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Sobre la argumentacion
discursiva en la elaboracion
de propuestas plasticas

Resumen

La concepcion del arte como una actividad similar
a la actividad cientifica ha sido una constante
desde el siglo xx hasta nuestros dias; la técnica es
presentada como acto de poiesis, y la elegancia
formal de los aparatos mecénicos es elevada a la
cumbre del arte. Al arte no le es permitido rivalizar
con la tecnologfa del ingeniero y la invencion es
identificada como la forma primaria de creacion en
el mundo moderno. Ahora bien, si estos han sido
algunos de los paradigmas que han determinado el
quehacer artistico de nuestro tiempo, tenemos que
existen ciertos fundamentos tedricos inherentes
al arte mismo que lo definen como una actividad
intelectual diferenciada de la actividad cientifico-
racionalista.

Trataremos de hacer un breve recorrido histérico
a través de las diferentes ideas y planteamientos
tedricos que se han elaborado desde que la
estética es fundamentada como ciencia en 1750
por el filosofo alemén Alexander Baumgarten
hasta nuestros dias, con el fin de precisar
cuales son algunos de dichos fundamentos
tedricoconceptuales que sirven de base a la
creacion artistica.

Fernando Barragan Pérez

Sol Katherine Vélez Montoya

Abstract

The conception of art as an activity that is similar
to scientific endeavor has been a constant
throughout the 20% century and even unto our
days; technology is represented as an act of
poiesis, and the formal elegance of mechanical
devices is raised to the summit of art. Art may
not rival with the art of the engineer’s technology
and invention is taken for the primary form of
creation in the modern world. Now then, if these
have been some of the paradigms that have
determined artistic performance in our time,
there are certain theoretic foundations inherent
to art itself that define it as an intellectual activity
different from the scientific rationalist one.

A brief historic survey is made of the different
ideas and theoretic proposals developed since
aesthetics was founded as a science by the
German philosopher Alexander Baumgarten

in 1750, in order to determine some of the
aforementioned theoretic and conceptual
foundations that serve as the basis of artistic
creation.
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Ideas estéticas en la
modernidad

Alexander G. Baumgarten formula la primera
definicion de la estética como “scientia cognitionis
sensitivae, ciencia del conocimiento sensitivo, cuya
categorfa de valor es la belleza, analogamente a como
la verdad lo es del conocimiento.” Pero si se habla de
la belleza como categoria de valor se estarfa tocando
un problema del gusto que se vuelve bastante complejo
para el siglo Xx, por lo cual lo abordaremos més ade-
lante con la ayuda de Gerard Vilar.

En 1790 Kant publica la Critica de la facultad de
Juzgar, en la cual trata de dar una respuesta raciona-
lista a quienes pretendfan ver en la experiencia estética
solo subjetividad y relativismo.

¢Qué es lo que dice Kant acerca de la experiencia
estética?

artistico dotado de gusto ha aparecido el conocedor.” 3
Esto es, que la pregunta por el arte, 0 por 12 experiencia
estética, se va trasladando de la categoria de lo bello
hacia otras categorias que tienen que ver mds con lo
racional.

Hegel tiene una visién global del arte que lo lleva
hacia una consideracién del desarrollo de la historia
del arte como re-presentacién, o mejor, como un
espejo en el que se refleja la historia del desarrollo
de la civilizacién. Esta visién historicista nos ayuda
a comprender e arte en su funcién como testimonio
de las actividades humanas; sin embargo, comete un
error al confundir arte y filosoffa como formas de co-
nocimiento similares. Para Hegel, la filosoffa es una
forma mds directa de acceder al conocimiento y, por
tanto, el arte ha de convertirse en un error histérico 0 4
llegar 2 un final para,gonveﬂirse en otra cosa. Esto es ‘{
ilégico, ya que el arte e$ una forma de conocimiento ¢

; -y \
diferente ala filosoffa, en los tésminos en queloplantea

%
Para Kantel efecto artistico, el efectosobre el sujeto ~ Vilar. En torno a estas ideas Arthus Danto elaborard su

i
.
es un efecto liberador: “el objeto estético, cualquiera teorfa del fin del arte. \ “ 2
que sea, provoca el libre juego de nuestras facultades.” % v
¥ o
Este libre juego se refiere a las facultades mentales, Y

a saber: e/ entendimiento, que es una facultad del
juicio; lz razon, que es la extension del juicio hacia
la universalidad, y la imaginacion, entendida esta no
como algo arbitrario e irracional, sino por el contrario
como una fuerza creadora que une al individuo con
el universo.*

Lo més relevante de la concepcién kantiana del
arte radica en el hecho de haberlo concebido como
una actividad del orden de la razon, similar a la ac-
tividad cientifica, pero auténoma en sus métodos, es
decir, que no necesita justificacién alguna mds alld
de sf misma.

