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INTRODUCCION

E1 trabajo que se presenta a continuacidn es producto
de la preocupacidon del artista plastico por comprender cahal-
mente la manera en que el fendmeno visual ocurre en ta cultu-
ra contemporanea. Esta preocupacibn se encuentra vinculada
a su vex, con la comprensidbn de los procesos 2 través de
fos cuales se desarrolla la produccidn artistica en la actua-~
lidad. Sin embargo, el estimuylo principal para emprender
el andlisis de la situacion actual del arte, proviene de
la propia practica 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 conviccidn y un compromisc



personales con el mismo quehacer artistico.

1 interés por la problematica tedrica que rodea nuestra
disciplina radica asi., en la necesidad de corroborar Tlos
resultados obtenidos en Jla préctica. Respecto a lo cual,
podemos decir que en mayor medida nuestro propbésito se ha
Togrado. pues a través del estudio de 1los escritos sobre
el tema., hemos podido dar respuesta a la mayor parte de
nuestras interrogantes. Gratamente sorprendidos hemos obteni-
do conclusiones en el terreno de la teoria. que con anterio-
ridad se habian alcanzade en la labor c¢reativa. Este hecho
nos alienta y acicatea a continuar ct;n mas entusiasmo, pero
también con mads responsabilidad en nuestra tarea de produc-

ciéon plédstica, pues. creemos que los logros obtenidos nos

plantean nuevos objetivos a alcanzar,

Las razones por las cuales hemos elegide los diversos
temas a tratar, tienen origen en la dinamica misma del traba-—
jo de investigacibn, cuya seleccidn y organizacibn obedecid
al orden que el mismo trabajo nos impuso. Este orden responde
a una secuencia 1dgica en la que el marco histérico~social
determina y explica la situacidn en la que ocurre la produc-
cién artistica contemporénea., Cadea uno de los temas desarro-
1lades constituye una aproximacidn a los diversos aspectos
que condicionan y norman la conducta del ser humano de nues-
tro tiempo. Ello responde al hechc de que sb6lo la comprensidn

integral de la realidad en la que transcurre la praxis del



artista moderno, puede proporcionarnos la decmarcacidn de

las lineas a seguir dentro del campo de la creacidn estética.

‘Es por ello que los dos primeros capitulos se ocupan
de explicar las causas y consccuencias de la creciente deshu-
manizacidn que experimenta la sociedad moderna, y de su
influencia sobre 1a cultura y el arte actueles. Encontramcs
por ejemplo, que fenbémenos como el nihilismo y la alienacién
constituyen elementos distintivos del munde contemparaneo
y gque su comprensidén es de importancia fundamental para
el reconocimiento de nuestra realidad. La discusién de estos
temas nos llevd a plantearnos en el siguiente capitulo,
Ja cuestidn de la comercializacion del arte y sus efectos,
tanto sobrue la obra de arte como del quehacer artistico.
Creemos que es esta seccidon del trabajo, Ja que constituye
su parte medular, pues en ella se plantea l1a hipdtesis prin-
cipal, en torno a la cual giran los problemas y explicaciones

planteados en los demds capitulos.

E1 cuarto capitulo se refiere a la relacién que guarda
el arte con los medios de comunicacidn masiva. La importancia
de este tema es Ja de dilucidar la manera mediante la cual
el espectador de nuestros dias asimila los mensajes visuales,
los simbolos y cbédigos transmitidos por los medios de masas.
Pues é&stos proyectan una cantidad de informacidn cada vez
mayor, utilizando para ello la mds moderna tecnologia del

video y la informética. Huestro interés primordial radica



en establecer critérios que nos permitan reconocer los efec—
tos que tiene sobre la imagen, el desagaste constante de
los cdédigos de percepcidon ocasionado por su precipitado

cansumo a través de losg Jue uvcurre en tiempos

cada vez mas cortos.

E1 quinto capitulo se encuentra destinado a hacer una
breve recapitulacian de lovs principales problemas que han
sido sefialados por diversos estudiosos como las causas de
la 1lamada “muerte del arte". En &1 se 1Teova 2 cabo su discu~
sidn y andlisis a fin de esclarecer Jos verdaderos motivos
del deterioro det! arte y de el temor por su posible desapari-
cion. E1 siguiente capitulo es consecuencia de todos los
anteriores, ya que en &1 se analiza la situacidn actual
de ler 2rtistss. s esie espacio hemos querido pormenorizar
'1_05 prcbliemas que enfrenta, de manera particular, el indivi=-
duo que ejerce la profesidn artistica en nuestra sociedad.
Este tema constituye el punto de partida de nuestras preocu-
paciones y en el hemos intentado plantear 153 argumentos
que a nuestro juicio explican culles son los problemas y

tas alternativas que enfrenta el artista contemporaneo.

Finalmente, e1 capituleo bajo el nombre de conclusiones,
pretende ofrecer un panorama completo de los fendmenos que
en los capitulos precedentes fueron desarrollados y analiza-
dos, y que caracterizan y conforman a la sociedad moderna.

Sin embarge, este capitulo no es sdlo una re-exposicidn



de los temas ya tratados. sino que busca plantear algunas
cuestiones que faciliten la obtencidn de una nueva perspecti-

va para el futuro del arte.

A guisa de note afadiremos que hemos elegido un sistema
de citacidn. que refiere las citas o notas por medioc de
una numeracion corrida que corresponde a cada capitulo por
separado, y cuyo indice se encuentra en una seccidén especial
al final del trabejo. Hemos preferido darle esta ubicacién
a fin de aligerar la tlectura, pues nuestro propdsito ha
sido el de presentar de una manera simple pero bien documen-

tada, un tema por demas polémico,



CAPITULO 1

SOCIEDAD MODERNA Y SECULARISMO.

.1.1. Deshumanizacidn de la cultura.

En la actualidad vivimos lo que parece ser el declive
de la cultura moderna. Esta da la impresidn de haber caido
en el dominic de 1o precario, debido a que los valores que
la sostenian en el pasado ya no parecen absolutos.(1) Las
causas de este deterioro deben buscarse en las determinacio-
nes que imponen los fenbmenos que caracterizan a la moderni-
dad, y cuyo origen se encuentra en tremenda aceleracidn
del progreso cientifico y tecnoldgico propio del sistema
de produccidn capitalista. Una de sus consecuencias ha sido,
que nuestra sociedad se encuentre bajo el dominio de una

tecnologia sin alma, que parece condenar al hombre a su



autodestrucciodn.

Por otra parte, el imperativo de consumo y produccidn
de "cosas nuevas", dictado por las necesidades de expansidn
y permanencia del sistema econémico, ha <onvertido al mundo

en un lugar solitario y recluido: haciéndonos olvidar que

el hombre no vive sbdio de pan, 3 ta de ideal y fe.(2)
Esta aseveracidm es una de esas verdades primarias que algu-
nos consideran como totalmente pasadas, y que sin embargo,

son la base de todo valor moral.

As3 pues. si consideramos que, segln el sociblogo Emile
Durheim, "sdlc las metac ecolectivas tienmen un valor auténti-
camente moral", podremos percatarnos de que su ausencia
revela el desmoronamiento de 12 realidad comin de Ta socie-
dad. (3) Misma que es resultado de la infiltracidn del racio-
nalismo en todos los &ambitos de la vida moderna. Por Jlo
que se puede afirmar que este proceso de raciovneiicacioh
de la realidad, tributaric del deserrollo de Ta ciencia
y la tecnologia. ha reducido a escombros el aspecto divino,
mitico y sacramental de nuestra sociedead,{4) debido a que
Ta prevalecients cznacopciém cientifica del mundo. pasa por
21to muchas de 1las necesidades vitales para la cultura y
para el desarrollo creativo de la realidad, al negarse a
reconocer la realidad de cualgquier experiencia que no pueda

ser probada cientificamente.

Al respecto es importante wmencionar. Qque Heidegger



encuentra en la revolucidén tecnolégica, la causa principal
del proceso de deshumanizacidn que caracteriza a la moderni-—
dad. Para este autor, la crisis del humanisme que enfrentamos
en la actualidad, se manifiesta en el eclipse de los ideales
humanistas de la cultura, en favor de wuna formacibén 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 tecnologia

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

1.2. Nihilismo.

"Dios ha muerto...” escribid Nietzsche, y esto es cierto
en la medida en que el saber ya no tiene necesidad de tiegar
a las causas Gltimas, en que el hombre ya no necesita creerse

‘con un alma inmortal. Dios muere, porque se le debe negar
en nombre del mismo imperativo de verdad que siempre se
presentd como su ley, y con lo cual, pierde también sentido
el imperativo de la verdad. Asi, Dios muere, ‘porque ha dejado
de ser la sblida clave de bdveda, de una construccién inte-
lectual y moral capaz de dar un sentido a 1a bisqueda metafi~

ca del hombre.(6)

Para Nietzsche, l1a muerte de Dios constituye la "desva-
lorizacidn de los valores supremos. y su consecuencia es
el hundimiento de la moral europea, suceso que deviene en

ta aparicion del nihilismo consumado en la sociedad moderna.



(7) Nietzsche., quien comprendid mejor que nadie el fenbmeno
de la decadencia, y considerd que el nihilismo era uno de
sus rasgos esenciales. anuncié el apogeo de é&ste: "Toda
nuestra cultura europea se orienta, desde hace tiempo, en
medio de una torturada tensidén que aumenta década tras decada

hagia algo siuy parecido a ia catastrete: 1incansablemente,

violentamente, precipitadamente...™. La nuestra "es una
época de gran decadencia y desintegracidon dinternas”. E1
nihilismo radical, dijo, "significa la conviccién de que
la existencia es absolutamente insoportable”. (8)

En el planc ronceptual, &l nihilismo encuentra su expre-

n

si6n en lo que MNietzsche 1lamod el eterno retorno'. Este

filésofo considerd que la existencia "tal cual es”. sin

tener un sentido, ni una finalidad. wvuelve ineluctablemente

‘a "la nada"; creyd en el eterno retorno de los mismos eventos

a intervalos gigantes. Y debido a que esta hipdtesic niega

las causas finales y llegqa a la concepcidén de "el absurdo™,

representa para Nietzsche, "la hipétesis mis cientifica
"

posible"”, en consideracidén a que, "si la existencia tuviera

una causa final, ya la hebriz alcanzado".(9)

Lo cierto es que el nihilismo al proclamar que no hay
verdad, ni hay absoluto, se convierte en la 16gicza de 1la
decadencia. Por ello, en auestra sociedad moderna el indivi-
duo no se siente atado a ninguna forma social por un lazo

perdurable e incontestable; el individuo goza entonces,



de la 1libertad de aislarse y cuestionar no sdlo su fe en
Dios, su fe en la ciencia o su fe en cualquier ideologia,

sino su fe en todo,(10)
1.3. Secularizacidn de la realidad socfal.

La situacidn actual puede describirse por lo tanto,
como uha crisis de te, en la cual, los seres humanos han
perdido su confianza, como dijimos, no s6lo en la religién
sino también en la ideolegia politica y aun en la ciencia.
Esta c¢risis de fe representa a nuestro modo de ver, uno
de los problemas mads graves que enfrenta la civilizacidn
contempordnea., puesto que una de sus consecuencias es la
incapacidad de una gran mayoria de individuos para entregarse
a un ideal, una causa o un objetivo. Es asi que hoy en dia.
las nuevas generaciones se preguntan con insistencia y angus-
tia Lpuedo consagrar mi vida a algo? Por elle, cada vez
mayor cantidad dJde yenie joven marcha despreocupadamente
hacia el arroyo de 1a calle, hacia la descomposicidon y la
nada.(11)

Vemos pues, que aun cuando Freud rechazd la religidn,
considerindela simplemente como "un espejismo neurdtico”,
y siempre creyo que el mundo del mito y dt_; 1o médgico eran
errores que habia que rechazar y sustituir por el nmundo
de la ciencia; hoy podemos percatarnos de que estos valores,

estas ilusiones, han sido positivas, han funcionado como



un apoyo en la vida, y han proporcionado cohesidn, vitalidad
y creatividad a las civilizaciones, y que ahi donde han
desaparecido, ha habido una pérdida de equilibrioc. y wun

sentimiento de inseguridad.(12)

Podemos reconocer entonces, que la desintegracidén de
las grandes religiones ha dejado un profunda 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-
cidon del mundo.(13) Sin embargo, en 1a 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 alteracién de los impulsos y moti-
vaciones psicoldgicas que sufre la sociedad de hoy.(14)
En este sentido encontramos que, durante el siglo XX 1la

Aciencia ha tenido poco que decir sobre los valores espiritua-
les. Poraué no obstante aue ahora atribuimos més valor al
poder tecnoldgico que a la sabiduria sagrada, el racionalisme
cientifico adn no ha podido proporcionarnos una mitologia
global y vilida para la sociedad industrial:; no nos aporta
un intermediario del poder divino, una unidn césmica 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 paraddjicamente se ha con-

vertido en la magia moderna, al regular la vida cotidiana



del hombre modernc a través de la técnica, debido a que
el individuo comln es cada vez mas dependiente de la produc-

cibn intelectual y material de la sociedad como un tedo.

1.4. La fe en el progreso.

Por otra partc, enceatramos gue o1 desarrolla de Ta
ciencia moderna ha enarbolado como uno de sus principios
fundamentales, el -+deal de progreso. Asi, la aparicidn de
la "fe en el progreso”, constituye el punto clave de la
secularjzacidn de la sociedad contemporinea,(16) debido
a que su estrecha relacidn con el racionalismo 1levd al
hombre del siglo pasado a identificar al progreso de la
ciencia con el progreso social, y con el cardcter perfectible
del ser humano. Esta situacidon 1legd hasta el grado de iden-

tificar las ensefianzas evolytivas de Herbert Spencer en

.

cozizh

o

s 2z gica, <on lac ddaac ds proagress como ideas

de evolucidn; y en e1 ceso de 1a seleccidn natural de Darwin,

con las 1ideas capitalistas de la libre competencia.(17)

Ahora bien, el resultado de estas circunstancias, fue
12 liberacién del desarrnlln del progreseo técpico de toda
traba religiosa, filoséfica, estética y moral. Desde entonces
el ideal del progreso ha venido af irmdndose, cada wvez mas
como un valor en si mismo. que encuentra su valor final
Onicamente, en ia creacidon de condiciones en las que siempre

pueda existir un nuevo progreso.(18)



Se puede decir que la sociedad contempordnea enfrenta
la secularizacién extrema de la fe, al considerar a "lo
nuevo”, como su valor fundamental. Este hecho convierte
al progreso en '"casi una fatalidad”, y en lo que Gianni
Vattimo 1lama "rutina", "Lo nuevo" en la ciencia, en 1la
técnica y en la industria, se transforma en la mera supervi-
vencia de estas esferas de actividad.(19) Asi por ejemplo.
en el campo de ‘la economia, los razonamientos se dan en
términos de "tasa de desarrolle”™ y no de satisfaccidn de

necesidades vitales basicas.(20)

De este modo, la "rutinizacidén™ del progreso cientifico,
tecnoldgico e industrial representa para Vatimmo., ia "disolu-
cidén del progreso mismo", es decir, que el progrese al verse
privado del "hacia adonde”, de una finalidad situada "mas
"al13 de si mismo", llega a convertirse en "la disolucién
del concepto mismo de progreso”.(21) Es asi que a partir
de un cierto punte, el progreso cientifico y tecnoldgice
puede resultar contraproducente y convertirse en una forma
de alienacidn. Ello se debe a que el clima de mercado preva-
Teciente en nuestra sociedad, con sus constantes exigencias
de "“cosas nuevas", inhibe la creacidn de vaiores auténiicos
y permenentes., De esta manera, surge una "falsa vida" que

por desgracia., parece lo m&s "natural" del mundo, & expensas

de una vida con mayor peso y validéz.(22)



1.5. Degeneracidn de la conciencia.

Es un hecho que al invadir la vida, la técnica y sus
mitos., invaden también Jla cultura. En la actualidad, cultura
y arte han sido afectados profundamente por el 1impacto del
racioneiismu y JTa secuiaricacidn. Hoy presenciamos ias per-
turbadoras consecuencias, tanto intelectuales como morales,
de 1o que el critico lrwing Howe ha calificado como “el
declive de 1o nuevo”.(23) Situacidén en donde una cultura
producida y consumida a escala de masas. se ha convertide
en una mercancia vendida enr serie, casi siempre a precio
fijo. y renovada periddicamente. Por lo que la obra espiri-
tual tiende a perder su caracter eterno, o por lo menos
de larga duracidn, Asi la cultura se halla sometida en ade-

lante, a2 la 1ley industrial de la obsolecencia acelerada

Nuestra sociedad contemporinea sufre a2 tonsecuencia
de estos sucesos, lo que puede calificarse, segin Suzy Gablik,
como ‘"degeneracién de la conciencia",(25) esta acontece
en 1z medida en gue los valores prevalecientes on 'a socicdad
actual., no son aque]loé que buscan el bien comin, ni tienen
tampoco fundamento alguno en las virtudes morales. Al respec-
to es importante mencionar la funci16n que desempeiia o debiéra
desempeiiar, 1o que ha dado en llamarse "conciencie moral"
de una sociedad. Esta es segin el antropdlogo Leslie Yhite

", ..proteger a la colectividad de las exigencias del indivi-



duo, y a la vez, servir sus propios intereses, por ello
debe influir o regir la conducta "buena" y oponerse a la
"mala”. De esta manera podemos entender que tanto Ta funcidn
de las ideologias trascendentales, como de las tradiciones
culturales y de los sistemas de valores. tienen su razhn
de ser no sblo en l1a inherente necesidad del hombre de darle
un sentido trascendente a su existencia. sino también en
una necesidad de equilibrio social, por Jlo qué la determina-
cidn de lo que es el bien y el mal para una sociedad, es

cultural e histdrica antes que individual y psicolbgica.(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 Ya actuwalidad,

- C e
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del nihilismo, en la forma de lo que &1 1lamé: "

una larga
y fecunda sucesidén de rupturas, de destrucciones, de decaden-
cias, de transtornos".(27) Asi, la mudernidad ha renunciado
a los valores esenciales que buscan el bienestar de 1a huma-
nidad, en nombre del progreso la libertad y la autosufﬁcién—
cia individuales. Podemos decir que una de las consecuencias
negativas de este individualismo exacerbado, es el haber
perdido el sentimiento de seguridad que brindaba Ta tradicién
cuyas normas tenian como finalidad decidir, como dijimos

antes, 1o que estd bien y lo que estd mal, ademds de generar

un sistema de relaciones estable y duradero que el individuo



podia wutilizar para situarse en el orden social, y para

marcar unas obligaciones y responsabilidades sociales.(28)

Por ello. la busqueda de una ilusoria "libertad absolu-
ta" para cada individuo, tiene como efecto que é&ste adopte
una actitud negativa hacia la sociedad al aislar sus propios
intereses de lus de la colectividad.(29) De esta manera
es posible afirmar, que quizd Tla verdadera crisis de 1la
modernidad radica en la carencia de un sistema de creencias
que encamine nuestras acciones por encima de Tos intereses

personales.

1.6. Arte y secularismo.

En estas condiciones la funcidn 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 saciedad, en la antitesis de la tradi-
cién, en dorde 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 Jla
inmovilidad. €n Ja cultura de la modernidad el arte ha perdi-
do su cardcter &tico y espiritual en favor de las exigencias
comerciales impuestas por el sistema socio-econdmico. Su
préctica transcurre ahora en un mundo que nos estd ya ni
estructurado por wuna autoridad moral, ni vineulado entre

si por una tradicidn. £s asi que el arte se ha desacralizado,



ha perdido su funcidn de "portador de significados” al olvi-
dar su carga mitica, gue Jo convertia en un medio adecuado

para interpretar la realidad.

E1 hecho de que el progreso cientifico no haya sido
acompaiade por un progreso cguivalente en los piveles &Licope,
tuvo entre otras consecuencias segfin Herbert Read, el haber
destruido no sdlo el misterio de lo sagrado, sino también
y al mismo tiempo, el haber destruido el misterio de "lo
bello". Y cita a Burckhardt, guién lo concibe asi: "...desde
el comienzo de los tiempos, artistas y poetas se hallan
en grandiosa y solemne relacidén con la religidn y la cultura
...ellos son los f{nicos capaces de interpretar y dar forma
imperecedera al mist_erio de Jo bello,.. A no dudarlo, 1la
belleza sb6lo puede sentirse a través de manifestaciones
“artisticas como la argquitectura y la mfsica: sin las artes
no sabriamos de la existencia ae la belleza™. Més ailn, nos
dice Read, "sin las artes no sabriamos de la existencia
de la verdad, pues ella se hace visible, aprehensible y

aceptable solamente en la obra de artel(31)

Por otra parte, 1a sustitucidn 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 a
nuestra sociedad y al arte. Porgue aun cuando "el paso de

Tes valores colectives al individualismo ocurrid durante



el Renacimiento”, nos dice Read, "este no trajo consigo
un cambio fundazmental en la naturaleza del arte; sdlo alterd
las condiciones en que trabajaban los artistas, liberdndolos
de disciplinas e inhibiciones, y permitiéndoles una aparente
libertad de accidn. Esta s6lo fue aparente, porgque 2l final,
el artista descubrid que no habia hecho nada mas que cambiar
un tipo de dependencia por otro, podia en adelante ser libre
de expresarse, pero sdlo bajo la condicién de que el Yo
expresado fuese una mercancia vendible: una forma de servi-
dumbre que alln persiste, y gque ha demostrado ser no menos

vil que la servidumbre espiritual de la é&poca anterior.(32)

Se puede decir por tanto, que en buena medida é&sta
situaciébn ha conducide al arte a caer en la mera autoexpre-
sion (sin valores que lo guien y condicionen) y a asumir
que su Gnica' prerroagativa lhdaica v naturzl, cz lz
de expresidon del artista. La coexistencia de valores contra-
dictorios en nuestra sociedad. ha influido de manera decisiva
en la transformacion del concepto de arte. E1 hacer a un
lado 12 convicecidén de que éste debe tener 1imites bien marca-
dos, nos ha hecho perder de vista cualquier concepcién valida
de Jlo que es una obra de arte. Pues si bien es cierto que
el artista moderno ha ganado libertad de expresion, al no
contar con criterios que normen y califiquen la préactica
del arte (habiendo heche a un lado el dogmatismo que le
imponian los estilos). podemos decir que hoy se enfrenta

a un callején sin salida en el que la tendencia de pluralidad



prevaleciente, nos obliga a considerar "casi cualquier cosa"

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 1la falta de valores que 1o sustenten,
y que en ello radica su pérdida de autoridad marail y su
falta de credibilidad. Es por eso que en la sociedad contem-
poranea, el arte provoca desconfianza y parece haber alcan-
zado sus limites. Las innovaciones no se creen ya posibles,
ni deseables y el"perturbar las costumbres” se ha convertido
en una rutina més. Hoy pos encontramos, como dijimos antes,
frente al "“declive de 1lo nuevo, tanto en el arte como en
la sociedad, por lo qué, cada vez se nos hace mas dificil
creer en la posibilidad y bondad de un nueve pregreso esti-
1istico y de un nuevo salto nuevo salito hacia la forma radi-

cal.(34)



CAPITULOD 2

ARTE Y ALIENACION.

La actual concepcitn del arte que califica de "arte"
todo lo que figura como tal, puede segin Arnold Hauser,

significar tante “el fin del arte”, comu e} prinzipic 4de
una idea completamente nueva de Jo artistico.{1) Respecto
2 la primera de estas posibilidades, debemos mencionar que
hace ya 150 afios que Hegel anunciaba Ta "muerte del arte".
£s posible gque estoc hzya sucedido va, porque lo que hoy
1lamamos arte, es algo muy distintoe de lo que tradicionalmen-
te fue. E1 arte actual es un arte orientado a otros fines,
esta provisto de un nuevo sentido -y posiblemente de una

nueva funcidn. Para analizar este punto es importante desta—

car que, a diferencia del arte moderno, el arte tradicional



no tenia conciencia de si mismo, ni estaba institucionalizado,
£ra la expresidon de una cultura aceptada y comprendida por
una sociedad que vivia en su conjunto como totalidad. Se
hallaba mezclado con el saber, la religién y la vida social.

