 Ibidem, p. 55.
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pasionales. Paralelamente a esclarecimiento tedrico de sus convicciones se dio,
inevitablemente, una complicacion de su actividad creativaque lellevé auna prolongada
crisis. Estavez no erasu integridad o su vidafisicalo que estaba en peligro, pero su obra
estuvo a punto de sucumbir. Perseguia unaidea preconcebida de lo que debia ser que era
incapaz de llevar a la préctica. Congdon, como Frenhofer, se ahogaba en la duday no
salia de la repeticion obsesiva del mismo tema. Sus crucifixiones, alejadas de cualquier
motivo natural, apoyadas en una suerte de vision interior que, sobre la tabla, adquiria
forma mediante violentos empastes de color casi abstractos, nos hacen pensar en la
belleza ideal perseguida por e loco personaje de Balzac que termina en una informal
marafia de trazos de color.

Frenhofer, por su entusiasmo y su entrega se ha convertido en mito y modelo para
muchos artistas modernos. Pero es precisamente el motivo de su fracaso lo que sirve de
espejo a Congdon. Laraiz de su ruina, que se materializa en la duda, la enuncia Balzac
por boca de uno de sus personajes: Frenhofer, explica Porbus a joven Poussin, «ha
meditado profundamente sobre los colores, sobre la verdad absoluta de |as lineas; mas a
fuerza de investigaciones, ha llegado hasta a dudar del objeto mismo de ellas. En sus
momentos de desesperacion, pretende que el dibujo no existe, y que con trazos no se
pueden hacer mas que figuras geométricas|...]. Enfin hay algo més cierto que todo esto,
y es que la précticay la observacion lo son todo en un pintor, y que si €l raciocinioy la
poesia pugnan con los pinceles, se llega aladuda como ese buen hombre, que estan loco
como pintor. Pintor sublime, ha tenido la desgracia de nacer rico, |o cual le ha permitido
divagar; jnoleimitéis!jTrabajad! Los pintores no deben meditar sino con los pincelesen
lamano».14

A partir de su conversion Congdon se retira de los circuitos habituales del arte. La
nueva situacion se ve facilitada por la herencia paterna y materna que practicamente
coinciden con su cambio de vida 'y que le permiten desentenderse de las ventas. Poco
después comenzara la redaccion de un diario que se convierte en soporte principa de su
pensamiento. Sus péginas estan recorridas de principio a fin por las fluctuaciones, las
dudas, la busqueda de inspiracién, la nostalgia del pasado y los ascensos y misti-
ficaciones de su actividad artistica. Una pequefia muestra de 1965 puede ilustrar el tono
general de estos afios: «la pittura secondo le proprie passioni, e sollecitatadalle passioni
non €& piu possibile per me. [...] Non posso piu pescare nella morte per qualsiasi segno
redentivo. Mi € disponibili ormai una sola via e la pittura non mi sara data se non in
quanto io aderisca, ami, e viva Gesli Cristo.»'® Pero dias después aflade: «Vino aumenta
il quoziente del sé dell’artista, diventato co-soggetto dell’ opera- e in caso mio: fin a
punto che io vada avanti per tutto un pomeriggio, ricreando qualsiasi cosa chetocco [...]
come se fosse un quadro. Cosi — godo questa credtivita, nella quale c'e tutta la
sensazione, | auto-compiacenza senza la fatica. [...] E la masturbazione della propria
creativita».’® En medio de esta dindmica, no logra superar su aridez: «L’io in me s
ribella, vorrebbe staccarsi addirittura dall’ oggetto, correre via da sé, e con tutto cio che

14 Honore DE BaLzac, La obra maestra desconocida, p. 257.
15 Diario, 18-11-65.
16 Diario, 22-11-65.
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ha preso in sé (per distruggere). Per questo “non vedo piu, ne dentro ne fuori” [...]. Non
vedo fuori perché 'io si ribella, e non vedo dentro perché Dio non pitl permette».t’

En esta segunda etapa Congdon intenta explorar con la meditacion las fuentes
mismas de su inspiracion. Pero sus interminables reflexiones o sus experiencias misticas
no son la emocion de la que nace su pintura. Les falta el cuerpo. Sus sentidos perma-
necen sordos a todo estimulo. Y ante uno de sus cuadros de estos afios, como ante La
bella cortesana de Frenhofer, Porbusy Poussin podrian comentar: «*Aqui acaba nuestro
arteen latierra’, repuso Porbus tocando €l lienzo. “Y de ahi vaaperderseen loscielos’,
replicd Poussin».'8

En dos declaraciones que distan entre si més treinta afios e pintor trata de explicar
€l proceso de creacion de sus obras. Congdon habla en ambos textos de la experiencia
de vida que supone €l viagje, periodo previo, de adquisicion de material o de alimento
para pintar. En medio de laintensidad de sus experiencias, exteriores o interiores, visi-
blesoinvisibles, e artistarecibe laimagen de un modo misterioso. Y aqui esta el nlcleo
de su experiencia, en la gratuidad del don, que, seglin se deduce de sus declaraciones,
permanece inalterable alo largo de los afos.

«All this» —declara en 1950 refiriéndose a la experiencia del viaje— «is adiscipline for:
any moment of excitement towards the subject is the prompting of an image sufficiently
jelled to paint itself. My excitement is the image. My painting is the shape of the image,
of my excitement, of my love, of my discovery. The conscious part of the painting is the
preliminary period of acquaintanceship. When the image jells, | will be already painting.
The actual doing of the painting is the least of it for me, thisisno problem. [...] Theimage
tells me when to begin; paintsitself through me; tells me when it is concretized (when the
plain]t[in]g is finished)».

Y de un modo muy similar en 1980, continlia un discurso sobre la memoria que
sustituye a vigje afirmando: «Perché tu non dipingi seil quadro non & gia nato dentro di
te. L’immagine gia vive in te. [...] viene fuori per via della memoria e... 1o dipingo
soltanto, non posso dipingere vedendo perché deve accadere la circostanza, la
circostanza € quando accade, quando si concepisce I'immagine. Quando si concepisce
I'immagine in te sei gravido, incinto e alora sei pronto secondo |’indicazione
dell’immagine in te, a dipingere. [...] Cosi devo dipingere prima che io veda quel che
sta accadendo. E non guardo, non faccio spia su quel che é il Mistero che sta nascendo,
perché e il miracolo che sta accadendo. Quando € un vero quadro. [...] Quando accade
guesto dipende del quadro stesso non da me. 10 posso soltanto confermare quel che il
quadro mi comunicadi sé e di quel che devo fareio per farlo realizzarsi».*®

Asi describe e artista, casi balbuceando, lo que constituye e nicleo de su
experiencia creativa. Explica la novedad que no tiene explicacion, la gratuidad de un
advenimiento. El artista es un siervo, un médium de la imagen que quiere nacer de su
inconsciente o de las profundidades del misterio. En definitiva, de lo desconocido. La
maestria o la capacidad del pintor es sdlo materia prima fecundada por un acon-
tecimiento o una emocion.

17 Diario, 26-11-65.
18 BaLzac, op. cit., p. 266.
19 Lemele di Cézanne, entrevista a William Congdon filmada en 1992.
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Pero la inspiracién no se ha dgjado domesticar, ni por la exasperacion del senti-
miento, ni por la mistificacién. Permanece obstinada en €l terreno de lo desconocido.

Y dli quedara cuando, en la Ultima etapa de su obra, le sea dado un respiro a su
creatividad y logre la renovacion de su estilo. La paz que encuentra Congdon en sus
ultimos afios tiene que ver con una rendicion: renuncia, no sin ocasionales forcejeos, a
la tentacién de dominio de su propio arte y se abandona a las indicaciones de la musa,
limitdndose a cierto estado de servidumbre: cuando puede pintar, pinta, cuando no,
trabaja sus medios.

En un articulo de 1982 el octogenario pintor recordaba las lecciones que, a propdsito
del tema que nos ocupa, habia recibido de su entrafiable amistad con Igor Stravinsky. En
una entrevista publicada con €l titulo «Il mio amico Igor compagno di mistero»
reconocia: «Certo, il rapporto tranoi nasceva dallo stesso dono creativo»; y afiadia: «Lui
eravergine, e non sciupava il suo dono. E il suo dono era grandissimo, si puo dire che
I"ha quasi consumato. In lui tutto era obedienza a questo dono, senza egoismo».?

De modo que, en la Ultima etapa pictérica, Congdon sustituye la bisqueda activa de
la inspiracion, lo que ha llamado «la masturbacién de la propia creatividad», por el
trabajo, por la especulacion en medio de la cual, con més o menos frecuencia, se con-
cibe laobra. Parece asi asumir la actitud clasicadel mismo Stravinsky, que en su Poética
musical, arremete contra cualquier tipo de romanticismo y gusta de provocar a su
auditorio afirmando que: «el fendmeno musical no es sino un fendmeno de alta
especul acion».2

Al fina de su recorrido artistico Congdon Ilegd adquirir un punto de vista muy
similar, devolviendo la inspiracion a misterio, alo desconocido, a lo que no se puede
nombrar. Y latenemos que dejar ali, al margen de lareflexion. Y con ellalacaidad, si
su razén es la novedad.
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CINICOS, DADAS: UNA ACTITUD ANTE LA VIDA
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RESUMEN: Decidieron romper deliberadamente con todos los valores y principios establecidos. Sus
manifestaciones fueron prueba de espontaneidad, individualismo extremo, donde laironia, laparadoja, €l atre-
vimiento, el arte de la provocacién como protestay el compromiso con la nada actuaron como componentes
habituales del nihilismo que les caracteriz6. Si estas palabras salen por boca de un profesor de Filosofiagriega,
sin mencionar sujeto alguno, nos inclinariamos a pensar que se esta refiriendo alos Cinicos de la Grecia hele-
nistica. Pero si las mismas son pronunciadas por un profesor de Historia del Arte Contemporéneo es muy
probable que nos esté hablando de Dada Ante ambas posibilidades la propuesta de esta comunicacion es
exponer una serie de paralelismos, de una actitud ante lavida, que en un momento de la Historia de lafilosofia
y de la Historia del Arte se ha proyectado a través de anécdotas, gestos, poemas, manifiestos o escenifi-
caciones, que si en €l caso de los Cinicos hay que remitirse a lo que cuenta Didgenes Laercio, en €l caso de
Dada tenemos la suerte de contar con fuentes directas suficientes para saciar esta curiosidad.

ABSTRACT: They decided deliberately to break all the rules and established principles. Their signs were the
evidence of spontaneity and extreme individualism where irony, paradox, boldness, the art of provocation as
aprotest and the commitment with nothingness, worked as regular ingredients of nihilism that they were noted
for. If these statements were made by a Greek philosophy professor without mentioning a particular subject,
we may think that they would be referred to the Cynics of the Hellenistic Greece. But if they were stated by a
professor of Modern art, he would probably be talking about Dada. Under these circumstances, the main object
of this communication is to expose a series of parallelisms of an attitude facing the life, that in a certain
moment of the History of Philosophy and the History of Art has become apparent through anecdotes, signs,
poems, manifest or playsthat in the case of Cynics, you have to refer yourself to what Diogene Laertio relates,
and in the case of Dada we have the privilege to count with enough direct sources in order to satisfy this
curiosity.

Decir que los dadés adoptaron un modo de vida cinico no seria del todo correcto, a
no ser que aceptemos una nueva imagen del cinico sustituyendo €l vigjo manto por un
traje y en el més parecido de los casos por un extravagante disfraz de carton; comiendo
en plato, aunque en alguna ocasion haciendo uso de la nariz; o cambiando el barril de
Diogenes por un local més o menos confortable donde llevaban a término sus expre-
siones. Pero en esta comunicacion no trataré de hacer un andlisis fisico-formal de cinicos
y dadas, sino de exponer diferentes correspondencias entre una actitud que se incluyd
entre las filosofias hel enisticas —como fue € Cinismo— y uno de los movimientos de
vanguardias artisticas de la primera mitad del siglo XX, Dada.
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Podemos decir que ambos comportamientos fueron la respuesta al cambio politico
social que se estaba produciendo, tanto en el mundo helenistico del siglo 1V antes de
Cristo, como en la Europa de principios del XX. Grecia habia centrado su ideal de vida
en lapolis, en laque el individuo se compenetraba con |os ideales comunitarios. Con el
helenismo se produjo una expansion de la cultura griega, pero ala vez este modelo de
organizacion socia de la polis fue sustituido por la idea de imperio y monarquia uni-
versal en la que solo decidian los funcionarios que estaban a servicio de la realeza de
Algjandro Magno. Esta nueva situacion produjo una crisis de valores ideol 6gicos, mo-
ralesy un individualismo tal, que el ciudadano necesitaba nuevos caminos que le con-
dujeran alafelicidad. Las diferentes escuel as fil ostficas de este periodo se centraron en
buscar soluciones individuales para conseguir la felicidad individual al margen de la
colectividad y de la polis, que habia pasado a un segundo plano. Los cinicos se dife-
renciaron de las otras escuelas contemporaneas, no en € contenido sino en la forma,
caracterizada por su radicalidad extrema, que bajo el lema de Didgenes — los valores—
hicieron una constante critica a instituciones tradicionales como familia, propiedad,
religion o estado.

Por otra parte haciendo un viaje en el tiempo a primer cuarto del siglo XX,
encontramos una Europa sumida en el caos producto de la Primera Guerra Mundial. Es
en este momento cuando un grupo de artistas y escritores, descreidos de una sociedad a
la que consideraban responsable de los estragos de la guerra, deciden romper delibe-
radamente con todos los valores y principios establecidos por ella —incluyendo los
artisticos— y contestar a la sociedad que habia posibilitado la irrupcion de aquel
monstruo. Como muestra de sus intenciones a propio movimiento lo llamarian Dad4,
palabra que no significa nada: sélo un arte sin sentido podia reflgjar el absurdo de una
sociedad autodestructiva. Dada iba a ser la opcion més radical de las vanguardias de la
misma manera que e Cinismo fue una de las manifestaciones més radicaes de la
filosofia

Varios han sido los autores que han estudiado y han escrito sobre los cinicos, inter-
pretando sus hechos y dichos, incluso han realizado un seguimiento de como ha evolu-
cionado o cambiado €l concepto de cinico através de los siglos hasta llegar ala historia
social mas reciente, atribuyendo algun caracter de esta actitud a algunos movimientos
contraculturales (hippies, beatniks, punks, etc), cuyas actitudes mostraban un malestar
hacialas normas socialesy culturales establecidas. Pero si haexistido unaactitud contra-
cultural que ha conseguido acercarse mas ala cinica helenistica ha sido Dada. De hecho
Sloterdijk hace referenciaa este movimiento como el primer neoquinismo del siglo XX,
al mismo tiempo que afirma su condicion de accion filosofica. Una opinidon ami juicio
muy acertada es la que sefidla Richter, militante dad4, cuando considera que se pueden
encontrar con facilidad tendencias y manifestaciones dadas en un pasado préximo o
lejano, sin que por eso estemos obligados a usar €l término Dada.?

1 Peter SLoterpik, Critica de la razén cinica, editorial Siruela, Madrid, 2003, p. 563.
2 Hans RicHTER, Historia del dadaismo, Ediciones Nueva vision, Buenos Aires, 1973.
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Del qué, como, cuando y por qué DADA3

Sus primeras manifestaciones se producen en €l Cabaret Voltaire de Zurich a partir
de 1916, en torno a las figuras de Hugo Ball, artista aleméan; Marcel Janco y Tristan
Tzara, artista y poeta rumanos, Hans Arp, artista y poeta alsaciano; y Richard
Huel senbeck, escritor aleman. Todos ellos habian abandonado sus respectivos paises hu-
yendo de una guerra de la que no querian ser participesy Suiza, por su neutralidad, era
el escenario perfecto de la no-guerra donde se fundirian estas diferentes personalidades.
Un grupo heterogéneo de procedenciay antecedentes diversos, con caracteres a menudo
incompatibles, fue € resultado de la suma de diversas concepciones individuales que a
manera de collage cristalizd en la aparicién de este colectivo bgjo €l denominador
comun de la unidn por y parala contradiccion y la provocacion. Por primeravez en la
historia del arte aparece un movimiento caracterizado por la doble vertiente de ser una
tendencia anti-arte y alavez, fendbmeno espiritual.

Son diversas las autorias del nombre Dada, de hecho, la paternidad del término dio
pie a controversias posteriores, sobretodo entre los dadaistas Tristan Tzara y Richard
Huel senbeck, cuando Dada se habia convertido en un éxito mundial y contaba con focos
en Nueva Y ork, Berlin, Barcelona, Colonia, Hannover o Paris* AUn cuarenta afios més
tarde Richar Huelsenbeck en un alarde de autocriticairdnica sostenia que ésta habia sido
la querella de los Vigjos Dada. De momento tomemos la declaracién de Arp en una
revista del movimiento de 1921: Declaro por la presente que Tzara invent6 la palabra
Dadé el ocho defebrero de 1916 alas seisdelatarde... Ello ocurrié en el Café Terasse
de Zurich, mientras me llevaba un bollo a la fosa nasal izquierda. Estoy convencido de
gue esta palabra no tiene ninguna importancia y que solo los imbéciles o profesores
espafioles pueden interesarse por los datos. Lo que a nosotros nos interesaba es el
espiritu dadaista, y todos nosotros éramos dadaistas antes de |a existencia de Dada.® El
mismo Tzara en su Manifiesto 1918 dejara claro que DADA NO SIGNIFICA NADA, que
nacié de una necesidad de independencia y de desconfianza para la humanidad.® Esta

3 Los dadaistas encontraron varias acepciones a esta palabra: cabalo de juguete en francés; doble
afirmacion en rumano; en los periédicos de la época salfa que los negros Krou de Africa llamaban dada al rabo
de una vaca sagrada; en cierta region de Italia se Ilaman asi a los dados y a la madre; también recibia este
nombre la nodriza. En el Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia, sdlo hace referencia al
movimiento analizado en esta comunicacion, dadaismo.

4 Estos focos aparecieron después que los propios dadéas pusieran fin a Cabaret Voltaire de Zurich en
1919. Huelsenbeck regresa a Berlin donde funda el Club Dada junto a Haussman, Grosz, Baader y Heartfield.
Dada Alemania en todos sus focos se caracterizaria por su implicacién politicamente y sus manifestaciones
artisticas fueron instrumento de ataque al estado. El foco de Pearis se formé a partir del encuentro de Tzaray
Picabia en 1919, a los que se unieron Breton, Soupault y Aragon, entre otros y tomaron la linea del Cabaret
Voltaire zuriques. Francis Picabiay su revista 391 fue el enlace de varios focos dadas como Barcelonay Nueva
York. En este tltimo lugar habia un grupo de artistas europeos que habian decidido aejarse de los ruidos de
laguerra; en Nueva Y ork tomaron conciencia dada en 1919 cuando Picabia, que acababa de conocer a Tzara,
exporta un espiritu de rechazo y provocacion que coincidia con lo que ellos estaban haciendo desde hacia afios.
Picabia con sus dibujos de maquinas estériles, Duchamp con sus ready-mades, Man Ray con |os rayogramas
y Cravan con sus extrafias conferencias, habian Ilegado Igjos en la provocacion artistica afios antes que
Cabaret Voltaire de Zurich proclamase este movimiento de la negacion.

5 Mario DE MicHeLLI, Las vanguardias artisticas del siglo XX, Madrid 2001, Editorial Alianza, p.132.

6 TristAn Tzara, Sete manifiestos dadd, Tusquets Editor, Barcelona, 1972, pp. 11-26.
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palabra cuyo significado fue la falta de significado, eratodo un g emplo de la esencia de
este iconoclasta movimiento, pero para ellos representaba un simbolo de rebelidn, nega-
ciony libertad.

Entre cinicos y dadés se puede establecer una diferencia de forma aunque no de
fondo. En lo que se refiere a los cinicos su propia sociedad les asignd el despectivo
calificativo de perrunos, que ellos asumieron con mucha dignidad haciendo honor al
nombre con su comportamiento franco y directo. Esta diferenciasejustificaen que alos
primeros les denominan y los segundos se autodenominan; pero de una manera o de otra
podemos decir que en ambos casos eran actitudes activas y radical es de protesta, que ne-
gaban los valores establ ecidos por una sociedad que habia fracasado cultivando un falso
progreso, con lo cual lo social erael problemay no la solucion. Si desde lafilosofia, el
cinismo helenistico mostraba una préctica moral capaz de guiar a individuo hacia la
felicidad liberédndolo de la angustia que e habia producido la decadencia de la polis;
desdelaliteraturay €l arte, Dadadio salida alaangustia producida por una sociedad bur-
guesa que les habia hecho conocer la miseria més absoluta del ser humano y que am-
bicionando representar €l progreso o Unico que consiguieron fue su propia destruccion.

De como llevaron a cabo su accién y qué les une a los cinicos

Tanto cinicos como dadas partieron de la libertad més radical, lo que se traduce en
libertad de pensar, de accion y de palabra. Ambos movimientos se diferenciaron de sus
contemporaneos por su extrema desverglienza y la adopcion de modos de vida y
acciones que escandalizaban a sus respectivas sociedades. De hecho, uno de los prin-
cipios vitales de Dada era enardecer la opinion publica con un arte antiestético, pro-
vocando el escandalo en reuniones publicas y con frecuencia haciendo uso de laburlay
€l sarcasmo. Traducido a cinismo las acciones dadés eran una especie Didgenes en-
trando en el teatro cuando la gente salia, mostrando asi su empefio en ir a contra-
corriente.” Didgenes Laercio en su obra Vidas de los filésofos més ilustres, recoge
anécdotas y sentencias de los cinicosy es asi como se hatrasmitido una parte importante
de este legado filosofico, a través de acciones 'y no de doctrinas y teorias. Entendian la
préctica filosdfica més como un modo de vida que como una disciplina intelectual. En
este aspecto pienso que hay cierta aproximacion de los dadas hacialos cinicos. Partiendo
de que los dadaistas, como artistas y escritores que eran, llevasen implicita unaaccion y
nos haya quedado por ello un buen nimero de manifiestos, articulos y trabajos artisticos
gue han reivindicado su existencia; en esta accion, artistica o literaria, también han
reivindicado una actitud ante lavida, a menos durante |os afios en los que el movimiento
durd. Pero a margen de su actividad también llevaron a cabo diferentes actividades para
provocar €l escandalo, por ggemplo difundir noticias fal sas que provocasen larepulsa del
publico, como fue €l caso del falso duelo entre Tzara y Arp, los dos lideres dada,
poniendo como testigo a un poetarespetable de Suiza, J. C. Heer. Loslectores esperaban
gue uno de los dos duelistas saliese derrotado, o incluso ambos, pero al mismo tiempo
no podian explicarse como este ilustre y reconocido poeta podia estar mezclado en esta

7 DioceNEs Laercio, Vidas de fil6sofos ilustres, V1 64.
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excéntrica historia, con lo circunspecto y conservador que era. Al dia siguiente los
periddicos recibian una rectificacion indignada del Sr. Heer, negando su participacion
en semejante ilegalidad a la que jamas se hubiera prestado. El mismo dia aparecia una
rectificacion de la rectificacion y para decepcién de los lectores de Zurich —que
estaban cansados de tanto Dada— ninguno de los duelistas habia sufrido dafios, ambos
habian disparado en la misma direccion contraria al blanco; y seguian sembrado la
confusion afiadiendo, que comprendian que una persona como el . Heer no deseara
verse mezclado oficialmente en |os tempestuosos entredichos de la juventud, y con una
reverencia cortés al honorable poeta, debian confirmar su presencia en calidad de
testigo. Pues bien, la verdad es que el duelo no se habiallevado acaboy € Sr. Heer ni
siquiera estaba en Zurich.

Los dadas hicieron suya la técnica de agitar, importunar, insultar deliberadamente al
publico, que cuanto mas impasible se quedaba mas elevaban éstos el grado de provo-
cacion. En cualquierade losfocos dadés se practi caban técnicas parecidasy segun sefiala
Richter: finalmente se dieron cuenta que nada le agrada tanto al publico como la burla,
el desafio y los insultos.2 Como era de esperar, tampoco quedaron libres de desafio y
provocacion los colegas ya consagrados, no habia respeto por la edad, ni por la
celebridad o el renombre —pruebade ello el caso del Sr. Heer—; eigual que el objetivo
de Didgenes fue Platon, el objetivo de los dadaistas fueron los expresionistas aemanes,®
alos que consideraban artistas a servicio de la burguesia. De hecho Huelsenbeck hace
un claro ataque en su libro En avant Dada. El club Dada de Berlin.

Ni los cinicos ni los dadas ofrecieron un programa alternativo en sus protestas,
Diogenes €l cinico defiende un modo de vida asocial, reivindicando € individualismo
extremo y la autarquia como medio para llegar a una libertad plena, la no dependencia
de lo social que era amora porque sdlo podia sustentarse por el poder. Esta oposicion
incluso a la civilizacién, 1o hace desde la naturaleza, simple y equilibrada. Simple en
cuanto que cubre las necesidades primarias a cambio de nada, no somete la libertad ala
tirania de las convenciones y normas sociales; y equilibrada porque se opone alas clases
sociales que son la consecuencia de las revueltas y falta de libertad. En estos aspectos,
en los cuales los cinicos basan su filosofia de critica a la civilizacion, tan dominada por
laley del més fuerte, los dadés también hicieron su personal aportacion, por gjemplo,
Ribemond-Dessai gnes escribié en la publicacion dada 391 de marzo de 1917, un articulo
titulado Civilizacion, donde con ironia y sarcasmo expone su opinién acerca de la
misma. Comienza diciendo: Esta comprobado que e procedimiento mas puro para

8 Op. cit. H. RicHTER, pp. 72-73. Esta cita podria ser motivo de andlisis a cerca de los medios de comu-
nicacion de masas cuando hacen uso de programas, donde parece triunfar la audiencia, en los que el pablico
participa abucheando o aplaudiendo, ladrando o moviendo €l rabo como perros domesticados, que de-
pendiendo como se porten les premian con mas o menos carnaza, en funcion del nivel de audiencia. ¢Seria
utdpico pensar que tras esta proliferacion de estos reality-show, pueda haber un cerebro Dada que nos alimente
el ocio mostrandonos, como en un espejo, nuestras propias miserias?.

9 El expresionismo era otro de los movimientos de vanguardia artistica europea que dominé en Alemania
entre los afios 1905 y 1930 aproximadamente. En las representaciones se daba importancia a los sentimientos
més intimos del artista, que trasladaba a la obra de manera poco naturalista y angustiosa la realidad del
momento. Los dadés coinciden en el momento que este movimiento alcanzé su maxima expresion con los dos
grupos alemanes Die Brike y Der Blaue Reiter.
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demostrar amor al préjimo es comérselo.9 Invito aleerlo y aunque €l autor sea un da-
daista del foco de Paris, bien lo podria haber dicho Didgenes mientras comiaen el agora.

En cuanto a la teoria podriamos decir que tanto en cinicos como en dadas también
existe cierta conexion: si los primeros identificaron su filosofia con € acto de invalidar,
en los segundos su accién sera construir. Aclararé esta propuesta acogiéndome a la
explicacion gque proponen Bracht Branham y Goulet-Cazé, 't cuando refieren el acto de
invalidar como concepcion de lafilosofiacinicay cuyo antecedente fue el hecho que nos
cuenta Didgenes Laercio en lavida de su homénimo de Sinope, sobre lainvalidacion de
la moneda de curso. Didgenes en sus hazafias trataba de invalidar los falsos valores de
la cultura dominante y en los actos de invalidacién de cada ambito de la actividad hu-
mana (politica, religion, filosofia...) los cinicos se posicionaban de manera radical por
gemplo, cuando € sistema de las poleis estaba debilitandose, Didgenes apuntillaba
considerandose cosmopolita,*? ciudadano del mundo, negando tener ciudad, patria u
hogar.® La idea de los cinicos era invalidar todo valor social que pudiera ser un
obstaculo paralalibertad individual. En cuanto alateoria en los dadés, si se quiere con-
siderar teoria, seria el acto de fabricar. Nada méas irreverente para el artey laliteratura,
gue negar el espiritu creativo del genio para afirmar la fabricacion de objetos —que no
obras— y poemas. Cuando surgié Dada en el campo del arte ya se habian afirmado las
principales vanguardias, lo que se llamaba arte dadaista no era claramente definido ni
enunciado como tendencia artistica ya que, lo que hacian era una mezcla de | os aspectos
gue més les apetecia de los movimientos consolidados. Pero habia algo en sus manifes-
taciones artisticas que les diferenciaba de los otros movimientos de vanguardia y era
precisamente no hacer uso del proceso de creacion, la incoherencia estilistica y la
inexistencia de un médulo formal. Los dadas no creaban obras, sino que fabricaban
objetos mediante € proceso del azar y negando el uso de la normay laregla, lo cua
suscité gran polémica, no podia se menos eran dadas. Los objetos de fabricacion dada
estaban unidos a gusto por lo polémico y alejados de la pretension de formar una
estética, como si habian hecho otros movimientos. En cierta manera, a igual que los
cinicos, los dadés practicaban una invalidacion de la estética, de las normas artisticas,
literarias y sociales en general, porque como hien sefiala Sloterdijk, |os dadaistas tenian
ante si un arte de tipo esteticista que se usaba como medio de embellecimiento de la
odiosa realidad burguesa y capitalista.’* Como muestra de fabricacion dadaista valga el
ejemplo de Tzara cuando propone Para hacer un poema dadaista:*® Coja un periddico.
Coja unas tijeras. Escoja en €l periédico un articulo de la longitud que cuenta darle a
su poema. Recorte el articulo. Recorte enseguida con cuidado cada una de las palabras
gue forman el articulo y métalos en una bolsa. Agitela suavemente. Ahora saque cada
recorte uno tras otro. Copie concienzudamente en el orden que hayan salido de la bolsa.

10 AnceL GonzALez GARCIA Y otros, Escritos de arte de vanguardia 1900/1945, Ediciones Itsmo, Madrid
1999, pp. 240-241.

11 BracHT BrRanHAM Y GouLEeT-Cazg, Los Cinicos, Ed. Seix Barral, Barcelona 2000.

2 D.L, VI, 63

3 D.L, VI, 38

¥ Op. cit, P. Sloterdijk.

15 Op. cit, T. Tzara, p. 50.
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El poema se parecera a usted. Y es usted un escritor infinitamente original y de una
sensibilidad hechizante, aunque incomprendida por e vulgo.

Este proceder de los dadés se ha de interpretar como una aspiracion ala verdad, sin
someterse a las reglas politicas, morales, artisticas, literarias ... establecidas por una
sociedad enemiga del hombre. Al igual que los cinicos, con novedosa retérica provo-
cativay burlesca, los dadés usaron sus palabras en libertad, manifiestos, fabricacion de
objetos y demés acciones, como gestos intransigentes, rotundos y exclusivos para en-
frentarse ala mentalidad pequefio-burguesa, académicay reaccionaria, que se habia apo-
derado incluso de los artistas que se creian de vanguardia.

La campafia de desvalorizacion y por qué no, invalidacién de lacbrade artey de la
poesia, la habian puesto en marcha los dadas con sus poemas en libertad y sus objetos
fabricados, en los que € azar y no lainspiracion, seria fuente de elaboracion.

El final y la continuidad: a modo de conclusion

Dada fue consciente de su final desde e momento que consideraban que una vez
alcanzado el punto de saturacion, si laexperienciasejustificaba, su continuacion hubiera
sido la negacién de su naturaleza més profunda. Este fue el motivo por el que Cabaret
Voltaire, e nueve de abril de 1919, anunciaba €l fin de las actividades dadas. Conti-
nuaron unos anos més los focos que se habian formado después de Zurich. Berlin puso
fin en 1920 montando una feria antolégica Dada, aunque continuaron algunas
manifestaciones en Colonia y Hanover. El foco parisino continué hasta 1923 que las
controversias entre Tzaray Breton pusieron fin a Dadg; éste Gltimo habia publicado un
articulo en larevista Litérature que denotaba su alejamiento del movimiento invitando
a abandonarlo.

Dada fue efimero pero importante e influyente en otros movimientos posteriores de
la Historia del Arte como surrealismo, Pop Art, incluso para manifestaciones artisticas
maés actuales como las instalaciones y performance.

Respecto a los Cinicos se presenta todo un recorrido por diferentes momentos de la
Historia, desde €l Imperio Romano hasta la época moderna han ido dejando huella, con
su correspondiente dosis de trasformacion del concepto de Cinico en sus origenes; ¢ha
podido ser Dada una huella mas?. Después del ligero repaso en esta comunicacién me
atrevo a decir que a menos en mayor o menor medida —permitame Platon la
expresion— participa de la idea de Cinicos en cuanto a: Critica de los valores sociales
establecidos; rupturacon las normasy las instituciones; concepcion amoral y destructiva
de la sociedad; radicalidad en sus précticas y manifestaciones de protesta; consideracion
delo socia como el problemay laindividualidad como mejor solucion parallegar ala
autarquia o autosuficiencia, que proporcione plenalibertad y no haya de depender de una
sociedad que con el engafio del falso progreso sea capaz de sumir a hombre a su més
profunda angustia.
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ANTONIO LOPEZ: PINTOR METAFISICO

Joan Obrador

RESUMEN: Este articulo se inicia como un comentario cinematogréfico a la pelicula de Victor Erice El Sol
del Membrillo. En un primer momento se intenta descubrir la pretension del cineasta y compararla con el
quehacer del pintor: si nos encontramos ante una competencia entre el artista plastico y €l cineasta para
reproducir con la mayor fidelidad posible la Realidad, parece que Erice ganaria la partida. Pero en el texto se
rechaza esta posible interpretacion y se desarrolla una particular hermenéutica del hiperrealismo del pintor del
Tomelloso. La tesis que se defiende es que la pintura de Antonio Lopez bebe de la misma fuente metafisica
que la afirmacién nietzscheana sobre el eterno retorno de o mismo.

ABSTRACT: This contribution begins with acommentary of Victor Erice's El Sol del Membrillo. Firstly, we
try to discuss the intention of the film maker and compare it to the painter’s. If we arein front of a competition
between them to replicate the Reality, it seems that is Erice who wins the match. But here that conclusion is
rejected, and a particular hermeneutic of the hiperrealism of Antonio L6pez is developed, relating his work to
the same metaphysical source as the nietzschean «eternal return».

No hay duda posible: si existe cine de «culto», Victor Erice es uno de sus represen-
tantes més distinguidos. Su escueta filmografia, en treinta afios sélo ha dirigido siete
peliculas, tiene dos caracteristicas esenciales para recibir dicho calificativo: en primer
lugar, cada vez que Erice se coloca detrds de las camaras construye una obra
significativa (es decir, elabora cada una de sus peliculas con la consciencia de hacer una
obrade arte) y, por otraparte, €l director vasco no parece preocuparse por los indices de
taquilla; mas bien, parece dirigirse a una minoria de espectadores que todavia gustan del
cine pausado... extremadamente lento. Su Ultima pelicula, El Sol del Membrillo, que ya
ha cumplido diez afios da fe de todo lo que se ha dicho hasta ahora.

La critica cinematografica, por regla general, interpreto esta pelicula en clave de
didlogo: con laelaboracion de este documental, Antonio Lopez y Victor Erice mostraron
una competencia entre sus respectivos lenguajes artisticos a la hora de realizar unafiel
reproduccion de larealidad. En estalid, el cineasta triunfaria en la obsesion por reflegjar
larealidad tal como es realmente; porque la labor pictérica estd condenada a un fracaso
anticipado. Si deseamos plasmar sobre el lienzo un ser vivo, como es este caso, con ex-
trema fidelidad, tenemos dos opciones: o realizamos nuestro trabajo a una velocidad de
vértigo —cosa imposible para un pintor sincero— o, simplemente, nos estamos
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planteando unatareaimposible de realizar: todo ser vivo, en cadainstante sucesivo, deja
de ser € ser que eraen e instante anterior. LOgicamente, para que el paso del tiempo
se dgje sentir solo hace falta un segundo. Pero, si 1o que pretendemos no es solo plasmar
un &rbol, sino que, ademés, deseamos plasmar la luz del sol matinal reflejada sobre el
membrillo —con més concrecién: la caida del sol otofid sobre las hojas y los frutos
amarillentos del membrillo que tengo ahoraalavista—; es evidente que el arte pictdrico,
por muchaque sealapericiadel pintor, esta destinado a un fracaso anunciado. En contra-
posicion, la pelicula de celuloide no solo puede captar €l instante actual, sino que puede
almacenar lamemoria visual de todo €l ciclo vital de cualquier ser vivo.

Si el resultado de esta justa era tan previsible desde €l inicio, cabe preguntarse por
qué razén A. Lopez se prestd para semejante juego. Incluso, el cineasta se permite e
divertimento de filmar a su propia camara desde la misma posicion que tanto le habia
costado alcanzar a pintor para encontrar el punto de vista ideal. Como si Erice nos
quisieradecir: ¢si una camara lo puede hacer de una maneratan sencilla, por que se es-
fuerza tanto el pintor?. Todo ello me ha conducido a explorar otra posibilidad: no es
cierto que en este documental se produzca un didlogo entre dos artistas visuales
diferentes (uno especiaista en la plasmacion del movimiento y €l otro experto en la
quietud), sino que €l espectador contempla dos mondlogos diferentes, sabiamente tren-
zados.

La motivacién de Erice es doble: por un lado, mostrar, de manera meticulosay en
tiempo précticamente real, el proceso creativo de uno de los exponentes més relevantes
del hiperrealismo pictdrico espafiol. Por otro lado, pretende plasmar con toda crudeza el
mundo donde se encuentra enclaustrado el artistay su produccion. El estudio-jardin de
Antonio Lépez no se encuentra muy alejado de la pobreza, de lainmigracionilega y de
la drogadiccion; ademés, la radio le porta a lado del sol de su membrillo las Ultimas
noticias del &mbito nacional e internacional. Curiosamente, las dos noticias més audibles
para el espectador son la condena de Amedo y Dominguez como responsables del GAL
y, iquiénloibaadecir!, lainminenciadelal Guerrade Sadam Hussein-Bush padre. Para
mostrar el mundo que no parece preocupar a artista, € director, de repente, lleva la
camaramés alade muro querodeaa extraordinario membrillo. Como si Erice, a hacer
volar su camara més al4, quisiera liberar a espectador, por momentos, del ambiente
obsesivo que permite la aparicion de toda obra de arte. Al creador cinematogréfico le
interesa la vida cotidiana de |os vecinos, e Talgo que rompe el silencio creativo, las au-
tovias que no duermen nunca, |as nubes que destruyen laluz que desea capturar Antonio
Lopez... Pero, sobre todas las cosas, mas ala de los muros siempre aparece Torrespafia,
aquel gran ser mayestético que domina las noches de lainmensa mayoria. Siempre que
el pintor descansa, cuando €l sol ya no esta presente y su trabajo ya no tiene sentido, la
imponente torre que permite latransmision delasefial de TV por todas partes, seilumina
y millones de espafioles se sientan frente a su aparato para contemplar imagenes que no
son méas que un palido recuerdo de la auténtica realidad que preocupa al artista. He de
reconocer que el fotograma que mas me sorprendio del Sol del membrillo es un anuncio
de Ligeresa (¢0 era Artdia?, en cualquier caso se trata de un tipo de margarinas que no
engordan) ocupando el centro de la pantalla. ¢Si la TV es un pdido recuerdo de la
realidad, qué permanece de ésta en |0s anuncios televisivos?.

Sin embargo, €l artista vive ajeno alas preocupaciones del cineastay de nosotros (la
gente que solo pretende vivir); porque él tiene una meta metafisica encomendada por su
propio genio creador. En esta pelicula, existen una serie de momentos fundamentales
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para comprender su obsesion hiperrealista, en este sentido, todos los didogos que
mantiene Antonio Lépez con su amigo Enrique Gran, también pintor, son muy im-
portantes, pero hay un momento capital: cuando comentan El Juicio Final de Miguel
Angel. Después de una discusion bizantina sobre la edad del pintor en e momento de
pintar el cuadro, Antonio pregunta a su amigo s €l se crey6 alguna vez la historia que
aparece ali representada: nuestro mundo es algo secundario... o que reamente es
importante es €l trasmundo invisible para los seres humanos vivos, que sdlo podran
contemplar una vez muertos, y no todos... solo tendrén €l privilegio aquellos que hayan
superado el Juicio que sobre su comportamiento hara la divinidad omnipotente. Enrique
le contesta, en tono burlén, que é nunca se habia creido agquella historia. Antonio mira
laobrade Miguel Angel y muestra una profunda incomprension frente a una época que,
apesar de ser cuna del humanismo, todavia juzgaba con hostilidad |os comportamientos
mas humanos de todos. Es en este instante cuando €l creador pictérico nos da la guia
definitiva para comprender su obsesién por capturar €l sol del membrillo: si él quiere
pintar el arbol que tiene delante de sus 0jos, no aquél que podriaimaginar o recordar, es
porque tiene un profundo respeto, practicamente religioso, para con e mundo inmediato
gue nos comunican nuestros sentidos. Por eso rechaza la técnica que emplean muchos
pintores redistas: hacen unafotografia justo en €l instante que el &bol recibe laluz que
quieren plasmar y, a partir de laimagen artificial, replican laimagen natural. Es cierto,
la fotografia le permite hacer una reproduccion instanténea del arbol que tiene delante
de si, pero en el proceso mecanico se pierden datos sensoriales fundamentales para su
proceso creador: la profundidad de campo, la textura de las hojas, €l olor de los frutos...
etcétera.

Alguien podria pensar que €l pintor Antonio Lépez intenta realizar una obra
grandiosay inmensamente bella pero, simplemente, indtil; porque el Ser es movimiento
perpetuo, como aquel fuego heracliteo que «se enciende y se apaga con medida» o aguel
rio, que invent6 Platon, y donde nunca te puedes bafiar dos veces. En este sentido, su
hiperrealismo pictorico, se puede calificar como metafisico, porque 1o que nos aportan
nuestros sentidos es el cambio eterno y la quietud a la que é aspira sdlo se nos hace
visible através de nuestra mente, y no hay ninguna posibilidad de que aquel instante en
que laluz acariciael membrillo sea eterno. Como vemos, nos encontramos en un ambito
metafisico absolutamente contrario a tradicional: la quietud ala que aspira el artistano
tiene un carécter ideal o espiritua y, en absoluto, € pintor querriahacer visible el mundo
delasideas platonicas. El artistadesea cristalizar, convertir en unaimagen estatica, unos
datos sensoriales irrepetibles porque no dejan nunca de alterarse.

Cuando €l otofio ya estd a punto de finalizar y €l invierno pide paso en € jardin,
Antonio Lopez llega al paroxismo en su intento por parar aquello que nunca se puede
parar i substituye el pincel por el [4piz de carbon. La luz de media mafiana que trans-
formaba su membrillo en un arbol sobrenatural ya ha desaparecido, €l vientoy lalluvia
le han arrancado las hojas mas hermosas y han tirado a suelo los frutos mas sensuales.
Laintensidad del verdey del amarillo dejan paso a marron de putrefaccion. El olor de
vida se empieza a transformarse en el aroma azucarado de la muerte. En este momento,
justo antes de que el arbol pierda todo su follaje, €l artista decide fijar o Unico que
permanece estable: su estructura, la disposicion espacia de las ramasy de las hojas que
todavia no ha perdido. Una mafiana cual quiera, después de haber protegido el membrillo
contra las inclemencias otofial es, esconde su cuadro inacabado y hace el primer esbozo
del arbol a carbon. Su pretensién ha cambiado substancialmente: ya no desea capturar
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el sol del membrillo. En este instante el espectador podria pensar que el artistatiene, a
fin, el triunfo al acance de su mano; sin embargo, el paso del tiempo también modifica
las estructura del arbol. Como dltima tentativa, Antonio LOpez solicita ayuda a Enrique
para que, valiéndose de un liston, sitte en la posicion inicial cada hojay cada rama del
arbol, y, de este modo, poder acabar e dibujo origina, consiguiendo una fiel
reproduccion de la estructura del arbol en el mismo dia en que empez6 la segunda
tentativa para fijar la realidad del peguefio membrillo. En el momento de colocar una
hoja tal y como la desea su amigo, ni un centimetro méas arriba o abajo, Enrique
pronuncia unas palabras enigmaticas. «Si no fuese un trabgjo tan serio podria resultar
hasta comico». Seguro que la obsesién hiperrealista de Antonio Lopez puede resultar
comica para quien no entiende que su pintura es la mayor alabanza que un artista puede
hacer al Unico mundo posible, aquel mundo que nunca es el mismo, pero que nos regala
su eterna belleza en cada instante infinito. La obra de nuestro artista simplemente es tan
importante porque sus cuadros son oraciones a las volétiles imégenes de nuestros
sentidos, donde, por obra del creador, se hacen eternas ala vista de quienes degustan de
sus lienzos.

Incluso, alguien podria creer que toda la energia desencadenada para producir su
obra de arte, a no conseguir su meta, le conducira irremediablemente a la depresion;
pero éste no puede ser nunca el resultado porque A. Lopez acepta las reglas de la vida
tal y como son. Cuando una clienta japonesa le recuerda que su trabajo esta condenado
irremisiblemente al fracaso, Antonio Lépez le hace un gesto de simpatiay responde que
no se puede tener todo. Si pretendo ser fiel, hasta el extremo, a mundo que me
comunican mis sentidos, he de aceptar sin estridencias su inestabilidad esencial y, o que
podria parecer més grave, su finitud. La fidelidad del artista a aquello que nunca
permanece estable es tan profunda que guarda obras inacabadas con el mismo cuidado
gue se merece la obra bien hecha, y lo hace a pesar de saber que nunca més podra
continuarlas porque e membrillo del préximo afio no tendra nada que ver con € que é
empez6 a pintar: ni su tamafo, ni su textura, ni laluz que le bafiara serala mismaque la
de este afio. Por eso, a pesar de tener una clara consciencia que el paso del tiempo le
derrotara, prefiere pasarse dias, semanas, incluso meses, a unos pocos metros de su
arbol, para captar el instante Unico en que e sol de media mafiana transforma su
membrillo en una realidad irrepetible; infinitamente mas valioso que cualquier tras-
mundo invisible. Porque nuestro pintor desea recrear la vida sobre €l lienzo y, cuando
Maria Moreno, su mujer, le hace un retrato simulando su suefio, o su muerte, le hace
saber que, aungue respeta su trabajo de artista, no le gustan |os cuadros que no muestran
el vigor de la vida; aunque el espectador sdlo puede intuir esta idea a partir de unas
enigmaticas palabras que el pintor pronunciaen el momento de posar sobre lacama: «Y a
sabes |0 que opino sobre ese cuadro».

Durante la pelicula Antonio Lépez manifiesta su admiracion por el mundo clésico
griego dos veces: la primera, cuando comentan la obra de Miguel Angel bajo la atenta
mirada de la Venus de Milo; la segunda, cuando le dice a su mujer que el préximo viaje
gue haran serd a Grecia. Esta obsesion por la patria de Fidias se debe a que entiende per-
fectamente que aquel pueblo alabd a Unico mundo posible, tanto en su arte como en su
filosofia. Laescultura, laarquitecturay la pintura griegas solo aspiraron, con €l maximo
rigor posible, areproducir este mundo gque nos acoge ahora mismo, sin referirse nuncaa
un trasmundo que lo puedaminusvalorar. Es mas, cuando | os artistas griegos representan
a sus divinidades, no intentan plasmar seres sobrenaturales, sino que proyectan en el
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marmol, o en el bronce, medidas humanas; como si ellos hubiesen creido que no son los
hombres quienes han de rendir tributo a las divinidades, sino que son ellas, si desean ser
perfectas, las que deben mostrar las formas humanas mejor proporcionadas.

Esta admiracion del pintor de Tomelloso por € clasicismo griego, produjo en mi
andlisis filosofico una repentina conviccion: el hiperrealismo de Antonio L 6pez bebe de
lamisma fuente metafisica que la afirmacion nietzscheana sobre «el eterno retorno delo
mismo». Se ha afirmado, especialmente a partir del andlisis que realiz Heidegger de su
metafisica, que «el eterno retorno de 1o mismo» que anhel 6 Nietzsche no constituye otra
cosaque €l postrero intento por substantivar el instante; esdecir, conferir a rio heracliteo
la misma consistencia éntica que posee la Idea platonica. Como si Zarathustra hubiese
querido cerrar para siempre la dualidad metafisica occidental que portan € nombre de
Parménides y Heréclito: gracias a «eterno retorno de lo mismo», el inestable fuego de
cualquier instante, asume la permanencia y la consistencia del Ser de Parménides. Si,
este instante ya no existe... porque la simple sucesion de una letralo borra; pero s este
momento se repite eternamente igual a si mismo, en nada se diferencia, por g emplo, de
la idea de esfera, o de cualquier otra Forma. Antonio LOpez no es «fildsofo», en el
sentido estricto del término. Por eso, s él pretende afirmar €l valor absoluto del rio que
nos posee, del instante que huye como laluz del membrillo, no le queda otra opcién que
ser extremadamente fiel a los datos de los sentidos —los colores, las texturas, los
olores... que no son nunca los mismos— y plasmarlos sobre el lienzo con una meti-
culosidad matematica; hasta conseguir, gracias a sus manos demilrgicas, que aquello
gue no es nunca igua a si mismo parezca eterno. Esta es una de las constantes que
presente es toda su obra; pueden comprobarlo en obras como «Almendro en flor» de
1974 o «Liriosy rosas» de 1980. Aunque, tal vez, su hiperrealismo urbano de los afios
80: «Granvia» 1981 0 «Madrid desde las Torres Blancas», requeririaotro tipo de andlisis.

En este momento, no podemos olvidar que el creador del Zarathustra filosofico
descubrié en el pueblo griego unaexplosion de vitalidad Unica, que afirmé rotundamente
el vaor de la finitud humana en todas sus manifestaciones culturales: arte, filosofia,
tragedias... Por tanto, podemos afirmar que nuestro pintor y el filésofo aleman com-
parten la misma perspectiva en su juicio de la cultura clasicagriega. Sin embargo, existe
una sutil diferenciaz mientras Nietzsche reivindic6 el valor de los creadores
presocréticos, nuestro pintor no hace ningunagradacion en el interior de laculturagriega
antigua; todo su arte'y toda su filosofia tendrian el mismo valor paraél. Me pregunto qué
reaccion hubiese tenido Antonio Lopez si, por arte de magia, se hubiese encontrado en
el interior de la caverna platdnica o si, en un salto historico prodigioso, hubiese podido
discutir con Socratesy Glaucon el valor filosofico de lapinturaen el décimo libro deLa
republica. ¢Se hubiese intentado liberar como un segundo Socrates o hubiese sido un
vulgar sofista, afirmando que é era € mejor a la hora de descifrar las sombras
proyectadas a fondo de la caverna?. Sospecho que hubiese huido de esta alternativa: ni
hubiese intentado escapar hacia el exterior, ni hubiese discutido con los otros quien era
el mejor reconociendo las sombras... antes bien, en actitud reflexivay silenciosa, hubiese
cogido sus herramientas y se hubiese puesto a trabajar; no sélo con laintencién de hacer
la copia més fiel de la sombre que tendria a la vista, sino que, gracias a su trabgjo
incansable, hubiese aspirado a reproducir sobre e lienzo no la sombra del fondo de la
gruta, sino la auténtica realidad ideal que Socrates encontro «fuera.

Por otro lado, segiin la ontologia platonica, como sabemos todos, existen tres tipos
de mesas, 0 camas, 0 sillas...: la Idea-forma, € objeto material y la reproduccion
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pictérica. Los dos primeros entes, dado que existen por ellos mismos, requieren lo que
Sacrates Ilama artifice —es decir, creador—: las ideas, seresinmaterialesy eternos, que
constituyen las formas supremas que imitan todos los objetos materiaes, sdlo pueden
haber sido creadas por algun dios. Los objetos particulares, aunque solamente son lo que
son porgue imitan las ideas, también poseen una realidad manifiestay, por tanto, deben
ser creadas por alguien que nombramos, con toda propiedad, con el término artesano.
«Y € pintor, ¢es artifice y hacedor del mismo objeto?» - Se pregunta Socrates. Glaucon
le responde sin dilacion: «Creo que se le deberia llamar, més adecuadamente, imitador
de aguello que los otros son artifices» (Republica, 597 €).

Por tanto, seglin la opinion de Socrates y Glaucon, el pintor no es propiamente un
artesano —él no produce ningln objeto— y forma parte de los peores ignorantes. 10s
charlatanes y los imitadores. Porque «bien lgjos de o verdadero estd €l arte imitativo; y
seglin parece, larazon de que lo produzca todo esté en que no acanza sino muy poco de
cadacosay en que esto poco es un mero fantasma. Asi, decimos que el pintor nos pintara
un zapatero, un carpintero y lo demas artesanos, sin entender nada de las artes de estos
hombres; y no obstante, si es buen pintor, podra, pintando un carpintero y mostrandolo
desde Igjos, engafiar a nifios y hombres necios con lailusién de que es un carpintero de
verdad» (Republica, 598 b-c). La conclusion platonica, o € prejuicio, que en este caso
son equivalentes, es que la poesia—son tanto la pintura, la escrituralirica o dramatica—
no debe formar parte de la educacién de los futuros gobernantes, porque ella no se
preocupa de encontrar la verdad, sino que sélo aspira a hacer una copia de la copia. Y,
el filésofo gobernante nunca deberia darse por satisfecho con un tercer nivel de verdad-
realidad; porque él debe aspirar a la contemplacion directa del sol.

Tal vez, Antonio LOpez hubiese rehuido nuevamente esta dificil disquisicion, porque
€l sabe perfectamente que con sus pinceles solo puede imitar aquello que sele manifiesta
a través de sus sentidos. Y, muy posiblemente, le hubiese dado la razon a Platdn: un
futuro gobernante, en ningln caso, tiene por qué dominar las técnicas pictéricas, incluso
puede ser un perfecto ignorante en todo aquello que llamamos Arte. Sin embargo, si €l
filésofo quiere que los futuros gobernantes se acerquen, poco a poco, alasideas, y que
através de la contemplacion de la belleza de este mundo sean capaces de comprender |a
idea suprema—el Bien—, seriabueno que los futuros gobernantes tuviesen alavistalas
mejores obras de los grandes pintores... Cuadros como los suyos que, gracias a un
esfuerzo sin limite, pretenden dar consistencia, una permanencia mas duradera, a la
belleza que siempre huye.
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LA MATERIA Y LA CULPA
La materia artistica en la solucién del proceso creativo

Carmen Gonzalez Garcia
Universidad de Salamanca

RESUM EN: Sobre |la base de unas consideraciones de orden histérico y conceptual que hacen pie en lacultura
de los materiales, reparo en la constatacion de que ya no hay materiales artisticos privilegiados ni materiales
repugnantes para el arte y de que esta situacion ha ensanchado €l margen de la libertad artistica. Examino
después las implicaciones de la idea de que la «materia es culpable», a través de un comentario de varios
artistas que la han incorporado de manera explicita en sus creaciones artisticas y en sus reflexiones mas
tedricas. Ese trayecto de la mano de Henri Moore, Eva Hesse, Antony Gormley, Anselm Kiefer y Andrei
Tarkovski, todos €llos autores para quienes el empleo de un determinado material representa una eleccion
consciente y con un valor expresivo que tiene un significado personal y estético, nos pone sobre la pista del
hecho de que lalibertad del artistano sélo consiste en su absol uta disponibilidad sobre cual esquiera materiales,
sino que radica paraddjicamente en que no tiene eleccién. Cuando se compromete con un material, al artista
solo le es dado «acertar» porque ese compromiso nace de |a certeza de que esa es la Ginica forma de «al canzar
directamente las cosas».

ABSTRACT: In the present state of things there is not privileged or disgusting materials in art, and this
situation brings with it the expansion of the artistic freedom line. The text inquires into the idea that «material
is blameworthy». It comments how several artists have incorporated explicitily thisideain their artistic work
and their writings. In the works of Henri Moore, Eva Hesse, Antony Gormley, Anselm Kiefer and Andrei
Tarkovski, we find that use of certain material implies a conscious option with an expresive value and with a
personal and aesthetic meaning. All of this suggest us that artist freedom is the possibility of his working with
whatever material it may be, but paradoxically this freedom means also that there is no real aternative: When
the artist chooses the materials, just at that moment there is only one way to reach directly the things, there is
only one way to hit the mark.

Los estudios de teoria del arte tendieron tradicionalmente a alzaprimar las esenciasy
segregaciones espirituales de las obras, concentrando su interés en el origen de la
creacion artistica o en el acabado de las implicaciones estéticas. En no pocas ocasiones
la querencia por lo espiritual obviaba, cuando no desterraba, las referencias al lado
material de las obrasy asu trabajo procesual, como si las obras hubieran de quedar des-
vinculadas del carécter artesana y liberadas del lado sucio que merma o lastima la
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cualidad espiritual del arte. Otras veces €l sustrato material y su tratamiento enmudecian
tras la atencion preferente por la obra de arte terminada y convenientemente situada en
el contexto que le corresponda, como si o Unico que importara fuera un resultado a
margen de las vicisitudes del proceso y que e espectador accediera a una experiencia
estética en torno a producto. Este hébito tedrico se compagina con €l tradiciona
confinamiento de ese trayecto tan vital para el artista, como es el proceso creativo, alos
tratados y manuales de uso de materiales, centrados en el automatismo o en la mecénica
del oficio y conocidos por los artistas como libros de cocina. En estos recetarios pre-
dominan siempre las descripciones técnicas y rara vez se encontrardn en ellos
valoraciones subjetivas del uso de los materiales, lo cual viene indirectamente a apoyar
lasuposicion de que si en algin momento el arte pierde su espiritualidad seré achacable
aun exceso de incidencia en su condicién material.

En La vie des formes (1934), € historiador del arte Henri Focillon sefida la
indivisibilidad de espiritu y materia en la obra de arte y su reciproca dependencia en el
origen, €l proceso, laresoluciony larecepcion del espectador. Para Focillon, el proceso
creativo entrelaza mente, material y técnica en una esfera, la de las formas, donde los
artistas pueden superar las limitaciones de la circunstancia, del entorno y de los condi-
cionamientos prescriptivos sobre los usos y aplicaciones del material. No es extrafio que
La vie des formes fuera apreciada como una defensa de la singularidad del arte y un
manifiesto de la libertad artistica.® Tampoco es extrafio que sus consideraciones, més
cinceladas en la sugerencia ensayistica que en €l compacto tratado tedrico, se aproximen
sin reservas alo que verdaderamente interesay preocupaalos artistas:? no solo el origen
de la obra de arte como idea, sino también la posibilidad forma de esa idea, una
posibilidad que pasa ineludiblemente por otorgarle una condicion materia alaforma, y
la feliz impertinencia de la materia, sin la cual la obra nunca llegard a ser 1o que real-
mente desea ser.

Un aspecto del ensayo de Focillon permite adelantar el objetivo de esta comu-
nicacion. Su tercer capitulo, titulado «Las formas en la materia», comienza con esta su-
gerente explicacion: «La forma no es més que una abstraccion, una especulacion del
espiritu sobre la extension reducida a la inteligibilidad geométrica, mientras no viva en
lamateria. Como el espacio delavida, el espacio del arte no consiste en su propiafigura
esquemética, en su abreviacion minuciosamente calculada. Aungue sea unailusion muy
extendida, el arte no es silo una geometria fantastica o una topologia mas compleja. Esta
ligado al peso, a la densidad, a la luz, a color. El arte mas ascético, e que intenta
alcanzar con los medios mas pobres y puros las regiones més desinteresadas del
pensamiento y del sentimiento, no solo esta sostenido por la materia de la que quiere
escapar, sino que se nutre de ella».®

1 Véase & comentario de T.F. Reese sobre La vie des formes en su introduccion alaobra G. KusLer; La
configuracion del tiempo; Nerea, Madrid, 1988, p. 26. George Kubler fue discipulo de H. Focillon y seguidor
en esta obra de sus ideas sobre la dindmica no lineal de las formas en la Historia del Arte y sobre las
derivaciones de la interaccion del material y latécnicaen el proceso creativo.

2 Focillon sefiala expresamente su intencion de plantear los problemas bajo € mismo angulo en que lo
hace €l artista, por ser estala posicion que él considerafavorable para acceder a ndcleo del problema. Por eso
atiende a la obra de arte como proceso, dando igual importancia a todos los momentos de ese trayecto
procesua. (H. FociLLon; La vida de las formasy elogio de la mano; Xarait, Madrid, 1983, p. 41).

8 FociLLoN, HENRI; Op. cit.; p. 37. Sobre esta idea, véase también la pag. 22.
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Nuestra tradicion occidental solia identificar en lo material el origen de una cul-
pabilidad que hacia extensiva a toda expresiéon y creacion humana. Si por culpa en-
tendemos —tal como aconseja el diccionario— laresponsabilidad, la causa de un suceso
0 la accion imputable a una persona, entonces podemos reivindicar la metéforay decir
que, en efecto, la materia es culpable. Pero su culpabilidad reside en que en ella se depo-
sitan muchas de las claves que harédn que una obra de arte searealmentelo que es. No es
preciso atender en detalle ala evolucidn de los materiales y a su utilizacion en diversas
manifestaciones artisticas que historicay actualmente podemos apreciar, para entender
gue de los avances con los materiales ha dependido que se modifiquen las formas de
hacer y, més alin, que la composicion material tiene consecuencias definitivas sobre la
obra de arte por las implicaciones constructivas que se derivan de suyo para el proceder
creativo y, de modo més mediato, paralas experiencias de la recepcion estética.

La materia, en la medida que su estructura condiciona el proceso de trabajo, es cul-
pable. No existe soporte inocente, cuanto menos porque cada material comporta sus
riesgos. El material no es ni técnica ni ideol 6gicamente inocuo. Los materiales que se
emplean en €l proceso de produccion de una obra artistica tienen gran importancia no
solo porque condicionan una técnica, sino porque ademés definen una forma de hacer
arte. Con el cubismo sintético, por gjemplo, irrumpié lainclusion de elementos en el es-
pacio de los cuadros que ya no estaban hechos solo con pinturaa 6leo. Estos materiales
también contribuian a la sintaxis de laimagen y redefinieron una manera de hacer arte.
Desde entonces los cuadros empezaron a llenarse de otros muchos elementos, |legando
en ocasiones a prescindir completamente de la pintura. Ademas, la renovacion técnica
gue supuso la aparicion y el mangjo de las pinturas sintéticas, de los materiales indus-
triales y de los derivados de los plésticos, 10s metales, etc. hizo que definitivamente se
perdiera la posibilidad de definir con exactitud qué es o qué deberia ser un cuadro en
funcion de las caracteristicas del material con que esta hecho.

Hasta hace apenas un siglo erafécil distinguir los materiales que por sus cualidades se
calificaban como nobles o artisticos. Una obra de arte podia ser considerada como ta
siempre que estuviera trabajada dentro de ese espectro delimitado de posibilidades ma-
teriales. Y las innovaciones que sobrevenian en reaccion a carencias padecidas en €l trato
directo de los artistas con los materiales se movian alin sobre esas bases definidas de
antemano. Hoy dia ya no hay materiales artisticos privilegiados ni, por tanto, materiales
repugnantes parael arte. Ni la predisposicion de laexperienciaestéticani e valor artistico
de las obras estan condicionados por la supuesta nobleza del materia utilizado, sino por
el modo como éste se estructura y, cada vez mas, por la mezcla plura de sus factores
congtituyentes. Indudablemente esto ha multiplicado las posibilidades del artista y ha
impulsado la tendencia ala desfiguracion de los géneros tradicionales y la aparicion dela
hibridacién de géneros. En otro tiempo era fécil distinguir un cuadro de una escultura
Hoy, en ocasiones es imposible asignar un género a determinadas expresiones artisticas si
nos guiamos por esa anticuada clasificacion por € medio empleado y la manera de
trabajarlo. Como sefialara Roland Barthes, nos son necesarios otros nombres, ya que €
cambio del material hace que e de pintura'y escultura pronto dejen de servir. Barthes
habla aqui de lacrisis en la pinturainiciada por los collagesy e ready made, crisisde la
que se desprende una «acentuacion de lanaturaleza materidistadel arte», entendiendo por
materialistano e hecho de lamateria en si, sino «lainfinitud de sus transformaciones.*

4 BARTHEs, RoLAND; Lo obvio y o obtuso; Paidos, Barcelona, 1995, p. 227.
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La estructura interna de los materiales, que viene determinada por la manera natural
en que éstos se relnen para resistir y soportar las fuerzas de su medio ambiente,
condicionay alavez favorece su tratamiento constructivo. En el caso de la madera, por
gjemplo, su estructura viene fijada por lafibra, que es a su vez €l factor que establece su
forma, tanto originaria como modificada. Los artesanos que trabajaban la madera
reconocian lacualidad estructural de esa materiay la utilizaban con ventaja adecuandola
a sus fines. Aprovechaban las curvas naturales del arbol, las vetas y los nudos, tra-
bajando en funcidn de la naturaleza fibrosa para dar més resistencia a los productos que
se fabricaban con este material.> A estafase en laque €l artesano se habia de acomodar
a las caprichosas formas de la madera, para a su vez adaptarlas a sus fines, Enzio
Manzini la denomina «fase de la complejidad soportada». A ellale siguen la«fase de la
complejidad normalizada», que responde a la etapa industrial clasicay al advenimiento
de la produccion en serie, y finamente la «fase de la complgjidad gestionada», esto es,
lafase actual que se caracteriza por una blisqueda de prestaciones y eficacia atoda costa
y en la que para cada necesidad se inventa un material especifico.b Esta Ultima fase,
animada por €l consumo, ha normalizado también la ubicuidad de los materiales de
desecho y los procesos de su reciclaje. Larenovacion artistica de o matérico se hacom-
portado en no poca medida de modo parasitario dentro de ese trayecto més amplio de
progresiva artificialidad, cuya periodizacion cabe asignar a los estadios premoderno,
moderno y postmoderno de la cultura de los materiales.

Dado que nos movemos en ese Ultimo estadio, comprobamos que el arte del siglo XX
hasido el escenario de una extraordinaria evolucion en el @mbito de los materiales. Esta
auténtica «revolucion silenciosa de |os materiales», de nuevo en palabras de E. Manzini,
no se ha debido sdlo, aunque si en gran medida, a un giro conceptual del pensamiento
artistico; también hay que tener en cuenta las modificaciones en el entorno y las in-
fluencias de éstas sobre los artistas. Dicharevolucion se caracteriza entre otras cosas por
la continua aparicion de elementos que ofrecen prestaciones muy determinadas que de
inmediato permiten aplicaciones en diferentes campos. En ese contexto competitivo
también los materiales antiguos, a ser susceptibles de tratamientos y combinaciones
distintas alas tradicional es, han reaccionado ofreciendo otras prestaciones, de modo que
finalmente |os nuevos materiales abarcan en realidad todo el espectro de elementos. Al
igual que todos |os materiales—Ios nuevosy os antiguos con sus nuevas aplicaciones—
se han convertido hoy dia en contemporaneos, esto es, pueden ser utilizados simultanea
o indistintamente de acuerdo con las necesidades de los artistas, también las fases de
complejidad soportada, normalizada y gestionada pueden superponerse o convivir en el
proceso creativo de los artistas y en sus relaciones con los materiales.

En comparacion con las etapas previas, la situacion de la cultura actual de los mate-
riales tiene la evidente ventga de ensanchar el margen de la libertad artistica
Encontramos un g emplo que evidencia como se hacen compatibles la plena conciencia
de la relevancia de nuevos materiales con una actitud que invierte deliberadamente la

5 WiLLiams, CHRISTOPHER; Los origenes de la forma; Gustavo Gili, Barcelona, 1984, p. 26.

6 Manzini, Enzio; Artefactos. Hacia una nueva ecologia del ambiente artificial; Celeste, Madrid, 1992, p.
118-119. La siguiente cita de Manzini procede de lap. 117.
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concepcion artesanal en el proceso de trabajo de Henri Moore, a que ha prestado
atencion Rosalind Krauss en Passages in modern scul pture (1977). Podriamos hablar de
una apropiacion conceptual de la fase de complejidad soportada a la que ya se ha hecho
alusion. Se sabe que Moore se degjaba guiar por las venas del marmol y los nudos de la
madera, como s fueran un mapa natural que €l seguia con sus herramientas cuando
tallaba y trabajaba el blogue solido. El propio Henry Moore expresa con claridad esta
atencion que asegura la «fidelidad» a la base material del resultado figurativo: «Todo
material posee sus propias cuaidades individuales. Solo cuando € escultor trabaja
directamente, cuando establece una relacion activa con su material, puede el materia
tomar parte en la formacion de unaidea».” Por su parte, Rosalind Krauss comenta este
proceder en clave de unaintencionalidad articulada desde dentro de la materia, como si
€l proceso creativo discurrierapor cauces andlogos alos del proceso organico.? Veremos
mas adel ante como en las obras de Eva Hesse se puede descifrar un asimiento conceptual
de la materia que, lgjos de acogerse a esa analogia organica, reivindica también el
derecho propio de los materiales en la configuracion de la obra.

Otras declaraciones sobre el empleo de determinados materiales, vertidas por artistas
con plenaconciencia de su libertad, nos advierten que se debe asociar lamateria artistica
al proceso creativo s se quiere llegar a fondo de por qué un elemento material cual-
quiera adquiere de repente la cualidad de artistico. Pero antes de darles la palabra con-
viene apuntar, sin entrar en mayores detalles, que dicho proceso no es analizable desde
la perspectiva de una metodol ogia proyectual que parte de una necesidad para disefiar y
construir eficazmente una solucion que elimine un problema con el materia més
adecuado. A diferenciade tal método de proyecto, que construye unarealidad parapaliar
una carencia siguiendo una serie de operaciones de orden légico dictadas por la
experiencia, el proceso creativo de la obra de arte parte —de manera mas intuitiva— de
unarealidad que en cierto modo ya esta ahi, pero que hace falta expresar adecuadamente.
Si bien los dos procedimientos tienen en comdn entre otras cosas el que ambos necesitan
una eficacia extrema en el uso de los materiales para concluir satisfactoriamente, sin
embargo el proceso creativo del artista tiene que vérselas con algo que no se puede
encontrar o comunicar de otra manera; tiene, en palabras de Gombrich, que «acertar» en
esa «proporcion en la que la cosa es como debe ser».®

En esta direccion apunta el artista britdnico Antony Gormley cuando declara
«Intento representar algo, tomar algo que ya existe y encontrar una manera de abrirlo».0
Este artista transforma objetos conocidos en objetos para la mente, trastoca su valor de

7 Krauss, RosaLing E.; Pasajes de la escultura moderna; Akal, Madrid, 2002, p. 151.

8  «El aparente uso que H. Moore o Arp hicieron de la piedra erosionada o la madera toscamente tallada
no tenia por finalidad presentar este material, sin transformacion, al espectador de su obra... Querian establecer
una analogia entre lalenta formacién de los estratos de laroca o de las fibras de lamaderay el crecimiento de
lavidaorganica. Al utilizar laescultura para crear estametéfora, estaban estableciendo el significado abstracto
de su obra; estaban diciendo que, para el escultor, el proceso de creacién de la forma es una meditacion sobre
lalégicadel crecimiento organico» (Krauss, RosaLinp E.; op. cit., p. 248).

9 GowmericH, E. H.; «El arte y los artistas», en Gombrich esencial. Textos escogidos sobre arte y cultura,
Debate, Madrid, 1997, p. 74y 75.

10 GorMmLEY, ANTONY; Catdlogo de la exposicion celebrada en el Centro Gallego de Arte Contempor aneo,
Santiago de Compostela, 2002, p. 157 y ss.
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uso por un valor estético o su inmediatez por un testimonio artistico, modificando sus
propiedades y cualidades con un cambio en su composicion material a recubrirlos de
plomo. Entre tales objetos que se tornan material artistico esté ante todo su propio cuerpo
0, acaso, €l rastro del paso de su cuerpo por la vida «Me interesa la capacidad tes-
timonial del artey empiezo por lo que conozco, €l trozo de mundo material en el que se
inserta mi conscienciaz mi cuerpo. E intento presentar ese trozo de materia (ante mi
mismo tanto como ante los demas) de forma que quede registrado su rastro».'*

Antony Gormley pertenece a un grupo de artistas que reivindica la libertad total del
artista para elegir €l vehiculo més apropiado para su discurso, con una sensibilidad que
esté por encima de técnicas y soportes. Al ser preguntado por Enrique Juncosa sobre la
razén del uso del plomo como materia artisticaen numerosas obras suyas, el escultor res-
ponde que eso es debido a que sus cualidades se asocian con la intencionalidad de su
obra. En una de sus series, las capsulas de plomo toxico, neutral y aislante recubren por
completo las formas de objetos cotidianos y, sobre todo, l0s espacios que su cuerpo
ocupd en un momento concreto. Y, como en los moldes de figuras humanas que se han
podido hacer a partir de los huecos de cuerpos encapsul ados por lalava de Pompeya, en
su serie de Insiders laintencion del artista es hacer |a escultura desde dentro, usando su
cuerpo como material parallegar alo que é Ilama «lo interno interiorizado». En este
caso yano setratatanto de aislar la presencia como de constatarlay reforzarla. El nicleo
concentrado de la huella del cuerpoy su paso por la vida no queda contenido o apresado
en forma de aire bajo el revestimiento de un material protector a la vez que venenoso,
sino que necesita ahora una materia resistente y compacta. En este caso, es el hierro el
encargado de capturar esa dimensioén matérica del tiempo vital detenido.

Uno de los artistas que més ha dado que hablar por su utilizacién de todo tipo de
materiales es Anselm Kiefer. Pero tanto o mas que su audacia en la eleccion de los ma-
teriales sorprende el tratamiento artistico a que los somete. Nada hay nuevo e impoluto
en sus obras; todo aparece vulnerado y modificado, como si estuviéramos ante algo que
ha sufrido formidables vicisitudes o que ha sido exhumado de entre los restos de una
civilizacion sepultada y rescatado en su proceso de acumulacion de tiempo.

