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Casi todos los ele-
mentos que configu-
ran nuestra actual
vision del arte, tanto a
nivel tedrico como
histdricoy critico,
proceden del siglo
XVIII; en otras pala-
bras, se enmarcan,
precisamente, en el
contexto de la transi-
cién entre moderni-

dad y contemporanei-
dad.

De hecho, la moderni-
dad puede identificar-
se historicamente con
la situacién cultural

1. Este texto fue leido en
sesion solemne como
“Leccién del Segundo
Semestre de 1995” en el
Programa de Artes
Pldsticas de la Facultad
de Artes de la Universi-
dad de Antioquia, el dia
31 de agosto de 1995.

que comienza en el
Renacimiento del
siglo XV y que se
caracteriza por el
predominio de la
individualidad y la
exaltacion del
racionalismo. Es
decir, para todos los
efectos entendemos la
modernidad como el
periodo comprendido
entre el siglo XV y
finales del XVIII
cuando consideramos
que se inicia la con-
temporaneidad (y no
principalmente por la
ocurrencia de la
Revolucién Francesa
como se desprende de
lo que sigue). Se
podria avanzar en
este contexto que, en
su sentido maés rico, la
situacion
postmoderna se
identifica con esta

época contemporanea.

Pero es una discusion
compleja que no

puede enfrentarse
aqui; nos limitaremos,
pues, a utilizar los
conceptos de moder-
nidad y contempora-
neidad dentro de los
limites cronolégicos
indicados.

I. ARTE Y VER-
DAD EN LA
MODERNI-
DAD

En el campo del arte,
la modernidad se
viene a caracterizar,
en el sentido antes
insinuado, por el
desarrollo de la
perspectiva y de las
proporciones basadas
sobre el esquema del
cuerpo humano.

A.La formulacion
de la modernidad.

Las proporciones son
la puesta en la practi-
ca de aquella idea,
resucitada de la
filosofia antigua o,
mas exactamente, de
la sofistica de
Protagoras, segtn la
cual el hombre es la
medida de todas las
cosas. Asi, casi de
golpe, pasamos de la
vertiginosa arquitectu-
ra gotica de la Cate-
dral de Milén, que
todavia se construia a
comienzos del siglo
XV, al desarrollo de
una arquitectura, toda
claridad y equilibrio,
como la de
Brunelleschi y Alberti
(y de éste, realizada
inclusive en Mantua,
una ciudad muy
cercana en todo
sentido a la capital
lombarda). Tal tipo
de arquitectura es, sin
lugar a dudas, la
expresion mds acaba-

133



134

da de confianza en las
potencialidades del
ser humano, el reco-
nocimiento de su
racionalidad y la
glorificacién de su
ubicacidén en lo real.

Pero, todavia mas que
la teoria de las propor-
ciones, la manifesta-
cién mas clara del
predominio de la
individualidad y la
racionalidad es la
perspectiva. A partir
de las ideas de
Alberti, quien logra
sistematizar los
descubrimientos de
Brunelleschi,
Masaccio y Donatello
(los tres grandes
pioneros del Renaci-
miento), el artista se
encuentra en la
capacidad de explicar
el mundo, o, por lo
menos, se cree con la
capacidad de hacerlo.
El cuadro pintado se
concibe como un
plano que correspon-
de a la mente del
artista, plano donde se
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desarrolla su imagen
visual; es una ventana
a través de la cual él
puede mirar el mun-
do, en realidad todo el
mundo, que se organi-
za de manera simétri-
ca al eje de su mirada.
Es como si metiéra-
mos al mundo dentro
de una pirdmide en la
cual la base corres-
pondea nuestro
plano mental y en el
horizonte, frente a
nuestros 0jos, se ubica
su cuspide; en reali-
dad, ésta es un punto
situado tedricamente
en el infinito en el
cual convergen las
lineas paralelas que
son verticales a
nuestros ojos. La
perspectiva se limita-
ba a desarrollar
algunos teoremas de
la geometria
euclidiana y permitia
ubicar de manera
absolutamente mate-
matica cualquier
punto y proporcion en
el espacio del cuadro;
era, pues, un método
de conocimiento y, por
lo menos en su origen,
no una explicacién de
la realidad.

Pero a partir de
entonces, ya desde el
siglo XV y hasta
finales del XVIII, en

todos los d&mbitos de
la cultura occidental
en expansion (es
decir, tanto en Europa
como en el Arte
Colonial Hispanoame-
ricano), el pintor no
dudard al afirmar que
nosotros sélo pode-
mos tener un punto de
vista, que es el suyo,
porque s6lo existe una
manera razonable de
entender la realidad:
la manera que él,
precisamente, nos
presenta en su cuadro.
Seguramente se podra
sostener con abun-
dantes razones que la
certeza de que uno es
poseedor de la verdad
corresponde mucho
mejor a la Edad
Media y no a periodos
posteriores en los
cuales, entre otras
cosas, la actitud critica
del humanismo y maés
adelante todo el
desarrollo cientifico
entraron a cuestionar,
justamente, esa clase
de “seguridades”. En
todo caso, podemos
afirmar por lo menos
que, frente a la cultura
contemporanea
caracterizada por el
desarrollo del
relativismo, en la
cultura moderna
occidental se enraizé
una actitud fuerte-

mente dogmatica, que
ya no estd basada en
una fe que intenta ser
serena como en la
Edad Media, sino en
la lucha por imponer
una manera de
pensar, en la destruc-
cioén rabiosa (e intran-
quila) de toda hetero-
doxia, en el esfuerzo
sobrehumano de
convertir la ilusién en
conviccién. Y la
empecinada defensa
de la perspectiva que
el arte académico y
oficial hizo a lo largo
de esos siglos, la
convirtig, frente a la
cultura contempora-
nea, en el simbolo
mismo del
dogmatismo.

El arte de la moderni-
dad se baso en la
certeza de que el
espacio era unitario y
homogéneo y que, por
lo tanto, era posible
ubicarse en él y
conocerlo de manera
definitiva: en otras
palabras, que el
artista, o la cultura
occidental, manejaba
conceptos que ofre-
cian la posibilidad de
explicar totalmente la
realidad. Y en ese
contexto, resultaba
absolutamente 16gico
que el arte se enten-



diera como manifesta-
cién de la verdad: el
artista era un ser
inspirado casi divino,
que cumplia la fun-
cién trascendental de
revelarnos la verdad
que él lograba ence-
rrar en la superficie
de la pintura.

B. El libro como
tesoro de la verdad

Marshall McLuhan ha
mostrado la estrecha
relaciéon existente

2. La relacién entre arte y
técnica es la espina
dorsal de la aproximacién
al Arte Moderno y
Contempordneo de
Renato BARILLI; el
problema imprenta-
perspectiva es tratado por
él en sus obras L'Arte
Contemporanea, da
Cézanne alle ultime
tendenze, Milano,
Feltrinelli, 1988 (Traduc-
cion castellana de Carlos
Arturo Ferndndez, El arte
Contempordneo, de
Cézanne a las iiltimas
tendencias. Bogotd. Ed.
Norma en imprenta) y
Scienza della cultura e
fenomenologia degli stili,
Bologna I Mulino. 1991
(2). La presente re-
flexién, en lo que tiene
que ver con el problema
de arte y técnica, se apoya
en las obras de Barilli.
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entre las ideas del
Renacimiento y uno
de los mas revolucio-
narios avances de la
tecnologia del siglo
XV: el desarrollo de la
imprenta de tipos
moviles introducida
por Gutemberg hacia
1450, es decir, casi
contemporaneamente
a los descubrimientos
del arte florentino
renacentista (2). La
imprenta posibilita el
masivo despliegue del
libro que se convierte
en el primer objeto
realmente producido
en serie y con una
penetracion masiva
en la sociedad, por lo
menos hasta donde lo
permitian los eleva-
dos indices de analfa-
betismo.

