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PRESENTACION

El Instituto de Filosofia y la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia
convocaron los dias 17 y 18 de Abril de 1997 al primer Seminario Nacional de Teoria e
Historia del Arte. El tema escogido fue E! fin del arte. Posiciones en Teoria e Historia del
arte, con el objetivo de reunir en torno a tan debatido asunto, a artistas, criticos, teéricos
¢ historiadores del arte. Sus respuestas estan consignadas en las seis ponencias que Estudios
de Filosofia publica como dossier en este niimero, y el piblico que colmé el Auditorio de
Suramericana de Seguros dio prueba del interés que suscité la problematica. Publicamos
las memorias de este importante evento para proyectar ampliamente nuestro aporte
investigativo, y para anexarlo y normalizarlo dentro del agitado quehacer de la Estética y
las Ciencias del Arte en los actuales momentos.

La fuerza que caracterizo la irrupcion del movimiento cultural cobijado bajo ia
consigna de lo posmoderno ha cedido paulatinamente; el impetu contra lo moderno ha
refinado el pathos declamatorio inicial en un tono mas coloquial y reflexivo. Quizé no
esté lejano el tiempo en que se hable del arte posmoderno analogo a como hablamos hoy
del Futurismo, cuyas promisorias expectativas se han convertido en un episodio cumplido
del arte del siglo XX. No obstante, no estamos haciéndole coro al cantado verso del poeta
Antonio Machado. “Todo pasa y nada queda...”. Esta convulsién ideoldgica entre
Modernidad y Posmodernidad, que inicialmente subestimé 1a capacidad de autocritica de
la modernidad, ha dejado huellas profundas, las cosas no han vuelto a ser lo mismo. El
arte ha cambiado, la produccioén, la critica, la curaduria, los recintos de exposicién, la
Historia y 1a Filosofia del arte testimonian actualmente una inquietud y un espiritu distintos.
El dossier que Estudios de Filosofia esta presentando explora esta nueva atmosfera; entre
tantas cuestiones, contribuye en especial a la reflexion sobre lo histérico. Lo posmoderno
se ha asociado a lo poshistorico, y con una discutible precipitacion se sugiere con ello un
cronograma imaginario donde ninguna historia parece poderse trazar. La verdad es que
“el fin de la Historia” hace los acontecimientos mas dependientes de ella.

Los articulos que completan esta entrega tocan otros temas no menos candentes,
como el de la fundamentacion de lo moral, sobre lo cual interviene Friedrich Kambartel.
La visién de la vida y sus necesidades plantea exigencias que lo llevan a corregir el logicismo
universalista en que incurre la Etica Discursiva de Jiirgen Habermas. El diagnéstico de
~ Heiddeger sobre la cultura planetaria que ha producido la Modernidad alimenta las
reflexiones de Rudolf Brandner sobre otro universalisme indeseado. Esta vez es el
universalismo de la globalizacién que ha puesto en peligro el interculturalismo. Hemos
percibido tarde su riqueza justamente cuando su horizonte se ha tomado incierto.

Jairo Ivan Escobar retoma un motivo de la investigacién especializada de Platon,
como es el eikds Iogos del Timeo, y lo reubica en la doctrina central del /dgos. La
importancia de su reubicacién para la filosofia consiste en el hecho de que se vuelve a



ganar para el /ogos el momento constitutivo de la imagen, en oiras palabras, y esto permite,
por un lado, anudar aqui el articulo de Alba Gutiérrez, por otro, corregir la intima
iconoclastia de la filosofia que dificulté tantas veces sus relaciones con el arte. Platon
mismo es quiza el protagonista mas interesante de esta tensién entre el logos y lo sensible,
la filosofia y el arte. Sin la juiciosa concurrencia y vecindad de palabra e imagen se
malogra la comprension de lo esencial de la mimesis en el arte como experiencia de
conocimiento. Una larga historia oscureci6é de hecho el profundo sentido de la mimesis,
reduciéndola y desacreditandola como el mero efectismo técnico de la imitacion.

La Redaccion



LA HISTORIA TRAS LA MUERTE DEL ARTE

A la memoria del Profesor Jaime Arturo Muvioz H.