Estaba estrechamente ligado al culto, y su funcidn era 1la

d ve Ye de

«
o
]

centide y wnidad

2 la vida colective.(2)

Por otra parte en la época moderna, cuando la sociedad
se encuentra dividida en clases antagdonicas y la cultura
escindida en instituciones diversas, encontramos que el
arte ha perdido sus rasgos caracteristicos. Pues & medida
que la totalidad social ha 1ido desintegrandose, el arte
ha ido alcanzando su auytenomia, no constituye mas el "alma"
de 1a sociedad, y se niega a ponerse al servicio de otra
‘causa que no sea la suya.{(3) Es por esta razon, ccmo hemos
dicho antes, Que en 1a actuaiidad nadie cree ye& en la oObra
de arte como portadoras de un mensaje valido, o como precurso-
ra de un future prometedor. Muchos artistas se desesperan
ante el arte y preven su fin, porque tanto el consumo. como
1a produccibébn de los objetos que figuran como arte. son
formas alienadas de 1la realidad, puesto que se encuentran
alejadas de la verdadera cultura dominadora de 1la praxis
y manipuladas por los gerentes de la economia. Esto sucede
en buena medida porgque, en realidad el consumidor no elige
cuando decide la adquisicién de unc u otro producto; es

la economia la que elige por &l y lo determina al idgual



que al productor, La demanda se convierte asi, en un artefac-
to y no representa ya la expresién de una necesidad esponta-

nea.(4)

La actual c¢risis del arte se hace evidente en la rigidez.
insuficiencia y esterilidad, tanto del econsumo, como de
la produccidn. Segun Hauser, en estas circunstancias, hasta
los movimientos que se oponen al arte "manipulado", estan
sujetos a la maniputacidén y transcurren en circunstancias
artificialmente creadas, Es por ello, gue en la modernidad
el arte se ha despersonalizado y se halla sometido al anatema
de la alienacidn que la sociedad tecnoldégica lanza sobre

el hombre.
2.1. Alienacidn, sociedad y arte.

Para hablar del efecto que la alienacidn ha tenido
sobre el arte en JTa sociedad moderna, es preciso definir
y analizar brevemente el concepto mismo de alienacidn. Marx
lo define filoséficamente asi: para &l la alienacion del
hombre comienza cuando é&ste se separa de la naturaleza con
el trabajo y la producciéen. Con su trabajo. "21 hombre ad-
quiere una doble escncia, no sdlo intelectualmente, en el
plano de la conciencia, sino realmente a través del trabajo
y por elle se contempla a s3% mismo en un mundo hecho por
@1,..".(5) Asi pues, a medida que e}l ser humano desarrolla
sy capacidad de dominar y transformar la naturaleza y el

medio que le rodea. se enfrenta a si mismo como alguien



ajeno a su propio trabajo. se wve rodeado por objetos . que
aunque son el producto de su propia actividad, tienden a

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

Marx situe el origen de la alienacién en la economia
al hacerlo, la aplica a toda la extensidn de la experiencia
humana. va aque considera cue la cconomia gobierna las rela-
ciones entre los hombres y de éstos con la naturaleza. Para
21, la alienacidn revela las contradiccivnes existentes
en un determinado nivel de desarrcllo social; por ello existe
una relacidon entre alienacidn y propiedad privada, y entre
alienacidon y divisién antagonica del trabajo. La alienacion
abarca todos los niveles de la realidad social: econbmico
(produccidn material). cientifico e 4ideoldgico (produccién
intelectual y espiritual) y politico (produccidén y reproduc-
citén de las relaciones sociales de dominacién)., y por supues-

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

ta alieracion del hombre freate 2 los objetos creados
por el mismo, es atGn mids grave en la sociedad capitalista
avanzada, donde la emancipacidn de los productos como mercan-
cias respecto al productor, en cuanto portador de una propddc-
cibn despersonificada, asi como la creciente divisidn del
trabajo y su consecuente especializacién, dan como resultade
gue el hombre se fragmente a medida que trabaja. Mientras
mas ingenioso se vuelve el proceso de trabajo, menos inteli-
gente es el trabajo que se reguiere y por lo tanto, la alie-

nacion del hombre respects a la totalidad, se vuelve mas



aglida.(8) Al respecto las palabras de Adam Smith en La rique-

za_de las naciones, describen con exactitud las consecuencias

de la alienacidbn del hombre frente a su trabajo en la socie-
dad capitalista: "La wuniformidad de su vida estacionaria
(la del obrero parcial) corrompe también naturalmente, la
intrepidez de su espiritu... destruye incluso la energia
de- su cuerpo y te incapacita para emplear sus fuerzas de
un modo enérgico y tenaz, como no sea en el detalle parea
para 21 que se le ha educado. Su pericia para una ocupacidn
concreta parece haber side adquirida a costa de sus dotes
intelectunles, sociales y guerreras. Y sin embargo, es este
el estado en que tiene que caer el trabajador pobre, es
decir, la gran masa del pueblo, en tode sociedad industrial

y civilizada".(9)

Podemos decir entonces, que la organizacidn de la pro-
duccidn industrial de nuestra sociedad, al haber destruido
todas las relaciones directas entre el productor y el consu-
midor, y canalizar todos 1los productos hacia un mercado
andnimo cred en el trabajador la sensacidn de distanciamiento
frente a su trabajo. Esto se debe entre otras cosas a que,
a diferencia del antiguo artesano que trabajaba para un
cliente particular, el moderno asalariado "productor de
mercancias", trabaja para un comprador desconocido y sus
productos desaparecen en el torrente de la competencia comer—
cial.

En la actualidad la transformacidn de todos los bienes



de la tierra en mercancias, 1la creciente divisibn social
del trabajo, la escision de cada tarea y el anonimato de
las fuerzas econdmicas, han contribuido a destruir el carfc-
ter directo de las relaciones humanas y conducido al hombre
a una creciente alienacidn, es decir, a un alejamiento cada
vez mayur d& la rcalidad social vy de si mismo. Erich Fromm
definid acertadamente la alienacidon que sufre nuestro mundo
moderno, de la siguiente manera: "Por alienacidn se entiende
un modo de experiencia en el cual la persona se siente extra-
fia a s7 misma; diriase enajenada de si misma. Ya no se siente
centro de su mundo, duena de sus actos: se ha convertido
en esclava de sus actos -y de sus consecuencia¢—, los obedece
y hasta a veces. los reverencia. E1 individuo alienado esta
tan desconectado de si mismo como de los demds. Siente su

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

-

a3 cooz2st con ecue sentidos y su sentide comin, pero sin
relacionarse productivamente consigo mismo y el mundo exte-

rior”.(10)

Es claro que existe la posibilidad de alienacidn dande
guiera que la evolucidén politica y social haga sentir angus-
tia y desesperacibn, desarraigo e dinseguridad, aislamiento
y apatta., Sin embargo, nunca antes en la historia de)l mundo
occidental hubo tan completo divorcio entre el hombre y
la naturaieza. el hombre y sus semejantes, el hombre y su
individualidad. Esta es una de las consecuencias previstas

por Marx, del sistema de produccion que 1lamamos capitalismo.



Sistema, en palabras de Marx, "..,‘.:que'v no:sb'lo se aduefia
de la drbita de la economia, sx'n.o‘ de't‘od"a:s‘ 1ds demds esferas
de 1a sociedad, echando en toda's'pa'rtés"'los cimientos para
ese desarrollo de las especialidades, ~para ‘la parcelacidn
del hombre...".{i1) Aunque como ahora sabemos, no es el
capitalismo el {inico responsable, tambidn son las caracteris-
ticas y metas de nuestra civilizacion tecnoldsica Jos facto-
res determinantes, puesto que el fin del capitalismo en

ciertos pajses no significd el fin de la alienacién.(12)

Por estas razones la vida del sigloe XX estd marcada
por una creciente desintegracidn, donde ademAs de que 1la
mano de obra esta separada del trabajo, y este a su vez
se encuentra subdividido: tambié&n la ciencia se halla separa-
da del arte, la filosofia de la religién, y ésta Gltima,
dividida en fragmentos que se oponen unos a otros; asimismo
la educacidn se encuentra dividida en innumerables secciones,
Tus seniidous scparadis de ta iate Ta vida

de la muerte, y el ser humeno ceparade de los demds seres

humanos. (13)

Pero el origen del problema de la fragmentacién de

la realidad social actual es aln maysr, Se relacions 3nt

mente con la enorme mecanizacién y con la especializacidn
del mundo moderno, con el creciente poderio de las maquinas
antnimas y con el hecho de que la mayoria de las personas

se ven obligadas a trabajar en tareas que no constituyen



mas que una parte minima de un proceso mayor, y cuya finali-
dad y funcionamiento no alcanzan a comprender. En estas
condiciones el hombre se convierte en pequefio "accesorio

de un gran aparate, "

...hasta el punto en que la fébrica
podria ser definida comoc una maquina cuyas piezas son hom-
hras".(14) Al erpandirse la produccidén su personalidad se
reduce, asi de manera paraddjica., el ser humano es borrado

cada vez mas por sus propios conocimientos especializados.

Podemos decit que quizéd una de las peores consecuencias
de la alienaciébn actual sea que, "la propia inteligencia
pueda erigirse en profesidén especial", como lo aseveraba
Ferguson en fecha tan temprana come 1757,{15) Esta es 1la

razén por la que bajo el cepitalismo, "

1a cultura se con-
vierte, seglin Thompson, en wun instrumento suceptible de
vivir separado del trabejedor y enfrentade con &1".(16)
> pov c gue @n ecste mundo moderno cada vez mas cosifica-
der y casi exclusivamente pragmdtico, el arte contemporanec
tiende a la mistificacidén. Mistificar significa en este
caso: falsear, deformar, falsificar, Estz tendencia es por
encima de todo resultado de 1a alienacidn.(17) Nuestra moder—
na sociedad industrializada es tan ajena a sus habitantes,
su realidad social tan discutible y su trivialidad tan grande
que algunos artistas contempordneos en su deseo de simpli-
ficar esta realidad insoportablemente compleja, de reduciria

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

seres humanos unidos por relaciones humanas y no por rela



ciones materiaies, se han visto obligados a recurrir a medios

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

Esta mistificacién <constituye en nuestrz sociedad,
una manera de huir de las decisiones sociales. las condicio-—
nes y conflictos sociales efectivos de nuestra época, son
traspuestos a través de este arle eiicinads, & und irreszltidad
intemporal, a un '"estado eterno", mitico e inmutable. La
naturaleza especifica del momento hitdrico se «convierte,
faisificandola, en una idea del "ser"”. E1 mundo socialmente
condiciopado es presentade de esta manera, como un mundo
chsmicamente incondicionado.(19) Por 1o que la mistificacién
de la funcién del arte contribuye a la (de)formacidn de
las estructuras mentales, ayudando a mantener al +individuo.
en una situacidén de pasividad y dependencia: creando distan-—
‘cias, categorias., normas y valores manipulados por el sistema
(20)

Al respecto conviene recordar que Arnold Hauser{Z1}
afirma que en la actualidad toda forma de arte va unida
a la vivencia de alienacidn, por 1o cual el fendmeno de
Ta aiienacidon furwa parte de la materia prima de 1a creacibn
artistica. Asi pues, en la medida en que el arte contemporéd-
neo se encuentra sujeto y determinado por esas fuerzas aso-
ciales, irracionales e individualmente arbitrarias que carac-
terizan nuestra realidad, nos damos cuenta de que aun cuando

el artista contemporaneo se preocupe porgque sus obras no



se conviertan en manifestaciones ‘inanimadas y amaneradas
de la alienacidn., el riesgo de que esto suceda es muy gran-

de.{22)

Vemos pues que, debido & que el arte contempeorénec
ha roto su significativa e impresindible unidn con la socie-

"estilo" artistice surgido

dad, no existe en la actualidad un
espontaneamente de la realidad econdmica y social de nuestro
modo de vida. Segin Herbert Read, estas circunstancias han

provocade que: la pintura y la escultura hayan descendido
a un nivel de leca incoherancia, en tanto que la arquitectura
ha quedado veducida & wuna uncicnalidad ccendmica".(23)
No obstante 1o cual, se siguen escribiendo muchas historias
del arte moderno, andlisis eruditos que estudian teodas las
ca_dencias de estilos y formas, quedindose inevitablemente
cortas a la hora de aportar una respuesta aceptable de porqué

en la sociedad moderna, el arte ha sufrido esa pérdida de

autoridad y credibiiidad tan rotunda.

Por Gltimo podriamos referir que esto sucede, porgue
la alienacidn del arte moderno tiene como efecto que eéste
prescinda cada vez mas del contenido y aumente o] acento
sobre la forma, anteponiéndola como si fuera lo esencial
y lo fnice que merece atencidn. E1 fenémenc del formalismo
en el arte es consecuencia de nuestra jideologia capitalista,
en la que el valor maximo es el valor al dinero y a la pro-

piedad. bajo estas circunstancias, Jlos artistas se hanm visto



obligados a sustituir los valores sociales por valores es-

trictamente estéticos, formales.(24)

La finalidad puramante "estética™ del arte representa
una oposicidén total entre el arte y la wvida, y exime al
arte de su labhor moral. Aci, la obra de arte desprovista
de toda experiencia y exenta de comunicacién, ha perdido
su funcidén esencial. Nunca antes se concihbid una sociedad
sin arte o un arte sin significacidn social.(25) Sin embargo.
1a separacidn actual entre arte y sociedad no tocard a su
fin., hasta que se produzcaz un cambio de valores en &sta
#41tima. Un cambio que no ha de ser resultado de una valora-
cidén subjetiva, sino de un cambic objetivo de las relaciones

soc1‘a]es.(56)



CAPITULO 3

COMERCIALIZACION DEL ARTE.

E1 tema que nos atafne en este capitulo es la comerciali-
zacion del arte, su origen y consecuencias. Nuestra intencion
ec cctablecer la rmiacibn que guarda este fendmeno con la
posible muerte del arte, asi como el detectar los efectos

que dicha mercantilizacion ha tenido sobre la obra de arte,

y sobre la préctica del artista contemporéneo.

Para tal efecio, & continuacidén expondremos algunos
de los elementos que a juicio de Arnold Hauser conforman

Ta historia del comercio artistico.

3.1. ANTECEDENTES.

Segln este autor, la mercantilizacidn del arte tiene



su origen en la sociedad griega.(1) pues no es hasta entonces
que se puede hablar de un mercado artistico en sentido es—
tricto, esto es. de un Tibre trafico de mercancias artisticas
con una oferta constante y su correspondiente demanda, de
precics fluctuantes y dinero al contado. La epoca que crea
los primeros centros culturales, establece también el mercado
artistico como mediacidn entre produccifn y rocccpcidn. Para
ello fue determinante el eclectisismo presente en la espiri-
tualidad de aquella época, en la cual tas formas artisticas
y culturales eran arrancadas de su nexo organico y colocadas

en contextos artificiales.

ta conexion fortuita de todo 'o histdéricamente presente,
decisiva para la fundacidn y desarrollo de los museos. actua
entonces como impulsoe para la formacidn y diferenciacién
“de nuevas direcciones artisticas, El resultado es la coexis-—
tencia de tantos principios estilisticos como nunca antes.
Asimicmna, el dncluir bajc un mismu Lecho 1os productos esti-
listicos més diferentes, habituaron la vista no sdélo a tole-
rar conjuntamente una variedad de direcciones artisticas,
sino también a considerarla como prueba de wuna f?orec‘leﬁte

produccidn de arte.(2)

Por ello es que 1a industria del arte organizada al
modo capitalista, la extraordinaria actividad copista en
los talleres de escultura y el comercic ampliado, efectuado

principalmente con copias, son sintomas pero al mismo tiempo



también caucas, .de un eclectisismo cada vez mas agudizado.
Por otra parte, el interés del piiblico tambi&én condujo a
la extensidon y ramificacién del comercio artistico, el cual
por su parte, actud de una manera estimulante en la sensibi-
lidad artistica mediante el rico material que daba a conocer

y difundia.(3)

£E1 comercio artistico se detuvo @ finales de la Antiglie-
dad cuando termind transitoriamente su economia monetaria.
A comienzos de la Etdad Media &ste se paraliza por completo,
y no es sino hasta después de un largo peribdo de atomizacidn
de la economia y de su limitacidon para cubrir las necesidades
de los distintos principados y cortes seforiales, 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 sélo
esporadicamente por medio de encargos v compras. Se dinisia
as’ una nueva fase del comercio artistico casi ininterrum-

pido. (4)

Entre los siglos X1l y XV empero, la adquisicidn comer-
cial de obras de arte basada en 1z oferta y la demanda ec
aiin poco frecuente. Las necesidades se cubren por regla
general mediante el trabajo de artistas en servicio permanen-
te o Ja ejecucidn de encargos exactamente especificados.
Aun cuando a principios del Renacimiento, ya hay ejemplos

aislados de coleccidén sistemdtica de objetos artisticos,



el comercio. artistico autdnomo, separado de las relaciones
personales de Tlos productores es casi desconocido.  Este
no comienza a desplegarse hasta el Renacimiento tardio,
con la ctecientec demands de obras de la Antigiedad y el
vivo interés por 1las creaciones de Tlos maestros famosos
de la actualidad.(5) Por entonces surgen comerciantes que
encargan cuadros para la especulacion, es decir, para volver—

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

E1 comercio artistico en los Paises Bajos en el siglo
XV ya no se limitd a la actividad ocasional de agentes aisla-
dos, sino que representd la industria regular de una clase
profesional especial. La mayoria de la gente que por entonces
compra cuadros en Holanda, y no lo hace come aficionades
artisticos, ni como especuladores, los adquiere para invertir
su dinero en un valor constante. Al respecto resulta intere-
seatc mencionar, que wna de las consecuencias de este mercado
abierto de imAgenes pintadas es, segln J.A. Ramirez, que
éste termina propiciando una separacidn entre el artista
y e) comprador eventual, dandose todas las premisas objetivas

para una desacralizacidn de la imigan.{(7)

Ahora bien, debido a la creciente produccidn, a la
reduccidn del patronazge como institucidén y a 12 disminucién
del nimero de mecenas influyentes y con gran capital, el
comercio artistico se desplaza cada vez mds hacia ltas rela-—

ciones con clientes extranjeros. Y aunque el trifico comer-—



cial entre los maestros reconocidos y los fundadores, aficio-
nados y coleccionistas importantes era principalmente directo,
1os comerciantes en arte cumplian vya una tarea importante
al menos en la dntroduccidn de talentos jovenes, todavia
desconecidos en 1z vida artistica. y en el fortalecimiento

del vinculo entre artistas y coleccionistas.(8)

Sin embargo., 1la aparicidn del comerciante artistico
y la expansidn del mercado de arte no significaren todavia
el fin del "modo antiguo". principesco, de adquisicidn de
obras de arte por medio del saqueo. Por ejemplo, la Guerra
de los Treinta aRos implicd, entre otras cosas, el sagueo
de la coleccidn de Rodolfo en Praga y de la biblioteca del
Palatinado en Heidelberg. Asi, esta forma disimulada de
robo fue durante mucho tiempo el modelo del cambio de propie~
"dad de numercsas shras de arte.(9) No obstante, la parte
més grande y valiosa de las obras que todavia cambiaron
de manos en el siglo XVII, no 1legd nunca al mercado abierto.

Por otra parte, con el fin de las guerras religiosas

formas sociales mas favorables a la continuacidn

surgieron
del comercio artistico normal. Para entonces la nobleza
en general, fue sustituida por la burguesia comoc portadores
de la cultura, y el comercio artistico recibe un nuevo impul-
so debido al desplazamiento de 1las r-iquezas inherente a

estos procesos. En este momento, el cambio de propiedad

en el terreno del arte deviene en una oferta variable y



una demanda apropiada, dandose ahora el comerciante Tlibre,
que corre sy propio riesgo en el comercio, y el comprador
sin privilegios., que gana influencia segiin su poder de adqui-
siecidn. En un sentido mas riguroso que antes, la obra de

arte se convierte asi er una mercancia. que en principie

cualquiera puede comprar y disponer de ella.(10)

3.2. La transformacién de la obra de arte en mercancia.

Una vez expuestos a grandes rasgos los elementos que
delinean la historia del comercio artistico. a continuacidn
analizaremos el papel que éste desempeiid 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 dias.

S5¢ ha sefiaiado que la caracteristica general del Rena-
cimiento fue la transformacion de los sentimieftos, y que
la resultante a su vez fue, la adopcidn de una actitud esen—
cialmente pagana, sin embargo, aclara Read, este hecho no
sucedido de manera autonoma, no significd Yz libre y desinte-
resada difusidn de una doctrina o idea, sino mas bien Ja
expresidn directa de los procesos econdmicos. En este movi-
miento, las transformaciones ideoldgicas sbdlo registran
un desplazamiento en la posesidn del poder econémico. Durante
los siglos XIV y XV, 1a Iglesia cometid el error fatal de

relajar las reglas contra la usura; es decir, permitid el



desarrollo de un sistema que separaba la riqueza de la pro-
duccifn por el hecho de hacer dinero, el cual, hasta entonces
sd1lo habia servido como medio de dintercambio. y que é&ste
se convirtiera enm una mercancia.{1%1) Este parece ser el
factor esencial de un complicado proceso historico en el
que también la guerra y la tecnologia jugaron un importante
papel. De ésta transformacidn 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 acontecimiantos representaron un cambio de conduc-
ta y temperamento., que afecto al arte de un modo definitivao.
Fue hasta entonces que el artista pudo por fin expresar
su sensibilidad, a diferencia de la etapa feudal en la que
el individuo no consiguid expresar su propia personalidad.
Uno de los fendmenos que caracterizaron este cambio fue,
el nacimiento del retrato.(13) Asi durante el Renacimiento,
el concepte de arte como "expresidn" de una subjetividad
(1a del artista), encuentra quiza, segidn Galard, su primera
formulacidn, cuando Marsilo Ficino opone a la preminen.cia
tradicional del tema, la importancia nueva de la forma perso~

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

Pero aiin faltea mucho, faltan dos siglos, para que la
autonomia del arte sea reconocida por el plblico e incluso
reivindicada por Jos artistas. Entretanto el ascenso social

que las Academias ofrecen a pintores, arquitectos y esculto-



res, s6lo los otorga la dignidad propia de los funcionarios
superiores. Su actividad es Gtil a la politica del principe.
a la del monarca, como lo ha side a 1a del Papa;i sirve al
Estado o a 1a Iglesia como lo hacen también las actividades
del militar, el diplomdtico, el sacristidn.{15) Sin embargo,
el Renacimiente, ademds de significar el origen de la forma-
cion de nuestros conceptos de arte y de artista, se caracte-
riza mas bien, como el punto de partida de un movimiento

a muy largo plazo: la constitucidn de Tos mercados de obras.

