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ele sefidlarse coninsistenciaque el arte del siglo xx, especialmente el llama-
o arte de vanguardia,? realiz6 un cuestionamiento radical del concepto tradi-
ional de arte. En particular, puede decirse que constituy6 un desafio a la
categoriatradicional de obra de artetal y como ésta habia sido entendida. Es enton-
ces que lareflexion estética se vio obligada a ocuparse de fendmenos hasta ese mo-
mento inéditos, que ponian en cuestién unacomprensi6n en Ultimo término aristotélica
de la obra de arte, concebida ésta como un resultado de la actividad humana
—en este caso de ladel artista— que se constituiaa modo de una segunda realidad
gue se encontraba en una relacion mimética con la naturaleza. Al mismo tiempo, €l

1 Este escrito es una version modificada del trabajo leido en el Simposio Internaciona “Tiempo,
memoriay escritura’, que tuvo lugar losdias 27, 28 y 29 de agosto de 1997 en laFacultad de Filosofia
y Letras dela Universidad Nacional Auténoma de México.

2 El término “vanguardia” proviene, como se sabe, del lenguaje militar, y designa originalmente aquel
pequefio destacamento mavil de un g ército que marchapor delante parapenetrar y explorar un terreno
desconocido. Hacialos comienzos del siglo xix esta designacién se extendid metaf 6ricamente a toda
suerte de tendencias politicas, sociales y artisticas que se proponian una transformacion radical delas
instituciones y préacticas sociales, politicas o artisticas heredadas del pasado. Hacia finales del siglo
x1x y principios del xx aparece la“vanguardia’ en las artes plasticas al igual que en lapoesiay en el
cine, en direcciones estilisticas por demas variadas: naturalismo, expresionismo, futurismo, dadais-
mo, surrealismo y, en el ambito de lamusica, lamusica atonal y |a dodecaf6nica.
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arte moderno se inscribiay se comprendia a si mismo como una radicalizacién de
aquel vasto proceso de autonomizacion —iniciado ya desde el Renacimiento— en
virtud del cual el arte habia comenzado a desligarse de aquel contexto inicialmente
sacral y después cortesano en € que habia surgido y se habia desarrollado. De esa
manera se institucionalizé como una esfera independiente de la préactica social. En
una suerte de radicalizacion de este proceso, algunas propuestas del arte moderno
asumieron la forma de una reflexion radical del arte sobre sus propios medios y
procedimientos, sobre si mismo al igual que sobre las relaciones entre sus diversos
géneros. Otras lineas intentaron articularse a modo de una rebelion en contra del
lugar asignado al arte en la sociedad moderna, buscando disolver las fronteras entre
e artey lavida, abogando en ocasiones por unasuerte de reconfiguracion estéticade
lavida o aun de la sociedad en su conjunto. En ello se expresaba, entre otras cosas,
unatentativade superacion y de disolucién de lasfronterasentre el artey larealidad,
de ruptura con aguella concepcion de las relaciones entre el arte y el mundo —la
sociedad y lanaturaleza— que habia sido predominante por |o menos desde €l Rena-
cimiento. Sin embargo, hoy en dia se ha advertido que estafuerzaexplosivadel arte
moderno parece haber Ilegado a su fin. El arte surgido con posterioridad al arte de
vanguardia de la primera mitad de este siglo ha restaurado y ampliado la categoria
de obra de arte. Hoy en dialareflexion estética se ve asi en lanecesidad deintrodu-
cir nuevamente un concepto reformulado y a la vez ampliado no solamente de la
obra de arte, sino del fendmeno estético en su conjunto en € gque se cologuen, en la
diferenciay alavez en larelacion que les es propia, alaproduccion, alacriticay a
larecepcion, alaobradeartey alaexperienciaestética, a artey a mundo delavida
en su diferenciay, alavez, en el juego de relaciones en €l interior del cual se cons-
tituyen como tales.

I. Aunque la autonomia del arte es un fendmeno propio de la Modernidad, o
cierto es que puede encontrarse ya en la Antigliedad, en autores como Horacio, la
concepcion de acuerdo con lacual el arte posee un valor intrinseco en si mismo, por
lo que no debe ser considerado como un medio en funcion deun fin externoaél . En

3Véase en torno a esto Horacio, Ars Poetica en Horaz, Samtliche Werke (latin y aleméan. Segin la
version de Kayser, Nordenflycht y Burger. Editado por Hans Farber), Miinchen, Ernst Heimeran Verlag,
1960, pp. 9y ss.
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formasimilar, en €l siglo |1 después de Cristo Luciano consideraba como un “dicho
antiguo” el que los poetas y los pintores no serian responsables ante nadie mas que
ante si mismos. Sin embargo, serden el Renacimiento cuando comenzaralaindepen-
dizacion de las “bellas artes’, que gradualmente se separaran de las “artes Utiles’.
Ello ocurrirhden €l interior de un vasto proceso en el que el arte empezard adisociar-
se gradualmente de las actividades sacras y culturales, preparando asi el camino de
su propia autonomia.* Se trata de la disociacion del arte de las exigencias y leyes
planteadas desde otras esferas exteriores a él, como lareligion y la moral para co-
menzar a constituirse gradual mente como un &mbito especifico de laprécticasocial.
En efecto, las expresionesy obras artisticas que se encontraban inicialmente integra-
das en el ambito sacro —por gjemplo, a modo de ornamento en el interior del culto
religioso, de danzas y cantos rituales, de escenificacion de textos sagrados o de re-
presentacion de acontecimientos fundantes de carécter cultico— comienzan a
independizarse, a autonomizarse, bajo condiciones establecidas en principio por la
produccion artisticacortesanay, posteriormente, en el interior del marco suministra-
do ala produccién artistica en la sociedad burguesa. Separado e independizado de
lareligién y de su caracter sacro, liberado gradualmente de las constricciones de la
representacion de la sociedad cortesana, el arte empezara a constituirse como un
ambito especifico dotado de su propialegalidad, estableciendo su propianormatividad,
poniendo asi en marcha una dindmica que conduciria posteriormente al estableci-
miento de la“empresaartistica’ [Kunstbetrieb] que, asu vez, se caracterizaré por €l
surgimiento y la institucionalizacién de un publico propio y de la critica de arte
como una suerte de instancia mediadora entre el productor y el receptor, parallegar
finalmente a un punto en & que los procesos y medios de la produccién artistica
habran de convertirse en temasdelapropiaactividad artistica.® En el marco suminis-

4 Algunos autores como Erwin Panofsky insistiran en que esta separacion de las artes de sus horizontes
de referencia predomi nantemente eclesi asticos y su reconstitucion en el dmbito de una cultura propia-
mente laica puede ser observada ya en €l surgimiento del retrato individual o en las nuevas formas
musicales. Cfr. Panofsky, E., Early Netherlandish Painting, Cambridge, 1933.