Por: Carlos Arturo Ferndandez Uribe
Universidad de Antioquia

ResuMEN. El articulo se ocupa del problema del fin del arte estableciendo una relacion entre el arte y la historia
del arte, y resalta, ademds, la importancia de sus efectos tedricos y metodolégicos sobre la historiografia del
arte. Asi, pretende establecer un vinculo entre la posibilidad y desarrollo de las disciplinas que se refieren al
arte, como por ejemplo la historia del arte, y lo que se entiende como arte.

Sin embargo, no se pretende ver el marco conceptual del arte como el resultado de una historia exclusivamente
filosdfica, sino también ligado a su condicicn histérica y a la reflexion en torno a determinados conceptos y
realidades historicamente dadas.

Pavasras CLAVES, Muerte del arte, Historia del Arte, Teoria del Arte.

SuMMARY. In this article the end of art is studied by means of a relation between art and the history of art, and
there are mentioned also its important theoretical and methodological effects on the historiography of art.
Its purpose is to connect the assumed existence and development of disciplines related to art, such as the
history of art, to what is defined as art. Nevertheless, the conceptual frame of art is not considered here
merely as the result of a philosophical history. 1t is thought to be determined as well by its historical condition
and by certain concepts and realities. )

Key worps. Death of Art, History of Art, Theory of Art.

El “fin del arte” o la “muerte del arte” es, sin lugar a dudas, uno de los conceptos
mas enriquecedores con que cuenta la reflexion estética actual y su discusion puede resultar
de particular interés con respecto al desarrollo de la disciplina de la Historia del arte. En
efecto, cualquiera que sea la interpretacién que se dé a la “muerte del arte, serd siempre
necesario reconocer y asumir sus efectos teéricos y metodolégicos sobre la historiografia
artistica. De hecho, la discusion parece ampliarse cada vez en este sentido, al plantearse
insistentemente también la reflexion sobre “el fin de la Historia del arte”, quiza con mas
pertinencia en el terreno de la teoria que en el de la practica disciplinar.

Y es que, tal vez como resultado de la especializacién, pero también porque se
ponia en tela de juicio la tradicional concepcion histdrica eurocéntrica universal, los
historiadores del arte reivindicaron en general —incluso ya desde comienzos del siglo XX
y en contra de la ideclogia del progreso que era claramente dominante, pero sobre todo
desde la crisis de los absolutismos a mediados del siglo—, el valor de los limites, culturales
y temporales, en la Historia del arte. Y no podria haberse procedido de otra manera en una
época histérica como la nuestra que parte del reconocimiento teérico de un “pluralismo
estético™,! exigido por el desarrollo de las vanguardias artisticas, ya desde las décadas

* finales del siglo XIX. '

1 Desde 1913 Wladyslaw Tatarkiewicz se habia declarado partidario del pluralismo estético en su obra

Estudios de Filosofia No.13  Febrero 1996 Universidad de Antioquia



Seguramente tiene razén Hans Belting? cuando sefiala que, con mucha frecuencia,
la practica ha logrado emanciparse de los modelos tradicionales de una Historia del arte
ommnicomprensiva, basada en procesos racionales y teleoldgicos y por 1o mismo universales,
pero que muy pocas veces se ha intentado reflexionar sobre esa emancipacién.

1. Historia del arte y Teoria del Arte

La tesis que aqui nos sirve de punto de partida es que la Historia del arte s6lo fue
posible como resultado de los conceptos de la autonomia esiética y del cardcter pretérito
del arte que, aunque encuentran en la Critica de la razon de juzgar de Kant y en las
Lecciones de Estética de Hegel su mas completo planteamiento, son, en realidad,
consecuencia de los amplisimos ambitos de discusién que se habian desarrollado a lo
largo del siglo XVIIP y que implicaron, aun antes que la Historia del arte, la aparicion del
concepto de “bellas artes”, de la disciplina estética y de la critica de arte.*

Por tanto, este punto de partida no se plantea aqui como limite cronologico que se
pretenda definir, o como concepto delimitado y preciso, sino mejor como campo conceptual
bésico que conserva su validez, a pesar de una compleja movilidad interna. Demostracién
de lo mismo aparece, precisamente, por la ya sefialada vigencia, aun en el contexto de las