Al respecto nos dice Galard, que cuando 1as pinturas
y las esculturas eran productos andnimos, la determinacion
de un precio se efectuaba comodamente seglin el nidmero de
horas de trabajo y el costo de los materiales empleados.
Cuando por el contrario. la personalidad de un Miquel Anael
es lo esencial de la obra, &sta se somete a la ley de la
oferta y la demanda, a los principios de la comercializacidn
y de la especulacibén. Asi, enfatiza Galard, el esquema de
la fetichizacién no se aplica en ninguna parte con tanto
rigor como en el dominio del arte: en el momento mismo en
que una obra acaba de "personalizarse" adquiere su forma

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

Ahora bien, el arte en el sentido gue en nuestros dias
le damos, no es concebible mds que en el término de este
devenir econdmico, por dos razones concretas. En primer

lugar. porque para poderse formar el mito de la actividad



artistica autdnoma era preciso .que el mercado se interpusiera
entre la produccién de la obra y su "consumo". Desde entonces,
el artista ignora quién serd su plblico., quién adquirird
su trabajo, y qué se hard de &1. Es asi que, frente a este
usuario desconocido, o mejor: lejos de &1, el artista puede
¢creerse "libre", crea su obra cor toda "independencia",
en un recogido aislamiento, La actividad artistica se desem-
baraza de esta manera, de la preocupacidn hacia su propia
utilizacibn; se construye un mundo aparte, caracterizado

por su esplendida inutilidad, su gratuidad.{(17)

Aun cuando en 1a Holanda del siglo XVII, los marchantes
del arte ahondan la distancia entre artista y piblico. No
encontramos todavia al "artista', porque los contratos le
daban al marchante el derecho de imponer sus temas al pintor.
E1 momento decisivo es, por el contrario, cuando el fin
de los "encargos" 1libera al arte del servicio a cualquier
otra causa que no sea &1 mismo., Es entonces que la determina-
cidn de la funcidn de la obra de arte depende de la reflexidn
y decisidon del artista, y forma parte de la propia creacibn

artistica.(18)

En segundo lugar, un mercado artistico exige una reunidn
visible de las mercancias, un lugar Unico donde se efectle
cémodamente la comparacidn. Los calones del sigle XVII reali-
zan esta yuxtaposicidon de 1los cuadros, cuya consecuencia
es precisamente la formacidn de la idea de "obra". As3 1la

institucidén de los museos es consecuencia directa de 1los
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salones. Y es en el museo donde el cuadro, el jarrdn, 1a
estatua se transforma en obras, Esta yuxtaposicidn despoja
a cada objeto de su propia funcidn., hace desaparecer el
entorno cultural originario que lo ha suscitado; hace valer,
en su lugar, ese elemento comiln que sin una confrontacién
en un mismo lugar, no habria sido percibido nunca: el elemen~-

to estético, el medio artistico, el mundo de las Obras.(19)
3.3. Comercializacidn del arte y capitalismo.

La determinacidn que Jlas condiciones econdmicas del
régimen de produccion capitalista han tenido sobre la mercan-
tilizacidn del arte en la sociedad moderna. es de fundamental
importancia en mds de un sentido, debido a que sus leyes
se han impuesto también al quehacer artistico. E1 capitalismo
2 mapera de rey Midas, quién convertia en oro tedo lo que
tocaba, convirtido al arte en mercancia y al artista en pro-

ductor de mercancias.(20)

Sanchez Vazquez describe el proceso mediante el cual
el arte se sujeta a las leyes de la sociedad burguesa asi:
"En la sociedad capitalista en la que. la produccidn no
sblo extiende su dominio sobre la naturaleza. sino también
sobre los propiocs hombres. La produccidon ya no estd al servi-
cio del hombre, sino que el hombre -estd al servicio de la
produccidn. Y en cuanto el hombre ya no es fin, sino medio

(transformacion de 1la fuerza de trabajo en mercancia), la



la produccidn se vuelve contra el hombre. Al crecer la esfera
de la produccidn material. todo queda sujeto a sus férreas
teyes, incluso el arte (transformacidn de la obra artistica

en mercancial)".(21)

£3t0 sucede, segun pMarx, porque la forma de mercancia
que adopta el producto del trabajo, o bien la forma de valor
que reviste 1la mercancia, constituye la célula econdmica

de la sociedad burguesa.(22)

Ahora bien, siguiendo a Marx podemos decir que la trans-
formacidn mis importante que experimente cualquier producto
del trabajo en el sistema capitalista, es el divercic entre
sy vator 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-
jice” en la forma de dinero, hasta convertirse en la materia-
Tizacién del trabajo humano en general.(23) Esta mercancia
general que es el dinero, se transforma bajo el capitalismo
en la "medida de valores™, es la representacidon del valor
de las mercancias, es decir, de la caeniidad de trabajo humanc
contenido en elles.(24) Asi pues, el resultado final de
la circulacidn de mercancias en la sociedad burguesa es
el- dinero. Dinero que a través de determinados procesos

ha de convertirse en capital.

Por otro lado, la dindmica del desarrollo de la produc-

cién capitalista exige un dincremento continuo del capital



invertido en wuna empresa industrial; y sujeta a todos los
capitalistas individuales a las leyes inmanentes de Ta pro-
duccién capitalista, como Jleyes coactivas exteriores. Lla
concurrencia obliga al capitalista a ampliar continuamente
su capital para conservarlie, y sdle puede ampliarlo con
la acumulacidn progresiva.(26) Esta tendencia se traduce
a la formula: de la acumultacidn y la produccidn por la pro-
duccidn, que caracteriza la "misidbn histérica" de la época

burguesa.(27)
3.3.1. Efectos de la comercializacidn del arte.

Es asi que, con el aumento, antes inimaginable, de
la produccidn y de la productividad, con la extensidn diné-

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

o

las zonas de Ta experiencia humana, el capitaligmo dicgivi
el viejo mundo en 1o que Fischer llama: "una nube de molécu-
las revoloteantes", destruyd todas las relaciones directas
entre el productor y el consumidor, y canalizd todos los
productos hacia un mercado andnimo, donde éstos debiam ven-

derse o comprarse.(28)

Por ello, el comercio artistico padece el mal fundamen-
tal de toda Ta economia capitalista: transforma la obra
de arte, cuyo significado consistia- antes en un "valor de
uso" que resultaba en el placer, la satisfaccidn y ta felici-

dad que proporcionaba al observader, en el substrato de



un valor de cambio. Esto significa que la obra de arte,
no se Jjuzga ya por su calidad estética o por el rango artis—
tico de su autor, sine par la coyuntura y el valor de curso
del respectivo artista, estilo o género en el mercado artis-
tico.(29) Encontramos entonces qua la economia de trafico
desarrollada con 1los mercados, que en comparacidon con 1la
economia destinada a 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
1o adqurido. De esta suerte, las obras de arte pasan en
el mercado antistico por una serje de manos antes de que
1leguen a propiedad de compradores que piensan conservarlas
y quedé@rselas finalmente para si.(30)

Pur otra paric, =21 <cemerrcin artistico. al igual que
otras formac de mediacidn desempeha también. un papel ambiva-
lente en su funcién de mediacién, puesto que, como vehiculo
del trafico de productos vincula a circulos cada vez mis
ampiios de la sociedad con el arte y crea clientes cada
vez mas comprometidos, pero se ‘interpone al mismo tiempo
como elemento distanciader entre los sujetos productores
y receptores (fenbémeno de alienacidn), y contribuye a 1la
cosificacion de las creaciones artisticas, facilitando su
transformacién en articulos de comercio, en mercancias des—

personalizadas, vendibles y comprables sin mids. Gracias

a la publicidad de los comerciantes. las obras de arte pasan



con mas frecuencia y facilidad a propiedad de nueveos aficio-
nados, sin embargo, nos dice Hauser, la relacidn es wmis
superficial y corta que bajo las condiciones de una relacidn

personal directa entre cliente {fuera éste patrono ¢ mecenas)

Otro efecto que el progreso del mercado artistico ha
traido consigo es el hecho de que los "nuevss valores" crea-
dos se rigen principalmente por la "rareza" de los objetos
vendibles. En toda clase de coleccibn, la rareza compite
con la calidad y a menudo desplaza a &sta como norma de
precios. Asi por ejemplo, las obras de un pintor del que
s6lo se conocen pocos cuadros, tienen no s6lo un mayor valor
de mercado, sino que c¢on frecuencia también disfrutan de
mayor prestigio que las de un maestro mas grandz, pero mas
fecundv o incautadc wn moncr medida nar iac coleccionistas
o museos.{(32) Este hecho constituye a nuvestro juicio, otra
forma mas de fetichizacién de la obra artistica, la mayoria
de las veces promovida y manipulada por quienes han de obte-

ner un beneficio.

Por otro lado, como el nfimero de obras auténticas de
los viejos maestros no aumenta o lo hace muy poco, debido
s6lo a nuevos descubrimientos y atribuciones, &éstas constitu-
yen por lo general objetos de inversidén mas seguros que
los productos de los artistas contemporaneos. lLa regla es.

casi seguramente, que los maestros viejos aumenten de valor,



por ello, el rapido incremento de precio de las aobras de
contemporaneos mads o menos directos, como los impresionistas,
postimpresionistas y muchos de los vanguardistas actuales,
hay que atribuirlo, por lo general, a Ja mera bisqueda de
inversidén del capital TJibremente disponible,.(33) En tales
casos la demanda condiciona evidentemente 1los critérios
del gusto, y no son en absoluto los valores artisticos emana-
dos independientemente del mercado, 1los que en este caso

deciden la formacidn de precios.

Es asi que el comercio artistico se desarrolla junto
con la extensidn 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
4Como vimos anteriormente, el wmecenas, el patrdon constante.
el comprador directo y el fundador son fendmenos relacionados
con las condiciones feudales y patriarcales de la Antigledad

y de la Edad Media.

Por el contrario, el coleccionista modernc que adquiere
obras de éste o aquél artista segln se presente la ocasidn,
es representante del capital financiero disponible, de un
lado, y de los artistas gue trabajan en "libertad” y disponen
libremente de sus productos por otro.(34) No obstante, el
papel desempefiado por &ste se ha convertide en una forma

nueva y efectiva de mediacidn entre el artista y el piblico,



debido a que &ste ha conseguido imponer sus puntos de vista.
al elegir las obres de su preferencia. Hecho que ha dado
como resultade, que el consumo artisticc se cosifique al

hacerse mas dependiente de formalismos y teecnicismos.(35)

Por otra parte, conviene recourder gug und de lag conse—
cuencias mas importantes que trajo consigo la extensidn
de las leyes capitalistas al campo del trabajo artistico,
fue la especializacidn 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 mis vendible, De esta suerte
se produce también en el terreno del arte, la divisidn meca-

nica del trabajo conocida en 1a produccidn industrial.

Segdn Arnold Hauser, también en este concepto el comer-
cio artistico cumple una funcidn ambivatente, pues aunqu’e
estandariza la produccidon, al mismo tiempo, estabiliza la
demanda; fija la creacib6n artistica a unos tipos estables,
pero regula a cambio la circulacidén, de otro modo anarquica
de ias mercancias estarcctipadas. En este sentido, el comer-
ciante media entre produccidn y consume al informar a los
artistas sobre Tos deseos del pdblico,(36) sin embargo,
este género de mediacidn motiva al mismo tiempo la alienacién
del artista respecto al pliblico. Asi los clientes se acostum-
bran a comprar lo que encuentran asequible, y a considerar

a la obra de arte, en cuanto producto también impersonalmente



condicionado, compo cualquier otro tipo de mercancia. A su
vez, el artista se habitiia gustoso a trabajar para comprado-
res extranos, personalmente indiferentes para &1, para gente
de la que Gnicamente sabe que estd dispuesta a comprar unas
veces &5ta y wlras aquéiia clase de obras. £E1 artista se
aliena de esta manera ante sus clientes, en la misma medida

que éstos se alienan del arte contemporaneo.(37)

De esta forma, sefiala MHauser, el comercio artistico
también es coentradictorio en su influencia sobre la determi-
nacidn de los precios gue logra el artista, pues cabe que
aumente la venta en el mercado artistico, pero los precios
pueden hundirse debido a una mayor oferta. Una vez que el
piblico se ha acostumbrado a comprar al comerciante en lugar
de hacerlo al productor de obras, el comerciante se convierte
en el verdadero patrono del artista, dictando 1los precios

siempre qua puede.{38)

Es por ello que segiin este autor, Tla formacidn de pre-
cios en el mercado artistico tiene que ver mis con la moda,
la rareza, el prestigio, la inversién y la ostentacidn que
con la calidad, decisiva en la recepcidn artistica. Esta
es una circunstancia que depende del comerciante y de su
manipulacion del piblico, y no del artista y su mundo. De
esta manera, el comerciante no sélo administra el plblico
al definir las direcciones del gusto, al crear modas, al

canalizar la disposicién receptora de los consumidores en



determinados canales, sino tambign al tomar el papel de

mecenas y cliente en relacién con los artistas.(39;

3.3.2. La burocratizacidn del consumo artistico.

Bajo las circunstancias descritas, hoy en dia. 1los

coleccionistas ambi

v loc< compradores institucionales,
son quienes buscan las obras de los artistas mds cotizados
como buenas inversiones, y en consecuencia, un artista que
tiene &xito acostumbra percibir dingresos considerables por
su trabajo. La prosperidad de los mercados de subastas de
arte, que hasta en una sola tarde pueden recaudar mads de
20 millones de dbdlares, demuestra que las compensaciones
de los coleccionistas no son exclusivamente estéticas.(40)
Es de esta manera, que el arte de nuestra época constituye
mas que una revolucidén de estilos, una oleada de "expectati-

vas crecientes” dobida a la intensificacion de la demanda.

Podemos decir de acuverdo con Gablik, gque en la actuali-
dad en el mundo del arte., el comercio artistico se alza
como una megaestructura burocritica impersenal cada vez
mas funasta, gQue se ha dinstitucionalizado demasiado, y de
forma peligrosa., y cuya consecuencia inmediata ha sido que
el mundo del arte se encuentre dividido en este momento,
entre los que dirigen y los que son dirigidos. Por ello,
nuestra cultura se ve cada vez mis "administrada", transmiti-

da y controlade mediante técnicas de gestidn, relaciones



piblicas, y comercializacidn profesional.(42)

Ahora bien, esta situacién ha conducido a los artistas
a depender cada vez mas del complicado mecanismo burocratico
que organiza y administra el c¢onsumo del arte en nuestra
cultura. Como hemos visto, esle instrumontc noc se conforma
con organizar y administrar, tambi&n condiciona de antemano
la energia y las ambiciones de aquellos cuyoc bienestar pro-
mueve, fomenta la adaptacidon y la aceptacidn de los valores
predominantes en nuestra sociedad, y de esta manera, con-
vierte el rechazo y la oposicidn antes propios de la actitud

del artista, en aceptacidon y confabulacidn.(43)

Resulta asi, que mientras mds nos acercamos a la é&poca
actual en Ta historia del arte., nos percatamos de que el
artista ha 1ido adoptando paulatinamente una personalidad
burocratica y organizada, que vive sometida a un Sisiewms
de poder cultural y econdémico debido a las recompensas,
en dinero y en prestigio., que recibe @ cambio de esta sumi-
siéon. Y de que por otro lado, el resultado de esta moral
comercial ha sidc. la promocidn de obras mediocres mediante

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

Al respecto consideramos de suma importancia traer
a colaciéon el hecho de que en la actualidad Ta nocidn de
eéxito en una profesion, dincluida la del arte, depende ante
todo de la asimilacidn de los valores de la organizacién.

Esta manera de pensar ha 1l1legadoc a tal punto, gque en el



verano de 1981, se celebrd en la universidad de Maryland,
E.U.A. "un taller de supervivencia", en el que. segln nos
dice Gablik, se planted como requisito para alcanzar el
éxito en el gran mundo del arte institucionalizado, el contar
con una formacidn en la administracidém de empresas, dejando
muy ¢laro que los principios y las practicas de la gerencia
institucional procuran el modelo psicolébgico adecuado. inclu-
so para 1los artistas.{(45) En este sentido debemos tener
presente que las burocracias dinstitucionalizadas, en este
caso el comercio artistico. tienen como misidén primordial
la produccién y la venta de bienes y servicios a cambio
de unas ganancias. Son ante todo dinstituciones de venta
y comercializacién, y ademads, lo que es més negativoe para
el arte, anulan todeo valor ajeno a 1la eficacia de estas
operaciones. Bajo su dominio, el individuo diferenciado

y creativo se convierte en una pieza mas del mecanismo.(46)

Ahora bien, siguiendo a Herbert Marcuse, podriamos
agregar que la maquinaria productiva, como &1 1lama al siste-
ma de produccidn, al convertirse en un mecanismo totalitario,
1legs @ deierminar no solo las ocupaciones y actitudes socia-
les, sino también las necesidades y aspiraciones individuales
E1 sistema de recompensas econdmicas propic de la sociedad
contemporanea, ha provocado el paso del individualismo vigo~
roso al conformismo burocritico. De esta forma, la nocibn

de producir algo, ya sea arte o bienes de consumo, a cambio



de una ganancia, es wuna norma badsica en nuestra sociedad
capitalista.{47) En el caso de los artistas, esta tendencia
ios ha llevado a trastocar Jlos papeles que tradicionalmente
prevalecian en su préctica, al buscar que hoy sea el arte
el dque <irva a su profecidn, en lugar de conciderzrsc 2
si mismos como servidores del arte. En este sentido, 1la
humildad creativa ya no estd mas de moda, por lo gus conven-

dria preguntarse: icobmo se ha producido semejante <cambio

en nuestra manera de pensar?

As? pues el ideal de antes. ahora sblo sirve de marco
a nuestra ambicién de "hacer una fortuna gracias a la venta
de las obras", A esto se resume hoy el &xito de un artista.
Llegados a este punto, 1lo més desalentador results ser,
que en nuestra cultura totalmente secularizada la vocacidn
-nl'L'laiiLa. enitendidd comu €7 jideai del artista Que renuncla
a las ambiciones del mundo para dedicarse & unos valores
imposibies de alcanzar en una sociedad mercantil, ya no
tiene demasiado atractive entre los jovenes que piensan
dedicarse al arte. debido a que la ldgica del &xito exige
virtualmente otro tipo de comportamiento.(48) Asi por ejemplo
nos refiere Suzi Gablik, que cuande en una entrevista al
artista "pop" Robert Indiana se le preguntd qué importancia
tenia formar parte de la institucidn del arte. éste respondid

inocentemente: "tiene una importancia enorme si se quiere

triunfar. Todo en la vida parece girar en torno a las perso-



nas que conoces, al momento en que las conoces y al sitio
donde estas...". Por 1o tanto, es obvie que s5i se quiere
colmar ciertas ambiciones, no se pueden tratar con escepti-

cismo las reglas del juego.(49)

Es por esoc cue los intereses institucionales y burocra-
ticos se han convertido en el objetive fundamental de leos
artistas, Todos esperan para obtener su "consagracidn" triun-
far en HNueva York, aunque esto suponga vivir del aire hasta
conseguir los dos emblemas del é&xito en aquellia ciudad:
un taliler y un galerista. Segin Gablik, los Gltimos calculos
realizados sobre el niimero de artistas que habia en Nueva
York hasta 1987, empezaban con una cifra de 30,000 y llegaban
incluso a 1los 90,000, Un galerista del Socho., Ivan Karp,
ha comentado que ertrevista a unos cien artistas por semana,
entre los cuales considera que un noventa por cientec son
verdaderos profesionales; todos ellos buscan galerias para

exponer y vender sus obras.

Esto no habia ocurrido nunca: esta estandarizacion,
de la que también habla Hauser, es un ejemplo de lo Qque
Erich Fromm ha 1lamado "la legitimacion por consenso": es
decir, que al compartir la mayoria de la gente ciertas acti-
tudes y sentimientos, la validez de éstos queda establecida.
Sin embarge, Jla individualidad pierde su 1libertad si se
ejerce en masa. Este esquema social en el que todo el mundo

se esfuerza por conseguir lo que desea la mayoria., representa



actualmente 1a realidad de la mayoria 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 concepcién social
de la realidad, le prestan una apariencia de realidad natural
Sus cfcoctos moldean a tal grado el caréacter y la mente de
todos, que los artistas supuestamente radicales, son en
esta sitwacidn mas un espejo del consumismo que un desafio
a esta cultura, Ello sucede porque hoy en dia, todo el mundo
tiene intereses idénticos, y esto impide que surja una oposi-

cidn efectiva contra el sistema.(50)

Tal vez la explicaciébm a esta actitud del artista con-
temporaneo se encuentre en que, su deseo frustrade de encon-
trar un sentido a las cosas, se hubiese visto compensado

con la ambicién de poder y con lo que podriamos 1lamar el

"deseo de din . De +al suerte que, una vez que el artista
se ha integrade 21 engranaje buroerdtico. queda encadenado
a su actividad de "productor". Se convierte en un funcionario

mas del mecanismo y se encarga de que este siga funcionando.

En nuastros dias el arte se ha convertido en una profe-
si6n "mundana", y la postura dintelectual que se niega a
seguir la corriente y a jugar ateniendose a las reglas,
pasa por ser una actitud neurdtica y estéril. A estas alturas
1a postura diconoclasta del artista, su condicidn de desterra-

do de la sociedad. que defiende un wmodo de vida distinto



al establecido, de héroe religioso. espiritual o moral,
cuyo propodsito es crear una vida que tenga sentido para
los demds. ha quedado reducida al mismo orden mecanico y
a la misma rigidez burocrdtica que gobierna a las demés

profesiones de nuestra sociedad.(51)

3.3.3. Las galerias y el artista.

Las palabras del desaparecido artista "pop" Andy Warhol,
al referirse al papel que desempefiann las galerias an el
mundo del arte modernsc, nos dan la pauta para comprender
su funcidn. Segin Warhol "para triunfar como artista, hay
que exponer en una buena galeria por la misma razdn que,
por ejemplo, Dior nunca vendid sus modelos originales en
un mostrador de Woolworth's. Una buena galeria 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 esta bien promocionado, nunca serd famoso

y recardado".(53)

El resultado es. que cada vez se cuenta maés con una
2lite gerencial de galeristas y conservadores de muyseos.
Estos, no s6lo seon el mejor medio de promocién del arte.
mids importantes incluso que los criticos, sino que ejercen
un control absolute a la hora de decidir que arte debe promo-
verse. De esta manera, nos dice Gablik, los individuos exis-

ten ahora para provecho de la organizacidn, en lugar de



ocurrir lo contrario. Es por eso gque los galeristas si lo
desean pueden ignorar las peticiones de los artistas, por
que saben que en este momento, salvo contadas excepciones,

los artistas les necesitan méds de Jo que ellos necesitan

a los artistas. Par supuwesto, = & se dardn casos que
no encajen en esta situacibén, pero sigue siendo una tendencia

basica. cuyo alcance no deja de sorprender.{54)

En nuestro mundo c¢ontemporaneo encontramos qué la res-
ponsabilidad moral individual se ve sustituida por el "impe-
rativo de la organizacidn", que tiene su origen eon la idea
de que todo aquello que favorece al individuo procede {nica
y excluysivamente de la organizacidn moderna. Ahora bien,
en el caso del mundo del arte, la estructura buyrocrética
de poder se convierte en una entidad casi animada de vida
de 1a que tedc & espera. La moralidad personal se ve de
esta forma sustityida por les normas y procedimientos buro-
¢raticos gue caracterizan a la individuelidad institucionali-~
zada de la modernidad. Los valores tradicionales de indivi~
dualidad, 1indispensabilidad v espontaneidad dgjsn posoc a
otros valores basados en la obediencia., la especializacibn,
la planificacidén y el paternalismo. La meta es formar parte
del poderoso mecanismo, buscar su proteccidn y sentirse

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

Esta situacidn resulta grave en el caso de Tos artistas

debido a que estos valores son contrarios a la naturaleza



de la creatividad. Sin embargo, para sobrevivir en este
nuevo orden, todos deben ajustarse a Tas exigencias de 1la

organizacidn moderna. Es asi que actualmente se tiene 1la

conviccion de que el artista individual ng pucde ac
sin la ayuda y el consejo de algin galerista. Esta idea
puede parecer incongruente en una sociedad que proclama
constantemente el valor de 1ta libertad y la independencia
del artista. En este caso. el "imperativo de la organizacidn”
determina que 1o mejor es aquelle qye han destacado los
medios de comunicacidn y de propaganda de Jos galeristas

can su manipulacidén de gustos.(56)

Al respecto los comentarios de un galerista del Soho,
Ivan Karp. citados por Gablik, expresan perfectamente este
cambio de prioridades: "...desempefioc una tuncion activa
con mis artistas... Les veo con frecuencia y voy a sus estu-
dios. Les ayudo a clasificar sus obras. Leés doy mi opinidn
y mi parecer. No tienen por qué escucharme, pero sdlo expon-
dré Jas obras gue me gusten...".(S57) Gomo Karp la mayoria
de los galeristas, si no todos, han comprendido y aprendideo
a expliotar esta situacidén en la que poco puede hacerse ya
al margen de sus organizaciones. E1 artista individual tiene
cada vez menos importancia en estas nuevas <condiciones,
y su influencia individual también disminuye al convertirse
en una entidad intercambiable para Tos galeristas. De 1ia

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



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 caracteristicas
del medio artistico, podemos darnos cuenta de que la estima
que el artista consiga por medio de una gaieria inliuyente
que compite por &1 en el mercado, siempre sera equivoca
y falsa. Pues siempre surgirdn dudas acerca de la importancia
que el éxito pueda tener, cuando el mérito 1lega a través
de bloques de poder gque ante todo buscan satisfacer su propic

interés,{59)
3.3.4. La comercializacidén del arte y los museos.