SCfr. Birger, P, Theorie der Avantgarde, Francfort del Meno, Suhrkamp, 1974, pp. 49y ss. En forma
analoga se ha expresado Jiirgen Habermas:
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trado por la Modernidad se realizaria entonces la emancipacion de la experiencia
estética, del artey delareflexion entorno a arte, en unaformata que sedistanciaria
y terminaria por oponerse a aquella metafisica de 1o bello cuyos origenes se cree
encontrar en Platén. La culminacion de esta ruptura se muestra en forma por demas
claray extremaen Baudelaire, quien se referird explicitamente aladisolucion de la
doctrinaplaténicade launidad internadelo bello, o verdadero y |o bueno, queen €
autor delas Fleursdu Mal aparece asociadaauna estética clasicaque laModernidad
posromantica habria cuestionado radicalmente.®

El desarrollo del arte moderno mostrara asi de qué modo, como yaMax Weber 1o
habia sefialado, lo bello del arte se habria disociado de lo verdadero de lacienciay
de lo bueno de la accion practico-moral, es decir, que “algo puede ser sagrado no
solamente aunque no sea bello, sino porguey enlamedidaen queno esbdlo|...] y
que algo puede ser bello no solamente aunque, sino por no ser bueno, [algo que]
sabemos’, sefiala Weber, “desde Nietzsche y se encuentra ya prefigurado con ante-
rioridad en las Fleurs du Mal, como Baudelaire titulé su poemario”.” Se trata aqui,

“Este sentido propio de lo estético, es decir, €l devenir objetivo de la subjetividad descentrada que se
experimentaasi misma, el desprendimiento de las estructuras de espacio y tiempo de la cotidianidad,
la ruptura con las convenciones de la percepcion y de la actividad orientada a fines, la dialéctica de
descubrimiento y schock, pudo aparecer solamente con el gesto del M odernismo [Moder nismus] como
conciencia de la Modernidad [Moderne] después de que dos condiciones adicionales fueron satisfe-
chas: por un lado, lainstitucionalizacion de una produccién artistica dependiente del mercado y deun
goce artistico mediado por lacriticay libre definalidad; y, por otro, |a autocomprension esteticista del
artistay también de la critica, que se comprende no tanto como un abogado del publico, sino como
intérprete que pertenece alaproduccion artistica misma. Es ahora que se puede poner en marchaen la
pinturay en la literatura un movimiento que algunos ven ya anticipado en las criticas artisticas de
Baudelaire: colores, lineas, sonidosy movimientos cesan de servir primariamente como medios de la
representacion, y las técnicas de produccion avanzan hasta convertirse ellas mismas en objeto estéti-
co. Y Adorno puedeiniciar su Teoria Estética con lafrase: ‘Lleg6 a ser comprensible en si mismo que
nada de lo que concierne a arte es mas comprensible en si mismo’” (Habermas, J., “Die Moderne
—ein unvollendetes Projekt” (1980) en idem., Kleine Palitische Schriften (I-1V), Francfort del Meno,
Suhrkamp Verlag, 1981, pp. 456-457. Traduccion mia, GL).

6 Cfr. Baudelaire, Théophile Gautier en Oeuvres Complétes, Paris, Gallimard, 1950, pp. 103y ss.
"Weber, M., “Wissenschaft alsBeruf” enidem., Gesammelte Aufsatze zur W ssenschaftsl ehre, Tubinga,
J. Winckelmann y J. C. B. Mohr (Paul Siebeck) (eds.), 1922 (séptima edicion, 1988), pp. 603-604.
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como Weber mismo dird mas adel ante, “ de los casos mas elemental es de esta lucha
de los dioses de los 6rdenes 'y valores singulares[...] Y sobre estos Diosesy su lu-
cha no reina ninguna ‘ciencia’ sino solamente el destino” [Schicksal].2 En pasajes
como éste, Max Weber parece estar remitiendo a aquel vasto proceso de
autonomizacién del artea gue yanoshemosreferido anteriormente en el interior del
cual éste empieza a dedligarse gradualmente de aquel plexo sacro y posteriormente
cortesano paraconstituirse como un ambito especifico de la practicasocial sometido
a sus propias reglas de produccién, reproduccién y consumo. Es precisamente a
partir de este proceso que podran entenderse propuestas estéticas que surgiran poste-
riormente y que caracterizarén a ciertas vertientes del arte moderno. En este sentido
no cabriamés que pensar en aquelladel’ art pour I’ art y su énfasisen laexigencia—
planteada por vez primera por Cousin y Gauthier— en favor de un arte liberado de
toda finalidad ajena a é articul ada ocasionalmente con una tentativa de rebelion en
contra de la comprension tradicional del arte, de la moral establecida y, en casos
extremos, en contrade |0 existente en general .° Anal ogamente, podria pensarse tam-
bién en las propuestas en favor de una reconfiguracion estéticade laviday, en oca-
siones, de la sociedad en su conjunto al igual que en las tentativas de una reflexién
radical del arte sobre sus propios mediosy procedimientos, sobre si mismo y sobre
lasrelaciones entrelasdiversasartesy los diversos géneros artisticosentre si.'° En el

8 1bid.

% En este sentido no se necesita mas que pensar en lafigura del poeta como genio y como lider que se
sitiamasalladelo verdaderoy delofalso, del bieny del mal, transgrediendo en ocasiones las normas
fundamental es de |a sociedad establecida. En esta comprension de lafiguradel artista, especialmente
del poeta, seleasignaaésteunaviolenciavisionariaal igual queel derechoy lafuerzarequeridos para
romper todaregla, sea en el ambito estrictamente estético o ain en el moral o en el social.

10 Respecto a €llo ya Hugo Friedrich ha subrayado que ya en los Salons (1759-1781) de Diderot
encontramos una dignificacién de la pintura al igual que el lado de lainsistencia en larelacion entre
éstay laliteratura. Diderot realizaria asi una comparacion entre larelacién del tono y el verso en la
poesiay larelacion del color y laimagen en la pintura. A estos rasgos en comun los designaria como
unamagia ritmica que abarcariaalavez €l oido, lavistay lafantasia (cfr. especialmente el Salon de
1765 en Diderot, D., Oeuvres Compl étes, Paris, intr. de R. Lewinter, 15 vols., Club Frangaisdu Livre,
1969-1973). Este entrelazamiento entre poesia, reflexion sobre la poesiay sobre las relaciones entre
éstay otros géneros artisticos —en este caso |la pintura— reaparecera nuevamente en Baudelairey se
encontrard una y otra vez en algunos de los exponentes més destacados de la poesia moderna (cfr.
Friedrich, H., Die Sruktur der modernen Lyrik, Hamburgo, Rowohlt, 1956, pp. 26 y ss.).
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ambito especifico de laliteratura este proceso de autonomizaci én conducira en oca-
siones a una concepcion de la poesiaparalacual el lenguaje poético no es ni tendria
porqgue ser considerado como unarepresentacion de larealidad sino que, por el con-
trario, sedisociaradicamente de ésta. Ello significariaasi un rechazo delacategoria
de representacion en general seguin la cual 1os signos tendrian que representar algo
existente en el mundo independientemente de ellos mismos. Se insistirA més bien en
una concepcién de la poesia—y, en genera, de la literatura— en laque e lenguagie no
aparece remitido ni @ mundo ni alanaturalezani al sujeto —en este caso a autor—
. Enlugar de ello se subrayara que la literatura no remite a otra cosa més que a acto
de escritura que laconstituye y que éste no se designa sino asi mismo. Esasi que €
lenguaje poético adquiere el carécter de un experimento en el que el poemase genera
precisamente mediante el movimiento delas palabrasy de susrelacionesentresi, sin
remitir a unaintencion unitaria de sentido impresa de antemano por su autor. En el
interior de este movimiento incesante, las palabras y el lengugje transmitidos ad-
quieren significados inéditos; el lenguaje deviene asi criptico, cifrado, no nombra
directamente alos objetos, los sugierey asi |os crea, de modo que la ausencia de los
objetos exteriores al lenguaje poético se complementa con su presencia mediante
una suerte de epifania de su idea en el marco establecido por la palabra poética.*
Como Hugo Friedrich lo ha sefialado ya con respecto a Mallarmé, la poesia quiere
ser el lugar en el que puedan encontrarse lo absoluto y el lenguaje. En esta tentativa
el lengugje se vera incesantemente conducido a extremo: al cuerpo, alacarne, a
grito, a lo totalmente otro en experiencias limite como lo grotesco, lo horrendo, la
locura, lo desconocido, 1o no pensado al igual quelo fragmentarioy el silencio—en
ocasiones una metafora, sea del origen o de lamuerte. Escomo si al lenguaje sele
asignaraahoraaquellatareade crear laeternicé en lo fugitiva en € sentido en queya
Baudelaire lo habia planteado.™ Lo que acabamos de decir en relacion con lalitera-
tura o, dicho con més precisién, respecto ala poesia, es valido también, en mayor o
menor grado, para el Ilamado arte moderno en general. La musica atonal de Alban