Ellibro ya no ser4,
como en la Edad
Media, un pergamino
copiado a mano, s6lo
propiedad de los
monjes o de los
profesores universita-
rios que basaban en él
su poder y sabiduria;
y es que el pergamino
habia sido transmitido
de generacién en
generacion desde el
mundo antiguoy, por
lo tanto, era la verdad
misma. Recuérdese
que el método de

ensefianza de la
universidad medieval
se basaba en la
lectura y comentario
de los textos antiguos
cuya autoridad no se
ponia en discusion,
obedeciendo a la
maxima del Magister
dixit, lo dice el Maes-
tro, o sea, el filésofo
antiguo.

Esta referencia al
mundo medieval nos
ilumina acerca del
profundo impacto
que, a partir del siglo
XV, ejercerd el libro.
Y es que ahora, casi
de golpe, ya es posible
“poseer la verdad”, la
misma de los fildsofos
y los profesores,
encerrada en las
paginas de ese ex-
traordinario invento
que es el libro. Es
obvio que muy pocas
veces alguien tiene la
pretension de ence-
rrar la totalidad de la
verdad en las paginas
de un tunico libro; ello
implicaria, entre otras
cosas, que todos los
demas libros estarian
de maés y fue uno de
esos terribles
dogmatismos el que
llevd a la destruccién
de la Biblioteca de
Alejandria. Una
figura todavia

renacentista como la
de Leonardo, es ya
buen ejemplo del
cardcter siempre
parcial de la verdad.
Pero si no se preten-
dia que cada libro (o,
antes, cada pergamino
o cddice) contuviera
toda la verdad, si se
mantiene el ideal de
que la verdad parcial
que manifiesta cada
libro sea absoluta, es
decir, permanente en
si misma, nunca
“relativa”. El gesto de
Montaigne, quien
hacia 1580 publica sus
Ensayos porque no
cree que se pueda ya
escribir un “tratado”,
es muy significativo
pero no es la actitud
general. En sintesis,
podemos decir que
con el libro “la ver-
dad” se populariza;
pero a la vez se
privatiza.

McLuhan analiza con
particular penetracién
cémo el libro impreso
va determinando, en
el curso de los siglos,
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muchas de las caracte-
risticas de nuestra
peculiar manera de
entender el mundo y,
también, el arte. Ese
"batil del tesoro” de la
verdad que es el libro
es también un déspo-
ta cuya autoridad
hemos aprendido a
amar y respetar. Nos
exige una manera
especial de acercarnos
a él, es exclusivista,
nos obliga al silencio y
la concentracién. Por
regla general, la
lectura requiere que
estemos plenamente
concentrados y es
imposible desarro-
llando otras activida-
des; de hecho, nos
aislamos dentro del
grupo social para
poder leer.

Pero, ademaés, el libro
impreso determina un
sistema de lectura que
es riguroso en su
desarrollo: leemos de
izquierda a derecha
cada linea, y una linea
después de la otra, de
arriba hacia abajo,
siguiendo, en la
préctica, las direccio-
nes precisas de las
coordenadas
cartesianas; y luego,
leemos las paginas en
orden. Todo ello
parece demasiado
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obvio, por supuesto,
tanto que vivimos
convencidos de que es
el unico sistema
posible. Pero no es
asi. En su novela
Rayuela, por ejemplo,
el escritor argentino
Julio Cortazar plantea
la posibilidad de leer
las paginas del libro
en dos secuencias
diferentes y, en
realidad, abre la
alternativa de que se
lean en cualquier
orden. Pero, ademas,
cuando en los jerogli-
ficos egipcios apren-
demos que un mismo
texto podia escribirse
a voluntad de izquier-
da a derecha o al
contrario, y de arriba
hacia abajo o al revés,
y que en el mismo
texto existen indicios
para orientar la
direccién de lectura,
debemos aceptar, por
lo menos, que siste-
mas diferentes a los
de nuestros libros son
igualmente posibles.
Y que nuestro sistema
es, como ya se anoto,
igual al de las coorde-
nadas cartesianas; es
decir, que el libro
aparece como la
manifestacion mate-
rial misma de la
racionalidad en

cuanto forma de
entender lo real.

Por otra parte, ante el
libro desarrollamos
una actividad que no
es Unicamente solita-
ria sino también
parcializada: el libro
estd destinado a que
lo gocemos sélo con la
mirada. La lectura en
voz alta no deja de ser
excepcion en la
préctica, de tal mane-
ra que el tnico senti-
do realmente
involucrado en el acto
de leer es la vista;
recuérdese, por
ejemplo, como las
técnicas de lectura
rdpida buscan siem-
pre eliminar cualquier
resto de esa especie
de ”sonido interior”
de las palabras para
centrarse exclusiva-
mente en la vista.

Y, finalmente, -al
menos para lo que
interesa més adelan-
te-, el libro exige un
tratamiento como
totalidad. Su manifes-
tacion de la verdad
estd disponible para
el duefio del libro, es
de su propiedad;
comprar un libro
equivale a adquirir la
verdad, con la tinica
condicién de que el
lector-propietario lea

el libro completo, en
el orden que el mismo
libro impone o, en
casos excepcionales,
permite.

C.Elarteyla
posesion de la
verdad.

Antes del Renaci-
miento la posesién de
obras de arte por
particulares era un
hecho absolutamente
excepcional; inclusive
son muy pocos los
reyes o nobles que en
la Edad Media tienen
cuadros en sus pala-
cios. Lo regular es
que el arte esté
confinado en las
iglesias y que sea alli
donde es visto y, por
supuesto, donde
ejerce sus funciones
que, antes que estéti-
cas, son religiosas y
civiles: no sdlo se
ensefia y defiende el
dogma sino que se
exaltan los valores de
la ciudad. En efecto,
pues, en la Edad
Media el artista se
encuentra hermanado
con la verdad, garan-
tia de la cual es,
ademas, el hecho de
que el pintor no
trabaja por iniciativa
propia ni transmite un



mensaje personal,
sino que se limita a
poner su habilidad
técnica al servicio de
la Iglesia 0, més en
general, de poderes
que proceden directa-
mente de Dios y que,
por lo mismo, gozan
de la posesién de la
verdad. Los fieles que
en altisimos porcenta-
jes son ignorantes,
reciben una especie
de predicacién eficaz
por medio del arte;
pero, dentro de las
ideas que queremos
destacar, esos fieles
no piensan nunca
que las pinturas y
mosaicos de los
templos puedan ser
objeto de propiedad
privada: a lo mas
pertenecen a la Iglesia
que garantiza la
pureza del dogma o,
después del afio 1000,
a la ciudad como
comunidad que
expresa en ese arte
religioso sus valores.

Por eso es tan impre-
sionante el
cambio
que,
aunque

se
insinta u
ya }ir \
desde el 1} N

siglo
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XIV, se consolida en
el Renacimiento: el
arte se hace, en una
proporcion que serd
cada vez mayor, un
articulo de carécter
privado. Inclusive se
transforman las
técnicas artisticas: si
antes predominaban
la pintura al fresco,
los mosaicos o la talla
en piedra unida a la
arquitectura que,
como es obvio, nadie
podia apropiarse,
reservarse y llevarse a
su casa, ahora se
impone la pintura
sobre tabla y, més
adelante, sobre tela
con el fin de que sea
cada vez mas facil de
transportar. Y la
escultura aislada,
aunque conservard
siempre una funcion
monumental, ofrece
ya la posibilidad de
evolucionar hacia
obras de menor
formato que se pue-
den privatizar.