El Desarrollo del Arte, al afirmar que la concepcion de un sistema estétice universal era insostenible. Cf:
TATARKIEWICZ, Wladyslaw. Historia de seis ideas. 3* ed., Madrid: Tecnos, 1992. p. 14-15. Este planteamiento
es paralelo al de Benedetto Croce quien desde 1900 cuestionaba la idea del progreso en la historia artistica: “No
pueden prescindir la historia artistica y literaria, como todas las historias, del criterio del progreso. [...] Pero
importa observar que el criterio del progreso asume en la historia literaria y artistica una forma distinta a la que
toma (o se cree que toma) en la historia de la ciencia. Se suele representar toda la historia de la ciencia con una
linea inica de progreso y regreso. [...] Pero para el arte ciertamente no es verdad, porque el arte es intuicion, la
intuicién es individualidad, y la individualidad no se repite. Seria, por eso, también errdneo colocar la historia de
la produccion artistica del género humano es una sola linea progresiva y regresiva”. CROCE, Benedetto. Estética
como ciencia de la expresion y Lingiiistica general. Buenos Aires: Nueva Vision, 1969. p. 222-223. En el
mismo sentido se mueve la “actitud generosamente universalista” de Franz Wickhoff, ¢ff;, YVARS, J.F. La
formacion de la historiografia. En: BOZAL, Valeriano (ed.). Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas. T. 1. Madrid: Visor, La Balsa de la Medusa, 1996, p. 142. Pero, aun antes de todo
ello, los artistas habian comenzado a rechazar la perspectiva imperialista dominante en el contexto europeoy a
reivindicar, por ejemplo, el caracter estético de las estampas japonesas o de las mascaras negras.

2 Cfr BELTING, Hans. La Fine della Storia dell ‘Arte o la Liberta dell 'Arte. Turin: Einaudi, 1990. p. X1-X1I.

3 Laamplitud de esa discusion puede percibirse, por ejemplo, en €l estudio de Dino Formaggio que privilegiael
analisis de los tedricos y escritores italianos del siglo XVIIL. Cf* FORMAGGIO, Dino. La “Muerte del arte” y
la Estética. México: Grijalbo, 1982.

4  El concepto de “bellas artes” se impuso a partir del libro Les beaux arts reduits a un méme principe de Charles
Batteaux, publicado en 1747. La Estética de Alexander Baumgarten, con la correspondiente consolidacion del
concepto, apareci6 en 1750. Diderot escribi6 el texto sobre Arze en el primer tomo de la Enciclopedia aparecido
en 1751 y luego, a partir de 1759, comenzo a escribir sus criticas sobre los Salons. Finalmente, en 1764 aparece
la Historia del arte en la Antigiiedad de Winckelmann, casi universalmente aceptado como el texto fundacional
de la disciplina.
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Vanguardias, Neovanguardias y Posvanguardias del siglo XX, de la discusién de un
concepto como el del caracter pretérito del arte, que habia surgido en el marco histérico
del Neoclasicismo y del Romanticismo.

Este campo conceptual es interiormente coherente. En efecto, al analizar el
significado del caracter pretérito del arte, Gadamer plantea la estrecha relacion que existe
entre ese concepto v el kantiano de la autonomia estética: la obra de arte, dice, comenzé a
existir por s{ misma cuando abandoné las connotaciones religiosas o seculares de la vida
que determinaban primariamente la produccion del arte clasico: lo que corresponde a la
hegeliana “muerte del arte”; entonces, “desprendido de toda relacion con la vida [...] el
arte ya no quiso ser nada mas que arte [...]”: lo que equivale a la defensa kantiana de la
autonomia de lo estético respecto de todo fin practico y de toda teoria. A partir de aqui,
sefiala Gadamer, comienza la gran revolucion artistica moderna. Y es necesario reconocer
el desarrollo de la Historia del arte como participe de esa revolucién, lo que significa
percibir en la historiografia artistica la incidencia de un renovado concepto de arte que
tiene que ver con la vigencia de la idea de la autonomia de lo estético, y de una nueva
comprension que coloca en primer plano la subjetividad del artista y el tratamiento de lo
casual y lo transitorio.