Los cambios ocurridos a raiz de la comercializacidn
del arte no se limitan al sector privado de los galeristas;

tambi&n se ha alterado la funcidn de los museos.

Segin Suzy Gablik., al mismo tiempo que aumentan los
gastos de funcionamiento, las subvenciones del gebierno
y Jlos fondos disminuyen, muchos museos han pedido apoyo
a Yas instituciones financieras. En la (1tima década, muchas
instituciones importantes, sobre todo las compafias de petro-
leo, han adguirido 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 institucienes., una oportu-



nidad para realzar su 1imégen pQiblica. Es por ello que, a
las idnstituciones inevitablemente les <4interesa patrocinar
el tipo de exposicidn que, debido a su interés popular y
extraordinario, rinden mayores dividendos en términos de
relaciones pibblicas. La dinfluencia de 1la dinstitucidn se
hace sentir en la organizacidén de la exposicidn y sobre

todo en su promocion.

Asi pues, con frecuencia las exposiciones se convierten
en "mercancia” y el piblico en "mercado”, Por ejemplo, cuando
el museo Metropolitano organizd la exposicidn de Tutankhamon.
surgid paralelamente un comercio de todo tipo de articulos
a gran escala, de manera que durante meses, "Kink Tut" (el
rey Tut) se convirtié en una marca registrada. Ei critico
neoyorquino Carter Ratcliff comentaba entonces en Art in
'Amefica que., "para que el caso de saturacidn Tut relna todos
Jos requisitos de un fendmeno cultural a gran escala, tiene
que haber un vincule entre el consumo en masa de una expe-
riencia, y el consumo de articulos producidos en serie":
se persuadi® metddicamente al piblico de que comprase camise-
tas Tut, toallas, paduelos de seda, discos de rock-and-rell,

alfileres de corbata, bolsas y calendarios.

A medida que el arte se convierte en un articulo asequi-
ble, va perdiende su cardcter de tesoro inapreciable. He
aqui una de las paradojas de nuestra sociedad. Al tiempo

que se multiplican los lazos de unién entre los negocios



y el arte, 1a atmbésfera de los museos cambia de categoria
y de caracter; bajo el nuevo estilo cultural, el éxito de
una exposicidn se mide utilizande los parametros de Hollywood,
es decir, por los comentarios de Tos medios de comunicacidn
y por su 8xito de taquilla; el nimero de asistentes se con-

vierte en la medida de todo.(61)

La comercializacion del arte ha transformado los museos
en templos de consumo, fiesta, bacanal. Cada uno tiene su
respectiva tienda, donde se pone a la disposicién de Tlos
visitantes un arcoiris de objetos que reproducen los origina-
les y los corrompen; tarjetas postales, dibujos para nifios,
rompecabezas, afiches, sacapuntac, enciclopedias, libros
ilustrados. tenedores, 1dpices. E1 turista de Madrid puecde
estar seguro de haber asistido al Museo del Prado si adquirid
su reproduccién amplificada de Veldzquez o Picasso: al lade
de la tienda, una o mas cafeterias, cocineros de elevadisima
alcurnia son contratados para saciar el apetito, a la vez
feroz y delicado, del gastrbnomo cultivado: The Tate Gallery
de Londres, por ejemplo, es famosa por su vinateria, y el
Brooklyn Museum de Nueva York por su cuadrilétero de restau=-

rantes y aparadores.

Pero esta situacidén va mds lejos todavia, el Metropo-
Titan Museum de Nueva York renta sus salones para celebra-
ciones, los matrimonios o las celebraciocnes se actilan ante

un telén de Monet o Leonardo da Vinci y Tos trabajadores
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y guardias hacen las veces de meseros y cantineros; hay
bodas también. entre la alta burguesia de Atlanta o Chicago,
que se efectlan en el High Museum of Art o en el Art Insti-
tute, respectivamente. La idea del museo como escaparate
conmercial es auténtica, iegit1mamente norteamericana, en

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

En la actualidad, un arquitects a quien se le encomienda
la creacion de un museo, debe tener en mente: cocinas con
sus comedores, laboratorios, oficinas, salas de conferencias,
cines, tablados de teatro, bafios, estudios, tiendas, etc.
E1 arte arquitectdnico modernc se las ingenia para embellecer
espacios, extraer balcones, elevar muros; los santuarios
que resultan son, en si mismos, obras artisticas, asi por
ejemplo, el centro Georges Pompidou en Paris es "una refine-
ria" (de hecho, asi lo apodan los franceses), donde 1las
tuberias, de varios estiles, colores y tamafios se conectan
y desconectan, acercan y alejan, generando al interior una
zona fria, adaptable, donde caben 1as exposiciones. En suma,
el cdificic cuenta més que el arte que aiberga y es tanta
la estimulacidn sensitiva que recibimos, adentro y afuera,
de televisiones, peliculas, boutiques, Qque las pinturas
y esculturas pasan, no 2z un segundo plano, sino a un tercero
o cuarto, Si en el pasado el espacio para los cuadros era.
en proporcidn al espacio social, de 10 a 1, hoy esa ecuacién

se ha invertido. Importa mids el turismo, el dinero, el consu-



mo, la socializacidn del museo, su exhibicién como bastidn

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

Nuestra nocién del museo se ha afectado y distorsionado
desde que Jlas instituciones y su deseo de mejorar su repu-
tacidn cruzaron por su camino. Hoy la élite gerencial esta
a la cabeza en todos los campos, tiene tanto poder que ha
reestructurado nuestras expectativas y ha reordenado nuestras
prioridades; a medida que la organizacidn y la administracidn
se adentran en el ordenm social, disminuye la diferencia
entre 1o que el artista define como sus objetives personales,
y 1o que Joes directivos intentan lograr en sus compafiias.(63)
Bajo el aparente altruismo de patrocinar exposiciones en
los museos, y programas culturales o conciertos en la televi-
sidn, una compafia de petrdleo o de tabaco con problemas
de imagen, ha visto que, al asociar su nombre al de activi-
dades de gran prestigio <cocial, mejora la reputacidon de
la compafiia. Gablik nos refiere que, un representante de
relaciones pidblicas de la Mobil, por ejemplo, ha descrito
1a compensacidn que recibe su compafila 2 cambic de cu contri-
bucidn, deducible de impuestos, a la cultura, como una "ga-

rantia para su buen nombre". (64}

El artista Hans Haacke ha publicado articulos, 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. Hsacke suele utilizar su arte para provocar una



actitud critica ante esta situacidn; una de sus cbras consis=-
tid en reunir una serie de afirmaciones {extraidas de publi-
caciones empresariales) hechas por directores de institucio-
nas y por politicos., en las que se describia lo beneficioso
que resultaba para los negocios, patrocinar las artes. Este
artista reprodujo dichas declaraciones en placas de aluminio
y adoptd un estilo que imitaba las técnicas de publicidad
de Jas instituciones; por ejemplo, una de las declaraciones
la habia 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,
decia lo siguiente: “...desde un punto de vista econémico.
esta relacidon con las artes, puede suponer unos beneficios
directes y concretos. Puede proporcionarle a una compaiia
publicidad y propaganda a gran escala, una reputacién genial
cara al plbiice, y una imagen mejor; puede [uvmenlar une
mejora de las relaciones con el eliente, una mayor aceptacidn
de los productos de la compaiia, y el reconocimiento de
su calidad; Tla promocidn de las artes puede subir Jla moral

de Jos empleados v atraer a personal competente".(65)



CAPITULO 4

ARTE Y MEDIOS DE MASAS.

ta situacién en que la civilizacidn tecnoldgica coloca
al arte moderno, paraddjicamente no concierne solamente
crcacidn, sinu Lambién a ia ai1fusiéon de las obras.
Los nuevos medios de presentacidn, de reproduccidén y de
difusidn que ta técnica moderna pone a disposicidon del arte,
ligados evidentemente a la comercializacidon del mismo, ponen

las obras al alcance de un inmenso piblicn, (1)

Por su parte, esos medios de difusidn, Jlos 1llamados
mass media., los grandes medios de comunicacién dan nacimiento
a nuevas artes. 5Se puede decir que este fenbmeno da comienzo
cuando los progresos de la fotografia en color y del fotogra=-

bado hacen posible la reproduccion de las obras de arte.



Es hacia 1935, en e1 marce de la -dindustria cultural que
surgen las ediciones industriales de reproducciones y 1los
libros basados esencialmente en 1la fotografia en color.
Por esos mismos afios, el ensayista y critico alemdn Walter
Benjamin, profetizaba con lucidez ejemplar en su trabajo:
La obra de arte en la época de su reproduccibn técnica,
las consecuencias de este fendmeno, conjuntamente al del
film, sobre toda la wida social y la realidad artistica

de la siguiente manera:

"Corn el siglo XX les técnicas de reproduccidn han alcanzado
tal nivel., gue desde ahora podran no sélo aplicarse a todas
las obras de arte, y modificar de mamera muy profunda los
modos de dinfluencia, sino ademds -imponerse ellas mismas

como formas originales de arte".*(2)

Asi pues. hoy resulta indiscutible que los nuevos medios
de comunicacidn originan nuevos mensajes. ‘Las posibilidades
de la técnica moderna suscitan en el pablico 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 traviés del turismo. las exposiciones
ambulantes o Jlas reproducciones. Es por ello que se ha pensa-
do que la reproduccion técnica de la obra de arte mediante
la fotografia en color estd llamada a ocupar un lugar entre

los diversos procedimientos artisticos.

A este respecto Benjemin anotd, que sin embargo, "falta-



ra siempre un elemento: la unicidad del objeto, su existencia
en un solo lugar determinadoe”, y que en consecuencia, el
concepto de autenticidad de la obra desaparecerd, y el valor

del objeto serid rebatido, en relacién a lo cual escribié:

"£) culto profano por la belleza que se perfila en el Renaci—
miento., habia colocado a Tas obras de arte en un ritual.
Con el nacimiento de la fotografia, primer medio de reproduc-
cidbn realmente revolucionario, el arte sufrid la crisis
de su imagen tradicional y reacciond con la doctrina del
arte por el arte".(3)

Efectivamente, 1la existencia de inumerables reproduc-
ciones de un cuadro, por ejemplo, luego la posibilidad de
contemplarlo en todo momento y el cualquier 1lugar, hacen
desaparecer esa aura, ese caracter casi sacramental gque
se atribuye al museo.(4) En ese sentido para Benjanin, los
instrumentos técnicos de difusidn son considerados positiva-
mente: estos pueden servir segin &1, para superar dialéctica-
mente la cultura y el arte de &lite, no a través de un pro-
ceso de vulgarizacion sino a través de una transformaci®n
radical de la funcidn y del significado social del arte.

A lo cual se refiere asi:

"...la reproducibilidad técnica de la obra emancipa 2 ésta,
por vez primera en la historia del mundo, de su existencia
parasitaria en el ambito del ritual. La obra de arte reprodu-
cida se convierte cada vez en mayor medida, en la reproduc-
cidn de una obra de arte predispuesta a la reproducibilidad...



En el instante en el que el criterfo de la autenticidad
en la produccién artistica va a menos, incluso se transforma
1a completa funcién del arte".(5)

Ciertamente hubo una transformacidn de la funcién del
arta; &cte fue pyesto, a través de la publicidad. al servicic
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 reproduccidn de las<obras de arte comenzd
a plantear los primeros problemas cuando se puso en tela
de juicio la famosa creencia: arte=individualidad=autentici-
dad=unicidad, opuesta a industria=uniformidad=serie. En
el momento en que las copias banalizadas comenzaron a ser
difundidas y consumidas masivamente, el original fetiche
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torno a la diferencia entre la reprcduccic’nn- y la obra origi-
nal se agudiza, a medida que es custionada la "nocién de
arte" que valora ¢como un dato positivo el caricter excepcio-

nal de la obra: su unicidad.

Dicha nocién tiene su origen, segin J.A.Ramirez, en
la conversidon de la obra de arte en mercancia de privilegio.
hecho que favorecid tanto al poseedor—~de~ciertas-obras,
como al realizador de las mismas; y que exigid también la
limitacion del nimerc de productos para evitar su desvalori-

zacidn. Todo lo cual contribuyd para que al llegar los medios



masivos, se les negase a éstos Ja "artisticidad" otorgada
a otros procedimientos tradicionales {(pinturz de caballete,
escultura).(7) Sin embargo, la caida del concepto idealista
de Ja unicidad del producto artistico, ya evidente en nues-
tros dias, nos permite considerar a Jlos medios masivos
como ejemplos logrados debido a oue su especificidad artisti-
ca no se ve traicionada por el modo socializado de comunica~
cidn (impresién y distribucidn masivas), sino que es solida-

ria con &1.(8)

No obstante., se ha argumentado en contra de las técniceas
de reproduccion masiva, Qque a través de la comunicacion,
repeticidn y reproduccidén alejan cada vez mas de la intimidad
1a singularidad y unicidad de la vivencia creadors al hacerla
asequible & circulos cada vez mas amplios.(9) De estas repro-
ducciones se ha dicho también, que traicionan al original.

como seria el racn de un cuzdrc de Velazquez o Picasso,
sin embargo. Malraux ha demostrado que también estas repro-
ducciones revelan aspectos insospechados del mismo; por
ejemplo, nuevos detaiies o perspectivas, hasta el punto
de transformarse en nuevos objetos estéticos. De este mndo,
"la reproduccidn, dice el critico fréances René Berger., ya
no es simplemente un fenbémeno de repeticidn, sino que entrana
un conjunto de operaciones numerosas y complejas que Ja
convierten en auténtica produccidn... As? es como ha nacido,

"

por tomar un sdélo ejemplo, el mdltiple”., cuyo caracter

propio consiste no sbélo en no hacer referencia & um original,



sino en abolir la idea misma de que tal original pyeda exis-
tir. Cada ejemplar, entrafia en su singularidad una referencia
a los demds ejemplares, de modo que la unicidad y la multi-
plicidad cesen de oponerse, de la misma manera que la crea-

cibn la reproduccidn dejan de ser antindmicas™.
Y J

Al respecto Mikel Dufrenne nos dice. gque el nuevo enfo-
que impuesto por la multiplicacién de la informacién hace
que a1 pioblico mismo se multiplique, se diversifique. Al
enfrentarse con un arte experimental, ese piOblico no puede
ya ejercer un juicio soberano., basado en criterios inmutables
como los que enseRaba la tradic¢idn; el juicio se vuelve
experimental y sb6lo puede basarse en estudios militiples

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-
cidon y ello ha 1levade al mercado a ampliarse considerable-
mente, por eso, en virtud al desarrollo y difusidn de las
reproducciones fotogréficas, de las Jlustraciones de los
libros de arte y de las diapositivas de las instituciones
docentes, publicitariamente se ha hablado del "museo casero",
del "museo de bolsilloe"”, del "museo en la escuela", y de
1o cual André Malraux ha sacado consecuencias estdticas
en su Museo imaginario, y que en el sentido que &1 le da.

se ha calificado de "Museo sin paredes". Debido a la coordi-



nacién de los distintos productos artisticos en el mismo
marco y a su reproduccidén similar en los mismos libros y
fasciculos, Malraux nos dice que daban la impresion de ser
porciones de un mundc homogéneamente conexo, extendido al
infinito. Idolos prehistbédricos., imagenes paganas. estatuas
de las tumbas egipcias, decoraciones de los templos hindles,
aderezos de los tiempos de las idnvasiones, ilustraciones
cristianas de la Biblia, composiciones renacentistas, retra-
tos barrocos, paisajes naturalistas-impresionistas, figuras
formales cubistas y abstracto-expresionistas, se colocaron
"bajo un mismo techo”; pero, debido a la comunidad en que
entraron unas con otras y con sus iguales, rvompieron las
paredes de los museos y yacian ahora enterrados en un cemen-
terio comiin para dar lugar a una realidad desconocida hasta

entonces.(11)

A partir deo o2c<e memanto, las obras Gnicass arrancadas
a la apropiacibn privada o piblica, podian ser difundidas
por el mundo y expuestas en los apartamentos y locales mis
diversos. La pintura sobre todo, pese a todas las imperfec-
ciones de la reproduccidn, salia de la red confidencial
y privilegiada de las galerias, estudios y salas de venta.
para decorar las paredes de las clases medias en expansion.
(12) Ahora bien, a partir de dichos fenbmenos y situados
en el marco general del neocapitalismo, surgieron de todas

partes iniciativas que pedian que la pintura y la escultura



fueran arrancadas al estatuto artesanal y potenciadas por
todos lados para poder eantrar en la -industria cultural.
De ahi, entre otras cosas, surgieron los "mOltiplies”, que
en el caso del artista Fautrier fueron en 1950 la primera
tentativa de democratizacién, incluso socializacién de 1la
pintura, 21 cudl, Te sucedieron otros ensayos muy diversos,
tanto en el plano de la concepcidn estética como en el de
la realizacibn y la difusidon. E1 mdltiple, segln Gaudibert,
puede partir o no, de un prototipo inacabado como obra.
que modifica el proceso mismo de la realizacidon multiplicada:
ya no se trata de fidelidad 2 un original, sino de identidad
entre todos los ejemplares; en ecte caso la obra es pensada,
concebida y realizada para existir como "miltiples origina-

1es".(13)

4.1. Los miltipies; posibilidades a futuro.

Tomando en cuenta las nuevas posibilidades tecnolédgicas
de 1a segunda revolucidn industrial, y con 1a condicién
de una cierta simplificacidn del lenguaje estético, existe
la posibilidad de disociar 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 mito de 1a obra {nica entregada a una minorija
de privilegiados y <cuyo valor ecpeculativo, sin ninguna

relacidén con el precio de fabricacidn y el tiempo de trabajo,



da Tugar a beneficios y superbeneficios comerciales mediante

transacciones en un circuite rarificado.

Esta iniciativa prosperd en la formula de ventas en
"boutique". que se dirigia a un nuevo piblice; de ahi el
éxito fulgurante de las ventas de carteles, gque son mialtiples
basados en fotografias o serigrafias, por lo demas, se trata-
ha de entrar en contacto con la clientela cemercial masiva,

que va a los almacenes de varias csucursales.

Pern 1a formula a la que parece estar destinado mayor
porvenir es la edicidén de miltiples financiada por bancos,
industrias, compafiias publicitarias, etc., que crearia su
propia red de distribucidn en lugar de emplear bien o mal
los circuitos existentes: as? podria operarse una difusién
mundial y simultanea 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 Timitados de miltiples

- M " . I cras mTlEs
serian reecuplecadus por la produccidin masiva de bienes cultu-

rales de tiraje ilimitado.(14)

Seglin Gaudibert, actualmente se asiste a una fase de
tanteo, de experimentacitn cuidadosa para no enfurecer dema-
sjado a los coleccionistas, a los comerciantes tradicionales,
pero %ta légica del sistema 1implica varias consecuencias
econdmicas y sociales., Estas son en primer lugar, que el
precio debe ser sistemiticamente reducido en relacién al
costo de fabricacidn: se tenderd a la uniformidad de los

precios., primero entre los midltiples de un mismo artista



y luego entre los. de los demas artistas; la publicidad ira
inspirandose en las tendencias que rigen la moda con eslogans,
toques ergticos y astucias de toda clase. Luego deberd esta-
blecerse una relacidn con la obra: no siendo ya &sta fetichi-
zada como producto de un individuo excepcionz?, &nice. £
miltiple aumentard Ta seleccion de los proyectos y las opor-
tunidades de sobrevivencia de la obra, y su desaparicidn
o desgaste ser@n menos causas de temor. En fin se puede
decir, que la relacién con el plblico serd transtornada:
Ja apropiacidn privada y la posesién fisica tendran en estas
condiciones, menos importancia por gque las obras seran com-

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

En este 0Ttimo punto reside segin éste autor, la alter-
nativa socioldgica mas importante. Para la mayoria de Jlos
'artistas presentes en esta aventura, existe Ja intencidn
sincera de dirigirse a un vasto piblico 'y de comunicarse
con &1, desde uwhora; pero cabe hacerse 1la pregunta: ies
esto posible en el marco de las estructuras econdmicas en
que se Jjuega la partida, es decir, en un sector dinémico
del capitalismo decidido a hacer de los midltiples una opera-

cidén con el mdximo de beneficios y de prestigio?

A esta pregunta decisiva para el futuro se anade otra
en relacidén con la scciedad de consumeo: &hay 'a posibilidad
de hacer mGltiples de "impugnacién™? La hipdtesis optimista

es que, transformando la religidon de 1la obra de arte en



una industria del objeto cultural de masa., se tomard concien-
cia del sistema que nos cerca, La hipétesis negativa, 1la
de Pierre Gaudibert y que nosotros compartimos, seria gque
existe el riesgo de reforzar esta sociedad de consumo de
masa colmado sus fisuras, redoblando su presencia obsesionan—
te. ctste objeto va a denunciar o a vehicular las im3genes
y las mitologias de la sociedad que al parecer nos estén
preparando? E1 hecho de gue Guevara se halle en carteles
en las tiendas de Eturopa occidental prueba la capacidad
acelerada que tiene esta sociedad para digerir todo lo gque
es subversivo. Como 1o ha sefialado Herbert Marcuse, ¢l ecro-
tismo visual, presente dondequiera, quita a la sexualidad
su fuerza de concentracidn con el orden social para hacerla
inclinarse del lado de 1la adaptacién del individuo a 1la
realidad existente. (E1 mGltiple no corre el riesgo, democra-
Lizandue o su manera el arte, de hacer de &1 un objeto para
los espectadores pasivos de Ocecidente? Quede pues la respues-—
ta a cargo de todos los interesados en ta importancia de

este desdfio.(16)

4.2. Reprcduccidn masiva y estandarizacidn.

En la época de la produccidn de masas. nos dice Arnold
Hauser, el arte popular adopta formas comercializadas vy
altamente racionalizadas al estar dirigido a producir gran-

des cantidades de mercancias ligera y ripidamente utilizables



en el menor tiempo posible, asi la estandarizacidn del modelo
es la presuposicidn mds importante para la préctica orientada
a alcanzar dichos fines. E1 secrete del éxito deseado en
tales condiciones, estriba en establecer modelos que den
buen resuitado, en atenerse a eilos mientras sean productivos

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

De esta forma, la rentabilidad de la economia industrial
depende precisamente de las proporciones de la estandariza-
cidn de la produccidon.(17) Sin embargo, la produccidn masiva
del artc al estandarizar sus productos utilizande férmulas
ya probadas, no permite renovar la capacidad expresiva de
éstos. En tales circunstancias, nos dice Hauser, el valor
artistico se pierde, debido a que la estandarizacidn no

produce sino clichés inadecuados bajo todos aspectos.{18)

Asi pues, parece ser que el distintive especial del
arte de masas del presente no estriba en el deseo de producir
objetos de facil y amplia difusidn, sino en el objetivo
de hallar un esquema para la produccidn segin el cual se
puedan llevar al consumidor, sin resistencia ni gasto . de
tiempo los mismos tipos: esto se debe a que, es la moda
del mismo tipo de productos, durante un extenso periddo
de tiempo la que garantiza una verdadera rentabilidad. Final-
mente otra caracteristica de este fendmeno mencionada por
Hauser, es que para aumentar el consumo. se crean artificial-

mente tanto la necesidad de tipos nuevos, como el deseo



de modas que se sucedan con rapidez.(19)

De este modo segln dicho autor, actualmente la obra
de arte mecanicamente reproducida, estereotipada, que renun-
¢cia a los rasgos pecullares de un trabajo {nico, aunque
tiene su origen en el talento y habilidad de un artista
individual, se ve fundamentalmente determinada por las condi-
ciones del trafico industrial y comercial, y del consumo
masivo de los productos de nuestra moderna sociedad capita-

Jista.(20)

4.3. Los medios electrdonicos de comunicacidn masiva y el

arte de masas.