Es decir,

ocurre lo mismo que
ya habiamos encon-
trado en el campo del
libro: frente a la
anterior participacion
tumultuosa en la vida
de la ciudad, a partir
del Renacimiento el
arte se dirige cada vez
mas hacia el disfrute
privado, hacia su goce
solitario que, ademas,
exige concentracion,
tiempo, esfuerzo y
silencio para poder
ser penetrado. Enla
época moderna el arte
deja de ser un texto de
predicacién directa y
simple para los
iletrados y se hace
cada vez mas dificil
de comprender para
quien no sea un culto
iniciado en los asun-
tos estéticos. Y ello es
posible porque ahora
la obra de arte aban-
dona su carécter
publico: el
cuadro se
posee. Y se

que él significa como
pretension de sintesis
de la visién del
mundo, de la verdad
absoluta que busca la
perspectiva. Vale la
pena hacer notar que,
por eso, en la mentali-
dad tradicional,
poseer obras de arte
es sindnimo de
cultura: es como si
esa posesion de obras
se identificara con la
posesion de la verdad
entendida como
conocimiento de lo
real que, de nuevo,
puede ser parcial
pero es siempre una
verdad absoluta,
nunca relativa.
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McLuhan insiste en la
influencia de lo
tecnolégico, que aqui
es el problema del
nuevo sistema de
impresion del libro,
sobre el desarrollo de
las formas simbolicas
de la cultura, que en
nuestro caso es el arte.
La péagina impresa,
que aparece
entonces
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como el medio de
comunicacion mas
directo y completo, va
imponiendo en forma
paulatina y
subliminal sus esque-
mas a todas las
restantes busquedas
de comunicacién y, en
concreto, al campo de
la pintura.

Asi por ejemplo, la
privatizacién del arte,
lo mismo que ya
habiamos notado en
el caso del libro, acaba
privilegiando una
relacion exclusiva-
mente visual: el arte
de la modernidad es
un arte sélo para
“ver”, lo que, de
nuevo, obra a favor de
la preeminencia de la
perspectiva como
medio de lograr la
imagen absoluta de lo
real, o sea la verdad.
Y es una reduccion
tan radical que en la
cultura tradicional
hemos llegado a
considerarla como
indiscutible. Pero en
la antigiiedad o en la
Edad Media los
elementos artisticos
para “ver” iban
unidos a otros para
“oler”, como el incien-
soo lasangreyla
carne quemada de los
sacrificios, o para
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oir”, como los cantos,
0 para “tocar” aunque
fuera sélo con el
deseo. La reduccién
de la pintura a lo
puramente visual fue
objeto de justificacién
tedrica y filosofica,
afirmando que la
pintura es un arte que
se da en el espacio y
no como sucesion en
el tiempo, y que el
unico sentido que
capta la espacialidad
es la vista, mientras
que todos los demés
se dirigen a eventos
temporales y pasaje-
ros. Este asunto, en
todo caso, no puede
relacionarse sélo de
manera tajante con la
modernidad; de
hecho, el privilegio de
la mirada pertenece a
la “antigua conviccién
platénica de que la
vista es el més noble
de los sentidos y de
que ver una verdad
materializada en un
simbolo no estd lejos
de la mas elevada
forma de compren-
sién: la forma en que
Dios y los dngeles ven

3. GOMBRICH, Ernst. “La
diversidad de las artes”
en Tributos México,
Fondo de Cultura
Econdmica, 1991 pdgina
36.

la verdad, no a través
de un vidrio oscuro,
sino frente a frente”
(3). De todas maneras
volviendo al proble-
ma que nos ocupa, es
claro que lo verdade-
1o, lo permanente, lo
inmutable, lo que
inclusive resiste un
analisis matemaético,
se nos entrega a través
de un arte visual como
la pintura y, en con-
creto, de una pintura
que se puede poseer y
gozar privadamente.

Pero las relaciones
entre el libro y el arte
de la modernidad van
todavia mas alld. La
pégina impresa
impone su forma a la
pintura que, desde
entonces, casi siem-
pre, es un rectangulo
como aquella: la
palabra “cuadro”, que
en su acepcion prime-
ra es una forma
geométrica, acaba
siendo sinénimo de
una pintura. Pero esta
conversion en “cua-
dro” no es sélo uno de
los pasos necesarios
para su privatizacion,
sino, sobre todo, la
imposicién de una
forma de lectura. De
la misma manera que
antes sefialdbamos
que para poder entrar

a disfrutar de la
verdad que entrega el
libro es necesario
leerlo siguiendo las
normas que éste
impone, para poder
disfrutar de la verdad
que entrega el cuadro
es necesario leerlo
como texto que es; y
las normas que el
cuadro impone son,
en buena medida, las
que a él mismo le
impone la influencia
subliminal del libro.
En primer lugar, la
perspectiva puede ser
leida solamente a
partir de una concep-
cién del espacio
uniforme y homogé-
neo, es decir, com-
prensible en todas sus
partes, la misma que
llegard a su mas
elevada formulacién
conceptual con las
coordenadas de la
geometria analitica
de Descartes que
encontrdbamos ya
presentes en la forma
de leer el libro. Y, en
segundo lugar, casi
todas las pinturas son
cuadros que se deben
leer como una pégina
impresa, es decir,
entrando de izquierda
a derecha y siguiendo
lineas que aqui suben
y bajan en el plano, se
acercan o se alejan en



la ilusi6én de la pro-
fundidad: lo mismo
que las coordenadas
cartesianas.

Sin lugar a dudas se
pueden encontrar
muchos ejemplos en
la literatura o en las
artes plasticas que no
encajan en el esque-
ma aqui planteado.
Baste pensar, por
ejemplo, en las
colecciones de graba-
dos eréticos, muy
frecuentes en estos
siglos. Pero su mismo
cardcter escandaloso
estd testimoniando
que no se consideraba
que respetaran las
altas finalidades del
arte.

En conclusién, el arte
de la modernidad se
fundamenta en la
pretensién basica de
ofrecernos la imagen
de la verdad, y es una
verdad que puede ser
parcial pero nunca es
relativa. Su busqueda
es una lucha que en el
gran artista serd
titdnica y sincera. Sin
embargo, el desarrollo
de la contemporanei-
dad se encargara de
demostrarles, tanto a
él como a su especta-
dor, que la suya era
una pretension
basada en supuestos
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0, mejor aun, en
prejuicios.

Il. ARTEY
VERDAD EN
LA
CONTEMPO-
RANEIDAD

En los origenes
mismos de la contem-
poraneidad, incluso
antes de Hegel, se
cuestiona la posibili-
dad de manifestaciéon
de la verdad a través
de la obra de arte. De
hecho uno de los
grandes orgullos del
siglo XVIII es el
descubrimiento de lo
estético como valor en
si mismo, que nada
debe a la verdad para
su justificacién.

A.La nueva situa-
cion del arte.