De hecho, el remitirse a este punto de partida equivale solamente a afirmar que la
disciplina de la Historia del arte esta en relacion esencial con el contexto de reflexién
estética; o bien, que es necesario establecer una vinculacién entre la posibilidad del
surgimiento y desarrollo de todas las disciplinas que se refieren al arie y lo que se entiende
como arte. Por eso, con lo dicho no se pretende plantear el desarrollo del que hemos
llamado “campo conceptual basico del arte” como el resultado de una historia
exclusivamente filoséfica. En la medida que el arte es un producto de la cultura
histéricamente desarrollado, su marco conceptual estd tambi€n ligado con su condicién
productiva y es al mismo tiempo resultado de la reflexion acerca de determinadas “familias”
de conceptos y de realidades histéricamente dadas, reflexioén que ya desde la Antigiiedad
habia conducido a la formulacion de distintos conceptos y clasificaciones del arte.*

Pero esta historizacion y diversificacion del concepto permite percibir de inmediato
que nuestro punto de partida es incompleto. No es suficiente el planteamiento de la
autonomia estética y de la condicion de pasado del arte para desencadenar la posibilidad
de una Historia del arte porque, de alguna manera, en ellos predomina una genérica
negatividad: el arte no tiene una utilidad practica ni obedece a una teoria, no responde a
reglas exteriores, ya no es la suprema determinacion del espiritu, ya no es nada mas que
arte. Es claro, en todo caso, que con ello se declaraba efectivamente ocurrida la muerte de

5 GADAMER, Hans-Georg. La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidés - 1.C.E. dela Universidad Auténoma
de Barcelona, 1991. p. 59-60.

6 Cfi: TATARKIEWICZ, W. Op. cit., cap. 1y IL. p. 39-102.
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una casi universal manera de entender, desde la Antigiiedad hasta el siglo XVIII, un
cierto grupo de actividades humanas que habian sido a veces relacionadas y a veces
separadas bajo denominaciones tales como las de artes mecanicas, ingeniosas, musicales,
nobles, memoriales, poéticas, elegantes, o agradables.’

Cuando Charles Batteaux establecié en 1747® el concepto de las “bellas artes”
plante6 un contenido positivo para aquel campo conceptual basico que habia surgido a lo
largo del siglo. Y ese concepto identificé el arte con la belleza y definié su funcién como
la de imitar la naturaleza.® A partir de este concepto de contenido positivo se establecié la
Historia del arte.

Con todo, el intenso debate acerca del sentido de la belleza y de la imitacién de la
naturaleza, que primero son discutidas, inicialmente desde Winckelmann y a lo largo de
todo el siglo XIX, y finalmente desechadas como innecesarias para explicar el arte desde
comienzos del XX, demuestra que, sobre el campo conceptual basico que conserva su
validez, el concepto de arte es una variable en permanente estado de revision; y ello
acontece no soélo en el &mbito de las discusiones estéticas sino también en el de 1a produccién
de los artistas. Ya Hegel lo habia percibido frente al arte de su tiempo en el contexto de la
disolucién de la forma romantica del arte:' cuando €ste ya no toma como objeto lo necesario
en si mismo sino la realidad casual en su variedad ilimitada de juegos de formas y relaciones,
se hace obvia la pregunta de si tales producciones se pueden seguir llamando obras de
arte, es decir, si continian siendo auténticamente manifestaciones sensibles de la idea,
cuando ya ni siquiera aparece en ellas la vision del artista sino sélo su experiencia. Y a
partir de este sentido, la produccion de los artistas aparece como una discusioén permanente

7  Ibidem, p. 46-48.

8 No pretendemos pasar por alto que las reflexiones de Kant y Hegel son posteriores a los trabajos de Batteaux o de
Winckelmann, como una manera de ocultar que aqui se pretenda generar el nuevo concepto de arte y de la
Historia del arte antes de la muerte de las concepciones anteriores. No nos parece, sin embargo, que exista aqui
un problemareal, si se tiene en cuenta el caracter distinto de esos estudios. Por eso, aun ¢l mismo Hegel reconocerd
en Winckelmann la bisqueda de la idea de arte en las obras de arte y en la Historia del arte.

9  “Desde el siglo X VIII en adelante no habia quedado ninguna duda de que los oficios manuales eran oficios y no
. artes, y que las ciencias eran ciencias y no artes: de este modo, sélo las bellas artes eran realmente artes. Y como
esa era realmente la situacion se penso que era posible y adecuado denominarlas sencillamente artes. Y esta
terminologia si que fue aceptada; no sucedio inmediatamente, por supuesto, sino en ¢l siglo XIX. En esa época
cambi6 el significado de la expresion “artes”: se restringi6 su ambito, y ahora incluia solo las bellas artes,
dejando fueralas artesanias y las ciencias. Puede decirse que slo se conservo el término, y que surgié un nuevo
concepto de arte”. TATARKIEWICZ, W. Op. cit., p. 49.