Kiefer también recurre a plomo para apelar a ese estado de la «<melancolia». Lo
utiliza de forma regular desde mediados de los afios ochenta, si bien aparece espora
dicamente en algunas de sus obras desde 1976. De hecho, sus composiciones plimbeas
delibros, pinturas, esculturas e incluso vestimentas han convertido a dicho metal en una
especie de marca que define buena parte de su trabgjo.'? En esto es comparable al uso
del fieltro en Beuys. Para ambos autores, e empleo de un determinado material
representa una eleccion consciente, con un valor expresivo que tiene un significado
personal y estético. En Beuys, esta eleccion proviene de la conocida experiencia bio-
gréfica que determind su vocacion de artista. El plomo carece de tales resonancias

1 GormLEY, AnToONY; Op. cit. En respuesta a una incisiva apelacion de E.H. Gombrich, Gormley se
esfuerza por descifrar esaintencion suyade atrapar el rastro corpéreo: «<GOMBRICH. —Y ou can't create what
you breathe. Gormley.— No, but you can, | think, try to materialize the sensation of that inner space of the
body, and that's what | hope that these large body forms are. They are in some way an attemp to realize
embodiment, without really worring too much about mimesis, about representation in a traditional way»
(VV.AA.; Antony Gormley, Phaidon, London, 2000, p. 10).

12 Véase Arasse, Danier; Anselm Kiefer; Thames & Hudson Ltd., London, 2001, p. 224-247.
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existenciales en Kiefer; més bien forma parte del proceso por el cual éste abandona la
pintura de técnica tradicional paraintegrar en sus cuadros diversas clases de materiales
que, en paabras de Kiefer, «impose their own dramaturgy». Su utilizacion provino
inicialmente de sus cualidades técnicas y de las connotaciones melancolicas que ese
material tenia para él. Vemos, pues, que €l uso de un material estd motivado por su
naturaleza 'y por su definicion cultural, en la cual la intencionalidad artistica se amal-
gama con rasgos individualizados e incluso idiosincrasicos, y que ayuda a crear €l
sentido de la obra como un todo.

Andrel Tarkovski, probablemente el mas materialista de los directores de cine,
recopil 6 sus reflexiones estéticas bajo el titulo de Esculpir en el tiempo. EI mismo nos
explicael motivo del titulo: «Del mismo modo que un escultor adivina en su interior 1os
contornos de su futura escultura sacando més tarde todo el bloque de méarmol, de acuerdo
con ese modelo, también el artista cinematogréfico aparta del enorme e informe com-
plejo de los hechos vitales todo |o innecesario, conservando sdlo |o que sera un elemento
de su futura pelicula, un momento imprescindible de la imagen artistica, la imagen
total».13

Para Tarkovski, ese informe complejo de hechos vitales es un «blogue de tiempo».
De é trata de extraer la imagen artistica total que, de forma autbnoma, recoge lo
absoluto, unaimagen que fijalavivencia de lo interminable, aunque se exprese por me-
dio de lalimitacion. El tiempo es su material artistico y laimagen total el acceso para el
sentido del tacto de aquellos espectadores que alin no tienen atrofiada la capacidad para
tocar con los ojos. Dado que esta convencido de que «laideafundamental del cine como
arte es el tiempo recogido en sus formas y fendmenos fécticos», Tarkovski hace suyala
creencia japonesa de «que es €l tiempo en si el que trae alaluz del dialaesenciade las
cosas». Y por eso el cineasta admira la profunda sabiduria que entiende |a belleza como
saba. Esta palabra nipona hace referencia a mugre, a costra, a rugosidad; «es la rofia
inimitable, el encanto delo vigjo, € sello, lapétina del tiempo». Este concepto transmite
como pocos no sdlo la sensacion, sino también el depdsito estético de la huella del paso
del tiempo: «Un elemento asi de la belleza, como “saba’, da cuerpo alaunion entre arte
y naturaleza. En cierto sentido, los japoneses intentan con ello apropiarse del tiempo
como una especie de material artistico».* Las siete peliculas de Tarkovski dejan
constancia de esta intuicion sensible, pero existen particularmente escenas concretas de
«Andrel Rublev», de «Sacrificio» y de «Stalker» en las que el artista se recrea en €
aspecto matérico de los objetos, ralentizando nuestra mirada sobre la superficie gjada o
la textura rugosa e imperfecta de maderas, pieles, utensilios o desechos, todos ellos
trabajados por la accidon lenta e inexorable del tiempo. Obtenemos una sensacion
parecida a la que abrigan las composiciones de Kiefer, en las que los materiales
(organicos e inorganicos) nunca se presentan limpidos y tersos, sino siempre en procesos
degenerativos, expuestos, oxidados o marchitos.

Gormley se empefiaba en atrapar y materializar el rastro de su cuerpo, bien
enfundando el aire que éste desplazaba o extrayendo del molde su instante férreo. Nada

13 Tarkovski, ANDEI; Esculpir en €l tiempo. Reflexiones sobre €l arte, la estética y la poética del cine;
Rialp, Madrid, 1991, p. 84.
14 Tarkovskl, ANDEI, Op. Cit.; p. 79-80 y 84.
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parece mas opuesto a ese empefio, tanto en estilo como formalmente, que el «propdsito
escultérico» de Tarkovski. Sin embargo, en la maxima discrepancia se entreve una ra-
dical afinidad. El artista plastico quiere recoger el aire en un volumen, como si tratarade
absorber €l tiempo en el espacio; valiéndose de un montaje interno a la continuidad de
la escena, el cineasta pretende dinamizar el espacio en el tiempo. Pero el arte de ambos
segjustaalafacticidad de unapresencia. Y esto nos pone sobre la pistadel hecho de que
la libertad del artista no consiste en su absoluta disponibilidad sobre cualesguiera
materiales, sino que, paraddjicamente, radica en que no tiene eleccion. Cuando se
compromete con un material para, por ejemplo, patentizar una presencia, ya solo le es
dado ese «acertar» que seflalara Gombrich. No es que el artista elija si algo debe 0 no
estar hecho de una materia determinada, sino que sabe que eso tiene que ser asi, porque
no podria ser de otro modo, porque es la Unica forma de alcanzar directamente las cosas.

Lalibertad que los artistas han alcanzado alo largo del siglo XX con la ampliacion
del espectro de materiales y de las posibles actuaciones sobre ellos, la infinidad de las
transformaciones de las que hablaba Barthes, tiene su contrapunto en el frecuente
desconcierto de los espectadores cuando se encuentran ante creaciones del arte contem-
poraneo. Artistay espectador tienen con el material una relacion muy diferente. Para el
primero es aquello que le ayuda a sus fines, hasta e punto de que vive en ello. En
cambio, el espectador se acerca al material en la obra acabada, usualmente en un
contexto expositivo. La materia ordenada, domesticada o, si se prefiere, informada, eslo
primero que le llega, a través de la percepcion, y muchas de las primeras impresiones
gue se producen, incluso como juicios implicitos de agrado o desaprobacion, son en
buena medida responsabilidad de aquélla. En otras palabras, |as cualidades de lamateria
intervienen desde €l principio en larecepcion e interpretacion que se hace de laobra. Y
dichas cualidades apreciadas en una obra de arte son significativas porque, una vez que
la obra se da por concluida, entendemos, aunque sea vagamente, que sus efectos son
intencionados. Pero no basta saber que algo es intencionado para comprenderlo.

A. C. Danto rescata un gjemplo que muestra a las claras esa divergencia entre la
perspectiva del artista que tiene un grado de intimidad profundo con los registros de la
materia que trabaja y la perspectiva del espectador que se la encuentra. El critico del
Times, Hilton Kramer, elabor6 sobre la base de una maa interpretacion del sentido
compositivo de los materiales su critica de la obra de Eva Hesse Irregularidad
Metrondmica |, expuesta en 1966 en la Galeria Marilyn Fischbach de Nueva York en
una colectiva organizada por Lucy Lippard bajo € titulo de «Eccentric Abstraction».
Kramer cometi6 el error de considerar como soporte |os tableros industriales que utilizd
Eva Hesse, cuando realmente formaban parte de la obra y tenian como tal una carga
significativa. Como no tuvo en cuenta la relacion compositiva entre los alambres y 1os
tableros, tampoco pudo apreciar la tension deliberada que la artista conseguia con €l
empleo ideol 6gico de esos materiales industriales tan diferentes.®

15 DanTO, ARTHUR C.; Més alla de la caja de Brillo; Akal, Madrid, 2003, p. 55.
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Esta desorientacion del critico descansa, en el fondo, en unainsuficiente apreciacion
de que la materia es accion. Atendiendo ala materia como medio en €l proceso creativo
del artista, se dan simultaneamente dos posibilidades. Por un lado, la materia es la rea-
lidad primaria de la que estan hechas las cosas. La materia es un medio para un fin, algo
gue ofrece unas posibilidades de trabajo dptimas para conseguir unos objetivos ar-
tisticos. Seguin esta opcion se utilizan determinados materiales porque son adecuados a
laintencion del artista. Pero por otro lado, la materia es también un medio en el que €l
artista esta, habitay se mueve. En este caso no se trata solo del objeto de su intencion,
sino de una especie de control interno o de un ambiente en el que desenvolverse, en el
gue respirar. Los materiales, estén ordenados o sin ordenar, son como una biosfera o
microcosmos para el artista que vive rodeado de ellos. El artista redefine unay otra vez
su relacion con los materiales, modificandolos constantemente, reconfortado en ese
espacio feliz que como tal le ofrece la posibilidad de ser considerado como topofilia.
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RESUM : L’ objectiu d’ aquesta comunicaci6 és comentar |es aportacions de Jon Elster al’estudi de la creacié
artistica. L’autor parteix de I’analisi de I’activitat artistica com una manifestaci6 més de I’acci6 raciona
humana. Entre els criteris formals que I’ acci6 racional revela n’hi ha tres que, per €ll, tenen una incidéncia
marcada en el camp artistic. Es tracta de la intencionalitat, la maximitzacié i les restriccions. El desenvo-
lupament d’ aquests conceptes ens permetra introduir-nos en la concepci6 estetica el steriana.

ABSTRACT: Theam of this article is to comment the contributions of Jon Elster to the study of the artistic
creation. Elster starts from the analisis of the artistic activity as one display of the human rational action betwen
others. Among formal criteria characteristics from the rational action, three of them are of special importance
in aesthetics. They are intentionality, maximization and restrictions. The development of this three concepts
will alow usto enter into Elster’s aestetics conception.

Introducci6

Sembla que una de les aportacions més originals alhora que rigoroses en I'andlisi
metodol ogica de les ciéncies socials és la provinent del filosof Jon Elster. A partir dels
pressuposts de lateoriade I’ elecci6 racional, € pensador noruec analitza els limits de la
racionalitat instrumental i els mecanismes que hi actuen. Aquests limits, que sovint
sembla que aboquen a la irracionalitat, son analitzats i interpretats rigorosament. Es
tracta ala seva obra d explorar el cami que condueix des del comportament raciona a
resultats paradoxa ment irracionals.

Entre les caracteristiques de I’ enfocament elsteria destaguen per una banda la inter-
disciplinarietat que abasta gairebé la totalitat de les ciencies socials (sociologia, psico-
logia, teoria politica, economia, literatura i metodologia entre d'altres) i per dtra la
varietat dels seus temes (la justicia, les relacions laborals, les conductes addictives, les
constitucions politiques, la novel-la de Sthendal, la logica de I accié social, etc.

En una obra classica sobre teoria de I'art, R. G. Collinwood establia dos tipus
d’ aproximacions alafilosofiade |’ art. La dels artistes amb unainclinacié filosofica, els
gue anomenava estétics artistes, i la dels filosofs amb gust artistic, €ls que anomenava
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estetics filosofs. La contribucié d' Elster a camp de lafilosofiade |’ art estariainclosaen
el segon tipus. Precisament la caracteristica més destriable a I’ estética dels filosofs,
segons el tedric de I’art anglés, és basar-se en I’ aplicacié de criteris formals molt gene-
rals en comptes de la utilitzaci6 de criteris materials més concrets.

L’ objectiu d’aquesta comunicacid és comentar les aportacions de Jon Elster a
I’estudi de la creacio artistica. L’ autor parteix del’andlisi del’ activitat artistica com una
manifestacio més de I’ accio raciona humana. Entre els criteris formals que I’ accio ra
cional revela, n’hi hatres que, per ell, tenen unaincidencia marcada en el camp artistic.
Es tracta de la intencionalitat, la maximitzacio i les restriccions. El desenvolupament
d’ aquests conceptes ens permetra introduir-nos en la concepcio estética el steriana.

|. Postulats metodologics
1r Explicacié intencional del’accio

Lafilosofia de les ciencies socias que Elster propugna es basa en I’individualisme
metodologic i rebutja I'Gs del funcionalisme en la interpretacio cientifica dels fets
socials. La metodologia elsteriana parteix de I'andlisi dels tres tipus d’ explicacio cienti-
fica que defineix de la manera seguent:

Explicacio causal: consisteix a donar compte d’ un fenomen a partir de la seva causa
efectiva, que habitualment suposam que ha precedit temporalment el fenomen.

Explicacio funcional: consisteix a donar compte d’un fenomen a partir de la seva, o
les seves, consequiencies efectives. Efectes que suposam temporalment posteriors.

Explicacio intencional: consisteix adonar compte d’' un fenomen a partir de les seves
consequiencies intencionades. El procés intencional es produeix en un periode temporal
anterior a fenomen que estractad explicar. En aguestamodalitat explicativa, unavarie-
tat destacada és aquella que abasta els fendmens susceptibles d’ analitzar a partir de la
racionalitat de les decisions que els han originats.

Delstrestipus principals d explicacio al’ ambit general del coneixement cientific: la
causal, lafuncional i laintencional, Elster consideraladarreracom ladistintivadel cien-
tific social. Metodologicament la principa diferéncia entre les ciencies socias i les
ciéncies biologiques rau en la distincio entre I’ explicacio intencional, propia de les pri-
meres, i I’ explicacio funcionalista, propia de les darreres.

Lateoriadel’ eleccio racional o rational choice theory és el marc adequat, considera
Elster, per a I'andis cientifica de la intenciondlitat caracteristica de moltes de les
accions dels agents socials. A partir de la introduccié en la teoria economica del con-
cepte d' utilitat marginal afinalsdel segle X1X, esprodui en aquest camp de coneixement
una veritable revolucid cientifica que arriba a consolidar-se amb I’ establiment dels
principis basics de la teoria de jocs per Von Neumann i Morgenstern a meitat del segle
passat. El paradigma d'eleccid racional esdevingué aixi un model epistemologic de
referéncia per alarecerca cientificaales ciencies socials.

2n El criteri de maximitzacio

La teoria de I'eleccio raciona parteix de I'axioma seglent: els agents racionals
intenten sempre maximitzar els seus objectius. El criteri de maximitzacié té dues
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vessants: maximitzacio globa i maximitzacié local. Elster presenta la maximitzacio
global com un diferencial basic antropologic que no es troba en altres espéecies mitjan-
cant la seleccid natural amb la intensitat en que es troba en els humans. A Ulysses and
de Srens|’autor indica el seguent:
«La conducta de maximitzacio globa alhome s explica mitjancant la seva capacitat per
remetre’s a futur i ala mera possibilitat. Pot triar la millor alternativa global, perque és
capag de revisar totes les alternatives, totes |es possibilitats futures» (Elster 1979, pag. 16).

Per atra banda la maximitzaci6 local, que ésla que intervé en I’ activitat artistica, es
déna també en moltes altres arees. A Sour Grapes, |’ autor assenyala que, especialment
en el camp del disseny en general, els agents treballen la millora dels seus artefactes
mitjancant processos de canvis parcials realitzats com a consequéncia del feed-back que
la utilitzaci6 continuada de I’ artefacte aporta. Elster posa |’ exemple concret del disseny
de vaixells. Segons el filosof, a partir de variacions accidentals en la construccio de
vaixells, variacions que son seleccionades o rebutjades pels mateixos usuaris, s arriba a
un punt on € tipus d’embarcacio és perfecte en una direccio determinada. S haarribat al
punt on qualsevol modificacié suposaria |’ aparicid de nous defectes que anul-larien els
avantatges aconseguits. De fet, en gairebé tots els camps de disseny, es treballa a partir
d'un prototipus inicial al qual es van realitzant de mica en mica petites modificacions
fins aarribar a un punt d’ equilibri que és el maxim local.

En un simil esportiu, podem posar I'exemple de |’ esportista que practica triatl6 o
pental6 com a exemple de recerca d’ un maxim atlétic global, mentre que la practica del
fondista que prepara la maratd cercaria un maxim local.

3r Teoria delesrestriccions

Juntament amb la idea de maximitzacio, I’ element cabdal que serveix a Elster per
analitzar les creacions artistiques és el concepte de restriccio. Aquest concepte de res-
triccig, tan fruités en la filosofia social elsteriana, té €els seus origens en la teoria
matematica de |’ optimitzacio, que formauna part destacada de lateoriade jocs. Lateoria
de I’ optimitzacié analitza les técniques per millorar o incrementar els valors de diverses
guantitats numeériques que en la practica poden representar la temperatura en un indret
determinat, lavelocitat d'un mobil, els pagaments d’ un joc de cartes, els beneficis mone-
taris d'unes accions ala borsa, etc. Molts dels problemes de decisié poden ser matema-
ticament formulats com la maximitzacié o minimitzacié d’'una funcié subjecta a un
sistema de restriccions.

L’ aplicacio del concepte de restriccié a la gairebé totalitat dels ambits socials mena
Elster arealitzar unatipologia per caracteritzar-ne totes les varietats:

1. Restriccions perjudicials per al’ agent.

2. Restriccions beneficioses per al’ agent.

2.1 Restriccions essencials: s expliquen pels beneficis esperats per I’ agent.
2.1.1 Elegides exclusivament pel mateix agent.
2.1.2 Elegides per I’ agent, perd provinents d’un altre o uns altres agents.

3. Restriccions accidentals: s expliquen pels beneficis efectius sobre I’ agent, encara
gue no han estat elegides per €ll.
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4t Recer ca dels mecanismes socials

La familiaritat d'Elster amb la teoria matematica aplicada a I’ambit economic, el
porta a estendre aquests elements, i en particular els conceptes de maximitzacio i
restricci6 a altres ambits on el pensador noruec considera que poden tenir una aplicacio
cientificament productiva, des del camp de les ciéncies socials, per retre compte dels
mecanismes que hi esdevenen.

Tanmateix la perspectiva escéptica elsteriana respecte del caracter predictiu de les
ciéncies socials es troba darrere la seva defensa de la noci6 de mecanisme. Si bé lameta
del’investigador en el camp social ésladescobertadelleisd abast molt general, normal-
ment s ha de conformar aidentificar els mecanismes que expliquen els efectes particu-
lars que es produeixen. El mecanisme és una instancia explicativa intermédia entre les
Ileis generals i la pura descripcio d'un fenomen particular. Tanmateix encara que els
mecanismes no ens permeten preveure amb exactitud els comportaments dels agents, si
gue ens permeten explicar-losi aclarir-los.

D’ aquesta recerca de mecanismes que efectua Elster, en destacarem els relacionats
amb les preferencies del's subjectes:

a) Mecanisme de les preferencies adaptatives. L' exemple classic és el que esrelataa
la faula de la rabosa i €l raim, on enfront de la impossibilitat d’ aconseguir la fruita,
I’animal la descarta amb I’excusa que no esta prou madura: el raim encara és verd.
L'andlisi d' aquesta situacio serveix a Elster per mostrar la intervencié d’ un mecanisme
general deformacié de preferéncies adaptatives. Aquest mecanisme, basat en lareduccio
de la dissonancia cognitiva, condueix el subjecte a adaptar-se a ald que es considera
inevitable com unaformad’ obtencio d’ una sensacié de major confort psiquic mitjancant
I’eliminacio dels elements conflictius de la situacio.

b) Mecanisme de les preferéncies contraadaptatives. Es tracta del mecanisme contrari
al cas anterior. En aquest cas la persona dirigeix les seves preferencies cap aallo que no
pot posseir. L’ exemple més habitual son elsinfants que sempre desitgen lesjoguines que
no tenen i que han vist aun atre nin, interés que perden en el precis moment en que algu
benintencionadament els les regala. Es el mecanisme que actua en agquelles persones que
consideren sempre que I'herba de la gespa del veinat és més verda que la propia
Naturalment, aquest és també el mecanisme que sovint desencadenen els missatges
publicitaris destinats a estimular el sentiment que alo que no tenim és molt més
desitjable que alo que tenim.

¢) Mecanisme del precompromis. L’ exemple paradigmatic d’ aquest mecanisme ésla
Ilegenda d’ Ulissesi les sirenes. Elster se serveix d’ Ulisses, el personatge protagonista de
I’ Odissea d'Homer, com a paradigma d’ una situacio on les restriccions representen un
element de llibertat en comptes d’ una purai cega necessitat. Ulisses fermat al pal major
del vaixell es troba constret, perd la seva restriccid és fruit d’'una lliure eleccio.
Mitjancant lacitaci6 del’ episodi homeric, Elster mostracom mitjancant la utilitzacié del
mecanisme de precompromis, restringint €l nombre d’ aternatives, |"agent pot facilitar
considerablement la consecuci6 del's seus objectius.

Elster considera de manera general unaaccio com el resultat d’ una eleccio realitzada
dins unes determinades restriccions. La concepcié més intuitiva sobre les limitacions de
les decisions considera que I’ elecci6 representa un factor de llibertat i les restriccions un
factor de necessitat. La teoria elsterianaremarca que quan les restriccions son lliurement
elegides, aleshores el factor de necessitat esta dominat i Iligat al's objectius de I’ agent.
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El mecanisme del precompromis funciona en ambits diferents de I'acci6 social: a
I’ambit intrapersonal, egonodmic, les restriccions racionalment assumides de la propia
conducta poden conduir a la solucio de molts de problemes d'addiccio. A I'ambit
interpersonal, la unié matrimonial, especialment el matrimoni catolic, implica una auto-
restriccié matua per part d’ambdds contraents. A I’ambit col-lectiu, les constitucions
politiques poden ser interpretades com a mecanismes de precompromis basades en
restriccions Iliurement acceptades pels diferents agents politics.

I1. Postulats de |’ estética elsteriana
1r L’obrad’ art és una acci6 intencional

Encara que sigui al’ambit de I’economia on lateoriade I’ elecci6 raciona més arre-
lada es troba, aquesta modalitat d' explicacio no és tan sols aplicable a les decisions dels
agents economics. Pot ser un instrument adient per explicar decisions morals, politiques
0 estétiques. Totes elles comparteixen un comu denominador: laintencionalitat. Aixi ho
afirma Elster a Sour Grapes:

«Executar una obra d'art és una accio intencional, una série d’eleccions guiades per un
proposit. En termes molt generals, €l propdsit consisteix a condensar i conduir un cert
aspecte especific de I'experiencia humana dins la disciplina creada per un dispositiu
técnic» (Elster 1988, pag. 115).

L’ enfocament des de la intencionalitat permet a Elster incloure la conducta artistica
com una variant especifica que es trobaria inclosa dins el camp de I’ acci6 racional. Es
des d’ aquesta pertinenca a un ambit comu que el pensador noruec aborda la problematica
estética. L’ acci6 artistica no es tracta com a element diferencial, sind que és tractada en
els seus lligams amb la resta d’ accions intencionals que els humans duen a terme.

2n L’acci6 artistica és maximitzadora

Elster analitza des d’ un punt de vista general les eleccions que realitzen els creadors
a la seva practica artistica. El filosof assenyala un criteri estetic formal per jutjar les
obres d'art: la maximitzacio. Allo que I'accid de creacio artistica persegueix és una
maximitzacio limitada.
«Suggeresc que la creacio artistica implica maximitzacio amb certes limitacions, i que les
bones obres d’ art son maxims locals de qualsevol cosa que el's artistes estan maximitzant
[...]. Mantinc que la practica dels artistes pot ser compresa només a partir del suposit que
hi ha qualque cosa que estan intentant maximitzar, fer les coses com cal, i que la seva
conducta en aquest sentit cau dins el camp general de I’ accié racional» (Elster 1988, pag.
116).

3r L’artista cerca un maxim local

Tanmateix si lamaximitzacio global és una caracteristica especificament humana, en
el camp de I'art, Elster recorre a la maximitzacio local com a més gjustada a alld que
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acostumaaser el comportament artistic. En el casde la practica artisticalamaximitzacio
global seria una mena de concepte buit que cal concretar i convertir en local.
«Un novellista, per exemple, no es pot proposar crear un maxim global, com €l de la
millor novel-lad una certa classe [...]. Primer els artistes, de fet, persegueixen aconseguir
un maxim, i després expliquen per que el maxim que €ells cerquen ha de ser local, no
global» (Elster 2000, pag. 230).

La maximitzacié com a horitzé de I'activitat artistica es fa palesa segons Elster
mitjancant dos elements caracteristics en els agents:

1. L’ideal de plenitud. El significat d’aquest ideal consisteix en la creenca que una
obra d art es pot jutjar pel criteri que no seli pot afegir ni restar cap element. Es tracta
d’una totalitat completa, I’ artista ha arribat a |’ equilibri perfecte. En altres termes, ha
aconseguit un maxim local. Aquesta sensacié de maxim equilibri i plenitud que produei-
xen les grans obres d'art (una sonata de Mozart, una tragedia de Shakespeare, €tc.), és
allo que a mateix temps en denota la qualitat maximitzadora.

2. La practica artesanal . Aquesta practica habitual en la majoria de creadors consis-
teix a experimentar mitjancant petites modificacions fins a arribar a concloure la tasca.
Els aspectes de laboriositat i minuciositat que es troben en moltes practiques artistiques
sOn necessaris per ala consecucié i millora del producte final. En ocasions una llargai
minuciosa elaboracié és el secret d'una gran obra artistica. Es tracta d’una experi-
mentacio en el terreny d’alld que és possible per tal d’ eliminar-ne totes les alternatives.

Aguesta mateixa maximitzacio local que €els artistes persegueixen es troba en molts
ambits diferents de |’ estétic.

4t Components del valor estétic

La maximitzaci6 del valor estétic obliga Elster a precisar €ls trets que defineixen
aquest tipus de valor. El fildsof noruec analitza I’obra d’art a partir dels parametres
seglients:

1r Atemporalitat. El valor artistic d'una obra d’ art no esta supeditada exclusivament
a moment historic en qué fou creada o exposada a public. Precisament aquesta és la
condicio que es considera que acompanyatots els classics. La sevavigenciaper sobre de
la seva época. Aquest parametre no suposa que |’ enfocament d'andlisi d’una obra d’ art
hagi de ser atemporal. Per coneixer una obra d’'art hem d aprofundir en la seva
temporalitat mentre que una qualitat de I’ obra valuosa és transcendir la seva época de
creacio.

2n Internalisme. Aquest parametre assenyalal’ opinié d’ Elster respecte del fet que e
millor jutge de I’ obra d’art és un altre artista. Aquest fet és a causa que aquell que tre-
balla en un camp artistic determinat té un criteri més desenvolupat que el profa per
esbrinar el valor estétic d’ unaobra. Delamateixa maneraque les comunitats cientifiques
tradicionalment son els millors jutges de lalabor d’ un cientific, les comunitats d’ artistes
practicants d'una mateixa disciplina son també aquells que tenen un criteri més
qualificat de valoracié.

3r Processualisme. Aquest parametre com a criteri de valor estétic és determinat pel
postulat que per trobar allo que constitueix el valor estétic cal conéixer la practica real
de I’ artista, el procés que ha recorregut. Per tant, I’ atribucié dels criteris de valor no és
una superposicié aliena a la practica artistica, molt a contrari, es tracta d'una
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reconstruccio duta a terme a partir del desenvolupament de la tasca d' elaboracié de
I’ obra.

Els parametres segon i tercer persegueixen establir unavaloraci6 des de la proximitat
a la tasca de I'artista, mentre que € primer valora des de la llunyania. L’ordre dels
parametres correspondria a un ordre |ogic semblant a denominat context de justificacié
d’ unarteoria cientifica, mentre que I’ ordre corresponent al context de descobriment seria
I'invers: primer la practica artistica determina el valor estétic, seguidament la comunitat
artistica jutja i, finalment, des de la llunyania historica s estableix una valoracié de
maxim abast. Tanmateix els parametres no s oposen, sind que resulten complementaris
al hora d' extreure els valors estétics d’ una obra.

5e L artista enfronta un problema d’ eleccio

Quan un artista es proposa la creacié d' una obra en qualsevol modalitat artistica, se
li planteja un problema d’ eleccio entre una infinitat de possibles configuracions. A més
de lainesgotable varietat de temes, per al’ escriptor S obri un universil-limitat de mots,
per a misic una allau de combinacions de notes i per a pintor un inexhaurible ventall
de técniques i cromatismes.

Lamateixa eleccid d’ una determinadaformad’ expressio ja exclou atres possibilitats
externes: si esvol expressar un tema plasticament, s exclou la seva representaci ¢ sonora,
S estracta d’ expressar un assumpte amb paraules, sobren els pinzells, etc. Finsi tot es
pot elegir integrar en una mateixa obra diverses modalitats com s acostuma a donar en
les instal lacions artistiques. Tant si S'exclou com si s'integra, I activitat artistica plan-
teja un problemad’ eleccid i de restriccions.

Elster adopta un punt de vista respecte de la creaci6 artistica que ell mateix qualifica
de classicisme estétic. Es basa en la idea que I'art ha de menester restriccions per
originar-se. Qualsevol expressio artistica ha de menester adoptar unes formes deter-
minades que suposen limitacions.

Es tracta per Elster d'un problema gairebé universa que enfronta tota creacio
artisticai que suposa dos moments fonamentals. Un primer moment és |’ eleccio de res-
triccions que redlitza |’ artista quan opta per una modalitat técnica determinada. Aquesta
€eleccié comportalaimposicid de limitacions aun conjunt viable que permet unainfinitat
de possibles configuracions. Per exemple €l literat que decideix d'escriure en vers en
comptes d’ utilitzar la prosa narrativa. Aquesta situacio comporta unaimportant limitacio
dels mitjans expressius de I" agent.

En un segon moment es produeix I’eleccio sota restriccions per part de I’ autor de
I’obra. Una vegada que ja s ha reduit e conjunt viable amb el qual es treballa, I artista
ha d' elegir una configuracié especifica d’ unitats elementals de la seva modalitat que
constituiran |’ obra concreta

Latradici6 en totes les modalitats artistiques, indica Elster, marca unes limitacions
formals respecte del desenvolupament de les creacions dels autors que poden ser accep-
tades 0 no per €ells. Aix0 permet classificar els artistes en dos grans grups que podem
anomenar tradicionalistesi rupturistes.

Els tradicionalistes son els creadors que recullen i accepten el marc tradicional, com
seria el cas de Mozart alamisica. El perill d’aquest cami és dona quan les limitacions
formals esdevenen limitacions substancials respecte d’alldo que es pot expressar. En
aquest cas el seguiment de la tradicié aboca a un escol asticisme buit.
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Els rupturistes son el's creadors que trenquen amb les limitacions de latradicio, jaque
consideren que aguestes restringeixen d’'una manera negativa les seves possibilitats
expressives. El perill d aguest cami es dona quan la ruptura amb la tradici6 esta basada
Unicament en una equivocada recerca de I’ originalitat.

6€e Lesrestriccions son elements essencials de la practica artistica

Seguint latipologia de restriccions abans esmentada, indicarem exemples concrets de
la practica artistica on es reflecteixen:

Les restriccions perjudicials, encara que no son aquelles de que s ocupa Elster,
obviament es donen en totes les modalitats artistiques. Per exemple, I’ autor teatral que
No aconsegueix que es representi la seva obra, €l music que no pot enregistrar les seves
composicions, |’ escriptor que no troba editor, el director de cinema que no troba pro-
ductora, etc. Malauradament sén molts els entrebancs i obstacles que troben totes les
creacions artistiques.

Aquelles restriccions que interessen més Elster son les beneficioses. Es tracta de
limitacions que tenen com a efecte potenciar el valor estétic de I’ obra d'art. N'hi ha de
tres tipus diferents.

Larestriccio essencia exclusivament elegida per I’ artista és exemplificada per Elster
en el novellista franceés Georges Perec. Aquest autor s autoimposa reeixidament
I’ escriptura d’ una obra sense utilitzar en cap mot lavocal «e». Aquest tipus de restriccid
ésidiosincratica, propia de |’ agent que la utilitza.

Larestriccio essencia no elegida exclusivament per I’ agent es presenta sovint quan
un autor elegeix lliurement les convencions propies d' un génere per reditzar la seva
obra. Per exemple un misic que compon una sonata, un poeta que escriu un sonet, etc.
En aquests casos es pot parlar de restriccions genériques, propies del genere artistic que
I’ artista lliurement elegeix.

Les restriccions accidentals son aquelles que I’ artista es troba ja establertes i de les
quals no pot fugir. Per exemple les gravacions primeres de jazz tenien unes limitacions
tecniques temporal's que no permetien una durada superior as tres minuts. Aquesta res-
triccio va donar lloc a interpretacions musicals, com en els casos de Louis Amstrong i
Ella Fitzgerald, classiques d'un valor molt superior a les que es realitzaren una vegada
superada aquesta limitacié. Es tractava de restriccions técniques, imposades a | artista
des de fora per les circumstancies del moment.

En e camp cinematografic una restriccio accidental no técnica que va tenir I’ efecte
inintencionat de produir algunes obres mestres del seté art fou laimposicio de la censura
cinematografica a llarg de prop de dues décades als EUA. Les estrictes restriccions
sobre els continguts que suposa el Codi de Produccio de Hollywood foren en alguns
casos un estimul ala creativitat dels guionistesi directors.

«Els directors cinematografics estaven restringits pel codi en tot alo relacionat amb la
utilitzacié de mitjans per alarepresentacio de certs temes, assenyaladament el's de caracter
sexua. Almenys en alguns casos, |’ efecte de larestriccid en comptes de disminuir el valor
artistic de la posada en escena, € va augmentar» (Elster 2002, pag. 255).

A I'Estat espanyol durant la forta censura I’ época franquista succei un fenomen
semblant. Alguns directors de cinema, €l cas paradigmatic seria Carlos Saura,
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aconseguiren el seu maxim artistic sortgjant els entrebancs de les limitacions politiques
i morals als continguts filmics. Obviament el proposit del censor era ben llunya de la
potenciacio de I’ estética cinematografica que obtingueren com a subproducte ininten-
cionat del seu zel vigilant.

7¢e Lacreaci6 artistica es fonamenta en € precompromis

El mecanisme del precompromis, fonamentat en I’ autorestriccid, representa un paper
essencial en lateoritzaci6 elsteriana de les manifestacions artistiques.
«E| precompromis juga un important paper a I’art. Mitjangant I’ eliminacio d’algunes de
les seves opcions, €ls artistes es capaciten a s mateixos per concentrar-se millor en
I’eleccio aredlitzar entre les que resten» (Elster 2002, pag. 314).

La practica artistica funciona sovint mitjancant una minimitzacié d’ alternatives. La
reduccié del conjunt viable de possibilitats en un conjunt més manejable per la seva
simplificacié através de les restriccions permet I’ obtencié de la maximitzaci6 local que
suposa I’ obra acabada.

«A |'art sovint menys és més. Moltes vegades s obté més profit de tenir menys opcions
gue de tenir-ne més [...]. L’individu pot treure profit de tenir menys opcions disponibles.
Els artistes tenen necessitat de restriccions i |'eleccid de les mateixes restriccions és en
gran mesura arbitraria» (Elster 2000, pag. 16).

Evidentment hi ha restriccions elegides per I'agent mitjancant un mecanisme de
precompromis, com la utilitzaci6é de la filmacié en blanc i negre en un film actual, i
d atres que provenen de la necessitat, com erael cas dels films del primer ter¢ del segle
XX. En €l darrer cas es tracta d’ una restriccio accidental de caracter técnic, mentre que
en el primer cas mitjancant el mecanisme de precompromis unarestriccié accidental es-
devé essencia. Tanmateix, bé sigui d’'una manera intencionada, Woody Allen a
Manhattan, o bé sigui d’'una manera obligada, Fritz Lang a Metropolis, s han produit
moltes obres mestres del cinema mitjancant larestriccio del color.

Fins i tot podem trobar moltes opinions d’ autors de reconegut prestigi en el camp
visual, tant fotografic com cinematografic, que defensen la restriccio del color com a
mitja d’ aprofundiment en el valor estétic d una obra. Citarem |’ explicacié del director
espanyol Fernando Trueba sobre aquesta quiesti6:

«Per que aqueixa fascinacio pel blanc i negre? Tothom laté. Pel color no hi ha hagut mai
fascinacio, només quan es vainventar lafotografiaen color, el cinemaen color o sorgiren
les primeres televisions en color. El color és massaigual alavida, en canvi, € blanci ne-
gre esta traduit a un altre llenguatge, com la pintura o la publicitat que cada vegada |’ usa
més» (Diario de Mallorca, 11 de juliol de 2002).

Defet hi ha pocs certamens fotografics d’ a gada que no tinguin entre les seves obres
premiades algunes instantanies en blanc i negre. En e camp del comic es déna
habitualment € cas d autors que voluntariament refusen I'Us del color com a mitja
d’ obtencié d’un grafisme de major qualitat.

El moviment cinematografic europeu d’ avantguarda anomenat Dogma 95 representa
una proposta de renovacio de I’ estética filmica que basa alguns dels seus postulats en €l
mecanisme elsteria del precompromisi I’ autorestriccio. Partint d’ una postura critica en-
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front d’ anteriors avantguardes, com la nouvelle vague dels anys seixanta, el Dogma 95
rebutja el cinema d autor pel seu individualisme i fa una defensa del cinema com a art
col-lectiu. Per eliminar I'individualisme autorial i €l cinema basat en la creacid
d'il-lusions falses, aquest moviment proposa un decal eg que anomena «vot de castedat».
Es tracta d’un conjunt de deu restriccions (rodatge en el lloc, so directe, camera en ma,
absencia d'il-luminacio suplementaria, prohibicid de filtres i trucs optics, eliminacio
d'accions superficials [homicidis, Us d armes, etc.], prohibicié de manipulacions espa-
ciasi temporals, elusié delsfilms de genere, format obligat en 35 mm, absenciadel nom
del director en els credits) que tenen com aobjectiu I’ obtencié d’ una maximitzacié local:
una veritable obra d’ art cinematografic.
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RESUMEN: Al principio se pensd que Ludwig Wittgenstein, en su Tractatus de 1921, estaba desterrando del
ambito del sentido —y por tanto del conocimiento— a la metafisica, como también a toda expresion
valorativa: ética, estética y religiosa. Sin embargo, con el tiempo se ha caido en la cuenta de que lo que
Wittgenstein hizo fue proponer la posibilidad de un modo de comprensién del mundo diferente alaexplicacion
cientifica de los hechos. Este fil6sofo vienés fue capaz de advertir que los intereses del ser humano no se
reducen a una reconstruccion o descripcion racional y certera de los hechos, sino que en €l universo humano
hay una diversidad de formas de vida que escapan a criterio raciona y que, sin embargo, le reportan una
existenciamés elevaday satisfactoria. En esas formas de vida—como en el arte— entra en juego aquello que
da sentido alavida, desde ellas se logra una mirada nueva sobre el mundo y sus aconteceres particulares. En
este sentido, Wittgenstein propone no sélo una perspectiva de |a estética interesante, sino también una serie de
conceptos que pueden ser herramientas (tiles para una vision amplia e integradora en lo que respecta a arte
hoy en dia. Ambos seran los objetivos de la presente comunicacion.

ABSTRACT: At the begining it was thought that the Tractatus (1921) of Wittgenstein was rejected from the
realm of sense —and therefore from realm of the knowledge— to metaphysics and, with it, all the valorative
expresions like ethical, aesthetical and religious propositions. But what Wittgenstein really did was to propose
the possibility of a different kind of comprehesion of the world from the scientific explanation of facts. This
philosopher warmed that the interest and the problem of human being could not be reduced to a rational and
actual description of events. On the contrary, the human world is constituted by a diversity of ways of living
that scientific laws can not tackle with. From this ways of living —such as Art— the person has the possibility
of giving sense to the world, to its existence. The person could have a new vision of the world and events, and
they will be worthy. In this sense, Wittgenstein proposes an interesting perspective of Aesthetics. Besides he
presents some concepts that could be useful tools to procure a wide and integrated vision related to Art
norwadays. Both were the subjets of the present dissertation.

1 Debo agradecer al Gobierno de Navarray ala Asociacion de Amigos de la Universidad de Navarra su
apoyo durante los dos Ultimos afios de trabajo, de los que esta comunicacién es fruto.
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En las primeras interpretaciones que se hicieron de la filosofia de Wittgenstein, se
consideraba a éste como a un pensador positivistay antimetafisico. Hoy por hoy, todos
los estudiosos de este filésofo admiten que dichas interpretaciones han quedado obso-
letas y no hacen sino limitar su concepcion filosdfica? Si se hace un sondeo de las in-
vestigaciones recientes sobre este autor se advierte que cada vez se ha ido dando més
relevancia a temas que en principio parecian colaterales respecto del ndcleo de su
filosofia—es decir, respecto de lostemas de ldgicay lenguaje—. Asi durante los Gltimos
veinte afios han sido recuperadas por gemplo sus reflexiones sobre psicologia, religion
0 estética.

En lo que respecta a la reflexion estética, Wittgenstein no hace un tratamiento
sistemético de la misma. Sus ideas estéticas no aparecen en un Unico texto, sino que hay
que rescatarlas de entre las notas de los seminarios y |0s apuntes que quedaron sin pu-
blicar tras su muerte. Normalmente su estética aparece intercalada entre otras materias:
por giemplo, en € primer periodo de su pensamiento (1914-1930) la estética esta
totalmente asociada a la reflexion ética (a lo mistico); y en el segundo periodo (1930-
1959) aparece combinada también con sus reflexiones sobre la psicologia freudiana o la
antropologia de Frazer.

Hay que tener en cuenta que €l estilo filosofico de Wittgenstein siempre trat6 de huir
de maneras que pudieran llevar a una vision cerrada o estética. Por lo que el hecho de
gue en Wittgenstein la estética no tenga un tratamiento tematico no significa que sea
menos relevante que otras de sus ideas.

Precisamente, 1o que trataré de destacar es la relevancia que tiene la perspectiva
estética en la concepcidn filosofica de Wittgenstein. Ateniéndonos alos escritos, en més
de una ocasion la estética aparece vinculada de manera especia ala filosofia. El propio
Wittgenstein sefial¢ la existencia de una semejanza entre ambas. Su colega Moore re-
cuerda que en una ocasion dijo que los problemas filosoficos surgen a modo de una
perplgjidad y que, en este sentido, |os problemas filosoficos se asemejan alos problemas
estéticos.® Esto es asi porque las cuestiones estéticas como ¢por qué esto es bello? ¢por
gué me conmueve esta musica? aparecen en forma de perplgjidad, esto es, como una
duda o confusion que se caracteriza porque no se resuelve igual que un problema
matemético, es decir, haciendo desaparecer definitivamente la incégnita. En la
perplgjidad estética la solucion esta en la disolucién del problema, es decir, cuando el
asunto deja de ser problematico —lo cual, por otro lado, no significa que deje de ser
misterioso, de apelarnos o conmovernos—.

2 Hay que tener en cuenta que, por una parte, el propio Wittgenstein nego las interpretaciones que los
miembros del Circulo de Viena hicieron de su trabajo. Por otra parte, hay teorias que sostienen que Frege, la
influencia mas fuerte sobre Wittgenstein en sus primeros pasos, estd mas cerca de la filosofia idealista
continental que del empirismo briténico. Y finalmente, hay otras influencias reconocidas por Wittgenstein —
teniendo en cuenta que éste no acostumbraba a reconocer sus fuentes— que también entroncan con latradicion
continental moderna de cufio kantiano (en el @mbito cientifico Hertz y Boltzmann, y en el cultural Kraus o
L0o0s).

3 «El problemafilosofico es: “ ¢(Qué eslo que me deja perplejo acerca de este asunto?’ ». «En este respecto
dijo que la pregunta “ ¢Por qué nos impresiona?’ se parece a las preguntas estéticas “ ¢Por qué es bello esto?’
0 “¢Por qué no sirve este contrabgjo?’» Wittgenstein, 1993: 194 y 131 respectivamente.

Seglin Isidoro Reguera en Wittgenstein la estética se convierte en filosofia, en una metodologia o criticadel
lenguaje sobre el arte (cfr. WiTTeensTEIN 1966: 11-12; 1V, § 1-2).
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Debido ala semejanza que Wittgenstein apunta se puede afirmar que atendiendo ala
concepcion estética resultara mas facil comprender la naturaleza de los problemas filo-
soficos y el método paralaresolucién de los mismos. Este es un problema que siempre
ha estado presente en la filosofia (el problema del método) y cuya solucion, conviene
adelantar, que para este filosofo consistird en agar a la filosofia de la tendencia cien-
tificista que segin é es incapaz de resolver las preguntas importantes para el ser
humano: «Sentimos que aun cuando todas las posibles cuestiones cientificas hayan
recibido respuestas, nuestros problemas vitales todavia no se han rozado en lo mas
minimo. [...] / La solucion a problema de la vida se nota en la desaparicion del
probleman.*

Tanto en el Tractatus como en su pensamiento posterior, lafilosofia no es concebida
COmMO una ciencia, ni como una teoria o doctring; sino mas bien como una actividad de
clarificacion de los pensamientos y de la propia vida.® Por lo tanto, la filosofia no con-
siste en un saber tedrico, en instalarse en una doctrina desde la que proporcionar una
explicacion acabada sobre cdmo son las cosas. Se trata de una cierta perspectiva o
actitud para con el mundo; lafilosofia consiste en saber mirar y ver las dificultades, en
adoptar diferentes puntos de vistay ayudar a que la gente cambie de vision.®

Lo mismo sucede con la estética, que tampoco es una ciencia o una teoria sobre lo
quees, lo que no es o lo que debe ser bello.” La estética de Wittgentein no es una estética
al estilo tradicional, en el sentido de unateoria o poética del arte. Sino que, a igual que
lafilosofia, se trata més bien de una perspectiva, un modo de ver y de comprender los
objetos® que, segun sus palabras, «nos obliga a adoptar la perspectiva correctay,
implicando muchas veces un cambio de perspectiva, de actitud o de pensamiento.®
Wittgenstein afirma: «El trabgjo filosdfico —como en muchos aspectos sucede en la
arquitectura— consiste, fundamentalmente, en trabajar sobre uno mismo. En la propia
comprensién, en la manera de ver |as cosas».0

De la propuesta estética de Wittgenstein hay que destacar dos caracteristicas: por un
lado, que es una propuesta con un trasfondo ético, y por otro lado, que tiene un carécter
marcadamente anticientificista. Respecto a la primera caracteristica hay que decir que
todo el planteamiento filoséfico de este autor es profundamente ético, estd esencialmente
ligado ala comprension del sentido de lavida. De modo que todas sus reflexiones, sean
del tema que sean, tienen un trasfondo ético que les da sentido. Esto sereflgjaclaramente

4 WiTTGENsTEIN, 1921: 6.52-6.521. Y en otro momento declara: «Los problemas cientificos pueden intere-
sarme, pero nunca apresarme realmente. Esto lo hacen solo los problemas conceptuales'y estéticos. En el fondo
la solucion de los problemas cientificos me es indiferente, pero la de los otros problemas no» Wittgenstein,
1980: § 460.

5 Cfr. Fann, 1975: 17. También Bouveresse da un énfasis espacial al concepto de claridad en Wittgenstein
en tanto que «sigue siendo (a lo largo de todo su pensamiento, con matices particulares) el fin de la filosofia
y un fin en si mismo» Bouveressg, 1993: 19. Cfr. WitTcensteN, 1953: § 133y cfr. WiTTcensTeiN, 1921: 4.112.
y 4.116.

6 Cfr. WitteensTeN, 1980: 8 30y ss, 252, 352, 414; y cfr. WiTTGensTEIN, 1966: 11, 86y IV, § 10-11.

7 Cfr. WiTTGENSTEIN 1966: 11, § 1-5.

8 Esun ver el objeto con latotalidad como trasfondo de sentido; igual que al hacer filosofia Wittgenstein
pretende ver a objeto en sus aspectos o relaciones con el todo (Cfr. WiTTeensTEIN, 1980: § 29-31).

9  WITTGENSTEIN, 1980: § 27.

10 W,TTGENSTEIN, 1980: § 84.
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en su estética, ya que para entenderla es inevitable atender a su relacion con la ética.
Concretamente en su primera época, Wittgenstein las concibe como andogas ya que
ambas son trascendentales, ambas implican un acercamiento contemplativo a las
cuestiones y buscan la felicidad. Veamos esta semejanza més detenidamente.

Para empezar ni los juicios estéticos ni 10s éticos son enunciados de hecho sino que
son expresiones valorativas, es decir, no versan sobre los hechos del mundo —que son
contingentes—, sino sobre |o que queda fuera del mundo, fuera del &mbito de lo factico
y de lo expresable proposicionamente. Por eso Wittgenstein afirma que la éticay laes-
tética son trascendentales,** porque tratan de lo absoluto y necesario, y por tanto, de lo
gue da sentido al mundo.

Wittgenstein también expresa esto diciendo que tanto la ética como la estética im-
plican una perspectiva sub specie aeternitatis, es decir, un punto de vista externo a
mundo, independiente de | as circunstancias o consecuencias espacio-temporales. Setrata
de un punto de vista contemplativo, desde el que se ven los objetos en sus conexiones
necesarias con la totalidad, en su necesidad.'?

La esencia de lo artistico consiste basicamente en la adopcion de un punto de vista
contemplativo, de una mirada y actitud moral hacia el mundo. Esta parece ser la razon
por la que, segin Wittgenstein, €l arte ayuda a que la vida sea més llevadera, a que
merezca la pena: «lo hermoso es lo que hace feliz».2® La felicidad es para Wittgenstein
el findelavidaética, y el arte también es un camino hacialafelicidad porque nos recon-
ciliacon el mundo, da sentido a nuestra existencia (en tanto que ayuda aver la necesidad
de las cosas). En este sentido, con €l arte se resuelve € problema de lavida, ya que éste
ayuda a encontrar el camino o la manera de vivir en e mundo sin sentirlo como ago
acabado. Es decir, a través del arte los objetos se muestran de tal forma al ser humano
gue éste se siente atraido a dar unarespuesta, a aceptar o rechazar. El arte lleva a adoptar
una actitud respecto del mundo, lleva a participar de un modo de vida en la que uno se
siente comodo, reconciliado con e mundo.**

La segunda caracteristica que se mencioné de la propuesta estética de Wittgenstein
es que es anticientificista —un signo también propio de su concepcion filosofica
general—. Con cientificistame refiero a planteamiento que sdlo considera como verda-
dero conocimiento e conocimiento cierto por causas, es decir e conocimiento
cientifico-positivo. Desde bastante antes de la época en que vivio Wittgenstein, €l éxito
de ciencias positivas como la mecénica hizo que el método de éstas se erigiera en €
unico modo de abordar los problemas en todas las éreas del saber (como pasd por
egiemplo en lapsicologia).’® Y las cuestiones que no pudieran ser explicadas de esa ma-
nera pasaban a considerarse como irracionales.

Wittgenstein sin embargo vino areivindicar la inadecuacion de dichas explicaciones
causales, hipotético-deductivas, para ciertos &mbitos de la experiencia humana. Dichas

1 Cfr. WiTTGensTEIN, 1921: 6.421.

12 Cfr. WiTTGENSTEIN, 1921: 6.45; cfr. WiTTGensTEIN, 1961: 7.10.16; cfr. WiTTcEnsTEIN, 1980: § 27.
También es interesante ver el comentario de Tilghman a respecto (Cfr. TiLeHmAN, 1991: 54).

13 Cfr. WitteensteiN, 1961: 20.10.16 y 21.10.16.

1 Cfr. WitTGensTeIN, 1966: I; cfr. WiTTeensTeIN, 1980: § 335, 289y ss.

15 Cfr. WiTTGENSTEIN, 1966: 1V, § 1.
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explicaciones eran inapropiadas precisamente para solventar [os asuntos mas relevantes
delaexistenciahumanacomo las cuestiones del sentido alas que me referi anteriormente.

En varios momentos Wittgenstein define la explicacion estética por oposicion a las
explicaciones de |as ciencias experimental es (las explicaciones propiamente dichas). De
ahi se pueden extraer algunas caracteristicas del juicio estético frente a juicio de hecho:
Mientras la ciencia nos induce a buscar causas para responder a los problemas, ante una
impresion estética se buscan motivos, intenciones: «Dar una explicacion causal de la
pregunta“ ¢Por qué es agradable el olor de lasrosas?’ no eliminarianuestra“ perplejidad
estética’ ».%6 No se trata tanto de identificar a mecanismo o legalidad que ha gobernado
al sujeto, como de describir el proceso por el que se hallegado hasta ahi.*” Por lo tanto
en estética no se busca la eficacia sino la finalidad que gobierna y hace inteligible la
accion artistica.

En lo que respecta a los resultados, las ciencias positivas aumentan el conocimiento
y son capaces de predecir con éxito un fendmeno en tanto que dan con laley, el meca-
nismo o lateoria que explica dicho fendmeno. Por su parte, €l juicio estético tiene un va
lor meramente descriptivo. Al hablar de arte —Ilo mismo que de religion y de ética— no
se hace un uso referencialista o enunciativo del lenguaje, solo se pueden dar giemplos,
descripciones, hasta que caemos en la cuenta de lo que se tiene delante o de lo que se
quiere mostrar.

Puesto que los juicios de valor ni se fundamentan ni se deducen de unateoria previa
de los hechos, no se miden por su verdad o falsedad.*® Lacorreccion o no del juicio esté-
tico, €l criterio que determinasu validez objetiva no procede de una verificacion externa,
empirica, ni de la introspeccion subjetiva, sino de la satisfaccion intrinseca de la
accion.t® Sabemos que estamos ante una buena razén porque nos persuade.?° El criterio
mas Util para determinar su veracidad no esta tanto en el grado de racionalidad o de 16-
gica del relato cuanto en su poder para atraernos, en su capacidad de gobernar nuestra
vision e incluso cambiar nuestra vida.?* Por ello este tipo de razonamientos tiene una
firmeza que supera cualquier tipo de verificacion o falsacion: la «explicacion» estética,
al igual que la creenciareligiosa, se muestra—con sus palabras— «no apelando a razo-
nes ordinarias para creer, sino més bien regulando toda una vida».??

16 WiTTGENSTEIN, 1993: 129.

17 Cfr. WittGenstein, 1966: 11, 8§ 19; 111, § 12-14. Con «motivo» 0 «por qué» Wittgenstein se refiere ala
razén que justifica una accion; una razén que sin embargo no se caracteriza por su rigor o su exactitud. El
motivo o que hace es situarnos no tanto ante un mecanismo causal sino ante un modo de hacer las cosas, una
forma de vida, en definitiva, ante una cultura.

18 Cfr. WiTTGeNSTEIN, 1967: 9y 21; 1965: 49.

19 Cfr. WitteeNnsTEIN, 1967: 13. Cfr. Bouveressg, 1993: 56-57.

2 Este serfia €l acierto que ve Wittgenstein en el psicoandlisis de Freud: «estas explicaciones no predicen
nada. Pero nos proporcionan una imagen con un atractivo especial. Lo importante es la actitud que
manifiestan» Wittcenstein, 1966: 111, 8 18. El psicoandlisis funciona (eliminael dolor o el miedo) en tanto que
persuade. «Lo que estoy haciendo es también persuasion (...) que consideren el asunto de otra manera
diferente» Wittcenstein, 1966: 111, § 35.

Que la satisfaccion sirva de criterio para determinar la veracidad del juicio o acto estético no significa que
Wittgenstein caigaen el relativismo (como advierte Bouveresse, 1993: 63): lavalidez de laexplicacion estética
es intersubjetiva, civil, remite a un contexto mas allade lo dado y de lo individual.

21 Cfr. WiTTGENSTEIN, 1966: 134-135.

2 \W\TTGENSTEIN, 1966: 130.
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Otra diferencia entre la explicacion cientificay la estética es que la primerano logra
la seguridad que racionalmente se espera de €ella, porque es mera hipdtesis, es decir,
creacion humana y, por tanto es contingente. Ademas, tampoco consigue satisfacer a
nuestro espiritu respecto de las cuestiones misticas o vaorativas. En este sentido,
Wittgenstein pone de manifiesto la supersticion racionalista que piensa que poder dar
una explicacion anula € efecto de perplejidad o misterio que algo deja en uno.?
Mientras que en la «explicacién» estética lo que sucede es que la satisfaccion se da por
si misma en la accién; tanto el espiritu como el conocimiento quedan en cama, en
armonia con el mundo. «Aqui solo se puede describir y decir: “asi es la vida humana”.
[...] A quienlo intranquiliza el amor, una explicacién hipotética no lo tranquiliza». Las
acciones estéticas no se proponen alcanzar un efecto determinado sino una satisfaccion
plena, en este sentido, «mas bien no se propone nada; actuamos asi y entonces nos
sentimos satisfechos».?*

Por dltimo, mencionaremos algunos elementos metodol 6gicos que Wittgenstein pro-
pone como alternativas a la explicacion cientifica para solucionar la perplegjidad.? Di-
chos elementos son por gjemplo: la representacion perspicua o sindptica (un tipo de
descripcion o presentacion de los hechos en sus relaciones formales, gramaticales, y no
meramente histéricas, causales, externas),?® las razones o descripciones suplemen-
tarias,?” lasinopsis de trivialidades,?® las comparaciones, ejemplos, similes, analogias...?®
Todo ello puede ser més efectivo que dar una explicacion racional.

Ademés, Wittgenstein insiste en que la comprension de lo extrafio, de lo que nos
impacta, se basaen lareferenciaalo instintivo humano, algo universal que tenemos por
naturaleza. Por tanto, no necesitamos hacer hipétesis o especular para entender modos
de vida ajenos.* Frente ala especul acién Wittgenstein también reclamael uso delaima-
ginacién o fantasia.®! La cual tiene lafuncidn de poner en orden y de unificar elementos
diferentes, y de este modo ayuda a no quedarse en lo féctico, en lagramética superficial.
El principio que rige dicha facultad es el parecido formal, la semegjanza o conexion
formal-estructural, que a diferencia de las conexiones fisicas, causales o externas, reside
en la naturaleza interna de las acciones.®

2 Cfr. WiTTGENSTEIN, 1967; 19.

24 WITTGENSTEIN, 1967; 11-13.

2 Cfr. WitTGensTeIN 1967: 11, 23. Cfr. Bouveressg, 1993: 20-26.

% «Estarepresentacion perspicuafacilitael comprender, lacomprension, que consiste precisamente en que
“vemos |las conexiones”» WITTGENsTEIN, 1993: 178. Lo que funcionaen el caso de la perplejidad estética, es el
método de la contigliidad, poner una cosa a lado de la otra hasta verlas bajo el aspecto que muestran al ser
vistas en todas sus conexiones, en su esencia

27 «Lo que la Estética intenta hacer es dar razones [...que] tienen “naturaleza de descripciones afiadidas’:
por ejemplo, se puede hacer ver a una persona qué es |o que Brahams queria decir mostrandole las distintas
obras de Brahams, o comparandolo con un autor contemporaneo; y todo lo que hace la Estética es “atraer la
atencion auna cosa’, “colocar una cosa a lado de otra” » WiTTGensteiN, 1993: 130.

2 Cfr. WitteensTEIN, 1993: 138. También hay otros elementos como la percepcion de las figuras ambiguas
(WiTTGENSTEIN, 1953: 451-481. Cfr. Bouveressg, 1993: 71-77).

29 Cfr. WITTGENSTEIN, 1966: 99. Cfr. BouvEREssE, 1993: 62-63.

30 Cfr. WitteensteiN, 1967: 19. «Nuestra perplejidad sobre por qué nos impresiona no disminuye al dar las
causas a partir de las que surgié € festival, sino que disminuye a encontrar otros festivales parecidos:
encontrarlos podria hacer que pareciera “ natural”» WiTTGeEnSTEIN, 1993: 131.

3L Cfr. WitTGensTeIN, 1980: § 201; cfr. WiTTGENSTEIN, 1967: 21.

32 Cfr. WiTTGENSTEIN, 1967; 33.
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Estos elementos forman parte del método que el propio Wittgenstein denomind
«método antropoldgico»* para la filosofia. Su finalidad consiste en tener la suficiente
apertura mental como para no caer en un pensamiento Unico, para no creer que la
perspectiva o los criterios de uno son los Unicos verdaderos y son aplicables uni-
versalmente. Setrata de ser capaz de cambiar de punto devista, deimaginar las diferentes
formas de expresion, los diferentes modos de actuar. Lafinalidad no es tanto dar con la
esencia que los define como para advertir su variedad. «No existe ningln sistema en el
gue sea posible estudiar, en su purezay esencia, lo que es la ética. Usamos €l término
ética para una variedad de sistemas y ta variedad es importante en filosofia. [...] La
importancia de la variedad no reside tanto en fijar la mirada en una forma no adulterada
como en mantenerse alejados de su busqueda. Cuando afirmaque todo juego del lenguaje
0 sistema de comunicacion es “complejo” quiere decir que si tratamos de dotarlo de un
sistema més perfecto y amplio [para su interpretacion...] incurriremos en confusiones».3*

En conclusién, parece ser que en la perspectiva estética de Wittgenstein se encuentra
una clave paraentender su filosofia. No es cierto, ni mucho menos, que se pueda explicar
toda su filosofia desde este punto de vista, pero si que sirve para caer en la cuenta de por
qué esa filosofia siempre ha sido unitaria'y coherente, aun siendo un modo de pensar
ante todos los ojos misterioso e incluso irresuelto en comparacion con otros sistemas
filosdficos.
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Lo que haré en mi intervencion es presentar un caso concreto; me voy a centrar en la figura de Roger Fry
(tedrico y critico de arte inglés 1866-1934), ya que este autor presta una atencion fundamental en sus plan-
teamientos estéticos a la correlacion entre lacienciay el arte como modos de conocimiento, de aproximacion
a mundo o de descubrimiento de la realidad. Ademas, su método de acceso a arte, su «estética ha sido
absolutamente practica», y su sistema lo propone como una induccién provisional a partir de sus propias
experiencias estéticas. En este sentido el planteamiento de Fry pone de manifiesto su evidente parentesco con
las preocupaciones de otros autores como son Karl Popper, en el dmbito cientifico, y E.H.Gombrich, en €l
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ABSTRACT: Inthisdisertation | would like to tackle with someissuesthat | consider important for thistopic,
such as the borders between Art and Sciencie. The Anglo-Saxon culture has depicted a great interest in these
issues, due to the fact that from llustration many English authors tried to give a scientifical foundation to
Aesthetics, art Theory and Critics. In that moment those subjects lacked of the systematization and the rigour
of Science.

I’'m going to deal with Roger Fry (and english Art critic 1866-1934), because in this author’s Aesthetical
Theory we can observe the relation between Art and Science as a way of knowledge. And aso as a way of
aproaching the world and discovering reality. Besides this, his analysing method, as he said «his Aesthetic has
been ansolutely practical». In this method he worrks with provitional inductions from his own aesthetical
experiences.

Fry’sworking way is highly related to other authors worries such as Karl Popper, in the Scientifical realm, and
E.H. Gombrich in the Artistic one.
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En esta comunicacion pretendo apuntar algunas cuestiones que me parecen centrales
en un tematan importante como es el de lasfronteras entre el artey laciencia. En el am-
bito intelectual en el que me muevo, que es el de la estéticay lateoriadel arte, quiza es
el mundo anglosgjon el que mas interés ha mostrado por estas cuestiones, pues desde la
llustracion son muchos los autores ingleses que se van a ocupar de dar consistencia
cientifica a unas disciplinas —estética y teoria o filosofia del arte— que hasta ese mo-
mento carecian del rigor sistemético del que gozaban yalas ciencias naturales o fisicas.

Es precisamente en esteinicio del siglo XVIII, en el que €l interés por las cuestiones
estéticasy artisticas cobra gran importancia, también el momento en el que en el aspecto
metddico se da un giro en el pensamiento de la ciencia natural, giro que representa el
trénsito de Descartes a Newton. En un caso como en otro, por caminos diversos y con
recursos intelectuales muy distintos, se persigue la mismafinalidad. Se trata, tanto en la
cienciacomo en € arte, de emanciparse de la preponderancia absoluta de la deduccion;
hay que hacer sitio, no contra ellasino junto a ella, alos puros hechos, alos fendomenos,
ala observacion directa.

Es conocido por todos que el camino de Newton no es la pura deduccion, sino el
andlisis. No comienza colocando determinados principios 0 conceptos generales para, a
partir de ellosy por medio de deducciones abstractas llegar hasta el conocimiento de lo
particular, de lo «factico»; su pensamiento se mueve en la direccion opuesta. Los fend-
menos son lo dado y los principios lo inquirido. Este camino nos lleva, por lo tanto, no
de los conceptos y principios a los fendmenos, sino a revés. La observacion es lo dado,
el dato; € principioy laley lo buscado. Esta nuevajerarquia metddica, nacidaen el siglo
XVIII en e ambito de las ciencias naturales, se va a mantener alo largo de los siglos
posteriores, desarrollandose y aplicandose en todos los campos del conocimiento
humano.

Estas puntualizaciones de contexto iniciales pienso que aclaran los términos del
titulo de mi intervencion: «Analogias y diferencias en el proceso del descubrimiento
cientificoy artistico. Latradicion anglosajona»; tan solo unas palabras para explicar cud
serami modo de proceder en esta exposicion. Lo que haré es presentar un caso Concreto;
me voy a centrar en la figuray las ideas de Roger Fry (tedrico y critico de arte inglés
1866-1934), ya que este autor presta una atencién fundamental en sus planteamientos
estéticos a la relacion entre la ciencia y el arte como modos de conocimiento, de
aproximacion a mundo o de descubrimiento de la realidad. Ademés, e método de
acceso de Fry a arte, su «estética —como é mismo afirma— ha sido absolutamente
préctica», y su sistemalo propone como una induccion provisional a partir de sus pro-
pias experiencias estéticas. En este sentido €l planteamiento de Fry pone de manifiesto
su evidente parentesco con las preocupaciones de otros autores, mucho més proximos a
nosotros en el tiempo, como son Karl Popper, en el ambito cientifico, y E. H. Gombrich,
en el artistico. Autores de los que también hablaré en esta intervencion.

El modo en e que Fry entiende el proceso artistico tiene un paralelismo con el
método de la ciencia, y alavez que analiza las operaciones intelectuales que se ponen
en juego en ambas actividades, las vincula con un sentimiento de gozo o placer que se
deriva de la realizacion de dichas actividades.

1 Fry, R, (1920): Vision and Design, Chatto and Windus, Londres.
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Este planteamiento —como mostraré al final de la exposicion— esta directamente
relacionado con algunas de las ideas estéticas de lamejor tradicion empiricainglesa del
siglo XVIIl, y en este sentido |a critica de Fry intenta resolver —desde la préctica— los
problemas que la estética de la llustracion formula para la modernidad.

La redidad estética, y la conmocion que ésta produce en Roger Fry, aparece
intimamente relacionada con el conocimiento intelectual de larealidad fisica, con el des-
cubrimiento del mundo en Ultima instancia. Esto determina el permanente interés que
muestra durante toda su vida por las conexiones entre |os métodos de lacienciay los del
arte. El planteamiento tedrico que Fry hace de esta cuestion es capital para entender, no
solo su modo de acceso a arte, sino también la misma nocién de arte que se descubre en
su tarea critica.

Roger Fry, en su acercamiento al arte, tomadel proceso cientifico el talante empirico,
gue supone un proceso mental similar a del cientifico. Parte de la observacion de los
fendmenos, de lo dado, de laexperiencia. De ahi se sigue €l establecimiento de hipotesis,
pues toda percepcion sensoria es una hipotesis, ya que lainteligenciay los sentidos se
anticipan tratando de dar significado a los estimulos. Es ademés riguroso en la com-
probacion de las percepciones, contrastando |os datos con la realidad fisica del cuadro,
y esta dispuesto siempre a rectificar cuando una nueva experiencia estética asi 1o exige.

Es en estas cuestiones donde podemos establecer la conexion con lamejor tradicion
de la «critica» continental que se continla, en |os escritores posteriores a Fry, a través
de Gombrich y su didlogo con Popper. Pienso que es conocido por todos el modelo cien-
tifico que propone Karl Popper. Tan sdlo apuntaré aqui —ya que no puedo detenerme
mucho més, algun aspecto fundamental de ese modelo que interesa mas para aclarar el
tema que nos ocupa.

Popper acufia la expresion «ensayo y error» para referirse al método de las ciencias.
Toda ciencia consta de teorias generales que son refutadas a aparecer datos que no
pueden incorporarse a éstas. Larevolucién que propone Popper consiste en defender que
el criterio cientifico tiene que ser la falsacion en lugar de la verificacion con g emplos
que confirmen la teoria, como venia siendo hasta ahora; es decir, |o que hay que buscar
son gjemplos concretos que la teoria no pueda incorporar, quedando por ello descartada
y teniendo que elaborarse otra teoria méas amplia

Popper extiende este modelo a todo tipo de conocimiento. De este modo e
mecanismo de «ensayo y error» se convierte en el motor del aumento del conocimiento
de un individuo, de una especie, de una tradicién cientifica o artistica. A partir de aqui
ese mecanismo se configura como €l fundamento de una teoria de la percepcién, una
gnoseologia, una teoria de la ciencia o una teoria del arte. Y esto Ultimo es lo que hace
Gombrich al aplicar el mecanismo «ensayo y error» especificamente al arte.

El verdadero cientifico no busca la confirmacion de sus hipétesis; esta sobre todo al
acecho de gjemplos contrarios. Una teoria que no puede chocar con nada no tiene con-
tenido cientifico.?

2 GowmericH, E. H. (1991): «Padre de la historia del arte», Tributos. Version cultural de nuestras
tradiciones, Fondo de cultura econémica, México D.F., p. 60.
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Asi Gombrich afirmard e intentard demostrar —sobre todo en su libro Arte e
ilusion—2 que ese modo de funcionar la ciencia es aplicable a la historia de los descu-
brimientos visuales en arte.

Este punto de vista, que podriamos denominar dialéctico, aplicado alateoriadel arte
gue propone Gombrich, se podria resumir del siguiente modo: los sentidos proyectan
una figura que luego confirman; lalabor de componer un cuadro se convierte en «hacer
y comparar», es decir, emborronar y juzgar; €l aprendizaje del artista se logra con un
cuadro tras otro, tras probar, fracasar y volverlo a intentar; el crecimiento de las tradi-
ciones artisticas consiste en que, artista tras artista, se incorporan los logros obtenidos y
se abandonan las lineas de investigacion menos prometedoras.

Gombrich, en su empefio por comparar €l arte'y la ciencia, se sirve también de otro
concepto acufiado por Karl Popper en su planteamiento. Es e concepto de Mundo 3 o
«tercer mundo», con el que propone salvaguardar el conocimiento de consideraciones
subjetivas.

Me gustaria hablarles agui de unos textos debidos a mi amigo Karl Popper en los que
este destaca la aparicion de problemas en naturaleza'y en historia como la aparicion de
lo que é llama un «tercer mundo que no es ni el mundo de las cosas o de los hechos ni
el mundo de los sentimientos subjetivos». Y es que |os problemas aportan soluciones, al-
gunas mejores, otras peores, y algunas tal vez perfectas.

El concepto de Mundo 3 le sirve a Gombrich para explicar que la historiadel arte es
la historia de las grandes obras y de los grandes maestros, y esto tiene en su teoria dos
importantes consecuencias. la existencia de las valoraciones artisticas en la historia del
arte con un sentido objetivo, y larespuesta a por qué el arte tiene una historia.

La historia del arte ha de valorar, tiene que distinguir entre obras buenas y menos
buenas, pero dando razén de esa valoracion; ha de mostrar por qué algo es bueno. Ver
lahistoriadel arte bgjo laluz de Mundo 3 supone interpretarla como una historia de res-
puesta a problemas a los que los artistas han dado soluciones a veces buenas, y otras
menos buenas. Los grandes artistas se han enfrentado con éxito a problemas objetivos,
para los que a veces han dado con una solucion perfecta. Este planteamiento de pro-
blemas y soluciones intenta eludir el subjetivismo propio de cualquier otro tipo de
valoracion. Y asi, € valor cobra un aspecto objetivo.

En segundo lugar, € concepto de Mundo 3 ilustra por qué el arte tiene una historia.
Existe un hilo de union entre artistas y obras de diferentes periodos que es necesario en-
contrar para dar sentido a las obras concretas, y a su vez, estas obras configuran un
proceso coherente y, sin embargo, libre.

Este enfoque permite ver las analogias entre la historia del arte y la historia de la
ciencia, y resulta bastante eficaz. Las valoraciones que se hacen en la historiadel arte se
convierten —como ocurre en la ciencia— en una valoracion de solucion de problemas.
Cada obra de arte es un intento; los grandes artistas son los que han conseguido la
solucion adecuada. La historia del arte es posible porque permite relatar el camino se-

8 GowmsricH, E. H., (1959): Art and Illusion. A Sudy in the Psychology of Pictorial Representation,
Oxford.
4 GomBricH, E. H. (1981): «Arte y autotrascendencia», Ideales e idolos, Gustavo Gili, Barcelona, p. 148.
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guido por los artistas en busca de soluciones. La historia del arte puede verse, por tanto,
como el progreso en la persecucion de determinados objetivos. Y las grandes soluciones
tienen un valor en si mismas, a pesar de que hayan quedado pasadas de moda. En
definitiva, la historia del arte es la historia de las grandes soluciones.