Como todos sabemos, los medios del arte de masas son
producto de la evolucidn técnica mads reciente; sus represen—
taciones se producen mediante un procedimiento mecanico
y se adaptan a la creacidn de efectos repetibles en las
condiciones deseadas. En el caso de las obras del arte de
masas, del cine, de la radio y lta televisibn, éstas no sdlo
son reproducibles, como un cuadro o una pieza de misica.
sino que se crean y se sacan del espiritu de la reproduccidn
mecanica a fin de ser reproducidas. Seglin Hauser, conllevan
el caracter industrial de bienes de consumo y pueden ordenar-
se sin mads en la categoria comercial calificada de "industria

del entretenimiento”.

En 1a actualidad, la radic y la televisidn se han con-—



vertido en los medies de masas por excelencia. Son los medios
mas difundides y preferidos, e incluso imprescindibles,
de entretenimiento, de pasatienpao, en suma., Jos suplentes
que hacen olvidar que uno no sabe que hacer con su ocio:
s5in ellos la vida seria casi dinsoportazble para la mayoriz
de la gente, y en efecto, si se exceptian ciertos Jlugares
de) campo, apenas hay vivienda sin radio y a ser posible,
sin televisor, estos son apropiados para el consumo de masas
no sdlo por la sencillez de Ja distraccidon que ofrecen,

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

Estos instrzumentos no son de por si medios indiferentes
de comunicacién sin culpa en nuestros problemas, conllevan
daho o proveche segin los utilicemos, se puede decir de
acuerdo con Hauser. que "constituyen parcelas de 1a realidad
que nos rodea, que determinan nnestrac pccibilidades, indican
Ta direccion y limites de nuestros objetives: son productos
y sintomas de la economia <industrial mecanizada en su estadc

final.(22)

4,3.1. Los medios masivos y sus detractores.

Ahora bien, 8 continuacién hemos de referirnos a Jlos
estudios criticos sobre los mass media y Ja cultura de masas,
podemos decir que la mayoria de estos estudios - sino es
que todos- se han Tlevado a cabo en el contexto de aquello

gque conocemos como Ja "Cultura”. En la actualidad es facil



darse cuenta de que una buena parte de Jlos intelectuales
"oficiales” muestra una indiferencia total o, lo que es
peor, un absoluto desprecio, respecto 2 las posibles implica-
ciones estéticas y sociales de los modernos medios de comuni-
cacidon de masas. La contradiccidn en la que sec debatan se
agrava en un punto concreto: productos culturales que utili=-
zan por tradicidn muchos procedimientos de las Bellas Artes
y que logran una difusidn comoe nunca pudo obtenerse para
las mas exquisitas relizaciones pasadas, han de ser detesta-
dos, por dichos criticos, debido a su "infantilismo" y a

sus presuntos efectos alienantes y mistificadores.(23)

De esta manera, el rechaze a los medios se hace en estos
casos desde un desconocimiente casi total de sus resultados
y posibilidades, asi como de los andlisis a ellos dedicados

hasta ahora. Se piensa. quiza, aue hastz

valores de la cultura "humanista"”, difundida sélo en ciertas
élites, para lamentar la degradacibdn de las masas producida

por los nuevos géneros de amplfa difusidn.(24)

Estos autores suelen expresar con mayor © mEnor aproxi-
macion la idea de que "la cultura de masas es anticultura",
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 fendmenc mas evidente de un contexto
histbrico, la "cultura de masas” no es signo de aberracibn

transitoria y limitada, sino que llega a constituir el signo



una caijda irrecuperable, ante la cual el hombre de cultura,
d1timo sobreviviente de la prehistoria, destinado a la extin-
cién, no puede mis que expresarse en términos de Apocalipsis".
(25) Se supone en estcs casos que la "cultura" es el resulta-
do de un cultivo celoso y solitario gque no puede ser compar-—

tido por las masas. {26)

Asi, la critica aristocritica rebasa ademis. los casos
particulares y la +dea subyacente es que el ataque contra
uno de los medios implica en general el ataque a los demis,
por 1o cual, las opiniones sobre la cultura de masas forman
una auténtica constelacidon ideoldgica que cristaliza en
forma de actitudes tipificables, de lugares comunes sobre
los que se establecen amplios consenscos de valoracidn.*(27)
Fectac onpiniones por lo comin comparten 13 creencia de que
los medios de comunicacién son omnipotentes, que el piblico
estd diseminade, sin contacto e dntercomunicacidn reales,
que se derrumban los grupes primarics. ectc. Hecho que sin
duda encuentra su justificacidén en los ejemplos totalitarios.
tan cercanos y conocidos para nosotros., y Qque suministran
ejemplos c¢laros de manipulacidon de masas a travées de los

medios.

Pero por otro 1lado. entre los supuestos negativos,
muchos reconocen que los medios difunden una cultura homogé-
nea para todo el mundo, que provocan emociones vivas, aunque

prefabricadas, pero provocan "algo"” al menos, y que hacen



menos costosa la adquisicién de conceptes y productos de
cultura. Al respecto Ramirez plantea 1la pregunta d&Lpor Qqué

considerar esto negative? A la cudl responde diciendones

que i0s iLemores proceden agui de cisrta ideolegia de "elite',
con mayores o menores tendencias autoritarias, que ven en
los medios de masas un bastién centra el celoso mantenimiento

de la cultura de las clases oligdrquicas.(28)

Ahora bien, icdmo interpretar esta contradiccibn? Ideo-
lcgias opuestas parecen coincidir en la critica a los medios
y a sus productos, aunque sea por motivos divergentes. Unos
se sientes amenazades por el fantasma de la igualdad, ¢éde
ia vulgaridad? y otros por el de l1a autoridad incontrolada.
Asi para dicho autor, esta coincidencia entre corrientes
opuestas de pensamiento, expresa con ciaridad Ja estdasa
fiabilidad que deben merecernos estas constelaciones de
opinidén, y sefala que como alternativa, se hace preciso
estudiar a fondo la problemdtica suscitada, libres de apasio-
namicntc perc con un modelo critico que acepte el supuesto
de analizar la realidad artistica 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 esta "no neutralidad” es la misma-que los grupos sociales
proyectan en todas las actividades, incluyendo la c¢critica

socio-artistica y la censura.{29)



Por otra parte, frente al punto de vista que sostiene
la jdea del fin del humanismo ahogado en la sociedad de
masas, el de los "apocalipticos"., v su antagonista natural,
el de los "integrados"., gque serian los defensores a ultranza
del sistema surgide de esta nueva "densidad comunicativa'
existe otra alternativa, que ve que entre el apocalipsis
y la integracidn se sitha el intelectual "progresista"” que
acepta los supuestos de la cultura de masas con matizaciones
varias, criticando, pero sin llegar a la visidn catastré-

fica.(30)

Los argumentos de éste autor respecto 2l verdaderc
caracter de la visidn de la cultura de masas llamade "apoca-
liptica”, que expondremos a continuacidn, ilustran de manera
significativa y singular las razones que sustentan tal con-
cepcion. Segin Ramirez, se trata en realided de enmascarar
inconscientemente una verdad dolorosa: el Tapocalipsis"
es la faceta mis sutil de integracién, el {Itimo reductio
de la aceptacidén pasiva y de la impotencia. En efecto el
apecaliptico se siente anonadado por el impulse poderouso
de una sociedad que transforma. no tanto los gustos de Jas
masas, como las condiciones perceptivas que permiten la
exacta comprensidon de los modelos culturales del pasado
por parte de las "mentes superiores". Los cuadros de Giorgio-
ne o Veldzquez, después de la televisidn., el automovil o
los comics, no pueden ser los mismos. por la sencilla razbn

de que el sustrate imaginaric de Jos espectadores se ha
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alterado como nunca habia ocurrido antes.

La posicidén -de los apocalipticos, al encorsetar  la
"Cultura" en -un pasardo mitico, -en un tiempo - que se fue,
aniquila los valores que pretende defender. Y la aniquilacidn
es tanto como su negacidon, su desconocimiento. La integracidn
que dgnora la cultura o el "apocalipsis" que 1la niega, no
pueden servirmnos entonces como alternativas vilidas <con

auténtica significacion. (31)

l.La aparicién de los medios de masas no debe implicar
(no implica) el entierro de los valeres pasados porque ellos
siguen vigentes todavia. Entre ciertas formas del arte tradi-
cienal y la historietea o el cartel, por ejemplo, hay una
continuidad 4insoslayable. Pero tampoco hay que olvidar gque
la visidén aue tengamos de esas mismas formas pasadae netd
preiiada de nuestra sensibilidad y experiencia perceptiva.
adquirida, en su mayor parte, en el contnct;) con los medios.
Los tiempos son permeables en sentido progresive y regresivo.
Aqui es donde el estudioso de nuestros dias tiene planteado
el verdadero desafio, porque de un lado urge analizar las
modalidades expresivas de los nuevos medios. sus formas
de exposicidn su especificidad comunicativa, y de otra parte
estd la historia de la cultura y del arte con la exigencia
ineludible de su andlisis y revisidn a la luz de las nuevas
condiciones histdricas. En definitiva. se requiere una tarea

eritica. una tarea que no rechace, sino que integre: que



acepte lo presente y lo pasado, pero con una proyeccidn

de futuro con vistas a una transformacidn de la realidad.(32)

4.4. Llos niveles de calidad: Xitsch, arte y medios de masas.

Un poco a manera de contrapunto y con la finalidad

de aclarar cudl es el papel que desempeiia el arte de masas

frente al Arte (escrito con mayGscula)., axponemos a continua-

ciéon las reflexiones que el critico Juan Antonio Ramirez

hace en relacién a2 este tema.

4.4.1. E1 concepto de arte: objetuaiidad y valor.

Habitualmente, los juicies que se emiten sobre 1los
medios dicénicos de masas son da la misma naturzleza que
ios apiicados al arte: "bueno”, "maio", "interesante”, etc.
En virtud del oportunc veredicto, cualquier objeto o proceso
que aparezca ante el espectador puede pasar o no, a esa
especie de categoria olimpica gque es "lo artistico”. La
historia del arte en su formulacién cientifica parece haber
recogido preferentemente resultados objetuales. Lo "artis-
tico" es lo "museable" y esto, 2 su vez, es algo que estd
ahi, con un peso, una forma, un tamano, 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 Tado y cosas producidas por

otro. De hecho, toda la tradiciéa cultural de la cultura



de la cual somos participes ha fijado y fija su atencidn
en aquellas formas de actividad "artistica' en las cuales
la actividad productora y el producto son claramente separa-

bles, y ha abandonade las otras como irrelevantes,(33)

Ahnra bien, no tados los objetos gue participan .de
los procedimientos del arte se consideran artisticos. Es
por eso que "el concepto de arte... no define categorias
de cosas, sino de un tipo de valor™.(34) En términos genera-—
les se trata de un valor positive: el arte asume categorias
ejemplares, y su nocidn se constituye como un espacio mental
privilegiado gque sirve para una clasificacién instanténea
de todas las acciones y objetos perceptibles por un hombre
cua]quiera:bque existe una divisidén entre cosas artisticas
y no artisticas, entre las que entran y no entran en el
campo. es una de las premisas basicas de Tla cultura "de
siempre”, y un eje cardinal en las certidumbres. del hombre
comin. En %a cuestidn de calidad, lo artistico se sitda
en un estadio superior, mientras que lo excluido tiende

a ser considerado de “baja calidad™.(35)

Es bajo estas premisas que, una civilizacidn basada
en los objetos (que los fabrica, los vende., obtiene benefi-
cios que permiten aumentar el ritmo de produccidn. etc.)
se ve en la necesidad de enmascarar su naturaleza mitificando
un pequefio nimero de ellos, los objetos artisticos. y negando

valor creador o lidico a los restantes. E1 museo es resultado



de la mala conciencia de la sociedad productiva, y el precio
desmesurado que se paga por ciertas obras de arte sdlo acen-
tGa la burla a quienes deben soportar la explotacion y el
olivido consiguiente de los objetos que lo testimonian. Los
productos de la dindustria y la cultura dec mzsas an bloque
aparecen, pues, desligados del campo artistico tradicio-

nal.(36)
4.4.2. La amenaza del kitsch como antiarte.

La sociedad desigual. basada en la explotacidn, tiene
sus peculiares contradicciones. Una de ellas, 1impuesta por
las leyes econdmicas, exige la ampliacién del mercado para
los productos "superfluos™; esto sélo es posible si se con-
vence al posible comprador de que con la adquisicién, su
condicién vital y social se va a ver notablemente mejorada.
Asi surgiria el kitsch, palabra que pueda designar provisio-
nalmente a Jlos objetes o productos culturales "inGtiles",
revestidos con un bafo "artistico"™ y destinados a un consumo
masivo e dindiscriminado. La nocidn es de una importancia
capital para entender las relaciones entre las medios de
masas y la historia del arte, para 1a clarificacidon misma

de 1a compleja cuestion de la "artisticidad".

J.A.Ramiez nos dice, que el kitsch no existia antes
del siglo XIX. E1 término en su forma moderna, aparece segi(n

A.Moles, en Munich hacia 1860,(37) y su difusidn es paralela

—. B4 -



a la sociedad del bienestar burgués y a la del consumo de
masas actual, Es importante sefialar que para los analistas
del kitsch, este no aparece simplemente como algo alejado
del arte, sino como su antitesis. Este es considerado segin
Gillo Dorfles, como "arte de signo contrario: una cosa que
tiene las caracteristicas extrinsecas del arte, pero que

es su negacidn".(38)

Para Hermann Broch "el kitsch se ve obligado a copiar
los rasges especificos del arte”., Consumir kitsch para quien
no esté avisado serja, por 1o tanto, come consumir arte,
ennoblecerse participandec del prestigio que envuelve & esta
nocidn aristocratica. Esta es la trampa: el sistema desigual-
autoritario exige el férreo mantenimiento de unos criterios
axiolégicos de valor definidos por Jlos especialistas de
lJa alta cultura, pero no puede sustraerse a 1la necesidad
de ofrecer una version comercial, asequible, de los objetos
-simbolos-procedimientos que ocupan la cispide de la estima-

cidon sociocultural,

Un mismo sistema social Jlogra vender un valor-arte,
en el circuito comercial, que a la vez es negado rotundamente
como tal, en el circuito cultural. E1 circulo es perfecto,
arte y kitsch son dos términos necesarios e interdependientes
en el plano econdmico y en el conceptual. Si el arte "vale"
comercialmente en primer lugar, se debe a su rareza, a su

escasez; mantener ese valor 1implica evitar Ja inflacidn,



pues una proliferacién de obras artisticas terminaria produ-~
ciendo una "rebaja" como en cualquier otro producto "comer-

cializable".

La inaccesibilidad de las "esencias" artisticas se
mide per la cantidad de imitaciones fallidas gque suscitan.
He aqui por qué es necesario el kitsch., la nocién del kitsch:
cyanto m&s abundante sea &ste mis brillard la autenticidad
del "arte"; cuanto mas divulgado, mis resaltard el cariacter
aristocritico del poseedor del "arte". E1 kitsch se define
frente al arte y éste frente a agquél: en un mismo campo,
con unos procedimientos e intenciones., arte y kitsch, materia
y antimateria, cara y cruz de una misma realidad, la cuatl
es parte del aparato ideoldgico que hace posible la domina-
cidn.

Hay wuna sola diferencia, qué casualidad: el kitsch
tiene su campo de expansidn preferente en 1a cultura popular
y utiliza los dnicos recursos productivos que podrian propi-
ciar hoy la liberacidn de las masas; el arte. en cambio,
se mueve en 2l dominioc de Ja "alta cultura” y es producido,
generalmente, en condiciones artesanales de dudosa significa-
cion colectiva.(39)

Veamos una moderada pere transparente confirmacibn
hecha por Dorfles: "No es dificil constatar cierta sincronia
entre la explosion de determinados aspectos kitsch y el

advenimiento de métodos de reproduccién y de transmisidn



mecanicos, eléctricos, electrdnicos, del arte. Con ello
pretende afirmar que exista una interdependencia absoluta
entre ambas manifestaciones. pero aguieroc subrayar el hecho
de que, s6lo con la posibilidad de reproduccidén (a menude
mediocre) y de difusidén vertiginosa de objetos artisticos
(o pseudoartisticos), ha sido posiblie la explosién de uno
de los aspectos que nos interesan. E)1 problema de la indus-
trializacion cultural; el hecho de que hasta la cultura
~tanto en su hacerse como en su consumirse- esté sujeta
a los métodos que actualmente rigen todo o casi todo nuestro

sistema productive y organizativo, es cada vez mas grave’(40)

Ante esta dOltima preocupacidn se nos ocurre preguntarnos
siguiendu o Ram dc 3er de
porqué 1a cultura iba a tener el privilegio de no sometersa
al mismo sistema "preductive ¥ organizativo". La cultura
no es, no debe ser, un refugio. un bunker de la inocencia.

Este a diferencia de su homdénimo politico, ve sdlo 1a amena-
za omnipotente del kitsch: lo encuentraz en todas las manifes-
taciones y en todas las capas sociales; es el ogro universal

del arte.(41)

4.4.3. Contra la distincién arte—-kitsch,

En base a los argumentos manejados en la discusibn
acerca de 1o que es el kitsch y lo que es el arte, cabe

preguntarse: Lihay alguna diferencia real entre ellos? Pues



bien, si el kitsch es como ya se dijo, la otra cara de 1la
moneda artistica: en una sociedad en la que el Odnico lenguaje
estético que reciben las masas estd modulado en "clave
kitsch”, deberiamos reflexionar seriamente en pro de su
reivindicacion. Hemos pues de romper las barreras existentes
en el estuydio del arte, Tas gque suponen la exclusidn-inclu-
sidn en el contexto merced a critérios axioldgicos definidos
aprioristicamente y desde una posicidn de pretendida superio—
ridad, En la nocidén de "kitsch" como en la de "arte autén-
tico" hay algo impositive, dictatorial.(42)

Pero las obras humanas, reconocidas como artisticas
o kitsch, no son "seflales de trafico" que impongan una inter~
pretacién y un significado univocos. Caben muchas lecturas,
todas legitimas, y sdlo la marcha de la historia y 1os even-—
tuales objetivos sociales pueden, provisionalimente, decidir

si estas lecturas son "correctas", "adecuadas" o no. Y z2ungu

[2]

las obras c¢arecieran de la menor equivocidad., los contextos
plurales en los que estas deben verse inmersas, como la
difusidn en ambientes diferentes y la permanencia a través
diversos tiempos y é&pocas, garantizan 1la exigencia de esa
lectura creadora, en perpetua renovacidén y recomposicidn.
No encontramos wun antiarte como aigo separable del arte.
0 si se quiere, iJnvirtiendo Jos términes. no existe el arte

como algo distinto del kitsch, (43)

Concluimos este capitulo diciendo, de acwerdo con Juan



Antonio Ramirez que, "romper una lanza a favor del kitsch
equivale, a sentar las bases Que permitirdn Jla destruccién
de la nocidn de arte como arma ideolbgica contra la iguaidad"™.
€on esto <in embargo. no todo estd clarificado: la extensibn
del arte, el uso democratico del término, éva a eliminar
la nocidérn de 'calidad"? No es facil predecirlo, pero es
bien cierto que é&sta no se instalard sobre oposiciones mani-
queas, del tipo arte-kitsch, arte-medios de masas, arte-
industria, etc. La calidad en los medios masivos, en el
arte, serd resultado de un compromiso entre la adecuacién

linguistica y los objetivos sociales en general.(44)



CAPITULO 5

MUERTE DEL ARTE.

Hoy en dia nos encontramos con la frecuente afirmacidn
de que estamos ante 1a inminente "muerte del arte'. La causa
de estos temores puede hallarse en el hecho de que las dudas
sobre su funcidén practica, han crecido a medida que se apode-—
ran del pablice y sus crecadsres, las sospechas de que el
arte se halla ep visperas de ser desplazado y suplantado
por otras producciones, como el "arte de masas" y el fenbme-

no kitsch.{1)

Por otra parte, también se entiende por "fin del arte"
Ta consideracidn de sus deficiencias en comparacidn con
Ta utilidad de los rendimientos cientificos. La amenaza

del arte y el indicio de su disolucidén se ven, segiun Hauser



en la circunstancia de que el arte resultaria indtil y sin
valor en nuestra era cientifico-tecnologica.(2) E1 criterio
de su decadencia radicaria en su afuncionafidad aparente
en relacién a la superficialidad caprichosa de los rendimien-
tos.{3)

Ahora bien, en la actualidad el arte tiene problemas
de Tlegitimidad y sufre una crisis de credibilidad debide
en parte, a que hoy se acepta que es "arte” todo lo que
figura como tal. La pérdida de su avtoridad moral., que en
otras sociedades tuvo su legitimidad en el arraigo a 1la
tradicidn, se debe a que el arte contemporaneo 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 explicacidén en los ideales que la
modernidad ha queride alcanzar, y en los puntos fundamentales
de su escala de valores, eminentemente materialistas y utili-
tarios, Es asi que en un mundo cada vezr mas comercializado
y profesionalizado, el arte se ve determinado por estos
supuestos ecenciales due caracterizan a la socisdad capita-
Tista avanzada. Hasta tal punto, que se puede hablar de
que la comercializacidn del arte corrompe por completo su

autenticidad.

Asi pues, a continuacidén expondremos los argumentos
que algunos estudiosos han considerado de mayor relevancia

respecto al problema de la "muerte del arte". Las considera-



ciones son de diversa indole y quizad en cierta formahasta

de naturaleza contraria. Pero ello no obsta-para que sean

puestas ‘2. la. consideracién -de ‘un-iandlisis ‘critice, ‘a.fin

‘de enriquecer hasta donde sea poéibﬁe;,\é d1spys1oﬁ:&e este

tema.

