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INTRODUCCION 

El trabajo que se presenta a continuación es producto 

de la preocupaci6n del artista olástico por ~ompr~nrlPr ~~hAl­

inente la manera en que el fenómeno visual ocurre en la cultu­

ra contemporánea. Esta preocupación se encuentra vinculada 

a su vez, con la comprensión de los procesos a través de 

los cuales se desarrolla la producción artistica en la actua­

lidad. Sin embargo, el estimulo principal para emprender 

el análisis de la situación actual del arte, proviene de 

la propia práctica profesional de quien escribe estas lineas, 

pues ha sido a través de la propia experiencia, que muchos 

de los problemas aqui planteados han debido enfrentarse 

y resolverse de acuerdo con una convicción y un compromiso 
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personales con el mismo quehacer artístico. 

(1 interés por la problemática teórica que rodea nuestra 

disciplina radica así, en la necesidad de corroborar los 

resultados obtenidos en la práctica. Respecto 1 o cua 1. 

podemos decir que en mayor medida nuestro propósito se ha 

logrado. pues través del estudio de los escritos sobre 

el tema. hemos podido dar respuesta la mayor parte de 

nuestras interrogantes. Gratamente sorprendidos hemos obteni­

do conclusiones en el terreno de la teoría. que con anterio­

ridad se habían alcanzado en la labor creativa. Este hecho 

nos al ienLd y acicatea a continuar con más entusiasmo, pero 

también con más responsabilidad en nuestra tarea de produc­

ción plástica, pues creemos que los logros obtenidos nos 

plantean nuevos objetivos a alcanzar. 

Las razones por las cuales hemos elegido los diversos 

temas a tratar, tienen origen en la dinámica misma del traba­

jo de investigación, cuya selección y organización obedeció 

al arden que el mismo trabajo nos impuso. Estn orden responde 

a una secuencia lógica en la que el marco histórico-5ocial 

determina y explica la situación en 1a que ocurre la produc­

ción artística contemporánea. Cada uno de los temas desarro­

llados constituye una aproximación a los diversos aspectos 

que condicionan y norman la conducta del ser humano de nues­

tro tiempo. Ello responde al hecho de que sólo la comprensión 

integral de la realidad en la que transcurre la praxis del 
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artista moderno, pt1ede proporcionarnos la demarcación de 

las lineas ~ seguir dentro del campo de la creación estética. 

Es por ello que los dos primeros capltulos se ocupan 

de explicar las causas y consccucnci~s de la creciente de~hu­

manización que experimenta la sociedad moderna. y de su 

influencitJ sobre la cult•Jra y el :'!rte actuales. Encontramos 

por ejemplo. que fenómenos como el nihilismo y la alienación 

constituyen elementos distintivos del mundo contemporineo 

y que su comprensión es de importancia fundamental püra 

el rl!conocimiento de nuestra realidad. La discusión de estos 

temas nos llevó plantearnos en el siguiente capítulo, 

la cuestión de la comercialización del arte y sus efectos, 

tanto sobre la obra de arte como del quehacer artístico. 

Creemos que es esta sección del trabajo, la que constituye 

su parte medular, pues en ella se plantea la hipótesis prin­

cipal, ~n torno a la cual giran los problemas y e~plicaciones 

planteados en los demá5 capitulas. 

El cuarto capltulo se refiere a la relación que guarda 

e1 arle con los medios de comunicación masiva. La importancia 

de este tema es la de dilucidar la manera mediante la cual 

el espectador de nuestros d1as asimila los mensajes visuales, 

los simbolos y códigos transmitidos por los medios de masas. 

Pues éstos proyectan una cantidad d~ información cada vez 

mayor, utilizando para ello la más moderna tecnología del 

video y la informática. lluestro interés primordial radica 
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en establecer critérios que nos permitan reconocer los efec­

tos que tiene sobre la imagen, el desagaste constante de 

los códigos de percepción ocasionado por su precipitado 

consumo a travf.:; rli<> 10s medi::::, h~.::hv .:¡ut: uc..:ur·re en tiempos 

cada vez más cortos. 

El quinto capitulo se encuentra destinado a hacer una 

breve recapitulación de los principales problemas que han 

sido señalados por diversos estudiosos como las causas de 

la 11amada "muerte del arte 11
• En él se lle•1a a cJ.bo :'.U dis.cu­

sión y análisis a fin de esclarecer los verdaderos motivos 

del deterioro del arte y de el temor por su posible desapari­

ción. El siguiente capitulo es consecuencia de todos los 

anteriores, ya que en él se analiza la situación actual 

t:J~ l~!:. :::""t~::;t.:;~. '-º c~L~ espacio hemos querldo pormenorizar 

·las problemas que enfrenta, de manera particular, el indivi­

duo que ejerce 1 a profesión artistica en nuestra sociedad. 

Este tema constituye el punto de partida de nuestras preocu­

pac i enes y en e 1 hemos i ntentrtrlo p l ~!1 tc~r 1 e:; urg1..H11cn tos 

que a nuestro juicio explican cuáles son los problemas y 

las alternatlvas que enfrenta el artista contemporáneo. 

Finalmente, el capítulo bajo el nombre de conclusiones. 

pretende ofrecer un panorama completo de los fenómenos que 

en los capítulos precedentes fueron desarrollados y analiza­

dos, y que caracterizan y conforman a la sociedad moderna. 

Sin embargo, este capitulo no es sólo una re-exposición 
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de los temas ya tratados. sino que busca plantear algunas 

cuestiones que faciliten la obtención de una nueva perspecti­

va para el futuro d~l arte. 

A guisa de nota añadiremos que hemos elegido un sistema 

de ci t.ación. que refiere las citas o notas por medio de 

una numeración corrida que corresponde a cada capítulo por 

separado, y cuyo lndice se encuentra en una sección especial 

al final del trabajo. Hemos pri.:ferido darle esta ubicación 

fin de aligerar la lectura, pues nuestro propósito ha 

sido el de presentar de una manerd simple pero bien documen­

tada, un tema por demfls polémico, 
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CAPITULO 1 

SOCIEDAD MODERNA Y SECULARISMO, 

. 1.1. Deshumanización de la cultura. 

En la actualidad vivimos lo que paree-e ser el declive 

de la cultura moderna. Esta da la impresión de haber caído 

en el dominio de lo precario, debido a que los valores que 

la sostenían en el pasado ya no parecen absolutos.('I) Las 

causas de este deterioro deben buscarse en las determinacio­

nes que imponen los fenómenos que caracterizan a la moderni­

dad, y cuyo origen se encuentra en tremenda aceleración 

del progreso científico y tecnológico propio del sistema 

de producción capitalista. Una de sus consecuencias ha sido, 

que nuestra sociedad se encuentre bajo el dominio de una 

tecnología sin alma, que parece condenar al hombre su 
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autodestrucción. 

Por otra parte, el imperativo de consumo y producción 

de 11 cosas nuevas 11
, dictado por las necesidades de expansión 

y permanencia del sistema económico, ha convertido al mundo 

en un lugar solitario y recluido: haciéndonos olvidar que 

el hombre no vive ~Ó"io Üt! 1-1ur •• ::;i:;~ :.:::.~t:~6~ -:!e 'd~"11 y fr:-. (2) 

Esta aseveración es una de esas verdades primarias que algu-

nos consideran como totalmente pasadas, y que sin embargo, 

son la base de todo valor moral. 

Así pues. si consideramos que, según el sociólogo Emile 

Durheim, "sólo la:. r.icta: colectivas tienen un valor auténti-

camente moral", podremos percatarnos de que su ausencia 

revela el desmoronamiento de 13. realidad común de la sacie-

dad.(3) Misma que es resultado de la infiltración del racio-

nalismo en todos los ámbitos de la vida moderna. Por lo 

que se puede afirmar que este proceso ae . .. . ·' 
rcc~o11~ 11.Lal.. 1vr. 

de la realidad, tributario del desarrollo Je la cil:!ncia 

y la tecnologia. ha reducido a escombros el aspecto divino. 

mítico y sacramental de nuestra sociedad,(4) debido a que 

la pl'~valecier.tc ::::::-:CC;Jt.:ién ci"!ritific:;i r1el mundo. pasa por 

alto muchas de 1as necesidades vitales paril la cultura 

para el de5arrollo creativo de la realidad, al negarse a 

reconocer 1a realidad de cualquier P.xperiencia que no pueda 

ser probada cientificamente. 

Al respecto es importante mencionar. que Heidegger 
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encuentra en la revolución tecnológica. la causa principal 

del proceso de deshumanización que caracteriza a la moderni­

dad. Para este autor. la crisis del humanismo que enfrentamos 

en la actualidad. se manifiesta en el eclipse de los ideales 

humanistas de la cultura, en favor de una formación del 

hombre centrada en la ciencia y en las facultades productivas 

dirigidas racionalmente. (5) Asi pues, se ha dicho con justi­

cia que en estas condiciones, la ciencia y la tecnología 

anulan a la Naturaleza, anulan a Dios y anulan al hombre. 

1.2. flihilismo. 

11 Dios ha muerto .•• " escribió Nietzsche, y esto es cierto 

en la medida en que el saber ya no tiene necesidad de llegar 

a las causas últimas, en que el hombre ya no necesita creerse 

con un alma inmortal. Dios muere, porque se le debe neqar 

en nombre del mismo imperativo de verdad· que siempre se 

presentó como su ley, y con lo cua·J, pierde también sentido 

el imperativo de la verdad. Así, Dios muere, porque ha dejado 

de ser la sólida clave de bóveda, de una construcción inte­

lectual y moral capaz de dar un sentido a la búsqueda metafí­

ca del hombre. (6) 

Para Nietzsche, la muerte de Dios constituye la "desva­

lorización de los valores supremos", y su consecuencia es 

el hundimiento de la moral europea, suceso que deviene en 

la aparición del nihilismo consumado en la sociedad moderna. 
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(7) Nietzsche, quien comprendió mejor que nadie el fenómeno 

de la decadencia, y consideró que el nihilismo era uno de 

sus rasgos esenciales. anunció el apogeo de ~ste: ''Toda 

nuestra cultura europea se orienta. desde hace tiempo, en 

medio de una torturada tensión que aumenta década tras década, 

h.:..:~ü u1gu 1uuy j.Jdre<.:ido ia catást.rote: incansablemente, 

violentamente. precipitadamente ... ". La nuestra 1'es una 

época de gran decadencia y desintegración internas'•. El 

nihilismo radical, dijo, 11 significa la convicción de que 

la existencia es absolutamente insoportable 11 .(8) 

En el plano r.onccptuc1, el nihi1 ismo encuentra su expre­

sión en lo que Nietzsche llamó 11 el eterno retorno". Este 

filósofo consideró que la existencia 11 tal cual es 11
• sin 

tener un sentido, ni •Jna finalidad, vuelve ineluctablemente 

·a "la nada 11
; creyó en el eterno retorno de los mismos eventos 

a intervalos gigantes. Y debido a que esta hipóte~i~ niega 

las causas finales y llega a 1a concepción de 11 e1 absurdo 11
, 

representa para Nietzsche. "la hipótesis más científica 

posible". en consideración a que, 11 si la existencia tuviera 

un~ c~usa final, ya la h~br~~ ~lcanzado''.(9) 

Lo cierto es que el nihilismo al proclamar que no hay 

verdad, ni hay absoluto, se convierte en la lógica de la 

decadencia. Por ello, er1 nuestra sociedad moderna el indivi­

duo no se siente atado a ninguna forma social por un lazo 

perdurable incontestable: el individuo goza entonces, 
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de la libertad de aislarse y cuestionar no sólo su fe en 

Dios, su fe en la ciencia o su fe en cualquier ideología, 

sino su fe en todo.(10) 

1.3. Secularización de la realidad social. 

La situación actual puede describirse por lo tanto, 

co1110 ut1d crisis de ie, en Ja cual, los seres humanos han 

perdido su confianza. como dijimos, no sólo en la religión 

sino también en la ideología política y aun en la ciencia. 

Esta crisis de fe representa a nue~tro modo de ver, uno 

de los problemas más graves que enfrenta la civi 1 ización 

contemporánea. puesto que una de sus consecuencias es 1.J 

incapacidad de una gran mayoría de individuos para entregarse 

a un ideal, una causa o un objetivo. Es así que hoy en dÍtl, 

las nuevas generaciones se preguntan con insistencia y angus­

tia lpuedo consagrar mi vida a algo? Por ello, cada vez 

~!yor :~nt1d~d uc ytr1Le JOVen marcha despreocupadamente 

hacia el ar:ayo de la calle, hacia la descomposición y la 

nada. ( 11) 

Vemos pues, que aun cuando Freud rechazó la religión, 

~onsiderfindcl~ ~1mpleíl1~r1L~ como un espejismo neur6tico 11
, 

y siempre creyó que el mundo del mi to y de lo mágico eran 

errores que había que rechazar y sustituir por el mundo 

de la ciencia; hoy podemos percatarnos de que estos valores, 

estas ilusiones, han sido positivas. han funcionado como 
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un apoyo en la vida, y han proporcionado cohesión, vitalidad 

y creatividad las civilizaciones, y Q!Je ahí donde han 

desaparecido, ha habido una pérdida de equilibrio, y un 

sentimiento de inseguridad.(12) 

Podemos reconocer entonces. que la desintegración de 

1a~ gr~~dec,; rel ·i~lonl'>s hn rl;;.jndo 1Jn profundo vacio en la 

vida del hombre moderno, ya que éstas dan o pueden dar un 

sentido a la existencia y a la muerte, incluso una explica­

ción del mundo.(13) Sin embargo, en la actualidad los valores 

espirituales han ido desapareciendo a medida que los valores 

materiales han ganado terreno, y la consecuencia principal 

de ello ha sido. la grave alteración de los impulsos y moti­

vaciones psicológicas que sufre la sociedad de hoy.(14) 

En este sentido encontramos que, durante el siglo XX la 

ciencia ha tenido poco que decir sobre los valores espiritua­

les. Poroué no obstante oue ahora atribuimos más valor al 

poder tecnológico que a la sabiduría sagrada. el racionalismo 

científico aún no ha podido proporcionarnos una mitología 

global y válida pura lu sociedad indu~trial: no nos aporta 

un intermediario del poder divino, una unión cósmica o un 

sentimiento de pertenecer a un designio superior.(15) 

Es asi, que aun cuando se ha dicho en favor de la cien­

cia moderna que es capaz de liberar al ser humano de prejui­

cios y supersticiones, vemos que paradójicamente se ha con­

vertido en la magia moderna. al regular la vida cotidiana 
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del hombre moderno través de la técnica, dcbi do a que 

el individuo común es cada vez más dependiente de la produc­

ción intelectual y material de la sociedad como un todo. 

1.4. La fe en el progreso. 

Por ütra pür!:..:, :z;:::::;;:t:""'a~:>!: ~!.Je el de~~r"rollo rfe lil 

ciencia moderna ha enarbolado como uno de sus principios 

fundamentales, el idea1 de progreso. Asi. la aparición de 

la 11 fe en el progreso 11
• constituye el punto clave de la 

secularización de la sociedad contemporánea, (16) debido 

a que su estrecha relación con el racionalismo llevó al 

hombre del siglo pasado identificar al progreso de la 

ciencia con el progreso social, y con el carácter perfectible 

del ser humano. Esta situación llegó hasta el grado de iden­

tificar las enseñanzas evolutivas de Herbert Spencer en 

1ü ;::;f::r~ ::.::::"!:16::-i-:;!, '::':'" 1,.~ ;rlP~c:: rlP rirn!]rPc;o como id~as 

de evolución; :; en el caso de la selección natural de Darwin, 

con las ideas capitalistas de la libre competencia.(17) 

Ahora bien, 81 resultado de estas circunstancias, fue 

la libereci6n i:lel rl~~i'lrrnlln ÓPl progreso técnico Ce toda 

traba religiosa, filosófica. estética y moral. Desde entonces 

el ideal del progreso ha venido afirmándose, cada vez más 

como un valor en sí mismo. que ens;uentra su valor final 

Únicamente, en la creación de condiciones en las que siempre 

pueda existir un nuevo progreso.(18) 
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Se puede decir que la sociedad contemporánea enfrenta 

la secularización extrema de la fe, al considerar "lo 

nuevo'', como su valor fundamental. Este hecho convierte 

al progreso en "casi una fatalidad", y en lo que Gianni 

Vattimo llama "rutina". 11 Lo nuevo" en la ciencia, en la 

técnica y en la industria, se transforma en la mera supervi­

vencia de estas esferas de actividad.(19) Así por ejemplo. 

en el campo de la economía, los razonamientos se dan en 

términos de 11 tasa de desarrollo" y no de satisfacción de 

necesidades vitales básicas.(20) 

De este modo, la "rutinización" del progreso científico, 

tecnológico e industrial representa para Vatirnmo. la ''disolu­

ción del progreso mismo", es decir, que el progreso al verse 

privado del "hacia adonde", de una finalidad situada ºmás 

allá de sí mismo", llega convertirse en 11 la disolución 

del concepto mismo de progreso". (21) Es así que a partir 

de un cierto punto, el progreso científico y tecnológico 

puede resultar contraproducente y convertirse en una forma 

de alienación. Ello se debe a que el clima de mercado preva­

leciente en nuestra sociedad, con sus constantes exigencias 

de 11 cosas nuevas 11
, inhibe la creación de vaiores auténticos 

y permenentes. De esta manera, surge una "falsa vidaº que 

por desgracia, parece 1o más "natural" del mundo, a expensas 

de una vida con mayor peso y validéz.(22) 
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1.5. Degeneración de la conciencia. 

Es un hecho que al invadir la vida, la técnica y sus 

mitos. invaden también la cultura. En la actualidad, cultura 

y arte han sido afectados profundamente por el impacto del 

r·ai.;; iond1 i::.iuu y 1d ::.ecuidri.ldC ión. iioy presenciamos ias per­

turbadoras consecuencias, tanto intelectuales como morales. 

de lo que el critico lrwing Howe ha calificado cor.10 11 el 

declive de lo nuevo".(23) Situación en donde una cultura 

producida y con su mi da a escala de masas. se ha convet·t ido 

en una mercancía vendida er. serie, casi siempre a precio 

fijo. y renovada periódicamente. Por lo que la obra espiri­

tual tiende perder su carácter eterno, o por lo menos 

de larga duración. Asi la cultura se halla sometida en ade-

1 ante, la ley industrial de la obsolecencia ll.cclerada, 

Nuestra sociedad contemporánea sufre tonsecuencia 

de estos sucesos, lo que puede calificarse. según Suzy Gablik, 

como ''degeneración de la conciencia'',(25) esta acontece 

en la medida en que lo~ vJlorc~ prc~alccic~tc~ en l~ ~ociGd~d 

actual. no son aquellos que buscan el bien común, ni tienen 

tampoco fundamento alguno en las virtudes morales. Al respec­

to es importante mencionar la función que desempeña o debiéra 

desempeñar, lo que ha dado en 1 lamarse "conciencia moral" 

de una sociedad. Esta es según el antropólogo Leslie White: 

" ••• proteger a la colectividñd de las exigencias del indivi-
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duo, y la vez, servir sus propios intereses, por ello 

debe influir o regir la conducta 11 buena 11 y oponerse a la 

11 mala 11
• De esta manera podemos entender que tanto la función 

de las ideologías trascendentales, como de las tradiciones 

culturilles y de los sistemas de villores. tien~n :;u ra7Ón 

de ser no sólo en la inherente necesidad del hombre de darle 

un sentido trascendente su existencia. sino también en 

una necesidad de equilibrio social, por lo qué la determina­

ción de lo que es el bien y el mal para una sociedad, es 

cultural e histórica antes que individual y psicológica.(26) 

En base a estos argumentos, advertimos que una sociedad 

que no cuenta con un mecanismo social que regule de manera 

eficaz la conducta humana, se enfrenta a graves riesgos. 

En los cuales es necesario reflexionar en la act.ualidad, 

del nihilismo, en la forma de lo que él 11.:imó: "un.3 largil 

y fecunda sucesión de rupturas, de destrucciones, de decaden­

cias, de transtornos". (27) Asi, la modernidad ha renunciado 

a los valores esenciales que buscan el bienestar de la huma­

nidad, en nombre del progreso la libertad y lt1 autosuficien­

cia individuales. Podemos decir que una de las consecuencias 

negativas de este individualismo exacerbado, es el haber 

perdido el sentimiento de seguridad que brindaba la tradición, 

cuyas normas tenían como finalidad decidir, como dijimos 

antes, lo que está bien y lo que está mal, además de generar 

un sistema de relaciones estable y duradero que el individuo 
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podia utilizar para situarse en el orden social, y para 

marcar unas obligaciones y 1esponsabilidades sociales.(28) 

Por ello. la busqueda de una ilusoria rrlibertad absolu­

ta11 para cada individuo, tiene como efecto que éste adopte 

una actitud negativa hacia la sociedad al aislar sus propios 

1nt~1·e5~~ de los de 1a colect1v1dad.(29) De esta manera 

es posible afirmar, que quizá la verdadera crisis de la 

modernidad radica en la carencia de un sistema de creencias 

que encamine nuestras accione:; por encima de los intereses 

personales. 

1.6. Arte y secularismo. 

En estas condiciones la función que cumplia el arte 

en las sociedades del pasado se ha transformado, al transfor­

marse los valores que normaban su praxis. El arte se ha 

convertido en nuestra ~aciedad, en la antítesis de la tradi­

ción, en donde cada nuevo estilo se considera como un nuevo 

comienzo.(30) Para el arte y la ciencia de la actualidad, 

las creencias tradicionales se asocian con el atraso y la 

inrnov il idaci. En ia cultura de la modernidad el arte ha perdi­

do su carácter ético y espiritual en favor de las exigencias 

comerciales impuestas por el sistema socio-económico. Su 

práctica transcurre ahora en un mundo que nos está ya ni 

estructurado por una autoridad moral, ni vinculado entre 

sí por una tradición. Es así que el arte se ha desacralizado, 
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ha perdido su función de "portador de significados" al olvi­

dar su carga mítica, que lo convertía en un medio adecuado 

para interpretar la realidad. 

El hecho de que el progreso científico no haya sido 

acompaRado por un progreso eauivalente en 1n~ nivele~ ;licos, 

tuvo entre otras consecuencias según Herbert Read, el haber 

destruido no sólo el misterio de lo sagrado, sino también 

y al mismo tiempo, el haber destruido el misterio de 11 10 

bello". Y cita a Burckhardt, quién lo concibe así: 11 
... desde 

el comienzo de los tiempos, artistas y poetas se hallan 

en grandiosa y solemne relación con la religión y la cultura 

••• ellos son los únicos capaces de interpretar y dar forma 

imperecedera al misterio de lo bello ••• A no dudarlo, la 

belleza sólo puede sentirse través de manifestaciones 

·artísticas como la arquitectura y la música~ sin l;io; ;irt.P" 

no sabríamos de la existencia de la belleza 11
• Más aún, nos 

dice Read, 11 sin las artes no sabrlamos de la existencia 

de la verdad, pues ella se h<ice visible, aprehensible y 

aceptable solamente en la obra de arte~'(31) 

Por otra parte, la sustitución de los valores trascen­

dentales pertenecientes a los mitos, por valores utilitarios 

al servicio de la propaganda del consumo de masa, son parte 

de las limitaciones que el secularismo moderno impone 

nuestra sociedad y al arte. Porque aun cuando "el paso de 

los valores colectivos al individualismo ocurrió durante 
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el Renacimiento 1
', nos dice Read, ''este no trajo consigo 

un cambio fundamental en la naturaleza del arte; sólo alteró 

las cond·iciones en que trabejaben los arti:tJ:;, liberándolos 

de disciplinas e inhibiciones, y permitiéndoles una aparente 

libertad de acción. Esta sólo fue ap;,rente, porque al final. 

el artista descubrió que no había hecho nada más que cambiar 

un tipo de dependencia por otro, podía en adelante ser libre 

de expresarse. pero sólo bajo la condición de que el Yo 

expresado fuese una mercancía vendible: una forma de servi­

dumbre que aún persiste, y que ha demostrado ser no menos 

vil que la servidumbre espiritual de la época anterior.(32) 

Se puede decir por tanto, que en buena medida ésta 

situación ha conducido al arte a caer en la mera autoexpre­

sión (sin valores que lo guíen y condicionen) y a asumir 

de expresión del artista. La coexistencia de valores contra­

dictorios en nuestra sociedad. ha influido de m~nera decisiva 

en la transformación del concepto de arte. El hacer a un 

lado la convicción de que éste debe tener limites bien marca­

dos, nos ha hecho perder de vista cualquier concepción válida 

de lo que es una obra de arte. Pues sí bien es cierto que 

el artista moderno ha ganado libertad de expresión, al no 

contar con criterios que normen y califiquen 1a práctica 

del arte (habiendo hecho a un lado el dogmatismo que le 

imponían los es ti los). podemos decir que hoy se enfrenta 

a un callejón sin salida en el que la tendencia de pluralidad 
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prevaleciente, nos obliga a considerar "casi cualquier cosa 11 

como arte. (33) 

Asi pues, de acuerdo con estos planteamientos, conside­

ramos que el origen de la crisis actual del arte se encuentra 

principlamente en la falta de valores que lo sustenten, 

y que en ello radica su pérdida de autoridad moral y su 

falta de credibilidad. Es por eso que en la sociedad contem­

poránea, el arte provoca desconfianza y parece haber alcan­

zado sus llmites. Las innovaciones no se creen ya posibles, 

ni deseables y el''perturbar las costumbres'' se ha convertido 

en una rutina ml!s. Hoy nos cncontr.:imos, como dijimos r.1.ntes, 

frente al 11 declive de lo nuevo, tanto en el arte como en 

la sociedad, por lo qué, cada vez se nos hace más difícil 

creer en la posibilidad y bondad de un nuevo pregreso esti-

. listico y de un nuevo salto nuevo salto hacia la forma radi­

ca 1. ( 34) 
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CAPITULO 2 

ARTE V ALIENACION. 