10 Cfr HEGEL, G.W.F. Lecciones de Estética. T. Il. Barcelona: Peninsula, 1991. p. 162.

11 “Eslaexigencia que afirma Mallarmé en los mismos afios [de Toulouse-Lautrec] para la poesia: el arte yano es
la vision del artista, sino el niicleo de su existencia y experiencia”. ARGAN, Giulio Carlo. L 'drte Moderna
1770/1970. 2* ed., Firenze: Sansoni, 1977. p. 164.
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acerca de la pregunta por el arte, de la cual la Historia del arte debera dar cuenta. Por eso,
tras la conciencia de la autonomia de lo estético y de la muerte del arte, surge la posibilidad
de la Historia del arte como filosofia."*

Pero si, como se ha sefialado, tales discusiones se desarrollan primariamente a
través de la misma produccién de los artistas y sélo secundariamente a partir de éstas,
para una Historia del arte serd indispensable, en todo caso, definir los limites dentro de
los cuales aquellas realidades histéricamente dadas conservan un cierto “parecido de
familia” que nos permita determinar los campos de interés de la disciplina. Y es claro
que, predominando aqui el aspecto productivo mas que el teérico, muchas veces no se
procede en esto a través de necesidades conceptuales,'® sino de sintesis de experiencias.

Ya desde la aparicion de Las Vidas de Vasari en 1550, se habia establecido un
limite que comprendia sélo la arquitectura, la escultura y la pintura, es decir, las “artes del
disefio”, entendido éste como técnica, con lo cual, a la manera medieval, continua
predominando como criterio un elemento relacionado con el arte como destreza,' al final
de aquella que él mismo define en el titulo de Las Vidas como una “itil y necesaria
introduccidn”, escribe Vasari:

Todas estas profesiones y artes ingeniosas se ve que derivan del disefio, el cual es jefe necesario de
todas y sino se lo tiene no se tiene nada. Porque si bien todos los secretos y los modos son buenos,
aquel [el del disefio] es 6ptimo, por el cual toda cosa perdida se reencuentra, y toda cosa dificil se
hace facil por €1, como podréis ver al leer las vidas de los artifices; los cuales, ayudados por la

naturaleza y el estudio, han hecho cosas sobrehumanas por el solo medio del disefio. !’

Aunque el siglo XVIII toma el mismo grupo de artes, se preocupard, en cambio,
por establecer sus limites a partir del problema de la belleza y por el anélisis de sus

12 Rosario Assunto utiliza este concepto para definir el trabajo de Giulio Carlo Argan. Cfr. ASSUNTO, Rosario.
La storia dell’arte come filosofia. En: AA.VV., Studi in onore di Giulio Carlo Argan. II] - Il pensiero critico
di Giulio Carlo Argan. Roma: Multigrafica Editrice, 1985. p. 17-32.

13 Cfr. TATARKIEWICZ, W. Op. cit., p. 62. La expresion del “parecido de familia” parte de Wittgenstein. Aqui, en
concreto, se esta pensando no sélo en el proceso de aparicién del concepto de “las bellas artes™ en 1747 sino,
ademas, en larestriccion de dicho concepto al campo de las artes visuales en el curso del siglo XIX; ¢fr. ibidem,
p. 48-49. Las Lecciones de Hegel plantearon la clasificacion del arte a partir de necesidades conceptuales; en
cambio, la restriccién historica al campo delas artes visuales y la discusion contemporanea de sus limites internos
y externos han procedido més empiricamente.

14 En este aspecto del valor de la técnica, vale 1a pena citar aqui un ejemplo curioso: Tatarkiewicz recuerda como
todavia a finales del siglo XV Angelo Poliziano utilizaba cinco conceptos diferentes y divergentes parareferirse
al campo de la escultura: “statuarii (quienes trabajaban la piedra), caelatores (los que trabajaban el metal),
sculptores (la madera), fictores (1a arcilla), encausti (1a cera). [...] El arte de cada uno de estos cinco grupos se
consideraba que era distinto porque cada uno trabajaba un material diferente y con métodos diferentes”.
TATARKIEWICKZ. Op. cit., p. 45.