1 Entorno aesto no basta sino recordar laobra de Stéphane Mallarméy su insistenciaen ladiferencia
radical entre el lenguaje cotidiano y €l de la poesia, en el primado del lenguaje sobre el sujeto que lo
enunciacediendo asi lainiciativaalas palabras, alapalabratal y como esto se expresa en su tentativa
en direccion del Livre (cfr. Quant au livre a igual que Igitur y, por supuesto, Un coup de des... en
Mallarmé, St., Oeuvres Complétes, Paris, Gallimard, La Pléiade, 1945).

12V éase Baudelaire, Ch., La peintre de la vie moder ne, Oeuvres Complétes, op. cit.
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Berg y de Arnold Schdnberg, |a pintura abstracta de Kandinski, la fragmentacién de
laformaen el arte cubista de Picasso, ladisolucién del Yo-Narrador en James Joyce
0 en Marcel Proust, la ruptura de la unidad en la representacion figurativa, de la
actitud lirica en el poema lirico, en resumen, la revolucion practicada por €l arte
moderno hacia comienzos de este siglo, han planteado asi un desafio radical ala
reflexion estética que hasta ese momento habia sido predominante.

I1. Puede decirse que una de las intuiciones fundamental es de Baudelaire radica
en haber visto quelaModernidad crea su propiaclasicidad.’* Esaincesante transfor-
macion delo modernoy actual en clésico posee, por un lado, unadimension destruc-
tiva, nihilizadoray, al mismo tiempo, por otro lado, unafuerzacreadora, constructiva.
Esta dimension destructiva se dirige en contra de una normatividad estética—que se
extiende en ocasiones hacia la comprension de la historia misma— basada en la
imitacion de los model os transmitidos desde la Antigliedad. Es por ello que en algu-
nas de sus formas més extremas, la conciencia estética de laModernidad se articula-
ria en oposicion a la historia pasada, a tiempo transmitido, Ilegando a asumir en
ocasioneslaformade unadisolucion del continuo de lahistoria, laformade unabis-
gueda delo béarbaroy delo sdvagje, delo arcaico y delo radicalmente otro, delo inme-
diato, delaverdaderapresencia, paraexponersealo repentino, a shock, alo desconocido.
Ello conllevariaunareva oracion creadora de lo momentaneo, delo transitorio, delo
fugaz. Es en este sentido que ya Adorno sefialaria que o explosivo constituye una
invariante delaModernidad: “ Laenergiaantitradicionalistase convierte en un torbe-
[lino avasallador. En este sentido es la Modernidad [Moderne] mito, se dirige contra
si misma; su intemporalidad se convierte en catastrofe del instante que rompe la
continuidad temporal”.* Es por ello que en algunas de sus variantes mas extremas,

13 No me quedasino remitir de nuevo a lector, paralacomprension dela“Modernidad” en Baudelaire,
al texto candnico de La peintre de la vie moderne en Oeuvres Complétes, op. cit. Véanse ademas los
interesantes analisis de Hans Robert Jauss respecto aesto en “ Literarische Tradition und gegenwartiges
Bewufitsein der Modernitét” en idem., Literaturgeschichte als Provokation, Francfort del Meno,
Suhrkamp, 1970, pp. 11-66.

14V éase respecto aesto K. H. Bohrer, Pl6tzlichkeit. Zum Augenblick des asthetischen Scheins, Francfort
del Meno, Suhrkamp, 1981.

5 Adorno, Th., Asthetische Theorie en idem., Gesammelte Schriften, tomo 7 (Rolf Tiedemann y
Gretel Adorno eds.), Francfort del Meno, Suhrkamp, 1972, p. 41 (traduccién mia, GL).
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laconcienciaestéticadelaModernidad se expresariaatravés de laseparacion delas
estructuras temporales y espaciales del mundo transmitido, del orden cotidiano, de
la ruptura més o menos radical con las convenciones transmitidas y con las formas
de percepcion, de pensamiento y de vida predominantes. El arte del siglo xx, espe-
cialmente el llamado “ arte de vanguardia’, realizaria un cuestionamiento radical del
concepto tradicional de arte. En efecto, en diversas propuestas que han definido a
arte moderno desde sus inicios, parece predominar la arbitrariedad y el deseo ince-
sante de experimentacion que se resisten atoda posibilidad de comprension. En este
punto, lasinterpretaciones que |os propios artistas han ofrrecido de su propia obrano
parecen suministrar tampoco un acceso a la comprension de ésta. Los conceptos y
las categorias estéticas tradicionales con |os que hasta entonces se habia entendido
el concepto de arte en general se mostraron insuficientes para posibilitar una com-
prensién adecuada de algunas de | as propuestas mas radicales del arte moderno. En
este sentido podria pensarse en categorias como la de imitacion o la de expresion o,
sobre todo, en aquélla que es la que mas nos interesa para los propésitos de este
trabajo: |a categoria de obra de arte.

i. La categoria de imitacién (gr. uwunoig, imitatio como traduccién latina co-
rriente desde Cicerdn) devino relevante paralareflexion filoséfica sobre el arte por
lo menos desde Platon. En efecto, habiendo retomado este término de la estética
musical,'® Platén lo utilizariaespecialmenteen el Libro X delaRepublica en el mar-
co de su criticaalos poetas. De acuerdo con €, todas las artes [ zeyvai] del hombre
podian ser comprendidas al modo de una imitacion del acontecer de la Naturaleza.
De este modo, la poesia, y €llo se haria extensivo al resto de las artes, podia ser
entendida como una meraimitacion de tercer orden de las Ideas, donde laimitacion
misma se degradabaparaser consideradacomo unasuerte de negativumdelauedeéil,
por lo que laactividad de los poetas y |a propia poesia se consideraban de un tercer
orden.' La categoria de mimesis aparecera de nuevo en Aristoteles. En este caso la
mimesis no se confundira con una mera copia de la naturaleza externa ni con una

16/ éanse respecto a esto Auerbach, E., Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendlandischen
Literatur, Bern?, 1946, 1952 y Koller, H., Die Mimesis in der Antike. Nachahmung, Darstellung,
Ausdruck, 1954.