Seguramente el
ntcleo de la estética
hegeliana es el con-
cepto de la “muerte
del arte” o, en otras
palabras, del “cardcter
pretérito del arte”:
“Considerado en su
determinacion supre-
ma, el arte es y sigue
siendo para nosotros,

en todos estos
respectos, algo del
pasado. [..] Elarte ha
dejado de valernos
como el modo supre-
mo en que la verdad
se procura existencia.
[...] suforma ha
dejado de ser la
suprema necesidad
del espiritu” (4). Pero
es necesario que
analicemos el contex-
to en el cual se pre-
sentan estas afirma-
ciones de Hegel para
que podamos aproxi-
marnos a su sentido.

Esqueméticamente, se
puede recordar aqui
que Hegel considera
todo el conjunto de la
Historia como el
proceso progresivo de
manifestacion de la
verdad misma, del
Espiritu Absoluto. Y
como dicho proceso
incluye todas las

4. HEGEL, G.W.E.
Lecciones sobrelaestética.
Madrid. Ediciones
Akal, 1989. p. 14 y p.
79.

actividades y creen-
cias del hombre,
desde los mitos mas
primitivos hasta la
mas acabada ciencia
(que segtn él es,
precisamente, su
vision filosofica), la
manifestacion de la
verdad involucra
también, por supues-
to, el mundo del arte.
Y es que para Hegel el
arte bello es, en
realidad, la manifesta-
cién de la idea en
forma sensible; por
eso, la obra de arte se
realiza en la relacion
entre idea y forma o,
lo que es lo mismo,
entre contenido y
materia.

Para analizar el
proceso de la historia
del arte, Hegel plan-
tea tres etapas de esa
manifestacién de la
verdad, etapas que en
un sentido estdn
organizadas
cronolégicamente
(una después de otra
en el tiempo), pero
que desde otro punto
debemos considerar
siempre
dialécticamente
presentes (cada una
actia simultdneamen-
te sobre las otras).

En una primera etapa,
que corresponde al
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arte antiguo, 0 sea, al
de pueblos como los
egipcios, los
mesopotamicos, los .
persas, etc., el Espiri-
tu apenas comienza a
manifestarse como
contenido del arte,
pero en éste predomi-
na la materia. Asi, por
ejemplo, en el Anti-
guo Egipto encontra-
mos un muy escaso
desarrollo de la
verdad (y por eso
aparece una religion
muy primitiva, con
dioses de caracter
zoomorfo, y un pensa-
miento sin desarrollo
filosé6fico) que se
manifiesta en enor-
mes construcciones
arquitectonicas. Esa
época, en la cual la
materia predomina
sobre el espiritu y que
se caracteriza por el
desarrollo de la
arquitectura, es la que
Hegel llama del Arte
Simbdlico.

En una segunda
etapa, que correspon-
de bésicamente al arte
griego, se llega a un
equilibrio entre
materia y espiritu; la
divinidad, entonces,
se manifestaba
directamente por
medio de la escultura.
En esa época feliz, las
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estatuas se veneraban
y adoraban como
tocadas por la divini-
dad; mas que simple
representacion, la
escultura era manifes-
tacion de los dioses,
aunque imperfecta
por supuesto, al estar
ligada a la materia.
Para Hegel es la época
del Arte Clésico, en el
cual predomina la
escultura.

Pero luego, aparecié
Jesucristo. En El la
verdad se manifestd
plenamente, aunque
el hombre sélo pueda
irlo aceptando de
manera paulatina.
Ante Dios mismo que
se manifiesta, es
evidente que no
puede existir ninguna
creacién formal
humana, ninguna
obra de arte, que
pueda comprenderlo.
De hecho, la escultura
pasa a un segundo
plano y predominan
luego, sucesivamente,
artes menos materia-
les, como la pintura y
la misica que a su vez
serdn superadas por
la poesia. Esa época,
que es la nuestra, es
llamada por Hegel la
del Arte Roméntico y
se caracteriza, en
ultimo término, por el

predominio del
Espiritu sobre la
materia, del conteni-
do sobre la forma.

Ya el arte no es un
medio adecuado para
conocer y manifestar
la verdad como en
Grecia; y tampoco es
suficiente la religién
que, entre otros
recursos, usé del arte
para ese fin a lo largo
de todo el cristianis-
mo; ese papel corres-
ponde ahora a la
filosofia y, en su nivel
maés puro, a Hegel que
ha logrado entender el
proceso. En ese
sentido, como mani-
festacion de la verdad,
el arte ha muerto y
pertenece al pasado.
A partir de aqui, es
decir, en la contempo-
raneidad (dentro de la
terminologia que
nosotros hemos
usado), el objetivo del
arte ya no podré estar
ubicado en el terreno
de la verdad sino que
buscara su sentido en
si mismo.

La discusién de Hegel
estd en estrecha
relacién con el desa-
rrollo de disciplinas
como la Historia del
Arte y la Critica de
Arte que aparecen,
precisamente, en el

curso del siglo XVIII y
que, cada una desde
una perspectiva
diferente, vienen a
insistir en la necesi-
dad de considerar el
arte desde una di-
mension relativa. Asi,
la Historia del Arte
sostiene que es
necesario identificar
las obras y los artistas,
ubicarlos cronolégica
y espacialmente, y
comprender las
relaciones entre ellas;
es un planteamiento
que, también por su
parte, destruye la
posibilidad de enten-
der que a través de
una obra, e inclusive
del conjunto de todas
las obras de arte, se
pueda tener una
manifestacion ade-
cuada de la totalidad
dela verdad. Yla
Critica de Arte sera
todavia mas radical,
pues descubre los
limites de las obras
mismas, con lo cual se
rompe cualquier
presuncién de verdad
absoluta.

Todas las obras del
arte cristiano de la
Edad Media, y por
supuesto también las
del periodo que
hemos llamado de la
modernidad, entre los



siglos XV y XVIII,
deberan incluirse en
esa etapa del arte
que Hegel llama
Romantico, en cuanto
trabajan, de hecho,
con elementos mate-
riales totalmente
inadecuados para
manifestar la Verdad
Absoluta del Espiritu.
Por eso, la conviccion
que dominé toda la
modernidad, segtn la
cual era posible
manifestar la verdad a
través del arte, era
sblo una ilusion e
incluso un prejuicio.
Pero de hecho apenas
ahora, con Hegel, a
comienzos del siglo
XIX, se entienden y
formulan
sistematicamente
estas realidades. Es,
por lo tanto, a partir
de entonces, que el
arte comienza a
abandonar la preten-
sidon de ser la manifes-
tacion de una verdad
absoluta exterior, lo
que necesariamente
pone en crisis todos
los valores que habia-
mos encontrado en el
arte de la moderni-
dad. Y, de golpe, el
artista deja de ser el
inspirado operador de
lo divinoy pasa a
manejar la sensibili-
dad, que la tradicién
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clasica consideraba
como inferior al
pensamiento pues la
identificaba con la
confusion y desorden
de la imaginacién,
aunque, de todas
maneras, ese tipo de
concepcién habia sido
rechazada por la
filosofia anterior a
Hegel. Pero el arte no
pierde en ese cambio
del pensamiento por
la sensibilidad, pues
s6lo ese camino le
permitira descubrir su
propia verdad.

B. El desarrollo de
las nuevas tecnolo-
gias.

El sistema de Hegel es
realmente sugestivo y
como herramienta de

interpretacién fue

bésico durante mucho
tiempo, inclusive para
pensamientos de
caracter materialista
que veian en Hegel el
absoluto predominio
de la teoria, sin una
consideraciéon adecua-
da de la realidad
material. Pero cada
vez percibimos mas
sus dificultades,
porque no es posible
limitarse a una expli-
cacion tedrica e ideal,
cuando toda nuestra
cultura es consciente
del valor de los
elementos materiales.
Por eso, conviene
analizar las inciden-
cias de los nuevos
desarrollos tecnol6gi-
cos en el mundo de la
cultura.
Sorprendentemente,
por este camino

llegaremos a proble-
mas equivalentes a
los formulados por
Hegel.