Este enfoque, que Gombrich Ilama «tecnol 6gico», tiene la ventaja de algjarse de las
valoraciones personales para centrarse en aspectos con una mayor apariencia de obje-
tividad, alavez que previene ala historia del arte de los planteamientos historicistas.

El artista procede, pues segiin Gombrich, como el cientifico, sometiendo a falsacion
su obra. Pero en una estética de efectos, como es la de Gombrich, no puede haber la
misma seguridad que en la ciencia. El artista confia en que el efecto que la obra que esta
haciendo le produce a é mismo, serd semejante al que produzca alos demés. Pero no es
seguro. No puede confiar sino en su propia sensibilidad.

Con estas minimas aclaraciones —y pido disculpas por la excesiva sintesis—
volvamos al caso concreto que nos ocupa. Al enfrentarse con lo especifico del método
cientifico, Fry no solo analiza cdmo este pone en juego los dos habitos intelectuales
basicos (andlisis y sintesis), sino también el gozo o e placer que acompafia a esta
actividad intelectual.’ Y serd éste precisamente el punto sobre el que gira su argu-
mentacion para establecer las analogias y diferencias entre el arte y la ciencia, aten-
diendo a papel fundamental que juegala sensibilidad alahora de establecerse la especi-
ficidad del juicio estético. Como lo es también en el caso de Gombrich.

En cuanto a su concepcion de la ciencia, Fry destaca cdmo en la actividad intelectual
de sintesisa enunciar unateoria cientifica se establecen una serie de relaciones entre los
datos particulares aportados por la observacion analitica, y esta actividad va acompafiada
de satisfaccion ante la contemplacién de esas relaciones.

Esta satisfaccion es estética, ya que atiende a la perfeccion y complgjidad de la
unidad conseguida en lateoria. Pero el método cientifico no tiene su justificacion en este
valor estético. La teoria cientifica tiene su justificacion en la verificabilidad, en la ade-
cuacion de lateoria con los hechos. Es cierto que el cientifico encuentra una satisfaccion
(estética) en el reconocimiento de esa concordancia, pero este valor estético tiene que
venir reforzado por € valor veritativo de la teoria cientifica.

Dicho de otro modo, la justificacién de una teoria cientifica se encuentra en su
verificabilidad, y para que una teoria sea verdadera debe concordar con los hechos
particulares. Es precisamente ese reconocimiento o que afiade valor estético alateoria.
Esto quiere decir por tanto que, la belleza es, en el caso de la actividad cientifica, un
correlato o corolario de la verdad.

Veamos ahora las analogias y diferencias con el proceso artistico. En el arte la
actividad de sintesis es més dificil de verificar, porque esa generalizacion, que consiste
en el descubrimiento de laley que rige las relaciones entre las partes, en el arte no esta4
sostenida por relaciones ldgicas, sino que se verifica de un modo inmediato a través de
las sensaciones.

Como hemos visto, mientras que en la ciencia pueden aparecer factores emocionales,
la mayor parte del proceso es rigurosamente |6gico. Por el contrario, en e proceso del

5 Cfr. Fry, R, (1920): «Artey ciencia», Vision and Design, o.c., pp. 83-86.
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arte, el sentimiento no se puede abandonar en ningin momento. Se trata de un problema
de sensibilidad, en el que ésta interviene a titulo propio. Para Fry «cada aspecto en €
proceso del arte estd acompafiado, de forma inevitable, por € placer: no puede seguir
adelante sin él».

El proceso artistico es un proceso en € que las sensaciones juegan un papel
conductor, hasta el punto de que se puede hablar de una l6gica de las sensaciones (las
premisas son sensaciones, y la conclusion a partir de ellas sdlo la puede sacar alguien
gue esté en un estado emociona en relacion con aquellas). Es un proceso de cono-
cimiento, sin duda, con un orden y unaley que rige las relaciones entre las partes, pero
tiene lugar a través de sensaciones, y va acompafiado siempre de emocion.

Esley en el artelaidentidad de contenido y formaartistica, el encuentro indiscernible
entre lo que se expresa'y laforma materia de su expresion. La obra de arte surge en €l
momento en el que un contenido de expresion se anuncia indisolublemente ligado a una
forma plastica. Lo propio y esencial del proceso artistico es, por tanto, la plena
integracion entre unaidea, intuicion o sentimiento, y una posible estructura de lamateria
artistica: la profunda correspondencia entre las necesidades expresivas del artistay las
posibilidades de estructuracion de la materia. Ambos elementos se identifican, de ta
modo que no se puede expresar aquella idea o sentimiento sino en la medida en que se
configura una materia especifica para tal necesidad, y no pudiendo configurarse esta
materia sino en la medida en que se expresa aquella vivencia Unica para tal forma. El
objeto artistico no es, por o tanto, generalizable, mientras que lateoriacientificasi 1o es.

El carécter de particularidad propio de la materia explica que esas relaciones, orden
o legalidad —que captadas por el entendimiento admiten la generalizacién—, en €l arte
aparezcan como irreductibles en cada objeto artistico. En €l proceso cientifico hay un
momento en el que el andlisis de la particularidad permite la generalizacién, culminando
en la enunciacion de una ley. Sin embargo, en €l arte el reconocimiento de su singu-
laridad es precisamente la culminacion del proceso. No se puede ir mas alla sin aterar
la naturaleza de cada obra: «Una armonia estética simplemente no existe sin un estado
emocional. La armonia no es verdadera—para usar nuestra analogia— a menos que se
siente con emocion»’ (una armonia en musica no puede percibirla una persona que
simplemente escucha con atencidn las notas que la componen; solo se puede reconocer
cuando las relaciones de unas notas con otras estan acompafiadas de emaociones).

Por otra parte, Fry advierte unadistincion en el placer que sedaen lacienciay €l que
se produce en €l arte. La satisfaccion (gozo, placer) que obtiene la mente en la actividad
cientifica es definitiva y procede del reconocimiento de una secuencia causal. Cuando
preguntamos el por qué de un hecho que no entendemos, la mente esté en un estado de
inquietud o perplejidad. Al conocer |as causas de ese hecho la inquietud desaparece, 1a
mente se queda en paz con respecto a esa cuestion. Y en ese momento se obtiene una
emocion placentera definitiva. Ese placer no se puede repetir una vez satisfecha la
inquietud intelectual (2+2=4).

Pero, ¢por qué la contemplacién de una obra de arte va acompafiada siempre de una
renovacion del placer? Por que en la contemplacion de una obra de arte preguntamos

6 ldem., p. 85.
7 ldem.
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continuamente por qué, y continuamente obtenemos respuestas; porque las respuestas no
son definitivas. El orden artistico reclamalavariacion. El acto repetido de conocimiento
viene acompafiado de una sucesi6n de momentos de placer. De ahi que Fry hable del arte
como fuente continua de placer, y de que las obras de arte prolongan este proceso de un
modo ilimitado.

Larazdn dltima de esta verdad es que en €l arte las respuestas a las preguntas no se
dan en términos de l6gicaintelectual, sino en términos de |égica de las sensaciones. La
inteligibilidad artistica viene dada en términos de medida, de grado, de cualidad, no en
términos conceptuales o ideas. Las respuestas del artista apelan a nuestro sentido de la
proporcion o delaarmonia, esdecir, arelacionesformales significativas. Ese orden tiene
unaldgica, unas medidas, unos ritmos, que son marcados por la sensibilidad. Esla sensi-
bilidad la que capta el valor de esas relaciones y la que discrimina. Aqui e término
sensibilidad |o podemos traducir por imaginacion, y mas concretamente, Fry serefierea
ese tipo de imaginacion formal en su uso constructivo a que llama «capacidad de orga-
nizacion imaginativa» (seria un uso de la imaginacion mas ato que el de la simple
imaginacion eidética, y hablariamos de la imaginacion simbdlica).

Roger Fry se plantea el arte como proceso de formalizacion de emociones. Todo su
intento de esclarecer el arte se concentra en esta tesis: el artista busca formalizar emo-
ciones. Para ello es preciso que se distancie de esas emociones, que las contempley las
aprehenda para poderlas expresar plésticamente. El problema de la critica o de la
recepcion consiste en la capacidad de recorrer y verificar ese proceso, de manera que al
recrearlo, la propia subjetividad (sus emociones) siga el ritmo marcado por el artista en
laobray capte el sentido de esas relaciones.

Fry es consciente de que € seguimiento de este proceso en su andlisis y explicacion
puede desvirtuar la unidad de la creacion artistica, pues estos procesos transcurren en la
mente del artista a través de una inmediacion sensible, que resulta de algiin modo irre-
ductiblealalégicade discurso. Pero sin embargo, ensaya una explicacion de este proceso.

El primer paso consiste en despojar a los objetos de la naturaleza, de todas sus
caracteristicas particulares, a través de las que normalmente aprehendemos su concreta
existencia. Asi estos objetos de la naturaleza son reducidos a puros elementos de espacio
y volumen. En ese mundo abstracto son coordinados y organizados por la inteligencia
sensible del artista, y logran asi una consistencia logica (la l6gica de las sensaciones).
Estas abstracciones son devueltas al mundo concreto de las cosas reales, no para
devolverles sus particul aridades especificas, sino para ser expresadas en una textura, en
una materia plastica.

En este proceso de ida y vuelta —de lo sensible a lo inteligible, y de nuevo alo
sensible—, € artista consigue una imbricacion perfecta entre estos dos estadios: en
cuadro, los objetos ya convertidos en abstracciones guardan su inteligibilidad, su atrac-
tivo para e entendimiento, y a la vez, al estar expresados en una textura concreta y
variada, recuperan esa realidad de evidencias sensibles, que no se hace presente en la
abstraccion intelectual.

Decia a comienzo que me centraria en la relacion que aparece en el planteamiento
estético de Roger Fry entre el arte y la ciencia como modos de conocimiento.

Hemos visto como para Roger Fry el proceso artistico tiene un paralelismo con €l
método de la ciencia, y alavez que analiza las operaciones intelectuales que se ponen
en juego en ambas actividades, las vincula con la sensibilidad.
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Este planteamiento esta relacionado con algunas de las ideas estéticas de la
tradicion empiricainglesa, y en este sentido la critica de Fry intenta resolver desde la
préctica—desde el andlisis de los cuadros— los problemas que plantea la estéticade la
Ilustracion.

En e planteamiento estético de Fry la sensibilidad juega un papel fundamental en el
procesoy laexperienciadel arte, y en este sentido estd dentro de latradiciéninglesa. Sin
embargo, Fry se separa de los empiristas en la importancia que para ellos tiene la
psicologia como método de acceso alo bello, pues en esa exaltacién del psicologismo,
el método se acaba confundiendo con el objeto de estudio. Y a su vez, en ese distan-
ciamiento del empirismo anticipa agunos de los planteamientos del racionalismo critico
continental, permitiendo la conexion con Gombrich en su didlogo con Popper.

La estética empirista se interesa directamente por €l sujeto artistico, cuyo estado
mental quiere conocer y describir valiéndose de métodos también cientificos. Lo que
atrae en difinitiva la atencion de los empiristas es la totalidad del proceso psiquico en
que severificalavivenciadelaobrade arte. Pero parallegar ahacer patente este proceso
dejan de lado la obra, y no atienden a su forma pléastica, sino Unicamente a la recepcién
y a gozo que produce. Como afirma Cassirer en Filosofia de la llustracion: «La estética
empiristatratade sefidar y fijar el modo de la captacidn estética(...) La cuestion estética
se centra en la conducta artistica: la impresién que la obra de arte produce en el
espectador y €l juicio con que trata de fijarla para él y paralos demés» (Cassirer, 1932
p. 327).

Lateoria de Roger Fry atendiendo —como hemos visto— al papel que juega el sen-
timiento en €l proceso artistico, no se decanta en un planteamiento psicol égico, porque
en é el método no se confunde con el objeto. Nunca abandona larealidad de |a obra de
arte, porque solo ante la percepcion de laobra se le revelard el arte como el dmbito dela
inteligibilidad de lo sensible, y es en este ambito donde puede indagar para esclarecer €l
paso del mundo de la naturaleza @ mundo del arte, pasando de la contemplacién a la
expresion, en un intento por hacer mas nitidas las fronteras entre la cienciay €l arte.
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RESUMEN: La filosofia de Protégoras ha sido muy estudiada desde la perspectiva filosofica. En especial,
desde el punto de vista de Platdon y Aristoteles, generamente atendiendo a los aspectos del relativismo
antropolégico o individualista con el que aparece en los manuales. Sin embargo, caben otras lecturas de este
autor, en especial las que serefieren alaestética. Aqui es un autor muy poco estudiado en parte porque algunas
traducciones omiten el término «ta kalé», las cosas bellas o la belleza. Precisamente un andlisis sobre estos
textos puede esclarecer problemas de maxima actualidad, como la vision institucional respecto alo que es o
no arte y a lo que puede o no entrar en los museos o ser susceptible de subvenciones. Un andlisis en
profundidad de lo que Protégoras brevemente dice puede ser maximamente actual para nuestros problemas
estéticos.

ABSTRACT: Protagoras’ philosophy has been very studied from the philosophical perspective. Especidly,
from Plato’s point of view and Aristotle, generally assisting the aspects of the anthropological relativism or
individualist with which appears in the manuals. However, they fit this author’ s readings, especially those that
refer to the aesthetics. Here heisavery little author studied partly because some translations omit the term «ta
kalé», the beautiful things or the beauty. In fact an analysis on these texts can clarify problems of maximum
present time, as the institutional vision regarding what is or non art and to what can or not to enter in the
museums or susceptible being of grants. An analysis in depth of that that Protagoras shortly says it can be
maximumly current for our aesthetic problems.

Si las llamativas revoluciones artisticas del siglo XX han conmocionado con razén
lareflexion estética actual y alin seguimos viviendo continuamente de la herenciade las
vanguardias clasicas y sus reelaboraciones, atentos a los Ultimos escandalos y a las
posibles repercusiones de las nuevas tecnologias, parece natural cierto abandono de los
autores clésicos para dedicarse a los apremiantes desafios del presente y del inmediato
futuro.

Sin embargo, aunque hayamos experimentado |as transformaciones de distintas con-
cepciones acerca de o bello, lo sublime, el arte o la estetizacién de lo cotidiano, por
gemplo, en la medida en que sigue habiendo seres humanos dotados de facultades
intelectuales apenas distintas de aquéllas que gercieron Sbcrates, Protégoras, Gorgias,
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Hipias o Platon, y en lamedida en que hoy queda mayormente asumido, desde Kant, que
lasubjetividad esfundamental y clave en la percepcion estética, cabe pensar que muchas
cuestiones no han variado en la historia de lahumanidad, y que algunas argumentaciones
son igualmente tan valiosas entonces como hoy. Si € sujeto humano es mas o menos €
mismo, por mucho que hayan variado los objetos y aun las concepciones del arte; sus
facultades mentales siguen siendo las mismas —s6lo aumentados los sentidos por 1os
inventos técnicos: microscopios, rayos X, etc.—, y por tanto, por mucha diferenciacion
educativa, econdmica, climética, etc., que hayay pueda condicionar nuestros modos de
pensar, se da una unidad en la especie, genética, a la que solo afectan matices circuns-
tanciales; nos amamos, morimos, asesinamos, gozamos y sufrimos como en el siglo X
antes de Cristo, aunque las formas de hacerlo hayan cambiado en algunos casos.

Ahora bien, la génesis de la estética contemporanea, desde Baumgarten, pero mas
todavia desde Addison y Burke, y sobre todo a partir de Kant, es la que, compren-
siblemente, ha reclamado mas cantidad de estudios e investigaciones a fin de, por €
camino, desarrollando nuestra genealogia ideol égica o conceptual, descubrir por qué es-
tamos donde estamos, hallar claves para desbrozar e caos y, en definitiva, explicar
nuestro mundo artistico o estético. E incluso, tal vez, con la esperanza de poder hallar
algunas posibles soluciones a sus problemas.

Este relativo olvido de los clésicos de nuestro pensamiento ala horade investigar en
materias estéticas, especialmente Ilamativo en autores de la Roma Clasica o de la Edad
Media, eincluso cabriadecir que desde el siglo IV antesde Cristo a siglo XVII, es decir,
en torno a un milenio de nuestra historia del pensamiento, no impide acudir a tesoro
conceptual aveces oculto en nuestro patrimonio filosofico y, desempolvando textos, en-
frentarlos a presente, como quien desenterrara unas joyas del pasado para vestirlas con
trajes actuales; 0 como un pirata que acudiese a un galeon recién abordado a tomar solo
lo que le interesa dejando €l resto a los eruditos o a mar del conocimiento de la
humanidad. Pero no se trata sdlo de tomar adornos y adaptar textos a presente sino de
intentar que nos resulten Utiles para ver y tal vez incluso responder a los problemas
actuales.

De los fragmentos que conservamos acerca de las doctrinas de Protagoras, en boca
de otros autores, dificilmente podemos extraer, en rigor, una idea con una aceptable
exactitud acerca de |o que realmente pensaba. Salvo en las muchas coincidencias, como,
por gjemplo, la célebre afirmacion de que €l hombre es la medida de todas las cosas, no
tenemos més que frases interpretadas de distintas formas. Incluso es discutible que fuera
discipulo o seguidor de Demdcrito. Asi que contamos con la fragmentacién —en este
caso no intencionada por su parte— del pensamiento del autor, debida ala desaparicion
de sus abras que ya en vida fueron condenadas y quemadas; parece que incluso tuvo que
huir, hallando asi la muerte en un naufragio, por sus ideas, sobre todo las que se refieren
al escepticismo acerca de la existencia de los dioses. Sin embargo, poco importa esto
parael filosofo que busca o pretende indagar en los entresijos de las verdades Gltimas o,
en su defecto, los argumentos més defendibles para construir un pensamiento y hacer
frente al mundo y a nuestro mundo.

De lo que nos ha llegado sobre el pensamiento de Protégoras hay muchas coin-
cidencias con lo que hoy también pensamos, e incluso su sociedad, mas libre y
democrética de las que hasta entonces eran conocidas, se asemeja mucho ala nuestra en
los mismos problemas que Platon le criticaray otros hoy aaban: €l relativismo, el caos,
la demagogia de |os cargos electos, etc.
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Lavision relativista propia de la sofisticay, en especial, de Protégoras, nos sitdia en
el mismo mundo en que vivimos hoy, en especial en Occidente, donde el relativismo cul-
tural, filosofico, y en particular, €l relativismo estético —asi como el axiol 6gico en todo
lo que no atente a los derechos humanos— es compartido por buena parte de la ciu-
dadania, en contraste con los valores imperantes de la méas reciente tradicion cultural de
cada una de nuestra naciones occidentales. En especial, en los medios de comunicacion
de masas y en los entornos académicos se observa la aceptacion del relativismo estético
ante la falta de consenso, no solo en €l vulgo, sino también entre los expertos, y en
especial, ante la enorme divergencia de pareceres, o 1o que podria ser entendido como
mas grave, lafaltade criterios firmes para hablar acercade arte o de estética. Lavivencia
generalizada del mundo de las artes, muy especialmente en las artes plasticas, es de
cierto caos con tendencias, sin embargo, academicistas, a estilo de las vigas van-
guardias. Laliteratura hace décadas que vive a margen delo que las vanguardias puedan
0 no significar, asumiendo el pasado pero sin pretender nuevas revoluciones estéticas, y
en musica todavia no se han asumido plenamente las vanguardias clésicas y la ato-
nalidad, cuando ya se empieza a volver a modos anteriores de composicion. Esta
sensaciOn de caos se ve especi almente magnificada por |os escandal os que con cierta asi-
duidad emergen ante la opinidn publica (obras politicamente muy incorrectas, no solo
blasfemas o pornogréficas sino que usan cadaveres humanos —von Hagen, Hirst y
otros—, excrementos, etc.). A 10s 0jos de muchos se da una disolucién de la frontera
entre lo que es'y no es arte, con e consiguiente peligro implicito para las instituciones
gue viven de un arte oficial.

Especiamente significativo es este tipo de polémicas cuando se trata de recibir
subvenciones publicas o de ser expuestas publicamente ante una poblacién que
mayoritariamente |o rechaza y costea en |os impuestos, exigiendo de sus gobiernos algo
mas acorde a sus votantes, y a que desarrollen otro tipo de cultura. Asi pues se crea, con
posterioridad a las luchas de la vanguardia por establecer sus criterios una revuelta po-
pular contra aquéllas pero ahora més bien vistas como retaguardia y tradicion aveces no
del todo asimilada 0 asumida, en lucha asi con los que defienden la libertad creadoray
las supuestas vanguardias sucesivas en aras de un hipotético futuro donde serian yacom-
prendidas, aungue los incapacitados ciudadanos del presente, torpes mentalmente, no lo
entiendan ni lo acepten, a juzgar por los presuntos vanguardistas, aunque vivan en la
retaguardia. Asi se esgrime que gjemplos varios hay de genios que, desde el Roman-
ticismo no fueron comprendidos y hoy estimamos mayoritariamente de un modo po-
sitivo; asi, se supone, estos supuestos incomprendidos son tratados como posibles genios
kantianos que impondrian lanormaal arte futuro y no tienen por qué seguir ninguna. Se
complica esto a confundirse a menudo los criterios de los expertos (profesores de arte,
académicos, criticos y artistas) como elitistas enfrentandose a criterios democréticos;
ante la falta de criterios firmes no queda sino aceptar la pluralidad o seguir €l criterio de
lamayoria, por eleccion; asi, s no con laverdad, a menos con el gusto se decantaria a
gusto de los demés'y no sdlo de unos pocos. No en vano dijo ya Kant, esgrimen algunos
como argumento, que si en la percepcion artistica no tiene relevancia el concepto, de
nada serviriala acumulacion conceptual de los expertos frente ala mayoria ignara, pues
para gustar no es menester saber por conceptos; olvidando, tal vez, que hay otros modos
de conocimiento que exceden o anteceden a concepto (experiencia sensible, intuicion,
etc.), aunque no puedan vertebrarse claramente mediante lenguajes o sintaxis de 16gicos
elementales.
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Para ello puede ser muy Util revisar la sofistica, y no en vano le dedica Hegel
numerosas paginas en sus «Lecciones sobre la Historia de la Filosofia»: «Por 1o que se
refiere @ contenido, €l punto de vista de los sofistas contrasta con €l de Socrates y
Platon, quienes fueron los primeros en proclamar lo bello, [o bueno, lo verdadero y lo
justo como fin y destino del individuo; los sofistas, en cambio, no reconocen aln esto
como €l fin tltimo del hombre, con lo cua éste queda a merced de la arbitrariedad.»*Y
es que para Protégoras €l fin del hombre es @ mismo, ya que lo exterior giraen torno a
él, tanto las nociones de virtud o vicio como la percepcion de belleza o fea dad.

Cuando Protégoras habla de que «&l hombre es medida de todas las cosas» se han
hecho variasinterpretaciones, e incluso el mismo Platén hace dos diferentes segin se lea
el Teeteto 0 el Protagoras, hasta el punto de que Copleston las considera en buena parte
incompatibles.® Pero, en lo referente a la estética, su relativismo considerado desde €
siglo XX puede resultarnos especial mente esclarecedor.

Si setratadel hombre en cuanto especie parece hoy més evidente para muchosy su-
mamente aceptable, pues cientificamente sabemos hoy que no tenemos la misma vision
gue la de los perros o las abejas, por ejemplo, ni gustamos igual de cosas y objetos, ni
en la atraccion erdtica suele ser igual la «belleza» para de unosy otros, suponiendo que
los animales adviertan la belleza como tal o sean capaces de experiencia estéticay por
tanto de trascender el momento sensible. La filosofia kantiana también apoya esta con-
cepcion, que se da en todos los campos perceptivos, visual, auditivo, etc. Tendriamos
diferentes modos de categorizar el mundo, de filtrar lo sensible y de ordenarlo y en-
tenderlo, aunque haya muchas similitudes también, debidas a nuestra comin herencia
genética. De hecho también Hegel |o interpreta kantianamente, cuando trata esto con €l
contexto de edades o estados de vigilia o suefio, es decir individualmente: «El punto de
vista de Kant solo se distingue de éste en cuanto sitlia la relatividad en €l yo, no en la
esencia objetiva. El fendbmeno es, segun €, algo asi como un impulso exterior, un algo
desconocido que solo va determinandose a través de nuestras sensaciones. Aungue
exista un fundamento objetivo que nos lleva allamar a una cosafriay ala otra caliente,
podemos afirmar que, aun siendo necesariamente distintas entre si, esas cosas, el calor y
el frio sblo son 1o que son por medio de nuestras sensaciones.»* Si esto es kantiano, salvo
en que se reduce a lo individual, la interpretacion del hombre como especie o género
parece completamente kantiana. Como especies animales habria (caso de haber varias
estéticas) diferentes percepciones de lo estético, 1o bello, o artistico seglin cada especie.

O una sola estética, no compartida por los que no son humanos; pues ta vez
pudiéramos definir a ser humano més que como en la aristotélica definicion de animal
racional —muchas veces no 10 es, y algunos nunca—, como animal capaz en su madurez
de experiencia estética plena, entendiendo asi la captacion de algo que puede ser
entendido como simbolo y que por tanto transciende lo dado. No en vano, la distincion

1 G. W. F. HeceL, Lecciones sobre la Historia de la Filosofia, México, Fondo de Cultura Econémica,
1997, pégs. 22-23.

2 PLaTON, Cratilo, 385 e. ; ArisToTELES, Metafisica, X1, 6, 1062b 12; Sexto Empirico, Eshozos pirrénicos,
1, 216-219.

3 F. CorLEsToN, Historia de la Filosofia, Barcelona, Ariel, 1984, vol. I, XII1, 1, pags. 101-103.

4 G.W. F. HeceL, Op. Cit., p. 32-33.
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hombre-primate (bestia) por parte de los antropdlogos se ha establecido con claridad
siempre que en unos restos arqueol 6gicos se han hallado manifestaciones artisticas o
religiosas, y no tanto por e simple uso de (tiles, que algunos animales logran también
hoy (v. gr. piedras el aimoche o ramas y piedras, efc., chimpancés...). La constatacion
de obras arquitectonicas (nidos de aves, colmenas, termiteros... ) aun siendo muy com-
plgjas en su elaboracion por parte de animales, estaria motivada fundamental mente més
por necesidades précticas, de abrigo, defensa, etc., que por un gusto estético, y por de-
terminacion genética 0, en su caso, parcidmente transmitido en algunas especies
superiores (los chimpacés con «cultura» que transmiten a sus descendientes mientras
otras comunidades de la misma especie no la tienen aprendida, como el hecho de comer
termitas chupando una ramita por la que se encaraman |os insectos, etc.) Asimismo, los
adornos en el entorno del nido realizados por el pgaro jardinero de Indonesia, como
ciertos bailes y cantos, estarian fundamentalmente destinados no tanto a la creacion
artistica sino a un modo eminente de atraccion sexual o reconocimiento, de deslum-
bramiento, etc. Ligado sobre todo a una funcién practica, lo cual no eliminacierto gusto
por algunas configuraciones espaciales, de color 0 sonoras en los animales.

En cualquier caso, es patente que el hombre es capaz de una estética propiay, aunque
guste la belleza de un tigre, no suele ser ésta, por g emplo, como la que eréticamente le
suele proporcionar un miembro apetecido de su propia especie, que al varén no suele se-
ducir la hembra del mono ni al revés, salvo excepciones o circunstancias especiales.

Otro modo de entender que el hombre es medida de todas | as cosas es €l de que cada
sociedad o cultura, cada polis, filtray ordena a su propia manera el conocimiento y los
valores morales o estéticos. Hoy también lo vemos mayoritariamente como evidente;
tanto de unos paises a otros como de ciudades y épocas, unas comunidades humanas y
otras perciben de modo diferente lo estético y 1o que es 0 no arte, asi como sus valores
especificos. Depende ya del grado de relativismo cultura que haya més o menos
€oNsenso en esta manera de ver; que todo sea relativo es un extremo y el otro el propio
de las visiones dogméticas o etnocéntricas. Ahora bien, tanto la globalizacion actua
como €l hecho de que conocemos y estimamos obras arquitectdnicas, sonoras, icono-
gréficas, etc., de culturas y épocas muy distantes hace posible pensar revisar este rela-
tivismo que asi queda aminorado. La nocion de autores clasicos en literatura o musica,
etc., o de hitos de la historia del arte, permite hallar manifestaciones artisticas que to-
carian por sus formas y temas un algo comin a buena parte de los humanos en su
dimension estética por cuanto acanza a individuos muy distintos en el espacio y €
tiempo y aun culturalmente muy heterogéneos. En esta linea indagativa se encuentra
Platon, més que Socrates, con un afan de hallar unos valores fijos y universales tanto en
laverdad como en labondad o la belleza, y para ello estaba como fundamento su meta-
fisica, que, desde el momento en que no es compartida, nos hace replantear los funda-
mentos de tales criterios, si los hay, aunque no sean claray distintamente. Asi Platon
entendio el arte como copia del ideal, y cayd en una objetuaizacion extrema, cu-
riosamente amparada en la idea, en lo racional, donde se daria también una maxima
objetividad perceptiva, para los sabios a menos; es decir, para los que perciben ade-
cuadamente y no se dejan engafiar por lo sensible. La principal objecion hoy a este
planteamiento se da en que, después de Kant, hay casi un general consenso a admitir
que, aunque haya objetos y aun admitiendo por algunos cierta objetividad en la
valoracion delo artistico y en laexperiencia estética, la clave de esa experiencia estética,
por mucho que pueda ser de alguna manera parcialmente transmitida, esté sobre todo en
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el sujeto contemplador —puede ser activo, creador de imagenes— o receptor, gque recrea
o0 construye en si lo que de fuerale llega en cuanto estético.

Aqui nos hallamos ya con la tercera posibilidad hermenéutica de la famosa frase de
Protagoras; la del relativismo individualista. Segin es cada uno, por psicologia, edu-
cacion, nivel econdmico, edad, etc., se percibe de unos modos u otros, valroa estéti-
camente unos objetos u otros. Para é las cosas en cuanto son bellas pueden diferir
respecto a otros, en cuanto que para éstos no son, no tienen relevancia o importanciay
no les afectan, de modo que son casi como Si no existen, por cuanto no reparan en ellas.
Es experiencia generalizada esta divergencia, Hume ya se asombraba de ellay por ello
fundaba lo estético en un ambito cercano a sentimiento, pero més evidente resulta
todavia hoy ante la pluralidad y variedad tan extrema e incluso contradictoria de
manifestaciones y corrientes artisticas, asi como de sus justificaciones, definiciones y
poéticas. Pero ello no quita que también haya muchos puntos en comdn con nuestros
semejantes, y con ello volveriamos a debate platonico, por mucho que no sea necesario
admitir tales metafisicas para hallar cierto consenso, tal vez a lo Habermas, entre los
hablantes, si es que se escuchan y quieren escucharse.

Con esta multidimensionalidad perceptiva hallamos, como dice Hegel, un contexto
natural para el pensamiento: «lo que primero llama la atencion en un hombre o en un
pueblo culto es el arte con que sabe expresarse o presentar 1os objetos desde muchos
puntos de vista. Para el hombre inculto resulta incOmodo tener trato con estos hombres
que saben abordar y exponer fécilmente todos los aspectos de un problema».® Y es en
este sentido en el que Hegel ve en Protégoras no a un embaucador 0 a un maestro culto
sino a un profundo pensador que reflexiond sobre las determinaciones fundamental es.®

¢Es entonces la ciudad —la sociedad en su conjunto mas o menos consensuado— la
gue ha de sancionar qué es bello o feo, apto 0 no para merecer un lugar en un museo?
Protégoras parece decir, segiin lo que en su boca pone Platén:” «los oradores buenos y
sabios logran que las ciudades crean justo lo que es beneficioso, en lugar de nocivo, para
ellas. Porque lo que a cada ciudad parece justo y bello, lo es efectivamente para ella, en
tanto sea valorado como tal. Ahora bien, el sabio, en lugar de las opiniones particulares
gue resultan nocivas para los ciudadanos, logra que parezcan y sean buenas aquellas
otras que son beneficiosas.»

Por un lado propone que sean los oradores buenos y sabios, es decir, los politicos e
intelectuales bienintencionados y virtuosos, que no sdlo buscan el beneficio personal
sino el de la sociedad en su conjunto, los que designan lo que es bueno y malo para
todos, y por tanto lo bello y feo. El criterio habria que dejarlo, seglin esto, en manos de
| os buenos expertos —I os expertos malvados podrian decidir en funcion no delo queven
0 creen sino de oscuros y particulares intereses: por ejemplo por criterios comerciales
interesados o de ascenso al poder, demagogia, comodidad para no enfrentarse a alguien,
etc. (véase lo que sucede a veces con los criticos de arte que no desean enfrentarse aun
autor o a cierto publico, por gemplo, o a ciertas galerias...). Lo que, motivado por sus

Ibidem, p. 15.
Ibidem, p. 29.
7 PLATON, Teeteto, 167b.
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oradores (periodistas, profesores, criticos, politicos, filésofosy, en general, todos los que
tienen acceso alatribuna publica) piensauna sociedad que es bello o no, asi es paraella;
para cada sociedad tales percepciones se dan asi, S no contrasta con alguna sociedad que
estime de modo contrario, y los valores que no estimano tienen relevancia, entidad, para
ella. Lo mismo que para el que no gusta ni se entera ni enterarse quiere de ciertos par-
tidos de fatbol es como s para €l, en cierto modo, no existieran, en la medida en que
tampoco |e afecten. Pero Protégoras confia mucho en la elite pensadoray docente o que
comunicaalos demas ciudadanos su parecer, en losintel ectuales, |o mismo que confiaba
en exceso Platon para que los sabios o fildsof os gobernaran su Republicaideal, como s
el conocimiento no pudiera ser independiente de las acciones torcidas. En Platén, sin
embargo, tiene més justificacion por seguir la ética socrética, segin la cual no hay ver-
dadero saber sin bondad; el malvado en el fondo es poco listo, y o mismo para el acceso
alo bello o la caida en la fealdad.

El relativismo de Protégoras se resuelve, sin embargo, en una cuestion de hecho, y
es que las comunidades humanas, con distintos criteriosy modos de ver 1o bueno'y malo,
lo feo y bello, son regidas por la opinion de sus oradores, de los que tienen la palabra
publica—¢aungue estén manipulados por alguin poder silencioso?—. Es decir, alahora
de ver qué es o no arte, el museo lo diria, 0 mejor, mas que lainstitucion, los medios de
opinién publica, los medios de comunicacion de masas; periodicos, con criticos y co-
mentariastas, televisionesy academias con profesores, etc. Punto de vistanadalejano del
gue en la actualidad suponen algunos defensores de que €l arte es lo que esta en un
museo, por giemplo, en un institucionalismo llamativamente o paraddjicamente distante
del espiritu anti-institucional y revolucionario de las primeras vanguardias de las que
éstas no son sino hijos o nietos. Protagoras considera que el sabio sabe también mostrar
como bueno lo adecuado a todos y no solo seglin opiniones particulares o grupos de
presion. Las artes desarrolladas en una sociedad concreta tendrian su propia
normatividad, y es en este sentido que dice Hegel acerca de la mentalidad sofista:
«Ademés, la ensefianza de la misica y la gimnasia contribuye a poner a raya la arbi-
trariedad y el capricho, a conducirse con sujecion aleyesy areglas, lo mismo quelalec-
turade los poetas, la cual inculca también estas ensefianzas. Y cuando el hombre sale de
la orbita de estainstruccion, es para entrar en la de la organizacion politica de un Estado
que contribuye, asimismo, aguiar atodos |os ciudadanos por los caminos de la conducta
justa 'y €l orden; por donde llegamos a la conclusion de que la virtud politica es un
resultado de la educacion recibida por el hombre desde su temprana juventud.»® Y esto
se da segin sea un Estado u otro, sin saber cud es mejor, a priori, pero puede llevar
curiosamente a una posicion incdmoda para nuestra mentalidad actual, todavia heredera
del espiritu revolucionario del Romanticismo y de la idea de libertad, asi lo sefiala
Copleston:*° «El Estado o la comunidad ciudadana, y no el individuo, seria en este caso
el determinante de laley; pero el carécter relativo de los juicios éticos concretos y de las
determinaciones particulares del nomos seguiria dandose.» Para ello estariala educacion
afin de conducir al Estado hacia mejores leyes. «Por |o tanto, mientras a primera vista
la doctrina “relativista’ de Protégoras puede parecer de intenciones revolucionarias,

9 G.W.F. Hece, Op. Cit., p. 20.
10 F. CopLesTon, Op. Cit., p. 102.



166

acaba por ser un instrumento de apoyo a latradicion y la autoridad. Ningln cédigo es
“més verdadero que otro”; por consiguiente, no alces tu opinion particular contralaley
del Estado.»'' Y esque el relativismo, como en politicay en ética, puede conducir a una
sacralizacion de lo institucional, y lo estamos viendo en arte. La méxima libertad
conduciria a la tirania, como en los momentos de anarquia revolucionaria surge un
despdtico Napoledn. Curiosamente, la arbitrariedad humana seria més opresiva que la
determinacion y necesidad de una naturaleza firme diversamente moldeable segiin los
autores y contempladores.

Pero este acto, en el fondo, es un acto de pretendida adecuacion intersubjetiva, y no
referida a un objeto, ya que también sefiala Platdn'? como los seguidores de Protégoras
sostienen que no existe por naturaleza justicia o injusticia, piedad o impiedad y, cabria
inferir, por el contexto, ni 1o bello ni 1o feo en si mismo. Todo objeto es en cuanto tal
susceptible de valoraciones opuestas; el cuchillo puede ser bueno para el que corta la
carne que va a comer y malo para el que con éste es asesinado, etc. Estaria en la subje-
tividad tal valoracion pero, eso si, induciday mantenida por la opinion general, pues no
existen por naturaleza ni en un lugar especial de esencias tales nociones, que tampoco
son puras, sino que «agquello que parece bien a la opinion publica se vuelva verdadero,
desde el momento mismo en que se profesa dicha opinién y mientras se mantenga como
tal».13

Ahorabien, los objetos tienen algo que decir, y no se puede cortar carne con una plu-
ma ni pintar con la sola mirada. Al margen de la necesidad de retomar el objeto cual
objeto, cabria afladir que podria tal subjetivismo, cuando se extiende la mirada a las
diversas sociedades, como un kaleidoscopio, 0 como multiples puntos de vista a 1o
Ortega y Gasset, con su perspectivismo, donde cada perspectiva tendria su valor, su
verdad mas o menos parcial, pero desde una posicion objetiva, donde también entraria
lo externo a sujeto, el noimeno. Cada sociedad o cultura tendria sus valores propios y
su percepcion delo belloy 1o feo, de los sublimey de lo artistico, pero hoy hallamos en
el seno de Occidente asentado el multiculturalismo, de forma que hallamos mucha
sociedades en una sola, y éstas culturas se mezclan y confunden, no tienen limites de-
finidos. Ahora bien, a igua que cuando se extiende la mirada a las diversas con-
cepciones éticas se reservan unos puntos elementales como inamovibles, por giemplo,
los derechos humanos, el respeto, la tolerancia y la libertad individual, en las de-
mocracias modernas, también en lo estético y artistico, a contemplar la diversidad de
propuestas, cabe hallar sus puntos de contacto y aun valores comunes; que una obra de
arte diga algo al espectador, que sugiera, etc. Cierto es que los limites entre justo e in-
justo, bellezay fealdad no son claros. Y es que en o més profundo del universo parece
darse mas la confusion y cierto caos, més todavia en 1o humano, y, como dimension
eminente, en la percepcion estética, que, aungue cristalinay contundente en ocasiones,
no excluye lo que la rodea, su contexto como oscuridad o misterio. Como si el mundo
fuera mas que seres independientes, esencias que se distinguen entre si, una confusion
entre unos'y otros.

11 |bidem, p. 103.
12 pLaton, Op. Cit., 172b.
13 Ibidem.
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Si todo es arte 0 puede serlo, daigual qué objetosy su tratamiento, no lo estodo para
todos igualmente significativo ni relevante y hay grados. Que lo determinen los
«oradores», como sefialaingenuamente la reflexion atribuida a Protégoras, puede ser en
parte, pues sabemos que los sabios también se equivocan, y en arte han sido eminentes
académicos y criticos, es decir, los grandes expertos, 1os que han errado con grandes
autores (véanse las terribles criticas o el desdén e indiferencia que sufrieron autores
como Schubert, Berlioz, Holderlin de parte de Goethe, Bruckner, van Gogh y losimpre-
sionistas, Kafka, Ravel, Stravinsky y los creadores del futurismo, €l dad, €l surrealismo,
etc.) Admitir de modo eminente el criterio de los sabios no tiene por qué excluir un
pensar critico que lo ponga también entre paréntesis pues no hay grupos humanos sin
intereses de grupo, mafias, favores debidos y pasiones humanas que afectan a la €elite,
como incluso defiende Baudelaire que ha de juzgar €l critico, pasionalmente, ajeno auna
objetividad a su juicio imposible, renunciando totalmente a ella, aungque suponiendo, de
fondo, que algo comun es posible encontrar.

Sin embargo, parece necesario reconciliarlos de algin modo. Hay ago de objeto, en
cuanto hallamos obras de arte; es decir, existen los noimenos del arte, y por tanto una
dimension objetiva del arte y es susceptible incluso de estudios cientificos, en cuanto
adquiere unas dimensiones sensibles y es comparable y hasta mensurable (rasgos ex-
ternos de una obra, ver si es innovadora o0 no, sus seguidores, su colorido, variedad de
matices, textura, oficio en la aplicacion de técnicas, etc. Sobre todo es esto apto paraun
andlisis formal de las obras). Y de ahi cabria una relativa universalidad, como la que
permite andlisis y estudios de obras en las universidades. Por mucho que podamos hacer
una lectura de la obra de modo abierto, ala U. Eco, también hallamos, como él, acerca
de los limites de la interpretacion, algunos argumentos que tienen mas peso frente a
otros, del mismo modo que hay obras con més profundidad o categoria que otrasy cada
uno escoge 'y seleccionajerarquicamente, lo mismo que las instituciones. En ese ambito
hallariamos la nocién de clésicos, aunque ajena a criterios taxondmicos, propios més de
lafisica que de la biologiay menos de las Ilamadas ciencias humanas.

De otro lado, la constatada y fundamental presencia del elemento subjetivo, la pree-
minencia innegable del sujeto tanto en el creador (pese alos intentos de un objetivismo
puroy aeatorio que no evitalavoluntad de poner eso o lo otro como relevante) y del es-
pectador donde se da el fendmeno artistico y €l estético. Pero no niega esto ciertas posi-
bilidades de intersubjetividad, en un contexto mévil donde los textos son relativos entre
si y se transforman unos en otros. Pero pueden, mas o menos, leerse. Cabria incluso
admitir jerarquias de valores estéticos, si bien movilesy elasticas, pues se establecen de
hecho, cada vez que se seleccionan textos para una edicién, se hace un programa de
conciertos 0 se pone en una exposicion unos cuadros y no otros, 1o mismo que cuando
en un volumen de historia del arte se colocan unos nombres y obras dejando relegados
aotros.

Si en labiologia, por eiemplo, en las plantas ya cuesta distinguir unas de otras, con
los hibridos sobre todo, sobre todo en herbaceos y hongos, cuanto mas en lo que suele
caracterizarse como mas espiritual, en el arte y la experiencia estética.

Asi pues, son necesarios ambos mundos, el objetivo y el subjetivo, pues se fundeny
confunden; el criterio de la valoracion popular y democrética junto a de los sabios u
oradores, en un relativo e inestable, movil, consenso; donde no hay exactitudes, como
tampoco las hay ni puede, al parecer, haberlas, en el amor humano y nadie se escandaliza
por ello.
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REPRESENTACI O I INTENCIONALITAT:
QUE POT SER REPRESENTAT VISUALMENT?

Antoni Gomila
Universitat de les |lles Balears

RESUM : Desacreditada la teoria tradiciona de la semblanca com a base de la representacié visual, no es pot
dir que hagi estat substituida per una nova teoria hegemonica. En particular, la teoria convencionalista de
Goodman dista de ser acceptable, en tant que tracta de |a mateixa manera un dibuix d’ una calavera amb 0ssos
gue representa una calavera i uns 0ssos, que € que representa un vaixell pirata, o simplement, perill. Una
alternativa més elaborada, la de Richard Wollheim, es basa en el fenomen psicologic de «veure com», de la
percepcio significativa d'aspectes, elaborat per Wittgenstein. En la comunicacio intentaré argumentar que
aquesta proposta resulta insastisfactoria, perqué no déna cap paper a la comprensio intencional de la imatge
com a base de la representaci6. Dit d’una altra manera, el contingut representacional d’una imatge depén de
quinaintencio atribuim alaque | ha produida. Aquest plantejament té implicacions de llarg abast sobre el que
pot ser representat visualment: no tan sols propietats propiament «visuals», sind també propietats intencionals,
psicol ogiques.

ABSTRACT: Discredited the traditional theory of resemblance as an account of visual representation, it has
not been substituted by a new, hegemonic, theory. In particular, conventionalism ala Goodman has failed to
get such a status, since it cannot distinguish a picture of a cranium and bones that represents a cranium and
bones, from a picture of a cranium and bones that represents a pirate ship or, more simply, danger. A more
elaborate aternative is that of Richard Wollheim, that adopts as its starting point the psychological
phenomenon of «seeing as», the meaningful perception of aspects, unconvered by the late Wittgenstein. In the
paper, | will contend that this proposal is also unsatisfactory in that it comes short to account for the role that
the intentional understanding of the picture plays in making of a picture a representation. In other words, the
representational content of a picture depends upon which intention we attribute to its making. This
intentionalist approach to visual representation has long-ranging consequences about what can be visualy
represented.

1. Durant molt de temps, I’ explicacié com és que un dibuix d’un arbre representa un
arbre ha estat molt clarai directa: perqué el dibuix i I’arbre s assemblen. Obviament no
son iguals, tenen propietats ben diferents, perd s assemblen almenys en un aspecte, que
és el crucia per ala qlestio de la representacio: s assemblen en el fet que generen
experiencies visuals semblants. La imatge d’un arbre —sigui bidimensiona o cinema-
tografica— és d'un arbre, aquest és el seu contingut representacional, alo que repre-
senta, en virtut que lavisio del dibuix i lavisié directade I’ arbre s assemblen. Aquesta
concepcid ha estat denominada la concepcio de «I’ ull innocent».
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Aquesta teoria de la semblanca era el corol-lari natural de I’ existéncia d’un punt fix
sensorial, Allo Donat a subjecte, previ ala seva activitat, amb la funcio de determinar
el contingut intencional de I’ experiéncia. Aquesta concepcié implicava una metafisica
de les aparences, d’ una amplainfluéncia historica, lanoci6 central delaqual éslanocio
d'un camp visua com a pla bidimensional, els continguts del qual son accessibles no
conceptualment (sensorialment, qualitativament, «sense data», imatges, sensacions...).
Aixi, s obre la possibilitat que el contingut sensorial del camp visua causat per un
objectei per unaimatge s assemblin, de manera que es pugui dir, per tant, que laimatge
representa visualment I’ objecte (Fig. 15).

Aquesta és una concepcio molt més arrelada del que es pugui pensar a primera vista.
Per posar-la de manifest resulta Gtil aplicar el que denomin «test del Greco»: és conegut
que es varen atribuir les seves figures allargades caracteristiques al seu suposat astigma-
tisme. Per0 aquesta hipotesi es va rebatre des del fet que, encara que hagués estat
astigmatic, hauria pintat les figures normals, no allargades, ja que I’ astigmatisme hauria
afectat també la seva visio de les figures pintades i, per tant, hauria compensat el seu
defecte visual. | doncs bé, € test consisteix a demanar a lector: qui té rag?

Si el lector opta per unadeles dues hipotesis, aleshores és que manifestal’ acceptacio
implicita de la concepcid de «l’ull innocent», la idea que el Greco trebalava amb
I’ objectiu de produir imatges que li causassin la mateixa experiéncia visual —en aguest
sentit d’estimulacio sensoria en el camp visual bidimensional— que la cosa real que
intentava representar. Es a dir, es manifesta I’ acceptacié implicita de la teoria de la
semblanca.

2. Contra aquesta concepci6 tradicional s han dirigit nombroses critiques, entre
d'atres, per part de Richard Wollheim. El nucli de I'atac a la concepcid de «I'ull
innocent» és el reconeixement que la representacié visual no és pur veure, sind que im-
plica una percepcio significativa, és adir, I’exercici d’ una competencia conceptual, un
veure que tal i tal.* Per dir-ho amb termes més carregats filosoficament, en la represen-
taci6 visual I’ experiencia perceptiva esta infradeterminada per les «dades del's sentits»,
per I'estimulacio retinal, o qualsevol nivell basic objectiu que es pretengui definit per
fixar el contingut de I’ experiéncia. Aquest contingut no es fixa en aquest nivell basic,
sind com a resultat de I'activitat intencional del subjecte que exerceix les seves
competencies conceptuals. Per aix0 és que I’ experiéncia perceptiva és una experiencia
significativa. L’ exemple més senzill contra la concepcio tradicional, posat de manifest
per Wittgenstein, son les figures ambigles (conill-annera, € cub de Necker, etc.).?
L’ argumentacio es dirigeix a mostrar que el contingut representacional no depen ni
S esgota en I’ estimulacio retinal del camp visual.

3. L’dternativa proposada a la teoria de la semblanca, impulsada sobretot per
Goodman, és unateoria convencionalista de la representacio, segons laqual lesimatges

1 Lesfitesd aquests atacs ala teoria de la semblanga son els classics Art and Illusion, de GomericH, | The
languages of art, de GoobmAN.
2 WiTTGeNSTEIN, 1953, 2a part, XI.
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son simbols (en el sentit de la classificacio de Peirce), igua queles paraules; ésadir, no
representen allo que representen en virtut del seu contingut visual, sind en virtut de la
seva insercié en un sistema simbolic de representacio, que fixa relacions tan
convencionals entre signei representat com les que es donen entre les paraulesi els seus
significats. Aquesta alternativa suposa de fet, pero, liquidar la mateixa nocié d’'imatge,
de representacio figurativa, en la mesura en que no deixa espa per distingir entre la
manera en que un dibuix d’una calaverai uns 0ssos representa una calaverai uns 0ssos,
i la manera en que una calavera i uns 0ssos poden representar un vaixell pirata, o
simplement, I’adverténcia d'un perill. Sense entrar a discutir € tema a fons, sembla
dificil d’ acceptar que larelacio representacional sigui del mateix tipus en tots dos casos;
per tant, com a minim, abans de rebutjar la distincié entre representacio iconica i
simbolica, sembla raonable mirar de trobar una atra manera de substanciar-la.

Encara més quan tenim en compte el fet que les imatges poden esdevenir simbols (el
cas del vaixell pirata il-lustra de fet aquesta possibilitat, com també el peix entre els
cristians primitius, o la creu entre els actuals), resulta clar que la teoria convencionalista
no pot ser tota la veritat. Com a minim, aquest procés indica que la teoria convencio-
nalista es veu abocada a un regrés, perque € significat convencional d’unaimatge no pot
comengar per S mateix, necessita aprofitar-se de les seves propietats visuas, d’'una
manera diferent a la manera com les paraules no parteixen de les seves propietats
fonétiques (en el Cratil, Platdé posa en boca de Socrates tota una especulacio sobre la
manera com podria sostenir-se precisament aixo del llenguatge).

Aquest procés de simbolitzacio de signes inicialment iconics és molt important i de
Ilarg abast: es déna en €ls gests, en €ls [lenguatges de senyes, en les caricatures, en les
claus visuals que apareixen en els mapes, en els pictogrames de la senyalistica... Ens pot
donar la clau per entendre com es determina el contingut representacional prescindint de
la nocié de semblanca. Un bon exemple, i poc conegut, és la proposta d’un llenguatge
visual universal de Neurath (Fig. 16).

En aquest procés de simbolitzaci6 larepresentacio visual estransformaen ladireccio
de la simplificacio, la deformacio, I'amplificacio dels aspectes més conspicus i
I’abstraccid. En etologia, aquest procés, que afecta els senyals comunicatius animals,
s'anomena ritualitzacio, i té els mateixos efectes. Ara bé, és important deixar clar que
aguest procés d’ esquematitzacio de laimatge es donaen € plaiconic, no simbolic. Esa
dir, per s mateix no basta per convertir laimatge en simbol. Picasso ens proporciona un
bon exemple d'investigacio d’ aquest procés d' esquematitzacio del contingut visual fins
al punt que pugui ser reconegut perceptivament, en una serie d’onze gravats de I'any
1945 (Fig. 17).

Per expressar-ho kantianament, el que demostra aguest procés, que no s ha de con-
fondre amb la simbolitzacié de les imatges, perqué justament n’'és condicio previa i
independent, és que I’ experiéncia perceptiva que genera la visié d'una imatge no esta
determinada, passivament, a la manera dels empiristes, per I’ estimulacié sensoria que
afecta € camp visual, siné que esta mediada per I’ accés a una descripci6 estructural,
I’ esquema, associat a concepte abstracte que dona contingut intencional al’ experiencia.

4. La proposta de Richard Wollheim se centra a posar de manifest aquesta activitat
subjectiva en la percepcié significativa. En efecte, Wollheim s ha caracteritzat, entre
moltes altres aportacions de gran valor i interés, per cercar una via dternativa a la
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dicotomia semblanca-convencionalitat.> Segons la seva proposta, la representacio visual
consisteix a percebre simultaniament els dos aspectes de la figura, com a objecte fisic
concret, i com afigura d’ alguna cosa, de tal manera que I’ espectador capta el contingut
visual delafigura quan es donala «felicitat» 0 «exit» (en el sentit de lateoria dels actes
de parla d' Austin-Searle) que I'experiencia fenomeénica de |’ espectador, aguesta
experiéncia de «veure en» el quadre determinat contingut figuratiu, coincideixi amb la
intencié representacional de I’autor. Es a dir, I’experiéncia visua significativa de
I’ espectador és estrictament visual, ésveuretal i tal cosaen laimatge, mediada, per tant,
pel coneixement i els esquemes mentals, perd no esta mediada per I'atribucié d una
intenci6 al’autor de laimatge. A Painting as an art, Wollheim ho afirma explicitament:
«There is no reason why the recognition of the intention of the artist has to play arole
in this causal concatenation. The experience of the spectator has to concurr with the
intention of the artist, but this does not have to happen through its knowledge»
(Wollheim 1990, pag. 121-122).

Ara bé, e reconeixement del procés d’' esquematitzaciod, com a procés psicologic
implicat en la percepcid, ens permet donar compte d'un dels vessants de la critica a la
teoria de la semblanca (que hi pot haver representacié sense semblanca), pero ens queda
encara |'altre vessant de la critica, que il-lustrava la figura de I|’annera-conill:
I"ambigitat. De fet, tota figura és intrinsecament ambigua, com a minim entre una fixa-
Ccio concreta o general del seu contingut representacional, i, finsi tot si és la concreta,
entre els molts membres de la classe d objectes que comparteixen la «semblanca fa-
miliar». Per altrapart, unateoria de larepresentacié visual hade donar compte també de
la possibilitat de la representacié erroniai larepresentacio inepta: un dibuix d’ una moto
pot representar la classe de les motos en general, 0 unamoto en particular, perd no nece-
ssariament algunes ales quals s' assembla, perque no esta gaire ben feta, finsal punt que,
en redlitat, pot ser un dibuix d’unabicicletai no d’ una moto, encara que s assembli més
aunamoto (Fig. 18).

Per tant, ens cal alguna cosa més per entendre la naturalesa de les representacions
visuals, alguna cosa més del que Wollheim ens aporta. A mi em sembla que la clau esta
a reconeixer que la consideracié d’'un objecte com a representacié depen de la seva
consideracié com un artefacte, com el producte d’ unaintencié. Aquesta consideracio en
darrer terme teleol0gica també fa un paper en la fixacio del contingut representacional
delesfigures. Aquest és el punt en que estic en desacord amb Wollheim, en qué em sem-
bla que cal anar més enlla.

5. Una manera d’'avancar és considerar un exemple d’un tipus d’imatge figurativa
elaborada per mitjans tecnologics (Fig. 19).

En aguest cas, per poder veure aquesta figura com una representacié visual del flux
sanguini en certes regions del cervell, cal saber com s ha generat aquesta representacio;
cal partir d’una hipotesi causal sobre la seva produccio per poder veure-hi un contingut
representacional, per poder veure laimatge com a representacional.

3 Lesreferéncies centrals de la contribucié de WoLLHEIM en aquest tema son Art and its objectsi Painting
asan art.
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Es interessant notar que aquesta observacié déna una justificacio addicional a rebuig
de Wollheim a considerar els «trompe-I’ oeil» com a representacions visuals, en la mesura
en que tenen exit en provocar lail-lusié: s I’ espectador cau en I’ engany, no les veu com
arepresentacions visuals, i per tant, no activala seva percepcié d’ aspectes. Des del nostre
punt de vista, igualment, aquestes imatges no sdn representacions visual's, perque no son
considerades com a dissenyades per representar. Igualment un ca pot «creure» que una
imatge de dimensions naturals d’ un col lega és un careal, perd aixo no provaque els cans
entenguin la naturalesa de la representacio visual. En resum, per veure un objecte com a
representacié visual, segons la present proposta, cal que |'espectador li assigni una
intencio, de laqual deriva e contingut representacional de lafigura en tant que objecte.

La millor manera que se m’acudeix per demostrar aguesta afirmacié és recorrer €l
cami que segueixen els infants fins a adquirir la comprensié representacional —un pro-
cés que harebut forga atenci6 per part dels psicolegs, de Piaget enca, en €l que es coneix
com el desenvolupament de lafuncié simbolica, la capacitat de prendre una cosa per una
atra. Molt simplificadament, el que aguest procés mostra és que no és fins que els
infants adopten una perspectiva intencional cap a's dibuixos que en comprenen € ca-
racter representacional.

Aixi, quan els infants tenen un any, no entenen els dibuixos com a representacions
de res; de fet, la seva conducta revela confusio sobre € seu estatus. Aquests infants so-
vint agafen els dibuixos com si volguessin prendre I’ objecte representat (per exemple,
un infant vaintentar posar-se una sabata dibuixada). Cap a segon any de vida s acabala
confusié i comenga un fenomen extraordinari: els infants comencen a denominar els
dibuixos, en un procés que esdevindra una de les formes més robustes d’ adquirir
coneixement sobre el mén. Com que és clar que una ovellareal i una ovella dibuixada
tenen propietats ben diferents (una belai I'altra no, una té llanai I’ atra no, una menja
herba i I'altra no, etc.), aleshores és inevitable demanar-se quin principi segueixen els
infants per agrupar-les sota la mateixa denominacio. La resposta es basa en € que hem
vist abans: I’ adquisicié d' un esquema, d’ una descripcio estructural, que permet prescin-
dir, anar més enlla, de la semblanga sensorial.

Als tres anys, finalment, els nins entenen les representacions, quan desenvolupen €
que €els psicolegs denominen unateoria de lament, lacomprensié intencionalista de con-
ductesi objectes, per bé que inicialment aquesta comprensié sigui incompleta (tenen di-
ficultats amb les dobles intencions, amb I’ engany...). Aixd es manifestaatravés dels seus
propis dibuixos, que comencen a fer-se figuratius. Malgrat |a manca de semblanga amb
allo que se suposa que representen, els seus dibuixos son de papad, mama o Cueta (el
nostre ca). Si voleu fer enrabiar un infant, no hi hares més facil que dir-li que el que ell
considera el dibuix d'un ca és un moix.

Pero disposam de proves experimental s que indiquen el pes de I’ atribuci6 intencional
en lafixacio del contingut representacional. Per exemple, en un estudi es va preparar un
dibuix entremig d'una cullera i una forqueta. L’ experimentador tenia a davant una
cullerai unaforqueta i feia veure que en volia dibuixar una; en redlitat, treia dissimu-
ladament el dibuix preparat. Aleshores es demanava als infants qué havia dibuixat. Més
del noranta per cent dels nins varen respondre segons laintencié que atribuien a |’ adult,
apartir de les mirades que li havien vist fer.

En un altre estudi es varen utilitzar dibuixos que no s assemblassin ares, es deiaals
infants que havien estat dibuixats per un a-lot amb el bra¢ romput, que es va esforcar
per fer bons dibuixos. El primer parell se suposava que eraun dibuix d’ unaaranyai d’ un
arbre, i els de baix, tres porcsi un pollastre (Fig. 20).
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Elsinfants havien de dir quin eraquin, i tant els de tres com els de quatre anys varen
donar la resposta que el lector suposa en la major part (els de quatre, un poc millor).

Arabé, en aguestes edats comencala comprensi6 de les representacions visuals, pero
no és completa. Per exemple, els infants tenen dificultat per entendre que les imatges
poden entrar en conflicte amb larealitat. En un experiment, es feia una foto d’ una pepa
asseguda. Després, posaven la pepa en una caseta. Quan li demanaven al’infant on es-
tava la pepa en lafoto, els de quatre anys responien que a la casa. En qualsevol cas, €l
punt important és que els infants ens mostren clarament que la comprensio de les
imatges com a representacions visuals en pressuposa la comprensié intencional, com a
producte d'una intencié representacional, que compta, i molt, en la conformacié de
I’ experiencia visual significativa. Em sembla que la prova més intuitiva que en tenim,
com a adults, és la importancia que pot tenir el titol per a la comprensié d una obra
pictorica, en la mesura en qué pot donar pistes en aquest procés d' atribucié intencional
que fixa allo que veiem en el quadre, el seu contingut representacional (i encara meés, si
n"hi hem de veure o no).

6. Em sembla que hi ha bones raons, per tant, per sostenir que alo que una imatge
representa (per a nosaltres) depén de quina intencid atribuim en la produccié de la
imatge al’ autor, tenint en compte, amés, que molt sovint lamillor indicacié de que dis-
posam d'aquesta intencid és la mateixa figura, ald que veiem, en tant que objecte.
Aquesta atribuci6, de tota manera, és implicita, i no té cap garantia de correccid. Aixo
vol dir, primer, que reconéxer un objecte com arepresentacio visua pressuposaveure'|
com a fruit d'una intencié representacional; i segon, que podem estar equivocats en
I’ atribuci6 intencional implicita que fem al’ autor sobre el que volia representar, pero el
gue veiem en laimatge, €l contingut visual de laimatge per a nosaltres, depén d’ aquesta
atribucio. D’ aqui se segueixen tres coses. que una mateixa imatge pot representar coses
diferents per a diferents espectadors; que només es consideren representacionas les
imatges que son reconegudes com a intencionals; i tercer, que les intencions de I’ autor
no esgoten el contingut representaciona d’unaimatge.

Hi ha encara una darrera consequiencia, de llarg abast, d’ aquesta proposta, relativa a
gue pot ser representat visualment. Enfront de la concepcio tradicional, que restringeix
larepresentacio visua ales propietats visuals enteses com a sensacions del camp visual,
aquesta proposta intencionalista de la representacié implica que pot ser representat
visualment tot allo que pot figurar en el contingut d’ unaintencio representacional : també
emocions, relacions causals, etc., que, per tant, poden ser vistes en el sentit de percebre
significativament aquests aspectes de la figura.
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RESUMEN: La idea de estilo y su desarrollo en la historia del arte constituye uno de los elementos fun-
damentales para el estudio filosofico del sentido convencional de laimagen. Ante la ambigiiedad que por lo
general caracterizael uso de dichaidea, €l siguiente texto expone dos significados fundamentales de lamisma,
asi como las consecuencias de esta diferenciacion parala comprension del concepto de convencion.

ABSTRACT: The idea of style and its development in the history of art is one of the basic elements of the
philosophical study about the image's conventional meaning. Given the extended ambiguous use of this idea,
the following text defines two different senses for it, and the consecuences that this differentiation has for the
understanding of convention.

El carécter convencional de la representacion, asi como la inserciéon de ésta en un
sistemadereglasy su relacion con una historia de las imégenes es una de las ideas mas
elaboradas, discutidas y estudiadas a lo largo del siglo XX. Dicha idea ha sido consi-
derada clave en un amplia serie de ambitos tedricos para plantear cuestiones como la co-
dificacion del significado de laimagen o larelacién que éstatiene con laredidad, tal y
como hacen, por ejemplo, Panovsky desde la iconologia, Goodman y Eco desde la
semidtica, o Arnheim desde la psicologia. La propia préctica artistica tematiza estas
cuestiones de formas muy diversas: desde las obras cubistas o los cuadros de Magritte,
hasta |as fotografias de Cindy Sherman o los retratos de Thomas Ruff encontramos nu-
merosas imagenes gque ponen en escena muchas de tales convenciones, haciendo que las
mismas 0 su inversién explicita sean parte basica del sentido de la obra. Ademas, en los
Ultimos afios, autores como Régie Durand! hacen hincapié en que, frente a lo sucedido
en los afos setenta, en los cuales, a través de los conceptos de huella 'y de indice, se
defendia la ausencia de estilo en la imagen, «los artistas de las Ultimas décadas com-

1 Cfr. Duranp, R. (1998): El tiempo de la imagen. Ed. Universidad de Salamanca, Salamanca, 86-90.
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prendieron que no existia unaimagen bruta, unaimagen sin estilo» y sin convenciones,
y esto marca de forma definitiva sus obras.

Dentro de la historia del arte, € estudio de lo convencional esta intimamente ligado
al desarrollo de la nocion de estilo, desarrollo que tiene lugar fundamental mente desde
el siglo XIX, pero que se caracteriza por una notable ambiguiedad y vaguedad en el uso
de dicha nocion. Asi, en numerosas ocasiones €l debate sobre |os estilos artisticos se ha
visto ensombrecido por una serie de presupuestos no explicitados que han provocado un
entendimiento demasiado limitado entre defensores y detractores de las ideas de con-
vencion y de estilo en los sistemas iconicos, y por ello, nuestro objetivo aqui es realizar
una serie de distinciones y definiciones mas concretas sobre las cuales articular ade-
cuadamente dichos conceptos.

El estilo, a decir del fotégrafo Michael Freeman,? es uno de los términos més Utiles
delafotografiaartistica, y, en general, del arte, precisamente por la vaguedad con la que
cominmente se utiliza. Dentro de su obra encontramos una primera definicion de estilo:
«el estilo no es sino la manera en que un fotégrafo [0 en su caso un artista] trabaja, una
serie de constantes de sus imégenes por medio de las cuales puede, con un poco de
suerte, ser identificado».® Desarrollaré esta idea en torno a dos nicleos principales, ni-
cleos desde los cuales, en principio, se pretende aclarar qué son reamente estas
«constantes» de las imagenes. por un lado, el fotografo tiene a su disposicién diversas
posibilidades técnicas entre las que podria elegir para crear una «forma de construccion
de iméagenes» peculiar, forma que delinearia su estilo y le seria atribuida como marca
propia; por otro lado, el segundo elemento de identificacion de la obrade un artista seria
el motivo, lo que Susan Sontag llama «la obsesion tematicax»: casi todos los fotégrafos,
subraya Freeman, se especializan en mayor o menor grado, sea porque les atrae un lugar
0 una situacion, sea porque se desenvuelven particularmente bien con un motivo
determinado.

Establecer sobre estas bases €l sentido de la nocion de estilo y pretender desde las
mismas comprender como dicha nocion determina la obra de distintos autores parece
ciertamente simplista, pues tal proceder olvida y elimina elementos importantes pre-
sentes en ese primer y vago concepto a que haciamos referencia a comienzo. Esto pa-
rece entender también Freeman cuando, a final de su obra, acaba afirmando que més
alla de recursos técnicos y motivos recurrentes, «el estilo es una sensibilidad visua
frente al motivo que esta frente a la camara, sea cual sea ese motivo; una sensibilidad
que invita a estudiarlo, a explorarlo, y areflexionar sobre é».*

Necesitamos, por lo tanto, otra definicion mas exacta y més completa de estilo. En
su Conceptos fundamentales de arte, José Maria Faerna define estilo como «el conjunto
de rasgos formales cuya aparicion constante y combinada se considera caracteristica de
la obra de un artista, de una escuela artistica o de un periodo determinado de la historia
del arte».® Estos «rasgos formales caracteristicos» habrian estado relacionados con el
estilo desde los origenes del término, pues € significado de la palabra stylos en griego y

Cfr. FrReeman, M. (1986): El estilo en la fotografia. H. Blume Ediciones, Madrid, 140.

Ibid., 148.

Ibid., 161.

FaerNA, J. M, y A. Gomez CepiLLo (2000): Conceptos fundamentales de arte. Alianza, Madrid, 65.
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stilusen latin erael punzén utilizado para escribir sobre tablillas enceradas, cuyo manegjo
particular por cada escribano daba lugar a una caligrafia peculiar.

Meyer Schapiro ofrece asi mismo en su ensayo clasico sobre este concepto una defi-
nicién de estilo en sintonia con la de Faerna, pero especificando un poco mas |os rasgos
en cuestion: afirma que «por estilo entiendo la forma constante —y a veces los ele-
mentos, cualidades y expresion constantes— que se da en el arte de un individuo o un
grupo».® Tenemos asi que tales rasgos serian laforma, los elementos, las cuaidadesy la
expresion que se repetirian en un dmbito, sea éste el conjunto de obras de un individuo,
de un periodo, de una nacion, etc. Como vemos, son rasgos aln demasiado vagos: como
€l mismo reconoce, los estilos no se definen por una enumeracion de caracteristicas da-
das, es decir, carecemos de una lista de estos rasgos que nos permitiera delimitar exac-
tamente qué es el estilo.

Por el contrario, 1o que tenemos son definiciones de estilos concretos y diferentes en
los que se especificardn su tiempo y lugar, su autor o autores, y especialmente larelacion
historica que mantiene con otros estilos, pues éste es un concepto propio de la historia
del arte, esencia en el estudio de lamisma, y cuyo significado ha sido cincelado y de-
terminado fundamentalmente por su utilizacion en tal campo.

Cuando la historia del arte empieza a consolidarse como disciplina académica a
mediados del siglo X1X, los criterios de estilo son los que priman a la hora de acotar
periodos sobre los que construir el discurso historiogréfico. En esta época, la idea de
vincular estilos de un periodo con distintos tipos de ornamentacion fue lugar comun.
Préacticamente todo libro conduciaal estudiante através de los repertorios de formas aso-
ciadas con € adorno clasico, bizantino, gético o renacentista, para permitirle disefiar
fachadas de edificios, interiores o mobiliarios en cualquiera de los estilos del periodo
favorecidos por las exigencias y modas cambiantes.

Aqui, los estilos arquitectonicos figuran en vanguardia y tienden a determinar las
formas del mobiliario y de sus complementos de modo muy directo. Ordenes clésicosy
elementos subsidiarios de los mismos eran aplicados a diferentes muebles, convirtiendo
asl a éstos en edificios metaforicos. Y 1o mismo sucedia en los mobiliarios géticos, con
sus arcadas ciegas que sugieren ventanas. Como cabia esperar, las mismas dificultades
gue van a surgir en este contexto para otorgar una cierta cohesion a todas estas
configuraciones Ilamaron la atencién sobre el hecho de que en € estilo hay algo mas que
un mero repertorio de formas.

El propio Viollet le Duc afirma en su obra Diccionario de arquitectura razonada:
«no podemos adoptar el estilo de los griegos porgue no somos atenienses. No podemos
recuperar €l estilo de nuestros antecesores medievales, porgue los tiempos han seguido
su curso. Todo cuanto podemos hacer es aceptar la manera de los griegos o de los
maestros medievales; en otras palabras, hacer pastiche. En cambio, debemos hacer lo
que ellos hicieron, o, por o menos, proceder como procedieron ellos, es decir, penetrar
en los principios verdaderos en los que ellos penetraron. Y si hacemos esto, nuestras
obras tendran estilo sin que tengamos que buscarl o».

Viollet e Duc entendia que larestauracion de construccionesy las recuperaciones de
estilos antiguos no eran sino pastiche, y que €l auténtico estilo de su época habria de ser

6 ScHaPiRo, M. (1982): Qyle, artiste et société. Gallimard, Paris, 71.
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perfilado mediante la penetracion en lo que é llama «los principios verdaderos» de la
misma. Busca asi, en primer lugar, demostrar la necesaria conclusion [6gica de todo gran
estilo, a igual que hiciera Alois Riegl en su obra Cuestiones de estilo. Dice le Duc: «el
estilo es una especie de emanacion de formas. Alli donde una poblacion de artistas y
artesanos se encuentra profundamente imbuida de los principios 16gicos (...), €l estilo se
ofrece en todas las obras sdlidas de las manos del hombre, desde el recipiente més
ordinario hasta e monumento més exaltado».

En segundo lugar, segiin le Duc, tal cohesién pertenece y caracteriza a una época.
Esta misma nocién de coherenciainterna en un periodo determinado serala utilizadaya
en el siglo XX por Erwin Panovsky: en los afios 30 | as cuestiones de estilo seran un tema
central en lahistoriadel arte, y él pronunciaen 1934 una conferencia que lleva por titulo
«¢Qué es €l barroco».” En €lla, a igual que afios més tarde en su obra Arquitectura go-
tica y pensamiento escol&stico,® pretende mostrar las modalidades formales que en un
tiempo y un lugar determinados eran comunes a todas las obras de arte, buscando una
I6gicay una estructura unitaria propia de las mismas.

Panovsky concibe el estilo y su desarrollo en términos dialécticos, a partir de una
dicotomia subyacente. Esta dicotomia, ya presente en el arte del Renacimiento 'y con la
que llegaraaexplicar el del Barroco, consistia, por una parte, en un renovado interés por
la Antigliedad, y por otra, en un marcado interés no clésico en el naturalismo. Ambos
opuestos van a ser reconciliados en el Barroco, a igual quelo fueron en el Renacimiento,
pero ahora la reconciliacion se realiza de forma consciente. Y es esta reconciliacion la
marca, €l sello, del estilo del Barroco.