17 Cfr., Platén, Republica, 597b-598d.



90 Sgnos Filosoficos

representacion de los rasgos individuales de un hombre determinado. Aristételes
parece mas bien partidario de laidea de que el hombre posee un impulso natural ala
imitacion en la que é encuentra una alegria natural. Esta alegria es, a su vez, una
alegriaen el reconocerse. Este reconocerse en virtud de lo cual el conocimiento que
el hombre posee de si mismo 'y, con él, su familiaridad con el mundo, se profundiza
aln mas, eslo queimpulsara, de acuerdo con Aristétel es, atodo comportamientoy a
toda representacién miméticos. Segun Aristételes, este reconocimiento supone la
existenciade un horizonte vinculante en el que los hombres se encuentran y se com-
prenden los unos alos otros. Asi entendida en sus lineas mas generales, esta dimen-
sion mimética—fueraacompafiada de temor o de compasi 6n— apareceriaante todo
en el teatro y en las actividades rel acionadas con €l culto. Los objetos delamimesis
serian los caracteres[n9n], las experiencias [ madn] y las acciones [mpaéeil] delas
personas. Los medios que se encontrarian a disposicién de lamimesis asi entendida
serian la palabra [Aoyoo], laarmonia[cpuovia] y € ritmo [pvduol].*® Concepto
de origen antiguo, €l de mimesis alcanzaria una de sus expresiones més atas en la
estéticadel clasicismo francésdel sigloxvi y comienzosdel xviii (Boileau) y ejerce-
ria una enorme influencia desde entonces en el clasicismo aleman (Gottsched). Es
en € interior de este vasto proceso que se le asignaria un lugar privilegiado a la
teoriade acuerdo conlacual el arte debiaser comprendido ante todo como imitacion
delanaturaleza. De acuerdo con ella, en unaobrade arte acabada se mostrarian ante
el espectador las figuras de la naturaleza en su expresiéon mas pura. El concepto
demimesis, en laslineas general es en que hasido explicado anteriormente, habriade
mostrarse, sin embargo, insuficiente e inadecuado para la comprension de ciertas
expresiones caracteristicas del arte moderno —por citar tan sélo un giemplo, las de
la pintura no-figurativa que, por principio, se habia constituido en la forma de un
rechazo radical atodaidea de imitacion de la naturaleza.

El concepto de expresion, por su parte, surgiria en principio en contra del de
imitacion, imponiéndose aésteen el curso del siglo xviii, especialmente en el dmbito
de la estética musical. Mediante este concepto se buscaria comprender ala obra de
arte como una manifestacion sensible, material de procesos internos —psiquicos o
espirituales—, como objetivacion de vivencias, de experiencias del artista que ten-
drian que ser interpretadas y legitimadas a partir de la fuerza expresiva de éste Ulti-

18\ éase para todo esto Aristételes, Poética, 1447a22-1449b26.
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mo.%° De estamanera, pues, unareflexion estéticabasadaen | as categoriastradiciona
les deimitacion o de expresion habriade verse enfrentadaaproblemasy dificultades
insuperables tan pronto asumiera el desafio planteado por el arte moderno. En efec-
to, como ya se ha dicho anteriormente, el arte moderno hallevado a cabo, entre otras
cosas, una disolucion, una fragmentacion de laformay de la unidad de la obra de
arte poniéndose asi radicalmente en cuestion aquellas propuestas estéticas que con-
ciben al arte como representacion de la naturaleza o como expresion de unainterio-
ridad que se manifiesta precisamente a través de la obra® Ello indica, ademas, la
manera en que otras categoriasy conceptos centrales de la estética han sido radical-
mente cuestionados por larevolucion practicadapor €l arte moderno. Entre ellos hay
una categoria gue es de especia importancia: la categoria de obra de arte.

ii. Sehainsistido, ami entender con razon, en remitir la categoriade obra de arte
aunaconcepcion en Ultimo término especificamente aristotélica. En efecto, Aristételes
habia realizado una distincion entre el @mbito de objetos de las ciencias apodicticas,
en el quetodo se “comporta de una cierta maneray no de otra” y aguella otra esfera
de objetos que se pueden “ comportar asi y también de otro modo” . Es en esta Ultima
esfera en la que habrian de situarse la poiesis [roinoil] y la praxis [mpoéil]. 2
Produccién [oieota] y accion [ mpaéio] se distinguen, de acuerdo con Aristétel es,
en lamedida en que la primera es un comportamiento productor que se desarrollaa
partir de una planeacion y de un célculo [e€1l uetor Aoyov aAndovl mointikn],
mientras que la accion es un comportamiento préctico a partir de una reflexion co-
rrecta [e&i1l ueta Aoyov adetdov( [...] mpaktikn] en torno alos bienes humanos
en la conduccion de la vida. Mientras que la accion [mpaéil] tiene que ver con la
esferade lavirtud, la produccion [ roieotl] suministraria, por su parte, el marco en
e quesesitlad arte[gr. texvn, lat. opo]. Considerado como produccion, €l arte se
distinguiria por el hecho de que deja como resultado de su actividad un producto —

M e parece que en estadireccion sedesarrollan, yaen estesiglo, reflexionescomolasR. G. Collingwood
y B. Croce. Véanse respecto a esto Croce, B., Estetica come scienza dell’ expressione e linguistica
generale, Bari, 1902 y Collingwood, R. G. The Principles of Art, Oxford, Oxford University Press,
1938.

2Cfr, Gadamer, H. G, “Kunst und Nachahmung” (1967) en idem., Gesammelte Werke, tomo 8, Asthetik
und Poetik I: Kunst als Aussage, Tubinga, J. C. B. Mohr (Paul Siebeck), 1993, pp. 25y ss.

2LCfr., Aristételes, Etica Nicomaquea, 1139020 y ss.
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por ejemplo, el pintor deja como resultado de su actividad un 6leo o el escultor una
es-cultura—. La produccion, la capacidad de producir, |as indicaciones técnicas ne-
cesarias parala produccion asi entendiday la obra que se produce en esta actividad
como su resultado suministran el marco en el que se articulala comprension aristo-
télicadel arte?