De acuerdo con
McLuhan, podemos
indicar que vivimos
una cultura esencial-
mente definida por la
presencia de la
energia eléctrica y de
la electrénica que,
como es claro, han
significado el despla-
zamiento de la pagina
impresa como medio
esencial de comunica-
ciéon. El mundo de la
electricidad y la
electronica responde a
esquemas distintos a
los del libro. Ahora
los medios de comuni-
cacién nos invaden,
literalmente: no nos
exigen establecer
distancias (el silencio,
la concentracién) con
respecto al grupo
social; més bien, de
hecho, no nos lo
permiten. La radioy
la televisién, por
ejemplo, entran en
todos los rincones de
nuestra vida cotidiana
Yy, por eso mismo,
estdn disefiadas para
que las recibamos
desarrollando otras
actividades: oimos
radio mientras nos
bafiamos 0 comemos,
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la televisién y la
charla o los trabajos
de cocina se realizan
al mismo tiempo, lo
que no era posible con
el libro. Y por eso en
la radio se repiten las
noticias muchas
veces, 0 en las
telenovelas la trama
se desarrolla con un
ritmo diferente al de
una pelicula (valga
decir aqui que el cine
estd en este sentido
mas préximo al libro
que a la televisién).
Los medios eléctrico-
electrénicos nos
exigen, pues, una
especie de “atencion
desatenta”.

Pero, por su mismo
caracter ondulatorio,
son medios que nos
rodean. Estamos
sumergidos en un
universo de ondas de
todo tipo, que tan
pronto parecen tener
una realidad etérea
como asumir la mas
vertiginosa concrecién
en imagenes y soni-
dos: basta encender
el televisor para que
toda la realidad
circundante se vea
radicalmente modifi-
cada. Mas alla del
caracter abstracto del
predominio de la pura
visualidad, los nuevos
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medios buscan incluir
todos los sentidos
aunque en muchos
casos lo haga, como
antes en el arte
antiguo, a nivel de
impulsos y deseos
més que de hechos.
En ese sentido, pode-
mos decir que se trata
de realidades
totalizantes, por lo
menos desde un
punto de vista senso-
rial. Y si la pagina
impresa correspondia
al esquema geométri-
co de las coordenadas
cartesianas, podria-
mos decir que los
medios responden a
un esquema circular,
en el cual adquiere
especial valor la
dimension espacial.

Antes sefialdbamos
con insistencia el
caracter privado que
asumia la comunica-
cién a través del libro,
la posibilidad de
“poseer la verdad”
que ese medio con-
sentia. Ahora tal
posesion privada es
imposible: de manera
elocuente lo sefiala el
calificativo de “masi-
vos” que damos a los
nuevos medios de
comunicacion.

Por otra parte, es
necesario reconocer

que, junto a la electri-
cidad y la electrénica,
el automévil ha
jugado un papel
definitivo en la
configuracién de la
cultura urbana con-
temporanea. Jamads el
hombre habia tenido
una experiencia tan
directa de la extensién
del espacio, experien-
cia que, ademas, se
configura en una
dimension temporal:
pensamos mucho
menos en cuantos
kilémetros nos sepa-
ran del punto de
destino y mucho més
en el tiempo que
gastamos en llegar. Y
no deja de ser intere-
sante destacar que los
conceptos de espacio
y tiempo, que se
presentaban en la
época de la moderni-
dad casi como irrecon-
ciliables, ahora estan
intimamente ligados,
hasta el punto de que
su confluencia ofrece
las bases para la
teoria de la
relatividad.

Pero, ademas, la
velocidad del automé-
vil implica una nueva
manera de mirar la
realidad. La vida
rural o de la pequefia
aldea, que se mueven

a la velocidad de la
marcha humana,
posibilitaba una
actitud contemplativa;
todavia lo experimen-
tamos hoy, cuando
pensamos que es
necesario salir de la
ciudad para mirar el
paisaje. En cambio, la
ciudad automovilista
se mueve a un ritmo,
el del automévil, que
no s6lo impide al
chofer detener su
mirada sino que, por
el peligro en que los
pone, priva a todos los
ciudadanos de la
posibilidad de con-
templacion; siempre
lo experimentamos
cuando debemos
pasar muchas veces
por el mismo lugar
para poder sentir que
conocemos la aparien-
cia de un edificio, por
ejemplo. Tal situa-
cién esta relacionada
con hechos como la
polucién publicitaria,
la desaparicién de los
bulevares y hasta de
las aceras, o, en el
caso del arte, la crisis
de la escultura urbana
monumental que,
como es obvio, ya
nadie puede mirar
con detenimiento.

En otras palabras,
contra la mirada



contemplativa moder-
na, la ciudad contem-
pordnea impone una
vision fragmentada y
parcial, que se sobre-
pone a visiones
anteriores igualmente
parciales, hasta
conformar esa especie
de Babilonia mental
que, sin embargo, a
pesar de todo, sabe-
mos que contiene
muchos de los logros
mas altos de nuestra
cultura.

C. La disolucién de
la perspectiva.

Si la tecnologia de la
pagina impresa como
medio de comunica-
cion habia llegado a
homologarse con
caracteristicas tan
notables de la cultura
moderna, también la
época de la electrici-
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dad y del automévil
pueden contar en su
haber con la posibili-
dad de una larguisima
accion subliminal. En
realidad, mucho mas
alla de lo que habi-
tualmente se piensa,
las manifestaciones
artisticas y culturales
contemporaneas estan
impregnadas por las
caracteristicas proce-
dentes de esos fené-
menos tecnolégicos.

El arte contemporaneo
ha superado los
limites de la espaciali-
dad renacentista
basada en la perspec-
tiva y que, como se
decia, habia converti-
do la pintura en
“cuadro”. Ahora el
arte se siente en la
posibilidad de

5. De todas maneras, la
interpretacién no puede
caer en
generalizaciones
simplistas: ya en una
obra como el Juicio Final
de Miguel Angel en la
Capilla Sixtina, a
mediados del siglo XVI,
se imponia un tipo de
espacialidad que no
respetaba  la
perspectiva y que
buscaba involucrar al
espectador en un
proceso no solo estético
sino también moral .

involucrarnos en el
mundo de la pintura o
de la estética, de
llenar todo el espacio
o de inventar un
ambiente real nuevo.
Ya en el
Impresionismo,
Monet habia creado
cuadros que nos
rodeaban literalmen-
te, para hacernos
entrar en la realidad
de la obra, mas alla de
simples ilusiones de
perspectiva. Un
intento como el de
Monet estd mas cerca
de las “instalaciones”
o “ambientaciones”
de hoy que de los
cuadros con escenas
aristocraticas o bur-
guesas de finales del
XVIIL. Y es que el
espacio del arte ya no
es como el de las
coordenadas
cartesianas sino, mas
bien, como la realidad
envolvente de las
ondas electromagnéti-
cas. Lo anterior
implica, en todo caso,
que el espacio del arte
ya no podra entender-
se como la transcrip-
cién ilusoria del
espacio real sino, més
bien, como un espacio
real en si mismo (5),
en otras palabras, 1o
que ahora interesa no
es el parecido con la

realidad exterior sino
la coherencia interna
de la obra, su capaci-
dad de constituirse
efectivamente como
una realidad auténo-
ma.