Decfamos al principio que el problema del gusto
va a pasar a un segundo plano en el siglo xx. Este
fenémeno se manifiesta claramente con Hegel, quien
afirma que “se ha abandonado, en la consideracion de
las obras de arte. el habito de tener en vista la educacion
del gusto (. ..); en lugar del hombre de gusto o del juez

Universidad de Antioquia / Facultad de Artes



78

A partir de finales del siglo XIX, mds precisamente
con el grupo de los Impresionistas, comienza a abrirse
una escision entre el arte y el ptiblico en general, que
hasta el dia de hoy parece profundizarse cada vez mis.
Esto se debe a que el arte comienza a reclamar para si
mismo el resultado natural de todo ese devenir histd-
rico por el que atraviesan las ideas estéticas, que es su
propia autonomia.

El concepto de autonom{a del arte implica entender
el ejercicio del arte como un ejercicio de la libertad,
es decir, que no se acepte que el publico le exija a
los artistas que pinten uno u otro motivo y menos la
forma de llevar a cabo su trabajo. Este concepto de
la autonomia del arte como ejercicio de la libertad
también serd retomado posteriormente por Danto en
su libro Mas alld de la caja Brillo, cuando habla del
igualitarismo de Andy Warhol planteado en términos
de una revolucién filoséfica. “La idea de Warhol de
que cualquier cosa podfa ser arte fue un modelo para
la esperanza en que los seres humanos podian ser lo
que eligieran ser, una vez derogadas las divisiones por
las que se habfa definido la cultura. ..

Tenemos que, gracias a las ideas de la Ilustra-
cidn, el arte goza de una transformacion radical
que lo libera del yugo al que habia estado sometido
durante siglos por los poderes bien politicos o ecle-
sidsticos. En palabras de Vilar, “en 1a esfera aut6-
noma de lo estético nos encontramos con un reino
de posibilidades infinitas, nada est4 determinado de
antemano, nada estd excluido a priori”.’ En este sen-
tido Vilar establece el concepto de entropia estética
que nos servirfa para comprender el estado cadtico
del arte de nuestros dias como fenémeno paralelo
a la entropfa cognitiva o la politico-moral. Es decir
que la funcién de un arte auténomo estaria en ayu-
darnos a acceder a un conocimiento alternativo del
estado actual del mundo: “El conocimiento que nos
brinda el arte y la verdad del arte no es discursivo,
constituye la mitad de un saber cuya otra mitad es
discursiva: 1a revelacion de ese contenido de verdad
en conceptos por parte de la filosofia y la critica

artistica. Pero esas dos partes no son agregables o
fundibles en un todo superior.”®
La idea del progreso que supuestamente deberfa
llevar ala humanidad hacia una felicidad absoluta, por
el contrario, va sumergiendo al hombre en un mundo
cada vez mas cadtico y sin sentido que, en medio de un
siglo atravesado por dos guerras mundiales, no puede
menos que producir una estética nihilista, tal como
lo plantea Adorno en su Teoria estética: “Para poder
subsistir en medio de una realidad extremadamente
tenebrosa, las obras de arte (...) tienen que igualarse
aesarealidad. . . Sololos ingenuos creerfan posible que
el mundo, que segtin el verso de Baudelaire ha perdido
su aroma y sus colores, los pudiera recuperar desde el
arte... La injusticia que comete todo arte placentero
y en especial el de puro entretenimiento va contra los
muertos, contra el dolor acumulado y sin palabras.””
Entonces, lo que se encuentra al analizar 1a historia
de la estética es un esfuerzo monumental por racio-
nalizar la experiencia del arte; sin embargo, este gran
esfuerzo solo ha llevado a una especie de callejon sin
salida, a una impotencia generalizada del juicio estético
para argumentar con fundamentos tedrico-conceptua-
les en relacién con el arte contempordneo que Vilar
atribuye al llamado estado de entropfa estética:
Donde antes primaba la negatividad, el
incordio, el desafio al orden burgués establecido
v la apelacion a un orden de cosas distinto,
nos hallamos ahora frente al primado del
goce estético, el conformismo, el dominio de
los imperativos econdmicos y la busqueda
descarada y sin freno del éxito social. Los
artistas revolucionarios de entonces crean sus
[fundaciones con el soporte de las instituciones del
Estado, sus cuadros cuelgan en las salas de los
maiseos de darle contempordneo y en sus cuentas
corrientes circulan cifras multimillonarias. Los
artistas jovenes ya no quieren esperar cuarenta
arios para tener todo esto; lo quieren ahora, y por
eso se lanzan lodos a una carrera desesperada.
La evolucion relativamente orgdnica del arte
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moderno hasta mediados de los setenta (...)
se ha trocado en un desarrollo policéntrico de
corrientes neo y post- cuya caracteristica mas
notoria es la dispersion, el pluralismo centrifugo,
el estado entrdpico.®