De acuerdo con una linea que remite directa o indirectamente a la comprension
aristotélica expuesta arriba en forma sumamente general, laobra de arte (gr. epyov,
lat. artificium, opus) se entender4 como algo producido técnicamente, como una
suerte de segunda realidad en la que se imita la naturaleza o primerarealidad. Una
concepcion de esta clase ha caracterizado buena parte de la reflexion sobre el arte
gue se ha desarrollado en la tradicién occidental. Es asi que en muchas de las re-
flexiones medievales sobre el arte encontraremos una concepcién que remite tanto a
la comprension aristotélica como a la teologia de la creacion en clave cristiana. En
particular, podria sefiadlarse el modo en que en el Antiguo Testamento se consideraal
hombre en su relacion con Dios como creador, ante el cual aquél debe obediencia. El
hombre es concebido como una imagen de Dios (Génesis, 1, 27) y, en un cierto
sentido, como Sefior del resto de lacreacion (Génesis, 1, 26; Ps., 8,7y ss.). El relato
de la creacién expresa ciertamente la inevitabilidad de la relacion que € hombre
mantiene con Dios. No obstante, al mismo tiempo, en é se habla también de la
maneraen que el hombre, considerado aimagen y semejanzade Dios, se hallainves-
tido de una serie de capacidades y atributos que son también caracteristicos de éste.
Es en este sentido que se destacaran las caracterizaciones de Dios como voluntad
consciente, todopoderosa e independiente. Semejantes atribuciones reaparecerian
en su criatura. EI hombre entonces seria caracterizado también por poseer una vo-
luntad libre que le permitiria, por ejemplo, resistir alas tentaciones del pecado en el
ambito del comportamiento moral o en forma andloga ala de Dios —y esto esim-
portante para el problema que ahora nos ocupa—, seria también capaz de producir
unasuerte de“ segunda’ realidad mediante su propiaactividad. En €l interior de este
marco de caracter teol dgico se puede comprender cdmo se colocan en unarelacion
paralela aguella relacion que mantiene el intelecto divino con sus ideas y con €l
mundo por él creado con larelacién que el espiritu del artista mantiene tanto con sus
representaciones internas como con sus obras externas.

2 Cfr. Aristoteles, Fisica ,194a21 y Poética, 4.
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Asi ha representado en realidad la filosofia medieval —dice con razon Panofsky— el
proceso de creacion artistica —no desde luego como si mediante la comparacion del
artista deus artifex o con el deus pictor se quisiera honrar a arte sino, mas bien, para
facilitar mediante ello la comprension de laesenciay el efecto del espiritu divino o, en
casos maés raros, para posibilitar la solucion de otras cuestiones teol 6gicas.?

Diversos factores conducirian a una nuevacomprension del arte en laque laobra
del artista no sera concebida al modo de una mera imitacion de la naturaleza, sino
maés bien alamanera de una suerte de segunda creacion del mundo. Es en este senti-
do que podriamencionarse aGiovanni Pico dellaMirandola, quien en su Dehominis
dignitate (1486) expondria la idea de acuerdo con la cual Dios habia concedido a
hombre la posibilidad de una autodeterminacion plenay libre. De acuerdo con Pico
della Mirandolla, mientras que el resto de las criaturas se caracterizarian por portar
en si mismas unaley divinay comportarse conforme aella, el hombre seriala tnica
criatura sin ley que, en razén de ello, podria convertirse en creadora de si misma.?
En €l plano del arte ello llevaria a una concepcidén del artista seguin la cual éste se
hallaria dotado de la capacidad de realizar a partir de si mismo una suerte de sintesis
de lo objetivamente dado y, de esta manera, de transfigurar larealidad para conver-
tirlaenidea. Ello requeririano unaserie dereglas, fueran éstasa priori o empiricas,
como tampoco |los testimonios de |a autoridad de |os escritores antiguos. El artista
poseeriamas bien el derecho eincluso el deber de adquirir por su propio esfuerzo la
“perfetta cognizione dell’ obietto intelligibile’. Es en este mismo sentido que en-
contraremos més tarde en Giordano Bruno una concepcién andloga seguiin la cual,
Unicay exclusivamente el artista seria el creador de las reglas, de modo que sola-
mente habria reglas verdaderas en el arte en la medida en que hubiera verdaderos

ZpPanofsky, E., Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der &lteren Kunsttheorie, séptimareimpresion
no modificada de la segunda edicion (Princeton,1959), Berlin, Wissenschaftsverlag Volker Spiess,
1993, p. 20.

24 Cfr., Pico dellaMirandola, G.,, De hominis dignitate, edicién bilingie (Iatin-aleman), traduccién de
Norbert Baumgarten, edicion e introduccion de August Buck, Hamburgo, Felix Meiner, pp. 4y ss.

5 Cfr., Panofsky,1959: 23y ss.
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artistas.® Es asi comprensible que el artista en el Renacimiento sea considerado
como una suerte de alter Deus? en el interior de una concepcidn que influiria deci-
sivamente la poética del Renacimiento y cuyos efectos habrian de llegar hasta el
siglo xviii —y es en este horizonte que podra ser comprendido el marco en el que
posteriormente surgiray se desarrollara el concepto de genio.

Serd en la filosofia alemana del siglo xix donde encontraremos la concepcién
segln lacual en el arte se expresa la exigencia de adecuacién completa de laideay
su configuracion como realidad concreta [konkrete Wirklichkeit]. En este sentido
debe ser mencionada la propuesta de Hegel. De acuerdo con Hegel, en el arte se
expresa una mediacion [Vermittlung] de lainterioridad [Innen] y de la exterioridad
[AuRRen], una reconciliacion de contradicciones operada por €l espiritu. El arte seria
“arte verdadero (wahrhafte Kunst) y realizaria su tarea suprema [hochste Aufgabe]
colocandose en e circulo comin con lareligion y lafilosofia, siendo solamente un
modo de expresar y llevar alaconciencialo divino (das Géttliche), losintereses mas
profundos del hombre, las verdades mas amplias del espiritu”.® Es asi que Hegel
expresara su conviccion central segiin la cual en las obras de arte “ se representa lo
supremo en forma sensible [das Hochste sinnlich dargestellt]”, se expresaen forma
mas accesible alos sentidosy alas sensaciones. En efecto, laobrade arte es siempre
individual, singular y, en esa medida, finita. El arte, la obra de arte, realiza en la
exterioridad, en forma intuitiva, aquella mediacion entre lo exterior y lo interior,

%\/éase Giordano Bruno, Eroici Furori, |,1. Este énfasis en lagenialidad artistica que encontramos en
este pasaje de Giordano Bruno se enmarca en una determinada concepcion de 1o que él denomina
el Ideal. Este, asu vez, expresa unadisolucion de la contradiccion entre el genioy lareglao entre el
genioy lanaturaleza. En efecto, Panofsky recuerda que el cambio de significacién en el concepto de
“ldea’ que serealizaen estaépocareconcilialas oposiciones arriba sefialadas, de modo quelalibertad
del espiritu del artistay lanaturaleza ante lacual él se comporta en su actividad creadora en formano
solamente imitativa sino a la vez mejorando aquéllo que imita, pueden ser pensadas en su
complementariedad. V éase Panofsky, ibid., pp. 25y ss.

27 Asi por ejemplo Scaligero considerariaal poeta como un alter deus creador de una natura altera.
8 Cfr. Blumenberg, H., “*Nachahmung der Natur’-Zur Vorgeschichte des schopferischen Menschen”
en idem., Wirklichkeit in der wir leben, Stuttgart, Reclam, 1981.