La actual concepción del arte que califica de 11 arte" 

todo lo que figura como tal. puede según Arnold Hauser, 

significar tanto "el fin del art.e", comu ci pri;;::ip~'=' d~ 

una idea completamente nueva de lo art)stico.(1) Respecto 

a la primera de estas posibilidades, debemos mencionar que 

hace ya 150 años que Hegel anunciaba la "muerte del arteº. 

Es posiblt: que c~to h;:!y~ 511r.:Pdido ya. porque lo que hoy 

llamamos arte, es algo muy distinto de lo que tradicionalmen­

te fue. El arte actual es un arte orientado a otros fines, 

está provisto de un nuevo sentido -y posiblemente de una 

nueva función. Para analizar este punto es importante desta­

car que, a diferencia del arte moderno, el arte tradic·ional 
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no tenia conciencia de si mismo, ni estaba institucional izado. 

Era la expresión de una cultura aceptada y comprendida por 

una sociedad que vivia en su conjunto como totalidad. Se 

hallaba mezclado con el saber, la religión y la vida social. 

Estaba estrechamente ligado al culto. y su función era la 

a la vida colectiva.(2) 

Por otra parte en la época moderna, cuando la. sociedad 

se encuentra dividida en clases antagónicas y la cultura 

escindida en instituciones diversas, encontramos que el 

arte ha perdido sus rasgos característicos. Pues a medida 

que la totalidad social ha ido desintegrandose. el arte 

ha ido alcanzando su autonomia, no constituye más el 11 alma 11 

de la sociedad, y se niega a ponerse al 5ervicio de otra 

causa que no sea la suya. (3) Es por esta razón, cerno hemos 

dicho antes, aue en ia actuai1ciaci n.Jci1e cr.ee ya en la oUr·a 

de arte como portadora de un mensaje v¡lido, o como precurso­

ra de un futuro prometedor. Muchos artistas se desesperan 

ante el arte y preven su fin, porque tanto el consumo, como 

1~ pr,.,dur.ción de los objetos que figuran como arte. son 

formas alienadas de la realidad. puesto que se encuentran 

alejadas de la verdadera cultura dominadora de la praxis 

y manipuladas por los gerentes de la economía. Esto sucede 

en buena medida porque, en realidad el consumidor no E:lige 

cuando decide la adquisición de uno otro producto: es 

la economia la que elige por él y lo determina al igual 
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que al productor. La demanda se corlvierte así, en un artefac­

to y no representa ya la expresión de una necesidad espontá­

nea. ( 4) 

La actual crisis del arte se hace evidente en la rigidez. 

insuficiencia y esterilidad. tanto del consumo. como de 

la producción. Segun Hauser, en estas circunstancias. hasta 

los movimientos que se oponen al arte 11 manipulado 11
• están 

su Jetos la manipulación y transcurren en circunstancias 

artificialmente creadas. Es por el lo, que en la modernidad 

el arte se ha despersonalizado y se halla sometido al anatema 

de la alienación que la sociedad tecnológica lanza sobre 

el hombre. 

2.1. Alienación. sociedad y arte. 

Para hablar del efecto que la alienación ha tenido 

sobre el arte en la sociedad moderna, es preciso definir 

y analizar brevemente el concepto mismo de alienación. Marx 

lo define filosóficamente así: para él lri alienación del 

hombre comienza cuando éste se 5epara de la naturaleza cou 

el trabajo y la producción. Con su trabajo, 11 21 hombre ad­

quiere una doble esencia, no sólo intelectualmente. en el 

plano d~ la conciencia, sino rea !mente a través del trabajo, 

y por ello se contempla a sl mismo en un mundo hecho por 

él ••• 11 .(S) Así pues, a medida que el ser humano desarrolla 

su capacidad de dominar y transformar la naturaleza y el 

medio que le rodea. se enfrenta sí mismo como alguien 
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ajeno a su propio trabajo, se ve rodeado por objetos que 

aunque son el producto de su propia actividad, tienden a 

escapar a su control y a cobrar un poder propio.(6) 

Marx siluo el origen de lti d1ienación en la economía, 

a1 hacerlo. la aplica a toda la extensión de la experiencia 

humana. ya cuc con::;idcra cuc la cconomiu gobiernu la:; rela­

ciones entrP. los hombres y de éstos con la naturaleza. Para 

él, la alienación revela las contradiccivnes existentes 

en un determinado nivel de desarrollo social; por ello existe 

una relación entre alienación y propiedad privada, y entre 

alienación y división antagónica del trabajo. La alienación 

abarca todos los niveles de la realidad social: económico 

(producción materiol), científico e ideológico (producción 

intelectual y espiritual) y político (producción y reproduc­

ción de las relaciones sociales de dominación), y por supues­

to a la interacción entre esos tres niveles de lo social. (7) 

La alicr.ación del hombre frt:ntc a 1o:. ot..je:lo::. cre:ado5 

por el mismo, es aún más grave en la sociedad capitalista 

avanzada. donde la emancipación de los productos como mercan­

cías respecto al productor, en cuanto portador de una pr_..Dcklc­

ción despersonificada. a:;i como la creciente división del 

trabajo y su consecuente especialización, dan como resultado 

que el hombre se fragmente a medida que trabaja. Mientras 

más ingenioso se vuelve el proceso de trabajo, menos inteli­

gente es el trabajo que se requiere y por lo tanto, la al ie­

nación del hombre respecto la totalidad, se vuelve más 
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agúda.(8) Al respecto las palabras de Adam Smith en b-ª--.!:i~­

za de_l~i-I!~~iQ!!_g~, describen con exactitud las consecuencias 

de la alienación del hombre frente a su trabajo en la socie­

dad capitalista: "La uniformidad de su vida estacionaria 

(la del obrero parcial) corrompe también naturalmente, la 

intrepidez de su espíritu •.. destruye incluso la energía 

de su cuerpo y le incapacita para emplear sus fuerzas de 

un modo enérgico y tenaz, como no sea en el detalle para 

para él que se le ha educado. Su pericia para una ocupación 

concreta parece haber sido adquirida a costa de sus dotes 

intclectu.:ile:;, sociales y guerreras. sin embargo, es este 

el estado en que tiene que caer el trabajador pobre. es 

decir, ·1a gran masa del pueblo, en toda sociedad industrial 

y civilizada 11 .(9) 

Podemos decir entonces, que la organización de la pro­

ducción industrial de nuestra sociedad, al haber destruido 

todas las relaciones directas entre el productor y el consu­

midor, y canal izar todos los productos hacia un mercado 

anónimo creó en el trabajador la sensación de distanciamiento 

frente a su trabajo. Esto se debe entre otras cosas a que, 

diferencia del antiguo artesano que trabajaba para un 

cliente particular, el moderno asalariado 11 productor de 

mercancias 11
, trabaja para un comprador desconocido sus 

productos desaparecen en el torrente de la competencia comer­

cial. 

En la actualidad la transformación de todos los bienes 
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de la tierra en mercancías, la creciente división social 

del trabajo, la escisión de cada tarea y el anonimato de 

las fuerzas económicas, han contribuido a destruir el carác­

ter directo de las relaciones humanas y conducido al hombre 

a una creciente alienación, es decir, a un alejamiento cada 

vez llld,Yu( J¿; L1 :-c:::1~cbd ~nr:inl y de sí mismo. Erich Fromm 

definió acertadamente la alienación que sufre nuestro mundo 

moderno, de la siguiente manera: ' 1 Por alienaci6n se entiende 

un modo de experiencia en el cual la persona se siente extra­

ña a sí misma: diríase enajenada de sí misma. Ya no se siente 

centro de su mundo, dueña de sus actos: se ha convertido 

en esclava de sus actos -y de sus consecuencia~-. los obedece 

y hasta a veces, los reverencia. El individuo alienado está 

tan desconectado de si mismo como de los demás. Sier.te su 

propia persona y la de los otros del mismo modo como siente 

c;entidos v su sentido común, pero sin 

relacionarse productivamente consigo mismo y el mundo e;ir;te­

ri or 11
• ( 1 O) 

Es claro que existe la posibilidad de alienación Uond.§_ 

qu~cr~ qu~ l~ ~volución política y social haga sentir angus­

tia y desesperación, desarraigo e inseguridad, aislamiento 

y apatia. Sin embargo, nunca antes en la historia del mundo 

occidental hubo tan completo divorcio entre el hombre y 

la naturaleza. el hombre y sus semejantes. el hombre y su 

individualidad. Esta es una de las consecuencias previstas 

por Marx. del sistema de producción que llamamos capitalismo. 
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Sistema, en palabras de Marx, 11 
•• -~que no sólo se adueña 

de la órbita de la economia, sino de todas las demás esferas 

de la sociedad, echando en todas partes los cimientos para 

ese desarrollo de las especialidades, para la parcelación 

del hombre •.• ".(11) Aunque como ahora sabemos, no es el 

capitalismo el Único responsable, también son las caracteris-

tic~5 y m.:>t;;.:; rlo. n1¡;::..:;tr;1 r:ivilización tecnoló9ica los facto-

res determinantes, puesto que e1 fin de1 capitalismo en 

ciertos paises no significó el fin de la alienaci6n.(12) 

Por estas razones la vida del siglo XX está marceida 

por una creciente desintegración. donde además de que la 

mano de obra está sepurada del trabajo, y este SLI vez 

se encuentPa subdividido; tambi6n la cie11cia se halla separa-

da del arte. la filosofía de la religión, y ésta última. 

dividida en fragmentos que se oponen unos a otros; asimismo 

la educación se encuentra dividida en innumerables secciones, 

, - . ~ ..1 - - - - - - - ..1 -1 u ~ 1 YU .;o o,;pu 1 uuu 

de la muerte, y o1 ::;e:.r humirno :cparado de los dem5.s :;eres 

humanos. (13) 

Pero el origen del problema de la fragmentación d~ 

mente con la enorme mecanización y con la especialización 

del mundo moderno, con el creciente poderío de las máquinas 

anónimas y con el hecho de que la mayoria de las personas 

se ven obligadas trabajar en tareas que no constituyen 
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más que una parte minima de un proceso milyor, y cuya final i-

dad funcionamiento no alcanzan comprender. En estas 

condiciones el hombre se convierte en pequeño accesorio 

de un gran upo.rato, 11 
••• h;ista el punto en que la fábrica 

podría ser definida como una máquina cuyils piezas son hom­

hrP;;''. (1'1) Al e-Ypondirse la producción su personalidad se 

reduce, así de manera paradójica, el ser humano es borrado 

cada vez más por sus propios conocimientos especial izados. 

Podemos decir que quizá una de las peores consecuencias 

de la alienación actual sea que, "la propia inteligencia 

pueda erigirse en profesión especiill 11
, como lo aseveraba 

Ferguson en fecha tan temprana como 1757.(15) Esta es la 

razón por la que bajo el capitalismo, 11 la cultura se con­

vierte, según Thompson, en un instrumento suceptible de 

vivir separado del trabajador enfrentado con il 1'.(l6) 

r~ ~~r ~11= ~~~ ~n PCtP ffilJndO moderno Cada VCZ más COSifica-

dar y CilSi exclusivamente pragmático, el arte contemporáneo 

tiende la mistificación. Mistificar significa en este 

caso: falsear, deformar, falsificar. E.sta tendencia es por 

encima de todo resultado de la alienaci6n.(17) Nuestra moder­

na sociedad industrial izada es tan ajena a sus habitantes. 

su realidad social tan discutible y su trivialidad tan grande, 

que algunos artistas contemporáneos en su deseo de simpli­

ficar esta realidad insoportablemente compleja, de reducirla 

a sus elementos esenciales. y del deseo de presentar a los 

seres humanos unidos por relaciones humanas y no por relE. 
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cienes materiales. se han visto obligados a recurrir a medios 

que los han conducido a la mistificación del arte.(18) 

Esta mistificación constituye en nuestra sociedad. 

una manera de huir de las decisiones sociales. Las condicio­

nes y conflictos sociales efectivos de nuestra época, son 

traspuestos a t.ravés de esLt: 01-Lt~ u1 i<:nü.:!ü, 

intemporal, un "estado eternon, mítico inmutable. La 

naturaleza espec,f ica del momento hit6rico se convierte. 

falsificandola, en una idea del 11 ser 11
• El mundo socialmente 

condicioriado es presentado de esta manera. como un mundo 

cósmicamente incondicionado.(19) Por lo que la mistificación 

de la función del arte contribuye la (de)formación de 

las estructuras mentales, ayudando a mantener al individuo, 

en una situación de pasividad y dependencia: creando distan­

cias. categorías. normas y valores manipulados por el siste:ma. 

(~U) 

Al respecto conviene recordar que Arnold Hauser(21) 

afirma que en la actualidad toda forma de arte va unida 

a la vivencia de alienación. por lo cual el fenómeno de 

la alienación fu1111r.1. parte d~ 1.:i m.::terL:!. prima de l"' r:-rPrtción 

artistica. Asi pues, en la medida en que el arte contemporá­

neo se encuentra sujeto y determinado por esas fuerzns aso­

ciales. irracionales e individualmente arbitrarías que carac­

terizan nuestra rea1idad, nos damos cuenta de que aun cuando 

el artista contemporáneo se preocupe porque sus obras no 

- 28 -



se conviertan en manifestaciones inanimadas y amaneradas 

de la alienación. el riesgo de que esto suceda es muy gran-

de.(22) 

Vemos pues que, debido que el arte contemporáneo 

ha roto su significativa e impresindible unión con la socie­

dad, no existe en la actualidad un uestilo 11 artistico surgido 

espontaneamente de ld realidad económica y social de nuestro 

modo de vida. Según Herbert Read, estas circunstancias han 

provocado que: "la pintura y la escultura hayan descendido 

a un nivel 

ha quedado 

de loca incoherencia, en tanto que 

reducida ur:w 11 fur.;::;ic:n.:!lldad 

la arquitectura 

cccnómica 11
• (23) 

No obstante lo cual, se: siguen escribiendo muchas historias 

del arte moderno, análisis eruditos que estudian todas las 

cadencias de es ti los y formas, quedándose inevitablemente 

cortas a la hora de aportar una respuesta aceptable de porqu~ 

en la sociedad modern<l, el arte ha sufrido esa pérdida de 

autoridad y credibiiidad tan rotunda. 

Por último podríamos referir que esto sucede, porque 

la alienación del arte moderno tiene como efecto que éste 

prescinda cada vez más del contenido y aumente el acento 

sobre la f arma. anteponiéndola como si fuera lo esencial 

y lo único que merece atención. El fenómeno del formalismo 

en el arte es consecuencia de nuestra ideología capitalista. 

en la que el valor máximo es el valor al dinero y a la pro­

piedad. bajo estas circunstancias, los artistas se han visto 
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obligados a sustituir los valores sociales por valores es­

trictamente estéticos, formales. (24) 

La findli<ldd puramente 11 c~tética" del arte representa 

una oposición total entre el arte y la vida, y ex.ime al 

r;irf P rlP. su l.:~bor rr:oral. Asi, ln obrd de arte desprovista 

de toda experiencia y exenta de comunicación, ha perdido 

su función esencia 1. Nunca antes se concibió una sociedad 

sin arte o un arte sin significación social.(25) Sin embargo, 

la separación actual entre arte sociedad no tocará a su 

fin, hasta que se produzca un cambio de valores en ésta 

última. Un cambio que no ha de ser resultado de una valora­

ción subjetiva. sino de un cambio objetivo de las relaciones 

sociales. (26) 
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CAPITULO 3 

COMERCIALIZACION DEL ARTE. 

El tema que nos atañe en este capitulo es la comerciali­

zación del arte, su origen y consecuencias. Nuestra intención 

1..;ldl. ión que guarda este fenómeno con la 

posible muerte del arte, así como el detectar los efectos 

q_ue dicha mercantilización ha tenido sobre la obra de arte. 

y sobre la práctica del artista contemporáneo. 

de los elementos que 

continuación expondremos algunos 

juicio de Arnold Hauser conforman 

la historia del comercio artístico. 

3.1. ANTECEDENTES. 

Según este autor, la mercantilización del arte tiene 
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su origen en la sociedad griega.(1) pues no es hasta entonces 

que se puede hablar de un mercado artístico en sentido es­

tricto. esto es. de un 1 ibre tráfico de mercancías artisticas 

con una oferta constante y su correspondiente demanda, de 

precio::: fluctuunt.es y dinero 1:11 contado. La época que crea 

los primeros centros cultura les, establece también el mercado 

artístico como mediación entrP pr0ducciÓ!1 j' rccc~c~6n. Pal"<l 

ello fue determinante el eclectisismo presente en la espiri­

tualidad de aquella época. en la cual las formas artísticas 

y culturales eran arrancadas de su nexo orgánico y colocadas 

en contextos artificiales. 

La conexión fortuita de todo lo históricamente presente. 

decisiva para la fundación y desarrollo de los museos. actua 

entonces como impulso para la formación y diferenciación 

·de nuevas direcciones artisticas. El resultado es la coexis­

tencia de tantos principios estilísticos c;omo nunca antes. 

Asimic::mr:i, ~1 ir:c1:.;i¡ b.:.jv u•• ii1Í!)1110 Lecho ios productos esti-

listicos más diferentes, habituaron la vista no sólo a tole­

rar conjuntamente una variedad de direcciones artísticas. 

sino también a considerarla como prueba de una floreciente 

producción de arte. (2) 

Por e11o es que la industria del arte organizada al 

modo capitalista. la extraordinaria actividad copista en 

los talleres de escultura y el comercio ampliado, efectuado 

principalmente con copias. son síntomas pero al mismo tiempo 
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también causas, de un eclectisismo cada vez más agudizado. 

Por otra parte, el interés del público también condujo a 

la extensión y ramificación del comercio artístico, el cual 

por su parte, actuó de una manera estimulante en la sensibi-

1 idad artística mediante el rico material que daba a conocer 

y difundia. (3) 

El comercio artístico se detuvo a finales de la Antigüe­

dad cuando terminó transitoriamente su economía monetaria. 

A comienzos de la Edad Media éste se paraliza por completo, 

y no es sino hasta después de un largo periódo de atomización 

de la economía y de su limitación para cubrir las necesidades 

de los dist.intos principados y cortes señoriales, que se 

presenta un nuevo cambio de propiedad de obras de arte. 

Este se da primero mediante regalos ocasionales o también 

por simples robos y secuestros de un lugar a otro. y sólo 

esporádicamente por medio de enr:arQos v comor;,c-.. """ ini-:;~ 

así una nueva fase del comercio artístico casi ininterrum-

pi do. ( 4) 

Entre los siglos Xl l y XV empero. la adquisición comer­

cial de obras de arte basada en 1~ oferta y la demanrl;, eo;; 

aún poco frecuente. Las necesidades se cubren por regla 

general mediante el trabajo de artistas en servicio permanen­

te o la ejecución de encargos exactamente especificados. 

Aun cuando a principios del Renacimiento, ya hay ejemplos 

aislados de colección sistemática de objP.tos artísticos. 
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e1 comercio artístico autónomo, separado de las relaciones 

personales de los productores es 

desplegarse hasta 

casi desconocido. Este 

no comienza 

con la creciente 

e 1 

d amand e de obras de 

Renacimiento tardío, 

la AntiqÜedad y el 

vivo interés por las creaciones de los maestros famosos 

de la actualidad.(5) Por entonces surgen comerciantes que 

encargan cuadros para la especulación, es dec·ir, para volver­

los. a vender obteniendo con ello un beneficio.(6) 

El comercio artístico en los Paises Bajos en el siglo 

XV ya no se limitó a la actividad ocasional de agentes aisla­

dos. sino que representó la industria regular de una clase 

profesional especial. La mayoría de la gente que por entonces 

compra cuadros en Holanda, y no lo hace como aficionados 

artísticos, ni como especuladores, los adquiere para invertir 

su dinero en uri valor constante. Al respecto resulta intere-

:;.:.::t.: :-:;:~o::i~:!~,.. n,,.,. nnl'l rlP l;p:; consecuencias de este mercado 

abierto de imágenes pintadas es, según J.A. Ramirez, que 

éste termina propiciando una separación entre el artista 

y el comprador eventual, dándose todas las premi~J.s objetivas 

para una desacralización de la imág::n. (7) 

Ahora bien, debido la creciente producción, 1 a 

reducción del patronazgo como institución y a la disminución 

del número de mecenas influyentes y con gran capital, el 

comercio artístico se desplaza cada vez más hacia las rela­

ciones con clientes extranjeros. Y aunque el tráfico comer-
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cial entre los maestros reconocidos y los fundadores, aficio­

nados y coleccionistas importantes era principalmente directo, 

los comerciantes en arte cumplian ya una tarea importante 

al menos en 1a introducción de talentos jovenes, todavía 

dc::;conocido~ l.1 vida artística. y en el fortalecimiento 

del vinculo entre artistas y coleccionistas.(8) 

Sin embargo, la aparición del comerciante artístico 

y la expansión del mercado de arte no significaron todavía 

el fin del "modo antiguo 11
• principesco, de adquisición de 

obras de arte por medio del saqueo. Por ejemplo. la Guerra 

de los Treinta años implicó, entre otras cosas, el saqueo 

de la colección de Rodclfo en Praga y de la biblioteca del 

Palatinado en Heidelberg. Así, esta forma disimulada de 

robo fue durante mucho tiempo el modelo del cambio de propie­

dad de numt::(U5ü:> :;~':"'!~ d"!' i'lrtA. (9) No obstante, la parte 

más grande valiosa de las obras que todavía cambiaron 

de manos en el siglo XVII, no llegó nunca al mercado abierto. 

Por otra parte, con el fin de las guerras religiosas 

surgieron form.:;.::; !;aciales más favorables a la continuación 

del comercio artístico normal. Para entonces la nobleza 

en general, fue sustituida por la burguesía como portadores 

de la cultura, y el comercio artístico recibe un nuevo impul­

so debido al desplazamiento de las riquezas inherente 

estos procesos. En este momento, el cambio de propiedad 

en el terreno del arte deviene en una oferta variable y 
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una deillanda apropi.ada, dandose ahora el comerciante libre, 

que corre su propio riesgo en el comercio, y el comprador 

sin privilegios, que gana influencia segón su poder de adqui­

sición. En un sentido más riguroso que antes, la obra de 

arte se con·1ierte así en una mercancía, que en principio 

cualquiera puede comprar y disponer de ella.(10) 

3.2. La transformación de la obra de arte en mercancía. 

Una vez expuestos a grandes rasgos los elementos que 

delinean la historia del comercio artístico, a continuación 

analizaremos el papel que éste desempeñó durante el Renaci­

miento, debido a que es entonces cuando el arte, al conver­

tirse en mercancia "libre". sufre transformaciones radicales 

cuyas consecuencias repercuten hasta nuestros días. 

So: iia ~eñdiado que la característica general del Rena­

cimiento fue la transformación de los sentimientos, y que 

la resultante a su vez fue, la adopción de una actitud esen­

cialmente pagana, sin embbrgo, aclara Read, este hecho no 

sucedió de n1anera aut6nom~. nn signific6 ]3 libre y desinlt-

resada difusión de una doctrina o idea. sino más bien la 

expresión directa de los procesos económicos. En este movi­

miento, las transformaciones ideológicas sólo registran 

un desplazamiento en la posesión del poder económico. Durante 

los siglos XIV y XV, la Iglesia cometió el error fatal de 

relajar las reglas contra la usura; es decir, permitió el 
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desarrollo de un sistema que separaba la riqueza de la pro­

ducción por el hecho de hacer dinero, el cual, ha5ta entonces 

sólo habia servido como medio de intercambio~ y que éste 

se convirtiera en una mercancia.(11) Este parece ser el 

factor esencial de un complicado proceso histórico en el 

que también la guerra y la tecnologia jugaron un importante 

papel. De ésta transformación surgieron hombres y corporacio­

nes ricos, con sus propios derechos y como resultado de 

sus esfuerzos: estas fuerzas entraron en conflicto con la 

Iglesia. (12) 

Estos acontecimientos representaron un cambio de conduc­

ta y temperamento, que afecto al arte de un modo definitivo. 

Fue hasta entonces que el artista pudo por fin expresar 

su sensibilidad, a diferencia de la etapa feudal en la que 

el individuo no consiguió expresar su propia personalidad. 

Uno de los fenómenos que caracterizaron .este cambio fue, 

el nacimiento del retrato. ( 13) Así durante el Renacimiento, 

el concepto de arte como "expresión" de una subjetividad 

(lil del artista), encuentra quizá, según Galard, su primera 

formulación, cuando Marsilo Fic1no opone a la preminencia 

tradicional del tema, la importancia nueva de la forma perso­

nal e individual, de la manera del artista.(14) 

Pero aún falta mucho. faltan dos siglos, para que la 

autonomia del arte sea reconocida por el público e incluso 

reivindicada por los artistas, Entretanto el ascenso social 

que las Academias ofrecen a pintores. arquitectos y escolto-
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res, sólo los otorga la dignidad propia de los funcionarios 

superiores. Su actividad es útil a la politica del principe. 

a la del monarca. como lo ha sido a la del Papa; sirve al 

Estado o a la Iglesia como lo hacen también las actividades 

del militar, el diplomático, el sacristán.(15) Sin embargo, 

e1 Renacimiento, además de significar el origen de 1a forma­

ción de nuestros conceptos de arte y de artista. se caracte­

riza más bien, como el punto de partida de un movimiento 

a muy largo plazo: la constitución de los mercados de obras. 

Al respecto nos dice Galard, que cuando 1a5 pinturas 

y las esculturas eran productos anónimos, la determinación 

de un precio se efectuaba cómodamente según el número de 

horas de trabajo y el costo de los materiales empleados. 