VVemos por tanto que Panovsky pretende definir una unidad que el conjunto de obras
de un momento manifestaria, y que configuraria, segin €, €l estilo caracteristico del
mismo. Tal esquema va a ser repetido en sus estudios sobre el estilo del ciney sobre el
estilo de la nacién britanica, estudios recogidos en dos articulos que Ilevan por nombre
«El estilo y el medio en laimagen cinematogréfica»® y «Los antecedentes ideol égicos
del radiador del Rolls-Royce».’? En el primero de ellos intenta localizar esa estructura
unitaria que, en este caso, no corresponderia a una época, sino a un medio concreto, el
cine, y alas determinaciones materiales del mismo. En el segundo, hara lo mismo re-
firiéndose a una nacion, dando aqui un giro a una idea que € mismo habia visto
convertirse en especialmente mortal: la definicion del carécter inherente a una cultura
nacional milenaria, €l «genio» de un pueblo.

Ya Walfflin, en sus Conceptos fundamentales de la historia del arte'* habia gjer-
citado su talento interpretativo en la elaboracion de fisionomias nacionales, y afirmaba:
«basta un momento de reflexion para comprender que en los diferentes estilos pre-
valecientes en un pais queda un elemento comun a todos ellos y que brota del suelo, de

7 PaNovsky, E.:«/Qué es e barroco?, en Panovsky. E. (2000): Sobre el estilo. Paidés, Barcelona.

8  Cfr. Panovsky, E. (1986): Arquitectura gética y pensamiento escolastico. La Piqueta, Madrid.

9 Panovsky, E. (1947): «Style and Medium in the Motion Picture», Critique. A Review of Contemporary
Art 1, 5-28.

10 Panovsky, E.: «Los antecedentes ideol6gicos del radiador del Rolls-Royce» en Panovsky, E. (2000):
Sobre el estilo. Paidés, Barcelona

1 WoLrrLIN. H. (1997): Conceptos fundamentales de la historia del arte, 1600-1750. Espasa-Calpe,
Meadrid.
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laraza, de modo que el barroco italiano, por gjemplo, no solo difiere del Renacimiento
italiano, sino que también se le asemeja». Panovsky, cuando en los afios 60 presenta su
articulo, por supuesto no habla de raza, pero si busca esa intima coherencia en un
«fundamento» comun. Esta raiz com(n se presenta de nuevo en una «antinomia de prin-
Cipios opuestos», que ahora se define en términos de una «emocionalidad romanticax» por
un lado, y un «severo racionalismo» por otro, opuestos que estructuran el carécter
esencial delaculturainglesa, y que de nuevo, a igual que sucedia en el Barroco, deter-
minan el estilo en cuestion, y con ello un cierto carécter de las obras de arte britanicas.

Por otro lado, algunos afios antes de la aparicion de estos estudios y defensas de la
nocion de estilo que realiza Panovsky, Adolf Loos presenta una satirica criticaalamis-
ma, abogando por su «represion» y desaparicion tanto en toda construccion arqui-
tecténica como en cualquier objeto visual. En 1907 publica «Mi escuela de cons-
truccion», donde afirma: «en lugar del modo de construir ensefiado en nuestras Escuelas
Superiores, que en parte consiste en la adaptacion de estilos de construccion pasados a
nuestras necesidades actuales y, en parte, se halla orientado a la blsqueda de un estilo
nuevo, quiero imponer mi ensefianza: [rechazar toda idea de estilo y dedicarme a lg]
tradicion».'?

Loosidentificay asimilalaideade estilo ala de ornamento, ala de adorno superfluo,
y por €ello, la considera una caracteristica y una causa de la decadencia tanto del arte
como de lasociedad en general. En 1908, en su obra «Ornamento y delito» dir& «laevo-
lucién cultural equivale alaeliminacion del ornamento de todo objeto»; y méas adelante
se pregunta: «gcarecera nuestra época de un estilo propio?». Responde: «con estilo se
queriasignificar ornamento. Por tanto dije: jNo lloréis! Lo que constituye lagrandeza de
nuestra época es que es incapaz de realizar un ornamento nuevo. Hemos vencido al orna-
mento. Nos hemos dominado hasta e punto de que ya no hay ornamentos».’® Esta
completa eliminacion del valor ornamental, que é llamara valor estilistico, de la ar-
quitectura equivale a abolir todo elemento superficial que se afiadiria a la construccion
puray simple: en esta situacion, la tarea del arquitecto quedaria reducida a organizar
|6gicamente laforma, sin tener en ninglin caso que adornarla.

Estaidea de estilo es la que aparece asi mismo en un texto de Le Corbusier de 1923
que lleva por titulo «La estética del ingeniero, arquitectura». Aqui, Le Corbusier afirma
que «los estilos son una mentira»,** «si uno se coloca de cara al pasado, se ve quelos es-
tilos ya no existen para nosotros (...), que ha habido una revolucién».'> Este plural en la
palabra «estilos» hace referencia para é a la profusion de adornos caracteristicos de
distintos estilos con los que eran disefiados, como veiamos, tanto edificios como
muebles unos afios antes, y que, en su opinion, eran un sintoma de una degeneracion en
la cultura

12 Loos, A. (1994): «Mi escuela de construccion», en Montaner. J. M. y J. Olivares (ed) (1994): Textos de
arquitectura de la modernidad. Nerea, Madrid.

13 Loos, A. (1994): «Ornamento y delito», en Montaner. J. M. y J. Olivares (ed) (1994): Textos de
arquitectura de la modernidad. Nerea, Madrid.

14 Le CorBUSIER, (1994) : «Laestética del ingeniero, arquitectura», en Montaner. J. M. y J. Olivares (ed)
(1994): Textos de arquitectura de la modernidad. Nerea, Madrid, 179.

5 |bid, p. 181.
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Tenemos por tanto dos significados principales del término estilo, que se cruzan en
los textos de diferentes autores y con ello determinan enfrentamientos y discusiones con
frecuencia vacios, significados que encontraran su paralelo en e concepto de con-
vencion. Por un lado, €l estilo es considerado € conjunto de ornamentos que ca-
racterizaran €l grupo de obras en cuestion, motivos que se repetiran en diferentes
objetos, y que identificaran alos mismos como pertenecientes a dicho grupo, sea éste re-
ferido a una época, a un entorno socia o a la produccion de un individuo concreto. Es
decir, esta idea de estilo vendria definida por una serie de contenidos dados, los
ornamentos, serie que podria ser, al menos en principio, enumerada para cada uno de los
estilos.

Tal nocion seria la vigente en los repertorios de estilo del siglo XIX, cuyafinalidad,
como sedijo, erapermitir disefiar obras que reunieran las caracteristicas del Barroco, del
Renacimiento, o del estilo gético, por gemplo, y esto lo hacian recogiendo en serie dis-
tintos ornamentos propios de cada periodo. Asi mismo, como acabamos de ver, esta es
laidea presente en los textos y las criticas de Adolf Loosy Le Corbusier.

Por otro lado, e significado de «estilo» que encontrdbamos en los textos de
Panovsky, Viollet le Duc o Riegl esta referido a una nocién de concordancia interna de
todas las manifestaciones artisticas en cuestion, que serian la expresion de determinados
factores epocales, sociaes o materiales. Esta nocién, como vemos, no seria definida por
un conjunto posible de contenidos, sino formalmente, a través de la concordancia, co-
hesion o coherencia de las mencionadas manifestaciones.

Por otro lado, en este segundo significado mencionado, hemos de continuar con las
distinciones, pues laidea de que diferentes obras expresan unas condiciones historicas,
sociales, materiales, etc., puede ser entendida de dos maneras. En primer lugar, tal
expresion puede hacer referencia a hecho de que el arte, 0 mejor, las obras en concreto
de las que se trata, manifiestan un espiritu determinado, epocal, nacional, etc. (que con
frecuencia ha sido entendido como Espiritu), un sentido previo a €llas, que definiria su
estilo y les otorgaria significado. En segundo lugar, puede que aquello que exprese €l
objeto en cuestion no sea més que las determinaciones en las que toda obra, ne-
cesariamente, estéinscrita: estainscritaen un medio, en un momento histérico concreto,
y en un contexto socio-cultural dado, y aqui, las determinaciones no responden a un
espiritu, a un significado previo.

Estas diferenciaciones nos ayudan a esclarecer el significado del concepto de
convencion. De forma paralela a como € estilo fue considerado un repertorio de ador-
nos, con frecuencia se asocia a la idea de convencidn una serie de contenidos, de reglas
explicitasy concretas que determinan el comportamiento o funcionamiento de algo, y si
el dmbito en cuestion carece de €ellas, parece carecer por tanto de elementos conven-
cionales, es decir, parece estar dispuesto de forma natural.

Por otro lado, la convencién ha sido con frecuencia interpretada como la expresion
consciente de un sentir comdn a una época, de unaforma de comportamiento que define
el «espiritu» de un momento, y que recibe su valor de configurar tal expresion. De
acuerdo con la segunda diferenciacion que haciamos a este respecto, esto podriaimplicar
unarelacion delas convenciones con un ente abstracto como seria el «espiritu de época.
Ta y como sucede con € estilo, si hemos de reconocer que una representacion esta
determinada por un cierto «espiritu de un momento» por € hecho de afirmar que es
convencional, tal afirmacion seria poco menos que imposible, y sin duda refutable con
bastante facilidad.
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Sin embargo, si por el contrario atendemos ala segunda de las posibilidades que més
arriba plantedbamos, tendremos que lo convencional estd referido a aquellas
caracteristicas de un signo que revelan su inscripcion historica, socia, cultural.... Asi, en
este caso, afirmar que un sistema de representacion es convencional significariasin més
que tal sistema esté inscrito en un entorno histérico y cultural, lo cua es tan obvio que
no seria negado ni siquiera en la explicacion més naturalista de laimagen. Es decir, esta
concepcion es tan amplia que degja sin contenido importante al concepto de convencion.

Por otra parte, en el primero de los casos, identificar convenciones y una serie de
contenidos dados, implicaria que afirmar que un sistema de representacion es con-
venciona seria asumir que el mismo define los significados de las imégenes de forma
discreta, uno a uno, arbitrariamente y sin un método general de sentido; es decir, las
convenciones serian entendidas como un conjunto de elementos que se repiten en todas
las obras de un periodo, una nacién, un estilo, etc., definiendo asi |a representacién en
ese lugar. Tal idea, claro esta hace inservible e concepto de convencién a menos en
nuestro contexto, pues no podria caracterizarse como convenciona ningun sistema de
representacion interesante. Ahorabien, si consideramos que dicha serie de contenidos no
son elementos aislados, sino que conforman el vocabulario de un lenguaje con sentido,
lenguaje constituido por convenciones, esto es, si en lugar de identificar 1o convencional
con €l conjunto de elementos concretos, |o identificamos con el sistema de reglas que da
lugar a estos elementos, encontramos una idea mucho mas interesante y fructifera de
convencion.

Afirmar que el significado de las imagenes es convencional no quiere decir que para
establecer el mismo debamos determinar uno a uno (de forma arbitraria) e sentido de
cada representacion segiin € modelo de los nombres en el lengugje verbal (tal y como
sucede por eiemplo en el caso de la iconologia).*® Tampoco implica Espiritu alguno, ni
se refiere Unicamente a que las imagenes pertenecen a mundo historico y cultural del
hombre: lo importante a este respecto es si tal pertenencia determina de forma funda-
mental su significado y cdmo pertenecen a ese mundo. Todo ello se refine a tomar en
consideracion el hecho de que es €l lengugje de las imégenes e que es convencional:
existe un método general convencional, un sistema, de determinacion de significado para
laimagen, un lenguaje, que esta en continuidad con otras formas culturales de expresion
en un entorno histérico y material.

16 Cfr. Boerm, G. (1978): «Zu einer Hermeneutik des Bildes» en Gadamer. H.G. (ed) (1978): Die
Hermeneutik und die Wissenschaften. Suhrkamp, Frankfurt a. M.
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RESUMEN: Los procesos de globalizacion planetaria en todos los campos del conocimiento, asi como en las
relaciones sociales y politicas son un hecho asumido y cotidiano, a pesar de la constante emanacion de fi-
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balizado. No obstante, las nuevas tecnologias aplicadas a arte y, en especial, Internet enfatizan este proceso
de homogeneizacion artistica, produciendo nuevas terminologias, como arte desterritorializado o transfron-
terizo, que constatan la falta de arraigadas influencias locales que influyan decisivamente en las propuestas
artisticas.

Estadesterritorializacion artistica genera pautas comunes 'y globales en las distintas experiencias delos artistas,
lo que significa un proceso imparable hacia un desarrollo globalizado del arte. Evidentemente, se siguen en-
contrando diferencias locales, pero esta homogeneizacidn resulta cada vez maés patente, siendo un gjemplo de
ello las propuestas realizadas dentro del net.art, donde los artistas se aejan de sus pautas més localistas y
asumen lenguajes totalmente hibridos y enraizados en |as posibilidades tecnol égicas del medio.
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1. Estado actual del fendmeno de la globalizacion

Los origenes de este fendmeno se pueden encontrar dentro de latradicién ilustraday
romantica. Esta primera es desarrollada por Voltaire y Kant, donde se insiste en el sen-
tido de universalidad y con ella en la razén y la naturaleza iguales para todos los
hombres. No obstante, bajo esta visién, se sigue considerando a la cultura europea su-
perior a resto, ya que se la supone més desarrollada por la razon. La segunda vision
cultural, apoyada por Rousseau y Johann G. Herder, discute €l universalismoy valorala
diversidad de culturas. Los conceptos de universalidad y progreso se impusieron durante
el siglo XIX y con ellos la visién ilustrada, conllevando una serie de resultados, por
gemplo, la culturaes una, Unicay universal.

De acuerdo alos planteamientos de Fred Halliday (2001: 60), laglobalizacién denota
tres aspectos: unareduccion de las barreras entre sociedades y estados, un incremento de
la homogeneidad de las sociedades y 1os estados y un incremento del volumen de las
interacciones entre sociedades. A colofén de esto mismo, en la actuaidad, hay dos
grandes procesos globales enlazados con € capitalismo transnacional (Fajardo, en p&
gina web, sin fecha): uno que se asume como estrategia econémica y tecnol égica para
expandir sus macroempresas, apropiandose, en general, de los recursos de los paises
pobres, y el otro que proyecta una red de imaginarios, tanto individuales como co-
lectivos, a través de las industrias culturales. Los dos modelos tratan de conectarse y
ampliar su radio de accion, proyectando el desequilibrio de «dominanciay dominados»,
en vez de una verdadera homogeneizacion igualitaria a nivel de beneficios. Esta glo-
balizacion generada por los mercados financieros y la liberalizacién del intercambio de
bienes y servicios afecta notablemente a la estructuras del mundo cultural.

Bajo esta programacion globalizadora, la cultura se adentra en un mayor mestizaje,
de hecho, el discurso ya no se centra tanto en debatir el origen de las culturas, sino su
proceso de adaptacion a una cultura globalizada. Desde los afios 80, los estudios sobre
cultura actual hablan con claridad de sociedades multiculturales, pluriétnicas e inter-
culturales.

El problema radica que nuevamente esta cultura globalizada viene marcada por €l
mundo occidental, siendo todavia un legado de aquellas visiones ilustradas y ro-
manticistas. Ahora, no se aboga por una cultura superior asentada en lalégicay larazon,
sino en una cultura superior que invade culturalmente a otras, gracias a su envidiable
status econdémico.

En determinados circulos, se recurre ala Teoria de la complejidad (Waldrop, 1993),
incidiendo en lo regional, lo autéctono y especialmente en la mitologia personal como
auto-defensa ante el magma homogeneizador de una cultura Gnica. Seguiin esta teoria, la
realidad no obedece a sistemas de funcionamiento simples, sino que esta determinada
por causas multiples que interactlan y producen sistemas complicados y diversos. La
reaccion producida por la globalizacion es el incremento del interés por |o particular, a
generarse en los individuos una angustia ante la posibilidad de que desaparezca toda su
realidad como seres humanos individuales. Destacar la singularidad ante la homo-
geneizacion es una buena pauta para mantener laidentidad cultural y local, buscando de
este modo la razén del «hombre diferente». Ante esta disyuntiva social y para evitar
discusiones bizantinas, Renato Ortiz (en pagina web, sin fecha) afirma que lo que
principalmente debemos anotar y observar es que la «modernidad-mundo» impulsa de
manera continua e movimiento de desterritorializacion hacia fuera de las fronteras
nacionales, acelerando las condiciones de movilidad y desencaje.
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El desarrollo de la globalizacion ha generado cambios paulatinos en los paises en
vias de desarrollo: aumento de la presencia de las industrias electronicas de comu-
nicacion frente las formas tradicionales de produccion y circulacion cultural; consumos
culturales con equipamientos publicos, que tienden paulatinamente a los soportes elec-
tronicos (Internet); disminucion del protagonismo de las culturas locales, regionaes y
nacionales, que son integradas en circuitos transnacionales. En este sentido, las culturas
locales irrumpen en el mercado global seleccionadas y resemantizadas con criterios de
gestion descontextualizados.

Como hemos comentado anteriormente, la globalizacion mantiene una clara co-
nexion con € capitalismo transnacional. En este sentido, tanto laindustria cultural como
las distintas actividades artisticas se correlacionan con las ldgicas de este Ultimo
capitalismo. El tema de la industria cultural fue ya abordado en los afios 40 por Adorno
y Horkheimer, revelando como el capitalismo dominabala cultura de masas, con el obje-
tivo de administrar, controlar y producir formas superficiales de cultura consumible. Es
en el seno del capitalismo transnacional y bajo la mirada de la globalizacion, donde
nuevamente se promueve el control de todas las formas de conflicto, heterogeneidad y
particularidad de la esfera cultural. (Stevenson, 1995: 53-54)

2. El surgimiento de un nuevo concepto: la desterritorializacion

Laglobalizacion unificay conecta diferentes culturas, superando barrerasy fronteras
culturales, que parecian infranqueables. Evidentemente, la extension de lo imaginario
cultural dentro de las culturas nacionales se debe observar bajo la categoria de la
desterritorializacion de las sociedades. Una buena parte de |os actual es sistemas fisicos,
econdmicos e imaginarios se han fragmentado, produciendo una amplia expansion
cultural, por este motivo, se puede hablar de referencias culturales desterritorializadas
(Ortiz, 1998: 37) y de fragmentacion de identidades culturales nacionales.

Bajo esta categoria, € concepto de mundializacion traspasa el territorio nacional y
local, generando territorios de gran movilidad y capacidad para el desplazamiento de un
imaginario cultural a otro. Este fendmeno socia se enlaza perfectamente con una pau-
latina desintegracion cultural delo local.

El término «desterritorializacion» designa lo que seria una pérdida de la relacion
natural de la cultura con los territorios geografico-sociales. Esta nocion conlleva que la
cultura globalizada sea hibrida y mestiza, debido a que el intercambio es cada vez més
intenso, de esta manera, se indica que la disolucion diferencial entre culturas 'y lugares
viene acompafiada de una compenetracién que produce nuevas y complejas formas de
cultura hibrida.

La tendencia hacia una cultura desterritorializada se ve impulsada por la existencia
de un Unico sistema econdmico: el capitalismo transnacional, que genera un imaginario
colectivo internacional. No obstante, parece ser que la cultura seguira siendo un residuo
paralalegitimidad politicay una fuente de residuo conflictivo, amodo de friccion para
la competicion entre las diversas culturas con el proposito de asumir mayores cotas de
poder en los estados. (Halliday, 2001: 123) Teoria esta que daunavision muy algjadade
la supuesta homogeneizacion cultural que se nos viene vendiendo. Ciertamente, la
cultura sigue siendo una forma de control y una herramienta de diferenciacion y
dominacion. (Stevenson, 1995: 125-126)
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En cualquier caso, se observa el fomento de una desterritorializacion geocultural, que
se potencia bajo la creacion de una serie de redes e interconexiones de los procesos de
produccién, consumo de imaginariosy productos simbdlicos, que en muchos casos viene
impulsado por Internet.

3. Globalizacién e Internet

Nos encontramos en sociedades de servicios que se apoyan con total claridad en tec-
nologias electrénicas, procesamiento de datos, realidad virtual, Infobahn o cualquier otro
medio interactivo, cuyo maximo exponente articulador suele ser Internet (la red de
redes). Todos estos medios tienen un caracter transnaciona y fomentan la expresion de
ladesterritorializacion y globalizacion cultural, asi como laateracion'y cambios de cos-
tumbres en la poblacién. (Schwoch, White, Reilly, 1992: 101-120)

Los andlisis delos entornos culturales abandonan anteriores puntos de vista como los
planteados por la antropologia clasica y la sociologia de la cultura. Las tendencias
actuales tienden hacia la desterritorializacion del mercado cultural, donde la com-
petencia se realiza en base a desarrollo tecnolégico. En este sentido, Internet y los dife-
rentes medios tecnoldgicos de comunicacion inciden notablemente en € proceso de
deslocalizacion cultural del planeta. Esta homogeneizacion de la cultura de masas se ve
fortalecida por las posibilidades aplicativas de Internet, generando y proyectando conti-
nuamente un imaginario cultural que pretende asentarse en todos los lugares.

Internet facilita una cultura globalizada de caracter homogeneizante, pero no impide
gue se presenten particularidades cultural es de cadaregion o territorio en su tematica. En
este sentido, las nuevas tecnologias (Internet), junto con los mass media, producen una
reconfiguracion del espacio internacional, donde se dan cita procesos de trans-
nacionalizacion o desterritorializacion, con la emergencia de identidades culturales
nuevas. Las nuevas tecnologias estdn cambiando y reconfigurando paulatinamente
nuevos ambitos culturales paradejar delado €l tratamiento del discurso dominante, pero
esto de hecho puede ser una tapadera mas, ya que €l ciberespacio también es un modo
de expansion para ciertas formas de imperialismo. (Schiller, 2002: 117-132)

Internet genera numerosos efectos sobre la sociedad, provocando nuevas socia-
bilidades y agregaciones de individuos, es decir, sociedades de afiliacion més que de
pertenencia. En este sentido, esta abriendo nuevos territorios. Lared perfectamente puede
ser una herramienta més de la globalizacion, de hecho, traspasa limites, fronteras,
deconstruye los entramados mas estabilizados del orden. Indudablemente, nos
encontramos en una época de rapidos cambios. A este respecto, Jean-Claude Guédon
afirma que «Internet no determina nada; Internet dibuja un campo de batalla en el que
tenemos que aprender a evolucionar y en el que debemos aprender aresistir. La historia
de Internet, aeste respecto, me parece perfectamente reveladora, y es unahistoriaque esta
en marcha, que no ha terminado, todavia no sabemos el desenlace.» (Guédon, 2002: 60)

4. Arte desterritorializado

Un gemplo de arte desterritorializado serian algunas de | as Ultimas producciones que
hemos encontrado en la pasada edicion de la Documenta. Ademés de ser una
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legitimizacion internacional paralos distintos artistas participantes, haresultado un esca
parate para observar el efecto globalizador en €l arte. Esta muestra ha sido comisariada
por €l critico de arte y curador nigeriano Okwui Enwezor, fundador de la Biena de
Johannesburgo y analista de los diferentes lazos entre la globalizacion y € arte actual.
Propuso la realizacion de la Documenta XI en torno a un arte caracterizado por lo
globalizado y lo postcolonial, siendo una parte fundamental de este objetivo la obra de
creadores africanos.

Esta Ultima edicion de Documenta se asume bajo € paraguas de un arte deste-
rritorializado, donde las experiencias se desplazan de un lado a otro y las influencias y
exportaciones artisticas se asumen con total mestizaje. El arte, como cualquier otro
factor cultural, se enmarca bajo una globalizacion de soportesy lenguajes, que puede ser
diferenciado bajo el planteamiento tematico, pero aln asi este puede ser abordado por
personas que en principio nada tienen que ver con el entramado cultural del propio
territorio, siendo su tematica una condicién del influjo de los medios de comunicacién.
Este es e caso del film del israeli Eyan Sivan, residente en Paris, que muestra €l
genocidio rwandés, con un montaje donde se observan archivos histéricos junto con €l
sonido de emisiones de radio incitando ala masacre de los Tutsis. Un tema que no man-
tiene ninglin origen cultural con €l autor, pero que sumido bajo el efecto impactante de
las imagenes abordadas en la sociedad de la informacion le invita a abordar esta pro-
blemética. Cualquier artista trabaja con temas e imagenes de culturas y politicas que en
principio no tienen nada que ver con su propia realidad local, a no ser por las propias
conexiones globalizadoras, que hacen del planeta un tnico lugar.

El fendmeno de la globalizacion se ha visto apoyado por los postulados del pos-
modernismo, o que ha permitido una creacion hibriday transversal, derrumbando fron-
teras discursivas y géneros artisticos, diluyendo limites entre arte culto y arte de masas,
generando una cultura mas de acompafiamiento y mestizaje que de antagonismo. Pero,
asu vez, es bajo este paraguas de la globalizacién cuando mas se escucha el sentir delas
culturas minoritarias, hasta ahora silenciadas en o que Craig Owens (1985: 95-96) venia
adefinir como el dominio de la representacion occidental .

El artista debe aceptar la innovacion de sus tradiciones, desde un punto de vista
novedoso y productivo, aceptando la propia desterritorializacion, como principio de
ruptura de toda frontera.

A pesar de este nuevo cauce de posibilidades futuras, no podemos olvidar que la
cultura del arte resulta uno de los campos mas productivos para €l postcapitalismo.
Resulta curioso que € arte liberado de la moral, del peso de lareligion y la metafisica
tradicional, gracias a lluminismo moderno, se vea en la actualidad imbuido por € flujo
y los dictamenes del mercado transnacional.

El destino del arte esta relacionado con el proceso evolutivo de las nuevas tecno-
logias. De esta manera, con €l paso de latécnica (p. g. la pintura) ala tecnologia (p.g.
la fotografia) y luego a la neo-tecnologia (p. g. la imagen de sintesis), se observa la
continua marginalizacion de determinadas actividades del creador y el usuario. En este
sentido, José Luis Brea (2002) afirma que «grandes cambios flotan en los aires del
horizonte, cambios que no dejan nada intacto. Los primeros y mas perceptibles se han
producido a nivel de los soportes, de los mismos lenguajes y la propia produccién
artistica. Basta acercarse a cualquier exposicion o evento colectivo de arte convencional,
digamos “no electronico”, para encontrarse con una pléyade de realizaciones que han
sustituido el lienzo por la pantalla electrénica o la fotografia digital .»
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L as nuevas tecnol ogias rompen con toda categoriatradicional del pensamiento sobre
el arte, delineando todo un nuevo campo de lo estético: un trabajo més colectivo, in-
teractivoy procesual. Laregeneracion evolutiva de estos medios conllevala atraccion de
la constante innovacion y transformacion de nuestros propios conocimientos.

En este nuevo mundo de lared, € arte como cualquier otra condicion de expresion y
comunicacién mantiene su rigor bajo una nueva orbe de posibilidades técnicas. Si
aceptamos la condicion de que la interiorizacion es mayor en esta nueva sala de la
creacion, también debemos asumir a su vez la necesidad de una mayor interactuacion.
Para Roy Ascott (1996: 11), «el término arte esta demasiado Ileno de significados que le
han sido impuestos por el romanticismo, el clasicismo y naturalmente el modernismo y
esta demasiado anclado en la nocion de creador individual y de espectador reactivo en
lugar de interactivo como para determinar o que hacemos».

La necesidad de interactuacion es primordia s no se busca el aslamiento
comunicativo, aspecto fundamental en el arte desterritorializado. Esta es |a regla de co-
municacion para los que conviven con los medios cibernéticos. La interactividad
convierte a espectador pasivo en participante activo, ya que la necesidad de ser €l
protagonista se presenta de una manera mas urgente.

La hibridez constitutiva del medio tecnolégico genera la posibilidad de nuevos
cruces y de ahi la apertura de nuevas aplicaciones y recursos operativos. Esta hibridez
produce mayores posibilidades funcionales, produciéndose un campo multidisciplinar.
Como afirma Mario Costa (1997: 12) se debe «liquidar la nocién de una categoria
general del arte y poner en su lugar una multiplicidad discontinua de disciplinas indi-
viduales, cada una sustanciamente diferente de las demas y enraizada en una
tecno/l 6gica especifica.»

La hibridez se conjunta con la nocion de sintesis, ya que esta posibilidad amplifica
las posibilidades de resolucion en una misma unidad. El cruzamiento de medios se
asume en una estructura organizativa de coordinacién y conjuncién de valores reso-
lutivos, no obstante, todos estos requieren de una agrupacion racionalizada entre todos
sus Organos, es decir, se busca que estos elementos, a pesar de su vaor univoco,
mantengan unas pautas de consonanciay familiarizacién interdisciplinar, con el objetivo
de prolongar las posibilidades multiaplicacionales.

El concepto de Internet con libre acceso a todo e mundo como baluarte de ideas,
pensamientos y trabgjos artisticos se ha convertido en un fiel reflgo de nuestra
globalizada sociedad, siendo a su vez un trampolin para nuevas formas de expresion ar-
tistica. No obstante, debemos decir que en esta expansion globalizadora quedan fuera
todos aguellos que no tienen estos medios y recursos tecnol 4gicos.

El panorama de la cultura histérico-territoria se debe analizar en un entorno tecno-
econdmico de carécter multimedia y multicontextual caracterizado por la desterrito-
rializacion, fendmeno generado por los distintos medios de comunicacion, las teleco-
municaciones y las nuevas tecnologias informaticas en pro de una cultura mass
mediética

5. Ultimas reflexiones
La globalizacion resulta un fendmeno que cada vez tiende a asentarse con mas

naturalidad, a pesar de la teorias de la diferencia y otras visiones que plantean la
desaceleracion de su vertiginoso desarrollo. Esta forma de vida, nos guste o no, viene
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marcada por intereses econdmicos, que influyen de maneradecisivaen el marco cultural,
articulando las distintas maneras de asumir y ofertar la cultura, forzando fluctuaciones
entre dominancia y supervivencia, entre homologacion y diferencia.

Su extension y afianzamiento evidentemente viene determinado por las posibilidades
gue ofertan las nuevas tecnologias, entre ellas especialmente Internet. El proyecto de
sociedad futura viene marcado por este entramado tecnol égico, quedando sus diferentes
formas de expresion cultural claramente correlacionadas con los nuevos mecanismos
neo-tecnol 6gi cos.

La historia de Internet no ha finalizado, més bien debemos afirmar que ya ha
empezado a dar sus primeros resultados, pero el camino va a ser largo y los cambios,
derivaciones, transformaciones y alteraciones seran continuosy paulatinos. Internet per-
mite el uso de herramientas comunes, 1o que agiliza €l intercambio deinformaciény crea
corrientes de pensamiento, que abogan por constantes cambios.

Esta mundializacion de cauces y afluentes comunicativos permite que hablemos de
un arte desterritorializado, donde se superan fronteras, formas de pensamiento estéticas,
es decir, todo se dirige, con mayor o menor intensidad hacia un territorio de caracter més
global, donde las peculiaridades y diferencias culturales tienden a disgregarse paula-
tinamente. Igualmente, € arte tiende hacia unos parametros que se alimentan de la
interaccion mundial, donde las influencias son continuas y determinantes, lo que genera
una serie de propuestas hibridas, claramente enfrascadas en las nuevas tecnologias.

Las nuevas tecnologias, entre ellas especialmente Internet, han apostado de manera
decidida por un cambio planetario, de acuerdo a intereses claramente prescritos. En este
sentido, no se trata de posicionarse en una tecnofobia o una tecnolatria, sino de afrontar
el futuro con el convencimiento del cambio inevitable, pero sin perder aquellas pautas
de libertad social e individual, necesarias para la pervivencia del libre pensar.
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DE L’ART COM A ALLIBERACIO A L’ART
COM A CURACIO I SALVACIO DE L’ANIMA

M. Mercé Dominguez Regueira

RESUM: Les investigacions de Carl G. Jung han permes clarificar el procés de generaci6 de I’obra d’art: €l
si-mateix ens parla des de I"inconscient a través dels simbols que I’ artista plasma en la seva obra, per aquest
motiu la psicologia analitica considera |’art com una forma privilegiada d’ autoconeixement, no tan sols de
I"individu, sin de tota la Humanitat.

ABSTRACT: Jung's researches have suceeded to enlighten the artistic work generation process: the Self
speaks to us from the unconscious trough the simbols that artists mould in their works, that's why analytic
psichology regards art as a unique form of self-knowdledge, not only regarding the individual, but the whole
mankind.

Sigmund Freud (1856-1936) i Carl G. Jung (1875-1961) marquen I'inici d' unarefle-
xié i andlis del’ esdeveniment artistic des de laredlitat de|’inconscient. L' art ensrevela
un cami vers aquest mén desconegut, reprimit o ignorat que, malgrat tot, pugna per ser
i mostrar-se. L’ artista viu aguesta dualitat entre allo conegut com a conscient i allo que,
encara ignot i desconegut, emergeix de la seva psique. L’esfor¢ creador consistira,
doncs, a donar-li forma, expressié i una possible contencié per poder conscienciar-lo i
fer-lo intel-ligible. Es evident que tractar de I’ art des de la perspectiva psicol dgica plan-
tegja una serie d'interrogants que moltes vegades es consideren irresolubles objecti-
vament i que sovint generen confusions recalcitrants, la clarificacio de les quals passa
per establir una necessaria demarcaci6 epistemol ogica.

Aixi doncs, situant-nos ja en la relacié art-psicologia, podem demanar-nos, per
exemple: quinaposici6 és|’ adequada per aun psicoleg quan esrefereix aunaobraartis-
tica? Esta capacitat un psicoleg per definir o delimitar el que ési €l queno ésart?1 si ho
esta, quins criteris ha de seguir? Pot la psicologia explicar I'obra d'art i fer-la com-
prensible? | si pot, com? Reduint-la a les vivéncies persondls, il-lusions, repressions o
frustracions de I'artista? | en cas que aixo fos afirmatiu, son els quadres de Toulouse
Lautrec només €l reflex d' un acomplexat bevedor d’ absenta que s envoltava de prosti-
tutes o Cims borrascosos redueix €l seu significat ala pobravida sexual de les germanes
Bronte? O tal vegada s aclareix millor € missatge artistic cercant les patologies que
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I’explicarien? | aleshores, el ser Kafka un neurdtic depressiu o Camille Claudel una
histérica o el taranna obsessiu de Beethoven o el sofriment esquizofrénic de Holderlin,
ens gjuden a saber més sobre les seves obres o sobre I'art en general? Quan agu es
refereix a's condicionaments educatius i ideologics 0 al’ aprenentatge técnic i moral esta
fent mésjusticiaal’ obrad’ art? | si aix0 és cert, €l puntillisme de Seurac, per exemple,
es queda tan sols en lainfluéncia de les investigacions sobre la percepcio o la poesia de
Teresa de JesUs 0 Joan de la Creu respon només alareligiositat de I’ época? Son, potser,
les limitacions fisiques o I"heréncia genética o el coeficient intel-lectua de I'autor o
autora les claus de I’ obra artistica? | si la resposta és afirmativa, podem deduir-ne que
I’originalitat del Greco és deguda Unicament a seu problema visual o és necessari cal-
cular el coeficient intel lectual de Mozart o de Leonardo da Vinci per comprendre millor
les seves obres? Es aqui, en I’ ocea d’ aquests interrogants, on les tesis defensades des de
la perspectivajunguiana son de gran ajuda per establir aguestatan necessariademarcacio
epistemol ogica de la psicologia estudiosa del fenomen artistic.

A laprimera qliestio, que tracta del posicionament, quiestio basicai fonamental en €l
procés d investigacid i andlisi, Jung s apropaal’art amb el maxim respecte i no accepta
que €l psicoleg sigui ningu per definir o explicar qué és I'art, ja que I’ objectiu de la
psicologiaés el coneixement i investigacio de |’ estructurai el funcionament de lapsique
humana. El psicoleg no és un setciéncies que pugui exercir de jutge departint o afirmant
sentenciosament quelcom com aartistic o no i ni de bon tros accepta que pugui realitzar-
se un reduccionisme tal que identifiqui I’obra d’art amb qualsevol producte reductible
als condicionants psiquics conscients o inconscients. Ara bé, segons Jung, si la psico-
logia actua amb respecte o fins i tot amb tota I’admiracio i la humilitat que el fet de
situar-se davant |’ esdeveniment artistic mereix, pot apropar-se molt millor a procés de
creacio. Aix0 és important, perque agquest procés de creacid si que pot ser objecte
d'investigacio i coneixement: «La Psicologia sobre |’ art es limitara a procés psiquic de
I activitat artisticai no arribara mai a |’ essencia més intima de I’ art mateix.»* La defi-
nicié del que és’art només pot realitzar-se des de I’ Estética o la Filosofia de I’ Art.

En laquesti6 artistica Jung es diferencia de Freud en a guns aspectes prou rellevants:

a) Freud consideral’ obra artistica com si fos qualsevol simptoma, Jung defén que és
un simbol.

b) La vida personal de I’artista, segons Jung, no explica, ni encara tractada d’una
forma psicoanalitica, la seva obra.

¢) Freud té una metodologia de causes eficients i Jung teleol 0gica —causes finals.

d) Freud es queda només en I'inconscient personal com |’origen del quefer i €
producte artistic, Jung, en canvi, transcendeix |’ esfera persona i cerca en I’inconscient
col-lectiu laresposta ala creativitat artistica.

Que significa que una obra d'art sigui un simbol i no un simptoma? Jung entén que
el simbol és alo que expressa alguna vivencia, que encara no pot ser conceptualitzada
ni definida linguisticament d’'una forma conscient. Dir que I'art és un simbol i no un
simptoma és trencar amb larelacié causa-efecte del reduccionisme freudia, que equipara
I’ activitat artisticaaun estat alterat de consciéncia—neurotic o psicotic— i rebutjar, per

1 June, CarL G. (1995). Uber das Phéanomen des Geistes in Kunst und Wissenschaft, pag. 76. Walter
Verlag, Dusseldorf.
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tant, que pugui ser explicada en parametres propis de la patologia mental. Des de la
perspectivade lapsicoandlis ortodoxal’ artista deixariade ser-ho en ser guarit de laseva
malaltiai viuria, després, d’ unaformamés adaptada ales normes socials de la comunitat
de pertinenca.

Tota desadaptaci6 urgiria, doncs, una intervencié psicoanalitica a fi de generar una
homeostasi i readaptacio a grup socia. Ara bé, encara en €l cas que sigui cert que
I artista fos veritablement un desadaptat, no tots el's desadaptats son artistes: ni la socio-
patia de Jean Genet és la clau de la seva poesia 0 del seu teatre, ni la paranoia pot ex-
plicar els contes de Stephen King, ni unacrisi d’identitat els escrits de Samuel Beckett.
Pensar aix0 seria caure en un reduccionisme absurd i totalment inacceptable, seriaigua-
lar alguna cosa qualitativament tan diferent com el treball artistic i una conducta
malaltissa, perqué «una obra d'art no és un simptoma, sind una genuina creacio».
L’ artistaté unavida personal similar aladetots elsatresindividus de |’ espécie, amb tot
el que aixo implica: defectes, limitacions, trastorns psiquics, complexos..., pero és evi-
dent que no tots els éssers humans arriben a ser? artistes. Que els fa diferents, llavors?
Quin procés conscient o inconscient sorgeix dins aquestes persones que els condueix a
pintar un Guernika, escolpir un David, escriure una Novena Smfonia, imaginar un
Quixot o construir una Sagrada Familia? Quin procés tan especial és, aleshores, crear 0
produir I’ art?

Des d'un punt de vista conscient, I’ artista té una imatge o una idea que elabora i
expressa gracies a una técnica préviament apresa treballant amb uns materials: paraules,
sons, colors, textures... No obstant aix0, hi ha tot un procés psiquic intern, inconscient
que el mou afer-ho, similar a que després ens commoura a nosaltres durant la contem-
placio de la seva obra.

Si I'experiencia estética mou i commou, és perque hi ha alguna cosa inconscient de
I"autor i de I’ espectador que permet una comunicacié que transcendeix més enlla de tots
els codis linguistics establerts. Com s explicaria, doncs, aquest fet des de la psicologia
profunda?

Per comencar, Jung parla de I’ existéncia d’ un complex autdnom inconscient com a
desencadenant de la necessitat creativa. Un complex no és ni més ni menys que una
vivéncia de gran carrega afectiva que associa a seu voltant certes situacions, imatges o
paraulesi que actuacom s d' un remoli estractas, de formatal que quan algunad’ aques-
tes situacions, imatges o paraules apareix, apareix també el complex que impel-leix a
actuar. Certament els complexos expliquen els comportaments anormals, perod també el
comportament artistic, que, encara que sent anormal, no és patologic. Quina diferéncia
hi ha, doncs, entre un pertorbat i un artista? Senzillament la distincié esta en €l fet que
el malalt sofreix la destruccid i paraitzacié psiquica mentre que I’ artista és capag de
crear i recrear lavidai larealitat en la seva obra, adhuc quan la moneda de cobrament
és també la destructivitat, perqué si bé Modigliani 0 Santiago Russinyol foren uns
addictes als opiacis 0 Adouls Huxley utilitza per col-locar-se I’LSD o encara que Edgar
Allan Poe fou acohdlic o Virginia Wolf se suicida, |es seves conductes per si mateixes
no explicaran mai que hagin estat artistes, perquée hi ha molts drogoaddictes, alcoholics
i suicides que no arribaran a ser-ho mai. Es més, suportar la carrega emocional d’'un

2 Jung, CaRL G. (1995). Die Dynamik des Unbewuften, pag. 402 Walter Verlag, Disseldorf.



194

complex autonom sent capagc de donar-li forma i expressar-lo sense que per aixo
destrueixi la personalitat, viure allo numinds d' algunes grans obres sense sucumbir en la
pérduadel jo, quan lanuminositat de |’ arquetip es manifesta des de |’ inconscient amb la
seva forca atropelladora, és en si ja tota una heroicitat.

Aixi, doncs, fins ara, sabem que, segons la perspectiva de la psicologia andlitica, €ls
artistes son propulsats cap a la seva activitat per un complex autdnom inconscient que
desitjia manifestar-se simbolicament: «L’energia creativa és més forta que |’ ésser
huma».2 L'obra d'art fina sera el simbol que sintetitza i cateteritza tota la forca
d’aguesta vivéncia inconscient. Ara bé, com tot simbol, entén Jung que I’ obra d’art ha
de tenir unafinalitat, pero, cap on apunta la seva finalitat?

Per trobar una resposta que tal vegada ens gjudi a entendre més la concepci6 jun-
guiana sobre I’ art, recordarem I” hereéncia vitalista que Jung recull de Schopenhauer, que
considerava que «no tan solslafilosofia, sind també les belles arts treballaven afons per
resoldre el problema de |’ existéncia».* Schopenhauer postulava que I’ art ens alibera, bé
gue sigui momentaniament, de I’ esclavitud d’ aquesta fosca forgca metafisica que és la
voluntat de viure. Per Schopenhauer, I'art ens col-loca com a éssers lliures que
contemplen les formes universals i perfectes, més enlla de les coses del mon que estan
subjectes a la voluntat. En I’ experiéncia estética es troba, doncs, per fi aguesta no-
voluntat i és, conseglientment, una experiéncia, encara que efimera, de la possibilitat
d'aliberament de I’ esperit. En certamanera, |’ art en la concepcid junguianatambé és un
aliberament: I’ artista creador s alibera de la tensié emocional inconscient que proce-
deix de les parts més profundes de la seva psique, com s de forga metafisica es tractas,
i que es dona quan el complex autdnom es desencadena. Aleshores |’ artistaési no ésell,
valgui la paradoxa, o sigui, experimenta en s mateix la tensig dialéctica, la mateixa
oposicio del seu ésser i viu I’ enantiodromia, utilitzant el vocabulari junguia. En aquesta
[luita inconscient, que pot traduir-se exteriorment com a mal humor, inestabilitat emo-
cional, enuig, malenconia, etc., es lliura una gran batala i s el jo de I'artista surt
vencedor i aconsegueix mantenir latensié sense sucumbir, aleshores, encara sense saber-
ho, tot el seu ésser sofreix una transformacio i o bé s'identifica amb la seva obra,
prenent-lacom ametai objectiu de |a seva vida—abjectiu que pot sovint fer-se exclusiu
en detriment d’ altres necessitats afectives o fisiques, intentant controlar el seu treball i
cercant la perfecci6 fins a maxim, com acostumava a fer Juan Ramon Jiménez amb la
seva poesia—, 0 bé es perd en la seva obrai es deixa dur per I'explosi6 d’'imatges més
0 menys embastades que brollen del seu inconscient, com podia fer el Dali de I’ etapa
surrealista. Per0, queé succeeix quan un artista no ho assoleix? Simplement es torna boig
0 se suicida: Antonin Artaud, Virginia Wolff poden exemplificar un semblant fracas del
jo, tanmateix aquest final tragic també el comparteixen amb uns altres éssers humans que
igual que €ells no varen poder o no varen saber solucionar un problema que els
sorprengué com alguna cosa urgentment vital, perque, i aix0 és summament important,
I’artista sent la urgéncia d’ aquesta expressio. En conseqliencia, la realitzacio de I’ obra

3 Jung, CARL G. (1995). Uber die Entwicklung der Personlichkeit, pag. 133 Walter Verlag, Diisseldorf.
4 SCHOPENHAUER, ARTHUR (2001) Die Welt als Wille und Vorstellung 118461 Infosoftware, Berlin.
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allibera, encara que només sigui momentaniament, I’ artista de la bogeriai el salvadela
mort.> Jung opina que tots els artistes tenen una espécie de daimon que en cert moment
els posseeix i dominai a qual s enfronten, bé intentant contenir-lo dins unes formes
predeterminades, esquemes, estructures o models, per tal de no desbordar-se, bé lliurant-
s'hi per conéixer-lo i definir-lo. Fer una cosa o I'altra depén de les caracteristiques
temperamentals —tipologiques i de funcions cognitives— de la persona creadora en
aguest moment de la seva vida.

| aracal plantejar-nos d’ on prové laforca, I’ arravatament, €l daimon hipnotitzador?,
aqui serveix? o qui estructura i dirigeix I’ obra? Respecte de la font de la qual brolla
aquestaforca, no és € jo, perqué el jo normalment pertany ala conscienciai encara que
sigui €l subjecte conscient €l que viu I’ experiéncia estética creativai/o contemplativa de
I’obra, I’ energia propulsora del simbol sorgeix d’un pla inconscient que Jung anomena
el si-mateix. El si-mateix és el centre inconscient de la psique que unifica i estructura
tots els nostres processos conscients i inconscients i produeix en determinats moments
delavidadel’ artistaaguesta necessitat, que trasllada, gracies ala sevafuncié simbdlica,
a |’exterior. Aixi emergeix, doncs, I’obra com un simbol rescatat de la més recondita
foscor de I’inconscient ala llum de la consciéncia. El si-mateix, que bé podria traduir-
se per alo que els antics entenien com a esperit o part espiritua de I'anima, té alguna
cosa a expressar i, llavors, I’ artista crea: pinta, esculpeix, compon, escriu, dansa, pla-
nifica la construccid de catedrals... Perd, com funciona e si-mateix, aquest centre
inconscient de la vida psiquica? Amb gran modestia, hem d’ afirmar que només podem
intuir-lo per les seves manifestacions i la manifestacio artistica és, juntament amb la
religiosa, la seva presentacio més excelsa. Sabem que la seva energia és afectivoemo-
cional i que, precisament pel fet de ser completament inconscient, els parametres del
tempsi I'espai i les categories linglistiques no serveixen per entendre’ |, en conseqiien-
cia, la seva expressio és merament smbolica. No obstant aix0, si n'analitzam les
exterioritzacions —artistiques, oniriques o religioses—, advertim que tot el que prové
del si-mateix posseeix unes certes regularitats estructurals, aixd ens permet afirmar
I’existencia d’ uns a priori afectivoemocional s que Jung denomina arquetips. Aquests ar-
quetips, que tindrien una funcio similar a les categories kantianes, estructurarien les
nostres vivencies i possibilitarien que I’ artista creas les imatges que després traslladaria
alasevaobra. Arabé, el si-mateix seria, aixi, una espécie de metaarquetip constel -lador
i director de tots s altres, un metaarquetip que és ahora generador i estructurador de
I’ ésser individual ensems que dirigeix les funcions expressives dels altres arquetips.

Llavors, quan I artista treballa des del si mateix, amb imatges que son resultat de la
sintesi entre arquetips i experiéncia viscuda, aquestes imatges, una vegada conformades,
sOn projectades en la seva obra i, per tant, expressen, aixi, €l seu missaige viu.
Evidentment, en |’art, com en tota expressig, hi ha certs nivells d’intensitat, com més
intens i emocional, més a prop del substrat col-lectiu es troba I’ artista, amb €l perill6s
risc de perdre el seu jo dins un bufarut ple d’ afectes, perque si bé a nivell individual
podem parlar d un inconscient personal amb el seu si-mateix corresponent, a nivell
col-lectiu existeix un inconscient que recull totala historia de la humanitat. Allaestroba

5 Jung considera que la psicosi éslamort de |’ anima.
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aquest saber simbolic, tant si s'ha entés com si no en el seu moment, saber que ha estat
expressat atravésdel’art, els somnisi lareligio durant totala Historia, aquest saber que
de vegades ha trobat una possible traduccié conceptua en laciénciai lafilosofia. Quan
I’ esperit de I’ artista beu de I’ esperit col -lectiu, I artista és un médium, un mer instrument
gue interpreta la musica que hi ha en ell, que éslamusica celestial 0 cosmica present a
I’universi que han escoltat uns altres abans que ell, aixi, pintalesimatges que contempla
en la seva anima que han estat desvetllades a uns altres abans que €ell, o escriu sobre les
emoacions que tants éssers humans abans que ell han llegit gravades en el seu cor. No és
només el seu missatge individual, sind també la relectura simbdlica del fet de ser un
ésser huma. L’inconscient col-lectiu el nodreix com si foslasevadidai ell creai recrea,
reinterpretant allo universal i perenne que hi ha en nosaltres. «Cadascuna d' aquestes
imatges conté un fragment de lapsicologiai del desti humans».6 Si la producci6 artistica
és simbol d'aguna cosa aconseguida 0 passada, que ja no és important per a la
col lectivitat, cau en I’ oblit, aleshores, esdevé un art mort, es difumina dins el xuclador
de |’ esdevenidor, perd mentre I’ obra mostri quelcom palpitant o encara no resolt histori-
cament, continuara emocionant i commocionant, aquest és1’art viu que generavivencies
encara per viure. Aixi doncs, quan I'autor és capag de connectar amb €l que senten la
seva epocai els seus congeneres, €s reconegut com un artista en el seu temps. Tanma-
teix, I’art mort o oblidat pot ressuscitar més tard, perqué ens faci reviure situacions
similars ales viscudes i sentides per |’ artista, perd, a més a més, ates que tot simbol és
polisemic, o sigui que pot tenir moltes lectures possibles, I’ obra pot haver deixat altres
significats per desvetllar que tornaran quan estiguin ja preparats per fer-se conscients.
També pot succeir que una obra passi desapercebuda a seu temps i soterrada fins que
sigui descobertai arribi el moment que el seu missatge pugui ser compres, aquest seria
el cas de Van Gogh, Nietzsche, Kafka, Poe...

A pesar detot aix0, hi hagrans obres d’ art que perduren malgrat elsanysi els segles.
Tal vegada es necessiti molt de temps per assumir i integrar el seu missatge en la vida
conscient dels humans: obres de teatre com Lisistrata, Antigona, Romeu i Julieta..., 0
magnifics quadres com El Crit, Les Menines, La Gioconda..., 0 pel-licules meravelloses
com Metropolis, Octubre, El Gran Dictador, Mamma Roma, Amarcord, El que € vent
se'n dugué..., o peces musicals com Don Giovanni, La Patética, Aixi parla Zaratustra...,
sOn obres en les quals encara podem projectar-nos i descobrir-nos. Precisament perquée
I"artista crea en el seu nom i en el nom de tots els pertanyents a la seva espéecie, el seu
art se'ns fa comprensible. Aixd explica que ens lliurem a |’experiéncia estética
commocionant-nos en la seva contemplacié. Aquestes obres sdn un pou viu de saviesa
de laqual podem aprendre. Elles oculten aquest saber simbdlic que vol ser conscienciat
per la Humanitat a fi que gudi a resoldre els seus problemes o dualitats encara
inconscientsi alliberar-ladel jou de latensio. Aquest missatge esta present en obres com
la Flauta Magica de Mozart —no oblidem que en la Flauta Magica hi ha un lema: el
saber usfaralliures— o en el Faust de Goethe o en la Novena Smfonia de Beethoven o
en la Smfonia per al Nou Mén de Dvorak, totes elles ens parlen un llenguatge simbolic
gue podem desentranyar.

6 Jung, CarL G. (1995). Uber das Phanomen.., op.cit., pag. 93. Walter Verlag, Diisseldorf.
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Ara bé, no obstant aix0, hi ha encara algunes questions sobre les quals ca refle-
xionar, com per exemple: Queda ja lafinalitat de I’ art completament explicada? Pot €l
coneixement sobre el procés artistic tenir alguna utilitat practica per a la psicologia?

Pel que faalafinalitat, podriem dir que I artista és transmissor d’'un simbol i que la
seva obra ens obre la possibilitat de conscienciar un contingut que fins el moment ha
romas inconscient tant per aell com per ala seva cultura, d’ aqui la gran importancia de
I"educacio artistica. L’inconscient, i en aixo coincideixen Freud i Jung, repetirales vega
des que faci falta el seu missatge fins que sigui entes. Per tal motiu, Jung a-ludeix ala
necessitat de desenvolupar la cinquena funcio cognitiva: la transcendent o simbolica,
gue vehicula també I'inconscient collectiu, perqué «I’inconscient col-lectiu és la pode-
rosa heréncia espiritual del desenvolupament de la Humanitat, que reneix en cada
estructura cerebral individual».” La funcié simbolica ens permet crear, apreciar i en-
tendre I'art i comunicar-nos gracies a I'art. L’educacio artistica possibilita, doncs,
I’expressié i la comprensio del si-mateix, gjudant per tant a |’ autoconeixement de
I"individu i de la Humanitat.

| amés a més, gracies a coneixement del procés d'elaboracio de I'obra d'art, la
psicologia pot, a través de la terapia artistica, trobar un cami que gjudi a ssmbolitzar el
sofriment dels individus que pateixen algun tipus de trastorn psicologic i ajudar-los aixi
atrobar un mitja no tan sols de conscienciar el seu problema, siné també d’ encarar-lo i
solucionar-lo. Activitats com el dibuix, la pintura, la muUsica, I’ escriptura, la dansa, €l
teatre, etc., sdn de gran gjuda per guarir qualsevol animaferidao finsi tot I’animaferida
d'un poble. El futur de |’ art esta, doncs, intimament lligat a futur de la Humanitat.
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RESUMEN: Este articulo analizalacriticaplaténicay neoplaténicaa concepto de «arte». Estacritica consiste
en un reflgjo de la ruptura entre los conceptos de lo «<Bueno» y lo «Bello» en el plano préctico. Con esto se
Ilegaalaconclusion de que el origen delarupturareside en el concepto de mimesis en dos aspectos diferentes:
[1] laimposibilidad por parte del artista de conocer laverdad y [2] la ambigiiedad del la creacién artistica.

ABSTRACT: This article analyses the platonical and neoplatonical critic to the concept of «Art». This critic
is areflex of the breaking-off between the concepts of «Goodness» and «Beauty» in the practical plane. We
concluded that the origin of this breaking-off residesin the concept of mimesisin two different aspects: [1] the
impossibility of the artist to know the truth and [2] the ambiguity of the artistic creation.

[0 Presentacion del problema; 1 Ejemplos de la separacion entre lo bueno y o bello;
2 El problema de lamimesis; 2.1 La inadecuacion alaverdad: la critica alas artes
plasticas, 2.2 La ambigledad mimética: la criticaalas artes literarias y escenogréficas,
3 A modo de recapitulacion.]

0. En sentido estricto, €l término de «estética» no es, dado su origen moderno, apli-
cable aladefinicion del substrato filoséfico del arte griego, hecho que, sin embargo, no
implicalainexistencia de la reflexion sobre este aspecto de la cultura humana en épocas
premodernas. En efecto, aungue no es posible hablar de una «estética», esfactible el ana-
lisis de lateoria que subyace a la concepcion filoséfica del arte con el nombre de «gran
teoria de lo bello». Esta denominacién es aplicable a las producciones artisticas del
periodo incluido entre la primera cultura griega arcaica y la modernidad, siendo su ele-

1 Este articulo esta integrado en el Proyecto de Investigacion y Desarrollo, cédigo UIB 2002/7 de la
Universitat de les llles Balears dirigido por € Prof. Dr. F. Casadests.
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mento caracterizador laidentificacion entre lo bello artistico con lo bueno o con el bien.
Esta identificacion supone concebir la bondad de un objeto en relacién directa con la
bellezadel mismoy con el artista como ingeniero dedicado la creacion obras de arte. En
consencuencia, el objetivo que e artista persigue con su trabajo consiste en reflgjar 1o
bueno que existe en los objetos para representarlo en la obra de arte, sea ésta plastica o
literaria

Incluso desde las primeras obras arcai cas esta asociacion se hace visible. En lalliada,
poema utilizado como base educativa para todo el mundo griego, Homero identifica de
forma directa la bondad, €l corgje, laleatad, el honor y las demés cualidades positivas
con la belleza externa del héroe. De este modo, por gjemplo, a describir a Terites, uno
delos personajes funestos de lalliada, 10s versos dicen de él que «erael hombre mésin-
digno llegado a pie de Troya: era patizambo y cojo de una pierna; tenia ambos hombros
encorvados y contraidos sobre €l pecho; y por arriba tenia cabeza picuda, y encima una
rala pelusafloreaba».? Lafealdad de Tersites contrasta con laespléndida bellezadel gran
Aquiles, del ingenioso Odiseo, del valeroso |domeneo, de los fuertes hermanos Ayante
0, incluso, del concienzudo Néstor. La aprienciaexternaes el reflgjo del caracter interno
de los seres humanos: € cobarde, el ignomioso, el traidor, aparecen siempre en la obra
de arte como seres deformes o con defectos fisicos mas que aparentes, aunque larealidad
pudiera haber sido distinta; en cambio, los héroes, aquellos que demuestran su
excelencia («areté»), son siempre bellos, altosy fuertes.

No obstante, esta asociacion entre bondad y belleza presenta problemas en varios ni-
veles a proceder a su aplicacion filosoféfica. En efecto, la idea del héroe bello y del
antihéroe deforme recorre todo € mundo griego y aparece en casi la totalidad de las
obras de arte que, de un modo u otro, alteran el objeto representado para adaptarlo a sus
canones. Sin embargo, esta asociacion se rompe cuando, en lugar de juzgar propiamente
s en laobrade arte el héroe es bello, se analizasi larelacién entre lo representado y la
representacion mantienen, realmente, esta relacion bueno-bello. De este modo, cuando
en lugar de fijar la atencién en la relacion de Tersites con su caracter se andiza la
relacion del Tersites histérico con €l «Tersites» representado, los resultados son dis-
tintos. Con esta nueva perspectiva surge la cuestion de si el mismo acto creador del
artistaes 0 no bueno y de si labelleza de la obra de arte guardarelacion o no con labon-
dad de lamisma. El objetivo de las lineas que siguen consiste en demostrar que[a] en €l
proceso creativo existe de facto una ruptura entre lo bueno y lo bello y [b] que la causa
de tal disociacion es identificable con el problema que rodea a concepto de m...mhsij,
«imitacion» o «accion de imitar»,® como elemento que permite que la «belleza» pueda
ser «mala» 0 que la «maldad» pueda ser «buena». Con este objetivo se procederd a[1]
sefidlar y localizar mediante ggemplos el momento de la ruptura, [2] identificar los pro-
blemas relativos a la m...mhsij en su origen —Platén— y en la reflexion filosofica
posterior —neoplatonismo*— para [3] concluir que la relacion directa entre bueno y
bello es tan solo aplicable alas producciones artesanales y no alas artisticas.

2 lliada, canto I1, 216-219.

3 PLATON, Leyes, 705c9 - d1. Para més definiciones del concepto de mimesis cf. aristoTeLES, Teologia,
156; Poética, 6, 12; HERODOTO, Historia, 111, 37.

4 El término «neoplatonismo» es de origen moderno, pues desde Amonio Saccas hasta Proclo de Bizancio,
todos se audefinian como «maestros platénicos» de laNueva Academia. Cf. Brenier, E. (1981): Histoire dela
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1. Laliteratura clésica ha dgjado una considerable cantidad de gjemplos en los que
se produce una disociacion entre el bieny labelleza. Entrada la época clésica, empiezan
a aparecer personajes en los que su grado de excelencia no se corresponde con su
aparienciafisica. El més notable de todos ellos es €l caso de Socrates: maestro de Platon,
precursor de su doctrina, fue reivindicado como antecendente de la mayoria de las
escuelas helénicas, desde los escépticos hasta los cinicos; no obstante, destaca por su
fealdad reflgjada en una baja estatura, en contraposicion alos héroes homéricos, su calva
gue poco tiene que ver con lalarga melena de un Aquiles o de los espartitas coetaneos,
su chata nariz o la rudez de sus facciones. Sin embargo, Socrates se erigié como un
modelo a seguir, coherente con sus ideas hasta el punto de preferir la muerte ainfringir
las normas que rigen la ciudad, audaz en la guerra, valiente frente a sus enemigos. Mas
adelante, seré la corriente cinica la que establezca una solida diferencia entre bondad y
belleza: es el conocimiento y la actitud coherente lo que da al ser humano la verdadera
excelencia, no la apariencia de acuerdo con las convenciones sociales establecidas.

Esta tendencia a la separacién de bondad y belleza se intensificard con la aparicion
delaNueva Academia. Profirio de Tiro, autor de la Vida de Plotino, cuenta las repetidas
negativas de su maestro a ser inmortalizado en una pintura. Porfirio relata como Plotino,
al acercarsele Amelio, discipulo y alumno de la Nueva Academia, y proponerle que uno
de los pintores mas importantes del momento le retratara durante sus lecciones, é se
nego: «Plotino, € filésofo contemporaneo nuestro, tenia el aspecto de quien se siente
avergonzado de estar en el cuerpo. Como resultado detal actitud, no soportaba hablar ni
de su raza ni de sus progenitores ni de su patria; y hasta tal punto tenia por indigno
aguantar a un pintor o a un escultor que, pidiéndole Amelio permiso para que se le
hiciera un retrato, le respondié: “ ¢Es que no basta con sobrellevar laimagen con la que
la naturaleza nos tiene envueltos, sino que pretendes que encima yo mismo acceda a
legar una més duraderaimagen de unaimagen, como si fuera una obra digna de contem-
placion?’ ».°

2. Esta acumulacion de gjemplos en los que bondad y belleza no coinciden conduce
a una aparente contradiccion combinandose una feroz critica ala presencia de los poetas
en la ciudad con un reconocimiento de la labor de los mismos. Es en los didlogos pla-
tonicos en los que aparece con mas fuerza esta contradiccion: si bien en la Apologia de
Socrates Platon afirma que «si alli [sc. en € Hades] habitamos con Orfeo, Luseo,
Hesiodo y Homero, ¢qué no darias para poder gozar de ello? En cuanto ami, si esto es
verdad, muchas veces desearia morir»® e incluso se atreve a comparar en € Timeo al
demiurgo con un pintor, en la Replblica propone la expulsion de los mismos por

philosophie, Paris: Presses Universitaires de France, vol. |, pp. 397 ss.; GiLson, E. (1952): La philosophie au
Moyen Age, Paris: Payot, capitulo I, secc. 2; Gregory, J. (1998): The neoplatonists. Londres: Routledge;
Wallis, R. T. (1972): Neoplatonism. Londres: Duckworth; Parain, B. (1971): Historia de la filosofia: del
mundo romano al islam medieval : Roma,Bizancio el neoplatonismo, la filosofia judia medieval la filosofia
islamica. Madrid: Siglo XX (existe unareedicion de 1984); Garcia Gual, C. (1985): La filosofia helenistica :
éticasy sistemas. Madrid: Cincel.

5 porFIRIO, Vida de Plotino, 1, 1-10.

6 pLaTON, Apologia de Socrates, 41a.
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considerarlos incompatibles con el buen funcionamiento de la ciudad. Proclo de
Bizancio llegardincluso més lgjos 'y, en su comentario a libro X de la Republica, sos-
tendra que Platon es un continuador de las doctrinas de Homero, a quien admiray sigue
pues la verdad del mismo ha sido contrastada,” al mismo tiempo que define la poesia
como un arte lejano ala excelencia del ama®

Esta contradiccion es, sin embargo, aparente, pues su origen no reside en una doble
perspectiva que divida sentimientos y razon, sino en la concepcion mismadel artey, en
concreto, en laformadetrabajar por parte del artistay derecibir laobradel arte por parte
del espectador. En Republica 596e, Platén describe el proceso de creacion en base ala
mimesis como el reflgjo de un determinado objeto en un material distinto: «No es dificil,
sino que es hecho por los artesanos rapidamente y en todas partes; inclusive con €l
maximo de rapidez, si quieres tomar un espejo y hacerlo girar hacia todos lados: pronto
harés el sol y lo que hay en el cielo, pronto la tierra, pronto a ti mismo y a todos los
animales, plantas y artefactos, y todas las cosas que acabo de hablar».° El creador actlia
como un espejo que, tomando lo que observa de un lado, lo proyecta hacia otro,
realizando una copia de «lo que es» sobre un material distinto. Sin embargo, para el
mismo Platon y las corrientes platonicas de la Nueva A cademia este proceso plantea dos
graves cuestiones: [1] la capacidad del espgjo y de la nueva materia para reflgjar la
verdad del objeto, es decir, la adecuacion del artistay de sus materiales paradescribir 1a
verdad, y [2] laambiguedad que el reflgjo produce en aquellos que contemplan el espgjo,
es decir, las posibilidades interpretativas del espectador frente ala obra de arte. Ambas
cuestiones se relacionan con un mismo problema: el objetivo del espectador no es el de
transmitir una verdad, sino agradar a publico.

2.1 Es una constante en la descripcion platonica del mundo la definicion de un
principio a partir del cua se origina el resto de larealidad. Para Platon y sus seguidores
inmediatos —platénicos y medio-platonicos- este principio es € Bien, origen del que
surgen las demés Formas o | deas; ' parala dltima tradicion platénica—primer y segundo
neoplatonismo-— este Bien se identifica con la Unidad y se adhiere a una transformacion
de la primera hipétesis del Parménides en una verdadera hipdstasis.'* La procesion que
se inicia de este primer principio se extiende hasta €l dltimo de los seres del mundo
sensible, de modo que todo proceso creativo deberd consistir en la toma de uno de los
elementos de la serie —sea una Forma, sea un ente intermedio— como modelo para
plasmarlo en un material distinto, dando lugar, de este modo, a una copia. Gracias a la
copia, lo que antes era uno, el modelo, va dando forma a multitud de entidades distintas
cuyo nexo de union es, siempre, la unidad.*? Platén y el platonismo centran su critica al

7 procLo, In Platonis rem publica commentarii, I, 131, 29-31.

8 procLo, In Platonis rem publica commentarii, I, 162, 3-6.

9 pLATON, Replblica, 596e.

10 p aTON, Republica, 505a-b: «Por 1o demés, me has oido hablar de eso no pocas veces; y ahora, o bien no
recuerdas, o bien te propones plantear cuestiones para perturbarme. Es esto mas bien lo que creo, porgque con
frecuencia me has escuchado decir que laldeadel Bien es el objeto del estudio supremo, a partir de lacual las
cosas justas y todas las demés se vuelven Utiles y valiosas.»

11 Cf. laintroduccidn alatraduccion de las Enéadas de Plotino de leaL, J. para la Editorial Gredos, secc.
2 «El Uno-Bien».

12 pLaTON, Replblica, 597b-c; Crétilo, 398a ss.
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arte en tres puntos distintos: [1] la eleccion del modelo de la copia; [2] € materia
utilizado parala copia; y [3] el conocimiento del artista sobre el objeto que se copia.

Siguiendo este esgquemay analizando el objeto que se pretende copiar y el material
sobre e que se copia, la tradicion neoplatonica distingue entre tres tipos de proceso
creativo:

1. Demidrgico. Siendo el nivel més elevado, su accion se caracteriza por tomar el
Bien para convertirlo en las multiples formas que adquieren el nivel de Ideas. En la
primeratradicion platonica esta creacion corre acargo del demiurgo, el dios original que
da forma a la base de la redlidad. El neoplatonismo, a través de las modificaciones
introducidas por el platonismo medio, substituye el demiurgo por la Inteligencia como
elemento conformador de la primera hipdstasis. El resultado de esta accion son siempre
entes intermedios que difieren en cuanto a calidad del primer principio pero que, a su
vez, no son multiples como si 1o es e mundo sensible.

2. Artesanal. Se produce dentro de la Naturaleza. Consiste en la copia, por parte de
una agente inferior a demiurgo —el ser humano—, de los arquetipos de primer nivel -as
Formas- para generar, mediante la combinacion con una materia que en si mismatiene
ya una forma determinada, de multiples objetos cuyo valor reside en la utilidad,
elemento que esté en relacion directa con el bien del objeto.

3. Artistica. Como tercer nivel, platonismo y neoplatonismo coinciden en designar el
proceso artistico en el que se tomaria como arquetipo la realidad de segundo nivel
producida por € artesano para plasmarla en una materia también de segundo nivel y
obtener, de este modo, un tercer objeto cuyo valor reside en agradar a ser humano,
prescindiendo del bien o de la utilidad.

La perfeccion del objeto que se copia y de los materiales en que se reflgja son
distintos en cada caso. La accién demidrgica toma para su elaboracion e més noble
modelo, el Bien; la artesanal un modelo que, si bien es secundario, ain es perfecto y
exento de materia, las Formas; la artistica toma como modelo un objeto ya de por si
imperfecto y de él hace una segunda copia, de modo que la obra del arte adquiere el
estatus de copia de otra copia. La cuestion inmediata que se deriva de la accion artistica
es qué nivel adquiere el objeto producido. En efecto, la obra de arte tiene una con-
sistencia existencial, pero ésta es tan sélo un reflejo, una mera apariencia.* El artistano
ofrece el objeto en si, no da al espectador un verdadero objeto, sino tan sélo una re-
presentacion del mismo: ofrece el retrato de una cama en dos dimensiones, €l reflgjo de
una personalidad compleja en unas lineas de texto o una accion petrificada en el tiempo.
Tanto el modelo como el material son, en consecuencia, dos elementos imperfectos que
no permiten representar correctamente el objeto.

No obstante, €l centro de la critica del platonismo al arte reside en el propio artista.
El demiurgo estd capacitado para crear, dado que observa €l Bien primogéneo; €l

13 pLATON, Replblica, 597d-e.

14 pLaTON, Replblica, 596€:

«— Pienso que dirés que lo que hace no esreal, aunque de algin modo el pintor hacelacama. (No es verdad?
— Si, pero sdlo en apariencia.»
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artesano puede crear, pues en su mente reside el conocimiento de las Formas; el artista
no conoce €l Bien ni las Formas, tan sdlo las copias. El artista desconoce su objeto, su
realidad, su bien: «En cuanto a imitador, ¢a partir del uso sera que posee conocimiento
acercadesi lo que pintaes bello y recto 0 no? ¢O acaso tendra una opinién correcta de-
bido a larelacién forzosa con el entendimiento y por haber sido instruido por él sobre
cémo pintar?».%> En este sentido, €l conocimiento que transmite €l artista no es correcto:
el escritor de teatro desconoce el carécter del individuo, €l pintor desconoce el objeto o
el hombre que representa, €l escultor recoge solo la apariencia. El arte es fuente de
equivocacion, ofrece a espectador la representacion de una copia sobre una materia
imperfecta al tiempo que en el proceso de creacion se pierden multitud de elementos a
causa del desconocimiento del artista.

2.2 El desconocimiento del objeto por parte del artista, laimperfeccion de la obrade
artey lanecesidad de agradar al espectador dan lugar un segundo problema con respecto
alamimesis: laincapacidad del arte para servir en el proceso educativo. El ser humano
es, segun la tradicion platonica, el ente mas flexible y maleable de cuantos existen:
«Modela, entonces, una Unica figura de una bestia policroma y policéfala, que posea
tanto cabezas de animales mansos como de animales feroces, distribuidas en circulo, y
gue sea capaz de transformarse y de hacer surgir de si misma todas €llas. [...] Plasma
ahorala figura de un ledn y en otra de hombre, y haz que la primera sea la mas grande
y lasegundalaquelesiga. [...] Combinaentonces estastres figuras en una sola, de modo
gue se redinan entre si. [...] En torno suyo modela desde afueralaimagen de un solo ser,
el hombre, de manera que, a quien no pueda percibir el interior sino sélo la funda
externa, le parezca un Unico animal».%6 Del hombre puede surgir cualquier ser, dado que
por constitucién no esté predeterminado, al contrario que los demés animales, a proceder
de un modo concreto.