2 Hegel, GW.F.,, Vorlesungen tiber die Asthetik, tomo 3, en idem., Werke (nueva edicion con base en
las obras de 1832-1845. Redaccion de Eva Moldenauer y Karl Markus Michel), Francfort del Meno,
Suhrkamp, val. I, p. 21.
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entrelaformay lamateria, entrelarealidad y € concepto, entre el sujetoy el objeto,
gue solamente lafilosofiadesarrollardy explicara conceptualmente. A diferenciade
Hegel, Schelling asignariaa arte latareade expresar de nuevo aquellaverdad que se
sitlia més alla de las pretensiones de las ciencias de |la naturaleza, posibilitando asi
un acceso estéticamente mediado a una naturaleza que en razon del giro hacia la
filosofia de la subjetividad, caracteristico de la Modernidad, habia perdido signifi-
cacion. Es asi que Schelling, en oposicién aHegd, otorgariad arte un predominio so-
bre & pensamiento conceptua en relacion con la respuesta a la pregunta respecto de
cdmo podriaaprehenderse el absoluto. Como sesabe, en sullamadal dentitétsphilosophie
Schelling habia intentado reconducir alanaturalezay al espiritu a un origen coman
gue abarcariaambas esferasy permaneceriaalavez idéntico asi mismo en relacién
con su diferencia. Una unidad semejante entre naturalezay espiritu se mostraria, de
acuerdo con Schelling, precisamente en la obra de arte. En el “mundo estético
[&sthetische WEIt]”, en el “mundo ideal del arte [idealischen Welt der Kunst]” , dira
Schelling, se “testimonia lo que la filosofia no puede representar exteriormente, a
saber: loinconsciente enlaacciény en laproducciony suidentidad originariacon lo
consciente”.* Es asi que el arte se convierte en un “Organon” y “Dokument” de la
Filosofia.!

Aungue con diferencias importantes, este énfasis en la categoria de obra de arte
aparecera nuevamente en algunas de |las reflexiones estéticas més sugerentes en €l
siglo xx. Es asi que Heidegger, por gjemplo, sefidlard que la esencia (das Wesen)
del arte reside en un “ponerse-en-obra de la verdad de lo existente [Sich-ins-Werk-
setzen der Wahrheit des Seienden]”.*? La esenciadel arte no es comprendida enton-
ces mediante el recurso a categorias como la de “apariencia [Schein]”. Se concibe
mas bien como un “acontecer de verdad” [Wahrheitsgeschehen] en el que la “ver-
dad” se entiende no como algo subjetivo u objetivo, sino méas bien como un aconte-
cer fundamental a que se somete todo lo existente y que se caracteriza como un
juego entre el desocultamientoy el ocultamiento. Enlaobrade arte se expresariaasi,
en formainmediata, 1a verdad no prepensada de una copertenencia entre desoculta-

% Schelling, F. W. J., System des transcendentalen Idealismus (1800), en idem., Samtliche Werke
editado por K. F. A. Schelling (1856-1861), vol. 3, p. 627.

S1bid., pp. 349y 627.

$2Heidegger, M., Der Ursprung des Kunstwer kes, en idem., Gesamtausgabe, |. Abteilung: Verdffentliche
Schriften 1914-1970, tomo 5, Francfort del Meno, Holzwege, Vittorio Klostermann, 1977, p. 65.



96 Sgnos Filosoficos

miento y ocultamiento. En la obra de arte se desarrollaria, pues, un acontecer que
iriamés alla de las fronteras de un fendmeno de carécter estrictamente estético. En
unadireccién andloga, Gadamer se esforzaria por cuestionar la pretension de funda-
mentar la estética a partir de la subjetividad. Como se sabe, en oposicion ala con-
cepciodn subjetivistade laestéticamoderna, Gadamer intentacomprender el acontecer
estético con la ayuda del concepto de “juego [Spiel]”.® Es asi que en su reflexién
desarrollard una ontol ogia de la obra de arte que se despliega a partir de este Gltimo
concepto. En ellano tanto quienes juegan sino méas bien el juego mismo seralo que
realmente adquirird una significacion decisiva® Es asi que tanto la subjetividad del
espectador y del creador a igual que la objetividad de la obra de arte misma seran
reconducidas a un acontecimiento comprensivo que los abarcay los superaalavez
gue los funda.

Aunque situado en una perspectiva filoséfica distinta de la de Heidegger y
Gadamer, en lareflexién de Adorno encontraremos nuevamente un especia énfasis
enlacategoriadeobradearte. En efecto, como se sabe, enlaDialektik der Aufkl&rung
(1944) Adorno y Horkheimer se habian propuesto desarrollar un andlisis en torno
a por gué la Aufklarung lejos de haber conducido a la emancipacién del hombre
habia llevado mas bien a una nueva clase de barbarie o, dicho de otra manera, por
gué la Aufklarung habiarecaido en Mitologia.® En el marco de este anadlisis se mos-
traria “como el sometimiento de todo lo natural bajo el sujeto que se domina a si
mismo culmina finalmente exactamente en el dominio de |o ciegamente objetivo” %
Se trataba, pues, de la conversion de la razon ilustrada en un dominio racional que
habia convertido al dominio de la naturaleza en principio organizador y rector bajo
lasfiguras de la calculabilidad y la disponibilidad. Larazon ilustrada se habia redu-
cido asi a una racionalidad meramente instrumental a servicio del dominio de la
Naturaleza. Posteriormente, Adorno en particular intentaria oponer a estaracionali-

3 Cfr., Gadamer, H. G, Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Hermeneutik, la.
ed., Tubinga, J. C. B. Mohr, 1960 en idem., Gesammelte Werke, tomo I, Tubinga, J. C. B. Mohr (Paul
Siebeck), 1990, pp.107 y ss.

*1hid., p. 110.

% Adorno, Th. y Horkheimer, M., Dialektik der Aufklarung (1944) en Horkheimer, M., Gesammelte
Schriften, tomo 5, Gunzelin Schmidt Noerr (ed.), Fischer Taschenbuch Verlag, pp.16 y 19.

®1bid., p. 22.
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dad instrumental aquello que é denominaralafuerza delo mimético. Lamimesisa
laque él serefiere designariaunarelacién con lanaturalezaen laque ésta se sustraia
alalégicadel dominio racional parade esamanera, en lugar de ello, adecuarse més
bien a ella. En lamimesis se expresaria asi una participacion en un acontecer que,
contraponiéndose a la relacién de dominio mediada por €l concepto, buscaria mas
bien mantener el derecho de lo particular y de lo no-idéntico. Segun Adorno, esta
dimension mimética se mostraria ante todo en la esfera del arte. En las obras de arte
logradas se operaria entonces una superacion del mundo organizado a partir de la
racionalidad técnica: “Por ello mismo se despliegan las obras, ademas de mediante
interpretacion y critica, mediante salvacion: ella apunta hacia la verdad de la falsa
concienciaen el fendmeno estético. Grandes obras de arte no pueden mentir” [Darum
entfalten sich die Werke, aul3er durch Interpretation und Kritik, auch durch Rettung:
sie zielt auf die Wahrheit falschen Bewul3tseins in der &sthetischen Erscheinung.
GrofRe Kunstwerke kdnnen nicht | ligen] .*” Laapariencia estética (asthetischer Schein)
deviene asi en una suerte de contrainstanciarespecto de lano-verdad de lo existente.
En €l arte se operariaentonces una salvacién mediante |a aparienciaque posibilitaria
laarticulacion de un horizonte de critica que le estaria vedado ala reflexion tedrica
y €llo enlaformade unapromesa, de una promesaque puede ser rota: “Kunst ist das
Versprechen des Gliicks, das gebrochen wird”.®

3 Adorno, Th., Asthetische Theorie (1970) en idem., Gesammelte Schriften, tomo 7, Rolf Tiedemann
y Gretel Adorno (eds.), Francfort del Meno, Suhrkamp, 1972, p.196.