Cuando por el contrario. la personalidad de un Miouel Anoel 

es lo esencial de la obra. ésta se somete a la ley de la 

oferta y la demanda, a los principios de la comercialización 

y de la especulación. Asi, enfatiza Galard, el esquema d~ 

la fetichización no se aplica en ninguna parte con tanto 

rigor como en el dominio del arte: en el momento mismo en 

que una obra acaba di} 11 personalizarse 11 adquiere su forma 

de mercancia. toma un valor del cambio.(16) 

Ahora bien, el arte en e1 sentido que en nuestros dias 

le damos, no es concebible más que en el término de este 

devenir económico. por dos razones concretas. En primer 

lugar. porque para poderse formar el mito de la actividad 
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artistica autónoma era preciso que el mercado se interpusiera 

entre la producción de la obra y su 1'consumo 11
• Desde entonces. 

el artista 

su trabajo, 

ignora 

y qué 

quién será su 

se hará de él. 

público. quién adquirirá 

Es asi que. frente a este 

usuario desconocido, o mejor: lejos de él, el artista puede 

creerse 11 libre'1
• crea su obra con toda 11 independencia 11

, 

en un recogido aislamiento. La actividad artística se desem­

baraza de esta manera, de la preocupación hacia su propia 

utilización; se construye un mundo aparte, caracterizado 

por su esplendida inutilidad, su gratuidad.(17) 

Aun cuando en la Holanda del siglo XVII, los marchantes 

del arte ahondan la distancia entre artista y público. No 

encontramos todavía al 11 artista 11
• porque los contratos le 

daban al marchante el derecho de imponer sus temas al pintor. 

El momento decisivo es, por el contrario. cuando el fin 

de los "encargos" libera al arte del servicio a cualquier 

otra causa que no sea él mismo. Es entonces que la determina­

ción de la función de la obra de arte depende de la reflexión 

y decisión del artista, y forma parte de la propia creación 

artística. (18) 

En segundo lugar, un mercado artístico exige una reunión 

visible de las mercancias. un lugar único donde se efectúe 

cómodamente la comparación. Los salones del siglo XVII reali­

zan esta yuxtaposición de los cuadros. cuya consecuencia 

es precisamente la formación de la idea de 11 obra 11
• Así la 

institución de los museos es consecuencia directa de los 
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salones. Y es en el museo donde el cuadro. el jarrón, la 

estatua se transforma en obras. Esta yuxtaposición despoja 

a cada objeto de su propia función. hace desaparecer el 

entorno cultural originario que lo ha suscitado; hace valer, 

en su iugar, ese elemento común que sin una confrontación 

en un mismo lugar, no habría sido percibido nunca: el elemen­

to estético, el medio artistico, el mundo de las Obras. (19) 

3.3. Comercialización del arte y capitalismo. 

La determinación que las condiciones económicas del 

régimen de producción capitalista han tenido sobre la mercan­

tilización del arte en la sociedad moderna. es de fundamental 

importancia en más de un sentido, debido a que sus leyes 

se han impuesto también al quehacer artistico. El capitalismo 

a manera de rey Midas, quién convertía en oro todo lo que 

tocaba, convirtió al arte en mercancía y al art;.sta en pro­

ductor de mercancias.(20) 

Sánchez Vázqucz describe el proceso mediante el cual 

el arte se sujeta a las leyes de la sociedad burguesa así: 

11 En la sociedad capital is ta en la que. la producción no 

sólo extiende su dominio sobre la naturaleza. sino también 

sobre los propios hombres. La producción ya no está al servi­

cio del hombre, sino que el hombre -está al servicio de la 

producción. Y en cuanto el hombre ya no es fin, sino medio 

(transformación de la fuerza de trabajo en mercancía), la 
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la producción se vuelve contra el hombre. Al crecer la esfera 

de la producción material. todo queda sujeto a sus férreas 

leyes, incluso el drt.e (transformación de la obra artística 

en mercancia)''.(21) 

E:>to suc~Je, según Marx, porque la forma de mercancía 

que adopta el producto del trabajo, o bien la forma de valor 

que revi5te la mercancía, constituye la célula económica 

de la sociedad burguesa.(22) 

Ahora bien, siguiendo a Marx podemos decir que la trans­

formación más importante que experimentd cualquier producto 

del trabajo en el sistema capitalista, es el divorcio entre 

su valor de uso y su valor de cambio, adquiriendo preponde­

rancia el valor de cambio sobre el valor de uso. Este hecho 

tiene como consecuencia que este valor de cambio ''se crista­

i 1ce en la forma de dinero, hasta convertirse en la materia­

lización del trabajo humano en general.(23) Esta mercancia 

general que es el dinero, se transforma bajo el capitalismo 

en la ºmedida de valores", es la representación del valor 

de las mercancías, ~!; decir, de la t:d:nlidad de trabajo humano 

contenido en ellas.(24) Así pues, el resultado final de 

la circulación de mercancías en la sociedad burguesa es 

el- dinero. Dinero que través de determinados procesos 

ha de convertirse en capital. 

Por otro lado, la dinámica del desarrollo de la produc­

ción capitalista exige un incremento continuo del capital 
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invertido en una empresa industrial; y sujeta a todos los 

capitalistas individuales a las leyes inmanentes de la pro­

ducción capitalista. como leyes coactivas exteriores. La 

concurrencia obliga al capitalista a ampliar continuamente 

su capital para conservarlo, y sólo puede ampliarlo con 

la acumulación progresiva.(26) Esta tendencia se traduce 

a la fórmula: de la acumulación y la producción por la pro­

ducción, que caracteriza la "misión histórica" de la época 

burguesa.(27) 

3.3. L Efectos de la comercialización del arte. 

Es así que. con el aumento, antes inimaginable, de 

la producción y de la productividad, con la extensión diná­

mica de su orden a todas las partes del planeta y a todas 

las zonas de la experiencia humana, el r.apit~li-;:m~ di!:-:::1·:i5 

el viejo mundo en lo que Fischer llama: "una nube de molécu­

las revo1oteantes 11
, destruyó todas las relaciones directas 

entre el productor y el con'jumidor, y canalizó todos los 

productos hacia un mercado anónimo, donde ésto5 debían ven­

derse o comprarse.(28) 

Por el lo, el comercio art1stico padece el mal fundamen­

tal de toda la economía capitalista: transforma la obra 

de arte, cuyo significado consistla· antes en un 11 v(ilor de 

uso 11 que resultaba en el placer, la satisfacción y la felici­

dad que proporcionaba al observador. en el substrato de 
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un valor de cambio. Esto significa que la obra de arte. 

no se juzga ya por su calidad e5tética o por el rango artis-

tico de su aulor. si.10 por la coyuntura y el valor de curso 

del respectivo artista, estilo o género en el mercado artís­

tir.o. (29) Encontramos entonces que la economics de tráfico 

desarrollada con los mercados, que en comparación con la 

economia destinada cubrir las necesidades, aumenta de 

modo descomunal. se caracteriza por la paradoja de que en 

vez de vender, como es costumbre, para poder comprar algo 

necesario al vendedor, ahora se compra para volver a vender 

lo adqurído. De esta suerte. las obras de arte pasan en 

el mercado a~tistico por una serie de manos antes de que 

lleguen a propiedad de compradores que piensan conservarlas 

y quedárselas finalraente para si.(30) 

Pu.- utr.J. ~~.-t~. ~l ':0'!"<?rrin i'!.rtístico. al igual que 

otras formas de mediaci6n desempe~a tambifin· un papel ambiva­

lente en su función de mediación. puesto que, como vehículo 

del tráfico de productos vincula círculos cada vez más 

amplios de la sociedad con el arte y crea el ientes cada 

vez más comprometidos. pero se interpone al mismo tiempo 

como elemento distanciador entre los sujetos productores 

y receptores (fenómeno de alienación). y contribuye a la 

cosificación de las creaciones artísticas, facilitando su 

transformación en articulas de comercio, en mercancías des-

personalizadas. vendibles y comprables sin más. Gracias 

a la publicidad de los comerciantes. las obras de arte pasan 
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con más frecuencia y facilidad a propiedad de nuevos aficio­

nados, sin embargo, nos dice Hauser, la relación es más 

superficial y corta que bajo las condiciones de una relación 

personal directa entre cliente (fuera éste patrono o mecenas) 

., artiste..(31) 

Otro efecto que el progreso del mercado artistico ha 

traido consigo es el hecho de que los ºnuevos valores 11 crea­

dos se rigen principalmente por la 11 rareza 11 de los objetos 

vendibles. En toda clase de colección, la rareza compite 

con la calidad y a menudo desplaza a ésta como norma de 

precios. Asi por ejemplo, las obras de un pintor del que 

sólo se conocen pocos cuadros, tienen no sólo un mayor valor 

de mercado, sino que con frecuencia también disfrutan de 

mayor prestigio que las de un maestro más grand-=, pero más 

fecunUu o i11C.O.u't.üdv ._ .. ::::;:;¡e; !':":!!di.-1~ rii:ir lno;, r:oleccionistas 

o museos.(32) [$te hecho constituye a nuestro iuicio. otra 

forma más de fetichización de la obra artística, la mayoría 

de las veces promovida y manipulada por quienes har1 de obte­

ner un beneficio. 

Por otro lado, como el número de obras autént·icas de 

los viejos maestros no aumenta o lo hace muy poco, debido 

sólo a nuevos descubrimientos y atribuciones, éstas constitu­

yen por lo general objetos de inversión más seguros que 

los productos de los artistas contemporáneos. La regla es, 

casi seguramente, que los maestros viejos aumenten de valor, 
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por ello, el rápido incremento de precio de las obras de 

contemporáneos más o menos directos, como los impresionistas, 

pOstimpresionistas y muchos de los vanguardistas actuales, 

hay que atribuirlo, por lo general, a la mera búsqueda de 

inversión del capital libremente disponible.(33) En tales 

casos la demanda condiciona evidentemente los critérios 

del gusto, y no son en absoluto los valores artísticos emana­

dos independientemente del mercado. los que en este caso 

d~ciden la formación de precios. 

Es así que el comercio artístico se desarrolla junto 

con la extensión y predominio final de las colecciones como 

forma de consumo de arte, y del paulatino desplazamiento 

del protector y mecenas por los compradores que ocasionalmen­

te eligen directamente entre las obras del taller del artista. 

Como vimos anteriormente, el mecenas, el patrón constante. 

el comprador directo y el fundador son fenómenos relacionados 

con las condiciones feudales y patriarcales de la Antigüedad 

y de la Edad Media. 

Por el contrario, el coleccionista moderno que adquiere 

obras de éste o aquél artista según se presente la ocasión, 

es representante del capital financiero disponible, de un 

lado, y de los artistas que trabajan en 11 libertad 11 y disponen 

libremente de sus productos por otro.(34) No obstante. el 

papel desempeñado por éste se ha convertido en una forma 

nueva y efectiva de mediación entre el artista y el público. 
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debido a que éste ha conseguido imponer sus puntos de vista, 

al elegir las obras de su preferencia. Hecho que ha dado 

como resultado, que el consumo artístico se cosifique al 

hacerse más dependiente de formalismos y tecnicismos.(35) 

Por otra parte, conviene recur Jui- que u;;;i. de 1~~ ccn~e-

cuencias mis importantes que trajo consigo la extensi6n 

de las leyes capitalistas al campo del trabajo artístico, 

fue la especialización de los pintores en determinados géne­

ros que se despliega desde finales del Renacimiento. Esto 

se debe a que los comerciantes en arte exigen siempre de 

sus proveedores el tipo de obra más vendible, De esta suerte 

se produce también en el terreno del arte. la división mecá­

nica del trabajo conocida en la producción industrial. 

Según Arnold Hauser, también en este concepto el comer­

cia artistico cumple una función ambivalente, pues ounqu~ 

estandariza la producción, al mismo tiempo, eS"tobiliza lu 

demanda; fija la creación artí~tica a unos tipos estables, 

pero regula a cambio la circulación, de otro modo andrquica, 

de ·¡as mer·cont.Ías e:;terectipJ:d.::~. En este sentirlo, el comer-

ciante media entre producción y consumo al informar a los 

artistas sobre los deseos del pública,(36) sin embargo, 

este género de mediación motiva al mismo tiempo la alienación 

del artista respecto al público. Así los clientes se acostum­

b1-an a comprar lo que encuentran asequible, y a considerar 

a la obra de arte, en cuanto producto también impersonalmente 
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condicionado, como cualquier otro tipo de mercancía. A su 

vez. el artista se habitúa gustoso a trabajar para comprado­

res extraños, personalmente indiferentes para él, para gente 

de la que únicamente sabe que está dispuesta a comprar unas 

·.·c::c~ 6'~tü ;, uLra~ dquéiia clase de obras. El artista se 

aliena de esta manera ante sus clientes, en la misma medida 

que éstos se alienan del arte contemporáneo.(37) 

De esta forma, señala Hauser, el comercio artístico 

también es contradictorio en su influencia sobre la determi­

nación de los precios -que logra el drlista, pues cabe que 

aumente la venta en el mercado artístico, pero los precios 

pueden hundirse debido a una mayor oferta. Una vez que el 

público se ha acostumbrado a comprar al comerciante en lugar 

de hacerlo al productor de obras, el comerciar.te se convierte 

en ei verdadero patrono del artista, dictando los precios 

siempre que puede.(38) 

Es por ello que según este autor, la formación de pre­

cios en el mercado artistico tiene que ver más con la moda, 

la rareza, el p:-estigio, la inversión y la ostentación que 

con la calidad. decisiva en la recepción artística. Esta 

es una circunstancia que depende del comerciante y de su 

manipulación del público, y no del artista y su mundo. De 

esta manera, el comerciante no sólo administra el público 

al definir las direcciones del gusto, al crear modas, al 

canalizar la disposición receptora de los consumidores en 
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determinados canales. sino también al tomar el papel de 

mecenas y cliente en relación con los artistas.(39) 

3.3.2. La burocratización del consumo artístico. 

Bajo las circunstancias descritas. hoy en día. los 

coleccionist.a~ dmbi.:.io~c= ~· 10' compradores institucionales, 

son quienes buscan las obras de los artistas más cotizados 

como buenas inversiones, y en consecuencia, un artista que 

tiene éxito acostumbra percibir ingresos considerables por 

su trabajo. La prosperidad de los mercados de subastas de 

arte, que hasta en una sola tarde pueden recaudar más de 

20 millones de dólares, demuestra que las compensaciones 

dP. los coleccionistas no son exclusivamente estéticas. (40) 

Es de esta manera, que el arte de nuestra época constituye 

más que una revolución de es ti los, una oleada de "expectati­

vas cre~i~¡¡te~'' dcbid~ A 1~ intensificación de la demanda. 

Podemos decir de acuerdo con Gablik, que en la actuali­

dad en el mundo del arte. el comercio artístico se alza 

como una megaestructura burocrática impersonal cada vez 

nids funesto::., que c;e ha institucionalizado demasiado. y de 

forma peligrosa, cuya consecuencia inmediata ha sido que 

el mundo del arte se encuentre dividido en este momento, 

entre los que dirigen y los que scrn dirigidos. Por ello, 

nuestra cultura se ve cada vez mis 1'administrada'1
, transmiti­

da y controlada mediante técnicas de gestión, relaciones 
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públicas. y comercialización profesional.(42) 

Ahora bien, esta situación ha conducido a los artistas 

a depender cada vez más del complicado mecanismo burocrático 

que organiza y administra el consumo del arte en nuestra 

cultura. Como hemos visto, ~::.Lt: ir1.s.t1uwantc ne __ conforma 

con organizar y administrar, también condiciona de antemano 

la energía y las ambiciones de aquel los cuyo bienestar pro­

mueve, fomenta la adaptación y la aceptación de los valores 

predominantes en nuestra sociedad, y de esta manera, con­

vierte el rechazo y la oposición antes propios de la actitud 

del artista, en aceptación y confabulación.(43) 

Resulta asi, que mientras más nos acercamos a la época 

actual en la historia del arte, nos percatamos de que el 

artista ha ido adoptando paulatinamente una personalidad 

burocrática y organizada, que 

de poder cultural y económico 

vive sometida a 

debido ·las 

un si~ Lt:111d 

recompensas, 

en dinero y en prestigio, que recibe a cambio de esta sumi­

sión. Y de que por otro lado, el resultado de esta moral 

comercidl lid sido, la prc~oción de obrrt~ mediocres mediante 

la comercialización en masa y la publicidad agresiva.(44) 

Al respecto consideramos de suma importancia traer 

a colación el hecho de que en la actualidad la noción de 

éxito en una profesión, incluida la del arte, depende ante 

todo de la a.si mi lación de los vil lores de la organización. 

Esta manera de pensar ha 11egado a tal punto, que en el 
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verano de 1981, se celebró en la universidad de Maryland, 

E.U.A. "un taller de supervivencia", en el que según nos 

dice Gablik, se planteó como requisito para alcanzar el 

éxito en el gran mundo del arte institucionalizado, el contar 

con una formación en la administración de empresas, dejando 

muy claro que los principios y las prácticas de la gerencia 

institucional procuran el modelo psicol6gico adecuado, inclu­

so para los artistas. (45) En este sentido debemos tener 

presente que las burocracias institucional izadas, en este 

caso el comercio art'istico. tienen como misión primordial 

la producción y la venta de bienes y !icrvicio~ a cambio 

de unas ganancias. Son ante todo instituciones de venta 

y comercialización, y además, lo que es más negativo para 

el arte, anulan todo valor ajeno a la eficacia de estas 

operaciones. Bajo su dominio. el individuo diferenciado 

y creativo se convierte en una pieza más dei mecanismo.(46) 

Ahora bien. siguiendo Herbert Marcuse, podr'iamos 

agregar que la maquinaria productiva, como él llama al siste­

ma de producción. al convertirse en un mecanismo totalitario. 

llega a cielerminar no sólo las ocupaciones y actitudes socia­

les, sino también las necesidades y aspiraciones individuales. 

El sistema de recompensas económicas propio de la sociedad 

contemporánea, ha provocado el paso del individualismo vigo­

roso al conformismo burocrático. De esta forma, la noción 

de producir algo, ya sea arte o bienes de consumo, a cambio 
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de una ganancia. es una norma básica en nuestra sociedad 

capitalista.(47) En el caso de los artistas, esta tendencia 

los ha 1 levado a trastocar los papeles que tradiciona !mente 

prevalecían en su práctica. al buscar que hoy sea el arte 

el 

si mismos como servidores del arte. En este sentido, la 

humíldad creativa ya no está más de moda, por lo que conven­

dría preguntarse: lcómo se ha producido semejante cambio 

en nuestra manera de pensar? 

Así pues el ideal de antes. ahora sólo sirve de marco 

a nuestra ambición de "hacer una fortuna gracias a la venta 

de las obras 11
• A esto se resume hoy el éxito de un artista. 

Llegados a este punto, lo más desalentador resulta ser, 

que en nuestra cultura totalmente secularizada la vocación 

ol'L1~Lit-d, 1:;rnL~111.iidct t;o111u ei idecti ciei art.1sta que renuncia 

a las ambiciones del mundo para dedicarse a unos valores 

imposibles de alcanzar en una sociedad mercantil, ya no 

tiene demasiado atractivo entre los jovenes que pien5an 

dedicarse al arte, debido a Que la ló9ica del éxito PXilJP 

virtualmente otro tipo de comportamiento.(48) As~ por ejemplo. 

nos refiere Suzi Gablik, que cuando en una entrevista al 

artista "pop" Robert Indiana se le preguntó qué importancia 

ten~a formar parte de la institución del arte. iste respondió 

inocentemente: 11 tiene una importancia enorme si se quiere 

triunfar. Todo en la vida pa.rece girar en torno a las persa-
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nas que conoces. al momento en que las conoces y al sitio 

donde estas ••. ". Por lo tanto. es obvio que si se quiere 

colmar ciertas ambiciones, no se pueden tratar con escepti­

cismo las reglas del juego.(49) 

E~ por eso que lo~ intcrc~es institucionales y b11rocr~­

ticos se han convertido en el objetivo fundamental de los 

artistas. Todos esperan para obtener su 11 consagración" triun­

far en Nueva York, aunque esto suponga vivir del aire hasta 

conseguir los dos emblemas del éxito en aquella ciudad: 

un taller y un galerista. Según Gablik, los últimos cálculos 

realizados sobre el número de artistas que había en Nueva 

York hasta 1987, empezaban con una cifra de 30,000 y llegaban 

incluso a los 90,000, Un galerista del Soho, lvan Karp~ 

ha comentado que e~trevista a unos cien artistas por semana, 

entre los cuales considera que un noventa por ciento son 

verdaderos profesionales: todos ellos buscan galerías para 

exponer y vender sus obras. 

Esto no había ocurrido nunca; esta estandarización, 

de la que también habla Hauser, es un ejemplo de lo que 

Erich Fromm ha llamado 11 la legitimación por consenso": es 

decir, que al compartir la mayoría de la gente ciertas acti­

tudes y sentimientos, la validez de éstos queda establecida. 

Sin embargo, la individualidad pierde su libertad si se 

ejerce en masa. Este esquema social en el que todo el mundo 

se esfuerza por conseguir lo que desea la mayoría, representa 
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actualmente la realidild de la mayori~ de los artistas. 

la gente en general parece aceptar que asi es como 

son las cosas. Es por eso que cuando en una cultura dada, 

muchos individuos comparten una cierta concepc16n social 

de la realidad, le prestan una apariencia de realidad natura1. 

Sus efectos mo1rleiln a tal grado el carácter y la mente de 

todos. que los artistas supuestamente radica1es. son en 

esta situación más un espejo del consumismo que un desafio 

a esta cultura. Ello sucede porque hoy en día, todo el mundo 

tiene intereses idénticos. y esto impide que surja una oposi­

ción efectiva contra el sistema.(50) 

Tal vez la explicación a esta actitud del artista con­

temporáneo se encuentre en que. su deseo frustrado de encon­

trar un sentido las cosas. se hubiese visto compensado 

con la ambición de poder y con lo que podriamos llamar el 

ndeseo úc G·i11e:íc 11
• D~ ti\l suerte que, una vez que el artista 

se ha integrado al engranaje burocrático, queda encadenada 

a su actividad de 11 productor 11
• Se convierte en un funcionario 

más del mecanismo y se encarga de que este 5iga funcionando. 

En riuestros di;:ii:; el arte se ha convertido en una profe­

sión 11 mundana 11
, y 1 a postura i ntel ectua 1 que se niega a 

seguir la corriente y jugar ateniendose las reglas, 

pasa por ser una actitud neurótica y estéril. A estas alturas, 

la postura iconoclilsta del artista, su condición de desterra­

do de 1a sociedad. que defiende un modo de vida distinto 
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al establecido. de héroe religioso. espiritual o moral. 

cuyo propósito es crear una vida que tenga sentido para 

1os demás. ha quedado reducida a 1 mismo orden 

la misma rigidez burocrática que gobierna 

profesiones de nuestra sociedad.(51) 

3.3.3. Las galerías y el artista. 

mecánico y 

las demás 

Las palabras del desaparecido artista 1'pop 11 Andy Warhol. 

al referirse al papel que desempeñan· las galerías en el 

mundo del arte moderno, no-.; dan 1 a pauta para comprender 

su función. Según H~rhol 11 para triunfar como artista, hay 

que exponer en una buena galería por la misma razón que. 

por ejemplo, Dior nunca vendió sus modelos originales en 

11n mostrador de Woolworth' s. Una buena galería busca al 

artista, lo promociona y cuida. que su trabajo se exponga 

de manera correcta y para gente adecuada. Por bueno que 

sea uno, si no está bien promocionado. nunca será famoso 

y recordado''.(53) 

El resultado es. que cada vez se cuenta más con una 

élite gerencial de galeristas conservadores de museos. 

Estos, no sólo son el mejor medio de promoción del arte. 

más importantes incluso que los críticos. sino que ejercen 

un control absoluto a la hora de decidir que arte debe promo­

verse. De esta manera. nos dice Gab1ik. los individuos exis­

ten ahora para provecho de la organización, en lugar de 
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ocurrir lo contrario. Es por eso que los galeristas si lo 

desean pueden ignorar las peticiones de los artistas. por 

que :;aben que ~n este momento, salvo contadas excepciones. 

los artistas les necesitan más de lo que el los necesitan 

úardn casos que 

no encajen en esta situación, pero sigue siendo una tendencia 

básica. cuyo alcance no deja de sorprender.(54) 

En nuestro mundo contemporáneo encontramos que la res­

ponsabilidad moral individual se ve sustituida por el 11 impe­

rativo de la organización", que tiene st! origen en 1.:i idea 

de que todo aquello que favorece al individuo procede única 

y exclusivamente de la organización moderna. Ahora bien, 

en el caso del mundo del arte, la estructura burocrática 

de poder se convierte en una entidad casi animada de vida 

dP le ";:'..!::'. tcdc. :.e: c~pt1 "· i..a moralidad personal se ve de 

esta forma su:t1tuidu por lds normas y procedimi.entos buro­

cráticos que caracterizan a la individualidad institucionali­

zada de la modernidad. Los valores tradicionales de indiv'\-

dualidad, indispensabilidad 

otros valores basados en la obediencia, la especiali1ación, 

la planificación y el paternalismo. La meta es formar parte 

del poderoso mecanismo. buscar su protección y sentirse 

seguro mediante una relación de simbiosis con este poder.(55) 

Esta situación resulta grave en el cuso de los artistas 

debido a que estos valores son contrarios a la naturaleza 
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de la creatividad. Sin embargo, paf'n sobrevivir en este 

nuevo orden, todos deben ajustarse a las exigencias de la 

organización moderna .. Es así que actualmente se tiene la 

convicción de que ei art:isLa inJividu.;.l r.c ¡;uc::::!c a-:t.~er-

sin la ayuda y el consejo de algún galerísta. Esta idea 

puede parecer incongruente en una sociedad que proclama 

constantemente el valor de 1a libertad y la independencia 

del artista. En este caso, el "imperativo de la organización" 

determina que lo mejor es aquellc q~c han destacado los 

medios de comunicación y de propaganda de los galeristas 

con su manipulación de gustos.(56) 

Al respecto los comentarios de un galerista del Soho, 

Ivan Karp, citados por Gablik, expresan perfectamente este 

cambio de prioridades: " ••. desempefio una tunc10n acl.i\'d 

con mis artistas ••• Les veo con frecuencia y voy a sus estu­

dios. Les ayudo a clasificar sus obras. Les doy mi opinión 

y mi parecer. No tienen por qué escucharme, pero sólo expon-

dr~ leas úbras que r.;c gu:::tcn •.. 11 .(57) Como Ki\rp la mayoría 

de los galeristas, si no todos, han comprendido y aprendido 

a explotar esta situación en la que poco puede hacerse ya 

al margen de sus organizaciones. El artista individual tiene 

cada vez menos importancia en estas nuevas condiciones. 

y su influencia individual también disminuye al convertirse 

en una entidad intercambiable para los galeristas. De la 

misma manera que a muchos científicos actuales, a los ejecu-

- 56 -



tivos se les suele juzgar no por la moralidad de sus fines, 

sino por la eficacia de sus medios.(58) 

No obstante, al analizar todas estas características 

del medio artístico, podemos darnos cuenta de que la estima 

que el artista consiga por medio oe una gaieria inrluytnt.c 

que compite por él en el mercado, siempre será equivoca 

y falsa. Pues siempre surgirán dudas acerca de la importancia 

que el éxito pueda tener, cuando el mérito llega a través 

de bloques de poder que ante todo buscan satisfacer su propio 

interés.(59) 

3.3.4. La comercialización del arte y los museos. 

Los cambios ocurridos raíz de la comercialización 

del arte no se limitan al sector privado de los galeristas; 

también se ha alterado la función de los museos. 