En consecuencia, €l ser humano requiere un proceso de aprendizaje que, en e mundo
griego, corre a cargo de los poetas como Homero, Hesiodo u Orfeo o los tragicos y
comediantes de cada época. El espectador que acude al teatro, que escucha al rapsoda o
gue lee un libro esta educandose, mimetizando los valores que en la obra encuentra para
adaptarlos a su modo de ser. El problema reside en que, por las causas mencionadas, €l
artista no siempre reflgja en la obra de arte 1o que es correcto, sino lo que es facil de
imitar y lo que a espectador agrada: «Por [o demas, es patente que el poetaimitativo no
estarelacionado por naturalezacon lamejor parte del alma, ni su habilidad estainclinada
aagradarla, s quiere ser popular entre el gentio, sino que por naturaleza se relaciona con
el carécter irritable y variado, debido a que es més f&cil de imitar».'” Los héroes se exce-
den, asesinan, infringen las|eyes de los hombres; 10s dioses se comportan como si fueran
hombres, con sus defectos, sus males; de modo que el espectador tiende a la imitacion
de los caracteres negativos de |0s personajes: «Y es la parte irritable la que cuenta con
imitaciones abundantes y variadas, en tanto que €l carécter sabio y calmo, siempre se-
mejante a si mismo, no esfacil deimitar, ni de aprehender cuando es imitado, sobre todo

15 pLATON, Replblica, 602a.
16 p ATON, Republica, 588c — 589a.
17 pLaTON, Replblica, 605a.
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por los hombres de toda indole congregados en el teatro para un festival; porque la
imitacion estaria presentado un carécter que les es gjeno». 8

3. La inadecuacion de lo bello con lo bueno en € arte es, en consecuencia, un
problema préctico que acontece a arte griego. En efecto, labase de la cuestion reside en
la mimesis, la imitacion que hace el artista, y no el arte en si. Este hecho explica la
aparente contradiccion entre | as afirmaciones platdnicas y neoplatonicas que, de un lado,
reivindacan €l arte mientras que, de otro, promueven su expulsion de la ciudad ideal. Al
componer laobra, €l artista tiende a adoptar la posicion del modelo imitado, se concibe
como un Aquiles o como un Héctor, de modo que hace pasar sus palabras como si fueran
realmente del personaje que se imita: «En cambio, si el poeta nunca se escondiese, toda
Su poesia'y su narracion seria productivas sin imitacion alguna».® El arte se convierte,
mediante la mimesis, en el objeto que se imita, de modo que [1] ni se transmite la
realidad del objeto, dado que quien habla no es el personaje sino € artista, ni [2] se es
apto para la educacion, ya que el espectador cree que es Aquiles quien esta hablando y,
al tenerlo como modelo de conducta a seguir, incorpora el modo de ser del héroe a su
carécter sin tener en cuenta que, en redidad, estd copiando a poeta, a alguien que
desconoce el objeto. No obstante, €l poeta esta capacitado para transmitir la verdad. De
este modo Proclo de Bizancio, por ejemplo, afirma sobre Homero que fue el maestro de
Platon y que la mayoria de sus doctrinas coinciden, pues el poeta puede transmitir la
verdad: «Es en consecuencia manifiesto que € mas sabio de los griegos [sc. Homero]
hablatambién de acuerdo con nuestramanerade ver y con las nocionesincontrovertibles
respecto de la bondad del pueblo».?° Es, como dir& este mismo autor, el género de vida
imitativo el que debe ser expulsado, no €l arte en si.%*

La cuestion de la disociacion de los conceptos de bondad y belleza no reside, en
consecuencia, en lateoria, sino en la préctica del arte, momento en el que interviene la
mimesis. Es posible la coincidencia entre bondad y belleza, pero tan sdlo desde €l punto
de vista de la neutralidad de la escritura, del uso de la tercera persona en lugar de la
primera, de la toma de conciencia por parte del espectador de que la obra de arte no
ofrece un ente real, sino tan sdlo la imagen de un ser que se le escapa por el propio
desconocimiento del artistay por laincapacidad del espectador lego de comprender que
el arte es sOlo apariencia. Sin mimesis, belleza y bondad son una misma cosa, pues
imagen e imitacion coinciden: la descripcion conlleva el conocimiento del objeto y, sin
duda, una buena descripcion ha de ser valida para € proceso educativo de la republica
ideal. Estaidea eslaque lleva a Platén a dar lecciones de como deberia ser la poesia a
mismo Homero cuando, en la Republica, se atreve a corregir el canto | de la lliada,
modificando la formula narradora de la peticién de Critias a Agamenon pasando de la
primera a la tercera persona: «Al llegar, €l sacerdote rogd que los dioses permitiesen a
los aqueos conquistar Troya y conservar la vida, y que éstos liberaran a su hija tras
aceptar el rescate, y respetando a dios. Cuando € dijo estas cosas, los aquos lo apro-

18 pLaTON, Replblica, 604e.

19 pLATON, Replblica, 393c.

20 ProcLo, In Platonis rem publica commentarii, |, 131, 29-31.
2L ProcLo, In Platonis rem publica commentarii, 1, 162, 3-6.
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baron reverentemente, pero Agamenén seiirritd y lo conmind a partir inmediatamente y
no volver, ya que de nada le valdrian el baculo y las guirnaldas del dios. Y le dijo que,
antes de liberar a su hija, ésta envejeceria en Argos junto a €; y le ordend marcharse y
que no loirritase més, s queria regresar a su casa sano y salvo».?

2 PLATON, Republica, 393d — 394a.
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GYORGY LUKACS: L’ESTETICA

Josep M. Traverso Ponce

RESUM: L’obra, el pensament i la vida del filosof Gyorgy Lukécs és, sense dubtes, un lloc privilegiat de
trobadade 'art i lafilosofiaa segle XX. Lareflexi6 filosoficaal voltant de I’art i laliteratura va ser present
durant tota la seva dilatada biografia; unavidai una obra que es varen estendre gairebé al llarg de tot €l segle
gue acabam de deixar enrere.

Treballador infatigable, el filosof hongarés, amb més de setanta anys —havia nascut I'any 1885—, va
escometre |’ aventura d’ escriure una monumental Estética, delaqual només va concloure la primera part; aqui,
es va intentar fixar el Iloc de I'art a la historia de la humanitat, determinar-ne | estatus, definir alo que és
essencial al «reflex estétic». Aquesta primera entrega —quatre volums en edici6 castellana— havia de donar
pas a una de segona que configuraria una historia material de I’ art, perd nous interessos, noves urgencies es
varen interposar en el treball, intens treball, del vell filosof.

Aixi doncs, I’any 1963 apareixia en llengua alemanya aquesta obra d’ estética que amb molta rapidesa va ser
traduida al castellai publicada per Grijalbo; denses, atapeides pagines de reflexio filosofica que avui romanen
gairebé a |’ oblit —editorialment exhaurides— de determinades histories de | estética i dels debats sobre I art
ala nostra contemporaneitat. Es aquest un oblit justificat? Hi ha encara valors importants a les seves pagines
que en justifiquin la lectura? Que caracteritza la seva concepci6 de I'art? Ens pot gjudar €l vell Lukéacs a
entendre els caminsi cruilles de I’ art del nostre segle?

La nostra comunicacié no pot oferir respostes per a tots aguests interrogants; es proposa, tan sols, posar sobre
la taula, una perspectiva, un punt de reflexio, un més, que pugui ser Util a tots els interessats en I'art i la
filosofia; en I’homei el seu futur.

ABSTRACT: Thework, though and life of the philosopher Gyorgy Lukécsis, without any doubt, a privileged
meeting place of the art and philosophy of the 20th century. The philosophical thinking about art and literature
was present during al his wide biography; alife and awork which spreaded during almost the whole century
which we have just left behind.

Indefatigable worker, the Hungarian philosopher, over seventy years old— he had been borned in 1885—
undertook the adventure of writing a monumental Aesthetic, from which he only concluded the first part; here,
it wastried to settle on the place of art in the mankind's history, to decide its status, to define what is essential
to the «aesthetic reflect». This first issue —four volumes in spanish version— had brought it to the second
which would form a materia history of art, but new interests, new urgencies interposed in the work, intens
work of the old philosopher.

So, in 1963 this work of aesthetic came out in German language which was traslated into Spanish and
published by Grijalbo, very quickly; dense, thick pages of philosophical thinking which nowadays sink into
oblivion —edition out of print— of some aesthetic histories and debates about art in our contemporary history.
Isthisoblivion justified? Are still important valuesin their pages which justifiesits reading? What characterize
its conception of art? Is the old Lukécs able to help us understand the paths and crosses of art in our century?
Our comunication cannot offer us answers to al these questions marks; it is only proposed to table a
perspective, a thinking point, one more, which may be be useful to al people who are interested in art and
philosophy; in human being and his future.
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«Hastiados de los que no contentos con vender, han llegado a aquilar suemociony su
arte, prestamistas de la belleza, de los que estrujan la misera idea cazada por casualidad,
tal vez arrebatada...»

El jove Borges en una carta personal

«Cuentan que Ulises, harto de prodigios, lloré de amor al divisar su Itaca verde y
humilde. El arte es esa Itaca de verde eternidad, no de prodigios»
També Borges

«Es cada obra de arte una refiguracion del mundo entero visto desde un importante
punto de vista humano...»
Lukacs. Estética, |1

«Latotalidad de fendmenos de la vida es un paisagje ondulado del cual destacan como
cimas 0 como atas montafias las obras de arte»
Lukécs. Estética

L’ obra del pensador hongarés Gyorgy Lukacs (1885-1971) conforma un dels llocs
privilegiats de trobada del’art i delafilosofiadel segle X X. Ens seria suficient amb una
repassada ala sevahibliografia per tal d’ adonar-nos-en; lareflexié al voltant del’arti la
literatura, la critica i el pensament estétic ocupen tots plegats una bona part del seu
dilatadissim treball filosofic.

Després d’ haver participat en molts dels esdeveniments historics més importants de
I’Europa del segle XX, retirat de la politica activa i amb gairebé 70 anys, a la seva
Budapest natal, va escometre un ambicios projecte filosofic que no vaarribar aculminar.
Estractavad’ unarefundacio del marxisme que suposava, d' una banda, un retorn aMarx
—haviadefinit lasevavidaintel-lectual com un cami cap aMarx—; i d' unaadltra, un es-
tudi afons de les novetats presentades pel capitalisme tarda. La publicacié de |’ Estética
gue ens proposam comentar |’any 1963 va obrir pas ala formulacié d’ una ontologia de
I’ ésser social i posteriorment a una &tica que ja no va tenir temps d’ elaborar.

Perd Lukacs és avui un pensador mig oblidat aixi com la seva monumental Estética;
aquesta, després d’aixecar una bona munio de critiques des de diferents punts de vista,
se'ns apareix as nostres dies com una mena d'iceberg solitari i allunyat de les costes
habitades de la reflexi6 estética. En té |’ estigma d’ obra del tot superada, conservadora i
girada cap a passat, incapacitada per entendre els nous camins de I’ art contemporani.

EsNicolas Tertulian, un estudios de I’ obra de Lukécs, qui ens narra, atall d’ anécdota
il-lustradora d' aquest oblit, com, ala nota necroldgica d’ un escriptor alemany publicada
a Le Monde durant I'any 1994, en un moment determinat del relat de la seva vida es
comenta el seu empresonament durant cinc anys per defensar publicament |’ escriptor
hongarés G. Lukacs. Qui era aquest personatge capag de generar arriscades solidaritats?
Per que havia necessitat aquesta gjuda?

Havia nascut a Budapest I'any 1885 en una familia jueva de molt bona posicio
economicai socia. El seu pare, Jozsef Lukécs, era un home culte, intel -ligent, amant de
I"art i un dels maxims responsables de la banca hongaresa. Com passa sovint, €l futur
prefixat o volgut d' un pare per a seu fill no esvaredlitzar, i lesrelacions del jove Lukéacs
amb la seva familia no varen ser mai gens facils.
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Jade molt jove demostrainterés per lesarts, € teatrei lacriticaliteraria. Aviat notam
la seva preséncia en diverses publicacions i grups de discussio; aixi, € 1902, amb 17
anys, ingressa al club dels Estudiants Socialistes Revolucionaris de Budapest. Doctorat
en Filosofia I'any 1909, I'any seglent apareixera en hongarés el seu primer llibre
important, L’anima i les formes.

Aquest home, que es considerava ell mateix com amalalt d art, viatja per bona part
d' Europa —tot s'ha de dir, amb els diners de la familia— mentre el seu cercle
d'influéncies i amistats creix: Béla Bartok, Max Weber, Ernst Bloch, €l seu mestre
Simmel, Arnold Hauser, etc.

La Gran Guerra, ladel 14, I'omple d’ espant i tanca aguesta primera etapa de la seva
vida per obrir-ne una atra de ben diferent; sota els seus efectes catastrofics, Lukéacs
publicara Teoria de la novel la. Politicament es mostra del tot contrari a la participacié
de les classes populars en una lluita entre grans poténcies. En aquest mon trastornat, la
revolucio russali oferira un cami de sortida. Ingressa a Partit Comunista d’ Hongria el
desembre de 1918 I" any seglient, amb laformacio6 de la Republica Sovieticad Hongria,
sera nomenat sotscomissari del poble per a questions d' Educacio i Cultura; malgrat la
curta durada de I’ experiment soviétic, sembla que la seva tasca va ser bona en diversos
ambits, especialment al camp de les biblioteques publiques, la promocio6 del teatre i de
I"art en general. Ell s'enorgullia del fet que, gracies a seu comissariat, €ls nins hon-
garesos comengaven escola no amb pregaries, siné amb un bon berenar.

La Republica de Bela Kuhn dura ben poc, del marg fins al’agost de 1919 i, amb la
sevaderrota, Lukacs comencaraun llarg exili que practicament no vafinaitzar fins!’ any
1945.

Amb 35 anys se n'ana cap a Viena, on es troba amb diferents cercles d’exiliats;
politicament es troba situat a I’ extrema esquerra del moviment comunista. Escriu a la
revista Kommunismus, on defensara unarupturatotal amb lesinstitucions parlamentaries
delademocraciaformal i publicaraa principis de la década dels vint un dels seusllibres
més emblematics a la vegada que polémic: Historia i Consciéencia de Classe. Les
posicions politiquesii filosofiques del seu HCC varen ser rapidament contestades des de
Moscou i formalment aixi ho vaexplicitar el V Congrésdelalll Internaciona. El mateix
autor, en una de les seves autocritiques, va acabar abjurant del voluminds escrit.

A finals dels anys 20 les seves tesis son derrotades també al’interior del seu partit;
alaplenitud de la sevavida constata que no es troba gaire dotat per ala politica practica,
aixi ho reconeix quan es fa el raonament segiient —per una altra banda molt propi del
nostre autor— a proposit de la seva pérdua d’influencia: si les idees que defensava eren
correctes i malgrat aixo havia perdut, la conclusio era ben «clara»: les seves capacitats
per a la politica quotidiana eren nul-les, calia imposar-se un nou rumb cap a treball
teoric i lareflexio filosofica

A principis dels anys 30 el trobam a Moscou treballant al’ Institut Marx-Engels, ala
podra llegir els —fins aleshores inedits— Manuscrits Econdmicsi Filosofics de Marx,
que el varen impactar profundament, i que varen ser importants per al seu futur projecte
d’ontologia social. Durant tot el temps que va romandre a Moscou, les relacions amb
I’ estalinisme no varen ser facilsi varen passar per diferents moments, desde |’ acceptaciod
inicia delafigurade Stalin, algun empresonament, diverses autocritiques, rebuig de les
posicions del regim sobre art i literatura; en definitiva, tot un puzle dificil d’ analitzar i
que escapa del tot as limits d’una comunicacié com aquesta. Passat el temps, mirant
enrere i amb un cert to justificador, solia dir que «ser un martir és facil; és molt més
dificil romandre entre llumsi ombres pel bé d’ una idea.
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Estam convencuts de la sinceritat del seu allunyament progressiu de |’ estalinisme,
especialment a partir de lasevatornada alapatriai delsfets del 56. Ironicament parlava
de les formes estalinistes amb queé s estava portant a terme la desestalinitzacid i creixia
en el la consciéncia del mal irreparable que Stalin havia fet al comunisme.

El pelegrinatge iniciat I'any 20 acaba |’ any 45 amb el seu retorn a Budapest. L ukéacs
té 60 anys i a la seva ciutat natal viura un periode de gran riquesa creativa, alla
apareixeran titols com Goethe i € seu temps, Assaigs sobre €l realisme, Balzac i €l rea-
lisme franceés, Literatura i Democracia i atres llibres, els materials per als quals havia
acumulat durant la seva estada a Moscou. L’ any 54 apareixera un altre d’ aquests llibres
caracteristics de Lukécs; monumental, polémic i omnicomprensiu: el seu llibre Assalt de
larad, definit, més o menys, com |’ estudi del cami filosdfic que conduira Alemanya als
bracos de Hitler; en altres paraules, la responsabilitat de I'idealisme filosofic en
I’ arribada del nazisme. La polémica estava servida.

Amb tossudesa els esdeveniments politics es tornen a creuar en el seu cami; I’any
1956, € famos informe Kruschev a XX Congrés del PCUS iniciava oficiament la
desestalinitzacio al’ URSS. Mentrestant a Hongria, el monolitisme dins el partit i el seu
domini sobre la societat amenacava d’asfixiar-la. La revolucio esclata el 23 d’ octubre
amb un govern dirigit per Imre Nagy, del qual Lukacs és ministre de Cultura; pero
I’ experiment dura ben poc i €ls russos intervenen el 4 de novembre; Lukacs és deportat
aRomania, d’on tornara |’ any seglient.

Ara si que es produira un alunyament gairebé definitiu de la politica practica.
Lukécs, treballador infatigable, amb més de setanta anys, abordara la redaccié d'una
serie d’ obres, entrelesqualsi en primer lloc, I” Estética, que apareixeraen alemany I’ any
63; acontinuacio, i dinsel projecte refundador que jahem esmentat, encararalaredaccio
d’una ontologia marxista. La projectada etica quedara a tinter. Moriral’any 1971.

Abans d abandonar aguest apartat volem expressar una dificultat, un retret i un
homenatge.

En primer lloc, doncs, ladificultat de fer unavaloraci6 de conjunt de lasevaobra que
ens ofereixi €l lloc especific que ocupa Lukacs a la filosofia del segle XX; estam con-
vencuts de la vitalitat i actualitat de parts importants del seu treball. Pel que coneixem,
aquesta tasca no s'ha abordat i el relatiu oblit del seu pensament disminueix les
possibilitats que es faci.

Les biografies serioses a disposicio del public de llengua castellana sén ben poques,
unade les més extenses darrerament publicades —i aqui ve el retret— se'ns apareix com
una ocasio desaprofitada. Estam parlant del llibre Lukéacs d’ Arpad Kadarkay, publicat
per les Edicions d’ Alfons e Magnanim de Valéncia. Un intent fallit, pensam, de més de
700 pagines, perque s intenta convencer el lector de la maldat intrinseca del personatge
des de bon comencament i perque s arriba a sospitar que Kadarkay no hallegit afonsles
obres de Lukécs.

Finalment, I"'homenatge, que és doble; a I'editorial Grijalbo, que durant els anys
seixanta va escometre un projecte que avui considerariem inviable (I’ edicié de les obres
de Lukacs al castelld) i al filosof Manuel Sacristan Luzoén, que vatraduir |’ Estética amb
una eficacia, rapidesa i perfeccid del tot encomiables. Pensi’s que en poc més de tres
anys es trobaven publicades més de tres quartes parts de les quasi dues mil pagines de
densa filosofia «alemanya». Es posaven aixi de relleu les capacitats i €ls interessos
filosofics de Manolo Sacristan i els vents filosofics que bufaven al’ Estat espanyol.
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Amb I edicié de I’ Estética ens situam dins |’ obra filosofica del vell Lukacs. No ésla
nostra intencié carregar excessivament de sentit aquesta qualificacié i menys encara
marcar una oposicio radical amb un Lukéacs jove. Com ja hem esmentat, la reflexio es-
tetica recorre I’ obra del nostre autor de dalt a baix; no oblidem que ja va formular una
primera teoria estética a les primeres décades del segle i que varebre el nom d’ Estética
de Heidelberg, perd I’ elaboraci6 fil osofica en aquest sentit és continuada fins a culminar
en lamonumental Estética de 1963.

De la nostra obra, tan sols coneixem la primera part, la part eminentment filosofica,
que per raons «técniques» i amb I’autoritzacié de I'autor va aparéixer en llengua
castellana, no en dos volums com en I’ original, sind en quatre toms. Quedara sense veure
lallum una segona part corresponent a la historia material del’art i finsi tot una de ter-
cera que I'autor no arribara a elaborar mai.

Lukécs, a la darrera etapa de la vida, es troba immers —i aixi sera fins als seus
darrers dies— en larefundacio del marxisme des de les seves arrels. L' Estética duu im-
prés aquest caracter de cosmovisio; el seu objectiu és cercar €l lloc especific de l'art en
el conjunt de les activitats humanes. Lafonamentacio filosofica d’ aquesta posicid és una
ontologia de I’ ésser social, entés com allo que existeix, que ja és present a |’ Estética, i
que formulara en un voluminés llibre tan prest com hagi acabat la redaccié d aquesta.

A mesuraque s endinsava en aquestes tasquesi vistal’ evolucié del socialisme, esva
refermar en laidea que e moment filosofic i politic que viviaera semblant al que havien
viscut els socialistes anomenats utopics, quant a la necessitat de tornar a comencar de
bell nou, de posar les primeres pedres d’ un projecte emancipatori adaptat als nous rumbs
historics.

Al llibre Conversaciones con Lukacs de Holz, Kofler i Abendroth, que recull un
conjunt de converses mantingudes amb I’ autor a finals del 66, en una de les primeres
preguntes respecte a la mena d ontologia que sosté I’ Estética, sobre les categories ala
utilitzades i sobre € seu caracter socia o historic, un Lukacs polémic respon amb
contundencia: «Me es imposible considerar como pregunta realmente seriala de si una
categoria determinada es sociolégica u ontoldgica. Se ha extendido actualmente entre
nosotros la costumbre de presentar como una esfera independiente del ser cualquier
disciplina que ha alcanzado carta de ciudadania universitaria[...]. Soy de la opinién de
gue todas estas cosas son mutables histéricamente, siendo el ser y las transformaciones
del ser lo fundamental [culmina aquesta citacié amb la fonamentacié Ultima de
I’Estétical..., de ahi he partido yo en mi Estética, que lleva e subtitulo, quiza no muy
correcto, de “Eigenart des Aesthetischen” [La peculiaridad de o estético]; hubiera sido
mas exacto decir: la posicion del principio estético en € marco de las actividades in-
telectuales del hombre».t

El rebuig aunamanerad entendre I’ art com a eterna emanaci6 de I’ ésser huma, com
a permanent i abstracte fruit de les poténcies de |I’anima o com a desplegament d'una
eternaidea de bellesa, queda ben palés. El punt de partida de |’ art és material i esdiu la
vida quotidiana; és des d’'aguest fons d'on a llarg de la historia de la humanitat han
sorgit realitzacions tan importants com la ciéncia, I’ art o la mateixa ética.

1 HovLz [et al.] (1971). Conversaciones con Lukacs. Alianza Editorial, Madrid, pag. 16-17.
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Son les tasques, €ls problemes, els reptes que es plantegen des de I'aqui | arade la
vida quotidiana alo que constitueix el rerefons de les propostes artistiques. Rau aqui la
connexio de I'obra d art amb el nus de problemes que travessen la historia de la huma-
nitat i que aquella expressa, i agui es troba també el fonament que permetra en darrera
instancia la recepcié de I’obra d’art des d' époques posteriors, sense perdre del tot la
singularitat del moment concret en qué aquestes varen ser creades.

Se’'nsdibuixa, per tant, unacosmologiaon apartir delavidaquotidianai deles seves
transformacions al llarg de lahistoria es van separant de manera diferenciada, perd sense
perdre mai el contacte amb la matriu, diferents creacions humanes com I’art o laciencia;
en aguest panorama les transformacions del mén del treball apareixeran com alloc deter-
minant en I’ estimulacié per a naixement dels reflexos cientifics i artistics esmentats.

Aquests reflexos,?> amb les seves particulars formes d' actuacié, mostren els seus
punts de contacte, les sevesinterrelacionsi profundes diferencies. Laciencia, i és només
un exemple, en el seu cami cap aunamillor i més profunda coneixenca de lareditat, fa
perdre de vista el subjecte que coneix; en canvi, al’art —i aquesta és una de les seves
especificitats més importants— I’home no es perd mai de vista, per dir-ho amb paraules
de Lukécs, estam davant un reflex antropomorfitzador; al principi i a final del fet artistic
hi és1"home, encara que vist de laforma especial que I’ art imposa. L home en contacte
amb & mon que I envolta, I'home en la seva tipicitat, pero I’home alafi. Per aix0 ens
dira que I'’obra d'art no pot anar més enlla d’ aquest horitzé, I'ambit huma. L’ art no és
art s no configura mon, s no és capag d' expressar, amb les seves caracteristiques
propies, aguest mon huma. L’ art, que hafet un llarg cami al Ilarg de la historiajunt amb
lamagiai posteriorment amb la religio, ja expressava de bon comengament una dife-
réncia essencia respecte a aguests fenomens: la seva impossibilitat de sobrepassar
I"horitzé d’ humanitat.

Des de la mort de Lukécs fins a's nostres dies tota una série de successos politics i
socials han incrementat aquesta sensaci6 de Ilunyania respecte del text; com si I’ obrade
Lukécs no hagués resistit gaire bé el pas del temps. La crisi del comunisme, I’ enso-
rrament dels anomenats paisos socialistes, les transformacions als paisos d' economia
capitalista, les noves tendéncies al mon de I'art i de la filosofia semblen haver acabat
d’escombrar les restes del seu pensament estetic.

Es veritat, perd, que lalecturade |’ obrafaaparéixer en e lector una sensacio d ailla-
ment; la seva monumentalitat, el seu caracter exhaustiu, i en canvi hi son escassissimes
les referencies a altres estétiques del segle XX. Es reconeix la importancia de W.
Benjamin, de Bloch, es discuteix amb Brecht a proposit del tema de I’ evocacio, perd
poca cosa més, molt poques paraules sobre Heidegger, Gadamer, etc., per no entrar en
el tema de les minses referencies al’art del segle XX.

Es N. Tertulian, I’ estudios de Lukécs que ja hem citat, qui posa de manifest aquesta
impressio d' aillament que emana del Ilibre ala vegada que ens ofereix com a contrast la
constancia del caracter polémic de |'autor al llarg de tota la seva vida. El mateix

2 Enél llenguatge utilitzat per Lukécs és evident |a seva dependeéncia de la psicologia de Pavlov, que ell
ha adoptat com avalida.
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Tertulian ens diu: «Prenent com a punts de referéncia, d’ una banda la teoria de Bene-
detto Croce sobrel’art com a*“intuicid lirica’, com aexpressié del lirisme fonamental de
I’anima..., i, d'una atra banda, en el pol oposat, el pensament de Heidegger sobre I’ art
com a“revelacié del Ser”..., podriem considerar la concepci6 estéticade Lukacs un tipus
de viaintermedia o finsi tot una coincidentia oppositorunm.?

Lluny del subjectivisme, lluny de Heidegger, lluny també de les estétiques que
mostren I’ art en puraimitacio de lanaturai lluny de lestendénciesdel’ art del segle XX.
Es troba I’ Estética atrapada per la seva propia construccié omnicomprensiva i totalit-
zadora, capacitada per entendre les noves redlitats artistiques? | en el fons és aguesta la
pregunta clau: podia aguesta obra, aparentment tancada al present artistic immediat i
girada cap al passat, anb aquell espés bagatge de conceptes heretats del segle XIX,
entendre I’ art contemporani?

Larespostaensobligaatornar, per darreravegada, ala concepci¢ del’ art en Lukéacs.

L’ objectiu de I'Estética és il-luminar filosoficament I’ essencia del fet artistic en el
seu desenvolupament al llarg de la historia; com a conquesta del genere huma de la
mateixa algadai importanciade laciénciao I’ ética, perd amb caracteristiques essencial-
ment diferents. Com ja s’ ha dit, €l fons d’ aquest escenari esta ocupat per la vida quoti-
diana donant lloc incessantment a noves problematiques que son recollides per aquells
anomenats reflexos, I'artistic i el cientific. Un reflex no és, en absolut, per Lukécs, una
mena de copia de la redlitat, sSin6 una manera complexa d’ apropiar-se, d'accedir a un
mon objectiu infinit i inesgotable.

Al segon volum de |’ Estética (en versio castellana), Lukacs es permet un petit co-
mentari a proposit del titol donat al’ apartat que esta a punt de comencar: «L’alienacio i
la seva retrocapcio en el subjecte» Aquesta expressio, purament hegeliana —ens diu,
definiria e contingut de les seves darreres consideracions, i definiria —afegim
nosaltres— €l bessod del fenomen artistic. Esta convencgut que, malgrat el seu idealisme,
ladoctrina de Hegel éslamés encertada en ladescripcié de larelacié entre el subjectei
I’ objecte en I’ esfera de | estética.

El fet artistic és un moviment que neix de I'interior de I’home i es dirigeix cap a
I’ exterior per tornar de nou al’home. L’ art suposa, en un primer moment, aquest doble
moviment amb unes peculiaritats, amb unes caracteristiques determinades: «Alienacion
significa camino del sujeto a mundo objetivo, a veces hasta perderse €l sujeto en €l; la
retrocapcion o reabsorcion de una tal aienacion representa por el contrario la pene-
tracion completa de toda objetividad asi nacida por la cualidad particular del sujeto».* Ja
podem contemplar la complexa relacio entre I’ objectivitat i la presencia particular i
concreta de I’home que I art expressa de manera Unica.

3 NicoLAs TERTULIAN. «A Estética de Lukécs trinta anos depois». A Carlos N. Coutinho [et al.]. Lukacs e
a atualidade do marxismo (2002). Boitempo Editorial, Sdo Paulo, pag. 14.
4 G. LukAcs (1963). Estética Il, pag. 237.
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Al centre del fet artistic sempre hi és1"home; a principi i a final ens trobam amb ell
i amb el seu concret hic et nunc. L’ art éslarelacio del’home amb " home mitjancant el
mon exterior. Dit de forma més exacta, I’ art neix de I’home concret i el llanca ala con-
questa d’una redlitat que és substanciament humana, a la conquesta de la humanitat;
estam, doncs, parlant d’ una activitat genérica que posa home i ésser generic en intim
contacte; de fet, la pertinenca d’ una obra a I’ estética es juga en «l’amplitud i intensitat
de la sevareferéenciaal’ ésser home de I” home».

Ladinamica d’ aquesta bipolaritat exigeix a subjecte una certa elevacio per sobre de
la pura subjectivitat per tal de poder captar € moén, i alavegada exigeix al’ apropiacio
delaredlitat no perdre mai de vistael seu caracter huma. Aquesta trobada té lloc, segons
Lukécs, en un territori definit per la categoria de la particularitat.

L’'obrad art és el Iloc on es concreta tota aquesta redlitat; alla s'interrelacionen con-
tingut i forma, essénciai aparenca, d'ala brotal’ efecte evocador de I’ art, alla se sobre-
passa l’'individu concret, se'| posa en contacte amb la humanitat dins un espai que se’'ns
apareix com atancat i concret: «etern»: I’ obrad’ art; aquesta, sense perdre el seu caracter
sensible, expressa de manera intensiva el moén i connecta I"home amb el seu ésser
genéric. Al mon de I’ estética no hi hares més enllade I’ obra d’ art.

L’ art sempre parteix de I’home i no perd mai de vista el mon exterior; per aixo, per
Lukécs, art i art realista sdn practicament sinonims, €l realisme, en aguesta accepcio,
equival a I’ tnic funcionament possible del reflex artistic. Aquesta posicio li permetra
rebutjar I'’anomenat realisme socialista, perqué aqui I’ art és pura exemplificacié d'una
idea general de caracter social que es considera correcta o incorrecta.., la tensio del
doble moviment del qual parlavem abans ha desaparegut i I'art passa a ser exempli-
ficacié d'unaidea general i abstracta.

Lafuncid de I'art és possible perqué actua en €l territori de la particularitat; centre
organitzador «equidistant» de laindividualitat del tot subjectivai delauniversalitat dela
ciéncia. La particularitat permet viure la realitat com una totalitat concreta, on I’ accent
emociona no es perd amb la captacié de I’ essencia. També permet I objectivacio sense
superar la vinculacié subjectiva amb €l mén i en el moment de la recepcid artistica
permet I’ evocacio i lavivencia, latransformacioi lacatarsi del subjecte. La particul aritat,
territori de coneixement, dona lloc en el camp artistic ala noci6 de tipicitat.

Es en aquest moviment ascendent, en el qual I’art embarca I’ home, quan és possible
la commocié que aquell ens provoca, tant en la seva creacié com en la seva
contemplacio. Es tracta d’una commocio intimament unida a un coneixement també
molt particular. Una commocié que transforma I’home en un abans i un després de
I’ experiencia artisticai que ens permet colombrar un dels Ilindars entre estéticai ética.
Lukécs es considera hereu de la noci6 classica de catarsi i en proposal’extensio a con-
junt dels géneres artistics.

Resumim; I’ art és genéric universal, perqué ens mostra les diverses problematiques
delahumanitat, i, ho fa, senserenunciar al’aqui i aradel subjecte. El seu lloc éslaparti-
cularitat, enfront del subjectivismei de la universalitat; |’ art es concreta en I’ obra d’ art,
gue és conformadora de mon. Aqui es capten les infinites relacions del moén de forma
intensivai I"home troba una sortida ala seva subjectivitat i un cami cap al’ ésser generic
i cap alavidaplena. En paraules del mateix Lukacs: «Lo que el hombre ha entregado
generosamente a la realidad objetiva (y alarealidad de si mismo y de sus semejantes)
en las diversas formas de la alienacion, aquello por lo cual posee él en cada momento su
propiarigueza de pensamiento y sentimiento se retrocapta ahora en el sujeto, y el mundo
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se vive como mundo propio del hombre, como posesion que ya nunca puede perderse.
En estos dos actos inseparables nace, se difunde y se profundiza la autoconsciencia
humana. Estos actos inseparables se unifican adecuadamente, con pureza consumada,
solo en € arte.»®

No ésdificil veure, com déiem, que enstrobam en un punt de contacte entre |’ estéetica
i I'ética; aquesta ocupara també un espai intermedi, en aguest cas, entre la moral
subjectiva i I'objectiu i fred mén del dret; no ens podem endinsar en agquest inte-
ressantissim cami de ressonancies filosofiques, tan sols podem dir que les complexes
relacions entre estéticai &tica son sempre presents al’ obra que estam comentant: L ukécs
pensa que no hi pot haver un desenvolupament artistic de Ilarga durada sense un movi-
ment etic en profunditat. En aquest mén profusament fetitxitzat |’ art apareix com un po-
derds cami cap aladesfetitxitzaci6; aquesta funcid descosificadora, I’ adquireix I’ art per
la seva connexié amb la vida quotidiana, per la seva capacitat evocadora, pel constant
intent de dur I’home més enlla del seu moén particular, per la visié organitzada que
suposa del mén i lavida humana. Aquesta és |’ auténtica funcié socia de I’ art que neix
de la seva essencia.

Luké&cs defineix formalment I'art com a reflex mimeticoevocador. La funcié mi-
meticaté lasevaarrel en laimportanciadel fet imitatiu alavida quotidiana, perd vamés
enlla, estracta d’ unaimitacié que culminara en latotalitat concretade |’ obra d’ art; aqui
tindra lloc una apropiacid selectiva de determinades relacions propies del moén a la
vegada que es descarten nombrosos aspectes que no interessen per ala configuracié de
I’obra d’art.

Aquesta mimesi genera capacitat per al’evocaci6; evocacié d' unarealitat exterior i
interior al”’home que no perd mai el seu caracter huma; aixi ho fan la literatura, les arts
plastiquesi finsi tot lamisicaamb els seus recursos especifics. Si la ciéncia és conscién-
ciade laredlitat, I’ art és autoconsciéncia de la humanitat.

A ningl no ha d estranyar que una concepcié tan substantiva de I’ art com aguesta
gue comentam es mostri preocupada per la defensa del caracter munda de I’ art enfront
delareligié o delacosificacio propiadel capitalismetardai que aquesta primerapart de
I’ Estética acabi amb un capitol sobre La lluita alliberadora de I'art. Lukécs no pensa
que I'art pugui ser marcat per la politica d’ un partit, rebutjara sense contemplacions €
«realisme soviétic» amb raons ja esmentades i no es mostrara tampoc d’acord amb un
experimentalisme formalistaque perdi de vistala quiesti6 per ell fonamental: el contingut
del’art, e seu mén, e moén de I’ home.

v

No es pot negar alo que diferents autors, des de diferents perspectives, han comentat
com un fet ben evident a |’ Estética, es tracta de la manca quasi absoluta de referencies
als corrents més importants de I'art contemporani. Com si |’obra visqués de cara a
passat, prenent com a paradigmal’art i la literatura que culmina al segle X1X.

5 LukAcs (1963). Estética Il, pag. 273.
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En pintura, Cézanne és, practicament, la darrera figura important de la qual es parla
amb certa profunditat. En literatura, el mon sembla acabar-se amb els classics del XI1X i
pocs autors del XX hi tenen cabuda; la figura de Thomas Mann encarna el prototip de
I’art redlista que I’ autor defensa. Son conegudes les seves opinions sobre Joyce o Kafka.

Es veritat que es pot argumentar en contra explicitant bé el caracter refundador de
I’ obra o la mancanca que suposa la inexisténcia de la segona part promesa, és a dir, la
historia material de I art; pero tot i aix0 aguesta sensacio d'aillament o d'insuficiencia
en |’ aspecte de la critica artisticai literaria de I’ autor no desapareixera.

Lasevaopinid sobre |’ épocaartisticaque li haviatocat viure no eragens bona; es pot
resumir utilitzant les seves propies paraules: «La més profunda problematica del arte de
determinados periodos —del nuestro entre ellos— consiste en que ni el arte puede en-
contrar en el mundo nada cuyo reflgjo estético irradie esa alegria por la adecuacion, esa
satisfaccion del poder-vivir-con, ni los receptores poseen la disposicion o capacidad de
entregarse a esas posibilidades vivienciales».6

Perd Lukécs no era un home tancat a present ni de molt, era capag de detectar les
novetats del sistema social i de vida que auguraven nous camins en e desenvolupament
del capitalisme, especialment en I’ aspecte cultural; basta comprovar les seves referen-
cies a mon dimportancia creixent del consum i de la moda, € seu seguiment de
I’evolucio del cinema amb les seves possibilitats i mancances, les especulacions sobre
les possibilitats de I' emergent indUstria discograficai la salutacio al’ aparicio de lamu-
sica atonal, que venia a complementar i no a suprimir —ens diu— altres concepcions
musicals, conscient, com era, que una auténtica obra d'art conserva la vigéncia
S'express en el sistema en que s expressi.

Respecte a I'art abstracte, les referéncies son minses; no podia acceptar que I’ art
perdés de vistael mon en la conformacio d’ un de propi; defensava el predomini del con-
tingut sobre laforma, sense negar laimportancia d’ aquesta i les innovacions formals de
cada epoca, conscient, a més, que €ls problemes de la forma muten sovint en qliestions
de contingut. Al tercer llibre hem trobat una cita que no es refereix directament a |’ art
abstracte, sind alamusicaen el seu alunyament del mon real i que no volem deixar de
recordar: «El carécter especifico del reflgjo del arte no queda anulado por €l hecho de
gue no pueda en principio indicarse en el mundo en si objeto alguno “imitado” por un
objeto determinado de algun determinado arte..., cada obra de arte lleva directamente en
ellamismala prueba, lajustificacion de su autenticidad».”

Queda aguesta, com altres questions, oberta a la nostra comunicacio, que no volem
acabar sense esbossar una resposta a I’ interrogant sobre |’ actualitat de I’ Estética, sobre
laseva capacitat per entendre els nous camins de |’ art, sobre la seva possibilitat de didleg
amb els problemes plantejats @ mon artistic contemporani.

La nostra resposta és afirmativa, es tracta d’un si amb precaucions i limitacions de-
rivades dels nostres limitats coneixements de I'obra del fildosof hongarés; pero a la
vegada és un si convencut de lafertilitat de propostes que encara manté I’ Estética, una
fertilitat que va més enlla del mon estétic per endinsar-se en I’ontologic i I’ étic.

6 LukAcs. Estética Il, pag. 376.
7 LukAcs. Estética Ill, pag. 324.
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Estam convenguts, i amb aixd acabam, que la perspectiva lukacsiana pot il -luminar
importants problematiques de I’ art a nostre mén. Ens pot gjudar a pensar quiestions tan
diverses com la importancia de la misica a la nostra cultura, en el mon dels jovesi els
seus efectes personals i socias; 0 bé, a discutir sobre les propostes actuals de les arts
plastiques i sobre la identificacio creixent d'art i disseny a nostre mon contemporani.
Aquests son exemples que S emmarguen en una perspectiva—Ila de Lukacs— adrecada
alareconciliacio d art i home, perd aixo, i aqui hi ha el problema, apareix cada vegada
més dificil i [lunya
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EL PULCHRUM COM A MOMENT
TRANSCENDENTAL DE LA REALITAT: BREUS
REFL EXIONS SOBRE EL FENOMEN ESTETIC
DESDE LA METAFISICA DE XAVIER ZUBIRI
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RESUM : Aquesta comunicacié parla de larelacié entre els conceptes d’e1dog, aryobov 1 kodov en filosofia
En segon lloc, m’endinsaré en el que Xavier Zubiri diu respecte dels mateixos conceptes. Finalment, intentaré
explicar laidea de pulchrum segons Zubiri: un moment transcendental de la realitat.

ABSTRACT: This essay talks about the relationship between the concepts of 180g, oryofov and kadov in
philosophy. Secondly, | study what Xavier Zubiri says about it. Finally | try to explain the idea of pulchrum
according to Zubiri: atranscendental moment of the reality.

I. Introduccié

Des del comencament de la reflexio filosofica occidental la bellesa (kolov) era
entesa com un aspecte més de la metafisica o ciencia del ser en tant que ser (ov 1 ov).
Aquesta idea del ser que s entenia com el fonament Ultim capag de donar unitat a la
pluralitat del mén es desplegava a través d'uns atributs, propietats o dimensions que
abastaven latotalitat de larealitat. Per tant, per abordar aquestes dimensions del ser van
apareixent de manera recurrent quatre termes que arribaran a la categoria de constants
filosofiques en la historia de la metafisica occidental. Aquests termes son: la unitat, la
veritat, labondat i 1a bellesa que esdevindran I’ estructura fontal i mésradical del ser. Per
altra banda, sobre aquesta estructura es fonamentaran |’ ontologia (unum), |’ epistemo-
logia (verum), I'etica (bonum) i I'estética (pulchrum) formant un sistema complet i
compacte de comprensio de larealitat.

Inseridaen aquestatradicio, lafilosofiadel’ art o laciénciadela bellesanomés cobra
carta de naturalesa com a disciplina filosofica autonoma a partir del racionalisme tarda
d’ Alexander Baumgarten i del criticisme d'Immanuel Kant. A partir dels seus
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plantejaments, es perd el que podriem anomenar una «estética transcendental », que, com
hem dit, col-loca el koAov com una de |les determinacions transcendental s del ser com a
tal i, progressivament, es va desenvolupant una concepcié subjectiva de I’ estética
(fonamentada basicament en I’ andlisi i €l significat del judici estétic). Finalment, plante-
jaments posteriors reduiran e mon de la bellesa a I’ art (concepcid preocupada princi-
palment per la manera com es general’ obrad'art o quin és el contingut que pren forma
en una matéria 0 un material determinat), que desembocara directament en una
sociologiadel’art. Des d’ aquesta perspectivadiu Arnold Hauser: «L’ obrad’ art esta con-
dicionada de tres maneres: des del punt de vista de la sociologia, de lapsicologiai dela
historia dels estils».*

Arabé, s es desprén del transcendental kalon, la bellesa intramundana perd la seva
energialluminosai laforca de transcendéncia; i ala on encara és percebuda, s haura de
reduir aunamodalitat del plaer, aunamanifestacio curiosade lanaturalesao aun simple
producte historic. Per tant, davant aquesta pérdua dels origens aqui ens proposam
repensar metafisicament la bellesa dirigits per un dels grans pensadors del segle passat,
Xavier Zubiri, que, sense perdre mai de vista la tradicié filosofica occidental i en
confrontacié directa amb els corrents i pensadors més significatius de la filosofia del
segle XX, la supera de manera certament aguda i original.

Il. Lateoria dels transcendentals segons la filosofia classica

En aquest apartat, pretenem fer un breu recorregut historic que ens permeti prendre
consciénciadels elements configuradors de lagénesi i el desenvolupament del que es pot
anomenar una estética transcendental caracteritzada per lainstal-lacié delabellesaen el
ser i per la consideracio de I’ element estétic com una part més de la metafisica.

L’ experiénciai lateoritzacié de labellesatranscendental esremuntaaPlato (428/427
-347 aC), concepcid que, com veurem, Occident adoptara com a metafisica formament
definitiva. Plato parteix del terme xoAov, que d’ entrada conté molt més d’ allo que ente-
nem en la paraula «bellesa». El kolov inclou allo just, bo, proporcionat, convenient, és
principi d'integritat, de salvacio... D’ aquesta polisémiai riquesa de significats deriva el
fet que els grecs no distingiren clarament entre bellesa (koAov) i bondat (oryo®ov)
encunyant un terme de dificil traducci6, kaAokoryoBia, per indicar aqueixa interna
unitat de bellesai de bondat que es manifesta en la plenitud de la forma (e180¢).? Per
tant, tot i que la bellesa es pot situar i de fet es troba en les coses concretes, les
transcendeix, ja que ens remet alaforma de laqual brollai déna consistencia ala cosa.
Com més dtai pura és una forma, més llum sorgeix de la seva profunditat i més ens

1 ArnoLD Hauser. Teorias del arte, tendencias y métodos de la critica moderna. Editorial Labor,
Barcelona 1981, pag.20.

2 L’eidos d'una cosa és primariament I’ esquema o figura d’ aquesta cosa produida en la impressié. En
segon lloc, I'eidos és la unitat intrinseca de la cosa. Per tant, aixi com I’esquema o figura de la cosa ens
presenta el seu aspecte extern a través del simple detall de les notes que la constitueixen, la unitat interna és
aguest mateix esguema o aspecte extern, perd com a resultat i manifestacié d’'una essencial i constitutiva
totalitat sistematica de notes.
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remet a misteri del ser total. Aixi doncs, per donar a conéixer la seva impenetrable
profunditat, el ser absolut se serveix delaformaindividual i lareferénciaincondicionada
i transcendental d’ aguestaformasingular remet al’inefable ser total. Vet aqui laintuicio
profunda de Platd.?

Seguint la mateixa linia, Ploti (205-270) es demana en les Enneades: «On és aquell
que hafet brollar tal bellesa...? On és el pare del ser? Tu veus la bellesa vessada sobre
tota forma contemplada..., perd d’ on vénen les formes? d’ on prové la seva bellesa? Cap
d'aquelles no en pot ser el fonament... Aquest ha de ser sense forma, no perque no en
tingui, sind perque és font de laqual brollatotaformaespiritual... | si és capag de crear-
ho tot, quina grandesatindra?»* Ploti parteix de |a bellesa contemplada a partir delairra-
diacié o esplendor de la forma concreta, perd apuntant clarament a una Superbellesa
(vrepkaloc) que irradiala bellesa sobre tots els nivells de laredlitat. Per tant, alo que
apareix brillant pressuposal’ existencia de I’ U transcendent del qual emanen i apareixen
tots elsraigs. Per altra banda, tot i que la naturalesa d aquest U és inefable, podem dir
(apofaticament) que en ell cessen tots el's contrasts i, aix0 no obstant, es garanteix cada
perfil, cada figura, on €l repdsi el moviment romanen junts, on cadacosatéen s el seu
contrari, on, en definitiva, tot és en tot.> Per tant, I’ U-Unic no esta separat de res: pel fet
de ser absolutament transcendent, és absolutament immanent a totes les coses. En defi-
nitiva, el principi formal d'unitat de la redlitat sencera és, en un dels seus moments
estructurals, intrinsecament la bellesaen si.

També tota la filosofia estoica és un clar exponent d’ aquesta linia d’ argumentacio.
Vet aqui uns quants textos com a boté de mostra: «La naturalesa és un foc artistic en
cami de crear» (D. L., VII, 156), o0 aquest altre: «L’admirable coheréncia del sistemai la
increible ordenaci6 delamatériam’ han fascinat. Pels déusimmortals, no latrobau mera-
vellosa?... Queé pot trobar-se més ordenat, més solid, més ben acoblat?» (Cicerd, Fin. 111
74).5 L’ afirmacio i |"assentiment incondicional a tot alo disposat per I'absoluta llei
universal (unitat) és un compendi de lasaviesa (perque esdirigeix alaveritat), del’ etica
(és la norma de qualsevol bé) i de I'estética (perquée I'ordre cosmic contempla tota
bellesa i doblega tota desmesura).”

Aixi doncs, a final de I'antiguitat s arriba a una ontoteologia que suposara €l marc
formal definitiu per al desenvolupament del pensament occidental i que I’ Edat Mitjana
incorporara en €els seus esquemes conceptuals sense cap dificultat per integrar-hi les
dades ofertes per la revelacié. Dins aquest marc s aniran explicitant les propietats
transcendentals del ser, anomenades aixi, perque, sent distintes, cada una de les quals
I abasta completament articulant-se harmonicament I'una al’ atra, format un tot.

Perd abans d’entrar de ple en aguestes consideracions hem de fer referéncia a sant
Agusti (354-430), que estableix €l pont entre |’ estéticaclassicagregai lanovai incipient

8 Hans Urs Von BALTHASAR, Gloria, una estética teol6gica. Encuentro Ediciones, Madrid 1987, volum 4,
pag. 33.

4 Prori, Ennéada l, llibre 6.

5 Hans Urs VoN BaLTHASAR, Gloria, una estética teoldgica, volum 4, pag. 278-281.

6 Passatges citats per ANTHONY Long, La filosofia helenistica. Alianza Editorial, Madrid 1997, pag. 146 i
111 respectivament.

7 Ibidem, pag. 211.
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estética medieval. Per a sant d'Hipona la bellesa en si és Déu mateix, bellesa que ha
vessat en totes les seves obres. Per atra banda, perquée brolla del ser, la bellesa és €l bé
i laveritat. Novament apareixen, doncs, articulades la unitat (Déu), la bellesa, la veritat
i labondat com a dimensions Ultimes de larealitat. Més influx ha tingut, sens dubte, el
Pseudodionis: «Les coses belles i la Bellesa son indivisibles en la seva causa... Les
coses existents es divideixen en “participacio” i “participant”; car anomenam “bell” ales
coses que participen de la bellesa i “bellesa’ a aquesta participacio en e poder
embellidor, que és la causa de tot allo que és bell en les coses... Perd allo bell super-
substancial es diu amb rad Bellesa de manera absoluta, tant perqué la bellesa que estaen
les coses existents..., en deriva com perque és la causa que totes les coses estiguin en
harmonia (consonantia) i de lail-luminacié (claritas)...». Tot i que aquesta obra (De
divinis nominibus) és la primera elaboracid cristiana d’una teoria compacta sobre la
bellesa, no assoleix la clarificacio de les relacions entre el bé, el ser i la bellesa (per
exemple recull la indistincid entre bellesa i bondat expressada en la kolokoryodio
grega). Jaal segle IX, Escot Eurigena (810-877) tradueix a Ilati i comenta per primera
vegada |’ obra de Dionis. Aquesta mateixa direccio platonitzant troba cultivadors entre
els escolastics dels segles X1 i X1 i s estableixen d’una vegada per sempre els fruits del
platonisme en el pensament cristia: la bellesa es manifesta en les coses visibles, és
esplendor de la forma, diu un aspecte distint del bé, tot i que no se'n diferencia
clarament, i segueix el ser.®

Al segle X111 es produiralatrobada entre aquest Ser emanatiu de caire platonici I’ ens
aristotélic, que conduira a la configuracié del que podem anomenar una estetica
transcendental que definitivament afirmara que el ser no tan sols és un, vertader i bo,
sind també bell .2

El punt algid d' aquesta estética transcendental | assolira sant Tomas, que, apel -lant a
una primerarealitat del mon derivada de Déu, un ens commune 0 esse no subsistent, pero
universalment comu i inherent a totes les realitats o naturaleses, estableix una radical
diferéncia entre larealitat del mén i la transcendéncia de Déu. A aquest esse commune
no seli poden predicar la unitat, la veritat, labondat i 1a bellesat* com a propietats de la
seva constitucio, sind que més aviat ens remet juntament amb aquelles, en tant que li son
inherents, al fonament originari del ser, a Déu. Per tant, el regne de la bellesa (aquest
esse non subsistens) transparenta I’ Esse subsistens, que només es pot captar com a
misteri i que no pot ser assolit mai de manera absoluta.*? Per altra banda, aguesta
distincio entre Déu i esse possibilita una especie d’intimitat de Déu en la criatura que,

8 Pseupopionis, De divinis nominibus, 1V, 7.

9 Mésinformacié a AseLarpo LosaTo. Ser y belleza, Editorial Herder, Barcelona 1965.

10 |bidem, pag. 47-54.

1 Sant Tomas s'esforca per demostrar la irreductibilitat del pulchrum a bonum fent-ne la distincié
conceptual: el pulchrum inclou una expressa relacio a la facultat cognoscitiva que el bonum no assoleix. El
mateix Tomas d' Aquino diu: «Quedaaixi patent que el pulchrum afegeix a bonum certa ordenaci6 alafacultat
cognoscitiva; de tal manera que bo es diu d' allo que simplement complau I’ apetit; bell, en canvi, esdiu d’alo
I’aprehensié del qual agrada» (ST I-11, 27). Igualment en relacio amb I'opini6 d’ aquells que redueixen el
pulchrum al verum.

12 Hans Urs Von BaLTHAsAR. Gloria, una estética teoldgica, volum 4, pag. 337.
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sentint-se apartada de Déu en el ser que ha rebut, se sent alhora participada pel Ser
subsistent de Déu que li atorga consistencia.

En conclusio, de la mateixa manera que no es pot donar una definicio essencial del
ser, sind tan sols analogica, tampoc no es pot fer de les dimensions transcendentals en
gué esdesplega. Aixi, doncs, I'intent de limitar labellesa des d’ aquesta estética transcen-
dental apel-lant, per exemple, a la integritat (integritas), la proporcié (harmonia) i la
claredat (claritas) no ens pot conduir sind a un cercle en rotacio que ens mostrai alhora
ens amaga la profunditat del koAov.t

I11. Sentit classici sentit modern del ter me «transcendental»

Feta aguesta breu referéncia historica hem d'abordar I'evolucié semantica del
vocable transcendental distingint entre el sentit classic i e modern del terme.** En
primer sentit la paraula transcendental fa referéncia a universal (universitas), és a dir,
guelcom en que coincideixen totes les coses. Des d' aquesta perspectiva afirma Hei-
degger que el ser i la seva estructura estan per sobre de tot ens i de tota possible deter-
minacio del’ ens en general. Per tant, aixi definit, transcendental és el ser juntament amb
els atributs que necessariament I’ acompanyen en el seu desplegament i que corresponen
atota redlitat en tant que realitat. Més concretament, el ser sempre diu relacié amb la
unitat, la veritat, labondat i labellesa a través dels quals es manifesta i s autointerpreta
(unum verum bonum et pulchrum convertuntur).®

Des de Kant, hem de fer alusio a significat modern de transcendental: «Dic trans-
cendental a tot coneixement que S ocupa no tant dels objectes com de la manera de
coneixer-los en tant que aquesta manera és possible a priori. El sistema d agquests
conceptes es pot dir filosofia transcendental» (K.r.V., A 12 / B 25). Vet aqui € tan
esmentat gir copernica dut a terme per Kant, és a dir, la conversio dels transcendentals
en sentit classic, dels caracters de |’ ens en tant que ens, en caracters de laintel ligibilitat
simpliciter. Aixi doncs, els suposats predicats transcendentals de les coses (en sentit
classic) esdevenen condicions del coneixement d’ aquelles. Es pretén, per tant, establir
les condicions de possibilitat del coneixement que estroben a priori en el subjecte abans
de qualsevol recepcid d’ impressions a posteriori. Des d' aquesta perspectiva, €ls trans-
cendentals kantians son primariament constitutius de I’ objecte de coneixement a partir
de les dades aportades en la intuicié sensible. | agui rau la dificultat: no presentant-nos
meés que la realitat com aquesta se’'ns manifesta, no s ultrapassa el punt de vista sub-
jectiu, fundant aixi I’ l[dealisme transcendental i perdent de vista la possibilitat d’ accedir
alaredlitat tal com és en s (an sich) quedant reduida a la seva preséncia fenomeénica.
Dit d' una altra manera, els transcendental s kantians son primariament constitutius, pero

13 Ibidem, pag. 360-368.

14 Sobre aquesta qiestié es pot consultar I'obra de JoHannes B. Lotz. La experiencia transcendental.
Editorial Catdlica (BAC), Madrid 1982, sobretot les pagines 9 a 13.

15 L a convertibilitat no és mera sinonimia de termes, perd tampoc no és diferéncia de denotacio, car cada
un dels transcendental's ho denota «tot», és adir, Iens. Aixi per exemple verum no diria el mateix que bonum,
perd ambdds denotarien la mateixa realitat.
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no constitueixen tan sols el coneixement de I'objecte, sind que constitueixen també
I’objecte de coneixement perdent en Ultima instancia la redlitat en s i caient en
I'idealisme. En definitiva, al’idealisme kantia no li manca un ordre transcendental, sind
que pareix que hi haunainversié completaen relacié amb la concepci6 classica: en lloc
d’un ordre transcendental objectiu s'admet un ordre transcendental subjectiu.

La conclusié d’ aquestes breus reflexions és clara. Per una banda el's transcendentals
desenvolupats pel pensament classic ens pretenen presentar directament els trets onto-
logics de laredlitat (ordo entis) sense una clara preocupacio per les condicions de possi-
bilitat de I’ accés a aquestarealitat (realisme ingenu). Per altrabanda, els transcendentals
kantians no son capagos d’ abastar €l ser de les coses (noumen), sind tan sols ens mostren
allo que se'nsdonaen I'espal i en e temps (fenomen), constituint en definitiva un ordo
objecti. Per tant, els predicats transcendental s kantians serien predicats de I’ objectualitat
simpliciter. En aguest punt és on el pensament de X. Zubiri es presenta en la sevaradica-
litat afirmant que el fet que només coneguem les coses fent-les objecte del nostre
enteniment no implica que les coneguem nomeés en tant que objectes. Per tant, tot i les
limitacions que imposa al coneixement el fet d’ haver de «convertir» larealitat en objecte
de la nostra intel -leccig, aixo no implica la pérdua de la redlitat, sSind que les coses son
conegudes en la seva dimensio de redlitat. L’acte intel-lectiu, doncs, es dirigeix pri-
mordialment a la res, no a I’ objectum, sind a la res objecta qua res.!®* Ho veurem a
continuacio.

IV. L ordretranscendental segons Zubiri

Abordant la quiestio oberta per Kant com se'ns presenten les coses que diem redls,
Zubiri afirmaque I’home sent en lesimpressions larealitat; amb la qual cosa no tan sols
coneix objectes, sind que coneix lamateixarealitat. Arabé, aixo és possible perque allo
gue anomenam sensibilitat humana no és pura sensibilitat, sind6 que és sensibilitat
intel lectiva, és un sentir intel lectiu a causa que la percepcio sensible de I'home inclou
aquest moment d'impressio de realitat quedant, doncs, lamateixa sensibilitat immergida
en laintelligéncia en tant que I’ aprehensio de redlitat és un acte elemental i exclusiu
d aquellal” Per tant, laintel ligénciai la sensibilitat humanes formen una estructura uni-
taria que Zubiri anomena inteligencia sentiente que descriu de la manera segiient: «La
inteligencia humana en si misma, en tanto que inteligencia, esta intrinseca y formal-
mente vertida a la sensibilidad, en tanto que sensibilidad, y, reciprocamente, en € caso
del hombre [...], estas impresiones de la sensibilidad humana se encuentran intrinse-
camente absorbidas en un acto intelectivo. En su virtud este acto, como tal, es un acto
unico de inteleccion sentiente o de sentir intelectivo y su término es asimismo un Unico
objeto, a saber, €l objeto real. Pero, en si mismay formalmente, es una inteligencia sen-
tiente que nos otorga lo que es la realidad por via de impresion de realidad».*® Per tant,

16 Xavier Zusiri. Sobre la realidad, Alianza Editorial, Madrid 2001, pag. 83 i 84.
17 Ibidem, pag. 321 33.
18 |bidem, pag. 35.
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per laimpressi6 de larealitat, a més de redlitats concretes (els objectes kantians o rea
litats talitatives segons Zubiri), I’home es troba inespecificament instal-lat en la realitat
en tant que redlitat i ja que el vocable inespecific precisament significa transcendental,
I’home queda transcendentalment instal-lat en la realitat en tant que realitat.'® Per tant,
per Zubiri éstranscendental allo en que tot convé independentment de la sevatalitat, ja
gue tot quant és real pertany a I’ ordre transcendental i només quan ens fixam en la
realitat en tant que real ens podem referir ales coses reals de manera especifica, ésadir,
fent referéncia ala sevatalitat.? Per dtra banda, realitat especifica (talitativa) i realitat
inespecifica (transcendental) no sdn dos ordres, sind que entre aquests hi ha una estricta
articulacio: «Puedo considerar la realidad no solamente en funcion de su contenido
concreto, en funcion talitativa, sino que puedo considerarla también en funcién trans-
cendental; es decir, en tanto en cuanto cada uno de los aspectos que concretamente
constituyen esto que llamamos una sustantividad es en el fondo un modo de ser rea
lidad.»?* En definitiva, I’ ordre transcendental és unadimensio real i efectiva de les coses
gue es fa present en la impressio de redlitat: «El orden transcendental esté presente a
hombre primariamente, de una manera oscuray sin darse cuentade ello, en laimpresion
dereadlidad. En laimpresion de realidad el orden transcendental es sentido por el hombre
en esa formalidad en que consiste el sentir intelectivo humano... Estoy en la realidad
precisamente estando en las cosas reales que son... Con ellas, sin embargo, en lo que
estoy primaria y radicamente es en la readlidad, que constituye y que es constitu-
tivamente el orden transcendental ».2?

Una vegada abastada la qlestio de la transcendentalitat en si mateixa, hauriem
d'abordar a continuacié com es desplega concretament aquest ordre transcendental,
quiestio que superaamplament el proposit d’ aquesta comunicacio. Per tal motiu enslimi-
tarem a fer una breu descripci6 del contingut d’ aquest ordre transcendental per centrar-
nos en I’ apartat segiient en un d'aquells: el pulchrum, que és el tema que ens ocupa.
L’ ordre transcendental esta integrat per un transcendental simple que éslaresen laseva
realitat substantivai per un sistema de transcendentals complexos: €l mén o la totalitat
de les coses reals en la seva redlitat respectiva, que, a la vegada, fonamenta els altres
transcendentals, aliquid, verum, bonumi pulchrum:? «Laactualidad delares, delanuda
realidad en ese mundo eslo que [lamamos ser y, precisamente porque €l ser es una actua-
lidad en una respectividad, cada realidad es como ser, constitutivamente, un aliquid, un
verum, y un bonum.

»El ente en cuanto tal y como nuda realidad, sin més, no esté vertido directamente a
unainteligenciay aunavoluntad. Mas sucede que, si hay unainteligenciay unavoluntad
gue forman parte de ese mundo, la actualidad del ser de estainteligenciay de estavolun-
tad en las cosas es |0 que puede conferir a estas realidades el caracter de aliquid, de

19 Ibidem, pag. 38.

20 |bidem, pag. 71i 72.

2L |bidem, pag. 96.

2 |bidem, pag. 93 94.

2 Zubiri no fara referencia a aquest transcendental fins I’any 1975 en un escrit que titula Reflexiones
filosoficas sobre |o estético.

2 XAvier Zusiri. Sobre la realidad, o.c., pag. 155.
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verum y de bonum».?* En definitiva, I’ ordre transcendental zubiria apareix no com un
ordre de I’ ens (escolastica), ni de I’ objecte (idealisme transcendental kantid), ni del ser
(Heidegger), siné com I’ ordre de laredlitat en tant que redlitat.

V. El pulchrum com a moment transcendental dela realitat en el pensament
de X. Zubiri

La reflexio de Zubiri entorn del fenomen estétic ens remet primerament a analitzar
la naturalesa del sentiment com a dimensié estructural de la intel-ligéncia humana
I’andlisi de la qual ens mostra el desplegament d’un procés radicalment unitari en tres
moments: inteligencia sentiente, voluntad tendente i sentimiento afectante.?®> Zubiri
entén el sentiment com un mode d’estar realment en la realitat. Per tant, igual que la
intel-ligénciai lavoluntat, el sentiment inclou el moment de realitat: «El sentimiento, por
lo pronto, no consiste meramente en la modificacion del tono vital, sino en que esa mo-
dificacion concierne al modo de sentirme en larealidad... Eslarealidad mismalaque es
entristeciente, la que es alegre, la que puede ser amable, antipatica u odiosa. No se trata
Unicamente de los actos o de los estados que en mi suscita esa realidad».?® Aixi doncs,
juntament al’ actualitzacié de laredlitat en laintel -ligéncia com averum o en la voluntat
com a bonum en el sentiment la redlitat queda actualitzada com a temperant.?” Ara bé,
tot i que hi hamoltsi diversos sentiments, des del punt de vista de la realitat que en tot
sentiment s actualitza, no n"hi ha més que dos: fruicié o gust i disgust: «Todos los
sentimientos pueden tener esta doble modalidad del gusto y del disgusto; innega
blemente. Son dos dimensiones de todo sentimiento segiin el modo de actualidad de lo
real en é... La fruicion es la satisfaccién acomodada a la realidad actualizada en el
sentimiento.»?® Vet aqui €l transcendental que cercavem: el pulchrum o actualitzacié
fruitiva de laredlitat en tant que realitat en €l sentiment. D’ aguesta manera, €l sentiment
estétic és la fruicié en quelcom de real simplement perqué és rea: «Todo puede
convertirse en término de un sentimiento estético. Basta con que en lugar de considerar
las cualidades que efectivamente tiene, yo tenga la fruicién y la complacencia en ello
simplemente como siendo realidad... Lo que llamamos |os «otros» sentimientos son 1os
diversos «actos» y formas de atemperamiento a lo real. Como tales actos son actos y
estados «mios». Pero «todo» sentimiento tiene una dimension distinta: aquélla segin la
cual no es un acto o estado mio, sino que es intrinseca y formalmente la actualidad de
lo real».?® Per tant, tot i que el's sentiments estétics poden variar segons els individus, €

% per gprofundir en la unitat estructural de laintel-ligéncia, el sentiment i la voluntat segons Zubiri es pot
consultar I"article d Oscar Barroso Fernandez. «La unidad radical de inteligencia, sentimiento y voluntad en
Xavier Zubiri». The Xavier Zubiri Review, vol. 3, 2000/2001, pag. 133-148.

% XAvier Zusiri. Sobre el sentimiento y la volicion, Alianza Editorial, Madrid 1992, pag. 333 337.

27 Temperar en el sentit d’ acomodar-se o adaptar-se a les circumstancies de la realitat. Traduccio catalana
del verb castella «atemperar».

2 X. Zusirl. Sobre el sentimiento y la volicién, o.c., pag. 340-341.

2 |bidem, pag. 346-347.
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moment historic i d’ altres consideracions contingents, tenen unadimensio de realitat que
queda actualitzada® fruiitivament, I’ expressio de la qual constitueix I’ obra d art.3*

Arribats en aquest punt i amb la intencio de precisar €l concepte de bellesa cal fer
referénciaaun triple nivell o estrat:

a) La fruici6 de les coses «en la seva realitat». Cap metafisica de la realitat en tant
que redlitat i de les seves dimensions transcendentals no pot separar-se de I’ experiéncia
concreta que sempre és sensible. Aixi doncs, I'accés primari a la bellesa és a través de
I’ experiencia sensible que ens la presenta i oculta alhora en diferents nivells de pro-
funditat fins a arribar també a I’ experiéncia de la visible deformitat o la insuportable
lletjor. Per tant, en aquest estrat ens trobam davant una immensa dualitat que oscil-la
entre la perfeccié de la forma i la desagradable deformitat.3 Es, doncs, |I’ambit de la
bellesa com a perfeccié: «Todo aquello que constituye en una o en otra forma la per-
feccion, es fuente de hermosura. Lo feo es justamente lo deforme».® En definitiva, aqui
rau larelativitat en la consideracio d’ una cosa com a bella o no.

b) La fruicio de les coses «per ser reals». En aquest segon nivell es pretén anar més
enlla de la concepci6 de la bellesa com a perfeccid i aix0 per imposicié de la duaitat a
gué hem fet referénciaal’ estrat anterior: «Lo deforme en cuanto deforme es justamente
real, y en tanto quereal, s setienelafruicion deloreal por ser real y no en su realidad,
entonces hasta lo més horrendo del Planeta se convierte eo ipso en objeto estético.

»Se dirdque aqui es donde lo estético no significasimplemente lo bello. Y, en efecto,
asi es».3* Per tant, per la mateixa forcainterna del plantejament exposat fins ara, Zubiri
es veu forcat a admetre que aixi com tot pot ser bell, de la mateixa manera tot pot ser
Ileig com veurem més detingudament a |’ apartat segiient.

c) Lafruicio delarealitat «en tant que realitat»: la transcendentalitat del pulchrum.
El pulchrum és I’ actualitzaci6 fruitiva de la redlitat en tant que redlitat en el sentiment.
El seu caire transcendental deriva precisament d’ aquesta actualitzacié inespecifica o no
talitativa de la redlitat. Ara bé, per poder afirmar de manera estricta el caire transcen-
dental del pulchrum s'han de donar simultaniament tres condicions. La primera és la
conversio del pulchrum en larealitat, la segona exigeix que el pulchrum ha de suposar
I"explicitacio d’'una dimensié de la redlitat no derivable dels atres transcendentals i la
tercera és la integracio del pulchrum en I’ambit sistematic constituit per I’ ordre trans-
cendental.

a) Convertibilitat del pulchrum en la realitat. Hem mostrat fins ara que tot pulchrum
ésreal, arabé, és totaredlitat un pulchrum? «En el caso del pulchrum, no toda realidad
es bella, en el sentido de que puede haber cosas feas y horrendas. Pero si tiene que ser
forzosamente o bien bello o bien horrendo, y por consiguiente el caracter de pulchrum

%0 |’ actuditzacié de la bellesa artistica només es pot fer a través de la matéria. Per tant, els materials de
I’obra d’ art son lamanera d’ actualitzar i expressar concretament allo que I’ artista entén per redlitat bella.

3 «La Ldgica, la Eticay € Arte son tres expresiones de la actualidad primaria de la realidad en la
inteligencia, en lavoluntad y en el sentimiento temperante del hombre», o.c. pag. 351.

%2 Per a una descripcié més detallada d’ aquest ambit de la bellesa es pot consultar |’ obra d Abelardo
Lobato, Ser y belleza, o.c., pag. 72-84.

3 X. Zusirl. Sobre el sentimiento y la volicién, o.c., pag. 360.

3 |bidem, pag. 361.
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es un dmbito que de una manera disyunta, pero transcendental, es inexorablemente
pertinente a la realidad».%® Es tracta, doncs, d’un transcendental disjunt que suposa que
totaredlitat ha de ser necessariament bella o |letja admetent, empero, que de fet es déna
un cert predomini de la bellesa sobre lalletjor o que totaredlitat diu relacio ala bellesa
sigui en sentit positiu 0 negatiu.® Aquest caire disunt dels transcendentals verum,
bonumi pulchrumderivaen darrerainstanciadel caracter limitat delareadlitat en tant que
realitat que necessariament és present en tota metafisica de la transcendentalitat intra-
mundana com és la que anam desenvolupant en aquests apartats.

b) Quina dimensid especifica de la realitat desplega el transcendental pulchrum? El
pulchrum expressala capacitat de larealitat per manifestar-sei ser captadad’ unamanera
agradable o fruitiva. Per tant, tot i la unitat estructural de la intel -ligéncia humana que,
com ja hem vist abans, es desplega a través de la inteligencia sentiente, voluntad
tendente i sentimiento afectante cada moment té una funcié especifica propia. Aixi,
I’ especificitat de la intel-leccio és I'actualitzacio de la reditat, |’ especificitat de la vo-
licid és’eleccio d'aquesta redlitat i I’ especificitat del sentiment és lafruicio de larea
litat actualitzada per laintel ligenciai apropiada per la voluntat.

¢) El pulchrum com a element del conjunt dels transcendentals. Els transcendental s
verum, pulchrum i bonum actualitzen la redlitat en referencia alaintel ligéncia, a sen-
timent i ala voluntat respectivament i formen, d’' aguesta manera, una unitat intrinseca
envirtut delaqual aqueststres caracters es poden convertir elsuns asaltres: «El verum,
el pulchrumy el bonum se recubren. Esto es esencial. Uno piensa nada mas que en €
bonum, y se dice que la verdad es el bien de lainteligencia, y que la belleza es el bien
de los sentimientos. Pero puedo partir de otros transcendentales distintos del bonum.
Puedo partir del transcendental verdad, y entonceslabellezaeslaverdad del sentimiento
estético, y €l bien esla verdad moral de la voluntad. La belleza tiene su propia verdad,
como latienelabondad. Y puedo partir de la propia belleza, y descubrir que entonces la
bellezaes un caréacter defruicién delaverdad en lainteligencia, y un carécter defruicion
de labondad en lavoluntad».3’ Per altrabanda, el verum, el bonumi €l pulchrum, en tant
gue moments de lareadlitat transcendentalment limitada, son digunts, és adir, dualitzen
laredlitat en vertadera o falsa, bona o dolenta, bellao lletja. Finalment, son tres caracters
del mon metafisicament considerat, ésadir, son tres actualitzacions del mén definit com
latotalitat de les coses reals en la seva realitat respectiva.