%|bid. p. 205. Quizapodrian ser interpretadas en formaanal ogalas reflexiones de Ernst Bloch respec-
to aesto. En este caso la gran obra de arte puede ser intepretada como una suerte de Chiffre: laobrade
arte expresaun ideal alin no realizado. Asi entendida, |a obra de arteimplica una suerte de trascenden-
ciadelo dado en direccidn aun futuro que se anticipa en ella. Este momento utdpi co-anticipante es el
componente esencial del arte: “...toda gran obra de arte, aparte de su esencia manifiesta, estd cargada
de unalatencia del lado por venir. Ello debe significar: de los contenidos del futuro que en su tiempo
alin no habian aparecido, en Gltimo término de los contenidos de un estado final alin desconocido”
[...jedes grolle Kunstwerk [ist] aufRer seinem manifesten Wesen, auch noch auf eine Latenz der
kommenden Seite aufgetragen, soll heiRen: auf die Inhalte einer Zukunft, die zu seiner Zeit noch nicht
erschienen waren, ja letzhin auf die Inhalte eines noch unbekannten Endzustands] (Bloch, E., Das
Prinzip Hoffnung (1959), 3 tomos, en idem., Werkausgabe, en 16 tomos, con un tomo complementa-
rio, Francfort del Meno, Suhrkamp, val. I, p. 110. El arte debe ser comprendido entonces como una
apariencia anticipada (Vorschein) y la gran obra de arte como una estrella de esta anticipacién (cfr.
idem., Geist der Utopie (segunda redaccion) (1962) en ibid., p. 151).
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La reflexion que los pensadores anteriormente tratados realizan en torno a pro-
blemas estéticos muestra el modo en que, desde diversas perspectivasy en diferente
forma, la reflexion estética en una vertiente de no poca importancia en la tradicion
occidental haasignado alacategoriade obra de arte un papel central, interpretando-
lacomo una suerte de portadora de verdad. No es este el momento de determinar en
gué sentido se pone en cuestion de esta maneralaautonomia del arte como un rasgo
constitutivo de la Modernidad. Lo que llama la atencion en estas reflexiones es
no solamente la subordinacion de las pretensiones del arte a las de la filosofia o,
dicho con mas precision, alas de una verdad que no se articula en el interior de la
reflexién tedrica sino que se concibe més bien en el interior de un marco metafisico,
ontol égico, filosofico de largo alcance. Lo que por ahora interesa es subrayar que
estas reflexiones remiten sistematicamente, asignandole un lugar central, a un con-
cepto de obra de arte como portadora de verdad en €l interior de una concepcion que
no parece adecuarse en forma exenta de tensiones a desarrollo real del arte en €
siglo xx. En efecto, la categoriamisma de obra de arte hasido radicalmente cuestio-
nada por el surgimiento y desarrollo del arte en el siglo xx. Durante largo tiempo
considerado como un rasgo esencia en la determinacion de la estética tradicional -
mente entendida, €l concepto de obra de arte hasido objeto de cuestionamientos por
los diversos movimientos estéticos, particularmente a comienzos del presente siglo.
En efecto, los movimientos artisticos de vanguardia se hallaban animados por €l
impulso de cuestionamiento y criticaradical al estado del arte en lasociedad burgue-
sa. En este caso no se trataba del cuestionamiento a una cierta corriente artistica ni
tampoco a un cierto estilo 0 a un cierto grupo de artistas. Se trataba més bien de
criticar, de atacar alainstitucion “ Arte” concebida como una esfera separaday des-
tacada del mundo de lavida, de negar |a produccién artisticaindividual y larecep-
cién concebida como separada de éstay de organizar una nueva praxis vital a partir
del arte.* En €l curso de estos movimientos, y alavez como consecuencia de ellos,
se aligeraron las fronteras entre el artey lo que no es arte, alavez que el circulo de
los productores y receptores de arte se desplazd poniendo en cuestion, por g emplo,

%9 Piénsese respecto a esto tan solo en el Segundo Manifiesto del Surrealismo (1930). Asistepor ellola
razén a Octavio Paz cuando sefiala en cuanto al propésito del movimiento surrealista que éste se
proponia“transformar lavidaen poesia’. Véase Paz, O., El Arcoy la Lira, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1956. Véase también Birger, P, op. cit.
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lafigura del artista individual. En sus manifestaciones mas extremas, estos movi-
mientos de vanguardia se referian en forma radicalmente negativa a la categoria de
obrade arte. Con ello se cuestionaba simultaneamente una determinada concepcion
del arte que, como se havisto anteriormente, se habiaformado por 1o menos desde €l
Renacimiento y se habia mostrado como fundamental en buena parte de latradicion
occidental. De acuerdo con esta concepcion, €l arte debia concebirse como el resul-
tado de una creacién individual de obras Unicas, cerradas y acabadas en si mismas.
Sin embargo, basta tan solo pensar en los objetos del movimiento dadaista, en las
construcciones del cubismo o del futurismo, en los Ready-Mades de Duchamp, en la
confrontacion del espectador con €l objet ambigu, para percatarse de que en todo
€ello se expresa una tendencia que apunta haciala disolucion de la unidad de la obra
de arte en su sentido tradicional —por ejemplo, mediante la incorporacién de obje-
tos del entorno en laobra de arte 0 mediante la superacion de las diferenciasentre la
obra de arte y los objetos de la vida cotidiana, etc.—. En este sentido podrian men-
cionarse algunos de los ejemplos de fendmenos y experimentos estéticos que han
caracterizado en forma decisiva al arte del siglo xx desde el surgimiento del arte de
vanguardia: la descomposicion de larealidad mediante el humor surrealista; las ex-
periencias de shock practicadas por el mismo surrealismo como actos de fragmenta-
cion de launidad de la obra de arte; la utilizacion del collage en artistas como Man
Ray o Max Ernst a la manera de un encuentro de fragmentos heterogéneos de la
realidad; e distanciamiento de las estructuras y condiciones de la novela habitua, en
particular de lafiguradel narrador omnisciente y de latrama de la accion articulada
en torno a determinadas figuras, en lanovela del siglo xx, partiendo desde Proust y
Joyce hasta el Nouveau Roman francés; €l giro practicado en la literatura en direc-
cion hacia € documentalismo; la disolucion de la frontera entre el escenario y la
realidad y, con €llo, la transformacion de los papeles del actor y del espectador en €
teatro de Meyerhold o de Pirandello; la pinturade Marcel Duchamp o de Rauschenberg,
en cuyas obras todo puede ser integrado para convertirse asi en objeto de
escenificacion estética; la incorporacién del azar en la Action-Painting de Pollock,
en la que los colores no se aplican sobre unatela sino gque son mas bien arrojados,
disparados en forma no planeada; la relativizacion y sustitucién de la obra de arte
cerrada y acabada en si misma por € proceso de su produccion, en artistas como
Picasso, en algunas de cuyas obras no encontramos una imagen acabada, final, sino
solamente diversasimégenes que se consideran solamente como momentos transito-
rios de un proceso de creacion continua; la fragmentacion, destruccion y posterior
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reorganizacion delarealidad mediante el filme con sustomas de cAmara cambiantes
y, en especial, mediante el corte —piénsese respecto a esto, por eemplo, en lain-
fraccion a las reglas de la narracion cinematogréfica hasta entonces vigentes en A
Bout de Souffle mediantelafilmacion no en el estudio, sino enlacalle, parafilmar la
vida“alli donde esta” (Godard), etcétera.