Según Suzy Gablik, al mismo tiempo que aumentan los 

gastos 

y 1 os 

de funcionamiento, la~ subvenciones del gobierno 

fondos disminuyen, muchos museos han pedido apoyo 

a las instituciones financieras. En la última década, n1uchas 

instituciones importantes, sobre todo la~ compa~ias de petr6-

leo, han adquirido una gran ascendencia sobre los museos 

de Estados Unidos. En Nueva York, por ejemplo, casi todas 

las exposiciones importantes se realizan con dinero de insti­

tuciones. (60) Esto sucede por que subvencionar el arte pro­

porciona a los responsables de las instituciones, una oportu-
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nidad para realzar su imágen pública. 

las instituciones inevitablemente les 

Es por ello que, 

interesa 

el tipo de exposición que, debido a su interés 

patrocinar 

popular y 

extraordinario, rinden mayores dividendos en términos de 

relaciones públicas. La influencia de la institución se 

hace sentir en la organización de la exposición y sobre 

todo en su promoción. 

Así pues, con frecuencia las exposiciones se convierten 

en "mercancia 11 y el público en 11 mercado 11
• Por ejemplo, cuando 

el museo Metropolitano organizó la exposición de Tutankhamón. 

surgió paralelamente un comercio de todo tipo de artículos 

a gran escala, de manera que durante meses, "Kink Tut" (el 

rey Tut) se convirtió en una marca registrada. El crítico 

neoyorquino Carter Ra te 1 i ff comentaba entonces en Art~ 

Amcrica que, "para que el caso de saturación Tut reúna todos 

los requisitos de un fenómeno cultural a gran escala, tiene 

que haber un vinculo entre el consumo en masa de una expe­

riencia, y el consumo de artículos producidos en serien; 

Se persuadió metódicamente al público de que comprase camise­

tas Tut, toallas, pañuelos de seda, discos de rock-and-roll, 

alfileres de corbata, bolsas y calendarios. 

A medida que el arte se convierte en un articulo asequi­

ble, va perdiendo su carácter de tesoro inapreciable. He 

aquí una de las paradojas de nuestra sociedad. Al tiempo 

que se multiplican los lazos de unión entre los negocios 
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y el arte. la atmósfera de los m1Jseos cambia de categoria 

y de carácter; bajo el nuevo estilo cultural. el éxito de 

una exposición se mide uti1izando los parámetros de Hollywood. 

es decir, por los comentarios de los medios de comunicación 

y por su éxito de taquilla; el número de asistentes se con­

vierte en la medida de todo. (61) 

La comercialización del arte ha transformado los museos 

en templos de consumo, fiesta, bacanal. Cl}da uno tiene su 

respectiva tienda, donde se pone la disposición de los 

visitantes un arcoiris de objetos que reproducen los origina­

les y los corrompen; tarjetas postales, dibujos para niños, 

rompecabezas. afiches, s11capunta:.. enciclopedias, libros 

ilustrados. tenedores, lápices. El turista de Madrid puede 

estar seguro de haber asistido al Museo del Prado si adquirió 

su reproducción amplificada de Velázquez o Picasso; al lado 

de la tienda, una o más cafeterias. cocineros de elevadisima 

alcurnia son contratados para saciar el apetito, la vez 

feroz y delicado. del gastrónomo cultivado: The Tate Gallery 

de Londres, por ejemplo, es famosa por su vinatería, y el 

Brooklyn Museum de Nueva York por su cuadrilitero de restau­

rant~~ y aparadores. 

Pero esta situación va más lejos todavía, el Metropo-

1 i tan Museum de Nueva York renta sus sa 1 ones para ce 1 ebra­

ci ones, los matrimonios o las celebraciones se actúan ante 

un telón de Monet o Leonardo da Vinci y los trabajadores 
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y guardias hacen las veces de meseros y cantineros; hay 

bodas también. entre la alta burguesía de Atlanta o Chicago, 

que se efectúan en el High Museum of Art o en el Art Insti­

tute, respectivamente. La idea del museo como escaparate 

c.um~ri.; Íd1 es auténtica, iegit1mamente norteamericana, en 

ninguna otra parte se ha echado a andar con tal destreza. 

En la actualidad, un arquitecto a quien se le encomienda 

la creación de un museo, debe tener en mente: cocinas con 

sus comedores, laboratorios. oficinas. s:alas de conferencias, 

cines, tabl;:idos de teatro, baños, estudios, tiendas, etc. 

El arte arquitectónico moderno se las ingenia para embellecer 

espacios, extraer balcones. elevar muros~ los santuarios 

que resultan son, en si mismos, obras artísticas, asi por 

ejemplo, el centro Georges Pompidou en París es 11 una refine­

ria11 (de hecho, asi 1o apodan los franceses). dond~ las 

tuberías, de varios es ti los, colores y tariiaños se conectan 

y desconectan, acercan y alejan. generando al interior una 

zona fria, adaptable, donde caben l.Js exposiciones. En suma, 

c1 edificio cuento más que t-1 drle que aiberga y es tanta 

la estimulación sensitiva que recibimos. adentro y afuera, 

de televisiones. películas, boutiques, que las pinturas 

y esculturas pasan, no a un segundo plano, sino a un tercero 

o cuarto. Si en el pasado el espacio para los cuadros era, 

en proporción al espacio social, de 10 a l. hoy esa ecuación 

se ha invertido. Importa más el turismo, el dinero, el consu-
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mo, la sor::ialización del museo, su exhibición como bastión 

de sofisticados gustos 1 como deportivo de la cultura.(62) 

Nuestra noci6n del museo se ha afectado y distorsionado 

desde que las instituciones y su deseo de mejorar su repu­

tación cruzaron por su camino. Hoy la élite gerencial está 

la cabeza en todos los campos, tiene tanto poder que ha 

reestructurado nuestras expectativas y ha reordenado nuestras 

prioridades; a medida que la organización y la administración 

se adentran en el orden social. disminuye la diferencia 

entre lo que el artista define como sus objetivos personales, 

y lo que ios directivos intentan lograr en sus compañias.(63) 

Bajo el aparente altruismo de patrocinar exposiciones en 

los museos, y programas culturales o conciertos en la televi­

sión, una compañia de petróleo o de tabaco con problemas 

de imagen, ha visto que, al asociar su nombre al de activi­

dades de gran prestigio social, mejora la reputación de 

la compañia. Gablik nos refiere que, un representante de 

relaciones públicas de la Mobil, por ejemplo, ha descrito 

la co~pensaci6n que recibe su compafiia a cembic de :u contri-

bución, deducible de impuestos, a la cultura, como una "ga­

rantía par~ su buen nombre''.(64) 

El artista Hans Haacke ha publicado articules, ha conce­

dido entrevistas y ha creado obras de arte con el fin de 

revelar las razones por las que las instituciones apoyan 

el arte. Haacke suele utilizar su arte para provocar una 
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actitud crítica ante esta situación; una de sus obras consis­

tió en reunir una serie de afirmaciones (extraídas de publi­

caciones empresariales) hechas por directores de institucio­

nes y por políticos. en las que se describía lo beneficioso 

que resultaba para los negocios. patrocinar las artes. Este 

artista reprodujo dichas declaraciones en placas de aium1n10 

y adoptó un estilo que imitaba las técnicas de publicidad 

de las instituciones; por ejemplo. una de las declaraciones 

la había hecho David Rockefeller, como Presidente del Chase 

Manhattan Bank, y Vice-presidente del Museo de Arte Moderno, 

en su discurso ante la National Industrial Conference Board. 

decía lo siguiente: 11 
••• desde un punto de vista económico. 

esta relación con las artes. puede suponer unos beneficios 

directos y concretos. Puede proporcionarle una compañía 

publicidad y propaganda a gran escala. una reputación genial 

cara ai pÚol1co, y una imagen meJor; pue<lt íu111t!r1Í..dt 

mejora de las relaciones con el cliente, una mayor aceptución 

de los productos de 1 a compañía, y el reconocimiento de 

su calidad: la promoción de las artes puede subir la moral 

de los empleados atraer a personal competenteº. (65) 
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CAPITULO 4 

ARTE Y MEDIOS DE MASAS. 

La situación en que la civilización tecnológica coloca 

al arte moderno, paradójicamente no concierne solamente 

1: :r-cü.:16;-,, ;; iuv LawL ién ia a1fus1ón de las obras. 

Los nuevos medios de presentac1ón, de reproducción y de 

difusión que la técnica moderna pone a disposición del arte, 

ligados evidentemente a la comercialización del mismo, ponen 

las obras al alcance de un inmenso púhlir.o.(1) 

Por su parte, esos medios de difusión, los llamados 

mass media, los grandes medios de comunicación dan nacimiento 

a nuevas artes. Se puede decir que este fenómeno da comienzo 

cuando los progresos de la fotografla en color y del fotogra­

bado hacen posible la reproducción de las obras de arte. 

- 63 -



Es hacia 1935 .. en el marco de la industria cultural que 

surgen las ediciones industriales de reproducciones y los 

libros basados esencialmente en la fotografia en color. 

Por esos mismos años, el ensayista y critico alemán Walter 

Benjamin. profetizaba con lucidez ejemplar en su trabajo: 

La obra de arte en la época de su reproducción técnica. 

las consecuencias de este fenómeno. conjuntamente al del 

film. sobre toda la vida social y la realidad artistica 

de la siguiente manera: 

11Con el siglo XX las técnicas de reproducción han alcanzado 

tal nivel. que desde ahora podrán no sólo aplir.:arse a todas 

las obras de arte. y modificar de manera muy profunda los 

modos de influencia, 5ino además imponerse el las mismas 

como formas originales de arte11 .*(2) 

Así pues. hoy resulta indiscutible que los nuevos medios 

de comunicación originan nuevos mensajes. ·Las posibilidades 

de la técnica moderna suscitan en el público una manera 

particular de abordar el arte. o dicho de otro modo. confie-

ren a las obras de arte una nueva presencia considerablemente 

multiplicada, ya sea a través del turismo. las exposiciones 

ambulantes o las reproducciones. Es por ello que se ha pensa­

do que la reproducción técnica de la obra de arte mediante 

la fotografía en color está llamada a ocupar un lugar entre 

los diversos procedimientos artisticos. 

A este respecto Benjamin anotó, que sin embargo, ''falta-

- 64 -



rá siempre un elemento: la unicidad del objeto. su existencia 

en un solo lugar determinado". y que en consecuencia, el 

concepto de autenticidad de la obra dese.parecerá. y el valor 

del objeto será rebatido, en relación 1 o cu a 1 escribió: 

0 1:.1 culto profano por la belleza que se perfila en el Renaci­

miento. habia colocado a las obras de arte en un ritual. 

Con el nacimiento de la fotografía. primer medio de reproduc­

ción realmente revolucionario, el arte sufrió la crisis 

de su imagen tradicional y reaccionó con la doctrina del 

arte por el arte".(3) 

Efectivamente, la existencia de inumerable~ reproduc-

cienes de un cuadro. por ejemplo, luego la posibilidad de 

contemplarlo en todo momento y el cualquier lugar, hacen 

desaparecer esa ~ura, ese carácter casi sacramental que 

se atribuye al museo. (4) En ese sentido para Benjarain. los 

instrumentos técnicos de difusión son considerados positiva-

mente; estos pueden servir según él, para superar dialéctica­

mente la cultura y el arte de élite, no a través de un pro-

ceso de vulgarización sino a través de una transformación 

radical de la función y del significado social del arte. 

A lo cual se refiere asl: 

11 
••• la reproducibilidad técnica de la obra emancipa a ésta. 

por vez primera en la historia del mundo, de su existencia 

paras i tdri a en e 1 ámbito de 1 ri tua L La obra de arte reprodu­

cida se convierte cada vez en mayor medida. en la reproduc­

ción de una obra de arte predispuesta a la reproducibilidad .... 
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En el instante en el que el criterio de la autenticidad 

en la producción artistica va a menos. incluso se transforma 

la completa función del arte".(5) 

Ciertamente hubo una transformación de la función del 

del "consumo de masas". Asi los mass-media. se convirtieron 

con el tiempo en formidables instrumentos de condicionamiento 

en manos del capital monopolistico.(6) 

Ahora bien. la reproducci6n de las·obras de arte comenz6 

plantear los primeros problemas cuando se puso en tela 

de juicio la famosa creencia: arte=individualidad=autentici-

dad=unicidad. opuesta industria=uniformidad=serie. En 

el momento en que las copias banalizadas comenzaron a ser 

difundidas y consumida5 masivamente. el original fetiche 

coment.Ó -, , -""' ...... 
torno a la diferenci.:i entre la reproducción. y la obra origi­

nal se agudiza, a medida que es custionada la "noción de 

arte'' que valora como un dato positivo el caricter excepc10-

nal de la obra: su unicidad. 

Dicha noción tiene su origen. según J.A. Ramirez, en 

la conversión de la obra de arte en mercancía de privilegio. 

hecho que favoreció tanto al poseedor-de-ciertns-obras, 

como a1 realizador de las mismas; y que exigió también la 

limitación del número de productos para evitar su desvalori-

zación. Todo lo cual contribuyó para que al llegar los medios 
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masivos. se les negase a éstos la "artisticidad" otorgada 

a otros procedimientos tradicionales (pintura de caballete, 

escultura).(7) Sin embargo, la caída del concepto idealista 

de la unicidad del producto artístico, ya evidente en nues-

tros días, nos permite considerar los medios masivos 

como ejemplos loarados debido a aue s1J P~r~cif!~id~d ar~1~ti-

ca no se ve traicionada por el modo socializado de comunica­

ción (impresión y distribución masivas), sino que es solida­

ria con él. (8) 

No obstante, se ha argumentado en contra de las ticnicas 

de reproducción masiva, que través de la comunicación, 

repetición y reproducción alejan cada vez más de la intimidad. 

la singularidad y unicidad de la vivencia creadora al hacerla 

asequible a círculos cada vez más amplios.(9) De estas repro­

ducciones se ha dicho también, que traicionan al original. 

como seria el o /-'1casso, 

sin embargo. Malrau,. ha demostrado que también estas repro-

ducciones revelan aspectos insospechados del mismo: por 

ejemplo, nuevos detalles perspectivas, hasta el punto 

de transformarse en nuevos objetos estiticos. De este mnrlo, 

"la reproducción. dice el crítico fránces René Berger, ya 

no es simplemente un fenómeno de repetición, sino que entraija 

un conjunto de operaciones numerosas y complejas que la 

convierten en auténtica producción ..• Asl es como ha nacido, 

por tomar un sólo ejemplo, "el múltiple 11
, cuyo carácter 

propio consiste no sólo en no hacer referencla a un original. 
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sino en abolir la idea misma de que tal original pueda exis­

tir. Cada ejemplar, entraña en su singularidad una referencia 

a los demás ejemplares, de modo que la unicidad y la multi­

plicidad cesen de oponerse, de la misma manera que la crea­

ción y la reproducción dejan de ser antin6micas''. 

Al respecto Mikel 

impuesto por la 

el público mismo 

Dufrenne nos dice, que el nuevo enfo-

que 

que 

enfrentarse con 

multiplicaci6n de 

se multiplique, 

un arte experimental. 

1 a 

se 

ese 

informaci6n hace 

diversifique. Al 

público no puede 

ya ejercer un Juicio soberano, basado en criterios inmutables 

como los que cn~cñuba la tradición; el juicio se vuelve 

experimental y s6lo puede basarse en estudios múltiples 

y diversos.(10) 

Ahora bien, haciendo un poco de historia debemos decir 

que desde el fin de la Segunda Guerra Mundial las técnicas 

han progresado constantemente en la fidelidad de la reproduc­

ción y ello ha llevado al mercado a ampliarse considerable­

mente, por eso, en virtud al desarrollo y difusión de las 

reproducciones fotográficas, de las ilustraciones de los 

libros de arte y de las diapositivas de las instituciones 

docentes, publicitariamente se ha hablado del 11 museo casero'', 

del 11 museo de bolsillo 11
, del 11 museo en la escuela 11

, y de 

lo cual André Malraux ha sacado consecuencias estéticas 

en su Museo imaginario, y que en el sentido que él le da, 

se ha calificado de ''Museo sin paredes 11
• Debido a la coordi-
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nación de los distintos productos artísticos en el mismo 

marco y a su reproducción similar en los mismos libros y 

fascículos, Malraux nos dice que daban la impresión de ser 

porciones de un mundo homogéne~mente conexo. extendido al 

infinito. !dolos prehistóricos. imagenes paganas. estatuas 

d"' ln~ tumba$ egipcias, decoraciones de los templos hindúes, 

aderezos de los tiempos de las invasiones. ilustraciones 

cristianüs de la Biblia, composiciones renacentistas, retra­

tos barrocos, paisajes naturalistas-impresionistas. figuras 

formales cubistas y abstracto-e~presionistas, se colocaron 

"bajo un mismo techo 11
; pero, debido a la comunidad en que 

entraron unas con otras y con sus iguales, rompieron las 

paredes de los museos y yacian ahora enterrados en un cemen­

terio común para dar lugar a una realidad desconocida hasta 

entonces. ( 11) 

A po.rt~r- d~ ~~'J mnmpnt.o, las obras Únicas,· arrancadas 

la apropiación privada o pública, podían ser difundidas 

por el mundo y expuestas en los apartamentos y locales más 

diversos. La pintura sobre todo, pese a todas las i1nperfec­

ciones de la reproducción, salia de la red confidencial 

y privilegiada de las galerías, estudios y salas de venta. 

para decorar las paredes de las clases medias en expansión. 

(12) Ahora bien. partir de dichos fenómenos y situados 

en el marco general del neocapitalismo. surgieron de todas 

partes iniciativas que pedían que la pintura y la escultura 
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fueran arrancadas al estatuto artesanal potenciadus por 

todos lados para poder entrar en 1 a industria cultural. 

De ahí. entre otras cosas, surgieron los 11 múltiples 11
, que 

en el caso de1 artista fautri'er fueron en 1950 1~ primera 

tentativa de democratización, incluso socialización de la 

pir.tur;:l. ~1 cu;1, 1P sucedieron otros ensayos muy diversos, 

tar.to en el plano de la concepción estética como en el de 

la realización y la difusión. El múltiple. según Gaudibert. 

puede partir no, de un prototipo inacabado como obra. 

que modifica el proceso mismo de la realización multiplicada: 

ya no se trata de fidelidad a un original, sino de identidad 

entre todos las ejemplares; en e~te caso la obra es pensada, 

concebida y realizada para existir como "múltiples origina­

l es 11
• ( 13) 

4 .. 1·. Los múltiples; posibilidades a futuro. 

Tomando en cuenta las nuevas posibilidades tecnológicas 

de la segunda revolución industrial, y con la condición 

de una cierta simplificación del lenguaje estético, existe 

lu po~ibilidad de rlisociar la pintura y la escultura del 

elogio de la mano (la "garra", el tacto, la escritura del 

artista, el contacto con la materia. etc.); esto mismo es 

un golpe al m·ito de la obra única entregada a una minoría 

de privilegiados cuyo valor especulativo. sin ninguna 

relaci6n con el precio de fabricaci6n y el tiempo de trabajo, 
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da lugar a beneficios y superbeneficios comerciales mediante 

transacciones en un circuito rarificado. 

Esta iniciativa pro5peró en la fórmula de ventas en 

"boutique 11
, que se dirigía a un nuevo público; de ahí el 

ixito fulgurante de las ver1las de carteles, que son ni~ltiples 

basados en fotografías o serigrafias, por lo demás, se trata-

hn rlP entrar Pn contacto con la el ientcla comercial r.rn.~iva. 

que va a los almacenes de varias ~ucursales. 

Pero la fórmula a la que parece estar destinado mayor 

porvenir es la edición de múltiples financiada por bancos, 

industrias, compañías publicitarias, etc., que crearía su 

propia red de distribuci6n en lugar de emplear bien o mal 

1os circuitos existentes: así podría operarse una difusión 

mundial y simultánea de una gran cantidad de obras, el artis-

ta venderia una idea o prototipo y cobraria una suma a desta-

jo, o derechos de venta, y los tirajes limitados de múltiples, 

~~I j dll f l;t:lnj.J 1 G~aJu::. ¡.ivf 1 a 

rales de tiraje ilimitado.(14) 

Según Gaudibert, actualmente se asiste una fase de 

tanteo, de experimentación cuidadosa para no enfurecer dema-

siado a los coleccionistas. a les cowGrciante~ tr~dic~or.üla~. 

pero la lógica del sistema implica varias consecuencias 

económicas y sociales. Estas son en primer lugar, que el 

precio debe ~er sistemáticamente reducido en relación al 

costo de fabricación: se tenderá la uniformidad de los 

precios. primero entre los múltiples de un m·ismo artista 
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y luego entre los de los demás artistas; la publicidad ira 

inspirandose en las tendencias que rigen la moda con eslógans, 

toques eróticos y astucias de toda clase. Luego deberá esta­

blecerse una relación con la obra: no siendo ya ésta fetichi-

zada como producto de un individuo exct:?-fH:ion:?1, Ú:;~.:o. E1 

múltiple aumentará la selección de los proyectos y las opor­

tunidades de sobrevivencia de la obra, y su desaparición 

o desgaste serán menos causas de temor. En fin se puede 

decir, que la relación con el público será transtornada; 

la apropiación privada y la posesión física tendrán en estas 

condiciones, menos importanc·ia por que las obras serán com­

partidas entre un número de gente cada vez mayor.(15) 

En este último punto reside según éste autor, la alter­

nativa sociológica más importante. Para la mayoría de los 

artistas presentes en P~•~ a~~nt~r~. ~Ai~Lc 1a 1ntención 

sincera de dirigirse un vasto público ·y de comunicarse 

con él. desde b.hora; pero cabe hacerse la pregunta: les 

esto posible en el marco de las estructuras económicas en 

que se juega la partida, es decir, en un sector dinám,ico 

del capitalismo decidido a hacer de los múltiples una opera­

ción con el máximo de beneficios y de prestigio? 

A esta pregunta decisiva para el futuro se añade otra 

en relación con la sociedad de consumo: ihay la posibilidad 

de hacer múltiples de "impugnación"? La hipótesis optimista 

es que, transformando la religión de la obra de arte en 
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una industria del objeto cultural de masa. se tomará concien­

cia del sistema que nos cerca. La hipótesis negativa, la 

de Pierre Gaudibert y que nosotros compartimos, sería que 

existe el riesgo de reforzar esta sociedad de consumo de 

masa colmado sus fisuras. redoblando su presencia obsesionan­

te. l.t:.ste objeto va a denunciar o a vehicular las imágenes 

y las mitologías de la sociedad que al parecer nos están 

preparando? El hecho de que Guevara se halle en carteles 

en las tiendas de Europa occidental prueba la capacidad 

acelerada que tiene esta sociedad para digerir todo lo que 

es subversivo. Como lo ha señalado Herbert Mcircuse. el ero-

tismo visual. presente dondequiera, quita la sexualidad 

su fuerza de concentración con el orden social para hacerla 

inclinarse del lado de la adaptación del individuo la 

realidad existente. lEl múltiple no corre el riesgo, democra­

L i.tdrido d su manera el arte, de hacer de él un objeto para 

los espectadores pasivos de Occidente? Quede pues la respues­

ta a cargo de todos los interesado$ en la importancia de 

este desáfio. (16) 

4.2. Reproducción masiva y estandarización. 

En la época de la producción de masa~. nos dice Arnold 

Hauser. el arte popular adopta fa-rmas comercializadas y 

altamente racionalizadas al estar dirigido a producir gran­

des cantidades de mercancías ligera y rápidamente utilizables 
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en el menor tiempo posible. así la estandarización del modelo 

es la presuposición más importar1te para la práctica orientada 

alcanzar dichos fines. El secreto del éxito deseado en 

talies condiciones, estriba en establecer modelos que den 

buen resuitado, en atenerse a eiios mientras sean productivos, 

y en renunciar a ellos tan pronto como dejen de serlo. 