15 VASARI, Giorgio. Le Vite de’ piti eccellenti architetti, pittori, et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi
nostri. T. 1. Torino: Einaudi, 1991. p. 88. Dela primera edicion de Lorenzo Torrentino en Florencia, en 1550.
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recursos de expresion y significacion. Segun Lessing se trata aqui de artes espaciales,
referidas a “[...] una accion visible pero estdtica, sus distintas partes se desarrollan unas
al lado de otras, en €l espacio™'; a diferencia de la poesia, que es un arte discursivo, estas
artes tienen un caracter “figurativo”, lo cual significa que poseen campos semanticos
diferentes. El concepto de “arte figurativo” introducido por Lessing implica a su vez el
desarrollo del concepto de “figura”, el cual no se refiere ya directamente ni al hombre ni
a la naturaleza sino al arte. En palabras de Giulio Carlo Argan,

[...]1a figura solo existe en el arte: es la imagen extraida, elaborada, acabada por el artista mediante
procedimientos propios y exclusivos del arte. Las reglas de 1a ponderatio, de la proporcion, de la
expresion no se recaban del estudio de la naturaleza, sino del estudio del arte de los maestros. La
novedad sustancial reside en que el artista no se forma ya sobre la naturaleza considerada como
creacién divina, sino sobre la historia considerada como experiencia humana: basar el arte en el
estudio de la antigitedad y no en la naturaleza significa negar su sustancia metafisica y someterlo al
mismo proceso de laicizacion al que el pensamiento ilustrado habia sometido todas las demas
disciplinas.”

Con ello, la clasificacién de las artes deja de ser un asunto de destreza técnica y se
convierte en un problema historico. En sintesis, la delimitacién interna y externa de las
artes visuales no ha procedido nunca a partir de conceptos univocos sino més bien abiertos,
y de manera especial en el mundo contemporaneo. Por eso, junto al concepto de arte como
una primera variable para el desarrollo de la Historia del arte, proponemos la consideracién
del paradigma dentro del cual se establece 1a movilidad del concepto de arte, como segunda
variable.

Estas dos consideraciones, sin embargo, no parecen suficientes para justificar el
desarrollo de una disciplina que analice la evolucion histérica del arte. En realidad, ambas
se refieren de manera primaria a la produccién de la obra, pero no alcanzan a cubrir
suficientemente la experiencia de la misma por parte del espectador, la cual parece ser
punto de partida fundamental de cualquier intento de Historia del arte y un elemento que,
segtin sea entendido, puede sefialar diferencias radicales en el marco de la misma disciplina.
Y, ademas, este concepto de la experiencia de la obra puede abarcar, l6gicamente, un muy
amplio espectro de probleméticas que van desde la actitud con Ia cual se observa el arte y
el tipo de interrogantes que se le formulan, hasta el contexto cultural e ideologico en el
cual se le ubica, incluida la concepcion de la historia que se maneja.

Y no es el menor entre ellos el problema de la significacién que en la comunidad
pueda tener la disciplina de la Historia del arte, pues quiza no resulte posible justificarla
por la mera posibilidad formal que le garantizarian un concepto de arte que insiste en su
autonomia de toda utilidad y una movilidad de campos que reivindica la mas completa

16 LESSING, G. Ephraim. Laocoonte. Madrid: Nacional, 1977. p. 162.

17 ARGAN, G.C. El valor de la “figura” en la poética neoclisica. En: AA VV. Arie, Arquitectura y Estéticaen
el Siglo XVIII. Madrid: Akal, 1980. p. 74.
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libertad: es decir, llevado a un nivel de caricatura, bien puede preguntarse por el interés y
necesidad de hacer la historia de algo que se define como “intitil” y que, ademas, puede
ser asi o de cualquier otra manera. Por €so, aun al margen de todo sociologismo, resulta
necesario explorar también, en una critica de la historia de 1a Historia del arte, la
justificacion de su desarrollo, su pertinencia social, la gama de problemas que se busca
resolver a través suyo. Creemos que este tipo de realidades, que actiian como condicionantes
de la experiencia estética, debe percibirse, en términos generales, como una tercera variable
para nuestra reflexion.