V. Consider acions conclusives

En aguesta comunicacio hem volgut tractar la qlestié del pulchrum i tota la
problematica que I’ envolta des d'un caire estrictament metafisic entroncant, d’ aguesta
manera, amb la més genuina tradicio de la filosofia occidental. Des d aguesta pers-
pectiva hem vist com la bellesa és una dimensio de la redlitat en tant que redlitat i, per

% |bidem, pag. 381.

36 Aquest mateix raonament s estendria també als transcendentals verum i bonum, que son considerats
igualment disjunts per Zubiri.

87 X. Zusirl. Sobre el sentimiento y la volicidn, o.c., pag. 387.
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tant, una dimensid transcendental d’ aquestarealitat lafinitud i limitacié delaqual inclou
la possibilitat del seu contrari: lalletjor. D'aix0 hem dit que se'n diu un transcendental
digunt seguint la terminologia usada per Zubiri.

Aquesta transcendentalitat del pulchrum s ha tractat des d’ unes posicions metafisi-
ques, les de Zubiri, que intenten superar plantejaments anteriors o aternatius que re-
dueixen I’ ordre transcendental a un ordre a priori que reposa sobre st mateix més enlla
de larealitat concreta (talitativa). Esadir, un ordre que, en el cas de |’ Escolastica, ni tan
sols Déu pot evitar en |’ acte creador, i en €l cas de I’idealisme transcendental kantia, es
constitueix en norma metafisicai ontologica a la qual s'han d’acomodar totes les rea-
litats concretes i substantives que existeixen en el mon.

En canvi, e plantgament de Zubiri ens intenta mostrar que la dimensio trans-
cendental ésunadimensio real i efectivaque les cosestenen i que esfapresent al’home
en lamateixa impressi6 de redlitat en que consisteix el fet de sentir intel -lectiu huma.

Des d' aquest esquema formal, el pulchrum és |’ actualitzacio6 fruitiva de laredlitat en
tant que redlitat en el sentiment, I’ expressié de laqual és precisament |’ essénciade |’ art.
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LA ESTETICA DE ORTEGA Y EL PROCESO DE
CREACION DE UN ARTE NACIONAL
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RESUMEN: En la segunda mitad del siglo XI1X se produce un intenso debate con el fin de establecer las
caracteristicas que debe reunir €l arte considerado como nacional. Este debate, que entronca con la necesidad
de dotar al pais de un renovado espiritu histérico nacional, supuso en gran medida unarelecturaideol 6gica del
pasado buscando en la Historia las bases de la nueva esencia espafiola. Asi, y partiendo de una nacionalismo
espafiol que sejustifica en los planteamientos de Krause, surgirian las teorias de Ganivet y de Unamuno acerca
del espiritu territorial y delaintrahistoria respectivamente. Seguin estos autores, se remarcabalavision de una
arte popular, castizo, tradicional y mistico; mismos planteamientos que serian desarrollados por la Institucion
Libre de Ensefianza.

Nuestra comunicacion pretende plantear como la estética de Ortega supone un enfoque completamente
opuesto. Debemos tener en cuenta que Ortega niega el carécter eterno del arte'y, por tanto, niegala posibilidad
de recuperar el arte del pasado (revivals); critica el arte tradicional decimonénico y defiende el arte nuevo por
tratarse de un arte de minorias; rechaza la defensa de las artes decorativas (artesanias populares) como parte
de un arte nacional; opone alo castizo su vision europeista; pretende el desarrollo de una estética propia, pero
en consonancia con la estética alemana; y promueve un arte moderno, vanguardistay deshumanizado, propio
de las minorias egregias, frente a arte popular y humanizado del que se sienten depositarias las masas.

ABSTRACT: During the second half of the nineteenth century, an intense debate begins in order to establish
the characteristics of a national art. This debate, connected with the necessity of providing the country with a
renovated historical and national spirit, involved an ideological revision of the past, searching in History the
bases of the new Spanish essence. In thisway, we find Ganivet and Unamuno’s theories about territorial spirit
and «intrahistoria», ideas based on Krause's philosophy. As these authors defended, art would be popular,
«castizo», traditional and mystical. Identical proposal developed by the «Institucién Libre de Ensefianza.
Our paper aims at defending how opposed the Ortegan aesthetic was. We have to take into consideration that
Ortega refuses the eternal character of art and, because of that, refuses the possibility of a «revival». Ortega
criticises nineteenth-century traditional art and defends the new art, the art of the minorities; he also refuses
the defence of Crafts asa part of national art; he prefers an European art and not a popular art; he also pretends
the development of anational Aesthetic, but linked with German Aesthetic; and, at last, he claims for modern,
vanguardist and dehumanised art (the art of the minorities); and not for a popular and humanized one (the art
of the mass).
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1. Introduccién

La segunda mitad del siglo XIX nos presenta una Espafia convulsa. El pais sufriaun
estado general de crisis marcado por € hambre y las epidemias; crisis agricolay socid
provocada por los desgustes que se derivaban del proceso de transicion entre una
estructura econémica pre-industria y otrade plenaindustrializacién. De fondo, unavida
politica marcada por una administracion poco eficaz y por €l caciquismo. Frente a esto,
se hacia necesaria laimplantacion de un modelo de democracia capitalista europea que,
sin embargo, no acababa de consolidarse en Espafia. A todo ello, se uniatambién el de-
rrotismo y la crisis de identidad generados con motivo de los desastres del 98. La
conciencia nacional se veia otra vez fuertemente conmocionada y desde el ambito in-
telectual se procederiaa unaintensa reflexion sobre la esencia de Espafia. Surgiriaasi la
cuestion del «problema de Espafia», la constante preocupacion por un pais que pierde
por momentos su propia identidad y cuya burguesia se muestra impotente ante la
formacion de un proyecto nacional. Este, sin embargo, si que sera el objetivo de aquella
minoria de intelectuales para los que €l ideal de Espafia, ligado a los conceptos de
«pueblo espafiol» y de «estado liberal y democrético burgués», se establecera como
unico objeto de pensamiento. Urgiael Regeneracionismo, una corriente ideol 0gi ca desa-
rrollada por parte de aquellos intelectuales con preocupaciones nacionales que intentan
suplir la falta de conciencia nacional mediante su programa de soluciones pragméticas,
cientifistas y con un supuesto carécter de neutralidad politica.* Miguel de Unamuno y
Angel Ganivet pueden ser considerados como |os precursores de este movimiento que
tendra su continuacién con la Generacion del 98, primer grupo de intel ectuales en asumir
una conciencia clara de su papel en la vida politica y social (Macias Picabea, Lucas
Mallada, Joaquin Costa, Antonio y Manuel Machado, Azorin, etc.). En todos ellos po-
demos apreciar una constante preocupacion por el estado de la patriay de sus simbol os,
y €l anhelo por forjar un nuevo destino mediante e descubrimiento de la esencia de
Espafia no a través de los hechos externos de su historia, sino a través del sentimiento
propio, del ser propio. Y como parte de esta reflexién en torno a la esencia del nacio-
nalismo espafiol, cobra especia relevancia el debate destinado a clarificar cuales deben
ser las caracteristicas que distingan a nuestro arte patrio, pues en éste se hala la més
intima expresion del pueblo.

2. La conformacién de un arte nacional

La necesidad de salvar a Espafia de la decadencia suponia profundizar en los valores
propios de la nacion con el fin de discernir cuales eran los fundamentos sobre los que se
debiallevar a cabo lafuturaeideal regeneracion del pais. En estalinea se encuentran los
planteamientos que Miguel de Unamuno y Jugo expuso en 1902 en su obra En torno al
casticismo, compendio de cinco articulos publicados entre febrero y junio de 1895 en
«La Espafia Moderna». El porvenir de la sociedad espariola —sefialard Unamuno—? no

1 Fox, 1997: 55.
2 UNAMUNO, 1996: 166.
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estd moribundo, sino que se encuentra latente en nuestra propia sociedad historica, en la
historia de nuestro pueblo desconocido: la intrahistoria, auténtico espiritu colectivo a
partir del cual puede llevarse a cabo la regeneracion de Espafia. La intrahistoria no
pertenece alas grandes figuras del pasado ni se encuentra enterrada en libros, papeles o
documentos —donde sélo podemos hallar ideales pasados muertos y faltos de valor—,
sino que permanece apegada a lo mas popular, alareaidad silenciosay continuada del
pueblo bajo la decadencia histérica. Esa es la verdadera tradicion, la tradicion eterna,
estéticay perenne que supone e fondo mismo del ser del hombre.® En paraelo a estos
planteamientos, y ya en el campo del arte, se tenderd a valorar aquella manifestacion
artistica que —por ser el arte la actividad que «parece ir més asido a ser, y éste mas
ligado que la mente a la nacionalidad»—* més se acerque a la intrahistoria del pueblo.
Pero ademés, estas artes deberan venir marcadas por un acentuado carécter castizo, pues
Unamuno, para quien el espiritu territorial espafiol se corresponde con Castilla, «la ver-
dadera forjadora de la unidad y la monarquia espafiola»,> considera lo castellano como
€l ama de nuestra propia casta, un aimaen el que lamisticay el humanismo se dan la
mano. Asi, incluso el propio paisgje de Castilla gjercera su directa influencia sobre el
pueblo y sobre sus manifestaciones artisticas. Por tanto, podemos establecer que sélo
aquel arte que retina las siguientes caracteristicas podra ser tenido por castizo y como
parte esencia de nuestra intrahistoria. En primer lugar, debe tratarse de una de aquellas
manifestaciones artisticas que se encuentran estrechamente vinculadas con lo popular; es
decir, aguellas que habitualmente habian sido relegadas a la habitua e ilégicamente
infraval orada categoria de las artesanias. Ademés, dicha manifestacion artistica se debe
corresponder con las més antiguas tradiciones espafiolas, ya que laintrahistoria tiene un
carécter eterno y, por tanto, las artes que se vinculen a ella también. Por otra parte, €
hecho de que estas tradiciones sean eternas permite recuperarlas y reimplantarlas en
nuestro presente, pues «hay una tradicion eterna, como hay una tradicion del pasado y
unatradicion del presente (. . .). Pero si hay un presente histérico, es por haber unatra-
dicion del presente, porque latradicion es la sustancia de la historia. Esta es la manera
de concebirla en vivo, como la sustancia de la historia, como un sedimento, como la
revelacion de o intrahistérico, de lo inconsciente de la historia». Tal tradicidn debe ser
castellana, en tanto que sinénimo de castiza; y, aunque lo castellano pueda darse fuera
de la propia Castilla, la obra de arte sblo podra contar con ese espiritu territorial por
medio de la influencia directa de su paisaje (severo, sobrio, grave, solemne, uniforme,
con un cielo de azul intensisimo y compacto, etc.).” Y, por Gltimo, la obra de arte debe
vincularse con la tradicién mistica espafiola en cuanto al fondo y con € humanismo
italiano en cuanto a laforma, dos aspectos esenciales de |a casta castellana.

Pero Unamuno también nos recuerda el peligro que supone estancarse en lo propio y no
querer ver més alla de nosotros mismos, porque asi —como |os «pueblos que en puro
mirarse al ombligo nacional, caen en suefio hipnético y contemplan la nada»®— es como

Ibid., 63 y 64.
Ibid., 59.
Ibid., 78.
Ibid., 62.
Ibid., 84 — 87.
lbid., 167.
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las tradiciones entran en decadencia. Del mismo modo, también advierte a aguéllos que
por huir del ruido presente que los aturde, incapaces de sumergirse en el silencio de que
es ese ruido, se recrean en ecos y retintines de sonidos muertos,® pues la tradicién debe
ser renovada como forma de hacer progreso.

Estos planteamientos fueron secundados por Angel Ganivet, en cuya obra, Idearium
espanol (1897), se establece el concepto de «espiritu del pueblox»: Volkgeist o expresion
delo mésinalienable, perenney distintivo de laidentidad nacional. «Lo extrafio —sefida
Ganivet—'° esta sujeto a aternativas, es asunto de moda, mientras que lo propio es
permanente: es el cimiento sobre el que hay que construir cuando lo artificial se viene
abajo». Y, deigua forma que Unamuno indicaba que €l arte debia estar en consonancia
con laintrahistoria, Ganivet plantea que el arte debe corresponderse con dicho «espiritu
territorial», pues asi existira una total correspondencia entre las ideas del artista 'y las
ideas de su territorio o nacién.*t

Queda asi conformada una poderosa corriente tedrica que, recogiday difundida por
la Institucién Libre de Ensefianza, busca especialmente en el arte del pasado —a través
de diferentes procesos de recuperacion artistica o revivals— y en las artesanias
populares |as caracteristicas que deben conformar un arte nacional ; un arte patrio, castizo
y popular en el que quedase contenida la verdadera esencia de Espaiia.

3. La propuesta estético-artistica de Ortega

Frente a los planteamientos anteriores se erige la reflexion filosofico-estética de
Ortega. El fil6sofo madrilefio va a ser critico del tradicionalismo y casticismo espafiol,
tal y como procuraré mostrar en las paginas sucesivas. Si bien, en primer lugar es
necesario realizar una breve introduccidn acerca de la estética orteguiana. Ortega es uno
de los precursores de |a reflexion estética més actual.*? El didlogo que € fildsofo espariol
Ileva a cabo con la estética de su tiempo es un didlogo cuanto menos clarificador, y ha
permitido que de la pluma de Ortega hayan salido grandes péginas para comprender a
varios de nuestros més representativos artistas.’®* También hay que decir que Ortega
establece un paralelismo entre la historiade lafilosofiay lahistoriadel arte, en tanto que
ambas historias van de las cosas a |os contenidos de conciencia o ideas.

La estética orteguiana, en tanto que estética vital o sentido estético del vivir, se
constituye como imperativo a la vez que estético, politico, biolégico y ético, y enraiza
perfectamente con ese espiritu que Ortega defendié y mantuvo toda su vida, a saber: un
espiritu ladico, festivo, deportivo y jovial de la vida —sin olvidar el lado serio y
dramético de la misma—, que encarnado por las minorias deberia servir de g emplo alas
masas. Una gjemplaridad estético-vital de los mejores sobre los demés, en tanto que el
imperativo estético es un imperativo de seleccion, de aristocracia, de excelencia Tal

 Ibid., 65.

10 Ganiver, 1996: 49.

1 pid, 81y 132.

12 | gyRra, 1997: 97.

13 1bid., 102.

14 El imperativo de seleccidn es un imperativo estético y ético-politico.
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imperativo estético se debe unir en sintesis dialéctica con el imperativo ético, para dar
como resultado ese imperativo vital (imperativo de claridad) que supone la fusion —que
no confusion— del ser con el deber-ser, de lo real-apariencial con lo ideal. Las con-
cepciones ética 'y estética son afines, en tanto que estan orientadas hacia la realizacion
de ese imperativo de perfeccion (entelequia) pindéarico —llega a ser el que eres—, que
para Ortega supone la vida auténtica, plena, en forma, ideal, tensay fiel asi misma®®

La estética'® de Ortega busca la claridad, la contemplacion y la verdad, y camina de
manera paralela, y también se encuentraindisolublemente unida, asu filosofiade lavida
humana, como constante y continuo didlogo del yo gecutivo de cada cua con su
circunstancia mas inmediata. La estética orteguiana no se puede entender s no es en
relacion con su metafisica de la vida humana como absoluto acontecimiento. Buena
prueba de ello es que desde 1910, afio en que Ortega elabora su ensayo Adan en el
paraiso —ensayo de estética espafiola— bajo la influencia del movimiento filosofico
neokantiano,'” su estética aparecera entrelazada con sus teorias de la viday con la re-
flexion del fildsofo acerca de la situacion de decadencia que vive Espafia, y todo ello en
el contexto estético-artistico europeo del momento. Lo que Ortega pretende en Ultima
instancia a través de la estética es la salvacion de | as cosas, de la circunstancia espafiola,
con el objetivo de configurar una identidad nacional.

Para Ortega, €l arte es individuaizacién, asi como también desarticula la naturaleza
para articular laforma estética. En esta primera época, Ortega intenta fusionar o unir
artey vida, y asi dice que «la pintura interpreta el problema de la vida»,'® 0 més con-
cretamente, que «lo pintado hade ser vida».2° Y lavidaes el ser, en cuanto ser relacional
o totalidad de relaciones que bajo la forma de unaideareside en la conciencia, y que la
mente pone entre algo concreto e individual y el resto del universo. Frente alaldea de
Cohen —maestro neokantiano del filésofo espafiol— Ortega nos habla de la vida como
ser en conexion con €l resto de seres. Y lalabor del pintor es reflejar en la creacion ar-
tistica esta totalidad de relaciones de la naturaleza viviente. La estética se une a la
ontologia en la filosofia de Ortega.

Nuestro objetivo es andlizar y contraponer la voluntad artisticay estética del siglo
XIX con ladel siglo XX, de acuerdo con las tesis orteguianas que sobre el artey laes-
tética aparecen en su obra més famosa a respecto: La deshumanizacion del arte'y otros
ensayos de estética.

15 ARANGUREN, 1966: 55.

16 Ortega tenia muy en cuenta las teorias estéticas que predominaban en Europa durante esos afios, en la
medida en que le sirvieron como punto de referencia. Dice al respecto Ana Maria Leyra: «Toda la reflexién
sobre el Arte llevada a cabo por Ortega tiene como fin un autoproyecto creador desarrollado a partir de un
didlogo con la estética de su tiempo» (Leyra, 1997: 93)

17 El fil6sofo madrilefio utiliza el sistema de Cohen para ponerlo tanto al servicio de su doctrinade lavida
humana como problema, como al servicio de |la estética espafiola. (Orringer, 1979: 52 y ss.).

18 OrtecA Y GasseT, 1983, |: 487.

19 1bid., 491.
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4. La deshumanizacion del arte como alter nativa estética

En La deshumanizacién del arte Ortega se enfrenta y critica los postulados ana-
lizados en la primera parte de esta exposicion. Si bien, el filésofo partira de ellos, y los
intentard incardinar y, a la vez, superar bajo su nueva aternativa estético-artistica, que
se encuentra en directa consonancia con sus pretensiones europeistasy con el arte nuevo
del siglo XX. Para Ortega, de acuerdo con su propuesta filosofico-vital, se deben inte-
grar las voluntades, sensibilidades y estilos artistico-estéticos contrapuestos, a saber: €
sensualismo mediterrdneo —mediterranismo— y la abstraccion germanica, o 1o que es
lo mismo, el ama mediterranea, vulgar, trivial, material, sensible y rea, y el alma go-
tica, trascendente ala materiay suprasensible. Una propuesta que hinca sus raices en la
obra Meditaciones del Quijote, de 1914.

Ortega sera critico del casticismo, del materialismo, del costumbrismo y del tradi-
cionalismo espafiol, y también realizard una critica a realismo y ala hermética pobreza
mental de |os espafioles, en la medida en que los artistas espafioles, en su gran mayoria,
imitan, repiten y no innovan. Para Ortega en arte es nula toda repeticion. Segin el fil6-
sofo madrilefio, el arte espafiol es una arte que se ha quedado anquilosado en o castizo
y popular sin ninguna pretension de modernidad. Es un arte anclado en lo real-cotidiano,
trivial y vulgar, asi como en lo material, espontaneo y superficial, evitando trasmigrar a
ese mundo irreal y ficticio que supone el orbe estético-hermético, interior y autébnomo.
El arte realista supedita el ser irreal —relacionado con ese mundo del arte que es pura
diversion y farsa— a ser real —que se corresponde con el lado serio y responsable de
lavida. Para Ortega, €l arte espafiol es maravilloso en sus formas popularesy anénimas,
sin embargo es muy pobre en sus formas eruditasy personales. Un arte sumido enlo real
y Sin ninguna pretension de trasmigrar a ese universo irreal y formal que supone la ver-
dadera creacion artistica. Al parecer del pensador madrilefio, lavoluntad del arte espafiol
es antiartistica, en lamedida en que no busca recrearse en ese mundo imaginario, virtua
y ficticio, fruto de la contemplacion, que supone la obra de arte nuevo y joven. El arte
espariol es més téctil que visual, no vaalas cosas sino a su mera apariencia, por lo que
habria que denominarlo «aparentismo, ilusionismo, impresionismo (...) sensuaismo».?
Estastesis orteguianas van a ser una constante en el conjunto de su pensamiento, en tanto
gue es algo que siempre ha achacado Ortega a la cultura espafiola, a saber: quedarse en
lo puramente material, real-cotidiano, castizo y costumbrista, evitando sumarse ala cul-
tura moderna. Una situacion que para el filésofo —que poseia una voluntad europeista
y aperturista—, era fiel reflgjo del espiritu vulgar y plebeyo de los espafioles. Bien es
verdad que la propuesta artistico-estética de Ortega no rechaza sin més latradicion y
pasado, etc..., sino que, muy a contrario, Ortega defiende aunar tradicion e innovacion,
con €l objetivo de revitalizar el pasado artistico. El filésofo madrilefio sostiene,
adoptando unalinea dial éctico-hegeliana, que el arte del pasado, aun cuando hay que su-
perarlo, también hay que asimilarlo, integrarlo y conservarlo. Para Ortega, la funcién
gjecutivay verificadora de laobra de arte, supone que ésta se esta constantemente actua-
lizando, haciendo, «el arte, en su sentido mas estricto, es siempre un arte actual. Su

20 Garcia ALoNso, 1997,: 224.
21 OrTEGA Y GASSET, 1983, |,: 348.
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actualidad vivifica el pasado descubriendo en é formas afines y formas contra-
puestas».?? El arte del pasado solo recibe el nombre de arte «cuando fecunda e innovax».?
Segun Ortega, la obra pictdrica, € cuadro, es imagen en constante cambio, mutacion,
metamorfosis. Niega el fildsofo el carécter eterno del arte, y critica las pretensiones de
perpetuar el arte del pasado. Y asi dice que «la obra de arte envejece y se pudre antes
como valor estético que como realidad material».?* Cierto es que para Ortega se puede
hablar de una eternidad interna en cuanto reviviscencia, actualizacion y gecucion de su
vida interior, es decir, una perennidad en cuanto presencia en la continuidad temporal.
Algo es eterno desde el punto de vista artistico si consigue ser perennemente actual .
También Unamuno, en algunos de sus textos, se aproxima a Ortega, pues dice que la
tradicion debe ser renovada. Si bien, €l pensador madrilefio serd critico de los procesos
de recuperacion artistica o revivals, y también de las artesanias populares, pues son fiel
reflejo de ese deseo de eternizar €l arte del pasado y también delo més castizo y popular.
Ortega nos comenta que no se debe contaminar €l presente con el pretérito, asi como
rechaza esa supuesta esencia permanente del arte, pues el arte cumple un funcién
gjecutiva, en la medida en que nos hace patente la intimidad de las cosas, su realidad
gjecutiva».?® El arte, dird Ortega, nos presenta las cosas en su gecutividad, es decir,
realizdndose, afirmandose o negdndose, en acto de ser.?’

En La deshumanizacion del arte, Ortega centra toda su atencion en el proceso de
creacion del arte nuevo, contemporaneo, de minorias vitales, socialesy artisticas, contra-
poniéndolo a arte popular del siglo XIX. En este obra de 1924-25, Ortega establece
algunas de las principales tendencias y caracteristicas del arte contemporaneo: la des-
humanizacion, el intento de evitar las formas vivas, hacer que la obra de arte no seamas
gue obra de arte y considerar €l arte como juego, donde se puede observar unavez més
lainfluencia de Nietzsche. En estas tendencias se observa el intento de huir de la vida,
de la forma organica, 0 sea, tomar €l arte por € arte, como produccién de formas
artisticas, no como medio de expresar una ideologia o sistema de valores.?® Ortega
considera el arte —con su funcion expresivay gecutiva— como cumpliendo una fun-
cion vital, aun cuando no se deben confundir arte y vida

Para Ortega, el arte decimononico, €l arte del romanticismo, estaba compuesto y
saturado de elementos humanos, es decir, de pasiones humanasy gran patetismo, |o que
supuso que se ganara el fervor de las masas. El arte romantico era un arte de masas,
primogénito de la democracia. La gente se identificaba, participabay se conmovia con
los temas que la obra de arte representaba. En contraste con este forma de hacer arte, se
levantael arte del siglo XX, un arte puro, joven, jovial, deportivo, inconsciente,® del que

2 pid, VIII: 615.

2 fbid, I1: 422.

% 1bid., 423.

2% GaRcia ALONSO, 1997: 193.

2% OrteGA Y GasseT, 1983, VI: 256.

27 Dice Ortega literalmente: «la obra de arte nos agrada con ese peculiar goce que llamamos estético por
parecernos que nos hace patente la intimidad de las cosas, su realidad ejecutiva» (Ortegay Gasset, 1983, VI:
248).

2 LEYRA, 1997: 102.

2 ORTEGA Y GasseT, 1995: 35.
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se ha eliminado todo patetismo, pasiones y realidades humanas proyectadas sentimen-
talmente por el hombre. Un arte que tiende a la eliminacion y evitacién progresiva de
todos los ingredientes humanos que dominaban la produccién roménticay naturalista.®

Laestéticade Ortega se vaacentrar en el nuevo estilo y sensibilidad que caracterizan
al arte nuevo del siglo XX. Un arte fruto de la pura contemplacion del artistaqueinventa
laforma de evadirse y aniquilar larealidad cotidiana, con el objetivo de introducirse en
realidades mas profundas. Sin embargo, €l arte nuevo, en cuanto selecto o minoritario,
se convierte en objeto de odio y recelo por parte de las masas, en lamedida en que éstas
no se identifican con él. Todo aquello que escapa a entendimiento del hombre medio se
convierte en una amenaza. Dice Ortega: «cuando a uno no le gusta una obra de arte, pero
la ha comprendido, se siente superior aellay no halugar alairritacion. Mas cuando el
disgusto que la obra causa nace de que no se la ha entendido, queda el hombre como
humillado, con una oscura conciencia de su inferioridad que necesita compensar me-
diante laindigna afirmacién de si mismo frente a la obra».! El arte nuevo es un arte de
y paraminorias, en la medida en que sdlo éstas son capaces de entenderlo y realizar una
lectura criticadel mismo. Y lamisién de las minorias de artistas es atraer alas masas, &
publico-espectador a ese nuevo mundo irreal y contemplativo de la obra pictorica, es
decir, que el espectador se implique y se acomode a €, evitando o rea durante algin
tiempo, aislarlo de su «horizonte real y aprisionarlo en un pequefio horizonte hermético
e imaginario», con el objetivo de que adquiera esa sensibilidad y experiencia estéticas.
Asi, creador y receptor, conjuntamente, participardn en ese mundo virtual y ficticio, y
también evitaran ladurezay seriedad de larealidad cotidiana, y, de estaforma, transmi-
grardn a mundo imaginario del arte, aese mundo ideal donde lo real queda subordinado
aloirreal. Laconstruccion de este mundo estético e interior se gecuta metaf éricamente,
en la medida en que la metéfora es € instrumento principa de deshumanizacion, asi
como es clave parallevar a cabo esa evasion de larealidad. A través de la metafora se
aniquila o destruye larealidad y se construye el objeto estético —que para Ortega es 1o
mismo que decir objeto metaférico— dentro de ese &mbito de realidad, pues nunca se
pierde el contacto total con larealidad fisica. Parael pensador madrilefio, la metéfora se
convierte en el nlcleo de la creacidn artistica. El artista metamorfosea 'y metaforiza la
realidad, con el proposito de evadirse de la misma, y asi acceder a las cosas in statu
nascendi, es decir, acceder alaverdad (aletheia) de las cosas, a su ser oculto, latente, re-
laciona y funcional. En fin, para Ortega «€l arte es esencialmente irrealizacion (...), es
el arte doblemente irreal: primero porque no es real, porgque es otra cosa distinta de o
real; segundo, porque esa cosa distintay nueva que es el objeto estético, Ileva dentro de
si como uno de sus elementos la trituracion de la readidad».3® En este sentido si que se
puede hablar de goce o placer estético —que para Ortega debe ser ante todo
inteligente—, en tanto que se ha producido esa acomodacién alareaidad virtua y trans-
parente «que constituye la sensibilidad artistica».3

%0 Ibid., 1983, I11: 359.
L 1bid., 355.

2 |bid.,409.

3 bid., VI: 262.

% 1bid., 111:359.
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5. Conclusiones

En € presente articulo se ha pretendido analizar y exponer dos posturas, sensi-
bilidades y estilos artisticos contrapuestos, pero que se solapan muy bien en lafilosofia
de Ortega. Este, de acuerdo con su espiritu y voluntad europeista, y partiendo de los
postulados tradicionalistas, casticistas, costumbristas y populistas, y también sen-
sualistas y materialistas, del siglo XIX espafiol, pretende introducir nuevos aires de
modernidad e innovacion de acuerdo con las corrientes y tendencias artisticas que
acontecian por entonces en Europa. El propdsito de Ortega era sacar de su anquilo-
samiento a la cultura espafiola. Pues, para €l filésofo, €l arte espafiol ha evitado abrirse
a las nuevas tendencias estético-artisticas europess.

Ortega es defensor del arte nuevo, aun cuando este arte es impopular. Un arte nuevo
que divide a publico en dos clases de hombres, a saber: |os hombres minoria —capaces
de percibir los valores puramente estéticos— y los hombres masa —carentes de sensi-
bilidad artistica—, que, en este caso, deben ser analizados y estudiados desde una
perspectiva o dimension estético-artistica. Para Ortega, €l hermetismo y cerrazén mental
de los espafioles, unido a la ausencia de formas vivas en el arte nuevo, ha dado como
resultado que e publico no comprenda ese nuevo tipo de arte joven y abstracto, en la
medida en que esinsensible alabelleza que se le presenta. Lanueva sensibilidad estética
que soporta el arte nuevo manifiesta un asco hacialo humano. Por ello, no es de extrafiar
gue sean las minorias las que posean esa nueva sensibilidad estético-artistica, asi como
también un espiritu ludico, festivo, jovial y deportivo de lavida, y todo ello en el marco
del sentido estético del vivir mismo. Lo que el pensador madrilefio propone es que se pu-
rifique el arte del siglo XI1X y que las minorias sirvan de giemplaridad estéticay vital a
lamayoria. El problema es que las masas no siguen alas minorias, muy al contrario, les
dan de lado y recelan de dllas. El arte nuevo del que se sienten depositarias las élites
también refleja ese sentido deportivo y Iadico de lavida. El arte contemporédneo —con
su funcion ejecutiva y expresiva—, también manifiesta la vida en su gecutividad,
haciéndose, verificandose. Ortega, en su criticaal realismo y naturalismo del siglo XI1X,
sostiene que la representacion artistica —en cuanto poiesis, produccién o realizacion—,
reflgja una imagen, concepto o idea de la realidad, pero no la realidad misma. Se pinta
una idea pero no la realidad. Estas caracteristicas del arte nuevo, se contraponen a las
caracteristicas del arte romantico, donde el espectador se identifica sentimental mente con
la obra. Ortega queria superar, pero alavez conservar, € arte popular decimonénico, y
ganarse y atraer alas masas hacia ese arte nuevo y puro. Pero debido a imperio de las
masas, de la homogeneizacion y la uniformacion, las masas sienten recelo hacia ese arte
nuevo representativo de las minorias, 1o que visto desde un punto de vista sociol gico,
supone € odio y resentimiento que las masas sienten hacia las élites. Y hasta que no se
restablezca la unidad dindmica entre masas y minorias selectas no se podrallevar a cabo
ese deseo de Ortega de que los menos sirvan de modelo o jemplo ala mayoria en todos
los &mbitos. Resumiendo, € arte nuevo y puro,®® y sin ninguna trascendencia,® es un

3 Ppara Ortega, las bellas artes en general nos transportan a un mundo irreal, virtual, que se corresponde
con €l lado de farsa, diversion y juego que la vida presenta. El arte, la novela, €l teatro, etc., nos permiten
evadirnos del mundo real, cotidiano, que se corresponde con el lado serio y abrumador de lavida. Si bien, el
propodsito de Ortega es integrar ambos lados de la vida, el lado jovia y ludico, y el lado serio y responsable.

% Sin embargo, aunque sin ningunatrascendencia, e arte nuevo estrascendente, en el sentido de que enlaza
con el mundo de los valores, con lo belloy el sentimiento mistico de lo bello (Garcia Alonso, 1997: 201).
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arte para minorias, «un arte para artistas y no para la masa de hombres (...) un arte de
casta, y no demético».3” Por ello, la desesperanza parece que se apodera otra vez de
Ortega, en la medida en que sostiene que e arte nuevo es incapaz de servir a la
articulacion entre las ideas de los mejores y las masas.
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LA CONDICION EXPRESIVA DEL OBJETO
ESTETICO. UNA REFLEXION EN TORNO A
MIKEL DUFRENNE

Javier Barcia
Universidad de Santiago de Compostela

RESUMEN: En esta conferencia deseo prestar un homenaje ala obra de Mikel Dufrenne Phénoménologie de
I’ experience esthétique con motivo del cincuenta aniversario de su edicion. Pero, dadala densidad de esta obra
resultaria imposible pretender meritarla en toda su extension, por 1o que he decidido centrarme en lo que creo
especialmente uno de | os elementos méas importantes para toda reflexion estética: |a caracterizacion del objeto
estético en cuanto objeto expresivo. Ensayaré una explicacion que dé cuenta del proceso por el cua el objeto
estético se nos vuelve expresivo, a través de nuestra percepcion estética. Veremos que esta capacidad de
expresar un mundo, rasgo exclusivo del objeto estético, es aquello precisamente por lo cua dicho objeto,
presentandosenos en principio como un objeto cualquiera mas del mundo, acaba por desvel &rsenos en toda su
profundidad.

ABSTRACT: With this lecture | would like to pay tribute to Mikel Dufrenne’s work Phenoménologie de
I’ experience esthétique to mark thefiftieth anniversary of its edition. But, in view of the denseness of thiswork
it would be impossible to try to honour it throughout, so what I’ ve decided is to focus my attention on what |
think is one of the most important elements of any aesthetic thought: the characterization of the aesthetic object
as an expressive one. | will try an explanation to show the process in which the aesthetic object turns
expressive through our aesthetic perception. We will see that this ability to express a world, exclusive feature
of the aesthetic object, isjust what makes this object, that appears at first as an object more of the world, reveal
all its depth at the end.

En lamayor parte de sus obras, Mikel Dufrenne apuntayalaimportanciadel caracter
expresivo propio del objeto estético. Pero sera en dos de sus obras principaes, —el
capitulo quinto del primer volumen de su Phénoménologie de I’ experience esthétique,*
y su brillante articulo L’ art est-il langage?”—, en las que abordara explicitamente este

1 purrenng, Mikel: Phénoménologie de I’ experience esthétique, PUF, Paris, 1953. En este afio deseo
rendir un caluroso homenaje a esta obra con el motivo del 50 aniversario de su edicion. Asimismo deseo
agradecer a Profesor Roméan de la Calle los esfuerzos depositados en su brillante traduccion a espafiol.

2 purrenNE, Mikel: «L’ art est-il langage?», en Revue d’ esthétique, vol. X1X n° 1, Paris, 1966. Disponemos
de traduccién al espafiol Artey Lenguaje (1979) también elaborada por el Profesor Roman de la Calle.
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temay en las cuales nos centraremos a lo largo de esta breve conferencia. Un objeto
estético que en ambas obras, debemos precisarlo ya desde el comienzo para evitar
futuros equivocos, aparece tratado més en el dominio de lo artistico que de lo natura
estético. ¢Por qué he escogido este titulo parala presente conferencia? Para destacar, de
acuerdo con Mikel Dufrenne, que es el caracter expresivo de todo objeto artistico €l
elemento esencia que da cuenta de la obra de arte, ala vez que permite a ésta consa-
grarse, por ello, ademas, en objeto estético. La «expresion» ganada con la disposicion
formal de la materia que compone a la obra de arte, es ese rasgo exclusivo que todo
objeto artistico inexorablemente parece poseer. Esta es la tesis que de ahora en adelante
intentaremos sostener. Aquella virtualidad expresiva que comparten todas las obras de
arte entre si, a pesar de sus concretos y multiples modos diferentes de existencia en los
gue cada una de ellas puede llegar a ser y presentérsenos, aquella «artisticidad» que
todas ellas puedan |legar a compartir, serd una de las reliquias més preciadas parala es-
tética. Mas se trata de unareliquia que solo acanzaremos s estamos dispuestos a entre-
garnos a ese espacio que lareflexion estética, en su condicidn limite, abre en los confines
del arte y la filosofia, necesario para el surgimiento de aquel criterio de identidad ar-
tistica que relina la extensa diversidad de las artes.

1. La estética, en los confines del artey la filosofia

A pesar de los numerosos ensayos que Dufrenne dedica a la obra de arte, en esta
conferencia deseo centrarme principalmente en el trato que le confiere alo largo de su
Phénoménologie de I’ expérience esthétique. Al comienzo del primer volumen de dicha
obra, Dufrenne asume la acepcién mas laxa 'y genérica de la obra de arte: «arte es todo
aquello gque se nos presenta como tal». La obra de arte es aguella que se deja determinar
empiricamente como tal por @ menos alguna de las instancias correspondientes a
cualquierade las diferentes etapas del proceso artistico. Dufrenne consiente inicialmente
en una teoria de legitimacion artistica externa a la obra, para posteriormente funda-
mentarla onto-fenomenol 6gicamente. Legitimacion externa por la cual nos habituamos
atomar un objeto cualquiera por obra de arte simplemente cuando éste se encuentra en
un espacio habilitado institucionalmente a tal fin, cuando asi nos lo recomienda algin
critico, o sencillamente cuando nos lo aconsgja la consagracion que le brindan |os estu-
dios de su propia historia, o la autoridad de su creador... . Evidentemente, a la estética
compete repasar como estas definiciones de facto que se dan de arte pueden funda-
mentarse en una definicion de iure, que las fundamente y las englobe esencialmente a
todas. Dufrenne acepta esta pseudol egitimacion artistica como un necesario recurso me-
todol6gico que se ira aclarando enormemente en €l discurrir mayelitico de su obra: tal
aceptacion nos supone asumir, aungue sea en términos de minimos, un campo de estudio
comun, compartido empiricamente por autor y lector, y por tanto inicialmente aceptado,
0 a menos consentido, por todos, sobre € cua iremos realizando nuestras criticas y
ensayando nuestras posibles definiciones fundamental es de lo que pudiera ser la obrade
arte. Seinstalaen un marco de discurso institucionalizado para acabar por subvertirlo en
profundidad. Este es e gran acierto metodologico de Mikel Dufrenne: tras haber
aceptado que una obra de arte es todo aguello que ciertas instituciones, estamentos,
instancias o personas, todos ellos supuestamente especializados y legitimados, nos
proponen como tal, debemos todavia atrevernos a cuestionarlas, atrevernos en definitiva
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a preguntarnos directamente, ¢cuales son las condiciones de identidad que hacen que un
objeto sea una obra de arte? Dominio aceptado, aunque infundado, al que debemos
encontrar criterios estético-artisticos que aseguren la legitimidad de su funcionamiento.
Es decir, debemos responder a una pregunta nada sencilla que encierra toda la trama
estética: ¢en qué consiste una «obra de arte»?

Sera en razon de la experiencia estética, —que en términos dufrenneanos resumi-
riamos como la expresion de laobraanuestro sentimiento—, como experimentamos que
el arte se convierte entonces en €l limite constituyente para la filosofia. El arte abre, a
fuerza de expresion y conmocion, —que la experiencia estética es—, en nuestra subje-
tividad una fisura por la que se atisba un volcanico fondo que permanece tan alethético
y abierto a la expresion artistica, como tan oscuro y hermético para los recursos
hiperracionalistas de la filosofia. En este «momento expresivo» surge en nosotros la
experiencia estética y nos instalamos, de stbito, en un plano trans-filosdfico. Pero,
¢cudes son entonces los limites de la estética? Evidentemente no encontraremos aqui, y
dificilmente en cualquier otro lugar, una respuesta definitiva a esta pregunta. Sin
embargo, podemos precisar un poco mas dichos limites si 1os tomamos mutuamente
perimetrados respecto de los limites del arte y de la filosofia.

No podemos en base a estas razones afirmar una autonomia radical entre esta triada
(arte, estéticay filosofia) tan oscura en sus limites. Ahora bien, el que ellas mantengan
una relacion de conveniencia no significa que su relacion deba ser de con-fusién. Cada
una requiere su tratamiento aislado, sus métodos, su independencia de actuacion y su
libertad de accidn, pero nunca jamas, a riesgo de perderlo todo, este aislamiento podra
ser total; del mismo modo que nunca su entendimiento ha de convertirse en una fusion
total que degenere en su in-diferencia. Asi, arte y filosofia, como artista y fildsofo o
como obras 'y conceptos estén obligados a acuerdo, cuando menos de minimos, que los
mantenga unidos y por ende vivos.® Se complementan mutuamente porque todos €llos
tienen ago que ofrecerse respectivamente: un mas ala, un respectivo espacio de
trascendencia en e que pueden re-conocerse. De este modo, comprobamos que la
estética se define tanto en relacion a arte, como en relacion ala filosofia, pues plantea
cuestiones que incumben por igual a ambas, suscitando y permitiendo el didlogo entre
ellas. Zona neutra e hibrida, tan sentimental como racional, tan inmediata como
analitica, entre ambas disciplinas que ella vuelve profundamente compatibles. Las tres
disciplinas coinciden en ser actividades limite intersolidarias. A nadie escapa que la
estética es el resultado de una reflexion filosdfica que versa sobre el arte, pero tampoco
podemos ignorar que el arte es a su vez una realidad todavia por definir, —de ahi su
trégica condicion— y que por tanto su objeto la hace, afortunadamente, valer de puente
entre los dominios propios del arte y la filosofia. Mediante la estética dos universos
distintos, €l arte y lafilosofia, se vuelven vecinos. El arte plantea un desafio a nuestro
ser que lafilosofia recoge en las armas de la estética, pero que por su caracter hibrido,
por sus necesidades sensitivo-emocionales a las que ésta Ultima esta expelida, por el
carécter emocional de su objeto, no puede confundirse con e conjunto total de la

3 Esta suerte de entendimiento en su estatuto limite entre arte, estética y filosofia aparece claramente
tratada en el siguiente articulo, cuya lectura recomendamos a lector. saison, Maryvonne: «L’esthétique sans
territoire», en Revue d' esthétique, n° 21, Ed. Jean-Michel Place, Paris, 1992, (pp: 15-22).
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filosofia. Pero la estética debe seguir respondiendo [o mas rigurosamente posible a los
retos que € arte le plantea, y conducir asi lamirada de |afilosofia cada vez un poco més
lgjos a fuerza de hacerla cada vez un poco mas sensible.

2. ¢Esposible la unidad general del arte?
2.1. En busqueda de la unidad artistica: la necesidad de «materializacion» del arte

No resulta nada extrafio que el fendbmeno Unico del arte pronto comenzase a predi-
carse en plural. A todas luces, interesa a una teoria fenomenol 6gica del arte emprender
una arqueologia a través de cada una de las diferentes artes, de los diferentes géneros,
de los diferentes modos de existencia de las obras de arte, paraintentar averiguar aguella
fuente originaria de cuya unidad todas ellas surgieron en sus diversas manifestaciones.
Realizando dicho estudio existencial de la artes, encontraremos a buen seguro, la exis-
tencia comdn a todas ellas, y podremos determinar, entonces, qué es eso artistico que
todas comparten, desde su singularidad, y que genéricamente las convierte a todas en
obras de arte. El descubrimiento de ese criterio estético-artistico que supere e pluralismo
de los géneros y que trascienda las diferencias existenciales, serd vdido para definir,
aungue tan solo genéricamente, a la obra de arte en su trascendental artisticidad. Este
desafio por conseguir lareunion de toda esa pluralidad es el camino delapluraidad ala
unidad del artey de la unidad ala pluralidad de las artes que debemos, en cuanto este-
tdlogos, atrevernos arecorrer. Hemos de comenzar por realizar los andlisis descriptivos-
existenciales de las obras de arte para ensayar sus posibles estructuras trascendental es.*
De sus diferentes modos de existencia se derivaran los respectivos modos de relacion
estética que entabla con el sujeto-espectador: ¢acaso existen del mismo modo una pin-
tura que una sinfonia?, ¢no existen diferencias obvias y radicales entre La divina
comediay el Réquiem de G. Ligeti? Lareflexion acerca del estatuto genérico de la obra
de arte ha de saber trascender la reflexion acerca de la existenciaidades especificas de
las artes.

Paranosotros, en cuanto fil6sofos del arte'y no tedricos de una determinada estilistica
artistica, es el fendmeno de encarnacion en materia, aln a pesar de los diferentes tipos
de materias utilizados, aquello que ambas obras comparten. A pesar de la diferencia
existencial observamos algo que las subyace trascendentalmente: la obra de arte se
caracteriza esencialmente por encarnarse siempre en la materia, como toda persona lo
hace en un cuerpo. Y del mismo modo que no puede existir una persona sin cuerpo, tam-
poco una obra puede pretender venir a mundo sin materia. Todo hombre esta in-
corporado, como toda obra se halla materializada. Toda obra ha de venir a reino de la
materia, en el que existe y por el que se anuncia, sea autogréfica o alogréficamente, a
nuestra percepcion. Todos los el ementos matéricos, tanto en las fases de creacién como

4 Recomendamos los andlisis redizados por Generte, Gérard: L'oeuvre de I'art |: «Immanence et
trascendence», Seuil, Paris, 1994. La obra consta de dos volUimenes pero el andlisis existencia de la obra de
arte se encuentra en este primer volumen. El segundo se ocupara de |arelacién estética mantenida entre la obra
de arte'y el espectador, y sera editado en 1997.
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de gjecucion, contribuyen directamente a la con-formacion de la obra, y hacen posible
para nosotros su manifestacion, en la cual se sumergira nuestra percepcion estética.
Todos esos elementos matéricos, que otorgan manifestacion sensoria ala obra, contri-
buyen a servirnos el esplendor de la presencia de algo que anteriormente tan solo existia
como unavaga aografia, 0 como diria Dufrenne, tan solo existia virtualmente como una
promesa de g ecucion.

Debemos rescatar de esto algo valioso para nuestra busgueda de unidad artistica: toda
obra de arte consiste en la necesidad de «materializarse», de venir al tiempo, de desarro-
llarse en el tiempo, y morir incluso —en el caso de las artes actuacionales—, ante
nuestros 0jos, como muere la angustiosa espera de Vladimir y Estragén a caer €l telon,
0 la Patética en €l silencio final de la orquesta. En eso consiste esencialmente su
existencializacion para nosotros: ellas vienen a nuestro tiempo y espacio de conciencia,
vienen a nuestro encuentro, y en nuestra reunion ganan su identidad trascendental. En
definitiva, lo que queremos poner de manifiesto es que las artes comienzan a difuminar
sus diferencias existenciales cuando logramos finalmente entender que su objeto de
inmanencia es siempre en el fondo manifiestamente fisico. La obra de arte es todo
aquello que se manifiesta en (y no solo através de) su forma, en su materia sabiamente
organizada. Y esto convierte el savoir faire del artistaen un hechizo que nostiendey por
€l cua atrapa toda nuestra atencion para la obra.

2.2. Souriau y los diferentes niveles existenciales de la obra de arte

Hemos apostado por un simple criterio de reunificacion existencia: que todas las
artes, antes de ser de una u otraforma determinadas, previamente existan. Dicho criterio,
gue se cumple para todo objeto, deberia en adelante desvelarnos la particularidad exis-
tencial que reina a todas las obras de arte por igual. Ahora que sabemos que la obra de
arte es indefectiblemente existencia de materia, nos resta analizar las particularidades
existenciales de esa existencia que convierten a un objeto aparentemente normal en una
obrade arte. O lo que es o mismo, ahora nos resta analizar, y o haremos a partir de los
planteamientos de Etienne Souriau, como se materializa, como existe una obra de arte,
en sus diferentes niveles existencial es-constituivos, que la van internamente definiendo,
y haciéndola ganar paulatinamente en radicalidad.

Sumaremos entonces algo més a nuestro intento de unidad artistica: aquello que
puede reunir esencialmente a todas las artes, ya no solo es que éstas existan mate-
rialmente, sino también que sean precisamente la capacidad de promover una existencia
verdaderamente tan particular que no podemos por menos centrar nuestras atenciones en
analizarla. Veamos como su articulacion es posible.

El primer nivel de existencia de la obra de arte que Souriau nos propone es €l nivel
de la «existencia fisica»,® en el cual concebimos la obra no més que como un objeto
puramente material, en su cuerpo y presenciafisicas masinmediatas. Aunque se trate del
nivel mas basico de todos, resulta totalmente indispensable para que haya obra ante

5  Souriau, ETiEnnE: La correspondencia de las artes. Elementos de estética comparada, FCE, México,
1998, (pp: 58-64).
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nosotros, en cualquiera de sus multiples y posteriores manifestaciones. Dicho nivel
existencial recoge precisamente nuestra primera condicion necesaria para toda obra de
arte: para mostrar(se) es necesario previamente existir. Este es el primer peldafio que
posibilita construir la escalera que nos conduzca hacia la completud existencial de toda
obrade arte, pues setratadel plano de lo matérico, delo sensible, de lo estésico: no pue-
de existir obra sin cuerpo, y ésta es la primera verdad, independientemente de las
diferentes formas que su cuerpo pueda presentar. Todas ellas deben cumplir el precepto
basico del existir: aparecer-se-nos a nuestra conciencia por medio de nuestros sentidos.
Esta es precisamente esa etapa pre-natal, esa etapa fetal en la que lo matérico comienza
aexigtir en-si y aapuntar hacia el para-mi.

El segundo plano de existencia es el de la «existencia fenomenol 6gica».¢ Trasciende
el nivel anterior de la pura materialidad que toda obra de arte debe ineludible y origina-
riamente ser. Ahora bien, ¢como latrasciende? Sencillamente, organizando esa materia
inicial. Lamateria, parallegar a ser obra de arte, debe ser combinada, organizada, orde-
nada, a fin de adquirir una forma que exclusivamente sera su Unico pasaporte hacia
nosotros. Debemos transformar el caosinicial delamateriaen una«forma», que seré co-
rrelato directo de nuestra conciencia perceptivo-sensitiva, la cual ha de recibir todos los
datos y propiedades a través de los sistemas sensitivos de nuestro cuerpo. Es en este
punto cuando el ente matérico que existia de cualquier modo entre nosotros se me pre-
senta ahora como un fendmeno intencional mente artistico ami conciencia, pues el objeto
solo me interesa por su forma. Acto de conciencia por €l cua la cosa deja de ser cosa
entre cosas, fendbmeno natural entre los fendbmenos naturales del mundo, para
convertirse en un fenémeno intencional” que, por el concurso exclusivo de su forma, se
me aparece como intencional mente expresivo.

En este proceso de fenomenologizacion de la materia por medio de nuestra con-
ciencia percipiente, lo sensible matérico se vuelve presencia para nuestra atencion per-
ceptiva, y Se nos presenta como un conjunto organizado de datos sensoriales, a fin de
descubrir un objeto capaz de abergar una interioridad, un mundo, una atmdsfera, que
desea hacer aparecer(nos), comunicar(nos). Nosotros mismos tomamos conciencia de
gue aquello que se nos presenta No es una cosa Mas, como las otras, sino un cuerpo ma-
terial que posee unainterioridad que se expresa en su exterioridad, que posee un mundo
gue se expresa en su carne. No comerciamos simplemente con un objeto, sino con un
cuerpo, que por su presencia matérico-formal, tal y como nosotros lo hacemos por
nuestra mirada, delata unainterioridad profunda que puja por hacerse exterioridad com-
partida.

Nos encontramos en el plano de la organizacion de las cualidades sensibles que el
objeto fisico me presenta. No se trata simplemente de recoger las emociones 0 sensa-
ciones que el objeto pueda brindarme con su presencia, sino de abrirme alos qualia que
despabilan y activan mi percepcion sensorial, que comenzard a practicar de modo

6 lbid., (pp: 64-73).

7 Sobre la importante diferencia entre el ente tomado como un hecho o fendmeno natural y un ente
tomado como un hecho o fenémeno intencional puede leerse con provecho la leccion primera de RopricuEz
RiaL, Nel: Curso de Estética fenomenoldgica |, Sada, 2000, pp: 31-67.
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inmediato e inconsciente todas aquellas sinergias y sinestesias necesarias para donarme
launidad del objeto sensible-estésico, €l complejo sensoria organizado que toda obrade
arte acaba definitivamente por ser.
La obra se caracteriza esencialmente en le plano fenomenol égico por la «hegemonia» de
una accion especifica de las «qualia».?

El tercer estadio de existenciade laobrade arte es el estadio de la «existenciareica».®
Evidentemente este plano trasciende a su vez a anterior, como aquel trascendia a pri-
mero. ¢Como lo trasciende? Haciendo que ese ensamblaje mas 0 menos sistematizado
de qualia se vuelvan evocativas, esto es, que anuncien por su presenciala posibilidad de
un ser. Los fendbmenos, ya fenomenologizados, se nos vuelven expresivos para nuestra
conciencia que los constituye. Evocan para nosotros algo que no se encuentra explici-
tamente presente en €l reino de lo fisico, pero que tampoco podria encontrarse entera-
mente ausente dado que se nos ha abierto la posibilidad de su actualizacion. Quiza
parciamente ausente en el dominio delo fisico pero ineludiblemente presente en el reino
fenomenol dgico, este mundo del que la obra esta prefiada y que con ocasion de nuestra
percepcion dara a luz, es €l tesoro que perseguimos recoger de sus entrafias en nuestro
corazon.

Pero, ¢donde se encuentraese mundo, si es fruto de nuestra concienciaimaginante??
Evidentemente, €l lector compartira que no se trata de un mundo natural y empirico al
uso como el que nos rodea, sino mas bien de un mundo virtual que nace de aquello efec-
tivamente empirico que eslaobrade arte. Un mundo que surge a partir de laobrade arte
con la participacion del sujeto-espectador, tal y como veremos mas adelante. Y por tanto
un mundo que surge en el proceso de intima relacion que existe entre la carne de la obra
de artey la carne del espectador por lacual la obra de arte deviene objeto estéticamente
expresivo, pues solo expresasu interior através de su exterior, lo cual hace que el mundo
expresado sea sin duda alguna (intra)real, dado su enraizamiento en la exterioridad, en
lacarnalidad, de |a obra de arte. Por tanto, dicho mundo existe donde nace: en la comu-
nion entre la carne de la obray la carne del espectador, pues se trata de un mundo que
sin ser empirico viene suscitado por 1o empirico, y ahi radica precisamente su caracter
de existente y su condicion de realidad. Es un mundo auténomo respecto de este mundo
natural que nos circunda, pues é se encuentra suspendido sobre los qualia sensibles de
los que nace y que nuestra conciencia constituye. Es un universo que existe en e tras-
fondo compartido entre nuestra concienciay la obra de arte, pues é ha sido gestado por
las cualidades sensibles de la obra de arte y parido por laincondicional ayuda de nuestra
partera, la conciencia, recogiendo constitutivamente las informaciones que el artista
depositaba sobre la materia de la obra de arte. Se trata, por tanto, de un mundo que nace
de la comunion profunda con la obra, de la comunicacion mas secreta posible para el

8 Ibid., (p. 69).

9 lbid., (p. 73).

10 Debemos recordar aqui al lector que, frente a la tendencia irrealizante de la imaginacion sartreana,
Dufrenne propone una funcién realizante para la imaginacion en nuestro proceso de percepcion estética. Esto
ayudara a corroborar que el mundo que se despierta con ocasion de la obra de arte no es unafascinacion irreal
de nuestra imaginacién, sino una virtualidad, un pre-real, que nuestra imaginacion debe finalmente efectuar.
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hombre con la realidad trascendida, de donde le viene su l6gica propia'y su contexto
personal que hacen de é un mundo auténomo, respecto del mundo natural, el cual debe
necesariamente ser suspendido para que este otro mundo-artistico, el mundo de la obra,
venga a la luz para-nosotros. No nos hallamos lejanos de esa gran verdad que dice que
toda obra de arte no es sino un magico vigje hacia otra parte.

En conclusién, en laobrade arte se retinen €l mundo real, por un lado, en todo lo que
concierne a su existenciafisicay a su dimension estrictamente empirica, y € mundo del
creador, por otro lado, en cuanto fendmeno de conciencia. En este plano reico, se tras-
pasa la fenomenologizacion hacia una ontologizacion de la obra de arte, pues ella ins-
taura una existencia, verdaderamente particular, que le confiere una innegable
profundidad ontica.

El mas dto estadio existencial de la obra de arte es precisamente el plano de
«existencia trascendente».!* Al igual que los otros planos, se caracteriza también por
trascender alos anteriores niveles existenciales de la obra de arte. Este Gltimo trasciende
la materialidad, la fenomenologizacion y la poiética ostentadas en las dimensiones ya
tratadas. Se caracteriza especialmente por su carécter netamente huidizo. El es ese
«cuerpo mistico» de laobra de arte, esaatmosferairradiada por laobra, ese mundo alber-
gado por los sentimientos nacientes que el evan categorialmente ala obrade arte a rango
de expresion sentimental propiamente dicha. La obra tiene un halo mistico, un aura
misteriosa y delicada que se abre en nosotros sentimentalmente entre una nebulosa de
emociones. Dicha existencia trascendente es agquello que cuando contemplo la obra de
arte mi cuerpo siente, pero gque se escorza desgraciadamente ami entendimiento, se enig-
matiza alareflexién alavez que estigmatiza nuestro corazon. Es lo que naciendo de lo
presentado en la obra va més alla de toda representacion y significacion concreta de la
obra. Es precisamente lo que a Hamlet e permite ser algo més que un persongje sobre
un escenario, y que paraddjicamente solo pueda seguir siéndolo a base de ser un
personagje sobre las tablas.

Evidentemente, se trata de una trascendencia nunca confusa, pero si difusa, nunca
enteramente mostrada pero si abiertamente esbozada, nunca explicitada pero siempre
expresada. Es el contenido siempre inefable de la obra de arte que la ahonda constante-
mente para-nosotros, y la convierte en un camino inacabable para nuestra experiencia.

En conclusién, ahora ya no solo sabemos que la obra debe necesariamente de existir,
sino que ademés conocemos como debe de existir para poder afirmarse innegablemente
como obra de arte, frente a resto de los objetos del mundo. Toda obra de arte debe de
ser, primero una cosa material; segundo, unadisposicion concertaday concertante de sus
qualia sensibles que se presenta e interesa exclusivamente en su forma; tercero, un con-
junto organizado de sensibles estructurados para y por nuestra conciencia, que hace del
objeto un cuerpo-mundo capaz de presentar-se-nos expresando-se-nos; en dltimo lugar,
la obra debe de ser un mundo virtual, no una carcasa o un envoltorio simplemente de ese
mundo, pues el mundo que la obra de arte es, 10 es en virtud de su forma y materia
mismas. No es que la obra de arte tenga 0 posea un mundo en su interior como referente
icénico de sus formas, sino mas bien que la obra de arte es un mundo labrado por el
labrar del artista su materia. La obra de arte no opera como un simbolo a uso, sino que

1 1bid., (pp: 84-88).
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ellamisma es creadora de expresion naciente a partir de su sola presencia. El simbolo se
haya acordado de antemano y comunica sdlo consentida'y consensuadamente, mientras
laobrade arte es, en cambio, originariamente poiéticay ella expresa desde el ser salvaje
gue se encuentramas alla de lo convenido porque se encuentra precisamente en su carne
misma. Asi es como ella deviene un nuevo cosmos a sujeto, y es que €l arte es ese
espacio privilegiado en donde el mundo fisico de o cdsico se funde, jvolontiers!, con el
mundo volitivo de nuestro espiritu. En estos términos concluye Souriau una definicidn
que €l propio Dufrenne suscribiria sin titubeo alguno:
El arte(...) consiste en encaminarnos hacia una impresion de trascendencia con relacion
a un mundo de seres y de cosas que nos ofrece Unicamente por medio de una accién
concertada de «qualia»sensibles, sostenido por un cuerpo fisico dispuesto con vistas a
producir tales efectos.*?

2.3. Conclusién: Dufrenney la morfologia general dela obra de arte

Después de haber analizado con Souriau los niveles de existencia esencialmente
congtitutivos para toda obra de arte, deseamos consecuentemente proponer ahora a
lector la aplicacién que Mikel Dufrenne ensaya en la segunda parte de su
Phénoménologie de I’ experience esthétique, que concluye con la presentacion de la
estructura general de la obra de arte, en la que comprobaremos definitivamente el papel
protagonista que cumple la expresion, que desde €l inicio de nuestra conferencia veni-
mos recogiendo ya como tesis en su titulo: la condicion expresiva de la obra de arte en
cuanto objeto estético.

Disponemos ya de |os elementos principales para presentar |la morfologia general del
arte, y ellanos servira de lanzadera para nuestra definicién. Ahora podemos responder a
aquella preguntainicial: si, existe unidad artistica, y es la necesidad de materializacion
de la obra de arte. Pero ademés sabemos, por €l andlisis de los diferentes niveles de su
existencializacién, que toda obra de arte, ademas de ser necesariamente existencia, se
caracteriza por «dar existencia» —trascendente o virtua—, de «un ago» que recono-
cemos bajo € término de «expresion». Ahora resta analizar como es posible en ella €
surgimiento del milagro de su capacidad expresiva, que la constituye artisticamente.
Sabemos ya que toda obra de arte necesita una forma, —una disposicion concreta de la
materia—, en laque descansa el caréacter estético-artistico del objeto que se me presenta,
pues es Unicamente por medio de ella por la cua dicho objeto despierta mi interés
(estético). Y cuyo andlisis nos desvelarala morfologiageneral delaobrade arte: si todas
ellas son en Ultimo término forma, entonces esla posibilidad de laformalo quelas reline
atodas. Sabemos asimismo que aunque laforma puede adoptar multiplesy muy variadas
apariencias, como sucede con el antagonismo manifestado por las artes espaciales frente
a las artes temporales, dicho antagonismo no es en absoluto definitivo. Ambas artes
comparten algo més basico, a pesar de su diferente apariencia: ellas son en cualquier
caso materiainformada. No podemos sino reconocer definitivamente que las artes com-
parten una osamenta estructural que a todas €llas las iguala onto-fenomenol égicamente,

2 |pid,, (p. 90).
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y dgjemos para | os tedricos formalistas del arte las erudiciones especificas acerca de las
técnicas y estilos de cada corriente artistica en concreto.

En conclusion, toda obra necesita una forma. Toda forma es disposicion concreta de
la materia, en busca de un sentido que se exprese, no necesariamente en tanto signi-
ficacion referencial que podriamos precisar en un tema, sino en cuanto expresion misma.
Ergo, todaobraes expresion radical de un mundo, que no se reduce al mundo de lo dado
conocido. La materia es capaz de guardar en si una expresion, que trascendiendo toda
significacién tematica de la obra, se expresa directamente ala conciencia del sujeto. Por
tanto, la materia no es sdlo «materia-tema», —ordenada a la representacion—, sino
sobre todo y més all& es «materia-sujeto», —ordenada a la expresién—, inseparable de
lo sensible, alo cual recoge en toda su profundidad.

3. Hacia una definicién «expresiva» de la obra de arte
3.1. Propuesta de una definicion expresiva-intencional del arte

Existen innumerables definiciones de «arte» en la historia de la teoria estética. Esto
es una prueba mas que evidente de su huidiza disposicion ala conceptualizacion. Ahora
bien, ¢por qué existen tantas definiciones diferentes, cuando no irreconciliables, de arte,
y ninguna a su vez resulta definitiva? Porque cada una de ellas parece atender a un
carécter especifico y particularmente importante del proceso artistico, predicandolo
como la condicion esencial necesaria para la constitucion de la obra de arte, que en
ningun caso parece ser, ademas de necesaria, suficiente para dar cuenta de la com-
plgiidad y totalidad internas de la obray de su proceso artistico. El riesgo de su inde-
finicién nos anula por completo toda nuestra verdadera capacidad de identificacion y
reconocimiento de la obra de arte en ausencia de radicales criterios artisticos que deter-
minen para nosotros el ambito propio de las obras de arte. Y hace que vivamos en la
sospecha permanente, como espectadores, de que cualquier objeto de los que nos rodean,
pudiese ser una obra de arte.

Ahora bien, el problema de la dificultad de la definicion no solo viene dado por la
complejidad terminoldgica de la estética, ni por la diversidad existencial de la obra,
como hemos ya sefial ado, sino también por el carécter imprevisible de las obras de arte.
La obra es posibilidad de asombro, es impacto, es sorpresa, es abrir espacios impre-
vistos, esinnovacion, es, en definitivay sobre todo, trasgresion. A ello se debe también
laextremadificultad de su indefinicidn. Su espiritu trasgresor parece situarle en las anti-
podas de todo intento de determinacion. Y si definirlo implica negarle o suspenderle su
esencia innovadora, entonces toda definicion, no sdlo resultaria aniquiladora, sino por
ende totalmente indtil, pues definiéndolo acabariamos con el objeto definido. Definirlo
no debe conllevar aienarlo. Al contrario, debemos ensayar una definicion que permita
al arte no ser 10 que se espera que debe ser, que conserve su esencial espiritu rupturista.
Debemos conseguir una definicidn cuyos preceptos o condiciones no sean grilletes para
laobrasino tan sdlo criterios esenciales entre ellay otras muchas, todas ellas diferentes.
La dificultad de definir el arte radica entonces en que la obra ha de ser para-nosotros
esencialmente im-pre-decible. Lo que tornaria a fracaso todo intento definicional de
volver a arte pre-decible, o de convertirlo en ago ya de antemano sobradamente
cognoscible.
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Pues bien, sabemos ya que nuestra definicion no debe ser algo cerrado, exclusivo ni
excluyente, debe evitar perderse en su diversidad existencial, debe elaborarse en la
abstraccion fenomenolégica de la obra. Sabemos que debe de ser una definicion en
constante reformulacion, en constante autosubversion, en constante aperturay atencion
alos cambios que las obras del arte nos vayan manifestando; paraintentar no acabar con
ese halo misterioso que la obra de arte esencialmente es y que la definicion no solo ha
de saber velar sino sobre todo, como hace Dufrenne, ha de saber consagrar, pues es su
misterio expresivo aquello que atodas lasiguala. Eso que precisamente vuelve al arte un
fendmeno indefinible serd 1o que Dufrenne emplea, agudamente, como epicentro de su
definicion: la obra de arte serd, por tanto, expresion de profundidad que asegura su
indefinibilidad. Dicha indefinibilidad es el reflgo cristalino y directo de la inago-
tabilidad que toda obra de arte es. La obra de arte esinsondable, inefable, expresion ina-
nalizable, comunicacion sentimental..., propuesta definicional vaga y genérica,
ciertamente abierta, pero por ello susceptible de poder ser aplicada tanto a arte de la
Grecia clésica como a arte de nuestros dias. Es sin duda una definicion intencional, de
carécter aproximativo, pero tremendamente funcional. Encontramos, por ello,
ciertamente eficaz y perspicaz, la propuesta dufrenniana: una estética del sentimiento
gue nos brinda un criterio de seleccion artistica, capaz de respetar en todo momento ala
pluralidad existencial y a carécter indomito de toda obra, pues dicha definicion se
articula entre la imposibilidad de agotar el misterio del arte y la renuncia a declararlo
definitivamente como un arcano totalmente insondable del que nada podemos decir.
Estas precisamente son | as condiciones necesarias que Dufrenne propone parala obra de
arte que aspire a cumplir la experiencia estética que le corresponde.

Aquella «teoriainstaurativa» de Souriau no es sino una prefiguracion claray notoria
de esta «teoria expresiva» de Mikel Dufrenne. Gracias a andlisis existencial de la obra,
hemos podido precisar qué es agquello que esencialmente comparten el misico y el
pintor, las artes autogréficas y alogréficas. una intencion de expresion a través de la
materia informada por el artista. Sélo a estudios formalistas puede preocupar que las
materias sean distintas, o la identidad especifica de cada una de ellas, porque a nuestra
estética lo que le ocupa inconfundiblemente es lo que las artes guardan en comdn, a
saber: ambas artes buscan, por encima de todo, hacer surgir una presenciasensible, enla
que algo (se) aparece.’® Reconocer las artes en su diferencia nos insta a conocer € arte
en su comunidad. Veamos esa definicion «instauradora», prefigurativa de la
dufrenneana, en la que Etienne Souriau, tan solo seis afios antes que € autor de la
Phénoménologie de I’ expérience esthétique, intenta recoger el eidos de la obra de arte.

El arte esla actividad instauradora.'4

Con ella pone de manifiesto ya esa capacidad evocativa que venimos sefialando de
la obra de arte, consistente en conducir un ser a aparecer. El arte es una procesion del
ser, que transita desde lo trascendente hasta el aparecer sensible de una existencia

13 Dicho andlisis existencial es practicado «fenomenol gicamente» en la segunda parte de su PEE por un
Mikel Dufrenne que sigue e camino de la estética comparada abierto por su colega Etienne Souriau en La
correspondence des arts. Al lector no se le escapara la gran similitud estructural, terminoldgica, pero sobre
todo intencional que existe entre ambas obras.

4 Souriau, Etienne: La correspondencia de las artes. Elementos de estética comparada, Ed. FCE, México,
1998, (p. 34).
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completa, intensa, profunda, y sin duda también algo particular. Ahora bien, dicha capa-
cidad de produccion, dicha capacidad instauradora, requiere de una sabiduria instau-
radora que rija el proceso mismo de la instauracién. Esa ciencia rectora corresponde al
trabajo creativo —esencialmente intencional— del artista.
Las artes, entre las actividades humanas, son aquellas que expresan e intencionadamente
crean cosas, o dicho con mayor amplitud, seres singulares, cuya existencia constituye su
finalidad.*

Para que la obra de arte pueda presentarnos sus valores estéticos particulares, sean
éstos cuales fueren pues poco importan a nuestros intereses especificos, es preciso que
primero y antes de nada éstos sean, existan, vengan a ambito de lareaidad. Asi escomo
ponemos de manifiesto que el arte no sélo consiste en ser una actividad ontol 6gicamente
instituidora, sino también empiricamente constructora.’® Pero las obras no sdlo son
creadas, sino también creadoras. Ellas son creadas para expresar un mundo concreto y
singular a partir de sus propias dimensiones espirituales, vitales, espacio-temporales, y
en colaboracién con €l sujeto que contemplandola la gjecuta, pues desvela en elladicha
expresion, dicho mundo interior de la obra, consumando en realidad una existencia que
entonces era tan solo virtual,'’ y que perteneciente al &mbito en el que pensamiento y
sentimiento comienzan a con-fundirse, desarrolla su presencia en todo su esplendor, en
toda su necesidad.

Por tanto, toda obra de arte es un procedimiento por el cual aguien promueve
existencia. Sabemos que la obra de arte instaura un mundo, pero ¢quién dota de capa-
cidad instauradora alaobrade arte? Indudablemente, €l artista. El esel encargado de que
la obra misma encuentre el resquicio suficiente para manifestar-se-nos, en toda su
profundidad expresiva. Dicha capacidad de instauracion es la definitiva reivindicacion
de la unidad sobre la pluralidad artistica.

El arte, es lo que existe de comUn entre una sinfonia y una catedral, una estatua y un
anfora; es lo que hace equiparables entre si la pintura y la poesia, la arquitectura o la
danza.’®

En este punto es donde mas claramente se aprecia el relevo que da a esta teoria del
arte la reflexion de Mikel Dufrenne: la obra de arte es precisamente aquel objeto que
expresa un mundo. El paso de lo intencional alo instauracional, que opera el proceso de
«expresion», encierra una concepcion de la obra de arte que lalibera de ser no més que
una cosa entre las cosas como o es para nuestra «actitud natural». Al contrario, ella ha
de ser siempre una firme promesa de expresion, ante la que el espectador caiga rendido.
Una promesa virtual que insiste en exteriorizarse a través de la carne de la obra 'y que
sale a encuentro del sujeto percipiente.

15 1bid., (p. 39).

16 paraello aconsgjo consultar los exquisitos andlisis de Nel Rodriguez Rial, quien insiste en la concepcion
del arte como «savoir faire» en el segundo volumen de su Curso de estética fenomenol 6gica, 2000.

17 Recomendamos aqui el Ultimo capitulo de la Ultima gran obra escrita por Dufrenne, titulado «Le
virtuel». Durrenng, MIkeL: L'oeil et I'oreille, Ed. Jean-Michel Place, Paris, 1991. Volveremos sobre la
«existencia virtual» en el apartado correspondiente a la percepcidn estética.

18 Souriau, ETiEnnE: La correspondencia de las artes. Elementos de una estética comparada, Ed. FCE,
México, 1998, (p. 56).
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3.2. La «intencionalidad expresiva» como rasgo esencial de la obra de arte

Sabemos que el arte es un proceso de instauracion de formas con la misma seguridad
gue sabemos que dicha instauracion corresponde con el proceso de creacion del artista,
el cua en absoluto resulta arbitrario, sino que es dirigido siempre por su regulativa
intencion expresiva.

Pero, ¢como se vuelve expresivo para mi €l objeto? A través del gjercicio de la
fenomenologia, a través de la aplicacion misma del método fenomenoldgico al terreno
delafilosofiadel arte, por el cual trascendemos el caracter mundano de la obraen cuanto
fendmeno natural de experiencia, para pasar a verla como un fendmeno intencional de
nuestra conciencia; para acogerlay comprenderla en sus estructuras mas fundamentales,
esto es, en sus estructuras propiamente trascendental es, que me muestran la obra como
un artefacto fabricado que correlata la intencion instauradoramente expresiva de su
fabricante.

No obstante afirmar arriesgadamente que la obra es el resultado de un proceso
creativo, y que dicho proceso responde a una intencion expresiva, nos obliga indiscu-
tiblemente a precisar ese «caracter expresivo» que estimamos como la esencia de toda
obra de arte. Entenddmonos: no queremos decir que todo objeto expresivo sea una obra
de arte, pero si que toda obra de arte es una suerte de «expresion» enquistada en la
materia que la forma.