De esta forma, la rentabilidad de la economía industrial 

depende precisamente de las proporciones de la estandariza­

ción de la producción.(17) Sin embargo. la producción masiva 

del arte al estilndilriz.:ir :;u:; productos utilizando fórmulüs 

ya probadas, no permite renovar la capacidad expresiva de 

éstos. En tales circunstancias. nos dice Hauser, el valor 

artístico se pierde, debido que la estandarización no 

produce sino clichés inadecuados bajo todos aspectos.(18) 

Así pues, parece ser que el distintivo especial del 

arte de masas del presente no estriba en el deseo de producir 

objetos de fácil y amplia difusión, sino en el objetivo 

de hallar un esquema para la producción según el cual se 

puedan 

tiempo 

llevar al 

los 

consumidor, sin resistencia ni 

se debe a que, es 

gasto de 

1 a moda 

del mismo 

mismos tipos: esto 

tipo de productos. durante un extenso periódo 

verdadera rentabilidad. Final-de tiempo la que garantiza una 

mente otra caracteristica de este fenómeno mencionada por 

Hauser, es que para aumentar el consumo. se crean artificial­

mente tanto la necesidad de tipos nuevos. como el deseo 
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de modas que se sucedan con rapidez.(19) 

De este modo según dicho autor, actualmente la obra 

de arte mecánicamente reproducida, estereotipada. que renun­

cia los rasgos peculiares de un trabaJo único, aunque 

tiene su origen en el talento y habilidad de un artista 

individual. se ve fundamentalmente determinada por las condi­

ciones del tráfico industrial y comercial, y del consumo 

masivo de los productos de nuestra moderna sociedad capita­

lista.(20) 

4.3. Los medios electrónicos de comunicación masiva y el 

arte de masas. 

Como todos sabemos, los medios del arte de masas son 

producto de la evolución técnica más reciente; sus represen­

taciones se producen mediante un procedimiento mecánico 

y se adaptan la creación de efectos repetibles en las 

condiciones deseadas. En el caso de las obras del arte de 

masas, del cine, de la radio y la televisión, éstas no sólo 

son reproducibles, como un cuadro o una pieza de música. 

sino que se crean y se sacan del espíritu de la reproducción 

mecánica a fin de ser reproducidas. Seglin Hauser, conllevan 

el carácter industrial de bienes de consumo y pueden ordenar­

se sin más en la categor~a comercial calificada de 11 industria 

del entretenimiento''. 

En 1a actualidad. la radio y la televisión se han con-
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vertido en los medios de masas por excelencia. Son los medios 

más difundidos y preferidos, incluso imprescindibles, 

de entretenimiento. de pasaticnrpo, en suma, los suplentes 

que hacen olvidar que uno no sabe que hacer con su ocio; 

sin ellos la vida serla casi insoportable c<ira li\ m~yorie 

de la gente, y en efecto, si se exceptúan ciertos lugares 

del campo, apenas hay vivienda sin radio y a ser posible. 

sin televisor, estos son apropiados para el consumo de masas 

no sólo por la sencillez de la distracción que ofrecen, 

sino también por el reducido coste inherente a ellos.(21) 

Estos insti;umentos no son de por sí medios indiferentes 

de comunicación sin culpa en nuestros problemas, conllevan 

daño pro.,.,.echo según los utilicemos, se puede decir de 

acuerdo con Hauser, que "constituyen parcelas de la realidad 

que nos rodea, que determinnn n111?~t,..~!: p~:i!:;~1idudt::., io<lican 

la dirección y límites de nuestros objetivos~ :.on productos 

y síntomas de la economía industrial mecanizada en su estado 

final.(22) 

4. 3. L Los medios masivos y sus detractores. 

Ahora bien, a continuación hemos de referirnos los 

estudios críticos sobre los mass media y la cultura de masas, 

podemos decir que la mayoría de estos estudios - sino es 

que todos- se han 11 evado a cabo en el contexto de aquello 

que conocemos como la "Cu1tura 11
• En la actualidad es fácil 
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darse cuenta de que una buena parte de los intelectuales 

''oficiales'' muestra una indiferencia total o, lo que es 

peor, un absoluto de:5precio. respecto a las pasibles implica­

ciones estéticas y sociales de los modernos medios de comuni­

cación de masas. La contradicción en la que se debatPn <s~ 

agrava en un punto concreto: productos culturales que utili­

zan por tradición muchos procedimientos de las Bellas Artes 

y que logran una difusión como nunca pudo obtenerse para 

las más exquisitas rel izaciones pasadas, han de ser detesta­

dos, por dichos criticas, debido a su "infantilismo" y a 

sus presuntos efectos a11enantes y mistificadores.(23) 

De esta manera. el rechazo a los medios se hace en estos 

casos desde un desconocimiento casi total de sus resultcidos 

y posibilidades, asi como de los análisis a ellos dedicados 

hasta ahora. Se piensa, quizá, 011~ h~~te ~:~rc~~~ta1 los 

valores de la cultura ''humanista''. difundida s51o en ciertas 

élites, para lamentar la degradación de las masas producida 

por los nuevos géneros de amplia difusión.(24) 

Estos autores suelen expresar con m~yor o menor aproAi­

mación la idea de que "la cultura de masas es anticultura 11
, 

puesto que esta nace, como nos dice Umberto Eco, en el 

momento en que la presencia de las masas en la vida social 

se convierte en el fenómeno más evidente de un contexto 

histórico, la "cultura de masasº no es signo de aberración 

transitoria y limitada, sino que 1 lega a constituir el signo 
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una caida irrecuperable, ante la cual el hombre de cultura, 

último sobreviviente de la prehistoria, destinado a la extin­

ci6n, no puede más que expresarse en tirminos de Apocalipsis 11
• 

(25) Se supone en estos casos que la ''cultura'' es el resulta­

do de un cultivo celoso y solitario que no puede ser compar­

tido por las masas.{26) 

Asi. la critica aristocrática rebasa ademé:s. los casos 

particulares y la idea subyacente es que el ataque contra 

uno de los medios implica en general e.l ataque a los demás, 

por lo cual, las opiniones sobre la cultura de masas forman 

una auténtica constelación ideológica que cristaliza en 

forma de actitudes tipificables. de lugares comunes sobre 

los que se establecen amplios consensos de valoración.*(27) 

J::~t:nc; opiniones por lo común comparten la creencia de que 

los medios de comunicación son omnipotentes, que el público 

está disemin11do, sin contacto intercomunicación reales, 

que se derrumbün 105 grupos primarios. cte. Hecho que sin 

duda encuentra su justificación en los ejemplos totalitarios, 

tan cercanos y conocidos para nosotros, y que suministran 

ejemplos claros de manipulación de masas a través de los 

medios. 

Pero por otro lado. entre los supuestos negativos, 

muchos reconocen que los medios difunden una cultura homogé­

nea para todo el mundo, que provocan emociones vivas, aunque 

prefi'lbricadas, pero provocan "algo" al menos, y que hacen 
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menos costosa la adquisición de conceptos y productos de 

cultura. Al respecto Ramirez 

considerar esto negativo? A 

plantea la pregunta lpor qué 

la cuál responde diciendonos 

con mayores o menores tendencias autoritarias, que ven en 

los medios de masas un bastión contra el celoso mantenimiento 

de la cultt1ra de las clases oligárquicas.(28) 

Ahora bien, icómo interpretar esta contradicción? ldeo­

lcgías opuestas parecen coincidir en la crítica a los medios 

y a sus productos, aunque sea por motivos divergentes. Unos 

se sientes amenazados por el fantasma de la igualdad, lde 

la vulgaridad? y otros por el de la autoridad incontrolada. 

Así para dicho autor, esta coincidencia entre corrientes 

opuestas de pensamiento, expresa con ciar1dad ia 

fiabilidad que deben merecernos estas constelacione~ de 

opinión, señala que como alternativa, se h.ace preciso 

estudiar a fondo la problemática suscitada, libres de apasio­

nor.:icntc pero con un !1"11)de1o critico que aceote el supuesto 

de analizar la realidad artística y social desde premisas 

progresistas. 

Si bien. efectivamente los medios en si mismos. su 

contenido y sus formas no son neutrales. no debemos olvidar 

que estd ''no neutralidad'' es la misma-que los grupos sociales 

proyectan en todas las actividades, incluyendo la critica 

socio-artística y la censura.(29) 
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Por otra parte, frente al punto de vista que sostiene 

la idea del fin del humanismo ahogado en la sociedad de 

masas, el de los "apocal ipticos". y su antaqonista natural, 

el de los ''integrados''. que serian los defensores a ultranza 

del sistema surgido de esta nueva "densidad comunicativa", 

existe otra alternativa, que ve que entre el apocalipsis 

y la integración se sitúa el intelectual 11 progresista 11 que 

acepta los supuestos de la cultura de masas con matizaciones 

varias, criticando, pero sin 1 legar a la visión catastró-

fica.(30) 

Los argumentos de éste autor respecto al verdaderc 

car&cter de la visión de la cultura de masas llamada ''apoca-

liptica", que eJl;pondremos a continuación, ilustran de manera 

significativa y singular las razones que suslentan tal con-

cepcíón. Según Ramirez, se trata en realidad de enmascarar 

inconscient~mentP. una verdad dolorosa: el ''apocalipsis'' 

es la faceta más suti ·¡ de integración, el último reauct.o 

de la aceptación pasiva y de la impotcnciu. Er. efecto t:l 

apocalíptico se siente anonadado por el impulso poderoso 

de una sociedad que transforma. no tanto los gustos de las 

masas. como las cond1ciones perceptivas que permiten la 

exacta comprensión de los modelos culturales del pasado 

por parte de las ''mentes superiores''. Los c~adros de G1orgio-

ne o Velázqt.tez, despu&s de la televisión, el automovi1 

los comics, no pueden ser los mismos. por la sencilla r;;zón 

de quE el sustrato imaginario de los espectitdores se ha 
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alterado como nunca habia ocurrido antes. 

La posición de los apocalípticos, al encorsetar la 

"Cultura" en un pasado mítico, en un tiempo que se fue. 

aniquila los valores que pretende defender. Y la aniquilación 

es tanto como su negación, su desconocimiento. La integración 

que ignora la cultura o el "apocalipsis" que la niego. no 

pueden servirnos entonces como alternativas v~lidas con 

auténtica significación.(31) 

La aparición de los medios de masas no debe implicar 

(no implica) el entierro de los valores püsados porque ellos 

siguen vigentes todavia. Entre ciertas formas del arte tradi­

cional y la historieta o el cartel, por ejemplo, hay una 

continuidad insoslayable. Pero tampoco hay que olvidar que 

la visión aue ten9amos dP. eSñ<> mi c;m¡¡c; fnrm;:":. fl"'";irl;i" p<:;t?i 

prefiada de nuestra sensibilidad y experiencia perceptiva. 

adquirida, en su mayor parte, en el contncto con los medios. 

Los tiempos son permeables er1 ser1lido progresivo y regresivo. 

Aquí es donde el estudioso de nuestros dias tiene planteado 

el verdadero desafio, porque de en lado urge analizar las 

modalidades expresivas de los nuevos medios. sus formas 

de exposici6n su especificidad comunicativa. y de otra parte 

está la historia de la cultura y del arte con la exigencia 

ineludible de su análisis :/ revisión a la luz de las nuevas 

condiciones históricas. En definitiva. se requiere una tarea 

critica. una tarea que no rechace. sino que integre; que 
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acepte lo presente y lo pasado, pero con una proyección 

de futuro con vistas a una transformación de la realidad.(32) 

4.4. Los niveles de calidad: Kitsch, arte y medios de masas. 

Un poco manera de contrapunto y con la finalidad 

de aclarar cuál es el papel que desempeña el arte de masas 

frente al Arte (escrito con mayúscula), exponemos a continua­

ción las reflexiones que el critico Juan Antonio Ramírez 

hace en relación a este tema. 

4.4.1. El concepto de arte: objetualidad y valor. 

Habitualmente, los juicios que se emiten sobre los 

medios icónicos de masas son de la misma naturaleza que 

ios api1cados ai art.e: oueno", maio". l nt.eresant.e!~, etc. 

En virtud del oportuno veredicto, cualquier objeto o proceso 

que aparezca ante el espectador puede pasar o no, esa 

especie de categoría olímpica que es "lo artistico 11
• La 

historia del arte en su formulación científica parece haber 

recogido preferentemente resultados objetuales. Lo 11 artis­

tico" es lo 11 museable 11 esto, a su vez, es algo que está 

ahí, con un peso, una forma, un tamaño, etc. Se ha dicho 

que ''hablando de arte lo mismo indicamos actividad productora 

y formas producidas inseparables de aquella, que separadamen­

te, actividad productora de un lado y cosas producidas por 

otro .. De hecho. toda la tradición cultural de la cultura 
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de la cual somos partícipes ha fijado y fija su atención 

en aquellas formas de actividad 11 artisticaº en las cuales 

la actividad productora y el producto son claramente separa­

bles. y ha abandonado las otras como irrelevantes.(33) 

Ahnrñ hiPn, no tocio-; los objetos que participan de 

los procedimientos del arte se consideran artísticos. Es 

por eso que "el concepto de arte ••• no define categorías 

de cosas, sino de un tipo de valor 11 .(34) En t~rminos genera­

les se trata de un valor positivo: el arte asume categorías 

ejemplares, y su noción 

privilegiado que sirve 

de todas las acciones y 

se constituye como un espacio mental 

para una clasificación instantánea 

objetos perceptibles por un hombre 

cualquiera: que existe una división entre cosas artisticas 

y no artísticas, entre las que entran y no entran en el 

campo. es una de las oremisas básicas de la cultura "de 

siempre 11
, y un eje cardinal en las certidumbres .. del hombre 

común. En la cuestión de calidad, lo artístico se sitúa 

en un estadio superior, mientras que lo excluido tiende 

a ser considerado de 11 baja calidad''.(35) 

Es bajo estas premisas que, una civilización basada 

en los objetos (que los fabrica, los vende. obtiene benefi­

cios que permiten aumentar el ritmo de producción. etc.) 

se ve en la necesidad de enmascarar su naturaleza mitificando 

un pequeño número de ellos, los objetos artisticos. y negando 

valor creador o lúdico a los restantes. El museo es resultado 
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de la mala conciencia de la sociedad productiva. y el precio 

desmesurado que se paga por ciertas obras de arte sólo acen­

túa la burla a quienes deben soportar la explotación y el 

olvido consiguiente de los objetos que lo testimonian. Los 

productos de la industria y la cu1tur~ de mesas ~n bloQue 

aparecen. pues. desligados del campo artístico tradicio­

nal.(36) 

4.4.2. La amenaza del kitsch como antiarte. 

La sociedad desigual. basada en la explotación. tiene 

sus peculiares contradicciones. Una de ellas, impuesta por 

las leyes económicas. exige la ampliación del mercado para 

los productos "superfluos 11
; esto sólo es posible si se con­

VPnce al posible comprador de que con la adquisición, su 

condición vital y social se va a ver notablemente mejorada. 

Asl surgiría el kitsch, palabra que pueda designar provisio­

nalmente ¡i los objetos productos culturales "inútiles", 

revestidos con un ba~o 11 art~stico 11 y destinados a un consumo 

masivo indiscriminado. La noción es de una importan::::ia 

capital para entender las relaciones entre los medios de 

masas y la historia del arte, para la clarificación misma 

de la compleja cuestión de la ''artisticidad''. 

J.A.Ramiez nos dice. que el kitsch no existía antes 

del siglo XIX. El término en su forma moderna, aparece según 

A.Moles, en Munich hacia 1860. (37) y su difusión es paralela 
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a la sociedad del bienestar burgués y a la del consumo de 

masas actual. Es importante señalar que para los analistas 

del kitsch, este no aparece simplemente como algo alejado 

del arte, sino como su antítesis. Este es considerado según 

Gillo Dorfles, como ''arte de signo contrario: una cosa que 

tiene las caracteristicas extrinser.as del arte, pera que 

es su negación''.(38) 

Para Hermano Broch "el kitsch se ve obligado a copiar 

los rasgos específicos del arte 11
• Consumir kitsch para quien 

no esté avisc:do seria, por lo tanto, como consumir arte, 

ennoblecerse participando del prestigio que envuelve a esta 

noción aristocrática. Esta es la trampa: el sistema desigual­

autoritario exige el férreo mantenimiento de unos criterios 

axiológicos de valor definidos por los especialistas de 

la alta cultura, pero no puede sustraerse 1 a necesidad 

de ofrecer una versión comercial, asequible. de los objetos 

-símbolos-procedimientos que ocupan la cúspide de la estima­

ción sociocultural. 

Un mismo sistema social logra vender un valor-arte, 

en el circuito comercial, que a la vez es negado rotundamente 

como tal. en el circuito cultural. El clrculo es perfecto. 

arte y kitsch son dos términos necesarios e interdependientes 

en el plano económico y en el concep-tual. Si el arte 11 vale 11
• 

comercialmentí? en primer lugar. se debe a su rareza, a su 

escasez: mantener c~e valor implica evitar la inflación, 
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pues una proliferación de obras artísticas terminaría produ­

ciendo una 11 rebaja" como en cualquier otro producto 11 comer­

cializablc". 

La inaccesibilidad de las ''esencias'' artísticas se 

mide pcr 101 contidad de imitaciones fallidas que suscitan. 

He aquí por qué es necesario el kitsch. la noción del kitsch: 

cuanto más abundante sea éste más brillará la autenticidad 

del "arte"; cuanto más divulgado, más resaltará el carácter 

aristocrático del poseedor del "arte" •. El kitsch se define 

frente al arte y éste frente a aquél: en un mismo campo, 

con unos procedimientos e intenciones. arte y kitsch, materia 

y antimateria. cara y cruz de una misma realidad, la cual 

es parte del aparato ideológico que hace posible la domina­

ción. 

Hay una sola diferencia. qué casualidad: el kitsch 

tiene su campo de expansión preferente en la cultura popular 

y utiliza los únicos recursos productivos que podrían propi­

ciar hoy la liberación de las masas; el arte, en cambio. 

se mueve pn el dominio de la "alta cultura 11 y es producido, 

generalmente, en condiciones artesanales de dudosa significa­

ción colectiva.(39) 

Veamos una moderada pero transparente confirmación 

hecha por Dorfles: 11 No es difícil constatar cierta sincronía 

entre la explosión de determinados aspectos kitsch y el 

advenimiento de métodos de reproducción y de transmi~ión 
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mecánicos, ~léctricos, ~lectrónicos, del arte. Con ello 

pretendo afirmar que exista una interdependencia absoluta 

entre ambas manifest<lciones, pero cuicro subrayar el hecho 

de que, sólo con la posibilidad de reproducción (a menudo 

mediocre) y de difusión vertiginosa de objetos artisticos 

(o pseudoartisticos), ha sido posible la explosión de uno 

de los aspectos que nos interesan. El problema de la indus­

trialización cultural; el hecho de que hasta la cultura 

-tanto en su hacerse como en su consumirse- est~ sujeta 

a los métodos que actualmente rigen todo o casi todo nuestro 

sistema productivo y organizativo, es cada vez m~s grave~(40) 

Ante esta última preo~upación se nos ocurre preguntarnos 

:. iyu i~uJo 

porqué la cultur'1 iba a tener el privilegio de no someterse 

al mismo sistema "productivo y organizativo". La cultura 

no es, no debe ser, un refugio, un bunke1· de la inocencia. 

Este a diferencia de su homónimo político, ve sólo la dmena­

za omnipotente del kitsch: lo encuentra en todas las manifes­

taciones y en todas las capas sociales; es el ogro universal 

del arte. (41) 

4.4. 3. Contra la distinción arte-kitsch. 

En base los argumentos manejados en la discusión 

acerca de lo que es el kitsch y lo que es el arte, cabe 

preguntarse: lhay alguna diferencia real entre el los? Pues 
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bien, si el kitsch es como ya se dijo, la otra cara de la 

moneda artística~ en una sociedad en la que el único lenguaje 

estitico que reciben las masas esti modulado en ''clave 

kitsch'', deberíamos reflexionar seriamente en pro de su 

reivindicación. Hemos pues de romper las barreras existentes 

en el estudio del arte, las que suponen la exclusión-inclu­

sión en el contexto merced a critérios axiológicos definidos 

aprioristicamente y desde una posición de pretendida superio­

ridad. En la noción de 11 kitsch 11 como i!n la de 11 arte autén­

tico'' hay algo impositivo, dictatorial.(42) 

Pero las obras humanas, reconocidas como artísticas 

o kitsch. no son ''sefiales de trifico 1
' que impongan una inter­

pretación y un significado univocas. Caben muchas lecturas. 

todas legitimas, y sólo la marcha de la historia y los even­

tuales objetivos sociales pu~den. provisionalmente. decidir 

si estas lecturas son '1correctas'1
, ''adecuad~~'' n n0. Y ~u~~~c 

las obras carecieran de la menor equivocidad. los contexto5 

plurales en los que e~tas deben verse inmersas, como la 

difusión en ambientes diferentes y la permdnencia a través 

diversos tiempos y épocas, garantizan la exigencia de esa 

lectura creadora, en perpetua renovación y recomposición. 

No encontramos un antiarte como algo separable del arte. 

O si se quiere, invirtiendo los términos, no existe el ri.rte 

como algo distinto del kitsch,(43) 

Concluimos este capitulo diciendo, de acuerdo con Juan 
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Antonio Ramírez que, 11 romper una lanza a favor del kitsch 

equivale, a sentar las base~ que permitirán la destrucción 

de la noción de arte como arma ideológica contra la igualdad''. 

Ccn esto <:;in ambargo, no todo está clarificado: la extensión 

del arte, el uso democrático del término, lva eliminar 

la nociór. de 11 calidad 11 ? No es fácil predecirlo, pero es 

bien cierto que ésta no se instalará sobre oposiciones mani­

queas, del tipo arte-kitsch, arte-medios de masas, arte­

industria, etc. La calidad en los medios masivos, en el 

arte, será resultado de un compromiso entre la adecuación 

lingÜistica y los objetivos sociales en general.(44) 
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CAPITULO 5 

MUERTE DEL ARTE. 

Hoy en día nos encontramos con la frecuente af1rmac'ión 

de que estamos ante la inminente 11 muerte de.l arte". La causa 

de estos temores puede hallarse en el hecho de que las dudas 

sobre su función práctica. han cr~cido a medida que se apode­

ran del públ icv y :;u~ ::rcadcrc~. la$ sospei:h(ls rfp que el 

arte se halla en visperas de ser desplazado y suplantado 

por otras producciones, como el "arte de masas 11 y el fenóme­

no kitsch. ( 1) 

Por otra parte. también se entiende por "fin del arte 11 

la consideración de sus deficiencias en comparación con 

la utilidad de los rendimientos científ1cos. La amenaza 

del arte y el indicio de su disolución se ven. según Hauser. 
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en la circunstancia de que el arte resultar1a inútil y sin 

valor en nuestra era cientifico-tecnológica. (2) El criterio 

de su decadencia radicaria en su afuncionalidad aparente 

en relación a la superficialidad caprichosa de los rendimien­

tos. ( 3) 

Ahora bien, en la actualidad el arte tiene problemas 

de legitimidad y sufre una crisis de credibilidad debido 

en parte. a que 

figura como tal. 

otras sociedades 

hoy se acepta que es 11 arte 11 todo 

La pérdida de su autoridad moral. 

tuvo su leaitimidad en e1 arraigo 

1 o que 

que en 

la 

tradición, se debe a que el arte contemporáneo carece de 

un conjunto coherente de prioridades. de modelos convincentes. 

de medios para valerse a si mismo y a sus objetivos.(4) 

Este hecho encuentra su explicación en los ideales que la 

modernidad ha querido alcanzar, y en los puntos tundamentales 

de su escala de valores. eminentemente materialistas y utili­

tarios. Es asi que en un mundo cada vez más comercializado 

y profesionalizado, el arte se ve determinado por estos 

:;.upuc~tcs cscnci~lcs que c~r~cter~z:'!r. a 1a !::Ocied~d c?ipitfl-

lista avanzada. Hasta tal punto, que se puede hablar de 

que la comercial izilción del arte corrompe por completo su 

autenticidad. 

Así pues, continuación expondremos los argumentos 

que algunos estudiosos han considerado de mayor relevancia 

respecto al problema de la 11 muerte del arte". Las considera-
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cienes son de diversa índole y quizá en c.ierta forma ·hasta 

de naturaleza contraria. PerO e110 no ob~ta. ·µ,ara-· que sean 

puestas la consideración de un análisis c,r.itico. a fin 

de enriquecer hasta donde sea posib_ie~ -,a-:-:di·s-_¿_~si.ón' _de este 

tema. 