Asi, en sintesis, nos parece que en el problema de la disciplina de la Historia del
arte encontramos por lo menos estos tres opuestos basicos de determinacion: el primero,
seguramente la piedra angular tedrica, se refiere al concepto de arte; el segundo, el mas
objetivo y material, delimita el campo en el cual histéricamente se ha manifestado el arte;
y el tercero, en el cual identificamos el multiple desenvolvimiento de la disciplina, se
basa, en Gltimo término, en el movimiento de una experiencia estética que busca
comunicarse.

Los dos primeros opuestos representan fuerzas centripetas que concentran la
problematica y nos permiten definir tedricamente el campo de 1a Historia del arte, mientras
que el tercero ejerce una desconcertante accion centrifuga, de diversificacion, que muchas
veces hace dificil entender que se estd hablando del mismo asunto. Lo mismo que la
natacion en aguas encontradas, aqui se exigen ritmos y estrategias cambiantes que puedan
aprovechar las diferencias de cada variable.

Aunque pueda no resultar indispensable en este contexto, vale la pena notar que,
sin esguinces excesivos, nuestras tres variables para una consideracién tedrica de la Historia
del arte encuentran un claro paralelismo y fuente de enriquecimiento en los conceptos
gadamerianos del simbolo, el juego y la fiesta.’ En el seno de un medio conceptual basico
como el de la autonomia de lo estético y del descubrimiento del artista tras “la muerte del
arte”, surge la “posibilidad de reconocernos a nosotros mismos”, es decir, la elaboracién
del concepto de simbolo; pero, ademas, el arte se nos presenta también histéricamente
como juego en la movilidad de su paradigma; y, finalmente, se pretende analizar la
dimensién comunitaria, el caracter de fiesta de la Historia del arte como un espacio “donde
se recupera la comunicacién de todos con todos™.

De manera esponténea podria afirmarse que estos planteamientos no son pertinentes
para la Historia del arte, pues aunque el concepto que maneja el mundo contemporaneo
sea un desarrollo de! siglo XVIII, el arte como tal ya existia y, por tanto, era posible hacer
la historia de los eventos que, segun los distintos momentos, se pudieran ubicar en el que
fuera entonces considerado como campo del mismo.

18 Cfr GADAMER, H.G. Op. cit., p. 45.
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Pero nuestro punto de vista, en cambio, intenta destacar que la Historia del arte no
aparecio ni puede entenderse en ningtin caso como historia de datos o de eventos meramente
pasados. Por el contrario, como sefialara Argan, se desarrolla siempre en presencia de los
hechos artisticos y, “[...] por lo tanto, no tiene que evocarlos, reconstruirios ni narrarlos,
sino sélo interpretarlos™.!” Ello implica que, aunque las obras de arte aparezcan siempre
ante nosotros como realidades pasadas, en la medida que nos ocupamos de ellas como
trabajos que ya han salido de las manos del artista, se nos dan siempre como presentes por
su intrinseco caracter de juego y autorrepresentacion; por tanto, las interpretamos a partir
del presente y basdndonos, por supuesto, en nuestra actual comprension de lo que es el
arte. Por ejemplo, aunque para la edad dorada de los griegos la escultura haya sido la
“manifestacion de la verdad” y tal idea la haya hecho posible, nuestra comprensién actual
no se satisface con ella ni le concede ese valor determinante, con lo cual la hacemos
participar, por lo menos en cierta manera, de aquella “gran revolucién artistica moderna”
sefialada por Gadamer.?

Por eso, no nos toca la critica de Emnst Gombrich?, quien califica como una pérdida
de tiempo el esfuerzo de Hans Belting por demostrar que, ya que la nocién de arte aparecio,
segun é€l, sélo en el Renacimiento, no puede llamarse arte al arte medieval. Gombrich, en
cambio, adopta “[...] lo que Popper llama una «definicién de izquierda a derecha», una
definicién en la cual yo pueda decir: «En lo que sigue, llamaré “arte’ esto o aquello, pero
no puedo decir qué es el arte»™.? Y eso fue, en ultima instancia, lo que se produjo a partir
de la discusion estética del siglo XVIIL. En sintesis, el problema no es aplicar el concepto
de arte a un objeto o a un momento histérico cualquiera, sino saber lo que con ello se
quiere decir, y por eso la Historia del arte no serd, ante todo, una historia de obras en
cuanto realidades materiales sino una historia de interpretaciones.