3.2.1. Hacia una caracterizacion de la «expresion» de la obra de arte

Afirmar que la obra de arte es esencialmente expresiva, nos obliga a cuestionarnos:
¢quUé gqueremos decir con «expresion»? Precisamente es todo aquello que trasciende ala
significaciény que responde alatrans-formacion y alaorganizacion de lo sensible bruto
en sensible estético. Es el fendmeno mismo del aparecer de laforma, en virtud de lacual
todo objeto estético es unificado y se presenta como necesario. Una forma, que no es
meramente contorno o figura, sino laarmonia de lo sentido y o sentiente, del sentido y
delo sensible, de lamateriay de su orden. Laforma, por la cual la obra de arte goza de
alma, es el principio organico y organizado de la obra del que surge todo su poder de
expresion. Laforma es, por tanto, aquello por [o que el objeto estético concentra sentido
y aquello a través de lo cual 1o captamos. Sera en virtud de este caracter formalmente
expresivo que la obra de arte, en tanto que objeto estético, mantiene viva su propia luz
interior a la espera de poder ser compartida con el espectador. Es por eso por 1o que
definitivamente bautizaremos a la obra de arte como un en-si que es capaz de tras-
cenderse en el sujeto humano que la contempla. Por eso es ademds un para-nosotros,
gracias al juego intencional abierto por el espectador y a través del cual se constituye
completamente. Esto hace que la obra de arte, en cuanto objeto estético, sea definida
COMO un en-si-para-nosotros.

Decimos que la obra de arte es «expresién» porque estimamos que toda obra de arte
es esencialmente un «dar a ver». Un «dar a ver» que se juega en la intransferible forma
y estilo de laobra. Lo importante de |as obras de arte no es que imiten acriticamente los
objetos de la realidad como sucede con la artesania, sino que expresen algo de la reali-
dad; no que representen imitando, sino que expresen presentando.

Se trata de una presentacion, e implicitamente del reconocimiento y asuncion de que
no disponemos ni de una verdad dltima y definitiva, ni de un mundo perfectamente
acabado para ser imitado, sino més bien que disponemos de un mundo que nos es ‘ dado’
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con todos los ‘ posibles’ que en su seno encierray que pueden ser presentados en la obra
de arte segin modos y estilos muy diversos. El arte debe presentar, no copiar
acriticamente; debe con-formar larealidad, que no puede reducirse Unicamente alo que
nos es dado e impuesto externamente. No se trata de copiar eso que nos es ‘ya dado’,
sino de presentar eso que constituimos e interpretamos en nuestra particular conciencia
y apartir de nuestro peculiar &nimo, para descubrir sus «posibles» y mostrarlo en toda
su libertad y capacidad de expresion. Por eso, €l arte no es solo téchne sino también
poiesis, dado que él conserva toda su facultad de creacidn de realidad. ¢Acaso cuando
Miguel Angel representaba a los esclavos muscularmente hiperdesarrollados no
pretendia «expresar» algo através de laformaque dabaalamateriadelaobra?, ¢y acaso
aungue representen el mismo «objeto», expresan o mismo el Cristo de Velazquez que
el Cristo de Rouault?, o hilando mas fino ¢expresan o mismo el Cristo crucificado de
Velasguez que el oscuro y frio Cristo de Goya? Aunque ambos representen 10 mismo,
expresan diferentes mundos. Esa diferencia que existe entre ambas obras es a lo que
denominamos «expresion». De igual modo que la «expresidn» existe también en el arte
de vanguardia, ¢acaso La persistencia de la memoria no expresa més de lo que
representa?, y en e arte de nuestros dias, pues hoy la deconstruccion de formas
reconocibles-referenciales en arte, no es sino un intento de anteponer lafuerza expresiva
de la presentacion a mimetismo de la representacion. Con todo, presentar no supone
necesariamente renunciar alarepresentacion, pues yalafenomenol ogia nos ha ensefiado
gue siempre representamos desde nuestra subjetividad y con nuestro intransferible y
expresivo estilo, y por tanto siempre presentamos algo nuevo en nuestro gercicio de
representacion.

Simplemente: 1o presentado va més ala de lo representado, pues es capaz de un
mundo interior propio que comunicar a sujeto-espectador, haciendo de su presentacion,
expresion. La representacion guarda en la singularidad propia e intransferible de la
formalafuerzade su presentacion, y por ende, de expresion. Si nos limitasemos a consi-
derar larepresentacion artisticade o real tan solo iconicamente, si s6lo nosimportase lo
representado por su referente real, entonces ¢por qué representar si ya disponemos del
modelo perfecto?, ¢porqué entonces el arte? Esta eslarazon del arte: el arte es necesario
en lamedidaen laque él expresa algo novedoso de lo rea, o real no como «dado» sino
como «posible». En este sentido, €l arte no se limita a ser unamera copiade lo real sino
que, ain pudiendo representarlo, pretende fundamentalmente «darlo a ver» en su
originalidad misma. El arte constituye un mundo artistizandolo, independientemente de
s é es representativo o abstracto, ¢acaso no hablamos del mundo de Chillida, o la
gramética creativa de Tapies del mismo modo que lo hacemos del mundo goyesco? La
«expresion» convierte a la obra en un mundo interior con sentido propio y cuya expre-
sion se da afectivamente a mi profundidad sentimental. No imita meramente objetos,
sino que presenta a radice el aparecer de las formas, sean estas o no representativas. Por
€30, un lienzo no es una mera yuxtaposicion de imagenes, Sino un «algo mas» expresivo.
Por eso, cuando pintamos un paisgje pintamos algo mas que un paisaje, como pintamos
algo mas que una naturaleza muerta cuando pintamos un membrillo. El cuadro es algo
mas de |o que representa precisamente porque expresa, y por eso Las Meninas resultan
ser algo mas que una coleccidn de personas, o La libertad guiando al pueblo es mucho
mas que una mujer enarbolado la bandera de una nacion. Todo lienzo es algo mas que
una mera cosa representada, €l es una «expresion» que surge del fondo de nuestro mirar
mas profundo. Es por eso por o que un paisgje es la expresion misma de la natural eza,
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un membirillo la vitalidad artistica de la frontera entre lo organico y lo inorgénico, Las
Meninas la expresion aristocrata de un mundo de vida, y La libertad guiando al pueblo
un sentimiento maximo de libertad revolucionaria. Y esta «expresion» es posible cuando
pasamos aformar parte de su manifestacion, cuando contemplar unaobrade arte esdejar
de registrar pasivamente lo exterior a mi, cuando percibiéndola nos abrimos a mundo
gue abre para-nosotros la obra de arte, 1o cual es posible solamente dejandola ser en
nosotros, dejandola ser a través de nosotros. Comprendemos la obra de arte cuando ella
se halibrado a nosotros, no como un dato para el entendimiento, ni como unaficcion de
mi imaginacién, ni como una vaga emocion de mi corazén; comprendemos la obra
cuando nos entregamos y sometemos a ella, cuando la dejamos arraigar y florecer en
nuestro interior y a través nuestra; cuando la sentimos en nuestra propia carne porque
nos experimentamos siendo con ella una sola carne. Entonces nos encontramos con la
condicion expresiva de la obra de arte en cuanto objeto estético en la teoria de Mikel
Dufrenne.

3.2.2. El carécter a-funcional de la obra como refuerzo de su condicién expresiva

Ahorabien, ¢por qué dicho objeto se nos vuelve expresivo? Precisamente porque su
virtualidad expresiva no queda oscurecida por ningulin otro elemento. La obra de arte se
me presenta, adiferenciadel resto de |os objetos usuales, en su carécter a-funcional oin-
util. Nada puedo hacer con ella salvo contemplarla. Ella puede suscitar consecuencias
précticas, pero no es una herramienta de su gjecucion. Ella vale por si misma, y no es
reducida como €l resto de los objetos a ser utilizada para una determinada funcion con-
creta. Laobrade arte no es un utensilio precisamente porque ellasolo esforma, y no una
forma destinada a un medio; ella solo interesay se expresa por su forma misma. No nos
interesa, es mas, suscita nuestro des-interés (clave para el éxito de la experiencia
estética) porque ellano nos sirve, no nos vale paralaconsecucion de un fin determinado.
Este carécter a-funcional, provoca que su forma sea su el emento de relacién con nosotros
maés directo, y ahi radica su carécter estético. Laobrano esaquello paralo quevale, ella
es lo que es su forma, pues en ella se concentra la organizacion global de la materia, se
estructura larelacion global de elementos bésicos que el sujeto-espectador recibira bien
organizados. Y podra dar lugar ala «expresion.

Lo que esencialmente mantiene ala obra de arte en este estatuto estético es que ella
se nos aparece sin utilidad concretay convenida, a diferencia del resto de cosas, sim-
bolos, signos, sefiaes o iconos que funcionan entre nosotros en el gercicio comin de
nuestra vida cotidiana. Y més concretamente, podriamos precisar su diferencia en que
la expresion de la obra de arte no viene de antemano determinada, no resulta convenida
y en lamayoria de los casos ni siquiera es acordada. Su expresion se sitiamés aladela
mera conveniencia, utilidad o incluso verosimilitud en la que todos los signos de un
modo u otro funcionan convenidamente para Nosotros.

¢Radica, entonces, en estain-usual «intencionalidad formal mente expresiva» la sin-
gularidad propia de la obra de arte? Siempre y cuando consintamos en no confundir la
«expresion» con la «significacion», dado que para Dufrenne la significacion se ve sobre-
pasada por la radicalidad de la «expresion»: toda significacion es una expresion, pero
existen expresiones que no se reducen a reducto de la significacion. Asumamos los
riesgos de esta hipétesis: decir que la obra de arte es esencialmente expresiva no quiere
decir que ella importe por el contenido concreto de lo que significa (en caso de que lo
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haya), sino por el hecho basico de que todas €ellas se expresan a y en nosotros. Y se
expresan exclusivamente en virtud de su carne misma, a través de su forma, por medio
de su existenciamaterial. A diferenciade cualquier otro acto de comunicacion cotidiano
en el que Unicamente nos interesa el contenido concreto del mensgje, en € caso de la
obra de arte Unicamente nos interesa su forma, pues en ellaradica € fendmeno mismo
de su expresiéon. Ahora bien, el hecho de que dicho objeto nos importe exclusivamente
por y en su forma, implica necesariamente en nosotros que la percepcion que tengamos
de é devenga necesariamente percepcion estética. Asi es como la obra de arte se
metamorfosea en objeto estético, sin perder por ello ninguna de sus propiedades
esencialmente artisticas sino, a contrario, enriqueciéndolas a cumplir su finalidad
propia. No nos interesala obra porque su forma sea referentemente «significante» y con-
creta, sino porque ella es, gracias a la materia devenida forma, esencialmente
«expresiva». No pretendo el significado concreto, sino la expresion que la obra de arte
no solo posee sino que es, pues para ello ha sido creada: para expresarme su interior en
mi interior a través de su exterior.

Laobra de arte se manifiesta a nosotros através de su forma, en laque lleva grabado
un sentido que intenta hacernos consciente por medio de su presencia para nosotros.
Pero, ¢coémo puede hacerlo? Pues, afectdndo(nos), infectando(nos) nuestra carne con su
carne, inoculando(nos) su interioridad a través de su exterioridad. Su carécter profundo,
Su puissance interna, su imposibilidad a ser considerada como un medio ordenado a un
finfuncional, sitilan alaobrade arte en un lugar intermedio —tal y como le corresponde,
de un lado por su profundidad expresiva, y de otro por su caracter manufacturado—
entre el reino de los seres vivos y el reino de los objetos, por lo que Mikel Dufrenne no
dud6 en asignar ala obrade arte €l estatuto de «quasi-sujet».*°

3.3. Laobradearte: laexpresion dela materia «estilizadamente» informada

Vaoramoslaexpresion, y no larepresentacion, como esenciade laobrade arte, pues
toda representacion es una expresion, pero la expresion desborda la estructura repre-
sentacional que afecta tan solo a algunas obras de arte, como a simbolos de nuestravida
cotidiana. No debemos, por tanto, incluir deliberadamente la teoria estética de Mikel
Dufrenne en lateoria propiamente simbdlica del arte, pues en éstas Ultimas el signo esta
siempre en lugar de otra cosa, €s una cosa por otra, es presencia por ausencia; y frente a
ellas, matizando la teoria del francés, encontramos que la obra de arte no esta en
sustitucion de su referente, la cosa no esta por su significacion, sino que se trata de
presencia de lo expresado por presenciade |o expresante, encontramos que la materia no
esté en sustitucion de no sé qué ideas abstractas o habitualizadas, sino que a contrario,
es ese «mas ald» significacional el que esta presente gracias a y por medio de la
presenciamismay elemental delamateria. No setratade postular una cosa por otra, sSino
una cosa en otra: la expresion no existe més ala de la materia, no existe como un
absoluto a que la materiatienda, no existe como una instancia separada e independiente

19 GoLaszewskA, MARiA: «La conception du quasi-sujet chez Mikel Dufrenne», en Revue d’ esthétique, n°
21, Ed. Jean-Michel Place, Paris, 1992, (pp: 105-106).
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de la materia, sino que existe en la materia, ella seria nada de no ser por la presencia
fisica, carnal y material de la obra de arte. Es por esta razon, por la que tendemos hacia
una teoriamismade la presencia, y no tanto hacia teorias de la presencia-ausencia como
pretenden los simbolistas.

Ahora bien, ¢qué es lo que hace que una creacion artistica devenga expresion?
Precisamente que la obra es una materia que se transforma por lamano del artista, y que
a ser trans-formada resulta que simultdneamente se informa, que gana forma no
arbitrariamente, sino que gana la forma que €l artista pre-tende. Aquellaformaalaque
e artista, sponte sua, tiende y persigue: esa forma es de-terminada porque € artista la
pretende una expresion vivencial del mundo. Ahora bien, lo importante es que dicho
proceso de transformacion es que no es en absoluto independiente de su estilizacion. El
artista transforma, forma e informa desde su més irrepetible, intransferible e irreductible
individualidad. Y por tanto, la informacion de la materia no es sino la plasmacién
sensible de su modo personalisimo de expresar e mundo, de ser-en-el-mundo, pues €l
artista informa la materia desde el fondo de su propio cuerpo animado, desde sus mas
hondas profundidades.

La obra nos muestra a autor més profundamente que su propia biografia, o ¢no es
cierto que conocemos mejor a K afka por sus novelas que por sus bidgrafos?,y ¢no resulta
mas expresivo el Beckett que se muestra através de Vladimir y Estragdn, que aquel que
nos muestran sus biografias oficiales? El autor se nos muestra en la obra. A través del
espiritu que é deja para siempre depositado en la obra por €l tratamiento de formacién
y organizacion que é hace de la materia. O lo que eslo mismo, através de su estilo, de
aquello que permanece personal cuando se han traspasado los limites de la técnica. El
profesor Nel Rodriguez, 1o define con més claridad:

«Lamanera, €l estilo de un pintor, estan, pues, intimamente unidos tanto al modo en como
maneja el pincel con la mano, como a modo en cdmo se expresa con ellos. Modos
solidarios €l uno del otro, inseparables e indiscernibles. la factura, € gesto, la grafia,
generados por la unidad psicosomética (unidad ahormada bajo el esgquema corporal) y
expresados a través del movimiento y accion de la mano (manus), sustentan y fundan,
pues, la maniera, esto es, la peculiar y personalisima expresion de lo grafiado o gesti-
culado en el lienzo. El pincel, como laplumao €l vigjo estilite (stilus, de agui viene lacas-
tellanay hoy literaria palabra“estilo”), es el sismografo que recoge en la superficie blanca
del lienzo o del papel los subterraneos movimientos tecténicos de nuestro cuerpo y de
nuestro espiritu.»*

Gracias a estilo podemos percibir ‘lo nélido’ cuando contemplamos un cuadro
pintado por Nel Rodriguez, o ‘lo kafkiano' cuando leemos El Proceso. La obra de arte
no explica un paradigma sino que muestra un mundo que es fruto de la relacion vivida
de su autor con el mundo. No nos explicalos secretos que aberga, solo los expresa, y es
gque no entablamos relacion logica con ella, mediada por conceptos, sino tan sélo
comunicacion estética, inmediatamente dada a través de los sentimientos. Esto es
precisamente lo que hace de la obra de arte un artilugio expresivo: ella sdlo vale para
expresar através de su formay de su estilo porque ninguna otra funcion y/o finalidad le
es propia, y por tanto, ninguna otra virtualidad oscurece su profundidad expresiva.

20 Cito del manuscrito del tercer volimen de su Curso de Estética fenomenol égica, titulado «El lienzoy la
paleta. Fenomenologia de la pintura», del profesor Nel Rodriguez, p. 61.
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Comprender la obra consistira entonces en comunicar sentimentalmente con ella, captar
laexpresion de su atmosferainterior, que no es otra que la atmosfera del almadel autor.
En definitiva, comprender la obra es en Ultimo término comprender a su autor. Pero no
se trata de comprender a autor para comprender la obra, sino de comprender a la obra
para comprender a autor fenoménico que de ella surge, de comprender a autor
comprendiendo la obra: no se trata de conocer a Nel para comprender ‘lo nélido’, sino
de sentir ‘lo nélido’ para comprender a Nel. Todo lo que ella nos presenta no es sino ese
mundo que el artista le ha grabado a fuego en su carne misma, para que ellalo grabe en
lanuestra. Y esta capacidad que tiene la obra de expresar su interior, esta capacidad de
expresar mostrando-se, herencia conservada del ser humano que la ha creado, hace de
€ella, como hemos sefialado, un «quasi-sujet».

3.4. El objeto de la «expresion»: €l «mundo» de la obra de arte

Laobrade arte es por tanto un cuerpo capaz de albergar en é unainterioridad que se
(nos) manifiesta a través de su exterioridad. Tiene la particularidad de abrir en ella un
espacio para albergar un mundo, siendo, paraddjicamente, en su materialidad una cosa
mas del mundo objetivo. La materialidad de la obra es una aduana, un quicio entre dos
mundos que solo con la ineludible participacion percipiente del sujeto-espectador se
puede llegar a franquear. La obra de arte es un juego de mundos. existe, en cuanto
objeto-fisico, en este mundo natural, pero habita simultdneamente en cuanto objeto
expresivo € mundo artistico que €ella abre. Ella es siempre para y con nosotros una
«entrada» hacia otro mundo.

Por tanto, ¢qué es aquello que la obra de arte es ademas de ser un objeto del mundo?
Pues ademas de ser un objeto del mundo ella es un mundo. No es un objeto con una
significacion que le venga del exterior, ni siquiera con una significacion determinada
social o histéricamente, que podemos aprehender clara y distintamente a través de una
estrategia conceptual y reflexiva. La obra es € resultado de laintencion de expresion del
artista; ella es un objeto que ha sido creado para expresar(se), y que necesita para mani-
festarse plenamente de mi percepcidn adecuada. Pero, ¢cudl eslaadecuada? Precisamente
aquella que no se guie por ningun interés o funcién determinados; es decir, aquella que
simplemente se abandona a contemplar formas y materias, libre de todo prejuicio, la
percepcion estética. Aquella que me permite, mediante la «epojé», irrealizar e mundo
natural para que surja la co-actividad pura entre el objeto-obra de arte y € sujeto-
espectador y pueda asi devenir a mi la redlidad virtual més intima de la obra de arte: su
mundo artistico propio, cuya expresividad consigue que la obra quiebre su anonimato y
silencio, y sediferencie delos objetos del mundo que no son, por |o general, ‘ ninguna cosa
del otro mundo’. Aparece un mundo, una atmdésfera, una profundidad.. ., términos mas o
menos metaf éricos para referirnos a esa expresion en e momento mismo en el que ellase
presentaami conciencia: es unaatmosfera afectiva grabada en los sensibles mismos, que
permanece irreductible a cualquier constructo icénico o a cualquier aparato conceptual .

Cependant, I’ objet esthétique apparait dans le monde comme n’étant pas du monde. Il a
I’étre d' une signification (...). Or, le prope de I’ objet esthétique, ¢’ est que la signification
est inmanente au signe, et pris par lui dans le monde de choses.?

2L DurreNNE, MIkeL: Phénoménologie de | expérience esthétique, Ed. PUF, Paris, 19923, (p. 199).
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Laobraexpresaun mundo. Pero ¢cdmo lo expresa? Lo expresa en razon de hallarsele
inscrito en su materia informada. ¢Por quién? Evidentemente por su autor. Luego,
presenciamos en la obra un mundo que es el mundo de su autor. ¢Acaso dudamos que la
expresion de El grito no sea el mundo de Munch? Un mundo que ya sabemos se mani-
fiesta plenamente através de su estilo, y se hallaa disposicion de un espectador que esté
dispuesto a rendirle justicia. Un mundo Ilamado a ser siempre expresivo, sin necesidad
de ser propia y especificamente significativo. ES siempre expresivo porque siempre
expresa irremediablemente la subjetividad de su autor, quien la ha a su vez expresado-
decantado en el juego mantenido con los materiales informados por sus diestras manos.
Por tanto, a contemplar la obra nada nos interesa del autor biogréfico, y todo del autor
fenoménico: nos interesa el maniaco mundo de Hitchcock, la atmdsfera mistica de Bach,
0 e monstruoso universo de Goya, pero en nada interesan, a nuestros objetivos, sus
biografias, pues tales mundos exceden con mucho todo |o realizado por ellos mismos en
su vida cotidianay lo dicho por sus biografos.

No obstante, nos resta plantear la pregunta més dificil, ¢como existe este mundo?
Existe a partir de la suspensién del mundo objetivo, existe como mundo de una obra,
pero solo 1o es para el sujeto-espectador y por tanto, solo existe a partir de la co-
elaboracién que ambos hacen de él. El mundo de la obra existe en una pre-comprension,
en un horizonte de inteligibilidad originario que, segin Dufrenne, es fruto de una consti-
tucion a pridrica que afectivamente desarrolla el sujeto en correspondencia directa con
el objeto. O lo que eslo mismo: el mundo de laobraexiste como a priori afectivo. Mikel
Dufrenne, situdndose como punto de partida ya en las cosas mismas, insiste en nuestra
estructura intencional, apridrica, compartida con ellas, con el mundo en virtud de lacual
la existencia virtual se nos vuelve fécilmente postulable. Gracias a la teoria de los a
priori, propuesta por Dufrenne en sus obras de madurez, lo virtual deja de ser un mito
para hacerse unarealidad constatable.

El caracter naturante del arte, poiético y poético, en ese conatus irrefrenable de su ser
singular por insistir en su singularidad, hace que lo real no se reduzca ni se agote
solamente alo dado y conocido, sino también alo que estando virtual mente presente esta
por manifestarse y pueda ser conocido. Lo virtual existe sui generis, pero existe. El no
esloirrea opuesto aloreal, puesloirreal no existe, y lo virtual se halla de algiin modo
oscuro inscrito en el orden delo real. El no se define, como pretende Sartre, fictivamente
por oposicion a lo real, sino como una dimension en anterioridad de lo real, no sélo
cronoldgica sino mas bien ontoldgicamente. EI mundo de la obra es un mundo de
conciencia imaginante, es un mundo virtual, que existe como promesa de actualizacion
y redlizacion y, por €ello, € arte es un proceso de realizacion de lo virtual, de cumpli-
miento de una promesa. La experiencia estética es nuestra apertura a las profundidades
de lacarne de lo sensible, en la que se descubre su esencia virtualidad expresivay ésta
se hace efectiva. La experiencia estética es la posibilidad de fruicion de ese mundo vir-
tual expresado que toda obra de arte es. Y dli donde lo causal deja de funcionar, lo
verosimil se vuelve indtil, lo conceptual pierde toda su operatividad..., es donde surge
la existencia virtual que el objeto estético esencialmente es, y que solo aprehensible y
aprehendido por nuestro sentimiento, se puede actualizar. Quiza parcia mente ausente en
€l dominio de lo fisico, pero ineludiblemente presente en el reino fenomenol dgico, este
mundo del que la obra esté prefiada, y que con ocasion de nuestra percepcion estética
dard a luz, es el tesoro que perseguimos recoger de sus entrafias en nuestro corazon.
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3.4.1. La necesidad del sentimiento para la percepcion de la expresion del «mundo»
delaobradearte

¢Cbomo ese mundo expresado por la obra se vuelve posible para nosotros? Evidente-
mente a través de la percepcidn estética. Mas concretamente, a través del sentimiento
gue despierta en nosotros la expresion de la obra de arte y que culmina la percepcion
estética que experimentamos de ella. Primero, experimentamos con la obra una senso-
rididad estésica que acabara finalmente generando en nosotros una «inteligencia
sentiente»?? de la misma. Se trata de una gnosis corpora que se ird desarrollando hasta
el estadio de la afeccion sentimental, en e cual la obra se me expresa a través de los
valores afectivos que yo recojo de ella gracias a mi relacion afectiva con ella. Valores
estético-sentimentales que generardn una «inteligencia emocional» en la que culmina
nuestra experiencia estética.

No duda Dufrenne en afirmar que la expresion de la obra, por trascender las estruc-
turas representacionalesy significacionales, estallamada a darse ami sentimiento, antes
gue ami razon. O o que es o mismo: el objeto estético es un objeto para sentir, 1o que
nos permite definir la obra de arte como un objeto de profundidad sentida. La obra de
arte es la esperanza hacia una sensibilidad afectada, ‘sentimentada’. El sentido més
importante de la obra se ventila en nuestro sentimiento,

Librar nuestra mente de las lentes hiper-racionales que pueden deformar la pureza de la
obra o de la imagen e impedirnos revivir auténticamente la creacion y la experiencia
perceptiva a la que €l artista nos invita, jesa esla tareal®

Firme y valiente invitacién del profesor Nel Rodriguez que bien podria firmar
Dufrenne. Es necesaria una «reduccion estética» que nos invite a subvertir las trampas
del entendimiento especializado y los excesos hermenéuticos de nuestra razon. No se
tratade negar el poder reflexivo del que disponemos sino de arrancarle sus poderes hege-
moni cos para ponerlo a servicio del sentimiento, y convertir alarazon en nuestro sexto
sentido, 0 al menos en una razoén estética, que no haya olvidado la carne de la que ha
nacido.

Ahora bhien, ¢qué es e sentimiento para Mikel Dufrenne? El sentimiento es un
correlato especifico en el sujeto de una cierta cualidad que se halla presente en el objeto.
Una cualidad que re(ina en si misma esencialmente toda la interioridad de la obra, que
es fruto directo de su exterioridad, y de ahi su carécter esencialmente estético. El senti-
miento es entonces capacidad del sujeto para responder a la llamada del objeto, €l cual
se prolonga en la afectividad del sujeto. Esto es |o que provoca la gran densidad propia
de larelacion artistica. Se trata de un ritual de consubstancializacion entre ambas rea-
lidades, por la cua €l objeto-obra de arte me pertenece cuanto mas le pertenezco. En
estos términos la experiencia estética consiste en alcanzar una connivencia sentimental
gue permita la experiencia de un fondo que se abre en y para nosotros.?*

Pero no hemos de concebir €l sentimiento meramente como una emocion subjetiva,
sino que perteneciendo al reducto de la subjetividad conserva una dimension noética. El

22 Zueri, XAViER: Inteligencia sentiente, Alianza Editorial, Madrid, 1980.

2 Ropricuez RiaL, NEL: Curso de estética fenomenolégica |1, Ed. do Castro, Sada (A Corufia), 2000, (pp:
161).

2 DurrenNE, MikeL: Phénoménologie de I expérience esthétique |1, PUF, Paris, 19923, (p. 471).
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€s conocimiento porgue obra como receptor y expresion simulténea de la profundidad
del objeto. ¢Acaso no decimos que Hamlet es una tragedia sin lugar a dudas porque o
sentimos como tal ? El es unaforma muy especificay particular, incluso quasi-auténoma
de conocimiento. Se trata de un conocimiento que no articula grandes y largas
demostraciones logicas, ni de un conocimiento representativo-imitativo, sino de un
«conoci miento-rel dmpago»,?® verdaderamente cosmol 6gico: tiene por mision especifica
revelar un mundo: sabemos siniestro el mundo de Bram Stoker sin reflexionar acerca de
él, sino experimentandol o afectivamente.

En definitiva, el sentimiento expresa, porque es expresion de la profundidad del
objeto. Y en este juego radica tanto su valor noético como estético. El sentimiento tiene
por objeto la expresion del objeto, aquella expresion que estd més ala de la apariencia
del entendimiento, la expresion de un interior que se muestraen su exterior, que es posi-
bley seinstituye en su exterior, €l cual permite el aparecer mismo del interior que se nos
vuelve accesible en suinefabilidad. Por eso, la obra de arte se nos presenta siempre como
lo aprehensible en o inaprehensible, como lo posible en lo inagotable, lo rescatado en
lo indomable, como aguello de lo cual nos parece estar cerca 'y a la par extraordi-
nariamente lgjos. La obra de arte se trata de un mundo que se nos aparece mas en
intension que en extension, como dice el Profesor Romén de la Calle, mas en profun-
didad sentimental que en presencia extensa. Y es que €l sentimiento en su virtud de
poder «ser inteligente como lainteligenciano puede serlo»?® hace de la experiencia esté-
tica un modo mas vivo, mas pleno, de acceder alaintimidad que el objeto expresa.

Nel Rodriguez lo expresa claramente en la leccidn octava perteneciente a segundo
volumen de su Curso de estética fenomenol dgica,

Rehabilitar e sentimiento es recuperar la especificidad de la relacion afectivo-senti-
mental con lo real y con los otros. Porque el sentimientos es tal vez |la raiz que con mas
hondura y fuerza nos arraiga a la existenciay nos liga al mundo y a los demas hombres.?”

La obra de arte apela por tanto a nuestras raices mas profundas, a nuestro senti-
miento, y através de ellas se expresa. Ella comienza de nuevo avivir en nuestra mirada,
recobra su profundidad en la profundidad de nuestra mirada, y su carne sensible,
estilizada por €l artista, se abre en nosotros para hacernos co-participes de su mundo irre-
petible e irreductible. Somos partenaires en e mismo escenario, en la misma escena 'y
casi en el mismo persongje. Esta tension atencional-sentimental a la que nos somete la
obra provoca una comprension inmediata de su expresion que consagra toda nuestra
experiencia estética: es una suerte vaga de ver e interpretar con € sentimiento, como
ninguna otra facultad puede hacerlo, pues sdlo € sentimiento es apto para captar la
profundidad expresiva que toda obra de arte debe de ser,?® profundidad que es aquella
interioridad de la obra que se manifiesta en la capacidad sentiente del sujeto de la
experiencia estética. ¢Acaso creemos que observando cada piedra de la catedral compos-

% DurrenNE, MikeL: Phénoménologie de I expérience esthétique |1, PUF, Paris, 19923, (p, 472).

% |bid., (p. 503).

27 Ropricuez RiaL, NEL: Curso de estética fenomenoldgica |1, Ed. do Castro, Sada (A Corufia), 2000, (p.
148).

% DurrennE, MIkeL: «La profondeur comme dimension de I'objet esthétique», en Esthétique et
philosophie, 111, Klincksieck, Paris, 1981, (pp: 140-146).
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telana obtendremos como resultado la catedral misma en toda su grandeza? La profun-
didad expresiva de la obra de arte es precisamente agquello que no siendo su materia seria
imposible sin su materia. Ese es el ser del objeto estético y ese ser se nos da en toda su
profundidad a nuestro sentimiento. Asi, apelar a la profundidad no es apelar a la
vaguedad, no es invocar una dimension gque nos sirva meramente como horizonte, sino
gue se trata de apelar alaestructuramismade larealidad artistica; supone reconocer que
nuestra razén no la puede maitriser, y que nuestro sentimiento aunque puede predicarla
no puede precisarla en su totalidad. No quiere esto decir que la obra de arte sea propia-
mente vaguedad, sino poeticidad honday profunda que nuncallega a agotarse en nuestro
ser, pues nuestro ser no alcanza jamas a agotarla expresandola. Y esta condicion
expresiva, —que se articula por la correlacion de la profundidad del objeto en la profun-
didad del sujeto, pues mi posibilidad de profundidad se activa 'y se expresa en los tér-
minos afectivos que me despierta el objeto—, es la que da definitiva cuenta de la obra
de arte en la teoria estética de Mikel Dufrenne.
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RESUMEN: En su obra péstuma Le visible et I'invisiblet, el fildsofo francés Maurice Merleau-Ponty (1908-
1961), en consonancia con su filosofia de la expresién creadora y de la encarnacion del sentido, aborda la
cuestion de las «ideas sensibles» 0 «ideas encarnadas», es decir, aquellas «nociones sin equivalente» (segin la
expresion tomada de Marcel Proust), insustituibles por una expresién conceptual, cuya Unica puerta de acceso
consiste en una experienciacarnal y cuyo exponente més claro son, sin duda, |as significaciones que los signos
del arte vehiculan.

Parailustrarlo, acudira a unas conocidas paginas de la Recherche proustiana, en las que €l literato francés se
refiere reiterativamente a una pequefia frase musical (la pequefia frase de la Sonata de Vinteuil), que encarna,
de manera evidente, pero, a tiempo, intraducible, la significacion de su amor por el persongje femenino,
Odette. De este modo, la experiencia estética, tanto en el filésofo, como en el novelista, aparece como
mediadora necesaria de un universo de significaciones. El arte proporcionaria la encarnacion de ciertos
significados, que lafilosofia intentaria explicitar, aunque sin agotar por completo.

A propésito de estas mismas péaginas proustianas, Gilles Deleuze lleva a cabo unainteresante digresion acerca
delarelacion entre artey filosofia, en lamedida en que la condensacion de significado que se da en los signos
del arte, se encuentra e impulso fundamental de una tarea de pensar entendida como desciframiento?. Los
signos del arte generarian, con la fuerza —o la violencia incluso— de lo que no puede dejar de hacerse, el
pensar.

ABSTRACT: This article is focused in the relationship between art and philosophy, that stems from the
remarks that both, Merleau-Ponty and Deleuze, make about certain well known pages of Marcel Proust’s
Recherche. Here one can find the concept of «sensitive ideas» or «non-equivalent notions», that even though
impossible to trandate into a conceptual language, make the thought act and force it to think.

La obra entera del tempranamente malogrado fil6sofo francés Maurice Merleau-
Ponty (1908-1961) podria leerse como una invitacion a abrir 1os ojos y a dgjarse inter-
pelar por la sobreabundante riquezay los enigmas que el mundo sensible propone a una

1 Cfr. MerLeau-PonTY, MAURICE, Le visible et I'invisible, Gallimard, Paris, 1997 (12 ed. 1964).
2 Cfr. DeLeuzg, GiLLEs, Marcel Proust et les signes, P.U.F., 1964.
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mirada que lo sabe interrogar, ya que: «la que primero interroga a las cosas no es la
filosofia, esla mirada» (Merleau-Ponty, 1964: 140). Ese didlogo callado entre €l sujeto
encarnado y el mundo alcanza una especial intensidad ante ese fragmento de lo visible
gue es una obra de arte, porque la obra artistica afiade, a la emergencia del sentido, la
novedad de una mirada, o dicho de otro modo, de un comportamiento inédito ante lo
sensible. Latelade un pintor, por giemplo, més alade su peculiar realidad visible, cons-
tituye el emblema de un encuentro con el mundo, es decir, de un modo de acceder a €
y de tratarlo respondiendo a sus solicitaciones. La obra de arte —dira Merleau-Ponty—
nos ensefia a ver y nos da que pensar.

La transformacion de la mirada —que aprende a ver— y la movilizacion del pensa
miento —que pone en marcha una tarea de explicitacion de tal experiencia— tienen
lugar gracias a impulso de una expresion que no es mera repeticion especular ni
traduccion a un lenguaje sensible de un pensamiento poseido ya de antemano. La expre-
sion en su funcidn originaria es creadora, introduce novedad. En consecuencia, €l fil6-
sofo, por gemplo, Nno conoceria su pensamiento genuino sin esfuerzo expresivo y el
artista sdlo podria llegar a descubrir su propia obra Ilevandola a cabo.

Merleau-Ponty confirma su teoria de la expresién como encarnacion, reaizacion y
conquista de la significacion, ya sea linguistica o de otro tipo, en e campo de la
expresion estética. En este ambito le parece incontestable: «La expresion estética
confiere alo que expresa la existencia en si, la instala en la naturaleza como una cosa
percibida accesible atodos, o inversamente, erradicalos signos (...) de su existencia em-
piricay los transporta a otro mundo. Nadie contestara que agui la operacion expresiva
realiza o efectlialasignificaciony no selimitaatraducirla» (Merleau-Ponty, 1945: 213).

La funcion heuristica de la expresién, apuntada aqui, contiene ciertas implicaciones
parala concepcion delaidealidad y delas esenciasy también parael papel quelaexpre-
sion artistica desempefia respecto a esa idealidad, que sera interesante destacar. Habra
gue considerar, por otra parte, cuél eslarelacion que se establece, aresultasdeello, entre
laobra artisticay lareflexion filosofica

Merleau-Ponty aborda la nocién de esencia e idea a hilo de su consideracion critica
de las filosofias reflexivas. En una somera aproximacion podria decirse que, para €
autor, la concepcion de | as esencias separadas como el objeto de contemplacion puro es
el correlato de una concepcion del sujeto como espectador puro, como kosmotheor 6s.
(Cfr. Merleau-Ponty, 1964: 151-152). En sentido opuesto, desde su concepcion del sujet
incarné, latomade distanciarespecto del 1azo umbilical que le une a mundo, sdlo puede
abocar a reconocimiento de su ineludibilidad y a una mayor comprension del mismo; el
paso por la idealidad es transitorio, el precio que hay que pagar para comprender un
mundo a que nos hallamos unidos con excesiva intimidad (Cfr. Merleau-Ponty, 1945:
IX). Expresado en el lenguaje caracteristico de Le visible et I'invisible —su gran obra
postuma—, las esencias son lo invisible a lo cua remite lo visible de nuestras expe-
riencias, y por consiguiente no son separables de la carne de lo sensible, de las que ellas
son a contrario su anverso. Las esencias son los vectores y lineas de fuerza de la
experiencia. ambos Ordenes aparecen como indivisos en nuestro campo de presencia.
Cabe destacar el modo en que, parareferirse alanocién de esencia, Merleau-Ponty uti-
liza expresiones metaf Oricas tomadas del mundo fisico e, incluso, organico: las esencias
son el anverso de lo sensible, su estilo, su articulacion, su ge o vector, su nervadura, etc.

En el marco de esta consideracion antiplaténica de esencias e ideas, Merleau-Ponty
caracterizara cierto género de ideas, las denominadas «ideas sensibles» por la imposi-
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bilidad, incluso desde €l punto de vista cognoscitivo, de ser separadas 0 abstraidas de su
encarnacion sensible. Este género de ideas, diferente de las «ideas de la inteligencia»
—a las que se hard referencia més tarde— recibiria, a los ojos de Merleau-Ponty, su
expresion més penetrante en la Recherche de Marcel Proust.®

En efecto, las paginas inacabadas que concluyen el manuscrito de Le visible et
I'invisible se refieren con cierto detenimiento a los mismos pasajes proustianos a los
cuales Merleau-Ponty habia aludido mucho més anecddticamente en el capitulo de
Phénoménologie de la perception consagrado a «Le corps comme expression et la
parole»: «La significacion musical de la sonata es inseparable de los sonidos que la
vehiculan: antes de que la hayamos oido, ningin andlisis nos permite adivinarla; unavez
acabada |a gjecucion, no podremos, en nuestros andlisis intelectuales de la misica, sino
referirnos al momento de la experiencia; durante la gjecucion, los sonidos no son los
“signos’ de la sonata, sino que la sonata esta ahi a través de ellos, desciende en ellos.»
(Merleau-Ponty, 1945: 212-213).4

En el pasgje a que Merleau-Ponty serefiere, Proust describe a Swann escuchando de
nuevo la «pequeia frase» de la sonata de Vinteuil que encarna visiblemente, por decirlo
asi, la significacion —completamente incomunicable— del amor que le vinculaba a
Odette.> «Nadie haido més lejos que Proust —afirmara Merleau-Ponty— en la fijacién
de las relaciones de lo visible y lo invisible, en la descripcidn de una idea que no es o
contrario de lo sensible, sino que es el anverso y su profundidad. Pues 1o que dice de las
ideas musicales, o dice de todos los seres de cultura, como La Princesse de Cléves y
como René, y también de la esencia del amor que la“ pequefia frase” no solamente hace
presente a Swann, sino comunicable a todos aquellos que la escuchan». Esas ideas, esas
nociones, intraducibles a los conceptos de la inteligencia, serian, segln la expresion de
Proust, «sin equivalente».

Se trata de ideas que no pueden ser separadas de su encarnacion sensible: «Lallitera-
tura, lamusica, |as pasiones, y también la experienciadel mundo visible, son, tanto como
laciencia de Lavoisier y de Ampére, la exploracion de una realidad invisible y, como
ella, revelacion de un universo deideas. Lo que pasa es que estarealidad invisible, estas
ideas no pueden desprenderse de las apariencias sensibles y erigirse en una segunda
positividad».

8 Parahacerse cargo de laimportancia que laobrade Proust adquiere en lagénesis mismadel pensamiento
desarrollado por Merleau-Ponty en la dltimay truncada etapa de su obra—cuyo legado péstumo es sobre todo
Levisible et I'invisible— véase en hibliografia: (Carbone, 2000).

4 MerLeAU-PonTY cita a Proust a pie de pégina remitiéndose a Du C6té de chez Svann, 11, p. 192. En la
edicion espafiola de la obra de Proust (ver bibl.), las referencias a esa pequefia frase musical —de un enorme
simbolismo respecto alaescrituray alacreacion artistica— pueden ser halladas en las péginas: 257y ss., 269,
290y ss., 323, 417 y, muy especia mente, en 421-424.

5 Jean-Pierre RicHARD, €l més eminente representante de la critica temética literaria, pone de relieve el
valor ejemplar de esta pequefa frase musical que tanta atencion atrae por parte de Proust, y mas tarde por parte
del mismo Merleau-Ponty: «La pequefia frase existe sobre todo para Swann —comenta Richard— como un
sentido que aparece: 0 més aln ella es e acontecimiento mismo de ese aparecer. Toda su mitologia, y su
fantasmética, la vinculan a enigma de un advenimiento: ella es aquella que viene, aquella que adviene, antes
de darse fugitivamente, y luego perderse». Richard examina una por una las seis apariciones en las que, en
diferentes paginas, Proust desarrolla el motivo de ese momento Gnico de lo que podriamos [lamar «encarnacion
de un sentido» (cfr. Richard, 1974: 139y ss.)
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Las ideas sensibles compondrian € «Logos del mundo estético», expresion que
Merleau-Ponty, aunque la emplee a su manera, toma prestada de Husserl,® usandola con
frecuencia.En efecto, el mismo texto de Merleau-Ponty sugiere que esas ideas sensibles
constituyen un todo con su propia coherencia: «La idea musical, la idea literaria, la
dialéctica del amor, y también las articulaciones de la luz, los modos de exhibicion del
sonido y del tacto nos hablan, tienen su l6gica, su coherencia, sus coincidencias'y con-
cordancias, y, también aqui, las apariencias son como disfraces de “fuerzas’ y “leyes’
desconocidas». Sin embargo, se trata de ideas a las que no puede accederse por e solo
intelecto: «las ideas de que hablamos no nos serian méas conocidas si careciéramos de
cuerpo y de sensibilidad; entonces nos serian del todo inaccesibles (...); no pueden sernos
dadas como ideas fuera de una experiencia carnal».

Un aspecto importante en la caracterizacion de ta tipo de ideas, relacionado estre-
chamente con € tema central de esta comunicacion, es que estas ideas no pueden ser
concebidas, ni tampoco abandonadas por la razon, por decision de la voluntad en una
aproximacion directa, ya que «siempre que queremos acceder inmediatamente a la idea,
echarle mano, envolverla o verlasin velo, sentimos perfectamente que nuestra tentativa es
un contrasentido, que se nos aea a medida que nos acercamos a ellg; la explicitacion no
nos da laidea misma, no es mas que una version de segunda mano, un derivado méas ma-
nejable». Para ilustrar esta idea con un gemplo Merleau-Ponty se vale de la «pequefia
frase» que Swann quiere atrapar entre las sefiales de la notacion musica que se hallan en
la partitura, pero en e momento que é piensa en esos Signos y en su sentido ya no en-
cuentra la «peguefia frase», sSino —citando a Proust— «simples valores, que substituyen,
por comodidad de su inteligencia, ala entidad misteriosa que €l habia percibido».

Tales ideas no son accesibles conceptualmente, no son —por decirlo asi— clarasy
distintas, sino que «es esencia a este género de ideas estar “envueltas de tinieblas’,
aparecer “bajo un disfraz” .» Sélo puede adquirirlas el alma «en su trato con lo visible, a
lo cual siguen atados». La idea sensible es «iniciacion»: no «posicion de un contenido,
sino apertura de una dimensién que ya no podra cerrarse». Merleau-Ponty sigue
realizando un esfuerzo por esclarecer esta nocién que pone aqui en circulacion: «Laidea
es este nivel, esta dimensién, no una entidad invisible de hecho, como un objeto oculto
detrés de otro, y tampoco unainvisibilidad absoluta, que no tuviera nada que ver con lo
visible, sino lo invisible de este mundo, lo que o habita, o sostiene y 1o hace visible, su
posibilidad interior y propia, el Ser que este mundo es».

Una vez maés refiriéndose a la pequefia frase que fascinaba a Swann, dice Merleau-
Ponty: «En el momento en que se dice “luz”, en el momento en que los msicos llegan
ala “pequena frase”, no hay en mi vacio alguno; lo que veo es tan “consistente”, tan
“explicito” como pudiera serlo un pensamiento positivo». Més aln, existe unadiferencia
entre el pensamiento «positivo» y aquel que se produce en una idea sensible, ésta tiene
un poder de fijacion del espiritu mucho mayor: «un pensamiento positivo es el que es,
mas, precisamente, No es Mas que eso, y, en esta medida, no puede fijarnos. La volu-
bilidad del espiritu lo lleva enseguida a otra parte.» Sin embargo, de manera diferente;
«Precisamente porque las ideas musicales 0 sensibles, son negatividad o ausencia

6 Laexpresion de Husserl puede encontrarse en: Hussert, E. (1974): Formale und transzendentale Logik,
M. Nijhoff, Den Haag, 1974, p. 257.
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circunscrita, no las poseemos, nos poseen ellas». De nuevo esta idea se ilustra con un
gjemplo: «no es el gecutante € que produce o reproduce la sonata: € se siente, y los
otros se sienten, a servicio de la sonata, es ellala que cantaatravésde él, o laque grita
tan bruscamente que él debe “precipitarse sobre su arquito” para seguirla. Y estos
torbellinos abiertos en el mundo sonoro no forman sino uno solo donde las ideas se
gjustan launaalaotra» Y citando de nuevo a Proust, afiade: «Jamés el lenguaje hablado
fue tan inflexiblemente necesitado, no conoci6 hastatal punto la pertinenciade las cues-
tiones, la evidencia de las respuestas». Es decir, las ideas sensibles no son arbitrarias,
tienen su ldgica o coherencia propia: «Hay una idealidad rigurosa en las experiencias
gue son experiencias de la carne: los momentos de la sonata, |os fragmentos del campo
luminoso se adhieren uno a otro por una cohesion sin concepto, que es del mismo tipo
que la cohesion de las partes de mi cuerpo, o la de mi cuerpo con el mundo».” (cfr.
Merleau-Ponty, 1964: 195-204).

A proposito de estas mismas paginas proustianas, de las que Merleau-Ponty obtiene
un tan considerable aprovechamiento acerca de las ideas sensibles, Gilles Deleuze,
autor de Logica del sentido y Spinoza y el problema de la expresion, lleva a cabo una
interesante digresion acerca de la relacion entre arte y filosofia, en la medida en que la
concentracion de significado que se da en los signos del arte, se encuentra €l impulso
fundamental de una tarea de pensar entendida como desciframiento o explicitacion.
Como podra comprobarse por la extensa pero elocuente cita que introduzco a conti-
nuacion, Merleau-Ponty y Deleuze coinciden en destacar laimportanciainsustituible que
la encarnacion del significado y, por lo tanto, € arte, cumple respecto de la tarea
encomendada al pensamiento y lareflexion filosofica: € arte, en tanto que encarnacion
originaria de una significacion inédita, es el motor o inspirador de un proceso de pensa-
miento que no podriaoperar a margen de este encuentro, con carécter de acontecimiento
revelador y procurador de una tarea. Asi, en las paginas que concluyen Proust et les
signes, Deleuze, interpretando la Recherche proustiana como una refutacion de la
filosofia clésicaracionalista, sostiene que «la blisqueda de laverdad es laaventura propia
delo involuntario. El pensamiento no es nada sin algo que fuerce a pensar, sin algo que
lo violente. Mucho més importante que el pensamiento es «lo que da a pensar»; mucho
maés importante que €l filésofo, el poeta. (...) [éste] aprende que o esencial esta fueradel
pensamiento, esta en lo que fuerzaa pensar. El leit-motiv del Tiempo reencontrado, esla
palabra forzar: impresiones que nos fuerzan a mirar, encuentros que nos fuerzan a
interpretar, expresiones que nos fuerzan a pensar. (...) Pensar —afade Deleuze un poco
maés adelante— es siempre interpretar, es decir, explicar, desarrollar, descifrar, traducir
un signo. Traducir, descifrar, desarrollar son la forma de la creacion pura. No hay més
significaciones explicitas que las ideas claras. Sdlo hay sentidos implicados en signos; y
s el pensamiento tiene el poder de explicar el signo, de desarrollarlo en una ldea, es
porque la Idea esta ya en este caso en €l signo, en €l estado envuelto y enrollado, en

7 CarBONE, M., «Personne n'a été plus loin que Proust...», pp. 59 y ss., hace notar que en las notas de
preparacion para €l curso «L’ontologie cartésienne et |’ ontologie d’aujourd’ hui» (1960-1), particularmente
[NC, 191-198], Merleau-Ponty, en lo que podria ser la continuacion ideal de estas paginas comentadas hasta
aqui, lleva a cabo una evaluacién de la caracterizacion de las ideas sensibles proustianas en un sentido
esencialmente antiplaténico. O, dicho de otra manera, piensa que puede encontrarse en esas paginas un esbozo
de una teoria de las ideas no platénica
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estado oscuro de lo que fuerza a pensar. (...) Lafilosofia con todo su método y su buena
voluntad no es nada frente a las presiones secretas de la obra de arte. La creacion, como
lagénesisdel acto de pensar, parte siempre de los signos. (...) Setratade unainteligencia
involuntaria, que sufrelapresion delos signosy se anima Gnicamente parainterpretarl os,
paraconjurar asi €l vacio en que se ahoga, €l sufrimiento quelasumerge. (...) Finalmente,
los signos del arte nos fuerzan a pensar: movilizan el pensamiento puro como facultad de
las esencias. Desencadenan en el pensamiento lo que menos depende de su buena
voluntad: el propio acto de pensar. Los signos movilizan, fuerzan una facultad: inte-
ligencia, memoria, imaginacion. (...) Sélo la sensibilidad capta el signo como tal; sdlo la
inteligencia, la memoria o la imaginacion explican el sentido, cada una segin
determinada especie de signos; solo e pensamiento puro descubre la esencia, se ve for-
zado a pensar la esencia como larazdn suficiente del signo y de su sentido. (...) las esen-
cias viven en las zonas oscuras, no en las regiones atemperadas de lo claro y distinto.
Estan enrolladas en lo que fuerza a pensar, no responden a nuestro esfuerzo voluntario;
no se dejan pensar si no nos vemos forzados a hacerlo. (...) —Y concluye Deleuze:— No
hay Logos, solo hay jeroglificos. Pensar es pues interpretar, es traducir. Las esencias son
alavez lacosaatraducir y la traduccion misma, €l signoy el sentido. Se enrollan en €l
signo para forzarnos a pensar, se desenrollan en el sentido para ser necesariamente pen-
sadas. En todo lugar, € jeroglifico cuyo doble simbolo es el azar del encuentro y la ne-
cesidad del pensamiento: “fortuito inevitable” .» (Deleuze, 1972: 177-185).

Llevando a cabo la misma operacion que sus teorias enuncian, tanto Merleau-Ponty
como Deleuze, desarrollan su reflexion bajo el impulso del motivo musical del texto de
Proust. Ambos ponen de relieve que lainteligencia, ayudada de la | 6gica conceptual, no
puede llegar por si misma a descubrimiento de ciertos contenidos, que se le proponen
desde otrainstancia, en €l lenguaje enigmatico, pero repleto de significado, del mundo
sensible.

Respecto a pensamiento filosofico, € arte cumpliria la funcion de facilitar el en-
cuentro de lo relevante, de lo que da que pensar —en términos de Merleau-Ponty— o 1o
que fuerza a pensar —en los términos empleados por Deleuze. Si la razdn requiere de
motivacion, ponerse en marcha como respuestaaunasolicitacion o aun enigma, €l arte,
como lavida, tienen algo que decir al pensamiento y éste, con su finitud, descubre el pa-
norama inabarcable de |o que alin queda por descubrir y por descifrar.

Si bien € arte es una de las maneras de suplir la limitacion de nuestra vida, faci-
litando el encuentro —aunque se halle implicito- de o relevante, no puede erradicar tal
finitud. Todo encuentro es siempre parcial. Pero su posibilidad es la constatacion de que
ciertas verdades existen, aunque oscuramente.

Sin saber muy bien por qué, ciertas pinturas, algunos pasgjes literarios o poemas, la
musica de un compositor, se convierten en el lema de nuestro quehacer, una cadenciade
nuestros pensamientos, compafiero de nuestras andanzas. Y si no lo encontramos, quizas
andaremos siempre buscandol o. Esa busgueda proyectada sobre €l arte eslablsguedade
—podriamos decirlo asi— nuestra propia verdad vital, que en ese estado de
condensacion y replegamiento en una obra de arte, suscita en nosotros la inquietud por
€l desvelamiento de una clave biogréfica o intelectual.

Para poner fin a estas consideraciones un tanto libres con las que cerraré mi in-
tervencion, quisiera afadir que el reconocimiento delafinitud y de la contingencia de la
razén en su quehacer, implican unarevalorizacion de lo que se presenta en carne'y hueso
como portador de un mensgje, sean obras de arte o personas. La invitacion a la
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percepcion, que subraya €l interés del mundo en torno y de la obra de arte en su
presencia carnal, es también €l reto originario que davida a debate del pensamiento.

Con todo lo dicho, Merleau-Ponty concluye que «la distincién inmediatay dualista
entrelovisibley lo invisible, aguellade extension y pensamiento estan recusadas», una
y otro se relacionan como el anverso y el reverso de una misma realidad. Ahora bien
—y aqui el filésofo francés se plantea una cuestion que me parece importante— habria
que saber —dice— «cOmo se instauran por encima de todo eso (...) las “ideas de lain-
teligencid’, como se pasa de laidealidad de horizonte alaidealidad “purd’, y por qué
milagro se agrega a la generalidad natural de mi cuerpo y del mundo otra generalidad
creada, una cultura, un conocimiento, que repite y rectificala primera». A continuacién
Merleau-Ponty no da una explicacion, pero dice que como minimo esa idealidad pura
tendraalgo que ver con su origen en unaexperienciacarnal : «de cual quier modo que ten-
gamos que entenderla a fin, ya esta apuntando entre las articulaciones del cuerpo este-
siologico, en los contornos de las cosas sensibles, y, por nueva que sea, se desliza por
unos cauces que no ha abierto ella, transfigura unos horizontes que no ha trazado, se
enriquece con el misterio fundamental de aquellas nociones “sin equivalente”, como
dice Proust, que viven su vida tenebrosa en la noche del espiritu Gnicamente porque las
hemos adivinado en las junturas del mundo visible».

Las ideas puras, las ideas de la inteligencia, estan ahi, pero no pueden considerarse
independientes de ese otro ambito de idealidad sensible, carnal, que Merleau-Ponty,
invocando continuamente a Proust, ha querido poner de relieve y descubrir: «Digamos
Unicamente que la idealidad pura no carece de carne ni esta desligada por entero de las
estructuras de horizonte: vive de ambas, aunque se trate de una carne y de unos
horizontes distintos.» Y para explicar esto, siempre un poco enigmaético, Merleau-Ponty
se vale de una met&fora: «Es como s la visibilidad que anima e mundo sensible emi-
grase, no fuera de todo cuerpo, sino a otro cuerpo menos pesado, més transparente, como
si mudara de carne, dejando la del cuerpo por ladel lenguaje, y quedara exenta pero no
libre de toda condicion». [cfr. VI, 195-204; V1, 184-192].

Referencias Bibliogr &ficas

CaRrBONE, M. (2000): «Personne n’a été plus loin que Proust» Le dernier Merleau-Ponty
dans le miroir de la Recherche», Etudes Phénoménologiques, 31-32.

DeLeuze, G. (1972): Proust y los signos, Anagrama, Barcelona (la edicion origina
francesa en P.U.F. es de 1964).

MEeRLEAU-PonTY, M. (1945): Phénoménologie de la perception, Editions Gallimard,
Paris.

MEeRLEAU-PonTY, M. (1964): Le visible et I'invisible, Editions Gallimard, Paris.

Proust, M. (2000): En busca del tiempo perdido, 1. por e camino de Svann, (trad. P.
Salinas), Alianza Editorial, Madrid (la edicién original francesa en Gallimard, data
de 1919-27).

RicHARD, J.-P. (1974): «Naissances d' une petite phrase», en Proust et le monde sensible,
Editions du Seuil, Paris.



Taula, quaderns de pensament
num. 38, 2004
Pag. 271 - 277
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RESUM: Lalliteratura sobre Auschwitz, és tan sols una literatura testimonial, o bé té un component universal
que ens imposa unareflexio en I’ ambit de I’ estética?

Tot i reconeixer lasingularitat d’ Auschwitz, ens proposam pensar-lo en relacié amb I experiéncia estética. | és
que aquesta singularitat rau precisament en el fet que Auschwitz és, alhora, correlat factic de la modernitat i
ruptura; i si entenem I’ experiéncia estetica en relaciéo amb la modernitat, cal extreure' n les consequiencies per
poder entendre alo que som. Pot haver-hi una representacio de I"horror que no sigui tan sols memoria
documental? Quin és el lloc de la imaginacié quan s ha reditzat allo inimaginable? A Auschwitz I’ heroi
romantic enfront de la naturalesa queda relegat a I'individu negat, humiliat, per la propia civilitzaci6. Quina
experiéncia estética es pot donar alla on s ha expressat €l mal radical?

Alla, e llenguatge arriba als seus limits, al silenci, perd no en un procés d’ exploracié o de creaci, sind pel
col-lapse, per I'emmudiment forcat a causa de la violencia.

ABSTRACT: Is the literature concerning Auschwitz merely a testimonial literature or does it also contain a
universal component that forces us to reflect on its aesthetic aspects?

Whilst we acknowledge the singularity of Auschwitz we intend to think of it with relation to the aesthetic
experience. It isthat thissingularity stems precisely from the fact that Auschwitz is, at the sametime, the actual
correlation of modernity and rupture: and if we understand aesthetic experience in relation to modernity, we
need to draw from it the consequences in order to comprehend what we are. Could there exist a depiction of
the horror that is not solely documental memory? What is the place for imagination when the unimaginable
has happened? In Auschwitz, the romantic hero, when faced with nature, is reduced to the individual denied
and humiliated by civilization itself. What aesthetic experience can exist there where the radical evil has taken
place?

Here, language reaches its limits; it reaches silence, not in an exploring or creative process, but due to the
collapse and the enforced silence caused by violence.

1 Cd assenyaar, abans que res, que aquest text tan sols és un punt de partida, ja que son molts els
problemes que queden sense resoldre i moltes les qlestions que queden per desenvolupar. Tampoc no pretén
ser original. A partir d' unes inquietuds personals descobreix les reflexions d’ altres autors que treballen en un
projecte d'investigaci6 sobre «La filosofia després de I’ Holocaust», recollides en larevista I segoria, 23, i, per
a aguest text, especialment €l treball de BArRcena, F. i MEeLicH, J. C. (2000): «La leccion de Auschwitz», op.
cit., pag. 225-237.
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Jorge Semprin, ala seva novel-la La escritura o la vida, ens relata com, després de
I’alliberament, s afegeix a un grup de supervivents, que esperen el moment de ser
repatriats i que estan discutint sobre com hauran de contar alo que han viscut a camp
de concentraci6. No es tracta tan sols de contar, sind també si la gent estara disposada a
escoltar els relats sobre els camps. Efectivament, I’ experiéncia que han viscut resulta
dificilment creible, encaramés, es tracta de suscitar laimaginacié d’allo inimaginable. |
un dels interlocutors diu: «M’imagin que hi haura testimonis en abundancia... Valdran
allo que valgui la mirada del testimoni, la seva agudesa, la seva perspicacia... | després
hi haura documents... Méstard, els historiadors recolliran, recopilaran, n’ analitzaran uns
i atres: faran amb tot alo obres molt erudites... Tot es dird, hi constara.. Tot sera
veritat..., llevat que faltarala veritat essencial, aguella que cap reconstrucci historicano
podra assolir mai, per perfecte i omnicomprensiva que sigui [...]. L' atre tipus de com-
prensio, laveritat essencial del’ experiéncia, no éstransmissible... O més ben dit, tan sols
ho és mitjancant I’ escriptura literaria»? Es a dir, mitjancant | artifici de I’obra d’art.
L'obra d'art és una mediacié necessaria per a la transmissié i per a la recepcio
d’ Auschwitz. Aixi se'nsimposalareflexio que ens hem proposat aqui.

Es interessant pensar, per altra banda, en @ titol de la novella; escripturai vida es
presenten com adisjuntiva, s exclouen. | ésinteressant pensar-ho en relacié amb allo dit
per Adorno sobre la impossibilitat de la poesia després d’ Auschwitz. Son possibles la
filosofia, I estética, després d’ Auschwitz? Es possible la vida després d’ Auschwitz?
L’imperatiu remet aun viure d’ una altra manera, perque res no tornara a ser com abans.

Perd tornem ala situacio descrita per Sempran. La problematica que apunta és la del
testimoni. La del testimoni possible. | el posa en relacio amb I'art. No és tracta de pos-
tular una estéticarelativaal’ experiéncia d’ Auschwitz, sind de repensar certes categories
estétiques en relacié amb agquesta experiencia i repensar-les segons tota una série de
problematiques que es manifesten en la reflexié sobre aquesta experiéncia.

Es constitueix, doncs, una tensio entre la impossibilitat de la comunicacio (de
I"experiencia) i lanecessitat de trobar un interlocutor. Aquest procés, el desenvoluparem
en tres moments essencials: en primer lloc la qliestié de I’ experiénciai la seva narracio,
en segon lloc, la questio del testimoni | la sevaimpossibilitat i, en tercer lloc, la qliestio
del silenci com a forma expressiva. Tres moments que inevitablement aniran entre-
llacant-se en el seu desenvolupament. Finalment acabarem amb el recobrament
d'agquella tensié posant I"accent en el pol contrari, €l de la necessitat de la comunicacio.

Onrau lasingularitat d’ Auschwitz? Auschwitz representala culminacié d’ un procés
historic de violéncia que es pot abordar des de I’ estudi de les circumstanci es historiques,
pero, per atra banda, aguest no podra esgotar la qliestio de la seva significacio, de la
seva comprensio. Aqui és on es dona la ruptura: Auschwitz és |’ expressio de I extrema
violéncia adregada contra I’home. Des de I’ organitzaci6 industrial de la mort fins a la
negacio de la humanitat de les victimes, passant per la gratuitat de la violéncia exercida

2 SemprON, J. (2002): La escritura o lavida, Tusquets, Barcelona, pag. 141. D’ entre els testimonis literaris
sobre I"Holocaust, a mode d’incitaci6 a la lectura, presents, pero no citats: ANTELME, R. (2001): La especie
humana, ArenaLibros, Madrid; KerTesz, |. (2001): Sin destino, Acantilado, Barcelona, Levi, P. (1998): S aixo
és un home, Edicions 62, Barcelona, Levi, P. (2001): La tregua, Muchnik, Barcelonai Levi, P. (2000): Los
hundidos y los salvados, Muchnik, Barcelona.
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contra els presoners, s expressa una barbarie extrema que, a la vegada, esta ordenada
sotalaintencio de negar laredlitat del crim, d’ esborrar-ne qualsevol petjada. Es Adorno,
novament, qui ens donales claus de la seva significacid: «Després d’ Auschwitz, la sen-
sibilitat no pot sind veure en tota afirmacié de la positivitat de I’ existéncia una xerra-
meca, unainjusticiaamb les victimes, i cal que esrebel li contral’ extraccio d'un sentit,
per abstracte que sigui, d’aquell tragic desti [...]. El terratrémol de Lisboa va bastar per
curar Voltaire de la teodicea leibniziana; pero |'abracable catastrofe de la primera
naturalesa fou insignificant comparada amb la segona social, I’infern real de la qual a
base de maldat humana sobrepassa la nostra imaginaci.»® Es aixi que I’ art no pot dotar
de sentit aquella redlitat on alld impossible es va fer possible:* un terrible desti per a
milions de persones. All0 inimaginable i inexpressable s ha fet realitat. Auschwitz no té
sentit en absolut. No hi ha reconciliacié possible: I'esdeveniment «supera tota
imaginacio» (no es tracta d’ una quiestio quantitativa), perque és realitat i no imaginacio.
Perd com s hadit, hi ha una necessitat de contar allo que s ha esdevingut. | pot semblar
insolent postular que sobre Auschwitz es pot fonamentar una experiencia estética. Pero
no es tracta d’ aixo.

Com aconsegueixen transmetre’' ns aquesta realitat? Quins son els elements més
significatius que s hi expressen? Ens ha semblat molt il-luminador en aquest procés
reconsiderar els elements que apunta Walter Benjamin al seu assaig titulat El narrador,
enlamesuraen que posaen relacio I’ experiéncia, lamemoriai lanarracié. Per Benjamin
la facultat de narrar, la facultat d’intercanviar experiéncies, és una facultat que s esta
perdent. Ell ho posaen relacié amb allo escaigut en la Primera Guerra Mundial: aguesta
pérdua de lafacultat de narrar esta relacionada amb I’ empobriment de I’ experiencia que
S esta produint en les societats contemporanies. Es I’any 1936 i constata que per molts
Ilibresi estudis que s escriguin intentant explicar els motius que varen provocar allo que
en aquells moments era conegut com la Gran Guerra no podien en cap casinscriure’ sen
lavidadel home concret, a qual seli haviafet més palesa que mai lasevavulnerabilitat
i fragilitat.

Contraposa la narraci6 i la informacio: «La informacié cobra la seva recompensa
exclusivament en I'instant en que és nova. Tan sols viu en aquest instant, cal que s hi
[liuri totalment, i que s’ hi manifesti. No aixi lanarracio, jaque no s esgota».> Lanarracio
és entesa com la forma artesanal de la comunicacio: €l seu propdsit no és transmetre la
novetat, sind que elabora el material de que disposai, com € terrissaire a seu recipient
de fang, hi deixala seva petjada. | quin és el material amb que treballa el narrador? El
narrador pren el seu material del’ experiencia, la seva propiao latransmesa, i latornaa
lavegada en experiénciad’ aquells que escolten la seva historia. | afegeix més endavant:
«Podem anar més lluny i demanar-nos si larelacio del narrador amb el seu material, la
vida humana, no és de fet una relacio artesanal. Si la seva tasca no consisteix, preci-
sament, a elaborar les matéries primeres de |’ experiencia, lapropiai lad' atri, de forma
solida, dtil i Gnica»®

3 AporNo, T. W. (1989): Dialéctica negativa, Taurus, Madrid, pag. 361-362.

4 ARenDT, H. (2001): Los origenes del totalitarismo, Taurus, Madrid, pag. 556.

5 Bensamin, W. (1998): Para una critica de la violencia y otros ensayos. lluminaciones |V, Taurus,
Madrid, pag. 115.

6 Ibid., pag. 134.
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El record és, per atra banda, un element constitutiu en la narracié que permet pre-
cisament el desplegament de les forces acumulades en €l fet narrat, finsi tot després de
passat molt de temps.

Nosaltres volem recuperar aquestes reflexions, perqué, tot i que per Benjamin la
desaparici6 de lafiguradel narrador era un fet lligat a processos que en certa manera la
feien irreversible, pensam que recobra molta actualitat en el cas dels relats sobre
Auschwitz. Amb la paradoxa que Auschwitz produeix una ruptura del llenguatge a
I”hora de transmetre les nostres experiencies.

Escrivint sobre la seva experiéncia de la tortura, Jean Améry diu que «el primer cop
fa conscient el presoner de la seva desempara —i ja conté en germen tot quant sofrira
més tard».” Amb el primer cop es perd tota confianca en e mén, s esquinca tota possi-
bilitat de confianca en el mon. «L’altre, contra qui em situu fisicament en € moéni amb
qui tan sols puc conviure mentre no violi les fronteres de la meva epidermis, m’'imposa
amb €l puny la seva propia corporalitat [...]. Amb el primer cop, el puny de la policia,
gue exclou tota defensai al qual no atura cap ma auxiliadora, acaba amb una part de la
meva vida que mai més no torna a despertar.»® | més radicalment encara: «Qui ha sofert
latortura, ja no pot sentir el mén com la sevallar. Laignominia de la destruccié no es
pot cancel-lar. La confianga en el mon que ja en part trontolla amb €l primer cop, pero
gue amb latortura finalment s ensorra en la sevatotalitat, jano tornaraarestablir-se. En
el torturat s'acumula el terror d haver experimentat el proisme com a enemic: sobre
aquesta base ningu no pot atalaiar un mén on regni €l principi del’ esperanca. Lavictima
del martiri restainerme amerce de |’ angoixa. Seraella qui d’ araen endavant regni sobre
ell.»® Si admetem que I’ experiencia de |a tortura aporta algun coneixement que va més
enlla del simple malson, aquest ha de consistir en un gran sentiment d’ estupefaccio i
d’estranyesa davant el mon que no pot compensar cap comunicacio humana ulterior.

L’internat als camps de concentracié perd absolutament la possibilitat de mantenir
cap menade sobiraniade |’ esperit o I'intel -lecte: sap que el seu desti es compta solament
per dies, d'una manera inexorable, i experimenta, des del moment mateix que posa els
peus al Lager, laimpressié que no solament el seu esperit o la seva intel ligéncia, sind
finsi tot la seva naturalesacarna i organica, estrictament fisica, no posseeixen cap valor
per aningu i han quedat, per dir-ho aixi, radicalment reduides a una matériaimpregnada
i abocada al’inorganic, a no-resi alamort.

En el musulma (el presoner proper alamort) descobrim I’ abséncia del testimoni. «El
musulma marcava d’ alguna manera aquell inestable llindar en qué I’ home passava a ser
no-home i €l diagnostic clinic analisi antropoldgica»'© El musulma és musulma en la
mesura en que la seva paraulano apareix en €l relat, en que lasevaveu és el silenci, pero
un silenci que parla, que mostra. En les narracions dels supervivents la preséncia del
musulma consisteix precisament en la seva abséncia. El musulma és precisament «el-
gue-no-pot-parlar». En el Lager sha fet indiscernible alo huma d'aldo inhuma

7 AMERY, J. (2001): Més alla de la culpa y la expiacién. Tentativas de superacion de una victima de la
violencia, Pre-Textos, Vaéncia, pag. 91.

8 Ibid., pag. 91-92.

9 lbid., pag. 107.

10 Acameen, G. (2002): Lo que queda de Auschwitz. El archivoy el testigo, Pre-Textos, Valéncia, pag. 47.
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Auschwitz representa d’ alguna manera un punt d' ensorrament historic dels processos de
constituci6 de la subjectivitat, represental’ experiéncia devastadora en qué esfaque alo
impossible s'introdueixi a la forca en allo real. Es I’existéncia d’ald impossible, la
negacio mésradical de lacontingéncia; la necessitat, doncs, més absoluta. «El musulma,
gue Auschwitz produeix, és la catastrofe del subjecte, la sevaanul-lacié com alloc dela
contingencia i el seu manteniment com a existencia d' allo impossible.»* Per aixo e
musulma necessita €l narrador, € supervivent, per tal que la seva paraula no sigui una
paraula muda, sind una paraula silenciosa, un crit silenciés.

El musulma s expressa en € silenci. El narrador no tindra com a principal objectiu
contar la «seva» experiencia, sind mostrar una paradoxa: donar testimoni de I’ absencia
de testimoni.

Hi ha una desproporci6 entre |’ experiénciai €l relat. Els supervivents volien parlar,
ser compresos, pero els semblava impossible reduir la distancia entre el llenguatge i
I’ experiencia viscuda. Després del mal radical laidentitat humana apareix decisivament
danyada. Pot I’ escriptura ser capag de transcriure €l dolor i el sofriment indtil i extrem?
Com s’ ha de parlar d’una realitat que sobrepassa la imaginacio? |, no obstant aixo, tan
sols mitjancant la imaginacio és possible dir quelcom. El testimoni és una paraula que
recull un buit, un crit, una absencia. Cal ser capa¢ de transmetre la paraula silenciosa
d’ aquell que no pot parlar, cal aprendre a escoltar aquell a qui s ha arrabassat la paraula
i lacondicidé humana, deixar parlar a aquell que té «la paraula silenciada».