Una de las hipdtesis de las que parecen derivar 1las
demads, es aguélla que encuentra la causa de la muerte del
arte en la aparicién y desarrcllio de los medios de comunica-
cidn en rnuestra sociedad. Es Gianni Vattimo quién sostiene
que la muerte del arte es consecuencia del fendmeno de "este-
tizacién general de Yz +ida".(5) Para este autor., nuestra
moderna sociedad de masas se caracteriza entre otras cosas,
por adoptar "modelios estéticos de comportamiento y de organi-
zacibn del consenso social”.(6) Esto se debe a que los medios
de comunicacidn de masas poseen ante todo, una fuerza "esté-

tica y retdrica™.(7)

Para Vattimo, la modernidad se caracteriza por el papel
central gue lo estético desempefia en la sociedad. Este hecho
tiene su origen en el Renacimiento, con el proceso de promo-
cidén social del artista y de sus producciones; proceso gue
"confirid al artista poco a pocov dignidad. cardcter excepcio-

nal y funciones sacerdotales y civiles".(8)

Los medios de difusidn masiva que distribuyen informa-
cidn, cultura, emtretenimiento, siempre con Criterios genera-

les de "belleza"™ (atractivo formal de los productos), han



adquirido en la vida de cada individuo, un peso infinitamente
mayor que en cualquier é&poca del pasado.¥*(9) Es esto, Tlo

" n general de Ya vida',

o

que Vattima considerz come "estetizaci
y que proporc‘iona' 2 los medios de comunicacidn "la posibili-
dad de producir cnnsenso. ademds de la instauracidn e inten-
sificacién de un lenguaje comin en lo social".(10) Para
este autor, los medies de comunicacion masiva no son medios
para las masas, ni estan a su servicic: s6lo son medios
masivas, en el sentido en que constituyen & la masa como
tal, como la esfera pidblica del consenso. del sentir y de
Jos gustos comines.{(11) fs posible que Vattimo se refiera
con esto a que, los mass-media no constituyen sélo la expre-
siéon de la ideologia burguesa dominante, sino que de hecho

la producen y reproducen.
Raspartn a la nncirifn de 1nc artictac frante al fenAma-

no de la "muerte del arte por obra de los medios de comunica-

cidn de masas'". Vattimo nos dice. que Tos artistas modernos

han respondide con une actitud que significa también "la
muerte del arte". Esta actitud se ha mostrado como una espe-
cie de "suicidio de protesta" -contra el kitsch y la manipu-

lada cultura de masas, y contra la estetizacidn de la exis—
tencia en un bajo nivel-, al renegar de todo elemento de
deleite inmediato en 1z obra, rechazer la comunicacidn y

optar por el puro y simple silencio.(12}

La argumentacion planteade por este autor, nos sitla



frente a la problematica que imponen Jos medios masivos
a la sociedad moderna. En razon de lo cual, hemos de retomar
algunos puntes expuestos en Jos capitulos previos, para

establecer algunas consideraciones al respecto.

Creemos que la suposicion de que el desarrollo de los
medios de comunicacibn masiva ha side la causa de "la muerte
del arte", se fundamenta en lo que Walter Benjamin describid
como, el impacto que la aplicacidn de estos medios tendria
sobre el arte, "al modificar de wanera muy profunda sus
modos de influencia, y., ademds imponerse ellas mismas como
formas originales de arte".{(13) Es decir, que al transfor-
marse estos medios masivos en '"formas originales de arte",
y (particularmente por) ser puestas al servicio de los inte-
reses del sistema econémico, el arte "ha muerto" segiin
Vattimo, al verse desplazado por el Marte de masas", el
“"antliarie™, etc.

Como hemos viste, a esta posicidon se 1a puede calificar
de "apocaliptica", segin términos de Umberto Eco, puesto
gue ve en los mass media y en la cultura de masas al enemigo
mortal del "Arte"; e impiicitamente parte del supuesto de
que "la obra de arte” debe tener un cardcter excepcional,
finico. Nocion que exige la limitacidén del nimero de productos
para evitar su desvalorizacidn, y gque niega a ultranza a
los medios masivos la "artisticidad" otorgada a los procedi-

mientos tradicionales.
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Creemos que es un error en este caso, confundir la
manipulacidon de que son objeto los medios masivos, con la
naturaleza misma de éstos. Pues si bien han sido utilizados
y desarrollados para vehicular las mitologias de la sociedad
de consumo, ella no significa que &stos sean de por si algo
hostil al arte. Asi pues, al parecer dicha hipbtesis responde
mds al temor de que la obra de arte pierda su "status" de
"autenticidad” y de elemento de "alta cultura', que a la
problemadtica que aqueja actualmente al guehacer artistico,
¥y que desde nuestro punto de vista se debe, en mayor medida.

al papel que é&ste desempefia en nuestra sociedad moderna.

Es precisamente la funcidn que cumple el arte en la
sociedad capitalista, la que nos dard la pauta para compren—

der el fendémeno del deterioro que éste ha sufrido en Jlos

G1timos afos. Hemos entonces de partir. da 1a
que experimentd la practica artistica a partir de su mercan-
tilizacidon, La cual tuvo su origen, como vimos antes, durante
el Renacimiento cuando la obra se "personalizd", es decir,
la personalidad del propio artista se convirtié en lo "esen-—
cial” de 1la obra. Entonces la obra artistica adquirid su
forma de "mercancia especial™, con un valor de cambio supe-

rior al de cualquier otra.

Ahora bien, Jean Galard nos dice que fue la ideologia
burguesa quién concibid a las obras de arte come un "tesoro",

es decir, como la fuente de un posible provechso, de la que



finalmente termind apropiandose como objeto de sus inversio-
nes mas seguras. Y que con el propdsito de que su inversién
en obras fuese mas fructifera, alentd el amor al arte y
desarrolld su culto. Por lo tanto, la premisa mas importante
con la cual debe cumplir el arte en este sistema. es que
la actividad artistica conserve 1la forma de una produccidn
de objetos poseibles, que siga fijandose como finalidad
la fabricacion de "cosas™, que se limite a crear 'obras

~-mercancias”".(14)

Es por ello que, aun cuando el culto a las obras preten-—
de ser ferviente de la Gdnica Belleza y ajeno del todo a
cualquier otra consideracidon, en realidad se encuentra im-
pregnado de preocupaciones econdmicas, de las que depende
la idea de "obra". De esta forma, los fendmencs de devalua-
cidon de que son objeto, por ejemplo: una estatua cuando
se advierte que es una copia, © un cuadro cuando se descubre
que es "fatso"”, muestran del mismo modo que 1a actitud econd-
mica es un componente inconfesado del amor al arte. Segin
Galard, y estamos de acuerdo con &1, la copia o el falso
reconocidos c¢omo tales, deberian suscitar la misma emocién
que cuando se Jes tomaba por originales y auténticos, si
no se deslizase en el inconsciente de la contemplacidn de
las obras el deseo de unicidad o de rareza, que son cualida-

des ante todo econdmicas, {15)

Asi pues, hemos de preguntar éipor qué se habla de "muer-
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te del arte"?, si como nos dice Galard, "este arte al que
queremos tratar como enfermo, parece por el contrario hailar-
se en la actualidad en muy buenas condiciones. Se le visita
como nunca: la multitud se agolpa ante sus residencias,
compra cada vez con mads asiduidad los &lbumes dec fotos de
su numerosa familia. Pero hay que advertir que los miembros
mas ceilebres, 105 miz foctejados, los mis notables de la
dinastia de las obras, resultan ser los mas ancianos. Ese
bello mundo 1lleva una existencia principalemente pbstumas
y la solicitud de que se le rodea adopta de ordinario la
forma terapeflitica de la "conservacidn”, de 1a "restauracion”,
de la "salvaguardia". Los monumentos que hoy se protegen
mejor, y se respetan mas, datan de épocas en que no Se respe-
taba a los monumentos; sino que se construian, generalmente.

saqueando los del pasado para utilizar sus materiales".(16)

Por otra parte, encontramos que los "actuales retofos"
del arte son los mas Irrespeiuusus Con 1o Ltradicidn familiar.
Los "artistas" de quienes deponde el arte de mafiana son
justamente quienes preparan al "Arte" la mids bella muerte
imaginable, quienes van sustrayendo progresivamente de la

idea gque desde ahora habra de hacerse de la obra, las deter-—

minaciones que le daban consistencia.(17)

Es asi, que desde hace ya mis de.medio siglo., la activi-
dad artistica ha asumido formas que estdn de manera cada

vez mas flagrante, en contradiccidn con esas primeras carac-



teristicas de la obra. En razdn de lo ci@al, el empleo de
materiales triviales se ha convertido en practica normal.
Y en el extremo de abolir la distancia gque antes separaba
el mundo noble del arte, del mundo normal, el "ready-made"
es el ejemplo tipico de una actividad estética independiente
de la produccidén artistica.(18) Por tanto. se puede decir

que los artistas de hoy dia luchan contra el fetichisme

" de la obra. contra el culto al bello producto terminada,

Y que su proposicidon es un modelas muy distinto: definen

Ta desproduccidn de obras de arte.(19)

Estos nuevos comportamientos artisticos tienen como
preocupacidn, la scocializacidn de la creacidén y distribucidn,
To cual no implica tanto la utilizacidn de los medios como
vehiculos gque informan acerca de l1a produccidn artistica,
como la consecusidn de una prictica artistica, de modo soli-
dario con los medios de masas. Se trata de ciertas practicas
que se orientan de cara a la produccion de fotografias.
films o programas televisivos que son considerados por muchos
como las verdaderas obras, algumas de las cuales han sido

englobadas bajo el epiteto de "conceptuales".(20)

Estas vanguardias contempor@neas parecen, sin embargo,
caer en una grave dincoherencia, pues la "muerte del arte"
que éstas implican, supone en realidad una ampliacién de
la nocidn de arte.(21) Ademds de que por otro lado, é&stas

se han encontrado ante la circunstancia de que el "Imperio



del Arte"” reabsorbe dinmediatamente a todos. Asi, la protesta
contra la reduccidn de 12 actividad estética al ambite de
las obras de arte se¢ convierte paradéjicamente tambi&n en
obra. Todos 1legan tarde o tempranoc a formar parte de los
“"depbsitos de mercancias de lujo".(22) Al respecto cabria
preguntarse de acuerdo con Galard, si ino son las propias
tentativas iconoclastas Jas que se dirigen al fracaso, debido

a que siguen conservando pese a todo una secreta nostalgia

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 "bellas artes". cuyo resultado
es aGn incierto. No sabemos con certeza si como dice Galard,
"el enfermo se halla verdaderamente en su agonia, o si solo
finge estar mouribunde, para aue sus funerales provisionales
le den ocasidon de recibir Ja ofrenda de una nueva floracidn
de obras".(24) Quizd 1o que en realidad ocurra, sea que
esta "crisis" contemporinea del arte esté revelando ias
funciones que el arte ha cumplido, y tal vez seguird cum-
pliendo, pues al acusar directamente al culto de las obras,
ha mostrado los verdaderos motivos, fundamentaimente econdmi-

cos, del apego a las obras.

Asi para Jean Galard, las actuales formas de impugnacidn
del arte, al adoptar una actitud critica sobre el arte,

se han puesto en realidad a habitarle, a horadarlo, a minarlo,



De manera que esta posicién. lejos de ser un punto de vista
entre otros mas "optimisias". resulta ser ma$ bien, el movi-—
miento del propio arte que se deshace y que tiende a liberar

________ s} sz camings.

Dicha tendencia no constituye sdlo una fantasia utdpica.
una idea en el aire. un tema de inspiracidbn, sino que corres—

ponde a2 la orientacién gque hoy dia toma la actividad de

los "artistas" que abandonan el viejo "templo".(25)

La impugnacidn del culto a las obras. o la superacidn
del "ser-obra” de las obras, es la mete de esta actividad
efectiva que es auténticamente estética y se encuentra a
la vez dirigida contra su tradicional limitacibn a la crea-
-cidbn de obras.(26) Por ello, la "muerte del arte", desde
hace muchu anuncieda, seguira siendo tema artistico de opbras
bellamente suicidas, amabiemente provocativas, en tanto
no se transforme el mundo real segin exigencias estéticas
que, por el momento no se satisfacen mis que en el mundo

sofiado de las compensaciones artisticas.(27)

En esta medida, las creaciones cuyo contenido constituye
la decadencia del arte son todavia obras de arte, al manifes-
tar una disposicidn concreta de 2nimo, y describir un estado
tan digno de representacidn artistica como otras que producen
sosiego y consuelo. Mondrian afirmaba que el arte es un
sustituto a la armonia perdida y del equilibrio ausente

en la realidad que nos circunda. Y segiin Hauser, lo es "aun-
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que denuncie de la manera que sea e)] peso insoportable de

las condiciones de vida".(28)

Finalmente podemos decir, que en la actualidad el mayor
temor por la desazparicidn del arte encuentra su fundamento,
en la circunstancia de que los mass media al haber transfor-
mado las condicienes perceptivas y permitide asi ta exacta
comprensidén de los modelos culturales del pasado, facilitaron
el proceso de desnaturalizacion de la "fuerza'" del arte
del pasado merced a la presencia ineludible de sus imagenes.
Asi pues, la proclamada "muerte del arte" resulta ser., una
oracidon flinebre, un cintico a algo que se sabe perdido,
un regreso al pasado. Pero que impliica una incapacidad para
aceptar la historia y para reinventar recuperaciones diferen-
tes de algo que no estd muerto, sino en trance de ser recupe-

rado de otro modo.{29)
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CAPITULO 6

SITUACION ACTUAL DE LOS ARTISTAS.

"

6.1. Entre el "&xito" y el fracaso.

En este capitulo resefiaremos l1a situacidn™ en que se
encuentra el artista contemporanen, en un mundo que presenta
caracteristicas totalmente nuevas en la historia, Un mundo
erizade de cambiss sinm precedentes, en €1 Gque todu esta
en continua transformacion. Donde no hay objetivos o ideales

estables en los que la gente pueda creer, ni una tradicidn

lo suficientemente duraders para evitar la cenfucion.

Es bajo tales circunstancias que 1os artistas de hoy
enfrentan un exceso de estimulos y de valores contradictorios,

Junto con una ausencia de orden y de intenciones coherentes.
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E1 panorama del arte actual resulta desconcertante tanto
para profesionales como para estudiantes, debido a la falta
de un consenso preciso y valido ectzblecido 2 partir de
practica comin, que ha traido consigo un pluralismo impene-
trable de enfoques contrapuestos.(1) Se puede decir, que
la herencia de la modernidad es la soleded del artista que
ha perdido su sombra. En una sociedad que al no marcarle
ningdn rumbo a su arte, le ha dejado como {nica alternativa

inventar su propio destino.

En le actualidad el artista desempefa una funcidn margi-
nal en la sociedad, no porque el arte moderno sea intrinseca-
mente incompleto. sino porque nuestra sociedad lo ha despo-
Jjado de todo valor que no sea puramente estético. E1 desa-
cuerdo que existe entre el artista y la sociedad en la é&poca
moderna, dehe ronsiderarse como un prohlema  cercial  fove
origen no estd en una deficiencia del arte, sino como vimos
en capitulos anteriores, en un error del sistema de valores

de la sociedad contemporanea,

Hoy nuestra creencia en comin es, al parecer, que no
se puede responsabilizar a nadie. pues toda Jimitacién se
considera como una prisidon. Sin embargo., estos elementos
sociales y psicolbgicos han deszplazado a Jos artistas de
su Jugar en el mundo real.(2) Pues mientras que en &pocas
pasadas el artista formaba parte integrante de la sociedad

y era retribuido y reconocido por los servicios que prestaba
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a la comunidad, el artista de hoy, debido a la tremenda
expansidon de la produccidn artistica, enfrenta el empequedie-
cimiento de la perscnalidad individual junto con un debiii-
tamiento del contenido y del sentido de la vida. Es como
34 nuestrc hacor frenfticeo entraface un deterinrn de nuastro
ser.(3) MNuestros sentimientos han pasado de la vehemencia,

a la decadencia, a2l cinismo y el abatimiento.

Al respecto resulta ilustrativa la ponencia del pintor
Bruce Boice, citada por Gablik y titulada: "Lo que significa
ser un artista", y que el artista presentd en una conferencia
en la “School of visual arts" de Nueva York. Boice se dirigia

a un grupo de estudiantes y decia que, "

al dejar la escuela,
muchos estudiantes no trabajan porque no hay razén para
hacerlo. MNadie se interesa ya por nada. asi que no hay porqué
seguir estorzandose. Hunca Nay un Moblive pare haver aorfbé;
parece no impertar nada. Teodo resulta muy bonito, pero senci-
tlamente no merece JTa pena. Os cansdis de hacerlo porque
estadis en un vacio. No tenéis motivacibn, ni normas Qque
os sefialen una direccidn o que os indiquen si lo que haceis
es bueno o no. Tenéis confianza en vosotras mismos, y esto
a la larga os permite trabajar; sabéis que podéis emprender
alge y llevarlo a cabo con éxito. Esto resultard cada vez
mas dificil, pero os acostumbraréis a ia frustracidén. De
haber normas, seria muy sencillc saber lo que hay que hacer.
Pero buscédis a vuestro alrededor algo. sin saber a1 qué.

Asi que lLcdmo sabréis si lo habéis encontrado?
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Es evidente, que estas palabras apuntan con acierto
a las debilidades esenciales del caricter moderno: a su
tendencia a refugiarse en lo personal y en la auto~expresién,
a su conviccidn de que no hay ejemplo a seguir, ni una auto-
ridad en la que apoyarse, ni una disciplina que acatar.
Se diria aue cuanto mads "libre" es el artista, mas indtil

se siente. (4)

Quizé este hecho se deba a que la libertad del artista
contemporianeo -—ilusoria, en cualgquier caso- se reduce a
asuntos puramente estéticos. Segin Peter Fuller, la libertad
del artista contemporaneo es, "como la libertad de los locos
y dementes; pueden hacer 1o que gquieran., 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
ya nc hay Vimite: que cnarten nuestra imaainacidn o nuestras
obras, muy poca gente sabe con certeza para que sirve nuestro

arte.

Por otra parte, recordemos que el "éxito" y la "seguri-

dad" desempefian un papel fundamental en la sociedad contempo-
rénea, y que los alicientes de esta sociedad conformista
son tan grandes, que incluso los artistas han aprendide
a acatar una escala impuesta de valores profesionalizados.
Si en sus inicios el capitalismo dié lugar a una serie de

tendencias ascéticas; ahora en cambio, ha engendrado una
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forma de dndividualismo mis codiciosa y expletadora que
nunca, Jjunto con un arte orientado a la produccidén y a obte-
ner ‘una ganancia. Por eso cuando alguien dice que estd moti-
vado por el espiritu de sacrificio y el ascetismo, por 1la
necesidad de mantener una parte de si mismo fuera del alcance
del munde, %tropieza con la incredulidad irdnica de los demds.
De esta manera. la funcidn histérica de rebelidn que tuvo
el arte moderno se ha convertido en conformidad tefiida de

ambicién y en un deseoc de lucrar y darse a conocer.(6)

Asi pues, las tendencias y las categorias heredadas
del pasado ya no encajan en la realidad social de la nueva
generacion. Para ésta, el mundo burocratico del arte es
inico mecanismo del que depende para adquirir una reputacidn.
Los nuevos artistas sbdlo valoran las cosas en base a este
esquema porque las condiciones de nuestra actual sociedad
fomentan una mentalidad de supervivencia. Hoy se admira
solamente la capacidad de mantenerse firme y de adelantarse

a los demas.(7)

Por lo general, la dinfmice de la profesionalizacién
no predispone a Tos artistas a que acepten su fupcién moral.
Esto se debe a que, los profesionales estdn acostumbrados
a pasar por alto Jos problemas que no guardan una relacidn
directa con su trabajo. Creen que el trabajo es lo que impor-
ta en la vida, Jlo que da sentido a sus actos, sin embargo,.

ta sociedad, cuando no el individuo, necesita los pilares



de la verdad y 1a autoridad para garantizar su propia ,contj‘_—ﬂ

nuidad y permanencia,

Por otro lado resulta evidente que hoy en dia,"un"profe-
sional puede salir adelante en su carrera, si adopta los
valores de la organizacidn como parte integrante de su vida;
poer ello, el artista acopla sus apiraciones y su trabajo
a la situacidn en la gue estd. y de la gue no puede escapar.
Muchos artistas adoptan una actitud quisquillosa y equivoca
ante esta situacion: pero la necesidad de amoldarse al siste-
ma suele prevalecer sobre la intencidn de ser consecuente,

. s asi

en ja vida practica, con las creencias persana
que al final, cualquiera que desee mejorar su posicidn,

deberd olvidarse de optar por una alternativa moral.(8)

Sabemos que toda civilizacidn tiene un modelo de hombre,
Yy que su imagen se ve reflejada en su arte. Nuestra sociedad
tiene como imagen un hombre econdmico cuyo deseo consiste
56]lo en aumentar sus beneficios y recortar sus gastos. Asi,
hoy podemos decir que la cultura moderna ha modificado radi-
calmente 1a imagen gque los artistas tenian de si mismos,
pues cuando la modernidad transformo su '"profesidn" en algo
importante, oficial, capitalizado y burocratico, su época
heroica tocd a su fin. E1 periddo de los ascéticos autoinno—
vadores, gque trabajan m&s o menos solos como Cézanne, o
de los Juchadores aislados como Pollock, ha quedado atras.

Gablik nos dice al respecto, que tras estos artistas, han
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1legado unos profesionales perfectamente acopiados al impera-
tivo de la organizacidn, que sienten un justo respeto por
todas las ventajas que pueden proporcionarles los causes
oficiales, y que respetan Jlos procedimientos dnstituciona-

les. (9)

En estas condiciones, bien pudiera ser que el desapare-
cido Andy Warhol, con su vanidad. nos proporcione la imagen
mds fiel del artista de nuestro tiempo. Gran aficionado
a lo 1lamativo, partidario incondicianal de la lucha por
el dinero, la posicidn social y el poder, se adaptdo a la
cultura como si estuviera hecha para &1 y nos hizo comprender

lo pasada de moda que estd la rebelidn vanguardista.(10)

Asi pues, los modelos de personalidad vigentes en la
cultura occidental del pasado, no pueden compaginarse con
Tos valores de una sociedad moderna secularizada; el contras-—
te entre el pasade y el presente es demasiaan grande iReside
la verdad, por ejemplo, en el desafio solitario de Van Gogh,
agobiado poer la pobreza y el dolar, y convencido de que
la dnica leccidon de esta vida consiste en hacer frente al
sufrimiento? i0 puede alguien como Warhol servirnos de imagen
modelo para el artista de nuestro tiempo, con su empuje
social, su vida de @xitos, y su manera de ponerse a la altura
de un mundo en el que cualquiera puede ser famoso durante
quince minutos? (Segin Warhol, 1a fama es la que nos hace

1levadera la vida). Nadie puede negar que estas dos imagenes
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conflictivas de poder y de personalidad, estan totalmente
refiidas entre si. Nos presentan dos modelos muy distintos

del destino y de las posibilidades del ser humano.

Puede ser que en la actuwalidad, la figura del artista
come un individuo especial, como un ser carismitico aque
trasciende las categorias culturales, un individuo inconfor-
mista cuya nocién de la verdad entrafia una innovacidén moral
consciente e independiente, haya quedado relegada por un
tipo de caracter social muy distinto; una personalidad que
prefiere perder su papel carismdtico y que ha empobrecido
sus ambiciones para adaptarse a2 la imagen del trabajador

representativo de nuestra sociedad.(11)

Ciertamente el artista contemporaneo aspira al "éxito"

a fin de asegurarse los medios para su independencia material.

el honer y Yo ini} ¢

-

uencia. 3 as guc
apariencia desinteresados, no son can frecuencia mas que
un vehiculo para este fin. Sobre todo, nos dice Hauser,
los medios para producir un efecto nueve y original sirven
mas a menudo para hacerse valer, mantenerse junto & unos
y elevarse por encima de otros, que 2al deseo .de expresar
y comunicar el cardcter propio. En este sentido el individua-
Tismo extremado es, evidentemente un sintoma de la competen=
cia creciente y un medio para atraerse la atencidén del pObli-

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 publico y un medio de seduccidn del artis-

ta amenazado por el peligro de la falta de efecto.(12)

Rilke definia 1la fama, en particuiar Ja dei artista,
‘comp la suma de un malentendido creado en torno 2 su nombre.
Con elio queria decir, nue nunca <& le da al artista 1o
que merece, y que el reconocimiento de sus méritos es tan
infundado como su desconocimiento. Sin embargo debemos sefia-
lar que los c¢riterios del reconocimiento, dincluso cuando
éste resulta merecido, son inconstantes y poco seguros.
Por ello, aun cuando el "exito" constituye uno de los estimu-
Tos mas efectivos que pueda experimentar el artista, y le
anima con frecuencia a efectuar los trabajos mas atrevidos
y logrados. Se puede decir que a veces también este é&xito,

Jo mima y corrompe., al hacerlo ligero e irresponsable y

confiar demasiado en su suerte v prestigio.(13)

Por Tlo tanto, en esta linea de razm;\amientos debemos
preguntarnos, si ganar dinero y tener &xite ison funciones
fundamentales o accesorias del arte? La respuesta que demos
a esta interrogante dependera de que esta distincidn no
nos parezca irrelevante, y de que decidamos no dignorar el
abismo existente entre las metas que deseamos alcanzar y

la forma de vida adecuada para lograrlas. (14)

Asi pues, no debemos olvidar que en el mundo de hoy,
un artista que considera que todo estd en orden mientras

el mecanismo del poder siga siendole Gtil, que confia en

- 110 -



el mundo tal y como esta, es alguien que no necesita estar
dotado de valor moral, porque se acopla con éxito al ir
y venir de la realidad contemporénea, y no tiene mas voluntad
que Ja de realizarse en su profesidn. Es por tanto. alguien

ue se abstisne deo tsda critieca y guo pormonece indiferente
Q S5

ante el futuro que estad contribuyendo a crear.