A este respecto tenemos la opinién de otro autor,

Ted Kascinsky:

Por un lado. estd toda una generacion crecida
v educada en la inmediatez, con un temor
profundo al trabajo constante y riguroso, que
ante la imposibilidad de dominar alguna
técnica inclina la cerviz y opta por un facilismo
estético que pretende engasiar por la via de lo
ambiguo. Por olro lado, estin aquellos que
quieren convertirse en esa dlite detentadora del
poder de interpretacion. La comprension de un
arte confuso. poco sensual, escapa a la mayoria
de personas que esperan del arte emociones,
sensaciones e impresiones. De esta _forma ellos
se convierten en los intérpretes exclusivos y asi
reciben el tan ansiado titulo de criticos. Pero
Sus interpretaciones no son ni menos confusas
ni menos absurdas que la propia obra que
infentan relatar y a la que quieren encontrar
un simbolo oculto que nunca existe en una
primera intencion.’

El contexto posmoderno

Si lo que nos ocupa es la actualidad, hay que
rastrear aquello que condujo a la situacién en que
nos encontramos ahora. Desde hace pocas décadas,
la rapidez de la vida moderna no ha dado tiempo de
asimilar los cambios que se han venido presentando a
nivel de toda indole y han generado confusiones que no
se han podido aclarar, porque de inmediato aparecen
nuevos interrogantes.

Este caos se ve también reflejado en el arte, en su
calidad de “hijo de su contexto”, donde tanto tedricos
como creadores v espectadores se han encontrado per-
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plejos y sin respuestas para los nuevos fenémenos, sin
claridad frente alo que es 0 no arte. Esta crisis en ningtin
momento ha detenido a los artistas en su creacidn, pero
no se mantiene tan inalterable en el caso de los tegricos
y el publico en general, quienes cayeron sin remedio en
lo que Vilar denomina como meiseria de gusto \°, quizds
como reaccion ante el imperio del “todo vale”.

Aungque parezca increible, después de la segunda
posguerra, el arte no volvié a presentar estéticamente
nada novedoso, como si hubiera tenido un desgaste
derivado de la explotacion de la originalidad (lema de
la modernidad), fenémeno llamado entropia estética,
que ademds estuvo acompaiiada del progresivo cambio
del arte en su “funcién social” hasta la actualidad.

Desde entonces el recurso que se empled fue la
conjugacion del material artistico legado de la moder-
nidad para dar forma a lo inico nuevo: la idea, que
ahora estaba cargada de inquietudes generadas por la
situacién que a cada artista le tocd vivir en la época
contempordnea.

Para penetrar en el sentido del arte contempordneo
se hace importante la ayuda tedrica y el conocimiento
del contexto de cada artista; esto no quiere decir que
se ignore que en una obra intervienen, ademds de la
razon, elementos como la intuicién y la sensibilidad,
pero, si se quiere hablar de 12 argumentacién discursiva,
por lo pronto hay que hacer distinciones, pues en el
andlisis de ésta, algo tan “divergente” como la razén y
la sensibilidad juntas, dificultan la comprensién.