Una estética de la memoria és una estética de la paraula mdiltiple i, per tant, del si-
lenci, un silenci que no és un fracas o lafi de la paraula, sind una de les formes més
intenses mitjancant les quals la paraula pot expressar-se. A diferenciade lanovel-laola
historiografia, €l relat és el resultat de la combinacié entre laimaginacio i la memoria.
La memoria és la que permet certa possibilitat d’ expressio artistica i d’ experiéncia
estética: «No son el poemani el cant els que poden intervenir per salvar I'impossible
testimoni; és, a contrari, €l testimoni € que pot, en tot cas, fundar la possibilitat del
poema.»*? No estracta de defensar aquest determinat tipus de literatura com a paradigma
d’una determinada estética, sin6 de reconéixer-ne i pensar-ne € valor com a part de la
complexitat present.'

Una autéentica transmissié d’ Auschwitz tan sols és possible a través del silenci. Per
descomptat que el silenci no és mutisme, sind ben a contrari. El silenci és una forma
fonamental d'expressio. Perqué el silenci és, precisament, la forma d expressio que
mostral’ esdeveniment d’ Auschwitz en tot el seu dramatisme. L’ obra de Celan, tal vega-
da com cap altra, és aixi capa¢ d expressar aguest silenci. Es tracta de fer present la
interrupci6 del discurs en discorrer les paraules, de manera que €els trencaments obrin
I"espai comunicatiu al’ absencia de sentit de tant de dolor i sofriment com s'acumulen a
Auschwitz. Perque Auschwitz és unaferida no cicatritzable. | I'obrad’ art no transfigura
lesferidesi els trencaments, ni les integra en unatotalitat que aporti sentit.

1 1bid., pag. 155.

2 1bid., pag. 36.

13 Responent al repte plantejat per José Luis Molinuevo: «Y si no somos capaces de heredar la pluralidad
delaque venimos, dificilmente podremos asumir lacomplejidad de lo que somos porque en ello estamos como
destino de nuestro tiempo» (MoLiNuevo, J. L. [2002]: La experiencia estética moderna, Sintesis, Madrid, pag.
10).
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A la poesia de Paul Celan es produeix una mena d’'invencio de la llengua, de la
Ilengua alemanya, d’aquella llengua que utilitzaven homes capacos dels fets més te-
rribles. Es aixi que el poema es desfa de qualsevol ornament, s'hi presenten paraules
despullades, tan sols paraules, que es despleguen amb esforg, en una mena de llengua
esquerdada, intencionalment esquerdada, com renaixent de la violéncia que han sofert,
gueles hadestruides. «I ésquetal vegada Celan sabia que laguerrafad un home corrent
un poeta. Com si tan sols mitjancant el poema es pogués intentar €l miracle d’ humanitzar
no allo inhuma, sind alo tractat inhumanament. Aixi, el poeta Celan practica la seva
Ilengua des d'una certa memoria, i no tan sols la seva, sind la memoria dels altres.
Construeix la seva identitat de poeta des del record de I'altre del qual parla en e seu
poema, de |’ altre absent, de |’ altre que jano hi és, com volent tornar més humanala seva
absénciai menys mort la seva mort fent-la present en la bellesa del poema. A Celan, per
ventura, no éslapoesiamemoriade |’ absent i les seves paraules no caminen cap al’ adtre
gue es representa en el poema? El jo del poeta com a representacié de la tragedia de
I’atrex™

Es aixi que Adorno arriba a escriure que «el principal representant de la teoria
hermetica en la lirica alemanya contemporania, Paul Celan, ha modificat el contingut
experiencial d’'allo hermétic. Aquesta lirica es troba penetrada d' aguella vergonya que
sent |’ art davant el sofriment que s algatant sobre I’ existéncia com sobre la sublimacié.
La poesia de Celan vol expressar |I"horror maxim per mitja del silenci. La seva veritat
mateixa és quelcom negatiu. Tracta d’imitar un llenguatge que esta per davall d’'allo més
desvalgut dels homesi adhuc d' allo organic, el delamort de lapedrai I’ estrella».t®

A Celan, finament, trobam un afany manifest de dirigir-se a un interlocutor, de
trobar-se amb un tu. «Tu» és la paraula que més es repeteix: gairebé mil tres-centes
vegades al llarg de trenta anys d’ escriptura.® Ho trobam explicitament a «El meridia»,'’
on parladel procés de creaci6 poética com un encontre. El poemavol anar cap aquelcom
Altre, necessita aquest Altre, necessita un interlocutor. Aixi el poemaesfadiaeg; sovint
un dialeg desesperat.

«Tan solsen I’espai d' aquest dialeg es constitueix allo interpel -lat, es concentra entorn del
jo que interpel-la i denomina. A aquesta presencia, allo interpel-lat, que gracies a la
denominacié ha esdevingut un Tu, porta |’ alteritat.»® Aixi € poema esdevé una botella
amb missatge llangada amb la confianga —certament no sempre gaire esperancadora—
que pugui ser llangada a terra en algun lloc i en algun moment, tal vegada a la terra del
cor. «Cap a qué? Cap a quelcom obert, ocupable, tal vegada cap a un tu assequible, cap a
unarealitat assequible ala paraula.»'®

14 BARCENA, F. i MELicH, J. C. (2000): pag. 229.

15 Aporno, T. W. (1980): Teoria estética, Taurus, Madrid, pag. 417.

16 FELSTINER, J. (2002): Paul Celan. Poeta, Superviviente, Judio, Trotta, Madrid.

17" CeLan, P.: «El meridiano. Discurso con motivo de la concesién del Premio Georg Blchner, Darmstadt,
22 de octubre de 1960», a CeLAN, P. (1999): Obras completas, Trotta, Madrid, pag. 499-510.

18 |bid., pag. 507.

19 CeLan, P.: «Discurso con motivo de la concesion del Premio de Literatura de la Ciudad Libre Ansedtica
de Bremen», a CeLAN, P. (1999).
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«Son els esforgos d’'aquell a qui sobrevolen les estrelles, obra de I’home, i que sense
empara, en un sentit inimaginable fins ara, terriblement al descobert, va amb la seva
existéncia al llenguatge, ferit de realitat i cercant realitat.»®

La persona que escolta cal que escolti i percebi e silenci en que tantes vegades es
refugien els supervivents i que parla sense paraules, des de calar i des de parlar, des de
més enlla del llenguatge i des del [lenguatge.

L' autoritat del testimoni no rau en la conformitat entre alo dit i els fets, entre la
memoriai alo escaigut, sind en larelacié immemoria entre alld que no es pot dir i alo
que espot dir, entre el dinsi el foradelallengua. «Els poetes —el s testimonis— funden
la llengua com €l que resta, alld que sobreviu en acte a la possibilitat —o la impossi-
bilitat— de parlar.»*

A través del relat € lector queda travessat per un imperatiu, €l de mantenir viva
I’ experiencia del mal radical, d aquells assassinats a les cambres de gas del Lager.

Després de llegir els relats dels supervivents de I’ Holocaust res no pot tornar a ser
com abans. El «jo» del lector es transforma en resposta al’altre i resposta de I’ altre, és
responsabilitat. En €ls relats de I’'Holocaust €l lector descobreix que la preséncia de
I’ altre és una absencia, perqué en I’ escriptural’ altre mai no apareix com a donat, com a
objecte d'una consciéncia intencional, d’ un esdeveniment.

2 |bid., pag. 498.
2L AcamBen, G. (2002): pag. 169.
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RESUM EN: Proponemos explorar las diversas tentativas que la filosofiay € arte han encaminado a intento
de afrontar y reparar el sufrimiento. De este modo encontramos a lo largo del siglo pasado intentos fallidos de
cambiar el presente re-narrando €l pasado que van desde Walter Benjamin hasta Peter Weiss.

ABSTRACT: Our aim isto explore the different attempts that philosophy and art have made to face suffering
and make amends for it. Thus throughout the last century we find various failed attempts to change the present
by re-narrating the past, which go from Walter Benjamin to Peter Welss.

Nos disponemos a realizar un recorrido a través de las tentativas del pensamiento y
el arte parareflgjar el sufrimiento, reparar el pasado y cambiar la historia. A 1o largo de
este camino, nuestras reflexiones se condensaran en torno a imagenes del tiempo y las
posibilidades que con ellas se abren. Para ello partimos del Angelus Novusy todo lo que
supone en €l planteamiento que Walter Benjamin hace de la historia.

Klée pinté este cuadro en 1920, y desde que Benjamin lo adquiriera en 1921 habito
las paredes de sus hogares y exilios hasta aquella fatidica noche en Port Bou. Segun
Scholem, veia en €l inscrita la imagen de su destino. En el recurso a esta figura en su
ultimo escrito, cristalizan y se fusionan epistemol 6gicamente teol ogia, estéticay politica
en un intento de reescribir la historiay reparar € sufrimiento.

Benjamin nos presenta este angel, el angel de la historia, mirando hacia atrés, a las
catastrofes y ruinas del pasado que crecen constantemente a medida que se aga.
Quisiera detenerse areparar los escombros pero €l huracan del progreso se ha enredado
en sus alasy le empuja sin remision a un futuro desconocido a que vuelve la espalda.
Su mirada esta fija en un pasado devastado y marcado por la catastrofe, y en su impo-
tencia parareparar lo ocurrido busca «detener unamirada de nostalgiay de compafiiaen
el sufrimiento de los hombres» (Jiménez, 1981: 150).

Se ha dicho que este angel es, como el de Durero, melancdlico, puesto que no anun-
cia €l paraiso o la felicidad sino que mira hacia atras con horror y quiere encarar €l
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sufrimiento. Frente a todas las promesas de utopias y plenitudes inasibles, Benjamin y
su éngel se detienen en la amarguray € desengafio de un presente vacio y cruel. Aqui
es donde entra su critica a progreso: ese huracan que avanza implacable en su devas-
tacion y busca su legitimacion en un fin de la historia que se prologa indefinidamente.
Donde el historicismo habla de un tiempo acumulativo, él solo ve amontonarse dolor y
destruccion. El progreso «tiende a excluir de la memoria colectiva todos los fallos, las
regresiones, todos los fracasos que punttan €l desarrollo de la historia» (Mosés, 1997:
22). Laredlidad irreductible del sufrimiento es incompatible con una historiografia que
concibe el tiempo como una imparable linea ascendente. El futuro no puede disolverlo
ni conferirle sentido.

De ahi €l rostro impotente del angel: «No es el Mesias ni tampoco parece ser de esos
angeles de la K dbala que pronuncian su alabanza ante Dios para desaparecer. Esun angel
gue sélo mira. El elemento de la mirada es decisivo, lasimégenes de |a mirada también»
(Molinuevo, 2001: 86). Paraddjicamente, es esta mirada desesperadala que abre el cami-
no alaesperanza, ya que es el punto de partida de la labor del historiador.

Benjamin sostiene que la historia no estd hecha, sino que hay que escribirlay rees-
cribirla desde la urgencia del presente. La pretendida objetividad del historicismo parte
de un juicio de vaor: el de los vencedores, que son quienes determinan cuales son los
hechos historicos. Sus criterios son los que se transmiten de generacion en generacion.
La historia la escribe el poder y todo lo que esté fuera de ese poder cae en e olvido.
Frente a este modelo, propone hacer saltar ese pasado que se presenta como continuum:
yano hay historia sino historias, y hay que revisar la que nos viene dada para construir
otras tradiciones. Para ello habremos de lanzar una nueva mirada a ese pasado perdido
y hacer que emerja de nuevo, aunque con un significado diferente. Por eso «nada de lo
gue una vez haya acontecido ha de darse por perdido parala historia» (Benjamin, 1989:
178-179). Aln cabe la esperanza de reescribir la historia de los derrotados.

Esto sucede desde €l instante presente, que no es yahomogéneo y vacio, sino concreto
y pleno de sentido. Se buscallegar a una experiencia tinica de lo acontecido y recuperarlo
en e momento en e que incide en e presente para nunca mas ser visto. Desde agui se
intenta reparar €l sufrimiento pasado y rescatar la tradicion olvidada de los vencidos,
rebelandose contrala empatia cronica del historiador historicista con los vencedores. «En
ese“leer o que nuncafue escrito” se concentratodalatareade unabisqueda de identidad
narrativaen el espacio disperso del objeto, de lareivindicacion de lamemoriacomo lucha
contra la opresion simbolizada por el olvido» (Molinuevo, 1998: 226).

El 6rgano de esta memoria emancipadora, de estanuevamirada atrés, eslanarracion.
Hay que escribir la historia de nuevo para recuperar |o que pudo haber sido, redlizar sus
fracasos y solidarizarse con el sufrimiento de los vencidos. Esta memoria narrativa que
propone Benjamin tiene como componente fundamental el arte. Su fijacion en el instante
presente, en el aqui y ahora desde €l que se articula esa renarracion del pasado, acerca
su Jetz-Zeit ala experiencia estética.

La mirada culpable del Angelus Novus ante la devastacion que se abre a su paso se
convierte asi en el icono de un nuevo programa estético en el que se inscribiran pensa-
doresy artistas cuyos vestigios llegan hasta hoy. Marcados por |as catéstrofes de primera
mitad de siglo, surge en ellos una nueva sensibilidad que se opone a las construcciones
estético-politicas de la historia que intentan extraer algiin sentido de ese monton de
ruinasy legitimar asi e sufrimiento: «Unatal sensibilidad se basa realmente en hechos
gue condenan al ridiculo la construccién de un sentido de la inmanencia tal y como es
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irradiado por latrascendencia afirmativamente» (Adorno, 1975: 361). Estatrascendencia
no es otra que ese futuro a que el angel de Benjamin vuelve la espalda. Antes de remitir
a ninguna instancia legitimadora, esta otra tradicion se detiene en €l cuerpo y su sufri-
miento, como el cuadro de Klée se detiene en € instante en que €l angel es defini-
tivamente arrastrado cuando quisiera detenerse. Asi hacen suyo el lema schilleriano de
no sacrificar a hombre presente por el hombre futuro, de que la humanidad no puede
sustituir al individuo.

Esta actitud se refleja por gjemplo en el rechazo benjaminiano a futurismo, cuya
absolutizacion del progreso y la técnica proclamaba la necesidad de la guerra como
sacrificio purificador por el que Europa se rejuveneceria. En relacidn con estos intentos
de «higienizar» €l presente, Benjamin sostiene que cuando se ataca al fascismo en
nombre del progreso como norma historica es cuando se le convierte en irrefutable.

Sin embargo, este «Fiat ars, pereat mundus» (Benjamin, 1989: 57), esta estetizacion
de lapoliticay laguerra que lo es también de una historia que promete un futuro pleno,
no era exclusiva del nacionalismo y el fascismo. La politizacion del arte que propone el
comunismo no hace sino caer en lo mismo. Buena prueba de ello es una escultura de
Mukhina, Obrero industrial y mujer campesina. Esta es la contrafigura del cuadro de
Klée. Ambos con un brazo extendido y el otro con el pufio alzado sostienen la mujer la
hoz y el hombre el martillo. Sus gestos, los pliegues de su ropa, € despliegue de sus
piernas, todo da sensacion de movimiento. Las dosfiguras se abalanzan al unisono hacia
el triunfal ritmo de la Historia

Frente a esta historia que se escribe con mayulscula y que se sirve del arte para
construir su mitologia, se trata de recomponer |o que ese frenético ritmo deja a su paso.
Para dar cuenta del individuo presente aqui y ahora, parten de una revalorizacion del
cuerpo y la sensibilidad. Se gjustan ala medida del cuerpo como limite y no yatanto a
labelleza que se pretende inocente. En tanto que fisico, el dolor yano eleva, no esinici&
tico ni abre paso a un futuro triunfal, sino que simplemente degrada. De esto tendra que
dar cuenta ahora el arte. Por eso Adorno constata el peligro del primado del subjetivismo
en € artey lanecesidad de acabar con un goce estético ingenuo que se convierte en com-
plice de la barbarie. La belleza se ha vuelto sospechosa: «El veredicto estético contralo
feo se apoya en esa evidente inclinacion sociopsi col 6gica de identificar lo feo con el do-
lor y tomarselo a broma. El imperio hitleriano y toda la ideologia burguesa en general,
nos ha dado prueba de ello: cuantas mas torturas se administraban en los sotanos, mas
cuidado se tenia en que €l tejado se apoyara sobre columnas clésicas» (Adorno, 1981:
71). Yano setratade suscitar adhesion aimégenes estético-politicas de la historia, sino
de recuperar la distancia permitiendo que se tome conciencia de lo que se queda en ese
camino.

Esta recuperacion del cuerpo como medida puede aclararnos la importancia que
Benjamin concede alafotografia de August Sander. Este publica en 1929 una coleccién
de retratos: Antlitz der Zeit (el rostro del tiempo). Su proyecto era realizar una especie
de catdlogo de los diferentes tipos alemanes, abarcando hombres y mujeres ya sea de
origen rural o urbano y de todos los estratos sociaes. Su trabajo deberdinterrumpirse en
1933 con el ascenso del nacional-socialismo, a pesar de su total ausencia de retéricay
su no subordinacién a planteamientos ideol 6gicos. Sander retrata su tiempo y su socie-
dad a través de una fisiognomia de los diferentes individuos que la componen. Su
fotografia es una memoria concreta de su presente carente de todo subjetivismo. En las
iméagenes no aparecen mas que |os retratados. Benjamin habla de su obra como un atlas
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gue gjercitala mirada alos demas, a su rostro y a su modo de insertarse en un contexto
socia y vital (Benjamin, 1989: 79). Lo que debio suscitar la censura nazi a su obra no
fue solo el contenido, sino también la forma. El hecho de presentar a sus retratados de
forma individualizada, buscando un equilibrio elocuente entre su personalidad y su
insercion social, debio irritar a un proyecto politico que queria aniquilar toda indivi-
dualidad y ponerlaa servicio delatotalidad, disolviendo toda concrecién en lamultitud.
En Sander los arquetipos se concretan en un individuo de carne y hueso que nos
devuelve lamirada.

Sander se dirige a su presente y |o atrapa, pero habiamos partido del angel de Klée,
cuya mirada buscaba recuperar el pasado, si bien para narrarlo de forma diferente. Si
habldbamos del rechazo a modelos de historia trascendentes, cabe recuperar € intento
benjaminiano de narracion desde lainmanencia de nuestro momento presente.

Aqui es donde entra Peter Weiss con La estética de la resistencia. La obra es un
retrato retrospectivo del maltrecho recorrido de la esperanza que se abrié en la revolu-
cion de Octubre hasta su definitiva derrota. Aqui se explora tentativamente el papel del
artey lamemoria para salvar el pasado y cambiar el presente, pero en el fracaso de este
proyecto es la propia narracion de Weiss la que, siguiendo la senda abierta por
Benjamin, intenta cambiar el pasado. «Desde esta perspectiva la obra de Weiss es una
peculiar mitologia de los vencidos. Resistir al final significa reescribir la historia, es
decir, hay que reescribir el mito» (Molinuevo, 2001: 147).

Lanovela es una autobiografia imaginada en la que confluyen o personal y 1o gene-
racional. Ademas, €l género literario le permite explorar polifénicamente las razones del
fracaso. O los fracasos, que van desde latomadel poder de 1933 hasta latraicion de los
resistentes al final de la guerra, pasando por la derrota espafiola o el pacto de Stalin con
Hitler. En este camino se cruzan las obras de arte. Se trata de ver las posibilidades de
apropiacion de éstas por parte de los trabajadores, los desheredados. Con €ello da cuenta
también de otro tipo de sufrimiento, en el que no cuenta ya tanto la corporalidad como
la sociedad y la cultura.

Para esta reapropiacion parte, siguiendo a Adorno, del origen social del arte, pero
también de la célebre divisa de que «jamas se da un documento de culturasin que lo sea
también de barbarie» (Benjamin, 1989: 182). En sustesis, Benjamin expone que los ven-
cedores Illevan consigo €l botin de la cultura. Por eso la cultura es también responsable
de las ruinas que se amontonan a paso del angel, ya que esta hechay perpetuada sobre
lamuerte. Por eso en lanovela se plantea si es posible la belleza originada a partir de la
crueldad, s esto no convertird todo el arte en repulsivo. Civilizacion se escribe con
sangre, con la sangre de los vencidos: «Este reino del espiritu habia surgido por medio
de la violencia, cada expresion de arte, de filosofia, tenia como base la violencia. Y
cuanto mas grande, mas alto era lo creado, tanto mas alto habia sido el dominio de la
brutalidad» (Weiss, 1999: 62). De ahi lanecesidad de lamemoria. Lo que se plantea aqui
es s verdaderamente los trabajadores, 10s dejados de lado por toda la tradicion cultural
de la literatura y €l arte, pueden ser como dice Benjamin los sujetos de esa memoria
narrativa que haga justicia alos muertos. Por ello las obras han de ser interpretadas una
y otravez hasta que puedan hacer suyo su sentido. «Latesis de Weiss es que en los con-
flictos de las obras de arte del pasado se ve laraiz de los conflictos sociales del presente:
son historia contemporanea» (Molinuevo, 2001: 155).

A partir de aqui, lo que nos interesa es incidir en la reescrituray la reapropiacion de
una de esas obras: La balsa de la medusa. En la reescritura de esta imagen se sintetiza
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todo este recorrido, fusionando la bisqueda de la emancipacion con la figura del
naufragio.

Este cuadro, presentado en 1819 en el Louvre, encaja perfectamente en nuestro tra-
yecto. Es un cuadro de historia contemporanea que representa el naufragio del Medusa,
navio francés que se fue a pique en 1816. La pintura se detiene en el momento en que,
tras trece dias ala deriva de sufrimiento, muerte y desesperacion, vislumbran por fin en
€l horizonte la ayuda de un barco apenas visible que pasara de largo. Asi el cuadro com-
bina las imagenes de abandono con las de la voluntad de vivir.

Laobraentra en escenaen un peculiar momento en el desarrollo delanovela. El per-
songje andnimo pasa sus Ultimos dias en la guerra espafiola. La batalla esta préacti-
camente perdida y los miembros de las Brigadas Internacionales deben abandonar un
pais que, como apatridasy exiliados, habian hecho suyo. Y 1o abandonan con laconcien-
ciade laderrota, de que todo ha sido en vano. Més tarde en Paris se reencuentra con €l
cuadro. Recién salido de Espafia, no tiene todavia adonde ir, a no poder regresar a la
Alemanianazi ni contactar con su familia en una Bohemia amenazada de invasion. Asi
Weiss revive el naufragio de la balsa en su maltrecha travesia politica hacia una utopia
gue, abandonada por todos, se iba a pique irremisiblemente. Se reconoce en el destino
de los ndufragos, pero se resiste y 1o hace reescribiendo en los afios setenta dos nau-
fragios, el de 1816 y el de 1938, fusionados en una sola imagen.

Weiss se identifica con Géricault, puesto que lo que éste pinta es también una cues-
tion social: 1a negligencia de que los botes de salvamento pudieran recoger apenas a la
mitad de los néufragos, que ocuparon los poderosos, abandonando a su suerte a los
demas. Lo que leinteresa del cuadro es que en él se escribe esa historia de los margina-
dos, los olvidados, condensandola en laimagen de un suceso de una elocuencia sin par.

El cuadro como imagen del sufrimiento es ciertamente terrible. Géricault recuperala
corporaidad en toda su crudeza: convive con cadaveres tomados de hospitales para
reflgjar la piel amarillenta, la carrofia, la descomposicion y la degeneracion del cuerpo
como imagen de ladegeneracion del hombre. Estafealdad rompe con el arte de la época.
No busca elevacidn o reposo, sino que presenta unaimagen desconsoladorade la cual se
dijo que estaba hecha para alegrar la vista de los buitres.

La pintura aparece como un gjercicio de memoria, pero también de resistencia: los
supervivientes se alzan en un movimiento comun a ejandose de los muertos que pueblan
laparte inferior del cuadro, pero el que lidera este movimiento y agita el trapo buscando
la salvacién es un negro que probablemente vigjaba en el barco para ser vendido como
esclavo. Es la denuncia a la economia colonia de un pais que, pese alos ideales de la
revolucion de 1789 seguia comerciando con esclavos, comercio que justificaba la ruta
del Medusa a Senegal.

Por otra parte Géricault no permite que el espectador goce de la seguridad de ladis-
tancia: «queria que el espectador se sintiera aferrado con manos crispadas a una de las
tablas que sobresalian, demasiado agotado ya para poder vivir todavia la sal-
vacion» (Weiss, 1999: 435). Por eso le sitdia como uno mas en las tablas a la derivaen
medio del inmenso mar embravecido. El naufragio que contempla es también el suyo.

Weiss relata como Géricault realiza diferentes bocetos mediante los cuales va revi-
viendo personalmente todas y cada unade lasfases del naufragio. Se construy6 unabalsa
aimitacion delaoriginal en su estudio sobre laque viviay pintaba: 1a balsa se convirtio
en su mundo. Al final, la identificacion del persongje con el pintor y con sus ideales
emancipatorios es total, y a partir de aqui llega la identificacion con los personajes del
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cuadro: su «yo» aislado y el «ellos» de los ndufragos se fusionan en su narracion en un
nosotros. Todos buscaban 1o mismo y todos han fracasado. Ahora van a la deriva,
perdidos.

El elemento clave en Weiss es que retoma el programa benjaminiano y vuelve a
narrar las historias del fracaso: las de su generacion, las de los ndufragos delabalsao la
del propio Géricault. Yano se pone laidentidad en el futuro, sino en la exploracion ten-
tativa del pasado pararecuperar lo que pudo haber sido. Laresistencia consiste en narrar
la historia de una manera diferente, revisar los mitos que sostienen a la historiografia
vigente y crear un nuevo imaginario.

Latrampa, en la que a pesar de su ambigiiedad cae el propio Weiss, es que estarees-
critura de la historia de los vencidos se convierta de nuevo en un gjercicio del poder, s
bien de otro poder (Molinuevo, 2001: 90). Aqui es donde esta el problema a que se
enfrenta esta reescritura mediante el arte: cdmo lograr que una reconstruccion estética
gue reflgie e sufrimiento sea verdaderamente emancipadora. Este recorrido ha sido el
trayecto de un fracaso, el Angelus Novus sigue mirando atrésimpotente. <Y sin embargo,
yo nunca me habia percatado con tanta claridad de como se podian crear através del arte
valores que se sobreponian al aislamiento, a la desorientacion, como, conformando
visiones, se buscaba poner remedio alamelancolia» (Weiss, 1999: 441). Frente al esteti-
cismo contemporaneo, se trata de recuperar el papel pedagogico y socia del arte.
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Hacia un nuevo concepto de analisismusical en T. W. Adorno
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RESUMEN: Este trabajo se centra en la problemética de la comprensién de la obra de arte y, concretamente,
en el ambito del andlisis de la obra musical. La comprension de una partitura musical esta directamente
relacionada con el andlisis de la obra y éste, a su vez, conduce directamente a tema de la forma. En la
monografia de Theodor W. Adorno sobre la obra del compositor Alban Berg, encontramos una critica del
andlisistradicional, asi como una concepcion aternativa de andlisis. Este estudio propone examinar esta nueva
concepcion, exponiendo en primer lugar la problemética del andlisis musical en general, pasando a continua
cion atratar los problemas especificos que se derivan de este tipo de andlisis, para, finalmente, centrarse en la
propuesta del autor.

ABSTRACT: The subject of this paper is the study of the new concept of musical analysis that we find in the
book «Alban Berg» from Theodor Wiesengrund Adorno published in 1968. The analysis of a musical work
leads to the problem of the form in music. We point out Adorno’s critic of the traditional music analysis, and
we try to give some of the broad outlines of his new concept of musical analysis.

Uno de los ambitos donde €l problema de la comprension de la obra de arte parece
ocupar un lugar central, es en la actividad de la interpretacion musical. La comprension
de una partituramusical esté directamente relacionada con el andlisis de laobray éste a
su vez conduce directamente a la problemética de la forma. Uno de los textos que
muestra la importancia de la problemaética relacion entre andlisis y laforma musical, es
la monografia de Theodor W. Adorno sobre la obra del compositor Alban Berg
publicadaen 1968. Este texto cuyo objetivo principal es proporcionar al lector unaapro-
ximacion seria a la obra del compositor, y por tanto es, de gran importancia para todo
intérprete, es, por otra parte, de gran interés en la actualidad ya que ademés de aportar
unarevision criticaa andlisis musical tradicional, introduce también algunas cuestiones

1 Aporno, Theodor W. (1968): Alban Berg, Madrid, Alianza Editorial.
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gue merecen ser tenidas en consideracion ya que apuntan hacia una nueva concepcion
del andlisis musical.

Este estudio se propone examinar estas nuevas cuestiones que aparecen en la
monografia de Adorno, exponiendo en primer lugar la problematica del andlisis musical
en general, pasando a continuacion atratar |os problemas especificos que se derivan del
andlisis tradicional, para finalmente centrarse en la propuesta del autor.

El andlisisdelaobramusical: Unadelasideas heredadas de nuestratradicion y que
hoy en dia permanece alin fuertemente instalada en el «sentido cominy», es que la obra
musical no debe ser analizada. Este descrédito del andlisis como instrumento de
comprension de la obra musical es producto de unavision a-critica e irracional del arte.
Una actitud, que se basa en la creencia de que el conocimiento de cualquier substancia
es una amenaza para ella'y que tiene como consecuencia normalmente, que la obra se
abandone a un tipo de sentimiento que en la mayoria de los casos no es mas que una
sorda mezcla de reacciones inadecuadas al objeto. Este irracionalismo contrasta, como
todo intérprete bien sabe, con las exigencias de la préctica musical, ya que solamente
mediante el andlisis previo de la obra, pueden ser conocidos y presentados aspectos
como latextura, la estratificacion, y lainterrelacion de los elementos —entre otros— de
una composicion musical. Lacriticaal irracionalismo es unade las lineas centrales sobre
la cual Adorno empieza su revision del concepto de andlisis musical. Para éste hay que
abandonar la idea de que el arte esta separado de o deméas como s estuviese en un
ambito especial y, por tanto, no abordable desde ninguna racionalidad.

El andlisistradicional dela musica: Una de las caracteristicas del andlisis musical
tradicional, incluso en aquellos como las aportaciones de Heinrich Schenker? que
pretenden ser una aternativa alos mismos, es que toman lo que es genera e invariable
en la obra como la esencia de la misma. Este tipo de andlisis toma como pauta la
reduccion de la obra a determinaciones més 0 menos abstractas. El andlisis tradicional
intenta descubrir la esencia de la obra aplicando un repertorio de formas exteriores ala
misma. Asi el andlisis no procede, por tanto, del contenido a la forma, sino que
ciegamente intenta que la obra se gjuste a alguna de las formas histricamente co-
nocidas,® reduciéndolay anulando de esta manera su valor particular.

El andlisis tradicional se basa en un universo definido por leyes generales, preexis-
tentes a toda obra, en la aceptacidn ciega de que todas las relaciones abstractas impli-
cadas por la idea de forma pueden definirse a priori y engendrar, por consiguiente, un
cierto nimero de «esquemas», de arquetipos preexistentes a toda obra real. Desde esta
perspectiva, componer una obra musical significa inscribirse en un esgquema preciso y,

2 SaLzer, FeLix (1952) Estructural Hearing, New York, Dover. Esta obra ofrece una presentacion
sistemética de |os conceptos fundamental es de este tipo de andlisis. Para Adorno, H. Schenker tiene el mérito
de haber aportado una aternativa a laliteratura de manual y las imagenes poéticas. Se concibe aqui el andlisis
musical a modo de instrumento para el conocimiento de los procesos musicales o, como Schenker 1o [lama
«del contenido musical», pero, para Adorno, la similitud de las distintas lineas primitivas habla en contra de
su fertilidad. Sus andlisis terminan desembocando en la generalidad y no en lo especifico de la obra singular.
La obra es reducida a esquemas a priori 0 explicadas como modificacion de estos esquemas.

3 El andlisis musical tradicional introduce formas histéricamente conocidas como la sonata, la fuga, la
sinfonia, el preludio, etc.
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en consecuencia analizar la obra significa averiguar y poner alaluz dicho esquema. Es
un tipo de andlisis que podria parecer adecuado cuando componer significa escribir
desde y a partir de esquemas a priori, pero deviene totalmente inadecuado y distorsio-
nador cuando se enfrenta a obras que ya no parten de esta manera de proceder, es decir,
gue no parten de exterioridades sino que en unos casos las destruyen y en otros inventan
de nuevas.

La evolucién de la misica ha ido vaciando los esquemas a priori o repertorio de
formas ideales de toda realidad hasta tal punto que su poder ordenador llega a entrar en
contradiccion con el material que pretenden ordenar. En consecuencia, €l andlisis tradi-
cional no puede ser aplicado a las creaciones musicales de algunos compositores méas
relevantes del siglo XX, ya que a moverse éstos en otras categorias musicales (que
evitan toda consolidacidn, tales como por ejemplo, los «campos de disolucion», €l
«trénsito continuado», o la «disgregacion permanente», etc) hacen que el andlisis tradi-
cional resulte inadecuado. La técnica de la disgregacion permanente —por poner un
egiemplo— y a contrario que la técnica tradicional de afirmacion, repeticion y consoli-
dacién de elementos, hace que la musica se disgreguen, en tanto que devenir perma-
nente, en elementos infimos que no pueden ser captados como elementos debido a su ca
récter infinitesimal.

La nueva concepcion de andlisis musical: La inadecuacion del andlisis musical
tradicional a las nuevas obras musicales del siglo XX, plantea por un lado la necesidad
de unarevision y por otro la urgencia de proporcionar a intérprete una nueva forma de
aproximacion alaobra. La propuesta de Adorno, a sabiendas de ser el intento de disefiar
un nuevo concepto de andlisismusical y estar lejos en su monografia de haber satisfecho
las exigencias de ese nuevo concepto, ni haber diluido para nada las diferencias entre el
antiguo y el nuevo concepto de andlisis, aporta, sin embargo algunos elementos a tener
en cuenta:

1. Recuperar la confianza en el andlisis.

2. Laorganizacion o articulacion como la esencia de la composicion.

3. El andlisis como la «historia de un tema.

4. El andlisis como la reconstruccién del transcurso musical.

5. El contenido como forma de la obra musical.

El nuevo concepto de andlisis, apunta alos momentos concretos que componen una
musica. La articulacion u organizacion es considerada el contenido mismo de la obra.
Adorno propone abandonar la pautatradicional de reducir la obra a determinaciones més
0 menos abstractas y gjenas ala obra. Se trataria mas bien, de intentar captar el proceso
de composicion comenzando por €l resultado y llegar a la objetividad de las compo-
siciones sumergiéndose en su totalidad y su microestructura. Una forma de analizar que
Adorno expresa con la siguiente metafora: «Lo que importa es la carne y no €
esquel eto». Lanuevaconcepcion de andlisis propone, por tanto, prescindir de ciertos ele-
mentos estructurales més o menos invariables, cuyo significado ademas deberian ser ex-
plicados en su interrelacion viva con lafibra de la obra. Asi el transcurso mismo de la

4 Lasuperacion deladistincion entre formay contenido deviene el niicleo central de esta nueva propuesta
de andlisis musical.
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articulacion y los ajustes devienen laverdadera forma de laobra.* Todo andamiagje de es-
guemas a priori debe asi ser abandonado y ceder ante una concepcion de la forma
renovable en cada instante. Cada obra genera en ese sentido su propiaformay ésta esta
ligada irreversiblemente a su contenido:

«En € cuarteto, al menos en e segundo movimiento, ya no existen “temas’ en el
antiguo sentido estatico. La transicion permanente desdibuja toda figura consolidada, la
abrealo perecederoy alo subsiguiente, la sostiene en el incansable flujo delas variantes,
la somete a la primacia del todo. Los modelos teméticos se encogen: se reducen a las
unidades motivicas minimas. S los temas de la Sonata para piano se habian disgregado
en tales motivos por medio de un “ trabajo” , ahora hasta la diferencia escolar entre ocu-
rrencia y trabajo cae bajo la critica del maestro: ambas convergen. La ocurrencia se
convierte en funcion de la totalidad y ésta en la sintesis de la division en motivos. Por ello
el deber del oyente no esretener lostemasy seguir sus destinos, sino reconstruir un trans-
curso musical en el que cada compds, si, cada nota, se encuentra igual de préxima al
punto central. Tal dificultad es, en concreto, una dificultad del propio material».®

Esta nueva concepcion de andlisis musical parece reconocer, asumir y confrontarse
con algunas de las caracteristicas que la estética® actual ha puesto en la base de muchas
de las obras de arte relevantes del Siglo XX. El proceso de «des-objetualizacion» de la
obra de arte; la sustitucion del objeto por una «estructura dindmica»; el caracter
«inacabado» y «abierto» de laestructura; la «indeterminaciény el azar» como mecanis-
mos de conformacion de la misma, estan ya presentes en esta nueva concepcion de
andlisis de la obramusical. Adorno apunta de esta manera que ya no estamos delante de
objetos producidos a partir de formas determinadas, sino de estructuras que responden a
su propio contenido y como tales deben ser analizadas desde ellas mismas:

«La expresion de Berg, del ser organico que se conserva derrochandose, de la vida
como via encarnacion dela muerte, esidentificable en la propia complexion de la compo-
sicion. Su masica es pacifica, concreta y mortal, como las enredaderas; ahi reside su
auténtica moder nidad, que s6lo ha encontrado parangoén en la estructura de algunasricas
creaciones desobjetualizadas de la pintura y la escultura mas modernax.”

Consecuencias: Esta nueva concepcion del analisis musical puede ser considerada
criticaen un doble sentido. Por un lado, y aun nivel que denominaremos «nivel interno,
es decir dentro del campo de la préctica e interpretacion musical, es critica porque cues-
tiona los métodos de andlisis en consonancia con un tipo de racionalidad identificante.®

Aporno, T. W. Opus. cit. pag. 62

JmeNEz, Jost (2003): Teoria del arte, Tecnos, Madrid, pag. 113.

Aporno, T. W. Opus cit. pag. 49.

Cabe mencionar aqui algunos de los referentes de este tipo de andlisis musical: Riemann, Huco (1917):
Handbuch der Harmonielehre, Leipzig. Este manual es unade las obras en las que este autor explicay amplia
su teoria de la «armonia funcional». Las armonias base son cifradas con las letras T, S, D. Los acordes
disonantes son analizados y entendidos aqui como modificaciones de estas tres funciones arménicas. Esta
teoria se ha sistematizado y divulgado através de otros autores como por gjemplo: GRABNER, HERMANN (1944):
Handbuch der Harmonielehre, Berlin y MaLEr, WiLHELM (1931): Beitrag zur Harmonielehre, Leipzig,
reelaborado por GUNTER BiaLAs y JoHANES DrIEsseLER (1950): Beitrag zur durmolltonalen Harmonielehre,
Mdinchen ; De LA MortTe, DieTHER (1976): Harmonielehre, Kassel. El segundo capitulo de esta obra consiste
en una presentacion sistemética de los conceptos fundamentales de la armonia funcional y la obra intenta en
general explicar, desde esa perspectiva, la evolucion de la musica desde la disolucion de la tonalidad hasta la
[lamada «msica atonal».
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Asi quedarian cuestionados los andlisis funcionales y gramaticales, incluso como los de
H. Schenker, que como ya hemos apuntado, parecen haber explotado y haber llegado a
Iimite del andlisis musical.

Por otro, y a un nivel que denominaremos externo, es decir fuera ya del ambito
musical y dentro de lo social, el andlisis inmanente es también critico. Al liberarse del
concepto tradicional de formay poner de manifiesto asi el «contenido» o la «logicidad»
delaobra, aparecen las categorias por las cuales el compositor ha conformado lamateria
sonora, permitiendo, en una segunda reflexion, trasladarlas a otro plano y compararlas
con las categorias pre-fabricacadas por las cuales el sujeto social somete lamultiplicidad
y la heterogeneidad de la materia en su lucha por su auto-conservacion y dominio de la
naturaleza. Mediante esta segunda reflexidn, la obramusical entraen relacién con la so-
ciedad llegando asi el andlisis critico a su complitud. En consecuencia, una primera
reflexion se ocupa de proporcionar un andlisis inmanente de la obra musical y una se-
gunda se ocupa de contrastarlo y situarlo en relacion ala sociedad.

La monografia de Adorno es ya un ensayo de esta nueva concepcion de andlisis
musical. El andlisis inmanente de la obra de Alban Berg revela una serie de categorias
conformadoras de la materia sonoray un proceder 16gico, que en una segunda reflexion,
se conecta a un tipo de racionalidad humanista no auto- glorificadora. Dice Adorno a
proposito de la musica de Alban Berg:

«Aquello que desaparece. Aquello que contradice la propia existencia, no es en Berg
materia de expresion, no es objeto alegorico de la misica, sino la propia ley bajo la cual
sedespliega (..) S nos abismamos en la musica de Berg a veces parece como si su Voz nos
hablara con un sonido entremezclado de ternura, nihilismo y confianza en lo perecedero:
asi es, en realidad todo es nada. Especialmente cuando se contempla con ojo analitico
esta mUsica se disgrega como si no tuviera ningtin elemento sdlido».°

Primera y segunda reflexion aparecen aqui entremezcladas. Adorno habla del trén-
sito, de lo perecedero, de la desaparicion del material sonoro, del nihilismo y de la ter-
nura de quien ha compuesto esas obras. El andlisis trasciende asi la obra, conecta con la
racionalidad del compositor y la de la sociedad en la cual aparece, logrando mostrar sus
contenidos, pero sin reducirla a un ssimple objeto, ni eliminar su carécter enigmético.
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ESTETICA Y AUTONOMIA:
DE ADORNO A BLANCHOT

Begonya Séez Tajafuerce

RESUMEN: Determinar la significacion de la autonomia para la estética es el proposito de Adorno en la
Teoria estética 'y también el de Blanchot en El espacio literario. Sin embargo, mientras Adorno centra el plan-
teamiento en la obra de arte, Blanchot pone el acento en la experiencia de la obra de arte, tanto en lo que hace
a la recepcion cuanto, en igual medida, a la creacion. El objetivo del articulo es reflexionar acerca de los
presupuestos tedricos que justifican dicha diferencia asi como de las consecuencias que ésta implica para la
comprension del fendmeno artistico, en particular en el @mbito literario. Para ello, de un lado se discutird en
qué sentido cabe concebir la obra de arte en términos de comunicacién y, de otro, se ensayara la delimitacion
de un espacio propio de |la experiencia estética.

ABSTRACT: To determine the signification of autonomy within the realm of aesthetics seemsto be Adorno’s
purpose in his Theory of Aesthetics as well as Blanchot’s in The Literary Space. However, whereas Adorno
centres the discussion on the work of art, Blanchot stresses the experience of artworks and from a double
perspective, that is, reception and creation. The aim of this article is to reflect upon the theoretical
presuppositions that explain and even justify such difference and also upon the consegquences therein implied
for art phenomena, especialy in literature. In order to bring forward the main arguments for the discussion, |
shall consider in the first place in what sense works of art might be conceived of in terms of communication
and, in the second place, to what extent is it possible to draw a space for aesthetic experience.

La categoria ética de la autonomia se inserta en la discusion acerca del arte por
mediacion de Kant al referirse a sujeto de la experiencia estética. Y a entonces se pone
de manifiesto no sdlo la relacion entre sendos ambitos filosoficos, la éticay la estética,
sino también que ésa es una relacion necesariamente tensa. El asunto aqui planteado no
es otro que dicha tensién o bien hacia donde lleva la ética, en virtud de la categoria de
la autonomia, entendida, claro esta, como autonomiadel arte, ala estética. Paratratarlo,
me serviré de dos obras del panorama filosofico contemporaneo, alas cualesinformala
pregunta acerca del lugar correspondiente ala autonomia en el &mbito de la estética. Se
trata de la Teoria estética de Adorno y El espacio literario de Blanchot. Salvando las
distancias, anbos comparten el propésito de discernir, siempre con respecto a fenébmeno
artistico, «la esfera estética de la empirica» (Adorno, 1986: 22) o lo estético de lo no
estético, es decir, aquello que es propio del arte de aquello que no lo es por ser propio
del mundo. Sin embargo, mientras que Adorno centrael planteamiento en laobrade arte,
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Blanchot pone el acento en la experiencia de la obra de arte, tanto en lo que hace ala
recepcion cuanto, en igual medida, a la creacion.

El objetivo de éste articulo es, en primer lugar, reflexionar acerca de los presupuestos
tedricos que justifican la diferencia de planteamiento que acabo de explicitar. Para ello
sera preciso examinar en qué sentido cabe atribuir a la obra de arte y, por afiadidura, a
la experiencia estética, un potencial comunicativo. En segundo lugar, se trata aqui de
considerar qué implica aquella diferencia de enfoque, dada a enfatizar o la obra de arte
0 la experiencia estética, parala comprension del fendmeno artistico, que, por ser auté-
nomo inaugura un espacio propio desde donde es preciso delimitar, siempre de nuevo,
el mundo que, a pesar suyo, lo acoge. Precisamente en este limite conviven laéticay la
estética no sin sufrimiento.

La propuesta de Adorno a la hora de abordar la pregunta acerca de la autonomia del
arte desde la perspectiva de la obra se enfrenta ya en sus principios de un lado a Kant y
alaestéticaidedistay, del otro, a Gadamer y ala hermenéutica.

Laobjecién contrael primero se basa en que, en la Critica del juicio, la pregunta por
la autonomia recae sobre €l sujeto, quien emite €l juicio estético. Sélo el yo es soberano
porque Kant, explica Adorno, «percibe heteronomia en todo |o que no sea absolutamente
propio del sujeto» (Adorno, 1986: 23) y sefiala que, por ende «solo existe propiamente
la obra de arte en relacion con quien la contempla o con quien la produce» (Adorno,
1986: 22).

Por lo que a Gadamer y alahermenéutica respecta, €l reparo de Adorno no concierne
la pareja conceptual sujeto/objeto estéticos, pues en €l planteamiento hermenéutico Ga-
damer dirige la atencién hacia la obra de arte, sino a hecho de que no se atienda al
problema de la autonomia. La indiferencia para con la autonomia del arte justifica la
mirada desde la que se articula el analisis hermenéutico, que es no solo sesgada, pues se
fijaen el contenido de la obra desdefiando laforma, sino sobre todo instrumental, ya que
con ella se somete a la obra a una légica que le es gjena, a saber, lalégica del mundo.

He aqui la suposicién, de orden ontol égico, quejustificael propdsito de Adorno —asi
como €l de Blanchot— de hallar €l lugar de la autonomia en €l arte, de dotar, en fin, a
arte de autonomia, a saber: que arte y mundo se determinan mutuamente. Pero éste es
también el supuesto de la hermenéutica. Sin embargo, parala hermenéutica, que el artey
el mundo se determinan mutuamente significa que comparten un Unico lenguajey que, en
consecuencia, se rigen por una misma légica, afin a la racionalidad de los fines, propia
del discursoy quehacer del positivismo cientifico. Lahistoriadel arte rebosa de gjemplos
de esa relacion siempre utilitaria, reflgjada en la férmula cui bono (cfr. Adorno, 1986:
161), que Adorno denuncia en favor de la autonomia de la obra de arte. Ahora bien, no
se trata para éste —como tampoco para Blanchot— de menoscabar la relacion entre el
artey el mundo hasta el punto de desproveer a arte de toda | égica, convirtiéndolo en una
suerte de fuero deloirracional,! ni tampoco de fundar en €l arte un nuevo mundo, por més

1 Adornoreivindicalaracionalidad en'y del arte con unaclaridad meridiana: «Laracionalidad de las obras
de arte es la condicion de su carécter enigmético mucho més que su irracionalidad» (Adorno, 1986: 161).
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gue toda obra de arte «niegue el mundo de las cosas» (Adorno, 1986: 161). Y no setrata
de eso porque, entre otras razones, para Adorno la obra de arte es a la vez espiritu y
mimesis, es decir, creacion y recreacion de la realidad, también historica, y porque el
primero precisa de la segunda para eclosionar.? Se trata, sin embargo, de observar lalé-
gicapropiadel arte y nada es mas ajeno a programa hermenéuti co.

La oposicion de Adorno a este programa se revela contundente en las primeras lineas
del capitulo que dedica en su Teoria estética al caracter enigmético de las obras de arte;
«Laestéticano hade entender las obras de arte como objetos hermenéuticos; tendria que
entender mas bien, en el estado actual, su imposibilidad de ser entendidas» (Adorno,
1986: 159). Las obras no se prestan a entendimiento porque no radica en ellas un sentido
susceptible de ser percibido —y es necesario afiadir: sin mas. Las obras, precisa Adorno,
encierran un sentido que guardan cua secreto bagjo llave. Como enigmas, «diceny ala
vez ocultan» (Adorno, 1986: 162), cifran. El sentido no se manifiesta de manera inme-
diata, es decir, no se manifiesta en la experiencia estética, pero de ahi no se sigue que las
obras carezcan de sentido — no son, recordemos, ildgicas. Lo que ocurre es que éstas
«desmienten lo que sin embargo pretenden ser» (Adorno, 1986: 170), es decir, desmien-
ten el sentido que encierran y por eso éste se quiebray no se manifiesta sin mas como
afirma la hermenéutica. Antes al contrario, € sentido es cuestionado en la experiencia
estética que es, entonces, experiencia inmediata del sin sentido o, cuando menos, de la
suspension del sentido establecido o convencional. De ahi que laexperiencia estética sea
en Adorno basicamente negativa, pues lgjos de resultar placentera, procura perplejidad,
contrariedad y, en fin, sufrimiento. Y sdlo como sufrimiento es auténoma: «La expe-
riencia artistica sélo es auténoma cuando rechaza el paladeo y el goce» (Adorno, 1986:
24). Sin embargo, es cierto que para Adorno cabe la posibilidad de rehacer e sentido de
la obra de arte, de hallar su «contenido de verdad» (Adorno, 1986: 171). Pero eso re-
quiere «reflexion filosofica», la cual justifica por ende la estética (idem). S6lo en virtud
de la mediacion cabe reconstruir €l sentido y sélo entonces, dicho sea de paso, es la
experiencia de la obra fuente de placer. La tarea de la estética consiste, asi, pues, en
«reconstruir [internamente] los rasgos de una obra de arte de acuerdo con su propia
estructura» (Adorno, 1986: 162).

L uego frente a Gadamer, Adorno postula de un lado la autonomia de la obra de arte,
es decir, que €l arte tiene una légica propia que no sdlo no se pliega a la l6gica del
mundo, sino que la pone en entredicho y, del otro, que dicha autonomiareside en lafor-
ma de la obra'y no en su contenido, porque la verdad de la obra de arte, insiste, radica
en laforma, en su «estructurax.

Queda claro en qué sentido la obra de arte no es en la vision de Adorno objeto de
comprension pero esta todavia por ver si de ello se sigue que no sea tampoco objeto de
comunicacion. Valga aclarar que por comunicacion se entiende agui €l proceso que da
lugar alatransmision o intercambio de informacion, de ideas, de impresiones, de senti-
mientos, etc.. Se presupone de igual modo que dicho proceso tiene unaincidencia en el

2 A este respecto escribe Adorno «La mimesis en arte es lo anterior, lo contrario al espirituy, alavez, el
lugar en que éste se inflama. El espiritu es el principio de construccion de las obras de arte, pero sdlo satisface
asu propiafinalidad cuando brota de lo que hay que construir, de los impulsos miméticos y se funde con ellos
en lugar de serles dictado de forma soberana» (Adorno, 1986: 160).
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mundo, que lo afectay o modifica, pues se trata de una accion més en €l vasto curso de
acciones que lo conforman. Visto asi, la obra de arte, aun siendo enigmética, suscitala
comunicacion. Y ello no solo por lo quedice, pues, aunque sea oblicuamente, €l arte dice
al mundo a pesar de ambos por mas que su propdsito no sea decir nada o, mejor, por més
gue se esfuerce en desdecir. La obra de arte suscita la comunicacién también y sobre
todo por lo que hace, pues €l arte promete, por més que su promesa, como €l sentido, se
quiebre;® por més que el arte se desdigay por fuerza acabe eludiendo el compromiso al
que aludié,* el arte comunica. Las obras de arte, precisamente porque desmienten y
mienten, obligan la reconstruccién del sentido en y del mundo. Son, pues, praxis en el
sentido tradicional del término, a saber, acciones que transforman la sociedad aunque en
ello no tengan su fin: «El arte no es sélo pionero de una praxis mejor que la dominante
hasta hoy, sino igualmente la critica de la praxis como dominio de la brutal autocon-
servacion en medio delo establecido y a causa de ello» (Adorno, 1986: 24). Ahorabien,
las obras de arte no son para Adorno «formas de comportamiento» sin mas, es decir, no
son equiparables a cualquier otraforma de comportamiento, ya que, si bien constituyen
una praxis, sélo es «como interrupcién de la praxis inmediata, y por ello como algo
préctico en si mismo [es decir, no con una finalidad ajena a ellas mismas], a estar re-
sistiendo a la participacion activa» (Adorno, 1986: 24).

Es, pues, ahi donde la estética roza la ética, que es, por lo demés, donde la teoria
estética roza la teoria critica, donde se pone de manifiesto la tension —léase también
irresolucion u oscilacion, o incluso aporia, que subyace a la concepcion del arte en
Adorno y, por extension, ala de la autonomia. El arte es autbnomo como accién que es
pasion, como epoché abismal, y |o es sdlo asi porque sblo asi permanece en el lugar que
en exclusivale corresponde, irreductible, ali, alalégicadel mundo. Abocado a abismo
encontramos a Blanchot.

De la completa incisién en la negatividad adorniana, emerge para nosotros la
propuesta de Blanchot. Este acomete |a pregunta acerca de la autonomia del arte con res-
pecto alaexperiencia estéticatras dar por supuesto, de un lado, quelaobra, siemprelite-
rariay siempre contemporanea en su planteamiento, no dice nada puesto que solo «es.
Lo Unico que dice es eso: que es. Y nadamas. Fuerade eso no es nada. Quien quiere ha-
cerle expresar algo més, no encuentra nada; encuentra que no expresa hada.» (Blanchot,
1992: 16). La obra es testimonio de si misma 'y, por tanto, del ser del arte. Pero 1o es
manteniéndose gjena a lenguaje «real» y, por tanto, a sentido en general: «La palabra
poética no se opone entonces sélo al lenguaje ordinario, sino también a lengugje del
pensamiento.® En esta palabra ya no somos remitidos a mundo, ni a mundo como
abrigo, ni @ mundo como fines. En ella el mundo retrocede y los fines desaparecen; el

3 «El arte es promesa de felicidad pero promesa quebrada» (Adorno, 1986: 180).

4 «El enigma es precisamente € hecho de que dicha promesa de felicidad pueda ser un engafio» (Adorno,
1986: 171).

5 CHristorH MENKE hace notar en La soberania del arte, Derrida reprocha a Adorno que éste no lleve la
|6gica de la negatividad hasta sus Gltimas consecuencias en la teoria estética y la limite a «dominio de la
estética», no aplicandola a «discursos no estéticos» (Menke, 1997:189, 193).
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mundo se calla» (Blanchot 1992: 35). Es decir, que la obra de arte se sustrae radical-
mente a la comprension, que no es en absoluto cosa suya, pues la relacion entre arte y
mundo es aqui sblo negativa, nunca dialéctica.® De ahi la que la obra esté esencialmente
sola en & mundo (cfr. Blanchot, 1992: 15 et passim), aislada en €.

De otro lado, sin embargo, Blanchot postula que ala obra, aun siendo «solitaria», no
«lefalt[a] lector» pues no «permane[ce] incomunicable» (Blanchot, 1992: 16). Aun es-
tando aislada, 0 quizas debido aello, la obra de arte no rehuye el trato con el mundo. Es
decir, que la obra de arte es objeto de experienciay, asi, en esa experiencia, objeto de
comunicacion. Ahorabien, «[e]staeslaexperienciadel arte. El arte como imagen, como
palabray como ritmo indica la proximidad amenazante de un afueravago y vacio, exis-
tencia neutra, nula, sin limite, sordida ausencia, asfixiante condensacion donde, sin
cesar, el ser se perpetlia en forma de nada» (Blanchot, 1992: 232). Pareciera como si en
laexperiencia estética se anunciarael fin del mundo y, en consecuencia, el findelarela
cion entre el artey el mundo. Pero hemos visto cémo Blanchot tampoco renuncia a esta
relacion porque entiende que la obra comunica. No obstante, arte y mundo conviven en
tensién, pues € primero pone radicalmente en entredicho a segundo.

¢Cuales son los elementos determinantes de la experiencia estética concebida como
experiencia de comunicacion? Son los sujetos involucrados en la obra, es decir, su
creador y su receptor. Ellos son sujetos del arte por estar sujetos a la obra de arte. En
concreto, en lo que atafie alatareadel creador o escritor, Blanchot explica que éste, tras
verse obligado por laobraadejar de ser «Y o» paraser «El»y, asi, «convertido en nadie»
(Blanchot, 1992: 22), adopta un hablaimpersonal, lavoz de «lo neutro»,” es decir, delo
gue no es uno ni otro (ne-uter), de quien es nadie pudiendo ser cualquiera. De este modo,
renunciando por completo a su identidad y, asi también, a su lenguaje, € escritor acaba
perteneciendo al lenguaje propio de la obra, «a un lenguaje que nadie habla, que no se
dirige a nadie, que no tiene centro, que no revela nada» (Blanchot, 1992: 20).8 ¢Quiere
decir esto que, a pesar de lo afirmado con anterioridad, la obra es gjena a la comuni-
cacion? Si la obra no dice nada a nadie, ¢cOmo es posible comprenderla en un contexto
pragmatico? Lo que implica la cita anterior concierne alaintencidn que el escritor pu-
dieraimprimir en la obrade arte y no alo que de facto sucede en la experiencia estética.
La obraesta sita en un contexto pragmético, comunica, pero no esta en las manos del es-
critor definir ese contexto. Es por eso que: «[€]scribir ... esretirar €l lenguaje del curso
del mundo, despojarlo de lo que hace de é un poder por € cual, si hablo, es e mundo
gue se habla» (ibidem). Esto significa la relacion del arte con € mundo, la misma que
suscita la pregunta acerca de la autonomia del arte, se tensa ya en su génesis, es decir,
en el proceso creativo. Si laobra es autdbnoma no es en calidad de producto, es decir, co-
mo resultado final de dicho proceso e indiferente aél. Desde el punto de vistade la crea-
cion literaria, la obra es autébnoma porque €l escritor no es ni origen ni causa de la obra
de arte, es decir, no es su principio —pues no hay principio en el arte, sino que es sélo

6 Sediriaque el arte tiene para Blanchot un carécter fundacional que Adorno, mediante €l concepto de
mimesis o recreacion de larealidad, evitaba atribuirle. Recordemos que, para éste, no se trata de fundar en el
arte un nuevo mundo o un mundo aparte del mundo.

7 Acercade lavoz narrativa con relacion ala «tercera persona» asi como a «lo neutro», véase el capitulo
X1V en El dialogo inconcluso.

8 Deahi que €l escritor se vea expuesto ala soledad esencial en que reside la obra.
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su ocasion. La obra aprovechala oportunidad que el escritor le brindade instalarse en la
corriente del singular lenguaje poético hasta dar con €l lector.

Para asegurar la autonomia del arte en la experiencia estética, Blanchot hace
extensiva su concepcion de la creacion, incondicional, a la recepcién. En este sentido,
escribe: «leer, ver y oir la obra de arte exige méas ignorancia que saber, exige ... un don
gue no esta dado por anticipado, que cada vez hay que recibir, adquirir y perder en €l
olvido de si mismo» (Blanchot, 1992: 180). Asi como el escritor renuncia a su identidad
y con ellaasu lenguaje, el lector renuncia a sus conocimientos. Asume la obra tal cual
€s, Sin prejuicios y sin exigencias, es decir, como «afirmacion de que es, y nada mas»
(Blanchot, 1992: 182). Solo entonces puede la lectura procurar vida propia a la obra;
solo entonces consiente su autonomia. Desde el punto de vista de la recepcion, la obra
literaria es autébnoma porque el lector, a igual que lo fuera el escritor, solo es ocasion de
la obra. Que la obra encuentre un lector y que, por tanto, comunique, no conlleva, como
yase hadicho, que manifieste sentido ni verdad alguna pues la obra no es en ninglin caso
objeto hermenéutico para Blanchot. Pero si conlleva, en cambio, una «apertura». Si el
escritor era ocasion de la insercion de la obra en la corriente del lenguaje poético, €
lector, o lalectura, 10 es de esa apertura hacia «un mundo donde todo tiene més o menos
sentido ... a un espacio en €l cual, propiamente hablando, nada tiene todavia sentido, y
haciael que, sin embargo, todo aquello que tiene sentido remonta como hacia su origen»
(Blanchot, 1992: 183). En la experiencia de la literatura, escritor y lector cohabitan ese
espacio gjeno a mundo que funda, gracias a ellos, la obra en si misma.

Asi, pues, adiferenciade lo planteado por Adorno, la autonomiadel arte pende dela
experiencia de la obra: se promueve en la creacion y se perpetlia en la recepcion.

Cabe retomar ahora, siempre a tenor de lo expuesto respecto de Adorno y Blanchot,
dos cuestiones que desde € inicio han estado en €l trasfondo de los paragrafos prece-
dentes. En primer lugar, la comprension del fendmeno artistico que, siendo auténomo,
inaugura un espacio propio que obliga la re-configuracion de la relacion entre el arte'y
€l mundo. En segundo lugar, la comprensién de latensién que, por ser auténomo €l arte,
se generaentre la estéticay la ética.

¢Qué significa que €l arte inaugura un espacio propio? Y ¢de qué espacio se trata?
Con Adorno se nos hace dificil satisfacer estas preguntas. Por €l contrario, € texto de
Blanchot se muestra a este fin mas fértil, pues en é se inquiere acerca de adénde «nos
conduce €l arte». A ello se responde que e arte nos conduce a un «espacio antes del
mundo, antes del comienzo» (Blanchot, 1992: 233), luego «radicalmente exterior»
(Blanchot, 1996: 593). De ahi que €l espacio adonde nos conduce € arte, su espacio
propio, reciba asimismo el nombre del «afuera» que, sin embargo, por medio de la obra
se adentra en € mundo para suscitar en é una suerte de vacio esencial que ha de ser un
vacio de significacién.® El arte nos obliga atomar distancia con respecto del mundo, nos
despoja de €, nos sume en una enajenacion total, nos expropia de todo lo habido y por

9 Laobrade arte impone ese vacio de significacion afin de propiciar una experiencia limite, es decir, de
loslimites del lenguaje, que esla experienciaestética. Sin embargo, €l vacio no mediaentre el artey el mundo,
Sino que es, insisto, propio del arte.
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haber. El arte pone el mundo en entredicho porgque en la experiencia del arte el mundo
deja de tener crédito, es decir, deja de ser verdadero su sentido. En redidad, ésta es la
descripcion delo que acontece a escritor y a lector delaobrade arte literariade acuerdo
alo explicado con anterioridad. Ellos dejan de ser ellos para ser nadie, 1o que es cual-
quieraen laexperienciadel arte. Por eso es ése también el espacio de «lo neutro», puesto
gue es el espacio propio de latercera persona, descrita yaen lo anterior como sujeto del
habla impersonal (Blanchot, 1996: 587). Se trata de un espacio creado por y dirigido a
nadie en particular sino por y a aguien indeterminado.’® De ahi que €l espacio propio
del arte sea un lugar que no se halla en ninguna parte, de no ser en la experiencia del
arte; un atopos que la obra acoge y en cuyo seno se afianza en su ser auténomo.

Luego €l espacio propio que €l arte inaugura es un espacio de indefinicién. Esto
significa que el mundo no permite ya ser definido tras la experiencia del arte. No es s6lo
gue su sentido deje de ser verdadero, sino que éste no permite ya ser fijado. No se trata
de que la obra de arte concebida como praxis suspenda puntualmente la praxis ordinaria,
como en Adorno; se trata con Blanchot de una suspension indefinida. De ahi que la expe-
riencia del arte sea una «experiencia original» (Blanchot, 1992: 223 et passim) ala que
escritor y lector se entregan, como se vio, sin condiciones. En ella se arriesga el propio
ser por mor de la indeterminacion absoluta. Nada sobrevive a la experiencia del arte
autonomo, que es la experiencia del desastre. Lo que se vive, pues, en la experiencia
estética, es la epoché que ocasiona la obra de arte segiin Adorno llevada a sus Ultimas
consecuencias y en virtud de la cual nada queda en pie porque todo se tambalea.
Precisamente esta reflexidn dalugar arecuperar la cuestion acerca de latension que, por
ser auténomo el arte, se generaentre laestéticay la ética, aunque solo sea para plantearla
y sin &nimo de resolverla

Parece probado que la autonomia pone en movimiento el arte y este movimiento
repercute € mundo. Por ser autdnomo y por serlo su experiencia, el arte se enfrenta a
mundo y asume un riesgo que resulta ser doble: perderse a si mismo en € mundo, o
perder e mundo afianzéndose a si mismo. Agarrado a su autonomia, €l arte oscila
Consecuencia de ello es, precisamente, el tambaleo del mundo. Propongo aprovechar
esta imagen a fin de comprender poco méas que los términos de la relacion que el con-
cepto de autonomiapropiciaentre la estéticay la ética. Pues asi como la autonomia pone
en movimiento a artey, asi, a mundo, aquella empuja obviamente ala estética haciala
€tica, que se resiente del embate. En su caso, por atesorar la autonomia, la estética corre
el riesgo, también doble, de diluirse en la ética o de algjarse de ésta. La estética oscilay
en ese movimiento se pone de manifiesto la indefectible necesidad de conferir en ese
ambito un sentido propio a la autonomia. Sin la definicidn en clave estética de la auto-
nomia no serd posible, ni tal vez legitimo, abordar la significacion ni de la obra de arte
ni de la experiencia estética contemporaneas. No lo es cuando menos para Adorno ni
tampoco para Blanchot.

10 Es preciso aclarar que Blanchot concibe este espacio como uno que la obra abre en si en virtud de la
experiencia estética. Y, en ésta, es una distancia que no se da con relacion a la obra, como era el caso en
Adorno gracias alareflexion filosofica, sino en la obra, pues la constituye.
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Taraa, Marta: Theodor W. Adorno. Una filosofia de la memoria. Herder, Barcelona

2003, 302 pags.

«La tesis de este libro es que la
filosofia moral adorniana, y a partir de
ella el conjunto de su obra, se configura
alrededor de tres categorias: negatividad,
mimesisy memoria. Y siendo latercerala
mas importante, trataremos de mostrar
gue su filosofia puede leerse como una
filosofia de la memoria» (pag. 16). Marta
Tafalla ofrece desde la presentacion, y de
forma nitida y directa, el leit-motiv y €l
instrumental tedrico con el que va a
encarar la tarea, gratificante pero nunca
dulce tarea, de presentar (escribir, decir)
una perspectiva (lectura, interpretacion, lo
Unico adornianamente posible) de la
ingente, fragmentaria y discontinua obra
de Adorno.

El objetivo es la filosofia mora de
Adorno, una disciplina de la que Adorno
no llegd a escribir ningun libro como tal,
y que con €l paso de los afios la ausencia
de comentarios en los sucesivos estudios,
hoy clésicos, convirti6 en ago inexis-
tente. Pero dificilmente aceptable, dada la
continua presencia (aunque elusiva) de
cuestiones morales en cualquier escrito
suyo. La progresiva publicacion del
Nachlass adorniano y agunos trabajos
(pocos) de principios de los noventa han
facilitado la tarea, aunque no la han
realizado, y esta es la importancia del
trabajo de Marta Tafalla, de desplegar la
filosofia moral de Adorno. Esta propone
un nuevo imperativo categérico, a modo
kantiano pero distanciado criticamente de
él, sustentado sobre las tres categorias
mencionadas a principio: «el de orientar
su [de los seres humanos] pensamiento y
su accién de modo que Auschwitz no se
repita, que no vuelvaaocurrir nada seme-
jante», tal como reza en las paginas
finales de Dialéctica negativa. Esto es, un
imperativo fundamental e incondicional
(como el de Kant), pero negativo, dictado

por la experiencia, conteniendo un mo-
mento de mimesis y situado dentro de la
historia (no es, pues, una horma abstracta
y meramente formal).

Las tres categorias que permiten
formular €l nuevo imperativo categdrico
Yy, por tanto, reconstruir la ética adorniana
hasta ahora inexistente (o, mejor, desco-
nocida), tienen pero otra capacidad que
constituye, para mi, uno de los muchos
méritos de la investigaciéon de Marta
Tafalla: «Desde su ética, esas categorias
permiten a su vez explicar su filosofia. Es
asi como aquella disciplina de la que se
dudb que existiera dentro de la obra de
Adorno, puede alzarse como la clave
desde la cua explicarla» (pag. 65). Esto
€s, se constituyen como tres nodos a partir
de los cudes configurar €l pensamiento
adorniano del Unico modo posible: en
constelaciones méviles de conceptos.

Negatividad. «La filosofia adorniana
no se autofundamenta en un principio
positivo, sino que surge como negacion de
un principio que se encuentra fuera de si»
(68), negacion de lo que ha devenido
historicamente la razén, un instrumento
de dominio, por la via de imposicion del
principio de identidad.

Mimesis. Combate igualmente el
principio de identidad, pero es «la
irrupcion de lo amorfo, difuso y disgre-
gador, la introduccion del caos y € de-
sorden en la filosofia» (en cuanto dife-
rente a la pretensién de una razon finita,
dialéctica y critica, objetivo de la ne-
gatividad) «en cuanto es la naturaleza in-
terna del ser humano y su afinidad con la
naturaleza exterior de la que procede. Es
el impulso espontédneo y anterior a la
razon... [es] la tendencia innata de todo
ser humano a entregarse ala naturaleza, a
debilitar los limites del yo autbnomoy ra-
cional paraverterse en el medio, renunciar
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a la propia identidad diferenciada del
ambiente para rendirse a lo otro que uno
mismo» (132).

Negatividad y mimesis parecen asi
mantenerse en una oposicion que parece
asi precisar de un tercero que «sintetice» y
came la tensién. Pero solo «parece», y
aqui reside uno de los errores corrientes
en lecturas de Adorno a la hora de leer
simultaneamente, por giemplo, Dialéctica
negativay Dialéctica delailustracion. Al
contrario de éstas, Marta Tafalla nos con-
duce, a través de un recorrido de inter-
pretacion de textos, firme y preciso,
trufado de excelentes y sugestivos comen-
tarios de pasajes concretos, a la idea de
que «permitir el libre despliegue de las
tendencias miméticas del individuo en
equilibrio con una racionalidad negativa
no solo conjura la amenaza de una mi-
mesis violenta, Sino que es necesario para
el desarrollo pleno del individuo» (164).
Lainsuficiencia de negatividad y mimesis
y el peligro del dualismo lleva a «un cen-
tro de gravedad todavia mas profundo de
la filosofia adorniana... la memoria»
(195), que es ademas la que introduce el
vector del tiempo en el juego de nega-
tividad y mimesis, permite romper el
estrecho margen que ofrecen las concep-
ciones del tiempo (abierto o ciclico) que
sehallan en subasey, alavez, dar sentido
a su mismo juego: pues si 1o que se juega
es el concreto resistirse alaidentificacion
(totalitarismo), su negacidon, si de lo que
hablamos no es de la abstracta «huma-
nidad» sino de la en cada caso indivi-
dualidad, de la del presente pero también

de las ya sidas, hay que recordar que «la
identidad de un ser humano es su
memoria» (197). Por tanto es en la me-
moria donde confluyen, deben confluir,
los momentos de negatividad y mimesis, y
la abstraccion, otra forma de identifi-
cacion, que intenta sustraerse a lo que so-
mos, tiempo, no entes intemporales, se
vence finalmente como razon negativa,
somética, que se define por o que es, re-
memoracion.

Y s el «lengugje de la razon
[identificadora] es incapaz de conceder
voz ala materia violentada, a los cuerpos
gue han sufrido» pues «el dolor es algo
que sblo puede decirse y comprenderse a
través de la experiencias concretas de
dolor, de las historias individuales... €l
Unico lenguaje capaz de expresar lo in-
dividua es el del arte» (255) a cual, por
cierto y como recuerda la autora en las
primeras paginas de este libro, Adorno
dedicd mas de la mitad de su produccion
tedrica

S6lo dos notas més para concluir este
insuficiente, einjusto por ello, comentario
a este magnifico libro: es, sin duda,
lectura imprescindible para el primer
acercamiento o la profundizacion en €
pensamiento de Adorno, en 1o que dicey
en laforma de construirse; contindia, y sin
dudaeleva, laparticular, dispersa, muchas
veces en segunda fila, corriente de
estudios adornianos en Espafia de la
Ultima década que no desmerecen lo rea
lizado en otros lugares y que con su
brillantez ayudaré a potenciar.

Mateu Cabot






Fig. 1. Arlequin con espgjo.

Fig. 2. Campesinos.
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Fig. 3. Maestro Zapatero (1932). Fig. 4. Filésofo 1912.

Fig. 5. Autoretrato con su mujer.
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Fig. 6. Fragmentos de la movida de los ochenta.

Fig. 7. Autoretrato en sombra.
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Fig. 8. MUsicas.
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Fig. 9. Rhein.
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Fig. 10. Parlamento Aleman.
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Fig. 11. Shanghai Bank.

¢l RS g LN

b . L]
S

L

Fig. 12. Hotel Times Square.
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Fig. 13. Aristoteles e Hijo incisa por
Johanes Sadeler Senior de del pintor
Bartolomeo Spranger. La edicién es
de lasegunda mitad del siglo XVI de
Johannes Sadeler Senior.

© Biblioteca Casanatense de Roma.

Fig. 14. Aristoteles, copia parcial de la
obra del mismo tema de Ennea Vico.
Edicién de Antonio Lafrery de 1553.
© Biblioteca Casanatense de Roma.
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Fig. 15. El camp visua segons E. Mach.
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Fig. 16. El llenguatge visua universal de Neurath.
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Fig. 17. Gravats de Picasso.
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Fig. 19. Representacio visua del fluxe sanguini.
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Fig. 20. Dibuixos infantils.
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