Una de las hipótesis de las que parecen derivar las 

demás, es c]Quélla que encuentra la causa de la muerte del 

arte en la aparición y desarrollo de los medios de comunica-

ción e~ nuestra sociedad. Es Gianni Vqttimo quién sostiene 

que la muerte del c)rte es consE:cuencia de·1 fenómeno de "este-

Li¿ación ger.crol de: la •!id!! 11 .(5) P<'lra Pst~ autor. nuestra 

moderna sociedad de 1nasas se caracteriza entre otras cosas. 

por adoptar ''modelos est~t1cos de comportamiento y de organ1-

zaci6n del consenso social''.(6) Esto se debe a que los medios 

de comunicación de masas poseen ante todo. una fuerza ''esté-

ti ca y retórica 11
• (7) 

Para Vattimo, la modernidad se caracteriza por el papel 

central que lo estético desempeña en la sociedad. Este hecho 

tiene su origen en el Renacimiento. con el proceso de promo-

ción social del artista :1 de sus produccione~; µr'UCES.V que 

"confirió al artista poco a poco dignidC\d, CLl.rácter excepc10-

nal y funciones sacerdotales y civiles 11 .(8) 

Los medios de difusión masiva que distribuyen informa-

ción, cultura, entretenimiento, siempre cor. criterios genera-

les de "belleza" (atractivo formal de los productos). han 
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adquirido en la vida de cada individuo, un peso infinitamente 

mayor que en cualquier época del pasado.*{9) Es esto, lo 

que Vattimo co~sidera com~ ' 1 est~tiza~i6n general de la vida'', 

y que proporciona a los medios de comunicación ''la posibili­

dad de prnd11cir cnn~Pnso. adem¡s de la insta11raci6n e inten­

sificación de un lenguaje común en lo social 11 .(10) Para 

este autor, los medios de comunicación masiva no son medios 

para las masas, n1 están su servicie: sólo son medios 

masivos, en el sentido en que constituyen la masa como 

tal, como la esfera pública del consenso. del sentir y de 

los gustos comúnes.(11) Es posible que Vattimo se refiera 

con esto a que, los mass-media no constituyen sólo la expre­

sión de la ideología burguesa dominante, sino que de hecho 

la produr.en y reproducen. 

R~~r~r+n ~ l~ ~n~iriñn rln ln~ ~rti~+~~ frnntn ~l fPnñmP­

no de la ''muerte del arte por obra de los medios de comunica­

ción de masas••. Vattimo nos dice, que los artistas modernos 

han respondido con una actitud que significa también ••1a 

muerte del arte''. Esta actitud se ha mo~trado como una espe­

cie de ''suicidio de protesta•• -contra el ~itsch y la manipu­

lada cultura de masas, y contra la estetización de 1a exis­

tencia en un bajo nivel-, al renegar de todo elemento de 

deleite inmediato la obra, rechazar la comun ícación y 

optar por el puro y simple silencio.(12) 

La argumentación planteada por este <lUtor, nos sitúa 

- 93 -



frente la problemática que imponen los medios masivos 

a la sociedad moderna. En razón de lo cual, hemos de retomar 

algunos puntos expuestos en los capítulos previos, para 

establecer algunas consideraciones al respecto. 

Creemos que la suposición de que el desarrollo de los 

medios de comunicación masiva ha sido la causa de "la muerte 

del arte", se fundamenta en lo que Halter Benjamin describió 

como, el impacto que 11.1 aplicación de estos medios tendría 

sobre el arte. 11 al modificar de manera muy profunda sus 

modos de influencia, y, además imponerse ellas mismas como 

formas originales de arte". (13) E::; decir, que dl transfor-

marse estos medios masivos en "formas originales de arte", 

y (particularmente por) ser puestas al servicio de los inte-

~eses del sistema económico, el arte 11 ha muerto'' según 

Vattimo, al verse desplazado por el "arte de masas", el 

"- ' .. " u11t.1dr-Le , et.e. 

Como hemos visto, a esta posición se la puede calificar 

de 11 apocaliptica 11
, según términos de Umbcrto Eco, puesto 

que ve en los mass media y en la cultura de masas al enemigo 

mortal del 11 Arte"; e implícitamente parte del supuesto de 

que "la obra de arte 11 debe tener un carácter excepcional, 

único. Noción que exige la limitación del número de productos 

para evitar su desvalorización, y gue niega a ultranza a 

los medios masivos la 11 artisticidad 11 otorgada a los procedi­

mientos tradicionales. 
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Creemos que es un error en este caso, confundir la 

manipulación de que son objeto los medios masivos, con la 

naturaleza misma de éstos. Pues si bien hi!n ~ido utilizados 

y desarrollados para vehicular las mitologías de la sociedad 

de consumo. ello no significa que éstos s~an de por sí alQo 

hostil al arte. Así pues. al parecer dicha hipótesis responde 

más al temor de que la obra de arte pierda su "status" de 

"autenticidad" y de elemento de 11 alta o:ultura", que a la 

problemática que aqueja actualmente al quehacer artístico, 

y que desde nuestro punto de vista se debe, en mayor medida. 

al papel que éste desempeña en nuestra sociedad moderna. 

Es precisamente la función que cumple el arte en la 

sociedad capitalista, 

der el fenómeno del 

la que nos dará la pauta para compren­

deterioro que éste ha sufrido en los 

últimos años. Hemos entonces de partir. rtP 1~ t!"~~-::f~;~.!::°H'.::; 

que experimentó la práctica artística a partir de su mercan­

tilización. La cual tuvo su origen. como vimos antes, durante 

el Renacimiento cuando la obra se "personalizó", es decir, 

la personalidad del propio artista se convirti6 en lo ''esen­

cial11 de la obra. Entonces la obra artística adquiri6 su 

forma de ºmercancía especial", con un valor de cambio supe­

rior al de cualquier otra. 

Ahora bien, Jeon Galard nos dice que fue la ideología 

burguesa qui~n concibi& a las obras de arte como un 11 tesoro 11
, 

es decir, como la fuente de un posible provecho, de la que 
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finalmente ·terminó apropiandose como objeto de sus inversio-

nes más seguras. que con e1 propósito de que su inversión 

en obras fuese más fructífera. alentó el amor al arte y 

desarrolló su culto. Por lo tanto. la premisa más importante 

con la cual debe cumplir el arte en este sistema. es que 

la actividad artística conserve la forma de una producción 

de objetos poseibles, que siga fijandose como finalidad 

la fabricación de 11 cosas 11
, que se limite crear 11 obras 

-mercancías 1'.(14) 

Es por ello que, aun cuando el culto a las obras preten­

de ser ferviente de la única Belleza y ajeno del todo a 

cualquier otra consideración, en realidad se encuentra im­

pregnado de preocupaciones económicas. de 1 as que depende 

la idea de "obra". De esta forma, los fenómenos de devalua­

ción de que son objeto. por ejemplo: un;;i estatua cuando 

se advierte que es una copia, o un cuadro c"uando se descubre 

que es 11 falso", muestran del mismo modo que la actitud econó­

mica e~ un componente inconfesado del amor al arte. Según 

Galard. y estamos de acuerdo con él, la copia o el falso 

reconocidos como tales, deberian suscitar la misma emoción 

que cuando se les tomaba por originales y auténticos. si 

no se deslizase en el inconsciente de la contemplación de 

las obras el deseo de unicidad o de rareza, que son cualida­

des ante todo económicas .. (15) 

Así pues, hemos de preguntar ipor qué se habla de ºmuer-
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te del arte"?. si como nos dice Galard. "este arte al que 

queremos tratar como enfermo, parece por el contrario hallar­

se en la actualidad en muy buenas condiciones. Se le visita 

como nunca: la multitud se agolpa ante sus residencias, 

compra cada vez con más asiduidad los dlLumes de fotos de 

su numerosa familia. Pero hay que advertir que los miembros 

más céiebr-e~. 1V.5 ;;;~:; fc~teje•Jnc;, los m5.~ notables de la 

dinastía de las obras. resultan ser los más ancianos. Ese 

bello mundo lleva una existencia principalemente póstuma: 

y la solicitud de que se le rodea adopta de ordinario la 

forma terape6tica de la '1 conservaci6n' 1
, de la ''restauración'', 

de la "salvaguardi.:l 11
, Los monumentos que hoy se protegen 

mejor. y se respetan más. datan de épocas en que no se respe­

taba a los monumentos; sino que se construían. generalmente, 

saqueando los del pasado para utilizar !iUS materiales".(16) 

Por otra parte, encontramos que los "actual.es retoños 11 

del arte son los mis irresµeLuu~vi e~~ 1~ t~~dici6n f~miliar. 

Los 11 artistas" de quienes depende e1 arte de mañana son 

justamente quienes preparan al "Arte'' la más bella muerte 

imaginable, quienes van sustrayendo progresivament.e de la 

idcJ que desd~ ~hora habrá de hacerse de la obra, las deter­

minaciones que le daban consistencia.(17) 

Es así. que desde hace ya más de-medio siglo, 1a activi­

dad artística ha asumido formas que están de manera cada 

vez más flagrante, en contradicción con esas primeras carac-
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teristicas de la obra. En razón de lo cúal, el empleo de 

materiales triviales se ha convertido en práctica normal. 

Y en el extremo de abolir la distancia que antes separaba 

el mundo noble del arte, del mundo normal, el 11 ready-made 11 

es el ejemplo tipico de una actividad estética independiente 

de la producción artística.(18) Por tanto. se puede decir 

que los artistas de hoy día luchan contra el fetichismo 

de la obra, contra el culto al bello producto terminada, 

y que su proposición es un modelo muy distinto: definen 

la desproducción de obras de arte.(19) 

Estos nuevos comportamientos artisticos tienen como 

preocupación, la socialización de la creación y distribución. 

lo cual no implica tanto la utilización de los medios como 

vehículos aue informan acerca de la producción artir.tii:a. 

como la consecusión de una práctica artística. de modo soli­

dario con los medios de masas. Se trata de ~iertas prácticas 

que se orientan de cara la producción de fotografías. 

f;lms o programas televisivos que son considerados por muchos 

como 1 as verdaderas obras, algunas de 1 as cua 1 es han si do 

englobadbs bajo el ep1teto de 11 conceptuales''.(20) 

Estas vanguardias contemporáneas parecen, sin embargo, 

caer en una grave incoherencia, pues la 11 muerte del arte 11 

que éstas implican. supone en realidad una ampliación de 

la noción de arte. ( 21) Además de que por otro lado, éstas 

se han encontrado ante la circunstancia de que el "Imperio 
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del Arte 11 reabsorbe inmediatamente a todos. Así, la protesta 

contra la reducción de la actividad estética al ámbito de 

las obras de arte si::: convierte paradójicamente también en 

obra. Todos llegan tarde o temprano a formar parte de los 

''cieµÚs.ito::; Ce mPrcOlncias de lujo".(22) Al respecto cabria 

preguntarse de acuerdo con Galard. sl lno son las propias 

tentativas iconoclastas las que se dirigen al fracaso. debido 

a que siguen conservando pese a todo una secreta nost;,,lgia 

del prestigio del arte, de su esplendor sagrado?(23) 

Sin embargo. al haberse multiplicado los atentados 

contra el arte en el siglo XX. parece existir actualmente 

un empobrecimiento de las 11 bellas artes 11
• cuyo resultado 

es aún incierto. No sabemos con certeza si como dice Galard. 

''el enfermo se halla verdaderamente en su agonía, o si solo 

finge estar mu1 ibu;;.:!c. ;:-~r;, ~ue sus funerales provisionales 

le den ocasión de recibir la ofrenda de una nueva floración 

de obras 11 .(24) Quizá lo que en realidad ocurra. sea que 

esta 11 crisis 11 contemporánea del 1:,rte esté revelando las 

funciones Que el arte ha cumplido, y tal vez seguirá cum­

pliendo. pues al acusar directamente al culto de las obras. 

ha mostrado los verdaderos motivo!>, fundamentalmente económi­

cos, del apego a las obras. 

Así para Jean Galard, las actuales formas de impugnación 

del arte. al adoptar una actitud crítica sobre el arte. 

se han p•Jesto en realidad a habitarlo, a horadarlo. a minarlo, 
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De manera que esta posición. lejos de ser un punto de vista 

entre otros más "optimistas", resulta ser maS bien, el movi-

miento del propio arte que se deshace y que tiende a liberar 

lo activl<l::!d estéti!:::! ;::or otro: 

Dicha tendencia no constituye sólo "una fantasia utópica, 

una idea en el aire. un tema de inspiración, sino que corres-

pon de la orientación que hoy día toma la actividad de 

los 11 artistas 11 que.abandonan el viejo 11 ternplo 1'.(25) 

La impugnación del culto a las o~ras. o la superación 

del "ser-obra" de las obras, es la meta de esta actividad 

efectiva que es auténticamente estética y se encuentra 

la vez dirigida contra su tradicional limitación a la crea­

ción de obras.(26) Por ello, la "muerte del arte". desde 

iidt.:~ mu<..:i1U dt1u11ci0Uo, seguird siendo r.erna arr.ísr.1co áe ooras 

bellamente suicidas, amablemente provocativas, en tanto 

no se transforme el mundo real según exigencias estéticas 

que, por el momento no se satisfacen más que en el mundo 

soñado de las comoensaciones artisticas.(27) 

En esta medida, las creaciones cuyo contenido constituye 

la decadencia del arte son todavía obras de arte, al manifes­

tar una disposición concreta de ánimo, y describir un estado 

tan digno de representación artística como otras que producen 

sosiego y consuelo. Mondrian afirmaba que el arte es un 

sustituto la armonía perdida y del equilibrio ausente 

en la realidad que nos circunda. Y según Hauser, lo es "aun-

- 100 -



que denuncie de la manera que sea el peso insoportable de 

las condiciones de vida''.(28) 

Finalmente podemos decir, que en 1 a actual id ad el rnilyor 

temor por la desaparición del arte encuentra su fundamento, 

en la circunstancia de que los mass media al haber transfor­

mado las condiciones perceptivas y permitido así la exacta 

comprensión de los modelos culturales del pasado, facilitaron 

el proceso de desnaturalización de 1a "fuerza" del arte 

del pasado merced a la presencia ineludible de sus imágenes. 

Asi pues, la proclamada 1'muerte del arte" resulta ser. una 

oración fírnebre, un c5ntico d1go que se sabe perdido, 

un regreso al pasado. Pero que implica una incapacidad para 

aceptar la historia y para reinventar recuperaciones diferen­

tes de algo que no está muerto, sino en trance de ser recupe­

rado de otro modo.(29) 
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CAPITULO 6 

SITUACJON ACTUAL DE LOS ARTISTAS. 

6.1. Entre el 11 éxito 11 y el fracaso. 

En este capitulo reseñaremos la situación· en que se 

encuentra el eirt1sta contemporáneo, en un mundo que presenta 

caracteri5ticas totalmente nuevas en la historia. Un m1Jndo 

en continua transformación. Donde no hay objetivos o ideale!:. 

estables en los que la gente pueda crl;!er. ni tina tradición 

lo suficientemente durader~ para evitar la confu~i6n. 

Es bajo tales c1rcunstci.nc1ds que los artistas de- hoy 

enfrentan un exceso de csl1mulo~ y de valores contradictorios. 

Junto con una ausencia de orden y de intenciones coherentes. 
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El panorama del arte actual resulta desconcertante tanto 

para profesionales como para estudiantes, debido a la falta 

de un con~cnso preciso y vilido e~tablecido partir de 

práctica común. que ha traído consigo un pluralismo impene­

trable de enfoques contrapuestos. ( 1) Se puede rleci r. quP 

la herencia de la modernidad es la soledad del artista que 

ha perdido su sombra. En una sociedad que al no marcarle 

ningún rumbo a su arte, le ha dejado como única alternativa 

inventar su propio destino. 

En la actualidad el artista desempeña una función margi­

nal en la sociedad, no porque el arte moderno sea intrlnseca­

mente incompleto. sino porque nuestra sociedad lv ha despo­

jado de todo valor que no sea puramente estético. El desa­

cuerdo que existe entre el artista y la sociedad en la época 

origen no está en una deficienc1a del arte, s1no corno vimos 

en capítulos anteriores, en un error del sistema de valores 

de l~ sociedad conte111por~ntd, 

Hoy nuestra creencia en común es. al parecer. que 

se puede responsabilizar a nadie, pues toda limitación se 

considera como una prisión. Sin embargo. estos elementos 

sociales psicológicos hari de!:;plazado a. los artistas de 

su lugar en el mundo rea.1.(2) Pues mientras Que en épocíl~ 

pasadas el art1 sta formdba parte integrante de la sacie-dad 

y era retribuido y reconoc1do por los servic1os que prestaba 
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la comunidad. el artista de hoy. debido a la tremenda 

expi!insión de la producción artistica. enfrenta e1 empequeñe-

cimiento de la personalidad individual Junto con debiii-

tamiento de1 contenido y del sentido de la vida. Es como 

ser. (3) Nuestros sentimientos han pasado de la vehemencia, 

a la decadencia, al cinismo y el abatimiento. 

Al respecto resulta ilustrativa la ponencia del pintor 

Bruce Boice, citada por Gablik y titulada: 11 Lo que significa 

ser un artista''. y que el artista presentó en una conferencia 

en la 11 School of visual arts 1
' de Nueva York. Boice se dirig,a 

a un grupo de estudiantes y dec,a que, "al dejar la escuela, 

muchos estudiantes no trabajan porque no hay razón para 

hacerlo. Nadie se interesa ya por nada, asi que no hay porqué 

seguir esforzanciose. i"1unca hd.y un moL i vu µ.:ir-o 11a1..1;:1 ª' t..t:, 

parece no importar nada. Todo resulta snuy bonito, pero senci­

llamente no merece la pena. Os cansáis de hacerlo porque 

estáis en un vacío. No tenéis motivación, ni normas que 

os señalen una dirección o que os indiquen si lo que haceís 

es bueno o no. Tenéis confianza en vosotros mismos, y esto 

a la larga os permite trabajar: sabéis que podéis emprender 

algo y llevarlo a cabo con éxito. Esto resultará cada vez 

más dif,cil, pero os acostumbraréis la frustración. De 

haber normas, seria muy sencil le saber lo que hay que hacer. 

Pero buscáis a vuestro alrededor algo, sir, saber el qué. 

Asi que lcómo sabréis si lo habéis encontrado? 
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Es evidente, que estas palabras apuntan con acierto 

las debilidades esenciales del carácter moderno: su 

tendencia a refugiarse en lo personal y en la auto-expresión, 

a su convicción de que no hay ej~mp1o a seguir, ni una auto­

ridad en la que apoyarse, ni una disciplina que acatar. 

Se diria que cuanto más 11 libre 11 es el artista, más inútil 

se siente. (4) 

Quizá este hecho se deba a que la libertad del artista 

contemporáneo -ilusoria, en cualq1Jier caso- se reduce 

asuntos puramente estéticos. Según Peter Fuller, la libertad 

del artista contemporáneo es. "como la libertad de los locos 

y dementes; pueden hacer lo que quieran. porque hagan lo 

que hagan carece de importancia ••. tienen todas las liberta­

des salvo la que importa: la libertad de actuar en la socie­

dad''.(5) Es por ello que en esta época de pluralismo, cuando 

y~ nG h~y 1~~it~s ~u~ ~~~rtPn ntJestra imacinación o nuestras 

obras, muy poca gente sabe con certeza para que sirve nuestro 

arte. 

Por otra parte, recordemos que el 11 éx1to" y la "seguri­

ddd'' desempefian un p3pcl fundamental en 1~ sociedad contempo­

ránea, y que los alicientes de esta sociedad conformista 

son tan grandes, que incluso los artistas han aprendido 

a acatar una escala impuesta de va lores profes i ona 1 izados. 

Si en sus inicios el capitalismo dió lugar a una serie de 

tendencias ascéticas; ahora en cambio, hd engendrado una 
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forma de individuali~mo más codiciosa y explotadora que 

nunca. junto con un arte orientado a la producción y a obte­

ner una ganancia. Por eso cuando alguien dice que está moti­

vado por el espíritu de sacrificio y el ascetismo, por la 

necesidad de mantener una parte de sl mismo fuera del alcance 

del mundo, tropieza con la incredulidad irónica de los demás. 

De esta manera. la función histórica de rebelión que tuvo 

el arte moderno se ha convertido en conformidad teñida de 

ambición y en un deseo de lu(';rar y darse a conocer. (6) 

Así pues. las tendencias y las categorías heredadas 

del pasado ya no encajan en la realidad social de la nueva 

generación. Para ésta, el mundo burocrático de1 -irte es 

Gnico mecanismo del que depende para adquirir una reputación. 

los nuevos artistas sólo valoran las cosas en base a este 

esquema porque 1 as condiciones de nuestra actual sociedad 

fomentan una mentalidad de supervivencia. Hoy se admira 

solamente la capacidac..1 de mantenerse firme y de adelantarse 

a los demás. (7) 

Por lo general, la dinámica de la profesionalización 

no predispone a los artistas a que acepten su furción moral. 

Esto se debe a que, los profesionales están acostumbrados 

a pasar por alto los problemas que no guardan una relación 

directa con su trabajo. Creen que el trabajo es lo que impor­

ta en la vida, lo que da sentido a sus actos, sin embargo. 

la sociedad, cuando no el individuo, necesita los pil.lres 
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de la verdad y la autoridad para garantizar su propia conti­

nuidad y permanencia. 

Por otro lado resulta evidente que hoy en día, un profe­

sional puede salir adelante en su carrera, si adopta los 

valores de la organización como parte integrante de su vida; 

por ello. el artista acopla sus apiraciones y su trabajo 

a la situación en la que está. y de la que no puede escapar. 

Muchos artistas adoptan una actitud quisquillosa y equivoca 

ante esta situación: pero la necesidad de amoldarse al siste­

ma suele prevalecer sobre la 1ntención de ser consecuente. 

en 1a vida prdctica, con 1ct~ <.:r ~~ncias persvnales. E:; u.sí 

que al final, cualquiera que desee mejorar su posición, 

deberá olvidarse de optar por una alternativa moral.(8) 

Sabemos que toda civilización tiene un modelo de hombre, 

y que su imagen se ve reflejada en su arte. Nuestra sociedad 

tiene como imagen un hombre económico cuyo deseo consiste 

sólo en aumentar sus bene:ficios y recortar sus gastos. Así, 

hoy podemos decir que la cultura moderna ha modificado radi­

calmente la imagen que los artistas tenían de si mismos, 

pues cuando la modernidad transformo su "profesión" en algo 

importante, oficial, capitalizado y burocrático, su época 

heroica tocó a su fin. El periódo de los ascéticos autoinno-

vado res, que trabajan más menos solos como Cézanne, o 

de los luchadores aislados como Pollock, ha quedado atrás. 

Gablik nos dice al respecto, que tras estos artistas, han 
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llegado unos profesionales perfectamente acopiados al impera­

tivo de la organización, que sienten un justo respeto por 

todas las ventajas que pueden proporcionarles los causes 

oficiales, y que respetan los procedimientos instituciona­

les, (9) 

En estas condiciones. bien pudiera ser que el desapare­

cido Andy Warhol, con su vanidad. nos proporcione la imágen 

más fiel del artista de nuestro tiempo. Gran aficionado 

lo llamativo, partidario incondicional de la lucha por 

el dinero. la posición social y el poder, se adaptó a la 

cultura como si estuviera hecha para ~1 y nos l1izo comprender 

lo pasada de moda que está la rebelión vanguardista.(10) 

Asi pues, los modelos de personalidad vigentes en la 

cultura occidental del pasado, no pueden compaginarse con 

los valores de una sociedad moderna secularizada; el contras­

te entre el pasado y el presente es demasiado grande lReside 

la verdad. por ejemplo, en el desafío solitario de Van Gogh, 

agobiado por la pobreza y el dolor. y convencido de que 

la única lección de esta vida consiste en hacer frente al 

sufrimiento? lO puede alguien como Warhol servirnos de imagen 

modelo para el artista de nuestro tiempo, con su empuje 

social, su vida de éxitos, y su manera de ponerse a la altura 

de un mundo en el que cualquiera puede ser famoso durante 

quince minutos? (Según Warhol, la fama es la que nos hace 

llevadera 1a vida}. Nadie puede negar que estas dos imágenes 
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conflictivas de poder y de personalidad, están totalmente 

reñidas entre si. Nos presentan dos modelos muy distintos 

del destino y de las posibilidades del ser humano. 

Puede ser que en la actualidad. la figura del artista 

COfl"O IJ~ individuo e~pPcinl, corno 5cr cari5mático ouc 

trasciende las categorías culturales, un individuo inconfor­

mista cuya noción de la verdad entraña una innovilción moral 

consciente independiente, haya quedado relegada por un 

tipo de carácter social muy distinto; una persondlidad que 

prefiere perder su papel carismático y que ha empobrecido 

sus ambiciones para adaptarse 1 a imagen del trabajador 

representativo de nuestra sociedad.(11) 

Ciertamente el artista contemporáneo aspira al "éxito" 

a fin de asegurarse los medios para su independencia material. 

el hu11ur y 

apariencia desintercsudos. no son con frccuenéia más que 

un vehículo para este fin. Sobre todo, nos dice Hauser, 

los medios para producir un efecto nuevo y original sirven 

más a menudo para hacerse valer, mantenerse junto a unos 

y elevarse por encima de otros. que al deseo ·de expresar 

y comunicar el carácter propio. En este sentido el individua­

lismo extremado es, evidentemente un sintoma de la competen­

cia creciente y un medio para atraerse la atención del públi­

co. Para Hauser, la particularidad estrafalaria, excentrica, 

nunca dada. es el triunfo en el juego de azar por el éxito, 
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una trampa para el público y un medio de seducción del artis­

ta amenazado por el peligro de la falta de efecto. (12) 

Rilke definia la fama, en particuiar la de1 artista, 

'como la suma de un malentendido creado en torno a su nombre. 

1 .. rla a.1 urti:;ta lo 

que merece, y que el reconocimiento de sus méritos es tan 

infundado como su desconocimiento. Sin embargo debemos seña­

lar que los criterios del reconocimiento, incluso cuando 

éste resulta merecido, son inconstan.tes y poco seguros. 