L os fendmenos anteriormente mencionados deben ser situados en €l interior de
un proceso méas amplio. En efecto, ya desde €l inicio de su gradual emancipacion
delareligion, y posteriormente, con el desarrollo correspondiente de su autonomia,
el arte ha convertido en objeto de su actividad al hombre individual, a paisgje, ala
vidacotidiana, alos espaciosinteriores burgueses, al trabajo, etc., y ello llevado aun
punto tal en el que todos |os objetos practicamente sin excepcién pueden ser consi-
derados como susceptibles de ser trabajados artisticamente.®® Asi se diluye ladistin-
cién tradicional entre objetos y ambitos de dignidad superior e inferior. Lo
pretendidamente insignificante, lo indigno, lo banal a igua que lo patoldgico, lo
obsceno, lotrivial, lo delirante o o absurdo, précticamente todo puede ser objeto de
configuracién artistica. Se trata de una suerte de pérdida de la trascendencia. Ya
Walter Benjamin habia [lamado |a atencion sobre 1o que @ mismo denominaria la
pérdida del aura del arte moderno, refiriéndose especificamente al surrealismo fran-
cés. El arte desauratizado nos hariaver claro “ que solamente penetramos el misterio
de las cosas en el grado en que lo reencontramos en lo cotidiano en virtud de una
Optica dialéctica que reconoce lo cotidiano como impenetrable y lo impenetrable
como cotidiano”.** El shock y lasorpresaseinscribirian asi en unasuertedeilumina
cion profanaatravés de un arte desauratizado. Este arte, dira mas tarde Wellershof,
no es “arte en sentido tradicional, es decir, no es ningiin mundo del como-si, de la
apariencia estética, de larepresentacion de larealidad mediada simbdlicamente que
se opondria ala vida como imagen o imagen sensible, sino que més bien intentaria
transitar directamente hacia laviday fundirse con ella’.*? Conforme ala intencion

4 Cfr. Wellershoff, D., Die Auflosung des Kunstbegriffs, Francfort, Sunrkamp Verlag, 1976, pp. 28y ss.
“Benjamin, W., Der Surrealismus. Die letzte Momentanaufnahme der européischen Intelligenz, en
idem., Gesammelte Schriften, tomo I1-1, editado por Rolf Tiedemann y Hermann Schweppenhduser,
Francfort del Meno, Suhrkamp Verlag, 1980, p. 307.

42 Cfr., Wellershoff, D., op. cit., p. 11.
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de algunos de los movimientos de vanguardia arriba mencionados, se trataba de
dirigir alaactividad artistica, a arte en su conjunto, hacialo préctico, setratabade retra-
ducir la experiencia artistica en la praxis vital.** Se trataba de una supresion de los
limites del ambito estético, de una superacion de las barreras entre el artey lareali-
dad, entreel artey lavida, entrelaficciony lapraxis,* esdecir, de unaautosupresion
del artey, simultaneamente, de una “ estetizacion de la realidad [Asthetisierung der
Wirklichkeit]” (Wellershoff), de una* estetizacion del mundo delavida[Asthetisierung
der Lebenswelt]” .* Esto marcaindudablemente unaruptura con laconcepcion tradi-
cional de las relaciones entre |a obra de arte, al modo de una segundarealidad, y la
realidad daday, por ello mismo, una ruptura con aguella concepcion predominante
por lo menos desde el Renacimiento en torno alasrelaciones entre el artista, laobra
de arte y el mundo, a la que nos hemos referido ya con anterioridad. Una de las
consecuencias extremas de esta ruptura radica en “hacer de la obra de arte un lugar
vacio, un mero horizonte de expectativas’.* La obra de arte moderna no reline ya
los elementos que la integran en una configuracion cerrada, acabada y vinculante.
Mas bien podria decirse que proyecta una constel acion abierta de tensiones, oposi-
ciones y diferencias en un espacio multivoco de posibilidades abiertas. Con razédn
Theodor Adorno habia sefialado en su andlisis sobre Arnold Schénberg: “Las Unicas
obras que hoy cuentan son aguéllas que ya no son obras [Die einzigen Werke heute,
die zahlen, sind die, welche keine Werke mehr sind]”.#

[11. Hoy nos encontramos, sin embargo, en unasituacion muy distintadeladelas
vanguardias artisticas de la primera mitad de este siglo. Mientras tanto, la fuerza
disolvente del arte moderno parece haber llegado a un punto final. La energiainno-
vadora de lavanguardia parece estar agotada. Hoy lavanguardia es ya historia. “Fi-
nalmente la Modernidad se niega a si misma[...]Vivimos €l fin de laidea del arte

4 Cfr. Burger, P, ibid., pp. 35y ss.

4 Véanse en este sentido los sefialamientos andlogos realizados por O. Paz en su andlisis sobre €l
surrealismo en El Arcoy la Lira, op. cit.

45 \/éanse también respecto a esto Bubner, R., Asthetische Erfahrung, Francfort del Meno, Suhrkamp
Verlag, 1989 y Schulze, G, Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart, Francfort del
Meno, Campus, 1992.

“\Wellershoff, D., op. cit., p. 43.

47 Adorno, Th. W., Philosophie der neuen Musik (1948) en idem., Gesammelte Schriften, tomo 12,
Rolf Tiedemanny Gretel Adorno (eds.), Francfort del Meno, Suhrkamp, 1972, p. 37.
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moderno”, ha dicho Octavio Paz con razon.® Para el propésito de lareflexion desa-
rrollada en €l presente trabajo, importa subrayar especialmente que el arte posterior
al arte de vanguardia ha reintroducido y parcialmente restaurado la categoria de
obra dearte, ampliandolay alavez reformulandola. “ El objet trouvé, lacosaque no
es resultado de un proceso de produccién individual, sino hallazgo casua [...] es
reconocida hoy como obra de arte[...] y se convierte en obra autébnoma al lado de
otras en el museo”, sefidla con razén Peter Birger.® El arte surgido con posteriori-
dad alavanguardiaharestaurado y ampliado la categoriade obra de arte. Un resul-
tado que se desprende delo anterior y que se antojarelevante paralareflexion estética
hoy en dia, reside precisamente en la reintroduccion de un concepto ampliado y
reformulado de obrade arte. Hoy en dialareflexion estética se ve asi en lanecesidad
de reintroducir un concepto reformulado y alavez ampliado del fenébmeno estético
en el que se cologuen, en ladiferenciay alavez en larelacion quelesespropia, ala
produccion, alacriticay alarecepcion, alaobrade artey alaexperiencia estética,
al artey al mundo delavidaen su diferenciay, alavez, en el juego derelacionesen
el que se constituyen como tales. Esto pone de manifiesto de qué modo los proble-
mas relativos ala obra de arte, ala produccién, mediacion y recepcion de lamisma,
delareferenciade éstano solamente asi mismasino también a mundoy al sujeto —
considerando a éste en unarelacién compleja, sea como productor o como receptor
0 como critico— tienen que ser considerados en su diferencia pero ala vez en su
relacion reciproca por una reflexion estética que desee estar ala altura de los fené-
menos estéticos hoy en dia.

“ Paz, O., Presencia y presente: Baudelaire critico de arte, 1967.
“Op. cit., pp. 78-79.