El arte siempre ha tenido conflictos con la razén
desde las teorfas platonicas, pero a partir de Kant se ha
revaluado tal dicotomfa, sin dejar de reconocer la sub-
jetividad y la emocion presentes en la creacion. Después
de la segunda mitad del siglo XX, se empieza a imponer
la preponderancia dela idea, terminan las luchas de los
movimientos artisticos por el protagonismo, y ocurre
que “la diferencia entre el Arte y lo que no lo es, no es
visual sino conceptual ",

Este hecho da un giro a 1a manera convencional
de asimilar el arte. Ya no es posible la narracion lineal
histérica y Anna Marfa Guasch plantea que sea mirado a
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partir de la historia de las ideas. Ella propone susti-
tuir la pareja modelo influyente hasta el momento:
Picasso — Pollock, por el duplo Duchamp — Warhol ,
por lalogica razon de que son los artistas que ejemplifi-
can claramente lo que ocurre con la creacion después de
laentropfa estética, y son los puntos de referencia de las
nuevas generaciones a pesar del “asesinato del padre”
que caracteriza la posmodernidad. Asi como Warhol
y Duchamp, v ante el agotamiento estético, el artista
trabaja sobre representaciones ya dadas, que mediante
relaciones pldsticas o simbdlicas son dotadas de nuevos
significados. Guasch distingue, principalmente, dos
tipos de discursos: El discurso apropiacionista-simula-
cionista y el discurso del trauma. Un tercero, que ella
insinta, podria ser el de la nueva subjetividad. ™

El discurso apropiacionista-simulacionista esti
relacionado con algunas muertes, como la del autor,
la de protagonismos, la del aura, la del estilo, etc. Este
discurso pone en evidencia la afeccion que produce la
tecnologfa y sus procesos en la vida real v la realidad
del arte. La genealogia de este discurso arranca con
Duchamp cuando renuncia a la expresividad, al estilo,
al oficio, y tiene uno de sus puntos centrales en Warhol,
quien no trabaja sobre la realidad sino sobre represen-
taciones ya dadas de esta.

Con lasimulacion, empieza en el arte 1a infrava-
loracién de los elementos visuales, formales y estéticos.
Se distinguen dos maneras de abordaje: desde los
significados y desde las apariencias. El discurso de
la simulacion tiene unas cuantas especificidades a
partir de los artistas que se apropian de los significa-
dos, como los apropiacionistas y los apropiacionistas
alegdricos.

El primero se refiere, como su nombre lo indica,
a la marcada intencion de apropiarse de lo ya hecho
por otros, demostrando un alarmante desinterés por la
originalidad, con la intencién de arrasar con los mitos
del arte moderno, para lo que el posestructuralismo
contribuyd ideolégicamente en el despoje de las pro-
piedades formales exteriores heredadas. La pequefia
diferencia que entrafia el discurso de la alegorfa con

el anterior, consiste en la relevancia que se da a los
significados, a la narracién y a las metdforas. “Las
obras ya no son ni figurativas ni abstractas sino ale-
gricas, imdgenes visualmente “identificables” que se
nos muestran opacas, fragmentarias y ambivalentes.”*
Jean Baudrillard habla, entonces, irénicamente de la
“hiperrealidad”, donde “la realidad desaparece bajo
las brillantes y seductivas superficies de la simulacién
(reduplicacién).”™* Estas imdgenes requieren de un
codigo y un esfuerzo mental para ser comprendidas,
alejandose de la importancia puramente formal.
Segin Benjamin, lo alegdrico se construye mediante
la articulacion de fragmentos de distintas realidades,
que en conjunto adquieren un sentido global diferente:
mensaje. El discurso que se interesa por las apariencias,
del que Warhol es el rey, es llamado por Guasch el de
simulacion e biperrealidad. Este es el mas parecido
alasociedad actual, donde el consumismo y 1a publi-
cidad dan importancia a la imagen, aprovechandose,
para su triunfo, de la seduccion y el deseo.

El segundo discurso principal después del simula-
cionista-apropiacionista y sus variantes, es el discurso
del trauma. Ante las falencias de otro discurso, como
la infravaloracién de la subjetividad y el alejamiento
de la realidad, se reacciona con el discurso del trauma,
volviendo la mirada hacia el sujeto con una nueva
modalidad de surrealismo que valora mds lo bajo ma-
terialista que lo alto idealista. Este también “planted el
discurso de la abyeccidén como un concepto vinculado
al concepto del exceso y de lo desagradable tanto en lo
corporal como en losocial.”" Se toma de Lacan la idea
de que la realidad abyecta puede ser repetida desde lo
simbélico artistico.