Mas aun, de hecho,
parece que en la
actualidad el arte
tuviera un peculiar
sentido de la exten-
sién y buscara inva-
dirnos: asi, esta
vigorosamente pre-
sente en casi todas las
esferas de nuestra
vida, efectuando una
real estetizacion de la
cotidianidad. En este
sentido, un papel
esencial corresponde
al desarrollo del
disefio industrial que,
aunque se presenta
hoy como una discipli-
na auténoma, hunde
sus raices en las mas
fecundas tradiciones
artisticas. A diferen-
cia del arte anterior
que establecia divisio-
nes y distancias, el de
hoy esta tan presente
que a veces ni siquie-
ra lo distinguimos; y
esa, por otra parte, es
la mejor demostracién
de que su presencia
es eficaz.

Estas nuevas formas
de espacialidad no
estdn divorciadas de
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lo temporal; de hecho,
no pueden darse mas
que en una sucesion
de momentos: los
cuadros ya citados de
Monet deben ser
recorridos con la
mirada, o muchas
veces debemos literal-
mente caminar por las
obras de arte, como en
el caso de las instala-
ciones. La ruptura con
el pasado es, entonces,
definitiva: la pintura
moderna se daba de
una manera total y, asi,
nos imponia el peso de
su verdad absoluta a
través de un tnico
punto de vista posible.
Ahora, en una cultura
en la cual espacio y
tiempo son relativos ya
no hay posibilidad de
verdades absolutas en
el arte: las diversas
facetas de la obra sélo
pueden ser reconstrui-
das en la experiencia
temporal y transitoria
del espectador-partici-
pante, experiencia
que, en todo caso, es
siempre limitada y
dependiente de
multiples experiencias
anteriores. Es decir, el
artista ya no puede ni
pretende imponer su
punto de vista.

La nueva manera de
entender el espacio y
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el tiempo implican
también nuevas
formas de atencién. El
caso de la escultura es
muy diciente. La
época moderna la
desarrollé como
estatua, como monu-
mento; se colocaba en
medio de plazas o
frente a ella se abrian
amplias avenidas que
garantizaban la
posibilidad de contem-
placién y, por lo tanto,
la recepcion del
mensaje ideoldgico
que el monumento
encarnaba. La escultu-
ra contemporanea (si
es que todavia puede
usarse este término de
“escultura”) nos sale
al paso; puede asumir
la forma de puertas, de
escaleras o de simples
indicios sobre el
pavimento. Asi, el
monumento con su
mensaje ideologico ha
quedado descartado
casi siempre, pero la
escultura nos sigue
hablando quiz4 de
cosas mas cotidianas
pero no menos impor-
tantes.

En general, el tipo de
atencién que el arte
contemporaneo nos
pide es menos formal
que el del pasado, més
“desatento”, menos

silencioso. Tal vez
una buena manera de
expresarlo sea dicien-
do que el arte de hoy
llama a un disfrute
participativo, que se
logra muchas veces a
través de la conversa-
cién con otros especta-
dores. Pero, ademas,
como sabe que la
nuestra es una cultura
de la velocidad, el arte
es muchas veces
reiterativo y retdrico en
la comunicacién de su
verdad. Y como se
mueve en un espacio
total que es el del
espacio y tiempo de la
vida cotidiana, entien-
de que no puede
limitarse a la simple
mirada sino que
involucra todos los
sentidos y, en muchas
oportunidades, recurre
inclusive a la palabra,
al texto escrito; perono
es incapacidad de
“decir” s6lo con
medios plésticos sino
posiblidad de moverse
libremente en todo el
espacio humano.
Surge de alli la mas
radical eliminacién de
los limites entre las
artes tradicionales,
que es otra de las
caracteristicas del
panorama actual.

Un arte semejante

acaba cuestionando
algunos de los més
sagrados principios
del arte moderno.
Como es obvio, no
podra ser permanente
y eterno, renunciando
asi a la aureola de
verdad absoluta que
surge de la
intemporalidad del
cuadro perspectivo. El
de hoy es en muchos
casos un arte transito-
rio del cual quedan
s6lo testimonios en
documentos, peliculas
y fotografias. Y, de la
misma manera que es
imposible encasillar
las ondas electromag-
néticas, ese arte
transitorio abandona
la posibilidad de ser
tratado como simple
mercancia, se niega a
ser poseido privada-
mente (6): de nuevo el
arte regresa al proceso
de la vida cotidiana,

6. Aqui nos referimos a
obras transitorias. Pero
no puede negarse la
existencia del mds fuerte
comercio artistico de toda
la historia que es esencial
en la medida en la cual
posibilita la libertad del
artista pero que, al
mismo tiempo, crea
dificultades cuyo
andlisis escapa a
nuestro propdsito.



aunque ahora sin las
pretensiones de
poseer la tnica
verdad y, por ello
mismo, sin posibilida-
des de obligar a la
aceptacion de su
presencia.

El hilo conductor de
nuestra reflexion ha
sido el tema de la
verdad, que veiamos
como absoluta en el
cuadro renacentista.
De todo lo dicho se
desprende, 16gica-
mente, que el arte de
la época de la electri-
cidad, la electrénica y
el automévil, no
pretende ofrecernos
una vision absoluta
de la realidad: maés
atin, no podria hacerlo
aunque lo intentara.
Y es que si la cultura
de la contemporanei-
dad es esencialmente
fragmentaria, pasaje-
ra, intrascendente,
inacabada, mal
podriamos aspirar a
un arte diferente.

Los grandes maestros
del Renacimiento o
del Barroco podian
enfrentar
sistematicamente
todos los problemas
técnicos y de conteni-
do en su obra que se
creaba, asi, en una
dimension de totali-
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dad que pasaba como
la manifestacion de la
verdad. El artista de
hoy, en cambio,
asume siempre el arte
desde un punto de
vista parcial, en los
aspectos técnicos lo
mismo que en los de
contenido, de comuni-
cacién o de lenguaje.
También el artista
actual es un especia-
lista en el terreno del
arte porque su finali-
dad ya no es un
genérico conocimiento
de la realidad sino el
desarrollo en si de su
obra. A través de ella
puede formularse
preguntas sobre el
valor del arte mismo,
manifestar su interio-
ridad e inclusive
continuar ofreciendo
simultidneamente una
imagen de la realidad
exterior. Pero, con
toda seguridad, la
obra de arte actual no
pretende llenar el
espacio de las ciencias
naturales, ni de la
psicologia, la sociolo-

gia o la filosofia. Y
asi, ya al final, veni-
mos a descubrir que la
idea de Hegel se
trenza muy bien con
las relaciones de la
tecnologia y el arte.

IIl. QUE PO-
DEMOS ESPE-
RAR DEL ARTE
ACTUAL.

Con todo lo dicho
deberiamos estar en
posibilidad de sefialar
una serie de elemen-
tos que nos permitan,
en primer lugar,
caracterizar las actua-
les manifestaciones
del arte més alla de
simples descripciones
estilisticas y formales
y, ademads, planear
criticamente una
aproximacién a ellas.
Seran, en todo caso,
formulaciones parcia-
les y transitorias, como
nuestra misma cultu-
ra.

A.Y ;quéesla
verdad?