Un ejemplo flagrante de tal situacion 1o constituyen
las declaraciones de Jules OTitski cuando afirma, "lo impor-—
tante de pintar es la pintura™; y Kenneth Noland quien co-
rrobora, "no hay mas que color y superficie, eso es todo".
(15) Somos pues, una sociedad de "preofesionales", y como
tal carecemos de devocion alguna: sb6loe nos dedicamos a nues-—
tra especialidad. Esta es quiza, una de las consecuencias
mas preocupantes de la actitud de distanciamiento (o aliena-
cidn) de 1a meodornsd 7 vwchacu de Tos artistas a cual-
quier tipo de responsabilidad por el curso de los aconteci-

mientos del mundo.
6.2. Alternativas del artista frente a Ta comercializacidén.

Llegados a este punto tode parece indicar, que Jlos
artistas bhan de abandonar, por el bien de sus carreras,
Tla e;peranza de armonizar algiln dia sus apiraciones., sus
valores, y sus ambiciones con las exigencias econdmicas
y sociales de nuestra &poca. Se puede decir que en tales

circunstancias, el arte no puede sobrevivir a la "aberraci6n®

- 111 -



capitalista a no ser que transija. Por ello en esta dificil
coyuntura sdlo tenemos, al parecer dos opciones: el suicidio

artistico o el suicidio moral.(16)

Actualmente resulta cada vez mads dificil para el artista.
adoptar una postura de distanciemiento que resuite al mismc
tiempe adecuada y eficaz. Permanecer al margen del sistema
ya no es opcidn viable, pues si el artista desea crear una
serie de valores, deberd moverse activamente en el mundo
exterior. Si bien la posibilidad de oponerse al mundo, de
darle la espz2lda y de eludir su realidad es tentadora, nues-

tra situacidr social nos fuerza a integrarnos.(17)

Ante esta situacidn debemos preguntarnos: icdmo podemos
evitar convertirnos en eficientes funcionarios del sistema
y conseguir al mismg tiempe no merirnes de hambre? Al parecer,
nos dice Gablik, s&lo un individuo que es capaz de rechazar
la tirania del mundo, manteniendo al mismo‘tiempo una rela-
cion de eética personal frente a &1, podrd resistirse a los
imperatives del entorno burccritico. Podemos empezar a efec-
tuar cambios en nosotros mismos y en &)l mundc mediante nues-—
tras decisiones. Podemos contribuir a que el mundo abandone
su postura de ambigtedad moral y adopte una de lucidez.
Sin embargo., para tener éxito tenemos que actuar de acuerdo
con el sistema, utilizando sus 1instituciones y sus medios
para operar un cambio positivo y no para satisfacer nuestro

egoismo. S010o z2si podremos liberarnos del sistema. aun cuando
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sigamos inmersos en &l., Debemos. ser los agentes y no las

victimas de nuestras circunstancias.(18)
6.2.1. Responsabilidad individual.

Hemos visto aue en la medida en ague el artista se en-
cuentra hoy cada vez mas sujeto por un sistema cultural
que rige su destino, &ste acepta la necesidad de "dejarse
1levar para seguir en la brecha”™. De tal suerte que la toma
de decisiones se convierte para 1 en un asunto mas profesio-
nal que moral. En estas circunstancias se puede decir que
el profesionalismo ofrece wun "atajo", wuna solucidn fécil
para los dilemas morales porque éste sdlo considera la inci-
dencia de un tipo de factor en el proceso de toma de decisidn,
y aparta de forma artificial los demds factores.

[ —amdmes
manipu

Tara este "pro
lar una serie de eolementcs estrztégicos del entecrno, para
promocionar asi ciertas actividades y productos, y asegurar
su exito. E1 éxito es lo que importa, al margen de cémo
se consiga. Per ello, cuando las pretensiones y las exigen-
cias burocridticas tienen primacia, ©1 poder de la moralidad
disminuye y sus fines se frustran en mayor medida. Podemos

decir gque de osa manera todos quedamos reducidos a ser imige-

nes del sistema.(19)

Sin embargo, para superar esta situacidn debemos aceptar

antes que nade, 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
encentrar una relacidn causal directa entre éstos @Ttimos
y nosotros mismes. Sandhi dijo, que por insignificante que
sea un acto, es muy importante Tlevarlo a cabo. Y al respecto
Gablik apunta con razdn, que Ta sospechz de aque nuestra
accibdn serd inltil no nos exime de responsabilidad por no
haber tomado medidas cuando podifa. Porgque un individuo,
incomodo ante los acontecimientos que le rodean, pero incapaz
de salir de su estado de pardlisis e dindecisidn., es més
responsable que Jla persona que Jucha para mejorar las cosas
y fracasa. Debemos decir, que si bien ningln individuo en
particular es responsable de la situacidn en la que se en-—
cuentra si no ha podido hacer nada para impedirla., si puede

ser responsable por no haberlo intentado.(20)

De esta manera adwvertimos gue, ol artista
posibilidad de decidir si quiere o no ser un agente de la
transformacidon moral. Cuando surge un conflicto de intereses,
tenemos gue buscar los medios adecuados para alcanzar nuestra
meta, porque de lo contario el "bien" que anhelamos se nos
puede escapar. Nuestra forma de vivir lleva dimplicitos una
serie de ideales de lo que es "bueno", que establecen unos
limites a nuestra forma de comportarnos en la vida, condicio-
nan nuestra nocidn de To Justo y 1o injusto. y en los que

finalmente se basan nuestros criterios sobre el &xito. Por
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lo tanto., la responsabilidad requiere un sacrificio de parte
del individualismo; debemos pensar que estamos trabajando

para la sociedad mas 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 nocidn de la misidén del artista como un shaman solitario,
que no vive s&lo para su provecho, es la que puede inferir
autoridad al arte. Todo depende del concepto que &1 tenga
de su trabajo y del idesl moral con el que estd comprome-—

tida.(22)

Creemas que para volver al camino de ia 1innovacidn
moral, distinto al de 1a innovacidn estética, haria falta
adoptar una actitud de "distanciamiento”" frente 2 los actua-
les imperativos sociales y econdmicos que tan inexorablemente
condicionan nuestras espectativas y aspiraciones. Hay que
volver a introducir. de alglin modo, los ideales que en los

41timos afios han caido en desuso.
6.2.2. E1 carisma: un poder sin estructura.

Es clarc que las obras humanas que han obtenido mayores
honores, siempre han sido las que revelan mayor intensidad.
mayor esfuerzo.' y una concentracidn 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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1o més posible, en 1luger de exigirse algo especial.(23)
Se puede decir, que 1a creatividad surge del talento artisti-
co y de la experiencia de la vida, y que por lo tanto. el
principal elemento productivo es la propia personalidad
humana, gue debe renovarse continuamente. Al respecto Gablik
sefiaia, que Ta esencie de iz perscnatidsd que h2 conseguido
un alto grado de desarrollo e integracidn, irradia autoridad
de su ser. Segin sus palabras, estas personas destacan tanto
por lo que son, como por lo que hacen. En tal circunstancia,

la obra de arte sdlo atestigua 1la autotransformacidn del

individuo; es el rastro, pero no el propic animal.

Paradbjicamente hoy en dia entendemos por productividad:
"eficacia" de produccidn, obras de arte que salen como aute-
moviles de una cadena de montaje éticamente vacia, y no
la capacidad que tiene el individuo para engrandecerse a
s mismo, y para convertirse, como decia Arisidteies, en
una persona excelente.{(24) Jackson Pollock dijo una vez
que todo buen pintor pinta To que es; y Duchamp proclamaba
que no creia en el arte, sino en los artistas. sin embargo.
le que nuectra arctual <ociedad alln no ha establecido es
su propia definicidn cultural y social del artista. Esta
situacién exige por tanto que el artista se redefina a si
mismo, pues el concepto que tengamos de nosotros mismos

es muy importante, porque tendemos a adaptarnos a &1. Asi

pues, lo esencial no es que el artista quebrante las normas
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sociales y estéticas en su obra, sino que las desafie perso-

nalmente en su actitud ante la vida.(25)

£} escritor Murray Kempton senald que "los grandes
hombres siguen una direccidon opuesta a la corriente de su
dpoca", Szbemcs Gue hay hombres que cambian el curso de
la historia con su resistencia y obstinacidns su grandeza
estriba en apreciar la validez de ciertas actitudes que
la mentalidad moderna rechaza por considerarlas infitiles.
En este sentido, ser de su propio tiempo, tal y como To
entendia el pintor Ingres, es mds un signo de fracaso que
de &xito.(26) MNo obstante, la nocidn de que un artista o
un intelectual pueda arriesgar su vida por una idea (como
Solzhenitsyn, quien siempre eséribié con la certeza de que
ina sola linea podia costarle la vida), o pueda experimentar
el tipa de anpuctia oxizicncial en le gue vivio Van Sogh,
repugna a nuestra sociadad regida, alimentada y vestida
con los criterios de abundancia actuales. lLa privacion mate-
rial o psicoldgica rebasa nuestra comprensién y nos parece
un falso bheroismo, una renuncia consciente del éxito y de
1a libertad, y una aceptacion de limitaciones y sacrificios

intolerables. (27)

Tomando en cuenta estas consideraciones todo parece
indicar que, 3o que realmente estd en juego es la relacidn
entre Jo carismatico y lo corriente. Para Max Weber el caris-

ma es "una cualidad propia de una perssnalidad individual,

- 17 -



en virtud de la cual su poseedor se destaca del comln de
los hombres y recibe el trato de alguien dotado de atributos
especiales”. Se puede decir que las figuras carismiticas
en ocasiones cambian la tradicidn de sus sociedades mediante
su conducta ejemplar. Son personalidades sobresalientes
que influyen directamente en 1la conducta de la gente de

su época.(28)

E1 carisma, seglln Weber, era el {&nico baluarte que
podia aguantar el empuje irresistible de la burocratizacion
y evitar que las energias se encauzaran Unicamente hacia
una tarea demasiado limitada y especializada. E1 carisma
es ante todo un poder sin estructura. No estd hecho para
mejorar nuestra posicidn social ni para ganar dinero, objeti-
vos ambos con les que tantes artistas de hoy consideran
el mundo, y por los que se lanzan a la accidn. Asi ar nuectra
época, la dimportancia que durante largo tiempo se le ha
dado al trabajo y a la produccidn retribuida. se ha opuesto
rotundamente a las cualidades carismadticas que en otros
tiempos proporcionaron al arte su genialidad y sy autoridad.

Es un hecho que en la actualidad el poder es algo "im-

personal”. Ho tenemos mds que consulitar la literatura actual
sobre arte contempordneo (catalogos con Iaréas 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 psicologia de
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valoracidn responde a una serie de credenciales externas
y a la prueba de wuna productividad vertiginosa. Podemos
ver que en tales circunstancias, la biografia del artista
ocupa un lugar secundario, aunque es lo que mas cosas explica.
En realidad, todo depende de ta calidad humana del individuo,
somos aquelies por 1o que luchamos, ¥y esto es 1o que motiva
nuestra conducta. E1 artista no Jle transmite un sentido
a su pbblico, lo que en realidad puede darle., es un ejemplo
de su compromisc personal en ta blsqueda de los principios
morales y de la verdad. Saber reconocer la verdad no es

cuestidén de talento., sino de cardcter.(29)

Por ello, hablar de vanguardia es en realidad referirse
a éstas figuras aisladas gue han compartido el peso de la
intransigencia y de Ta alienacién: escritores y artistas
dispucstcos 2 asumir lzs ceoncozucnoizc de ocus dociciones (300
Encontramos entonces, que entre las formas existenciales
de expresar la verdad estdn la soledad del filésofo y el
aistamiento del artista; esto es lo que entendia el artista
moderno al mantener una postura independiente y aislada.
Por Jo tanto si el arte se ejerce como una profesidn, su
actividad carismatica se diluye, y le es mis dificil romper
con los valores y los moldes culturales vigentes. Podemos
decir que de hecho, los conceptos opuestos a la autoridad
carismdtica, 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 propjia existencia interior, entonces por
16gica. 1o fnico que podrd infundirle um significade 2 la
obra de arte serd la vida y 1a 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 gue el arte se ha desa-
rraigado del mundo de los simbolos, ha quedado aislado del
mito y de la concepcidn sacramental. Cabe sefialar que no
nos referimos a un dogma religioso como tal, sino a una
forma de percibir el munda aqne tiande 21 podor
1o que Theodore Roszak ha 1liamado "La Antigua Gnosis", una
forma de conocimiento visionario que es capaz de "ver" lo
divino en le humano, lo infinite en 1o finito vy lo espiritual
en lo material. Segiin Mircéa Elliade, esta concepcibn sacra-
mental gque sirve de base a nuestra percepcidon de lo Absoluto,
nunca se elimina del todo: sb6lo se empobrece. De tal manera
que aun cuando ignoremos, encubramos o degrademos los “ele-

' del arte, é&stos perviven en el subconsciente.

mentos sagrados’
Probablemente la labor principal de un artista, en una época
distanciada de todo simbolo y de todo elemento sagrado,

consista en recordar y restaurar los signos sagrados.{32)
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Por supuesto no nos referimos a casas como el sagueo
ecléctico de imdgenes que practican los artistas americanos
Julian Schnabel y David Salle, cuya actitud nunca 1lega
a encerrar un compromiso o un ;entido. de forma tal que
mas parece un sintoma de alienacidon que un deseo de curacién.
Sin emhargo, hay ctrss artistas, como por ejemplo el alemén
Anselm Kiefer, cuyas imagenes nos sugieren un compromisa
y una voluntad de creer nuevamente en algo. Al parecer Kiefer
es uno de los pocos artistas de hoy que intenta recuperar
Ta dignidad espiritual del arte. Segiin Gablik, este artista
da la impresidn de abrir uma ventana a la eternidad y a
la clarividencia espiritual, gque nuestra sociedad mantuvo
cerrada durante mucho tiempo. En Tlos cuadros de Kiefer Ta
naturaleza aparece como el corazdn de una realidad atemporal
y arquetipica, coimada de simbolos, evocaciones y conjuros.
Sus campos de trinn abvacadeos y rosecod, en Jus gque suele
incrustar heno y paja de verdad, son metiforss de un mundo
devastado. Pero al mismo tjempo, reflejan la esperanza de
Kiefer en una renovacion de la tierra arrasada, ya que este
artista tiene tambi&n un misticismo de la naturaleza. Se
puede decir que al igual que su maestro Beuys, Kiefer intenta
restaurar el antiguo caricter terapdutico del arte. Ambos
creen que Jla dnica forma de crear un arte verdaderamente
politice consiste en devolverle su poder a las fuerzas visio-
narias. A juicio de Gablik, esta expansidn del campo creative

mediante el arraigo del artista en la concepcidn de la trans—



formacidn, es 1o f{inico que puede acabar con la esterilidad

de la vida moderna, y salvar al mundo del suicidio.

Segiin la concepcidn de Kiefer, el arte puede volver

a ser el gran redentor, un balsamo para los errores del

lagrav?

pasado, pars para ¢ hay gue rveimplanitar un lenguaje
mitico de lo trascendente, y reinstaurar asimismo las virtu-
des morales.(33) Gablik nos dice que aun cuando las obras
de Kiefer no admiten la desesperacion, tampoco reflejan
un optimismo facil, M&s bien proclaman que no todo estd

perdido, que algo, alguna potencialidad y algin futuro volve-

ran a surgir.

Como Xiefer, Joseph Beuys tiene un marcado interés
en volver a activar el poder de transformacidn del arte,
Ambos comparten wunas iméagenes de siembra y crecimiento,
de campos de energia y escenas de muerte y transtiguracion.
Beuys ha descrito el sentide de su labor csmo una necesidad
de provocar a la gente, y hacerla comprender lo que es un
ser humano. Lo que mds le interesa es la capacidad de trans-
formacidn radical que tienen 1los esquemas de pensamiento,
la materia y Tlas substancias, los estados de &nimo., y Jla

realidad politica y social.

En 1943, a Beuys le dispararon en Crimea, y lte atendie-
ron los miembros de una tribu tértara, 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 sintid atraido por las cualidades curativas de
estos materiales que mas tarde se convertirian en los elemen-
tos principales de muchas de cus esculturas. Entre sus prime-
ras obras hay un piano totalmente cubierto de fieltro, y
una <illa cuvo asiento estd cubierto por una gruesa capa
de grasa. £l artista eligido deliberadamente estas sustancias
porque en general se consideran amptiestéticas, y econdmica-
mente carecen de valor, Al respecto Beuys escribié: '"lo
que busco en el arte es la transformacidn de la sustancia,
méds que 1a nocidn estétiica tradicional de la belleza exter-

na.(34)

Las obras de Beuys siempre tienen varias facetas. Para
21 lo esencial no es el artista como creador de unas obras,
sino la calidad que tenga su imaginacidén y su concepcién
de lzs coeacy <cu eanaridad de actuar como un pontifice,
6 como puente entre el mundo material y el espiritual, entre
el arte y la sociedad. Su propdsito y el nuestro, es sacar
el mundo del arte del estudio privado del artista, y comuni-
carle una mayor compenetracidn con el mundo., para que asi

la politica y el arte puedan estar vinculados gracias a

1a idea de la escultura social.

De acuerdo c¢on estos planteamientos, podemos afirmar
que la meta de la educacidn deberia ser la formacidn de
personalidades comprometidas con la sociedad, y no T2 crea-

cion de genios hostiles y solitarios. Para crear un arte
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que tenga sentido en una sociedad gque no cree en nada, es
preciso derribar la rigida estructura de la especializacidn,
y erradicar la ramificacién de las funciones y las activida-
des; estructuras gque estédn firmemente ancladas tante en
la personalidad individual como en la comunidad en general.
Esto supone devolver al artista su funcidn de shamén. figura
mitica, sacerdotal y politica de tas culturas prehistéricas,
que después de estar al borde de la muerte debido a un acci-
dente ¢ una grave enfermedad, se convierte en un visionario

y en un curandero.

La misidn del shaman es equilibrar y centrar a la socie-
dad combinando los distintos niveles de experiencia vital,
y estableciendo una relacidén entre la cultura y el cosmos.
S6lo el individuo capaz de dominar sus actos en ambas esferas
es un shaman consumado. E)l artista, en su calidad de shamén,
encauza unas fuerzas que van mids alli de su propia persona,
y consigue devolverle al arte su unidn con las fuerzas sagra-
das. Mediante su propia transformacibn, crea a la vez nuevas
formas de arte y de vivir. Al ofrecerse a si mismo como
el prototipo de un nueve modo creativo, como modelo de un
ser que no se distaneia y que es capaz de trascender el
mundo sin rechazarlo, el artista comprometido puede sefalar
el camino que hemos de seguir para construir una sociedad
que utilice al maximo la autonomia personal y la cohesidn

social al mismo tiempo. Al asumir a un tiempo las funciones
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de curandero, adivino, lider y artista, se abre otro camine
que evita caer en la red sofocante de los imperativos buro-
criticos y de l1a lucha estilistica. Los artistas hemos de
buscar una concepcidn mas amplia que nos lleve "hacia afuera"
hacia un nuevo exterior, y nos aleje de la relacidn de alie-
naciébn que destruye mutuamente al arte y a2 la sociedad,
y reduce el vinculo que hay entre ellos a una actividad

puramente negativa.
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CAPITULD 7

CONCLUSIONES.

En el breve espacio de este trabajo, hemos tratado
de analizar el origen de los problemas de la desocializacidn
y deshumanizacidn de las artes en nuestra sociedad. Una
sociedad que atraviesa por una crisis espiritual sin prece-
dentes, y gque ha sido deserita como "el mal del sigle',
la muerte de la vida., la automatizacidn del hombre, la alie-
nacidn de si mismo, de sus semejantes y de Ta naturaleza.
La época en que el hombre ha seguido al racionalismo hasta
el punto en que este se ha transformado en irracionalidad
absoluta. Lla modernidad se distingue porque el hombre ha

ido separando cada vez mas el pensamiento del afecto; en

ésta s6lo 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. E! control del entendi-
miente sobre Jla naturaleza y la produccidn de mas y més
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 subordinade a la propiedad, el ser"” es dominado

por "“el tener". A diferencia de la cultura griega que consi-
deraba como el fin de la vida la perfecciéon del hombre.
la cultura moderna se preocupa por alcanzar Ja perfeccian

de Tas cosas y &1 conocimiento de como hacerlas,

E1 ser humano de hoy exparimenta un estado de incapari-
dad esquizoide para experimentar afecto y. por lo tante
sjente angustiado, deprimido y desesperado. Elogia sdlo
en apariencia los fines de la feliecidad, ;:l individualismo
y la diniciativa, pero en realidad no tiene finalidad. Actual-
mente cas1 nadie sabe para que vive, no hay meta, salvo

el deseo de evadirse de la inseguridad y la soledad.

Todo ello se debe a que el mundo contempordneo ya no
reconoce ni en el mundo de la teoria, ni de la conducta,
ninguna de Jas soberanias espirituales que, de tiempo en
tiempo se van colocando en el vértice del saber como puntos
de sostén y como guias de direccidn. Nuestro siglo se ha

sustrajdo a toda auvtoridad espiritual, pero no ha sido capaz
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de establecer una nueva. Recordemos a 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 acompafado de un equivalente
progreso en los niveles éticos. A lo cual a de agregarse,
que los alcances del conocimiento cientifico son todavia

Timitade

mi uos lz naturaleza del cosmos

nae v e
. opu el origen y nropd

sito de la vida humana, son ain un misterio. lo cual signifi-
ca entre otras cosas, que la ciencia no ha llegado a reemple-

zar de ningin modo la funcibén simbdlica del arte.

Hoy nos enfrentamos a wuna realidad en 1la que tanto
la vida del individuo como la vida de 12 comunidad estin
frustradas y carecen de una forma y una estructura auténticas.
Donde la relacidn entre los métodos de pensamiento y de
sentimiento estd gravemente afectada e dncluse rota. E1
resultado es, como hemos viste. una personalidad dividida,
porgque no existe equilibrio eaire 7o racional y G0 irracionals
entre el pasado, que es la tradicidn, y el futuro, gque es
1a exploracién de 1o desconocido, entre lo temporal y . lo
eterno.

For oLra parle, sabemos que esta situacidn es conse-
cuencia de la 1lamada economia del consumo y de 1a poiitica
del capitalismo empresarial, que han creado wuna segunda
naturaleza en el hombre que Yo condena libidinal y agresiva-

mente a la forma de una mercancia. Fenbmeno que Heidegger
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1lama 1la reduccidon del ser a valor, y que ocurre cuando
el ser se aniquila en cuanto se transforma en valor, al
volcarse la relacidén 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.

Asi pues lYa necesidad de poseer, consumir, manipular
y renovar constantemente la abundancia de aparates, instru-
mentos y maquinas ofrecidos e impuestos a la gente; la nece-
sidad de usar estos bienes de consumo incluso a riesgo de
Ja propia destruccidn, se ha convertido en una necesidad
vital. Esta segunda naturaleza del hombre de 1la que nos
habla Marcuse, milita contra cualquier cambio capaz de trans-
tornar y quizas aun abolir esta dependencia del hombre res-
pecto de un mercado cada vez mas c¢olmado de mercancias,
y de abolir su existencia como consumidor gque se consume

a si mismo al comprar y vender.