Por el lo, aun cuando el "exito 1
' constituye uno de los estímu­

los más efectivos que pueda experimentar el artista, y le 

anima con frecuencia a efectuar los trabajos mds atrevidos 

y logrados. Se pu"ede decir que a veces también este éxito. 

lo mima y corrompe, al hacerlo ligero e irresponsable y 

r.nnfi~r demasiado en su suerte v Prestioio.(13) 

Por lo tanto, en e:sta linea de rilzonamientos debemos 

preguntarnos, sí ganar dinero y tener éxito lson funciones 

fundamentales o accesorias del arte? La respuesta que demos 

esta interrogante dependera de que esta distinción no 

nos parezca irrelevante, y de que decidamos no ignorar el 

abismo existente entre las metas que deseamos alcanzar y 

la forma de vida adecuada para lograrlas. (14) 

Así pues, no debemos olvidar que en el mundo de hoy, 

un artista que considera que todo está en orden mientras 

el mecanismo del poder siga siendole útil, que confía en 
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el mundo tal y como está, es alguien que no necesita estar 

dotado de valor moral, porque se acopla con éxito al ir 

y venir de 1.:i. re.:i.1idd.d contemporánea, y no tiene más. voluntad 

que la de realizarse en su profesión. Es por tanto, alguien 

que se abstiene Ce teda r.rít-i~~ y q~c ;::c:-~;:;;;<;.ce: i11Ji~crente 

ante el futuro que está contribuyendo a crear. 

Un ejemplo flagrante de tal situación lo constituyen 

las declaraciones de Jules Olitski cuando afirma, 11 10 impor­

tante de pintar es la pintura 11
: y Kenneth tloland quien co­

rrobora, 11 no hay más que color y superficie, eso es todo 11
• 

(15) Somos pues, una sociedad de "profesionales", y como 

tal carecemos de devoción alguna~ sólo nos dedicamos a nues­

tra especial ida d. Esta es quizá, una de las consecuencias 

ffiás preocupantes de la actitud de distanc1amiento (o aliena-

quier tipo de respon!:abilidad por el curso de los aconteci­

mientos del mundo. 

6.2. Alternativas del artista frente a la comercialización. 

Llegados este punto todo parece indicar, que los 

artistas han de abandonar, por el bien de sus carreras, 

la esperanza de armonizar algún día sus apiraciones, sus 

valores, y sus ambiciones con la~ exigencias econ6micas 

y sociales de nuestra época. Se puede decir que en tales 

circunstancias, el arte no puede sobrevivir a la "aberración" 

- 111 -



capitalista a no ser que transija. Por ello en esta dificil 

coyuntura sólo tenemos, al parecer dos opciones: el suicidio 

artistico o el suicidio moral. ( 16) 

Actualmente resulta cada vez más dificil para el artista. 

adoptar una postura de distanciamiento que resulte dl mis.me 

tiempo adecuada y eficaz. Permanecer al margen del sistema 

ya no es opción viable, pues si el artista desea crear una 

serie de valores, deberá moverse activamente en el mundo 

exterior. Si bien la posibilidad de aponerse al mundo, de 

darle la espalda y de eludir su realidad es tentadora, nues­

tra situaciór. social nos fuerza a integrarnos.(17) 

Ante esta situación debemos preguntarnos: lcómo podemos 

evitar convertirnos en eficientes funcionar·ios del sistema 

y conseguir al mismo tiempo no morirnos de hambre? Al parecer, 

nos dice Gabllk, sólo un individuo que es capaz de rechazar 

la tiranía del mundo, manteniendo al mismo tiempo una rel3-

ción de ética personal frente a él, podrá resistirse a los 

imperativos del entorno burocrático. Podemos empezar a efec­

tuar cambios en nosotros mismos y t11 el mundc mcdia~t~ ~ues-

tras decisiones. Podemos contribuir a que el mundo abandone 

su postura de ambigÜedad moral y adopte una de lucidez. 

Sin embargo. para tener éxito tenemos que actuar de acuerdo 

con el sistema, utilizando sus instituciones sus medios 

para operar un cambio positivo y no para satisfacer nuestro 

egoismo. Sólo asl podremos liberarnos del sistema, aun cuando 
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sigamos inmersos en él. Debemos ser los agentes y no las 

victimas de nuestras circunstancias.(18) 

6.2.1. Responsabilidad individual. 

Hemos visto aue en ln medida en oue el artista se en-

cuentra hoy cada vez más sujeto por un sistema cultural 

que rige su destino, éste acepta la necesidad de "dejarse 

llevar para seguir en la brecha". De tal suerte que la toma 

de decisiones se convierte para él en un asunto más profesio-

nal que moral. En estas circunstancias se puede decir que 

el profesionalismo ofrece un "atajo". una soluc·ión fácil 

para los dilemas morales porque éste sólo considera la inci-

ciencia de un tipo de factor en el proceso de toma de decisión. 

y aparta de forma artificial los demás factores. 

, - -~---.:~1 ....................... 
lar una serie de elemcntc;s e-:;tratégicos del entorno, para 

promocionar así ciertas actividades y productos, y asegurar 

su éxito. El éxito es lo que importa, al margen de cómo 

se consiga. Por ello, cuando las pretensiones y las exigen-

cias burocráticas tienen primacía. el poder de la moralidad 

disminuye y sus fines se frustran en mayor medida. Podemos 

decir que de esa manera todos quedamos reducidos a ser imáge-

nes del sistema.(19) 

Sin embargo, para superar esta situación debemos aceptar 

antes que nada, que todos tenemos responsabilidad en ella. 
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Pues todos somos responsables. por nuestros actos. de los 

acontecimientos de este mundo. aunque no nos sea posible 

encontrar una relación causal directa entre éstos últimos 

y nosotros mismos. G.:i.ndhi dijo, que por insignificante que 

sea un acto. es muy importante llevarlo a cabo. Y al respecto 

Gabl i k apunta con razón, que la sospecha de aue nup<;trñ 

acción será inútil no nos exime de responsabilidad por no 

haber tomado medidas cuando podía. Porque un individuo, 

incómodo ante los aconteci1nientos que le rodean, pero incapaz 

de salir de su estado de parálisis indecisión, es más 

responsable que la persona que lucha para mejorar las cosas 

y fracasa. Debemos decir, que si bien ningún individuo en 

particular es responsable de la situación en la que se en­

cuentra si no ha podido hacer nada para impedirla, si puede 

ser responsable por no haberlo intentado.(20) 

De pc;t.ri 

posibilidad de decidir si quiere o no ser un agente de la 

transformación moral. Cuando surge un conflicto de intereses, 

tenemos que buscar los medios adecuados para alcanzar nuestra 

meta. porque de lo contario el 11 bie11 11 que anhelamos se nos 

puede escapar. Nuestra forma de vivir lleva implícitos una 

serie de ideales de lo que es 11 bueno 11
, que establecen unos 

limites a nuestra forma de comportarnos en la vida, condicio­

nan nuestra noción de lo justo y lo injusto. y en los que 

finalmentf' se basan nuestros criterios sobre el éxito. Por 
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lo tanto. la responsabilidad requiere un sacrificio de parte 

del individualismo; debemos pensar que estamos trabajando 

para la sociedad más que para nosotros mismos.(21) 

Si consideramos de acuerdo con Arendt, que la verdadera 

autoridad siempre ha ido unida a un sentido de responsabi­

lidad por el curso del mundo. Podemos decir entonces. que 

la noción de la misión del artista como un shamán solitario, 

que no vive sólo para su provecho. es la que puede inferir 

autoridad al arte. Todo depende del concepto que él tenga 

de su trabajo y del ideal moral can el que esté comprome­

tido.(22) 

Creemos que para volver al camino de ia innovación 

moral, distinto al de la innovación estética. haría falta 

adoptar una actitud de r
1 distanciamiento 11 frente a los actua­

les imperativos sociales y económicos que tan inexorablemente 

condicionan nuestras espectativas y aspiraciones. Hay que 

volver a introducir. de algún modo, los ideales que en los 

últimos años han caldo en desuso. 

6.2.2. El carisma: un poder sin estructura. 

Es claro que las obras humanas que han obtenido mayores 

honores, siempre han sido las que revelan mayor intensidad. 

mayor esfuerzo, y una concentración persistente de todo 

el ser; de tal suerte que lo. que cuenta, es el esfuerzo 

que hace el individuo en la vida por exigirse a si mismo 
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lo más posible, en lugar de exigirse algo especial. (23) 

Se puedE! decir, que la creatividad surge del talento artísti­

co y de la experiencia de la vida, y que por lo tanto. el 

principal elemento productivo es la propia personalidad 

humana. que debe renovarse continuamente. Al respecto Gablik 

un alto grado de desarrollo e integraci6n, irradia autoridad 

de su ser. 

por lo que 

la obra de 

Según sus palabras, estas personas destacan tanto 

son, como por· lo que hacen. En tal circunstancia, 

arte sólo atestigua la autotransformación del 

individuo; es el rastro, pero no el propio animal. 

Parad6jicamente hoy en d1a entendemos por productividad: 

11 cficacia 1
' de producción, obras de arte que salen como auto­

moviles de una cadena de montaje éticamente vacía. y no 

la capacidad que tiene el individuo para engrandecerse a 

si mismo, y para convertirse, como decia· Ar1st.ÓLele~. 

una persona excelerite.(24) Jackson Pollock dijo un~ vez 

que todo buen pintor pinta lo que es; y Duchamp proclamaba 

que no creía en el arte, sino en los artistas, sin embargo, 

lo que nuc~tra actual ~o•ierirtci aírn ha establecido es 

su propia definición cultural y social del artista. Esta 

situación exige por tanto que el artista se redefina a sí 

mismo, pues el concepto que tengamos de nosotros mismos 

es muy importante, porque tendemos a adaptarnos a él. Así 

pues, lo esencial no es que el ~rtista quebrante las normas 
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sociales y estéticas en su obra, sino que las desafíe perso­

nalmente en su actitud ante la vida.(25) 

El escritor Murray Kempton sefial6 que 11 los grandes 

hombres siguen una dirección opuesta a la corriente de su 

époc::!". SJ.bc:':'::;:; qu~ uuy humbres que cambian el curso de 

la historia con su resistencia y obstinación; su grandeza 

estriba en apreciar la validez de ciertas actitudes que 

la mentalidad moderna rechaza por considerarlas inútiles. 

En este sentido, ser de su propio tiempo. tal y como lo 

entendía el pintor logres, es más un signo de fracaso que 

de éxito.(26) No obstante, la noción de que un artista o 

un intelectual pueda arriesgar su vida por una idea (como 

Solzhenitsyn, quien siempre escribió con la certeza de que 

una sola linea podia costarle la vida), o pueda experimentar 

td que v1v10 Van Gogh. 

repugna nuestra sociedad regid~, alimenl~da y vestida 

con los criterios de abundancia actuales. l.a privación mate­

rial o psicológica rebas¡i nuestra comprensión y nos parece 

un falso heroísmo, una renuncia consciente del Pxito y de 

la 1.ibertad. y una aceptación de limitaciones y sacrificios 

intolerables.(27) 

Tomando en cuenta estas consideraciones todo parece 

indicar que, lo que realmente está en juego es la relación 

entre lo carism&tico y lo corriente. Para Max Weber el caris­

ma es "una cualidad propia de una personalidad individual. 
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en virtud de la cual su poseedor se destaca del común de 

los hombres y recibe el trato de alguien dotado de atributos 

especiales 11
• Se puede decir que las figuras carismáticas 

en ocasiones cambian la tradición de sus sociedades mediante 

su conducta ejemplar. Son personalidades sobresalientes 

que influyen di rectamente en la conducta de la gente de 

su época.(28) 

El carisma, según Weber, era el único baluarte que 

podía aguantar el empuje irresistible de la burocratización 

y evitar que las energías se encauzaran Únicamente hacia 

una tarea demasiado limitada y e~pecial1zada. El carisma 

es ante todo un poder sin estructura. No está hecho para 

mejorar nuestra posición social ni para ganar dinero, objeti­

vos ambos con los que tantos ~rtistas de hoy consideran 

el mundo. y por los que se lanzdn a la acción. A~i Pr. n11P~tr,, 

época. la importancia que durante largo tiempo se le ha 

dado al trabajo y a la producción retribuida, se ha opuesto 

rotundamente las cualidades carism¡ticas que en otros 

tiempos proporcionaron al arte su genialidad y su autoridad. 

Es un hecho que en la actualidad el poder es algo "im­

personal''. No tenemos mis que consultar la literatura actual 

sobre arte contemporáneo (cat¡logos con largas listas, como 

salidas impresas de ordenadores, donde figuran todas las 

exposiciones y colecciones que incluyen alguna obra del 

artista), para darnos cuenta de que nuestra psico1ogia de 
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una serie de valoración responde 

y la prueba de una productividad 

circunstancias, la ver que en tal es 

credenciales 

vertiginosa. 

biografiil del 

externas 

Podemos 

.:trtista 

ocupa un lugar secundario, aunque es lo que más cosas explica. 

En realidad. todo depende de la calidad humana del individuo, 

somos aquellos por lo que luchamos, y esto es lo que motiva 

nuestra conducta. El artista no le transmite un sentido 

a su público, lo que en realidad puede darle, es un ejemplo 

de su compromiso personal en la búsqueda de los principios 

morales y de la verdad. Saber reconocer la verdad no es 

cuestión de talento, sino de carácter. (29) 

Por ello, hablar de vanguardia es en realidad referirse 

a éstas figuras aisladas que han compartido el peso de la 

intransigP.ncia y de la alienación: escritores y artistas 

Encontr.:i.mos entonces, que entre las formas existenciales 

de expresar la verdad están la soledad del filósofo y el 

aislamiento del artista; esto es lo que entendía el artista 

moderno al mantener una postura independiente y aislada. 

Por lo tanto si el arte se ejerce como una profesión, su 

actividad carismática se diluye, y le es más difícil romper 

con los valores y los moldes culturales vigentes. Podemos 

decir que de hecho, los conceptos opuestos a la autoridad 

carismática. son la autoridad racional y el poder identifica­

do con la burocracia administrativa. 
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Asi pues, si admitimos que el fundamento de todo poder 

radica en nuestra propia existencia interior. entonces por 

lógica, lo único que pcdrá infundirle un significado a la 

obra de arte será la vida y la experiencia del artista. 

Como dijo Erich Fromm, ninguna idea sustancial puede perdurar 

mientras no la encarnen unos individuos cuya vida sirva 

de mensaje.(31) 

6.2.3. Conocimiento visionario. 

Hemos destacado ya, que una vez QUE el arte se ha desa­

rraigado del mundo de los simbolos, ha quedado aislado del 

mito y de la concepción sacramental. Cabe señalar que no 

nos referimos un dogma religioso como tal. sino a una 

forma de oercibir el munrln '111~ tie;:é-::: ~1 ¡:cd:::r ,::!-¡·.--¡¡¡.:;,. 1..~ 

lo que Theodore Roszclk hi!i 1-1amado "la Antigua Gnosi5 11
, una. 

forma de conocimiento visionario que es capaz de 11 ver 11 lo 

divino en lo humano, lo infinito en lo finito y lo espiritual 

en lo material. Según Mircéa Elliade, esta concepción sacra­

mental que sirve de base a nuestra percepción de lo Absoluto, 

nunca se elimina del todo: sólo se empobrece. De tal manera 

que aun cuando ignoremos, encubramos o degrademos los "ele­

mentos sagrados'' del arte, éstos perviven en el subconsciente. 

Probablemente la labor principal de un artista, en LJna época 

distanciada de todo simbolo y de todo elemento sagrado, 

consista en recordar y restaurar los signos sagrados.(32) 
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?or supuesto no nos referimos a casos como el saqueo 

ecléctico de imágenes que practican los artistas americanos 

Jul ian Schnabel y David Sal le, cuya actitud nunca llega 

encerrar un compromiso o un sentido. de forma tal que 

más parece un síntoma de alienación que un deseo de curación. 

Anselm Kiefer. cuyas imágenes nos sugieren un compromiso 

y una voluntad de creer nuevamente en algo. Al parecer Kiefer 

es uno de los pocos artistas de hoy que intenta recuperar 

la dignidad espiritual del arte. Según Gablik, este artista 

da la impresión de abrir una ventana la eternidad y a 

la clarividencia espiritual. que nuestra sociedad mantuvo 

cerrada durante mucho tiempo. En los cuadros de Kiefer la 

naturaleza aparece como el corazón de una realidad atemporal 

y arquetípica, colmada de simbolos, evocaciones y conjuros. 

lo~ que sueie 

incrustar heno y paja de verdad, :;on mct5foras de un mundo 

devastado. Pero al mismo tiempo, reflejan la esperanza de 

Kiefer en una renovación de la tierra arrasada, ya que este 

artista tiene también un misticismo de la naturaleza. Se 

puede decir que al igual que su maestro Beuys. Kiefer intenta 

restaurar el antiguo carácter terapéutico del arte. Ambos 

creen que la única forma de crear un arte verdaderamente 

político consiste en devolverle su poder a las fuerzas visio­

narias. A juicio de Gablik, esta expansión del campo creativo 

mediante el arraigo del artista en la concepción de la trans-
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formación, es lo único que puede acabar con la esterilidad 

de la vida moderna, y salvar al mundo del suicidio .. 

Según la concepción de Kiefer, el arte puede volver 

ser el gran redentor. un bálsamo para los errores del 

mítico de lo trascendente. y reinstaurar asimismo las virtu­

des morales.(33) Gablik nos dice que aun cuando las obras 

de Kiefer no admiten la desesperaci6n, tampoco reflejan 

un optimismo fácil. Más bien proclaman que no todo está 

perdido, que algo, alguna potencialidad y algún futuro volve­

rán a surgir. 

Como Kiefer. Joseph Beuys tiene un marcado interés 

en volver a activar el poder de transformación del arte. 

Ambos comparten unas imágenes de siembra y crecimiento, 

<ie campos de energia y escenas de muerte y transt1guración. 

Beuys ha descrito el sentido de su labor como una necesidad 

de provocar a la gente, y hacerlcl comprender lo que es un 

ser humano. Lo que más le interesa es la capar.idad de trans­

formación radical que tienen lo-s Psq11Pm;ti:;. de pen-samiento 1 

la materia y las substancias. los estados de ánimo. y la 

realidad política y social. 

En 1943, a Beuys le dispararon en Crimea, y le atendie­

ron los miembros de una tribu tártara, que le salvaron la 

vida envolviendolo en grasa y fieltro para que su cuerpo 

conservase y regenerase el calor. A consecuencia de esto, 
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Beuys se sintió atraído por las cualidades curativas de 

estos materiales que más tarde se convertirían en los elemen­

tos principdles de mucha~ de ~us esculturas. Entre sus prime­

ras obras hay un piano totalmente cubierto de fieltro. y 

unri c;i 11 a cuvo aziento está cubierto por una gruesa capa 

de grasa. El artista eligió deliberadamente estas sustancias 

porque en general se consideran antiestéticas. y económica­

mente carecen de valor. Al respecto Beuys escribió: 11 10 

que busco en el arte es la transformación de la sustdncia. 

más que la noción estética tradicional de la belleza exter­

na. ( 34) 

las obras de Beuys siempre tienen varias facetas. Para 

él lo esencial no es el artista como creador de unas obras. 

Sino la calidad que tenga su imaginación y 

de actuar como 

su concepción 

un pontifice, 

o como puente entre el mundo material y el espiritual. entre 

el arte y la sociedad. Su propósito y el nuestro, es sacar 

el mundo del arte del estudio privado del arti~ta, y comuni­

carle una mayor compenetración con el mundo, para que así 

la pol itica y el arte puedan estar vinculados gracias 

la idea de la escultura social. 

De acuerdo con estos planteamientos, podemos afirmar 

que la meta de la educación deberi_a ser la formación de 

personalidades comprometidils con la sociedad, y no la crea­

ción de genios hostiles y solitarios. Para crear un arte 
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que tenga sentido en una sociedad que no cree en nada, es 

preciso derribar la rígida estructura de la especialización. 

y erradicar la ramificación de las funciones y las activida­

des; estructuras que estin firmemente ancladas tanto en 

la personalidad individual como en la comunidad en general. 

Esto supone devolver al artista su función de shamin. figura 

mítica, sacerdotal y politica de las culturas prehistóricas, 

que después de estar al borde d2 la muerte debido a un acci­

dente o una grave enfermedad, se convierte en un visionario 

y en un curandero. 

La misión del shamán es equilibrar y centrar a la socie­

dad combinando los distintos niveles de experiencia vital, 

y estableciendo una relación entre la cultura y el cosmos. 

Sólo el individuo capaz de dominar sus actos en ambas esferas 

es un shamán consumado. El artista, en su calidad de shamán. 

encauza unas fuerzas que van más allá de su prouia persona, 

y consigue devolverle al arte su unión con las fuerzas sagra­

das. Mediante su propia transformación, crea a la vez nuevas 

formas de arte y de vivir. Al ofrecerse a si mismo como 

el prototipo de un nuevo modo creativo, como modelo de un 

ser qu2 no se distancia y que es capaz de trascender el 

mundo sin rechazarlo, el artista comprometido puede señalar 

el camino que hemos de seguir para construir una sociedad 

que utilice al máximo la autonomía personal y la cohesión 

social al mismo tiempo. Al asumir a un tiempo las funciones 
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de curandero, adivino. lidcr y artista, se abre otro camino 

que evita caer en la red sofocante de los imperativos buro­

cráticos y de la lucha estilistica. Los artistas hemos de 

buscar una concepci6n más amplia que nos lleve ''hacia afuera''. 

hacia un nuevo exterior, y nos aleje de la relación de alie-

nación que destruye mutuamente al arte y 

y reduce el vinculo que hay entre ellos 

puramente negativa. 
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CAPITULO 7 

CONCLUSIONES. 

En el breve espacio de este trabajo, hemos tratado 

de analizar el origen de los problemas de la desocialización 

y deshumanización de las artes en nuestra sociedad. Una 

sociedad que atraviesa por una crisis espiritual sin prece­

dentes, y que ha sido desci"ita como 11 el mal del siglo", 

la muerte de la vida. la automatización del hombre, la alie­

nación de sí m1smo, de sus semejantes y de la nalura1ezd. 

la época en que el hombre ha seguido al rucionalismo hasta 

el punto en que este se ha transformado en irracional id ad 

absoluta. La modernidad se distingue porque el hombre ha 

ido separando cada vez más el pensamiento del afecto¡ en 

ésta sólo el pensamiento se considera racional, y el afecto, 
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por su naturaleza misma, irracionaL 

En la actualidad el individuo, Yo. se ha dividido en 

un entendimiento que constituye mi yo, y que debe controlarme 

como debe controlar la naturaleza. El control del entendi­

miento sobre la naturaleza y la producción de más y más 

cosas, se han convertido en los fines de la vida. En este 

proceso, el hombre se ha convertido en una cosa, la vida 

ha quedado subordinada a la propiedad, "el ser" es dominado 

por 11 el tener 11
• A diferencia de ld cultura griega que consi­

deraba como el fin de la vida lil perfección del hombre. 

la cultura moderna se preocupa por alcanzar la perfección 

de las cosas y e1 conocimiento de como hacerlas. 

El ser humano de hoy experimenta un estado de inc~p;,ri­

dad esquizoide para experimentar afecto y, por lo tanto 

siente angustiado, deprimido y desesperado. Elogia sólo 

en apariencia los fines de la felicidad, el individualismo 

y la iniciativa, pero en realidad no tiene finalidad. Actual­

mente casi nadie sabe para que vive, no hay meta, salvo 

el deseo de evadirse de la ir1seguridad y la soledad. 

Todo e 11 o se debe a que e 1 mundo contemporáneo ya no 

reconoce ni en el mundo de la teoria, ni de la conducta.­

ninguna de las soberanias espirituales que. de tiempo en 

tiempo se van colocando en el vértice del saber como puntos 

de sostén y como guias de dirección. Nuestro siglo se ha 

sustraido a toda autoridad espiritual. pero no ha sido capaz 
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de establecer una nueva. Recordemos este respecto que 

al imponerse el racionalismo cientifico se produjo inevita­

blemente una decadencia de las religiones, y que sin embargo 

el progreso cientifico no fue acompañado de un equivalente 

progreso en los niveles éticos. A lo cual a de agregarse, 

que los alcances del conocimiento cientifico son todavía 

sito de la vida h11mana, son aún un misterio. lo cual signifi­

ca e~tre otras cosas, que la ciencia no ha llegado a reempla­

zar de ningún modo la función simbólica del arte. 

Hoy nos enfrentamos una realidad en la que tanto 

la vida del individuo como la vida de la comunidad están 

frustradas y carecen de una forma y una estructura auténticas. 

Donde la relación entre los métodos de pensamiento y de 

sentimiento está gravemente afectada incluso rota. El 

resultado es, como hemos visto. una personalidad dividida, 

porque no existe equiiihrio eriLn= io rdc:;iu11d1 y 1o trr·dc:.:iu11d1.t 

entre el pasado, que es la tr·adición, y el futuro, que es 

la exploración de lo desconocido, entre lo temporal y lo 

eterno. 

Por otro. pdrle, ::;.abemos que t?.sla situación es conse­

cuencia de la llamada economía del consumo y de la política 

del capitalismo empresarial, que han creado una segunda 

naturaleza en el hombre que lo condena libidinal y agresiva­

mente a la forma de una mercancía. fenómeno que Heidegger 
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1 lama la reducción del ser a valor. y que ocurre cuando 

el ser se aniquila en cuanto se transforma en valor. al 

volcarse la relación sujeto-objeto en favor del objeto; 

circunstancia en la que el ser se ha disuelto en el discurrir 

del valor al reducirse a un mero valor de cambio • 

. Así pues la necesidrid de poseer. consumir, manipular 

y renovar constantemente la abundancia de aparatos. instru­

mentos y máquinas ofrecidos e impuestos a la gente: la nece­

sidad de usar estos bienes de consumo incluso a riesgo de 

la propia destrucción, se ha convertido en una necesidad 

vital. Esta segunda naturaleza del hombre de la que nos 

habla Marcuse. milita contra cualquier cambio capaz Je trans­

tornar y quizás aun abolir esta dependencia del hombre res­

pecto de un mercado cada vez más colmado de mercancias. 

y de abolir su existencia como consumidor que se consume 

a sí mismo al comprar y vender. 