Si nos preguntdramos
cémo se presenta el
arte de la contempora-
neidad, podriamos

hacer consideraciones
como las siguientes,
todas prefiadas de
profundas
implicaciones précti-
cas y tedricas:

1. El arte contempora-
neo no pretende
ofrecer verdades
absolutas; de hecho, el
artista vive intensa-
mente la conviccién
de que nos ofrece su
propia manera de ver
y entender el mundo y
el arte, manera de ver
que es siempre
relativa y estd someti-
da a permanente
discusién y cambio.
Para usar una expre-
sidn corriente, el
artista ya no presenta
“la” verdad sino sélo
“su” verdad.

2. El arte actual no se
dedica a analizar
directamente los
problemas de la
realidad exterior sino
que intenta desentra-
flar su propia funcién
en el seno de esa
realidad. En este
sentido, el tema por
excelencia del arte
contemporaneo es el
arte mismo: es un
arte que se hace sobre
el arte, en un sentido
todavia mds radical
que el Manierismo
del siglo XVI. Porque
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en el mecanismo de la
“citacion” del arte
actual no esta presen-
te ya la busqueda de
la verdad en el pasado
sino, mas all3, la
creacién de una nueva
finalidad para este
arte que ya no puede
encontrar sentido mas
que en su propia
realidad estética.

3.Enel arte de la
contemporaneidad las
técnicas artisticas
pierden su valor
absoluto, pues se
justifican Gnicamente
en esta perspectiva de
la pregunta por el arte.
Pero, por eso mismo,
cobra nuevo valor el
problema de la
intencionalidad del
artista. Antes quiza
podiamos confundir a
una persona habil en
la técnica ( dibujo,
6leo, acuarela, etc.)
con un artista auténti-
co; el caso limite es el
del artista medieval
corriente, de quien
Gombrich sefiala que,
antes que artista, era
un mercader de su
oficio. Ahora, paradé-
jicamente, encontra-
mos artistas que
trabajan como si
fueran nifios y obras
que todos nos cree-
mos capaces de hacer,
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pero no hay posibili-
dad de confusién: el
artista auténtico
puede trabajar como
un nifio, pero lo hace
con la intencionalidad
de plantear el proble-
ma del arte, o un
problema del arte. El
sillin y el manubrio de
bicicleta de Picasso
convertidos en cabeza
de toro pueden ser
reproducidos por
cualquiera; pero esta
reproduccién no
pasara de ser una
mera cosa, mientras
que la obra picassiana
se ubica en el proceso
tumultuoso de todo el
arte de nuestro siglo
que encuentra la
belleza en los objetos
mas insignificantes.

4. Un arte como el
contemporaneo es
esencialmente transi-
torio porque plantea
preguntas y respues-
tas desde perspectivas
siempre en proceso de
cambio, sin puntos de
vista tnicos de vali-
dez universal. Inclu-
sive, el arte del pasa-
do dio desmesurado
valor a la busqueda
de una permanencia
fisica que garantiza-
ban los medios
materiales; hoy no se
arredra pensando si

las bizarras mezclas
de materiales que
utiliza pueden supe-
rar la vida de un
hombre o inclusive
unos pocos instantes.
El dicho clasico segtn
el cual “la vida es
corta y el arte es
largo” sigue siendo
valido, pero ya no
aplicado a la obra
concreta sino, mas
bien, a su
intencionalidad, es
decir, a la pregunta
misma del arte.

5. El arte de hoy es

fragmentado y parcial.

En la dimension
simbolicamente
esférica de la contem-
poraneidad no es ya
posible verlo todo al
mismo tiempo, ni
saberlo todo, ni
decirlo todo. Pero se
pueden ver mds
realidades, durante
mas tiempo, desde
mads cerca y noa la
distancia infinita de la
perspectiva, y, segura-
mente, conocerlas
mas a fondo. En la
historia del arte
contempordneo son
los impresionistas
quienes asumen por
primera vez, de
manera radicalmente
consciente, esa actitud
fragmentada: ya no

intentan presentar la
realidad “como es”
sino sélo “como la
ven”; asi, llevando al
extremo las posicio-
nes visualistas inicia-
das desde el Renaci-
miento, muestran sus
limites de verdad.
Ello les justifica ya a
los impresionistas un
excepcional primer
lugar, aunque miran-
do hacia atras, perci-
bamos que Realistas y
Romanticos habian
abierto la posibilidad
de esos nuevos
caminos.

6. En el arte contem-
poraneo conviven las
categorias de espacio
y tiempo que antes
sefialaban las diferen-
cias entre las artes y
se mezclan todo tipo
de materiales y
objetos, desde el
sonido y la palabra
hasta la luz y el 6leo.
Asi, los limites acadé-
micos no son ya
cortapisas sino, en el
sentido mds exacto,
posibilidades de
produccién y creacion.

7. Frente al arte
solipsista del pasado,
el de la contempora-
neidad vuelve a ser
un arte coral, abierto a
la comunidad y de



frente al mundo. Por
eso, se reivindican las
determinantes urba-
nas, hasta el punto de
que el arte aparece
como un fenémeno
esencialmente ligado
alo urbano y, paro-
diando a Argan, la
historia del arte se
revela como historia
de la ciudad.

Seguramente alguien
puede considerar que
aqui aparecen los
siete pecados capita-
les del arte contempo-
raneo: la soberbia de
pretender manifestar
la propia verdad; la
lujuria de un arte
incestuoso que trabaja
sobre si mismo; la
gula que quiere
apropiarse de todo
sistema de trabajo
invocando etéreas
intencionalidades; la
pereza que se conten-
ta con la facil transito-
riedad; la ira que hace
estallar.la realidad en
fragmentos; la envidia
que no respeta los
limites naturales; o la
avaricia que saca el
arte del taller para
volcarlo sobre la
ciudad. Pero una
valoracién negativa
como ésta, que, sin
lugar a dudas, es la
predominante a nivel
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general, quiza nos
obligaria a reconocer,
sin pretensiones
apologéticas, que, en
lugar de pecados
capitales, es necesario
defender aqui las
siete grandes virtudes
del arte actual: “con-
tra soberbia, humil-
dad; contra avaricia,
largueza; contra
lujuria, castidad;
contra ira, paciencia;
contra gula, templan-
za, contra envidia,
caridad; y contra
pereza, diligencia”,
decia el Catecismo
Astete.

B. Una-anotacion
sobre el problema
del juicio critico.

Es tan comtn el
hablar de la precarie-
dad de la critica de
arte, que sin duda es
algo real. Pero convie-
ne siempre tener en
cuenta, por lo menos,
las dificultades que la
situacion actual del
arte plantea para el
ejercicio de la critica
de arte.

Ante todo, el cambio
de los propésitos del
arte entre la moderni-
dad y la contempora-
neidad implica que el

critico ha perdido todo
parametro externo.
Antes se juzgaban los
logros del espacio, las
proporciones o las
técnicas para comuni-
car el contenido, y en
ese juicio la realidad
exterior al arte era el
criterio predominante:
la perspectiva habia
logrado o no dar el
efecto de la tercera
dimensiodn, las ideas
eran acordes al dogma
y la moral o eran
escandalosas, etc.
Hoy el critico debe
interpretar preguntas,
descubrir
intencionalidades,
traducir lo
intraducible, formular
en conceptos lo que es
esencialmente sensi-
bilidad. Y, en todo
ello, el unico
pardmetro estd dado
por el arte mismo.

Por otra parte, el juicio
critico no opera en un
vacio conceptual; si
antes era posible
pensar en la oposicion
entre verdad y error,
bueno y malo, hoy el
critico se mueve en
una concepcion de la
obra de arte como
manifestacion de
valores. Asi, la mision
contemporanea del
critico es la de la

interpretacién que
descubre valores, y no
la de la salvacién o la
condena.