Debemos recordar también que las fuentes principales
de la dinidmica de la sociedad de la abundancia. son el aumen-
to en la produccidn de mercancias y lz explotacidn productiva,
las cuales se unen e <impregnan todas las dimensiones de
la existencia pOblica ¥y privada‘: y que hoy en dia solo el
incremento sistematico en desperdicio. destruccién y adminis-
tracidn mantiene funcionando al sistema. Por ello estiamos
de acuerdo con Marcuse cuando afirma que esta sociedad es

obscena en cuanto produce y expone indecentemente una sofo-
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capte abundancia de bienes en los paises desarrollados,
‘mientras priva a sus victimas en los paises subdesarrollados
de las necesidades de 1a vida. Advierte también, que frente
a una seciedad amoral, Jla moralidad se convierte en un arma
pelitica, una fuarza efectiva que impulsa a la gente a hacer
manifestaciones en las calles y ridiculizar a sus Jlideres
nacionales. De esta forma el radicalismo politico implica
el radicalismo moral: el surgimiente de una moral que puede
precondicionar al hombre para Jla 1libertad. Este pone en
accidn la base elemental, orgénica de la moralidad del ser
humane, un fundamento dinstintivo 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 aparece come una de las condiciones

previas de 1a liberacion.

Por otra parte, hemos de tomar en cuenta que el mercado
ha sido siempre un mercado de explotacidn y por tanto de
dominacidn, que asegura la estructura clasista de la sociedad.
Sin embargo, el proceso productivo del capitalismo avanzado
ha alterade la forma de dominacidn: el velo tecnoldgico
cubre la presencia descarnada y 1a operacidn del interés
de clase en la mercancia. Es asi que el aparato de represion
no es la tecnologia, ni la magquina., sino la presencia en
ellas, de amos que determinan su nimere, su duracidn, su

poder, su lugar en la vida, y 1a necesidad que uno experimen-
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ta de ellas. La ciencia y la tecnologia son en realidad
los grandes vehiculos de la liberacién, y es s6lo su empleo
y su restriccidn en la sociedad represiva lo que los convier-

te en vehiculos de dominacidn.

Debemos tener en cuenta que el automovil no es represi-
vo, ni tampoco la television ni los aparatos domésticos
son represivos en si mismos, lo son en tanto son producidos
seglin requerimientos del mercado lucrativo, y se han conver-
tido en parte esencial de su propia existencia que es el
florecimiento del capital. £n razdn de lo cual, la autodeter-
minacidbn la autcnomia del individuo, se afirma a si misma,
en el derecho de usar su automovil o de manejar sus aparatos
mecanicos, porque el dindividuo libera su frustracién y Jla
agresividad resultante de &sta, en y a través del consumo
de mercancias., Por 1o comln se cree que los logros justifican
el sistema de dominacidn. Los valores establecidos se trans-
forman en los personales valores de 13 gente, asi la adapta~
ci;')ﬁ viene a ser espontaneidad, autonomia: y la eleccibn
entre las necesidades sociales aparece Eomo Tibertad. En
este sentido l2 continuas explotacidn no sdlo se oculta bajo
el vele tecnoldgico, sino que realmente se transfigura,
Por 1o tanto, nos encontramos en la etapa en 1a que la gente
no puede rechazar el sistema de dominacidbn, sin rechazarse
a si 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 Jjuzgar de una masa indeterminada de
acontecimientos que materialmente se desploman sobre nuestras
cabezas y que nos han hecho perder la nocidn de los limites,
Jos nueslros y los de To que nos rodea. £1 Lodu constliluye
un drama audiovisual en el que estamos sumergides y en el
que nos va la vida. Recibimos una enorme cantidad de informa-
cién que es lanzadea de manera continua e dindiscriminada
por diarios. revistas, actualidades del <cine, telé&fono,
radio, televisiodn, fotos. avisos callejeros. sefales de
trinsito, etc. De tal suerte que, la realidad tecnoldgica
y la ideologia que transmite., minan no sdlo las formas tradi-

cionales, sino también las bases mismas de la creacidon artis-

tica, pues tienden por 1la manipulacidén de que son objeto,

En e) campo de la cultura este hecho se manifiesta
en un pluralismo armonizador, en el cual coexisten pacifica
e indiferentemente las obras y las verdades mas contradicto-
rigs. pues hasta lac imigenes tradicionales del arte, las
imagenes "clésicas" del pasado. quedan 1integradas: se las
incorpora a esta sociedad y se las pone en cirguylacidon 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 antagdni-
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ca, que .ccnstituia la dimensidn misma de su verdad. Es por
eso que este proceso de racionalizacidn tecnoldgica ha ido
pervirtiendo sutilmente los fundamentos del juicio estético.
de tal modo que las imadgenes pretecnoldgicas han perdido

fuerza.

Llegados a2 este punio de Jla eaposicidn crecmos conve-
niente reflexionar un poco sobre la situacidn del artista
en una sociedad como la nuestra, en donde la secularizacidn
y la alienacidn de la realidad social han mistificadoe la
funcién del arte, dando como resultado que éste haya caido
en un formalismo centrade en si mismo, al verse despojado
de todo papel o postura disidente del marco social. y cuye
aspecto mAs sobresaliente es el de cumplir ante todo con
su funcidn de mercancia. Asi pues, debemos puntualizar que

la sociedad contemporinea se caracteriza por la falta total

de relacibn eatr ., urn hecho dnsAlitn en
Ta historia, pues de acuerdo con Platbn, arte y sociedad
son conceptas inseparables. Para &1, la sociedad como entidad
orgdnica viable, depende en cierta manera del arte como

fuerza unificadora y fuente de energia.

En Tla época moderna el artista se encuentra ante una
sociedad que ha perdido la sensibilidad artistica, y en
Ja que la dinevitable y aparentemente significativa unidn
entre arte y sociedad se ha roto, gracias al advenimiento

de la industrializacion y la produccidon en masa. Hemos pues
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de preguntar: iEs la realidad de nuestro sistema de produc=-
cidn econgmica incompatible con la producci®n espontinea
de obras de arte? Es posible que encontremos respuesta a
esta interrogante, si tratamos de aclarar culdles son los
elementos que fundamentan la creacidn artistica. Para 1o
cuail hemos de tomar en cuenta que el arte ante todo ha sido
siempre un factor de perturbacidén, un elemento permanentemen-—
te revolucionario., porque el artista, en 1a medida de su
grandeza, siempre se enfrenta a lo desconocido, y trae algo
nuevo de esta confrontacidn, un nueve simbolo, una nueva
visién de la vida, la imagen exterior de las cosas interiocres
De tal manera, que el artista es importante para la sociedad,
no por hacerse eco de opiniones recibidas, sino por ser

el individuo que transtorna el orden establecido.

Sabemes que en ocasiones el arte de un individuo llega
a impregnar una é&poca y a darle nombre. Hegel 1lamd a este
hecho la “cultura del reflejo", y dijo que :la verdadera
funcién del arte consiste en "l1levar a la conciencia las
mas elevadas aspiraciones del espiritu”. Asimismo reconocid
que la 1imaginacidn crea, pues el arte no trabaja con los
pensamientos, sino con las formas exteriores reales de 1o
que existe. Hegel no se imaginaba entonces que en el futuro
se negaria hasta las funciones mismas de la imaginacién.

el genio y la inspiracion.

E1 artista segiin Cézanne, da forma concreta a sensacio-
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nes y percepciones; y lo que manifiesta en colores, en formas,
en palabras, en sonidos es precisamente esta forma. Esa
forma manifestada es el nficleo del cual, en su debido momento,
surgen las ideas; cuanto mads precisa y vital sea la obra
de arte, tanto mas poderosas seran las ideas que dinspire.
Podemos decir que en este caso el toque de la verdad, es
el toque de la vida. Por lo tanto, la argumentacion de Heide-
gger en torno a la funcidén del arte en la sociedad. resulta
contundente cuando afirma que la obra artistica es exposicidn
¥y produccidn de un mundo. Esto significa que la obra de
arte tiene la funcién de fundamento y constitucion de las
lineas que definen un mundo histdorico. Asi un mundo histérico
o un grupo social, reconocen los rasgos que constituyen
su propia experiencia del mundo, en una obra de arte. Es
en la obra de arte mads que en cualquier otro producto espiri-
tual donde se revela la verdad de la época. Heidegger sefiala
que: "la Poesia es la fundacién del ser por la palabra de
la boca... La Poesia es dar nombres fundadores del ser y
de la esencia de las cosas... y no es un decir cualquiera,
sino precisamente aquel que por primigenia manera saca a
luz piblica, esto es, a la conciencia., todo 'aque]1o que
después, en el lenguaje diarie, hablamos nosotros con redi-

chas y manoseadas palabras”.

La acentuacion del cardcter dinaugural de la obra como

esencia de verdad. es una tesis manejada por tedricos contem-
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porédneos como Ernst Bloch, Adorno y Marcuse, en la que 1la
condicibén irreductible de la obra de arte a "lo ya existente,
puede entenderse en el sentido de que Ja obra no se puede
experimentar como una cosaz "puesta en el mundo”, sino que
pretende ser ella misma una nueva perspectiva global del
mundo. Bajo esta perspectiva, el carfcter ipaugural de 12
poesia y del arte es concebido siempre a la luz del hecho
del "fundar", es decir, de presentar posibles mundos histdri-
cos alternativos del mundo existente. Asi, el lenguaje poéti-
co, e&s un lenguaje que crea y se mueve en un medie que pre-
senta lo no presente, es un lenguaje de cogricidn, de una
cognicidn que subvierte lo positivo. En su funcibn cognositi-
va, la poesia cumple entonces la gran mision del pensamiento:
el trabajo que hace vivir en nosotros lo que no existe.

Este planteamiento encuentra su justificacidn en el
hecho de gque €) aite o Cunsiiluye, cLumu Bemos visio, una
reatidad separada de la realidad humana y social, sino que
tiene el cardcter dialéctico de la praxis humana, que imprime
una marca +imborrable en todas sus creaciones, esto es. no
sb6lo reproduce la realidad historico-social, sino gque también
la produce artisticamente, Toda obra de arte muestra un
doble caridcter en indisoluble wunidad: es expresidon de 7la
realidad, pero simultaneamente crea una realidad que no
existe fuera de la obra o antes de la obra, sino precisamente
sdlo en la obra., Siendo asi que, por ejemplo, una catedral

de l1a Edad Media no sdlo es expresién e imagen del mundo

- 136 -



feudal, sino que es al mismo tiempo, un elemento de la es-

tructura de aquel mundo.

Asi pues, Marcuse nos habla de la necesidad de wuna
“nueva sensibilidad" que ha de transformarse en un factor
politico. Este suceso sefialaria un cambio de rumbo en las
sociedades contemporidneas, haciendo que la conciencia libera-
da promoviese el desarrollo de una ciencia y una tecnologia
libres para descubrir y realizar Jlas potencialidades de
las cosas y de los hombres en Jla proteccién y el goce de
la vida. jugando con 1as potencialidades de forma y materia
para el alcance de esta meta. lLa técnica tenderia entonces
a devenir en arte y el arte tenderia a formar la realidad:
ta oposicidn entre imaginacidn y razdn, entre altas y bajas
facultades, entre pensamiento poético y cientifico, seria
invaiidada. Apareceria asi un nuevo principio de realidad,
bajo el Que se combinaria una nueva sensibilidad y una inte-~

lTigencia cientifica para la creaciédn de un ethos estético.

La nueva sensibilidad ha de llegar a ser, praxis: una
negacidn total del sistema establecido, de su moralidad
y su cultura; afirmacidn del derecho a construir una sociedad
en la que la abolicidn de la violencia y el agobio, desembo-
que en un munde donde 1lo sensual, To lidico, lo sereno y
1o bello 1lleguen a ser formas de existencia, y por tanto,

la forma de la sociedad misma.

La fe en la racionalidad de la imaginacidn, 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 organizacidn
de la sociedad de clases, gque han configurado la sensibilidad
y la razdén del hombre, han configurado tambiénm la libertad
de la imeginacidn. Un universo de relaciones humanas que
ya no esté mediatizado por el mercado, Qque ya no se base
en la explotacidn 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 gue hasta ahora sdlio han sido proyectados

por la imaginacidn estética.

Para el logro de la reconstruccién de la sociedad,
la realidad asumiria en conjunto, segidn Marcuse, una Forma
expresiva de 1a nueva meta., La cualidad esencialmente estéti-
ca de esta Forma haria de ella una obra de arte, pero ea
la medida en que Ta Forma ha de aparecer-en el cursoc del
proceso social de produccidn, el arte habria cambiado su
sitio y funcidn tradicionales en la sociedad: se habria
convertide en una fuerze produciiva eh Ja transformacién
de la calidad y la apariencia de las cosas, en ta configura-
cion de la realidad del estilo de vida. Esto significaria
el fin de la escision entre lo estético y lo real. pero
también el fin de la unificacién mercantil de negocios y

belleza., explotacidn y poder.

La nueva sensibilidad y la nueva conciencia que han
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de proyectar y guiar tal reconstruccidén exigen. un nuevo
lenguaje para definir y comunicar los nuevos valores. La
ruptura con el continyum de la deominacidon debe ser también
una ruptura con el vocabulario de la dominacidn; la negaciodn
radical del orden establecido y la comunicacién de la nueva
conciencia dependen cada vez mds ineluclablementes de un
lenguaje peculiar, ya Qque toda 1la comunicacidén se halla

monopolizada y validada por nuestra sociedad.

Asi pues, mds alld del nivel psicoldgico., las exigencias
de la sensibilidad se desarrollan como exigencias histdricas:
los objetos que leos sentides confrontan y aprehenden son
los productos de una etapa especifica de la civilizacidn
y de una sociedad especifica, y los sentidos a su vez estan
engranados a sus objetos. Esta interrelacidn historica afecta
auyn las sensaciones primarias; una sociedad establecida
impone sobre todos sus miembros el mismo medio de.percepcion;
y a través de todas las diferencias de las perspectivas
individuales y de clase, todos los horizoentes y trasfondos,
Ja sociedad suministra el mismo universo geﬁera] de experien-~

cia.

Es en estas circunstancias, que la reproduccidn de
la realidad visual, que comienza envuelta pn; un aura magico-
religioso en las cuevas cuaternarias, ha alcanzado su maxima
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 wun sistema politicpn-econdébmico, como
en Jlas sociedades del capitalismo tardio: Ta incitacin
al consumo indiseriminado que permite 12 ampliacidn constante
de los mercados, Jlos mitos politicos, los suefios erdticos
y los "ideales colectivos", son producidos y alimentados
por 1a imagen. De tal suerte que la imagen, que es instrumen-
to de conocimiento y de placer, ha devenido en nuestro mundo
en arma wutilizada para la ocultacidn, en un dinstrumento
que propicia la opresidn y la aceptacidn sumisa de la explo-
tacion.

Por lo cual, la ruptura con el continuum de agresidn
y explotacidn que llevaria a la transformacidn radical de
la sociedad implica la unidn de la nueva sensibilidad con

Una nueva racionalidad. La imaginacidén, nos dice Marcuse,

se vuelve productiva si se convierte an al adopr oantrn
la sensibilidad, por una parte, y la razén tebrica y practica
por otra, tal unidén ha sido el elemento distintivo del arte,
pero su rcalizacidon se ha detenido en el punto en el que
habria llegado a ser incompatible con las instituciones
basicas y las relaciones sociales. Asi el arte no ha podido
convertirse en la técnica para la reconstruccidn de la reali-
dad; Ta sensibilidad ha permanecido reprimida, y la experien-
cia mutilada. Sin embargo, la revuelta contra la razon repre-

siva, se ha radicalizado también en el arte: el valer y

la funcion del arte estan experimentando cambios esenciales.
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Estos cambios afectan al cardcter afirmativo del arte {su
capacidad de reconciliarse con el statu quo), ¥ el grado
de sublimacidn (que actuaba en contra de la realizacion
de la verdad, de 1a fuerza cognoscitive 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 desublimacidn

de la cultura.

La emergencia del arte contemporaneo significa algo
mas que el tradicional reemplazo de un estilo por otro.
La pintura y la escultura no objetivas, abstractas, el arte
conceptual, la literatura del fluir de l1a conciencia y 1la
formalista. la composicidon dodecafdnica. el blues v el jazz.
etc., no son s8lo nuevos modos de percepcidn gque reorientan
e intensifican Tlos anteriores; mds bien disuelven la estruc-—
tura misma de la percepcidn para hacerle sitio... ta qué?
El nuevo objeto del arte no se ha dado todavia, pero su
objeto consabido ha venido a ser imposible, falso. 3Se ha
desplazado de 1a 4ilusidn, la imitacidén., la armonia hacia
la realidad... pero la realidad no estd dada; no es lo que
constituye el objeto del "realismo". La realidad tiene que
ser descubierta y proyectada, esto significa, que los senti-
dos deben aprender a ya no ver Tas cosas en el marco de

esa ley y ese orden que los ha formado.
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Desde el principio, o] nuevo arte insiste en su radical
autenomia, permanece ajeno a la praxis revolucionaria debido
al compromiso del! artista con la Forma., la Forma como reali-
dad peculiar del arte. La farma as en este caco, 2! logres
de la percepcidbn artistica que rompe el inconsciente y falso
automatismo. Es precisamente por virtud de 1la forma por
To que el arte trasciende la realidad dada, trabaja en la
realidad establecida contra Jla realidad establecida; y este
elemento trascendente es inherente al arte, a la dimensién
artistica. E1 arte altera la experiencia reconstruyendo
los objetos de la experiencia, reconstruyéndolos en la pala-
bra, el tono, la imagen. iPor qué? Evidentemente. el "lengua-
je" del arte debe comunicar una verdad, una objetividad
que no es accesible al lenguaje ordinario y la experiencia
ordinaria. Esta exigencia estalla en la situacidn del arte

contemparéaneo.

Asi el card@cter radical, la "violencia” de esta recons—
truccidn en el arte contemporineo parece indicar que aste
no se rebela contra un estilo u otro, sinc contra el "estilo"
en si mismo, contra la forma artistica del arte. contra
el "significado" tradicional del arte. La lucha se propone
lograr que el arte no sea ilusorio, porgue su relacién con
la realidad ha cambiado: &sta se ha vuelto susceptible,
incluso supeditada a Ja funcidbn transformadora del arte.

Por ello, en la medida en que arte ha sido una ilusidn,
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e] nuevo arte se proclama a s3I mismo como antiarte. No obs-
tante Jo cual, la completa de-formacidén de sus manifestacio-
nes es aian Forma: el antiarte ha seguido siendo arte, ofreci-
do, adquirido y contemplado como arte. Asi pues, Ta salvaje
revuelta del arte no ha pasado de ser un shock de corta
duracibn, rapidamente absorbido en la galeria de arte, dentro
de las cuatro paredes, en la sala de conciertos, en el merca-
do, y adornando las plazas y vestibulos de los prdsperos

establecimientos de negecios.

Ahora bien, la singularidad del arte radica en que
Jogra 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
Tos elementos entre s3 de acuerdo con su propia ley: la
"forma" de la tragedia, la novela, la sonata, el cuadro,
la escultura... E1 contenido es por tanto, transformado:
obtiene un significado o sentido, que trasciende los elemen-
tos del contenido, y este orden trascendente es la apariencia

de 1o bello como la verdad del arte.

Este poder de redencién, de reconciliacién, parcce
inherente al arte, en virtud de su cardcter de arte, por
su poder de dar forma. De tel manera, que el poder redentor,
reconciliador se adhiere incluso 2 las mas 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 suypera 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 "justicia poética.
E1 horror de la crucifixién es purificado por el bello rostro
de Jesiis que domina la bella composicidn. Asi en este uyniver-
so estético, la alegria y la satisfaccién encuentran su
lugar adecuado junto al dolor y la muerte: e1 orden restaura-
do, y con esta restauracidén la Forma alcanza en verdad una
catidrsis; el terror y el placer de la realidad se purifican.
Pero el logro es ilusorio, falso, ficticio porque permanece
dentro de la dimension del arte, de la obra de arte, esto
es, que en realidad el temor y la frustracidn prosiguen

sin mella.

Esta contradiccidén del arte constituye su "autoderrota,
en razdn de lo cual, su cardcter "suplente” ha dado lugar,
una y otra vez, al cuestionamiento sobre la Jjustificacidn
del arte. Sin embargo, 1la tradicional funcidn catartica
del arte que ha consistido, como hemos visto, en la estéica
aceptacidn del tridgico destino del hombre no ha sido superada
hasta ahora por la tecnologia. pues esta no ha logrado disi-
par el sentido tr&gico de la vida y cabe sospechar que nunca

lo hard porque estd@ mds alld de sus posibilidades. E1 arte,
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no la ciencia, da sentido a la vida; no s6lo por ayudar
a vencer la alienacidn respecto de Ta naturaleza, de 1la
sociedad y de uno mismo, sino porque concilia al hombre
con su destino: la muerte. Pero no ya la muerte fisica,
sino esa forma de muerte que es la indiferencia, la pereza
espiritual. En este sentido. el arte persigue la razén y
la claridad, busca una resolucidon de la paradoja de la exis-

tencia en el mito ontolbdgico.

Por ello. la imaginacidn liberada de la servidumbre
a la explotacidn y apoyada por los logros de Tla ciencia,
podria dirigir su poder productive hacia una reconstruccién
radical de la experiencia. En esta reconstruccidn lo estético
encontraria expresidn en la concepcidn de la sociedad como
una obra de arte, Esta meta "utbpica" depende, de acuerdo
con Marcuse, de una revolucibn total en la forma de percibir
y sentir, revolucidn que serd posible ({n-icamente cuando
la civilizacidtn haya alcanzado la mayor madurez material
e idntelectual. En otras palabras, Ja transformacion soio
es concebible como el mode por el cual Tos hombres 1libres
configuran su vida solidariamente, y construyen un me;:h'o
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 determinacién y realizacion de metas
que engrandecen, protegen y unen la vida scbre la tierra.
Y esta autonomia encontraria expresién, no sélo en las esfe-

ras de produccidén, 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 seria entonces una cualidad

esencial de su libertad.

Asi pues dadas estas condiciones, las mismas de la
alternativa histdrica, el hombre reternard a la libertad
de ser lo gue debe ser. Mis lo que debe ser, es la libertad
misma, la libertad de jugar; es por ello que la imaginacién

es la facultad mental que practica esta libertad.

En esta 1linea de razonamientes, hemos de finalizar
este trabajo sefialando., que la funcidén del artista en 1la
sociedad consiste en su capacidad de "fundar", es decir,
de nresentar mundos alternativos en su obra, £1lo es posible,
segin Karel Kosik, porque un hombre con sentidos desarrolla-
dos tiene sentido también para todo 1o humano, mientras
que un hombre de sentidos no desarrollades se hdlla cautivo
frente al mundo, y no lo "percibe" universal y totalmente,
con sensibilidad e intensidad, sino de un modo unilateral
y superficial, sdlo desde su propio "mundo" que es un pedazo

unilateral y fetichizado de la realidad.

Asi, el verdadero artista puede ser capaz de ver y
producir aspectos de la realidad de un modo universal, con
un sentido de lo humano sensitivo, Tntenso y no mitificado.
Creemos que la problematica de Ta obra de arte debe conducir=~

nos a la problematica de lo eterno y lo transitorio, de
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1o absoluto y lo relativo. de la historia y la realidad...
porque., al dgual que la obra filosdfica y cientifica, es
una estructura compleja, un todo estructurado en el que
se vinculan en unidad dialéctica elementos de distinta natu-
rajeza. Por ello es que la obra de arte, como parte integran-—
te de Jla realidad social, elemento de la estructuracidn
de ésta y expresion de la productividad social y espiritual
del hombre, debe representar ante todo una voluntad moral,

una voluntad de verdad.
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