Debemos recordar también que las fuentes principales 

de la dinámica de la sociedad de la abundancia. son el aumen­

to en la producción de mercancías y 1~ explotaci6n productiva. 

las cuales se unen impregnan todas las dimensiones de 

la existencia pública y privada: y que hoy en día sólo el 

incremento sistemáti"co en desperdicio, destrucción y adminis­

tración mantiene funcionando al sis.tema. Por ello estamos 

de acuerdo con Marcuse cuando afirma que esta sociedad es 

obscena en cuanto produce y expone indecentemente una sofo-
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cil~te abundancia de bienes en los palses desarrollados. 

mientras priva a sus victimas en los palses subdesarrolla.dos 

de las necesidades de la vida. Advierte también. que frente 

a una sociedad amoral. la moralidad se convierte en un arma 

polltica, una fuerza efectiva que impulsa a la gente a hacer 

manifestaciones en las calles y ridiculizar a sus líderes 

nacionales. De esta forma el radicalismo político implica 

el radicalismo moral: el surgimiento de una moral que puede 

precandicionar al hombre para la libertad. Este pone en 

acción la base elemental, orgánica de la moralidad del ser 

humano, un fundamento instintivo para la solidaridad entre 

los seres humanos. Una solidaridad que ha sido efectivamente 

reprimida de acuerdo con los requerimientos de la sociedad 

clasista, pero que ahora apiJrece como una de las condiciones 

previas de la liberación. 

Por otra parte. hemos de tomar en cuen.ta que el mercado 

ha sido siempre un mercado de explotación y por tanto de 

dominación, que asegura la estructura clasista de la sociedad .. 

Sin embargo. el proceso productivo del capitalismo avanzado 

ha alterado la forma de dominación: el velo tecnológico 

cubre la presencia descc:rnada y la operación del interés 

de clase en la mercancía. Es asl que el aparato de represión 

no es la tecnologla, ni la máquina, sino la presencia en 

ellas, de amos que determinan su número, su duración. su 

poder, su lugar en la vida, y la necesidad que uno experimen-
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ta de ellas. La ciencia y la tecnología son en realidad 

los grandes vehículos de la liberación, y es sólo su empleo 

y su restricción en la sociedad represiva lo que los convier­

te en vehículos de dominación. 

Debemos tener en cuenta que el autornovil no es represi­

vo, ni tampoco la televisión ni los aparatos domésticos 

son represivos en si mismos, lo son en tanto son producidos 

según requerimientos del mercado lucrativo, y se han conver­

tido en parte esencial de su propia existencia que es el 

florecimiento del capitill. tn razón de lo cual, la autodeter­

minación l.:i uutonomia del individuo, Sl" afirma a sl misma. 

en el derecho de usar su automovil o de manejar sus aparatos 

mecánicos, porque el individuo libera su frustración y la 

agresividad resultante de ésta, en y a través del consumo 

de mercancias. Por lo común se cree que los logros justifican 

el sistema de dominación. Los valores establec1cio-s se trans­

forman en los personales valores de la gente, así la adapta-

ció~ viene ser espontaneidad, autonomía; y la elección 

entre las necesidades sociales aparece como libertad. En 

este sentido la continua explota~i6n no s61o ~P oculta bajo 

el velo tecnológico, sino que realmente se transfigura. 

Por lo tanto, nos encontramos en la etapa en la que la gente 

no puede rechazar el sistema de dominación, sin rechazarse 

a sí misma, a sus propios valores y necesidades instintivos 

que los reprimen. 
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Es de esta manera que en la actualidad nos vemos obliga­

dos a participar y a juzgar de una masa indeterminada de 

acontecimientos que materialmente se desploman sobre nuestras 

cabezas y que nos han hecho perder la noción de los limites, 

los nue~Lro~ y lo~ Jt: ~u 4u~ 11u~ 1·u<l~a. L1 LoJu 1..011::>liLuy~ 

un drama audiovisual en el que estamos sumergidos y en el 

que nos va la vida. Recibimos una enorme cantidad de informa-

ción que es lanzada de manera continua indiscriminada 

por diarios, revistas, actualidades del cine, teléfono, 

radio, televisión, fotos. avisos callejeros. señales de 

tránsito, etc. De tal suerte que, la realidad tecnológica 

y la ideología que transmite, minan no sólo las formas tradi­

cionales, sino también las bases mismas de la creación artís­

tica, pues tienden por la manipulación de que son objeto, 

En el campo de la cultura este hecho se manifiesta 

en un pluralismo armonizador, en el cual coexisten pacifica 

e indiferentemente las obras y las verdades más contradicto-

ria~. pues hasta la~ imágene~ tradiciona1e~ del arte. las 

imágenes "clásicas" del pasado. quedan integradas: se las 

incorpora a esta sociedad y se las pone en circulación como 

parte integrante del equipo que adorna el estado de cosas 

existente. De esta manera, pasan al plano de los anuncios 

comerciales: promueven ventas. consuelan o excitan. Vueltas 

a la vida completamente alteradas pierden su fuerza antag6ni-
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ca. que constituía la dimensión misma de su verdad. Es por 

eso que este proceso de racionalización tecnológica ha ido 

pervirtiendo sutilmente los fundamentos del juicio estético, 

de tal modo que las imágenes pretecnológicils han perdido 

fuerza. 

Llegados a esr.e punto d~ lo eAp05iciór. cre.cma:; cor.·:c-

niente reflexionar un poco sobre la situación del artista 

en una sociedad como la nuestra. en donde la secularización 

y la alienación de la realidad social han mistificado la 

función del arte, dando como resultado que éste haya caído 

en un formalismo centrado en si mismo, al verse despojado 

de todo papel o postura disidente del marco social, y cuyo 

aspecto más sobresaliente es el de cumplir ante todo con 

su función de mercancía. Así pues, debemos puntualizar que 

la sociedad contemporánea se caracteriza por la falta total 

inc::ñlitn 

la historia. pues de. acuerdo con Platón, arte y sociedad 

son conceptos inseparables. Para él, la sociedad como entidad 

orgánica viable, depende en cierta manera del arte como 

fuerza unificadora y fuente de energía. 

En la época moderna el ar"tista se encuentra ante una 

sociedad que ha per"dido la sensibilidad artística, y en 

la que la inevitable y aparentemen.te significativa unión 

entre arte y sociedad se ha roto, gracias al advenimiento 

de la industrial;zación y la producción en masa. Hemos pues 
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de preguntar: lEs la realidad de nuestro sistema de produc­

ción económica incompatible con la producción espontánea 

de obras de arte? Es posible que encontremos respuesta 

esta interrogante, si tratamos de aclarar cuáles son los 

elementos que fundamentan la creación artística. Para lo 

..:.u1:11 hemos cie tomar en cuenta que el arte ante todo ha sido 

siempre un factor de perturbación, un elemento permanentemen­

te revolucionario. porque el artista, en la medida de su 

grandeza, siempre se enfrenta a lo desconocido, y trae algo 

nuevo de esta confrontación, un nuevo símbolo, una nueva 

visión de la vida, la imagen exterior de las cosas interiores. 

De tal manera, que el artista es importante para lo sociedad, 

no por hacerse eco de opiniones recibidas, sino por ser 

el individuo que transtorna el orden establecido. 

Sabemos que en ocasiones el arte de un individuo llega 

a impregnar una época y a darle nombre. Hegel llamó a este 

hecho la 11 cultura del reflejo", y dijo que ·la verdadera 

función del arte consiste en 11 1levar a la conciencia las 

más elevadas aspiraciones del espíritu 11
• Asimismo reconoció 

que la im.:igin.:ición creo, pu~~ el arte no trabaja con los 

pensamientos, sino con las formas exteriores reales de lo 

que e:.<iste. Hegel no se imaginaba entonces que en el futuro 

se negaría hasta 1as funciones mismas de 1a imaginación .. 

el genio y la inspiración. 

El artista según Cézanne, da forma concreta a 'iensacio-
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nes y percepciones; y lo que manifiesta en colores, en formas, 

en pa 1 abras, en sonidos es precisamente esta forma. Esa 

forma manifestada es el núcleo del cual, en su debido momento. 

surgen las ideas: cuanto más precisa y vital sea la obra 

de arte, tanto más poderosas serán las ideas que inspire. 

Podemos decir que en este caso el toque de la verdad, es 

el toque de la vida. Por lo tanto, la argumentación de Heide­

gger en torno a la función del arte en la sociedad. resulta 

contundente cuando afirma que la obra artística es exposición 

y producción de un mundo. Esto significa que la obra de 

arte tiene la función de fundamento y consli tución de las 

lineas que definen un mundo histórico. Así un mundo hist6rico 

un grupo social, reconocen los rasgos que constituyen 

su propia i:xperiencia del mundo, en una obra de arte. Es 

en la obra de arte más que en cualquier otro producto espiri­

tual donde se revela la verdad de la época. Heidegger señala 

que: "la Poesía es la fundación del ser por la palabra de 

la boca ••• La Poesía es dar nombres fundadores del ser y 

de la esencia de las cosas ••. y no es un decir cualquiera. 

sino precisamente aquel que por primigenid mdn~fo. s,aca 

luz pública, esto es, la conciencia, todo aquello que 

después, en el lenguaje diario, hablamos nosotros con redi­

chas y manoseadas pdlabras 1
'. 

La acentuación del carácter inaugural de la obra como 

esencia de verdad, es una tesis.manejada por teóricos contem-
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poráneos como Ernst Bloch, Adorno y Marcuse, en la que la 

condición irreductible de la obra de arte a ''lo ya existente. 

puede entenderse en el sentido de que la obra no se puede 

experimentar como una cosa "puesta en el mundo", sino que 

pretende ser ella misma unil nueva per5pectiva global del 

mundo. Bajo esta perspPctivn, P1 rnr;tctP.r i11a•Jguri'!l de 1e: 

poesía y del arte es concebido siempre a la luz del hecho 

del 11 fundar 11
, es decir, de presentar posibles mundos históri­

cos alternativos del mundo existente. Así, el lenguaje poéti­

co, es un lenguaje que crea y se mueve en un medio que pre­

senta lo no presente, es un lenguaje de cognición, de una 

cognición que subvierte lo positivo. En su función cognositi­

va, la poesía cumple entonces la gran misión del pensamiento: 

el trabajo que hace vivir en nosotros lo que no existe. 

Este planteamiento encuentra su justificación en el 

realidad separada de la realidad humana y social, sino que 

tiene el carácter dialéctico de la praxis humana, que imprime 

una marca imborrable en todas sus craaciones, esto es, no 

sólo reproduce la realidad histórico-social, sino que también 

la produce artisticamente. Toda obra de arte muestra un 

doble carácter en indisoluble unidad: es expresión de la 

realidad, pero simultaneamente crea una realidad que no 

existe fuera de la obra o antes de la obra, sino precisamente 

sólo en la obra. Siendo así que, por ejemplo, una catedral 

de la Edad Media no sólo es expresión e imagen del mundo 
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feudal, sino que es al mismo tiempo, un elemento de la es­

tructura de aquel mundo. 

Así pues, Marcuse nos habla de la necesidad de una 

11 nueva sensibilidad" que ha de transformarse en un factor 

polltico. Este suceso señalaría un cambio de rumbo en las 

sociedades contemporáneas, haciendo que la conciencia libera­

da promoviese el desarrollo de una ciencia y una tecnología 

libres para descubrir y realizar las potencialidades de 

las cosas y de los hombres en la protección y el goce de 

la vida. jugando con l;,s potencialidades ·de forma y materia 

para el alcance de esta meta. La técnica tendería entonces 

a devenir en arte y el arte tendería a formar la realidad: 

la oposición entre imaginación y razón, entre altas y bajas 

facultades, entre pensamiento poético y científico, sería 

invaiidada. Aparecería así un nuevo principio de realidad, 

bajo el que se combinaría una nueva sensibilidad y una inte­

ligencia científica para la creación de un ethos estético. 

La nueva sensibilidad ha de llegar a ser. praxis: una 

neyaci6n total del sistema establecido, de su moralidad 

y su cultura; afirmaci6n del derecho a construir ~na sociedad 

en la que la abolición de la violencia y el agobio, desembo­

que en un mundo donde lo sensual, lo lúdico. lo sereno y 

lo bel lo lleguen a ser formas de existencia, y por tanto. 

la forma de la sociedad misma. 

La fe en la racionalidad de la imaginaci6n, la exigencia 
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de una nueva moralidad y una nueva cultura son elementos 

esenciales de la libertad, pues, el orden y la organización 

de la sociedad de clases, que han configurado la sensibilidad 

y la razón del hombre, han configurado también la libertad 

di: 1o imaginación. lln universo de relaciones humanas que 

ya no esté mediatizado por el mercado, que ya no se base 

en la explotación competitiva o el terror. exige una sensibi­

lidad liberada de las satisfacciones represivas de las socie­

dades sin libertad: una sensibilidad receptiva de formas 

y modos de realidad que hasta ahora sólo han sido proy~ctados 

por la imaginación estética. 

Para el logro de la reconstrucción de la sociedad. 

la realidad asumiría en conjunto, según Marcuse, una Forma 

expresiva de la nueva meta. La cualidad esencialmente estéti­

ca de esta Forma haría de ella una obra de arte, pero en 

la medida en que la Forma ha de aparecer· en el curso del 

proceso social de producción, el arte habría cambiado su 

sitio y función tradicionales en la sociedad: se habría 

convertido en una fuerLa productiva en la transformacibn 

de la calidad y la apariencia de las cosás, en la configura­

ción de la realidad del estilo de vida. Esto significaría 

el fin de la escisión entre lo estético y lo real, pero 

también el fin de la unificación mercantil de negocios y 

belleza. explotación y poder. 

La nueva sensibilidad y la nueva conciencia que han 
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de proyectar y guiar tal reconstrucción exigen un nuevo 

lenguaje para definir y comunicar los nuevos valores. La 

ruptura con el continuum de la dominación debe ser también 

una ruptura con el vocabulario de la dominación: la negación 

radical del orden establecido y la comunicación de la nueva 

conciencia dependen cada vez mis ine1u~Loblemente de un 

lenguaje peculiar, ya que toda la comunicación se halla 

monopolizada y validada por nuestra sociedad. 

Así pues, más allá del nivel psicológico. las exigencias 

de la sensibilidad se de~arrollan como exigencias históricas: 

los objetos que los sentidos confrontan y aprehenden son 

los productos de una etapa específica de la civilización 

y de una sociedad especifica, y los sentidos a su vez están 

engranados a sus objetos. Esta interrelación histórica afecta 

aun las sensaciones primarias: una sociedad establecida 

impone sobre todos sus miembros el mismo medio dc.percepc16n; 

y través de todas las diferencias de las perspectivas 

individuales y de clase, todos los horizontes y trasfondos, 

la sociedad suministra el mismo universo general de experien­

cia. 

Es en estas circunstancias, que la reproducción de 

la realidad visual. que comienza envuelta por un aura mágico­

religioso en las cuevas cuaternariasr ha alcanzado su máxima 

intensidad y banalidad, pero también su mayor efectividad. 

Pocas veces la imagen se ha hecho tan indispensable para 
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el mantenimiento de un sistema polltico-económico, como 

en las sociedades del capitalismo tardío: la incitación 

al consumo indiscriminado que permite 1~ ampliación const~nte 

de los mercados, los mitos políticos. los sueños eróticos 

y los "ideales colectivos". son producidos y alimentados 

por la imagen. De tal suerte que la imagen, que es instrumen­

to de conocimiento y de placer, ha de~enido en nuestro mundo 

en arma utilizada para la ocultación. en un instrumento 

que propicia la opresión y la aceptación sumisa de la explo­

tación. 

Por lo cual. la ruptura con el continuum de agresión 

y explotación que llevarla a la transformación radical de 

la sociedad implica la unión de la nueva sensibilidad con 

Una nueva racionalidad. La imaginación, nos dice Marcuse, 

se vuelve productiva si se conviert.P Pn Pl mi;.>lji~<l<;)r ~~t.;c 

la sensibilidad, por una parte, y la razón teóric~ y práctica 

por otra, tal unión ha sido el elemento distintivo del arte, 

pero su realización se ha detenido 

habría llegado ser incompatible 

en el punto en el que 

con las instituciones 

básicas y las relaciones sociales. Asi el arte no ha podido 

convertirse en la t&cnica para la reconstrucción de la reali­

dad; la sensibilidad ha permanecido reprimida, y la experien­

cia mutilada. Sin embargo, la revuelta contra la razón repre­

siva, se ha radicalizado también en el arte: el valor y 

la funci6n del arte están experimentando cambios esenciales. 
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Estos cambios afectan al carácter afirmativo del arte (su 

capacidad de reconciliarse con el stñtu r¡uo), y el grado 

de sublimación (que actu;iba en contra de la realización 

de la verdad. de la fuerza coqnoscitiva del arte). La protes­

ta contra estos elementos del arte se esparce por todo el 

universo del arte antes de la Primera Guerra Mundial y prosi­

gue con acelerada intensidad: da voz e imagen al poder nega­

tivo del arte, y a las tendencias hacia una desublimación 

de la cultura. 

La emergencia del arte contemporáneo significa algo 

más que el tradicional reemplazo de 

La pintura y la escultura no objetivas, 

un estilo por 

abstractas, el 

otro. 

arte 

conceptual, la literatura del fluir de la conciencia y la 

formalista. la composición dodecafónica. el blues v el .íazz. 

etc •• no son sólo nuevos modos de percepción que reorientan 

e intensifican los anteriores; más bien dis'uelven la estruc­

tura misma de la percepción para hacerle sitio ••• la qué? 

El nuevo objeto del arte no se ha dado todavía, pero su 

objeto consabido ha venido a 

desplazado de la ilusión, la 

ser imposible, 

imitación, la 

falso. Se ha 

armonía hacia 

la realidad ••• pero la realidad no está dada; no es lo que 

constituye el objeto del 11 realismo". La realiddd tiene que 

ser descubierta y proyectada, esto significa, que los senti­

dos deben aprender a ya no ver las cosas en el marco de 

esa ley y ese orden que los ha formado. 
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Desde el principio, el nuevo arte insiste en su radical 

autonomía, permanece ajeno a la praxis revolucionaria debido 

al compromiso del artista con la Forma, la Forma como reali­

dad peculiar del arte. Lu forma r:>n ~ste e~!:~, el 1cgrc 

de la percepción artística que rompe el inconsciente y falso 

automatismo. Es precisamente por virtud de la forma por 

lo que el arte trasciende la realidad dada, trabaja en la 

realidad establecida contra la realidad establecida; y este 

elemento trascendente es inherente al arte, a la dimensión 

artística. El arte altera la experiencia reconstruyendo 

los objetos de la experiencia, reconstruyéndolos en la pala­

bra, el tono, la imagen. lPor qué? Evidentemente, el 11 lengua­

je11 del arte debe _comunicar una verdad, una objetividad 

que no es accesible al lenguaje ordinario y 1" P1'CflPri~ni:-ia 

ordinaria. Esta exigencia estalla en la situación del arte 

contemporáneo. 

Así el caricter radical, la 11 violencia'' de esta recons­

trucción en el arte contemporáneo parece indicar quP. P.o::te 

no se rebela contra un estilo u otro, sino contra el ''estilo 11 

en sí mismo, contra la forma artística del arte, contra 

el 11 significado 11 tradicional del arte. La lucha ·se propone 

lograr que el arte no sea ilusorio, porque su relación con 

la realidad ha cambiado: ésta se ha vuelto susceptible, 

incluso supeditada la función transformadora del arte. 

Por el lo, en la medida en que arte ha sido una ilusión, 
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el nuevo arte se proclama a si mismo como antiarte. No obs­

tante lo cual, la completa de-formación de sus manifestacio­

nes es aún Forma: el antiarte ha seguido siendo arte, ofreci­

do, adquirido y contemplado como arte. Así pues. la salvaje 

revuelta del arte no ha pasado de ser un shock de corta 

duración. rápidamente absorbido en la galería de arte, dentro 

de las cuatro paredes. en la sala de conciertos. en el merca­

do, y adornando las plazas y vestíbulos de los prósperos 

establecimientos de negocios. 

Ahora bien, la singularidad del arte radica en que 

logra someter el contenido (el desorden, la violencia o 

el sufrimiento) al orden estético. es decir, que la obra 

de arte delinea sus propios limites y fines, al relacionar 

los elementos entre sí de acuerdo con su propia ley: la 

11 forma 11 de la tragedia, la novela, la sonata, el cuadro, 

la escultura... El contenido es ;:ior tan lo, transformado: 

obtiene un significado o sentido, que trasciende los elemen­

tos del contenido, y este orden trascendente es la apariencia 

de lo bello como la verdad del arte .. 

Este poder de redención, de reconciliación, parece 

inherente al arte, en virtud de su carácter de arte, por 

su poder de dar forma. De tal manera, que el poder redentor, 

reconciliador se adhiere incluso a las m5s radicales manifes­

taciones del arte no ilusorio y del antiarte. Son todavia 

obras: pinturas, esculturas, composiciones, poemas, y como 
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tales tienen su propia forma y con ella su propio orden, 

su propio marco, su propio espacio, su propio principio 

y su propio final. Esto sucede porque la necesidad estética 

del arte supera la terrible necesidad de la realidad, sublima 

su dolor y su placer: el sufrimientO y la crueldad de la 

vida asumen un sentido y un fin que es la 11 justicia poética''. 

El horror de la crucifixión es purificado por el bello rostro 

de Jesús que domina la bella composición. Así en este univer­

so estético, la alegria y la satisfacción encuentran su 

lugar adecuado junto al dolor y la muerte: el orden restaura­

do, y con esta restauración la Forma alcanza en verdad und. 

catársis; el terror y el placer de la realidad se purifican. 

Pero el logro es ilusorio, falso, ficticio porque permanece 

dentro de la dimensión del arte, de la obra de arte, esto 

es, que en realidad el temor y la frustración prosiguen 

sin mella. 

Esta contradicción del arte constituye su 11 autoderrota 11
, 

en razón de lo cual, su carácter 11 suplente 11 ha dado lugar. 

una y otra vez, al cuestionamicnto sobre la justificación 

del arte, Sin embargo, la tradicional función catártica 

del arte que ha consistido, como hemos visto, en la estóica 

aceptación del trágico destino del hombre no ha sido superada 

hasta ahora por la tecnología, pues esta no ha logrado disi­

par el sentido trágico de la vida y cabe sospechar que nunca 

lo hará porque está más allá de sus posibilidades. El arte. 
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no la ciencia, da sentido a la vida; no sólo por ayudar 

vencer la Ctlienación respecto de la naturaleza. de la 

sociedad y de uno mismo. sino porque concilia al hambre 

con su destino: 1 a muerte. Pero no ya la muerte física .. 

sino esa forma de muerte que es la indiferencia, la pereza 

espiritual, En este sentido. el arte 

la claridad. busca una resolución de la 

tencia en el mito ontológico. 

persigue la 

paradoja de 

razón y 

la exis-

Por ello. la imaginación liberada de la servidumbre 

la explotación y apoyada por los logros de la ciencia. 

podría dirigir su poder productivo hacia una reconstrucción 

radical de la experiencia. En esta reconstrucción lo estético 

encontraría expresión en la concepción de la sociedad como 

una obra de arte. Esta meta 11 utópica 11 depende, de acuerdo 

con Marcuse, de una revolución total en la form<1 riP p~r~ibir­

y sentir, revolución que será posible únicamente cuando 

la civilización haya alcanzado la mc;.yor madurez material 

intelectual. En otras palabras, la transformación s61o 

es concebible corno el modo por el cual los hombres libres 

configuran su vida solidariamente, y construyen un medio 

ambiente en el que la lucha por la existencia pierda sus 

aspectos repugnanates y agresivos. La Forma de la libertad 

es, de esta manera, la determinación y realización de metas 

que engrandecen, protegen y unen la vida sobre la tierra. 

Y esta autonomía encontraría expresión, no sólo en las esfe­

ras de producción. sino también y sobre todo en las relacio-
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nes individuales entre los hombres, en su lenguaje y en 

su silencio. en sus gestos y sus miradas, en su sensibilidad, 

en su amor y en su odio. Lo bello ser,a entonces una cualidad 

esencial de su libertad. 

Así pues dadas estas condiciones, las mismas de la 

alternativa histórica. el hombre retornará la libertad 

de ser 1 o que debe ser. Más 1 o que debe ser, es 1 a libertad 

misma. la libertad de jugar: es por ello que la imaginación 

es la facultad mental que practica esta libertad. 

En esta linea de razonamientos. tiernos de finalizar 

este trabajo señalando, que la función del artista en la 

sociedad consiste en su capacidad de 11 fundar", es decir, 

de nresentar mundos alternativos en su obra. Ello es posible, 

según Karel Kosík, porque un hombre con sentidos desarrolla­

dos tiene sentido también para todo lo humano, mientras 

que un hombre de sentidos no desarrollados se halla cautivo 

frente al mundo, y no lo "percibe" universal y totalmente, 

con sensibilidad e intensidad. sino de un modo unilateral 

y superficial, s6lo desde su propio ''mundo'' que es un pedazo 

unilateral y fetichizado de la realidad. 

Asl, el verdadero ar.tista puede ser capaz de ver y 

producir aspectos de la realidad de un modo universal, con 

un sentido de lo humano sensitivo. rntenso y no mitificado. 

Creemos que la problemática de la obra de arte debe conducir­

nos la problemática de lo eterno y lo transitorio~ de 
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lo absoluto y lo relativo. de la historia y la realidad ••• 

porque. al igual que la o!Jra filosófica y cientifica. es 

una estructura compleja, un todo estructurado en el que 

se vinculan en unidad dialéctica elementos de distinta natu­

raleza. Por ello es que la obra de arte. como parte integran­

te de la realidad social. elemento de la estructuración 

de ésta y expresión de la productividad social y espiritual 

del hombre, debe representar ante todo una voluntad moral, 

una voluntad de verdad. 
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