Ademads, condiciones
como la del caracter
transitorio y muchas
veces efimero de la
obra vienen a dificul-
tar atin més el proceso
de la critica, porque
un arte que es pregun-
ta y fragmento exige,
mucho mas que antes,
de la mirada reflexiva
y del didlogo
iluminador.

Y a todo lo anterior
debe agregarse la
vertiginosa
comercializacién del
arte actual que,
aunque no sea un
impedimento, obvia-
mente dificulta la
necesaria calma y
equilibrio del critico.

C.Conclusion.

Posiblemente noso-
tros percibamos con
particular fuerza las
consecuencias de toda
la situaciéon contempo-
ranea en el arte, tanto
que nos hagan creer
que son fenémenos
circunscritos a las
ultimas décadas. Y si
enfrentamos un poco
de improviso el arte

147



148

de nuestro tiempo,
nos viene a la mente
el cuento del “Traje
nuevo del empera-
dor”: pareceria que
quienes dicen apre-
ciarlo lo hacen simple-
mente para no ser
tildados de ignorantes
e insensibles, aunque
siempre queda en el
ambiente la sensacion
de que quiz4 alli no
hay nada qué apre-
ciar, que el emperador
estd desnudo y gran
parte de los artistas
actuales son meros
charlatanes que
abusan de un temor
generalizado a “estar
fuera de época”.

De hecho, sabemos
que la actual situa-
cién, en la cual los
criticos y tedricos
parecen dispuestos a
respaldar las posicio-
nes mas extremas en
materia de arte, se
remonta apenas al
final de la Segunda
Guerra Mundial. Y en
muchos casos parece
s6lo una manera de
intentar recuperar el
protagonismo que
perdieron en siglos de
equivocaciones frente
a las que iban apare-
ciendo como nuevas
manifestaciones
artisticas: los criticos
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parecerian dispuestos
a respaldar todo lo
nuevo, al menos
como forma de libe-
rarse de la mala fama
futura y de los
dogmatismos pasa-
dos.

Pero una mirada un
poco més profunda
hacia la historia del
arte de la contempora-
neidad nos revela una
realidad mucho mas
compleja. Fenémenos
que hoy aceptamos
con facilidad y entu-
siasmo, como el
Impresionismo, la
pintura de Van Gogh
o Picasso, el Surrealis-
mo y muchos otros,
fueron en su momen-
to y durante afios
verdaderas piedras de
escandalo y motivos
de total incompren-
sién. De hecho, en los
dos tltimos siglos se
ha creado un abismo
entre las mejores
manifestaciones del
arte y su publico. Es
una situacion que,
obviamente, busca ser
superada desde los
propoésitos mismos del
trabajo artistico en
esta era de la electrici-
dad y el automévil,
cuando se pretende
una participacion
cada vez més intensa

y generalizada, pero
que no se puede
resolver, de ninguna
manera, destruyendo
dichos propdsitos
porque ello equival-
dria a renunciar a su
posibilidad de signifi-
cacién social. En otras
palabras, el problema
no es del arte que se
mueve en un universo
cultural nuevo, ni del
publico que, 16gica-
mente, en muchos
casos permanece
ligado a valores
heredados; segura-
mente el problema es
de la criticay de la
teoria del arte y, en el
nivel institucional, lo
que es mas importan-
te, del aparato educa-
tivo.

Surge, sin embargo,
cada vez con mas
fuerza por lo menos
en el terreno de la
reflexion, la necesi-
dad de ser plenamen-
te coherentes en la
actitud de apertura
constante a nuevas
posibilidades. Asi, el
esteticismo que
defienden casi siem-
pre los distintos
movimientos de
nuestro tiempo acaba
significando, precisa-
mente, la ruptura con
el potencial coral del

arte. Cada vez se hace
mas necesario consi-
derar que el arte

habla de si mismo,
pero también del
universo de la reali-
dad exterior a él, lo
que, otra vez, viene a
replantear el proble-
ma de la verdad.

Aqui, como es claro,
nos hemos referido
directamente al
ambito de la aproxi-
macién a la obra de
arte, de su conoci-
miento y degustacion,
o sea, al campo de la
educacién estética
que no es sdlo una
posibilidad sino,
inclusive, un derecho
legalmente reconoci-
do. Pero mucho mas
complejo y definitivo
es el campo de la
educacion artistica
que soporta ain mas
que el anterior las
consecuencias de la
ignorancia y el
marginamiento
oficiales.

Una actitud simplista
frente a estos proble-
mas, como la que
hasta ahora se ha
impuesto en casi
todas las esferas del
aparato educativo,
equivale a renunciar
de una vez por todas



al arte quiza con la
idea de que, al fin de
cuentas, no nos habla
de verdades seguras.
Pero esa renuncia
implica, efectivamen-
te, un cercenamiento
brutal de la sensibili-
dad y de la posibili-
dad de relacion eficaz
entre los hombres y
con la realidad. Y,
como si fuera poco,
equivale a la consa-
gracion inconsciente
de dogmatismos
irracionales.

Es conocida una
anécdota de Pablo
Picasso. Se cuenta
que cierta vez, en la
inauguracion de una
muestra de sus obras,
se le acerco una
sefiora elegante que
le dijo: “Maestro, toda
su obra me parece
maravillosa, pero la
verdad es que no
entiendo nada”; y
Picasso le pregunto:
“:Entiende usted el
idioma chino, sefio-
ra?”. “No”, contestd
ésta. “Pues sepa que
eso también se apren-
de”, concluy6 el
artista. En otras
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palabras, que el arte
sea una manifestacién
sensible no significa,
de ninguna manera,
que su percepcion y
analisis, lo mismo que
su realizacion, sean
producto de una
intuicién directa y
esponténea.

En los origenes
mismos de la
historiografia del arte,
durante la segunda
mitad del siglo XVIII;
cuando J.J.
Winckelmann escribe
su Historia del Arte en
la Antigiiedad, sefiala
unos “consejos
generales” que, a
pesar de dirigirse al
estudio del arte
griego, conservan toda
su fuerza frente a la
consideracién del arte
contempordneo. Son
consejos que, en
primer lugar, invitan a
liberarse de prejuicios
frente al arte; luego, a
dejar que la obra nos
presente el mensaje

del cual es portado-
ra, antes que forzar-
la a que nos ofrezca
otro que quisiéra-
mos oir o al que
estdbamos acostum-
brados, pero que
quizé no es el suyo;
ademds, air a lo
esencial del arte,
dejando de lado los
elementos acciden-
tales; y, finalmente,
a procurar el contac-
to directo con las
obras de arte, mas
que con los juicios
técnicos o con meras
reproducciones. En
sintesis, para en-
frentar el arte no
basta con las opinio-
nes de criticos o
maestros sino que
ellas nos deben
conducir a un
conocimiento y
apreciacion persona-
les.

Ni el arte ni la historia
del arte son elitistas ni
herméticos, pero
pasan a través del
estudio y del acerca-
miento habitual.
Como no podriamos
decir que la compleji-
dad propia de los
fenémenos cientificos
o de las técnicas los
haga herméticos o
elitistas. No queda
pues otro mensaje
que el de la necesidad
de aprender a aproxi-
marse al arte contem-
poraneo y el de la
conviccién profunda
de que es un esfuerzo
que vale la pena
intentar.

Medellin, Julio-Agosto
1995
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