Otra tedrica importante es Julia Kristeva, quien apor-
tala idea de que lo abyecto, aunque afecta directamente
la realidad social y del sujeto, ha sido excluido del orden
simbélico; cosa de la que los artistas toman consciencia
y que desemboca en imagenes patéticas y escatolGgicas.
También se desarroll6 otro tipo de arte abyecto menos
directo, desde lo visual repelente, pero igualmente im-
pactante y subversivo desde el contenido.

Artes, La Revista, N°. 12 Volumen 6/ julio-diciembre, 2008



Finalmente, Anna Marfa Guasch menciona, aun-
que no desarrolla, el asunto del discurso de 1a nueva
subjetividad, importantisimo para resolver la pregunta
por los discursos actuales, pues es la desembocadura de
todo el proceso histérico que ha sufrido el arte hasta
nuestros dfas, es su culmen, para el cual el artista
tiene muiltiples responsabilidades: como comunicador
(racional), como productor de belleza (sensibilidad),
como generador de pensamiento y reflexién (com-
promiso social) y como quien se expresa por impulso
interior (individuo).

Dice Vilar: “El individuo todavia precisa de una de-
fensa filos6fica. Una teorfa de la subjetividad moderna
todavia me sigue pareciendo un horizonte filos6fico
necesario y legitimo”.!* Y agrega mds adelante: “El
individualismo estético del que hablo parte del supuesto
de la constitucion intersubjetiva de todo individuo y
entiende toda obra de arte como una oferta de didlogo,
como un fragmento de conversacién acerca del ser en
el que cada cual puede participar.””’

Este texto intenta dejar claro el poder de la indivi-
dualidad en el arte actual, aquella que ahora se expresa
a través de los simbolos que el artista tiene que perfilar.
Una obra de arte sigue siendo “aquella —como dirfa
Aristételes —en la que nada falta y nada es demasiado,
a la que no se le puede afiadir nada ni quitar nada”;
una medida simple y “dificil”, un sistema de simbolos;
por eso, el artista no debe ser ingenuo, debe tener con-
ciencia de cada cosa que ponga alli. En ello, interviene
lo racional, pero para que sea bello y mégico deben
ser participes de la creacion cuestiones que escapan a
nuestro entendimiento, las cuales dan el encanto y la
seduccion al producto final.

Si asimildramos la teorfa de Danto como el nuevo
derrotero para la creacién del arte poshistérico, tal como
este lo plantea, y donde “la realizacién de arte puede
obedecer 2 fines humanos o a fines individuales”, lo
que se abre es un amplio espectro en donde el comin
denominador serfa la diversidad y 1 pluralidad, y en
donde toda propuesta serfa vélida, siempre y cuando
esté bien argumentadayy justificada. La elaboracién del
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discurso estético se ubicarfa, por tanto, en el campo de
lasubjetividad del artista, de acuerdo con sus experien-
Cias y ajeno a movimientos o “ismos”, que es lo que se
supone que desaparece con la teorfa del fin del arte.
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La “miseria del gusto” permanece vigente y por
esto atin el concepto de arte se encuentra obnubilado.
Aunque es evidente que Gombrich demuestra una gran
nostalgia por el arte anterior a Duchamp, es importante
sefialar, mediante una de sus opiniones, una de las
debilidades que afectan el arte actual: “No hay que
lavar el cerebro de nadie. Uno puede levantar la voz
y hablar sobre cualquier tema de manera que resulte
brillante. Con un poco de palabrerfa, es facilisimo hacer
que la gente admire algo que en realidad es més bien
trivial. ... si tomo un simple objeto (como esta cajade
pastillas, por ejemplo), puedo utilizar la retérica para
hacer que parezca interesante algo que no lo es. ..
como ven, puedo improvisar sin dificultad un discurso
sobre el tema. Es lo que hace continuamente la gente
que trabaja en Arte Contemporaneo. Pero eso denota
cierta falta de honradez.”'® Ante tal situacion, el artista
actual debe apelar a su necesidad interior, pues (siendo
un poco romdnticos) un arte realmente honesto (lo
que Heidegger llama “el gran arte”) puede realmente
establecer una comunicacién especial con el pablico y
mover su sensibilidad.

Hay cosas en el ser humano que no puede mover
1a retorica.

llustraciones, Luine Aguirre Restrepo, estudiante de la Facultad de Artes
de la Universidad de Antioquia
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