19 ARGAN, Giulio Carlo. La historia del arte. En: La Historia del arte como Historia de la Ciudad, Barcelona:
Laia, 1984. p. 25.

20 Aunque no se refiera directamente al tedrico, puede aplicarse aqui la vision de Hegel sobre el artista en el estadio
final de la forma romantica: “El artista no ha de tener necesidad de aclararse con su propio animo y de tener que
preocuparse de la propia salvacion del alma. Su gran alma libre, antes de ponerse a producir, ha de saber por si
mismo a qué atenerse, tiene que estar seguro de si y tener confianza en €l. Y especialmente el gran artista actual
requiere una libre formacion del espiritu, en virtud de la cual toda supersticion y fe que penmanece limitada a
determinadas formas de intuicion y representacion quede degradada a la condicién de meros aspectos y momentos
sobre los cuales se ha hecho maestro el espiritu libre, en el sentido de que él no ve alli condiciones sagradasen y
para si de su exposicién y forma de configuracion, sino que s6lo les concede valor por causa de un contenido
superior que pone creativamente en las cosas como adecuado a ellas”. HEGEL. Op. cit., p. 171.

21 GOMBRICH, Ermnst y ERIBON, Didier. Lo que nos dice la imagen. Conversaciones sobre el arte y la ciencia.
Santafé de Bogota: Norma, 1993. p. 73.

22 Ibidem,p.72.
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2. Prehistoria e historia de 1a Historia del arte

Si como punto de partida hemos afirmado que una reflexién teérica acerca de la
disciplina de la Historia del arte debe tener en cuenta la elaboracion del concepto de arte
que se produce a lo largo del siglo XVIII, resulta evidente que, al mismo tiempo, estamos
obligados a plantear lo que significaban ya los trabajos anteriores a la obra de Winckelmann,
y muy en concreto &l libro de Las Vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y
escultores de Giorgio Vasari, con respecto a este contexto de reflexion.

Antes conviene sefialar que en el curso de 1a Edad Media no existe nada que podamos
aproximar a nuestra actual concepcion de una Historia del arte. Y es que ni el campo
tedrico bésico de la autonomia de lo estético tiene alguna validez en el contexto del
Romanico o del Gético, ni existe un concepto que explique estas artes, e incluso a veces ni
siquiera se las identifica. Asi, la pintura y la escultura no aparecen en las listas elaboradas
por Radulf de Campo Lungo el Ardiente o Hugo de San Victor en el siglo XII, que
clasificaban las entonces llamadas “artes mecénicas™.?

Seguramente si se aceptaba que pintura y escultura debian ser consideradas como
artes en el sentido de destrezas basadas en el conocimiento y aplicacidn de reglas
universales, tal como era la concepcion tradicional desde la Antigiiedad Griega y atn
desde los Imperios Agrarios (y que sobrevive todavia enquistada frecuentemente en los
sistemas académicos). Pero esa es la primera y basica razén para que no se hubiera planteado
en la Edad Media la elaboracién de una Historia del arte, ya que si el arte se concibe como
la aplicacion de reglas, la obra se entendera como cerrada en su pura realizacion, es decir,
bésicamente como una cosa anclada exclusivamente en el pasado y sin posibilidades de
generar relaciones significativas con el contexto general de la cultura (v no sobra insistir
en la frecuencia con que esto ocurre en los sistemas académicos).

Tatarkiewicz sugiere que si no aparecen en las mencionadas listas de las artes
mecénicas medievales es porque en éstas predominaba el valor de la utilidad y en ese
sentido la pintura y la escultura tenian poco que ofrecer: “[...] eran tan poco importantes
que no merecia la pena incluirlas en las clasificaciones”.* Asi, en segundo lugar, si sélo
cabia lo utilitario, se explica bien la aparicion de los “recetarios” que transmitian procesos
técnicos y la inexistencia de cualquier tipo de Historia del arte, al menos como hoy la
. entendemos, de la que no podria esperarse la solucién de tales necesidades.

Por supuesto, el asunto es muchisimo més delicado cuando nos referimos a Giorgio
Vasari, una figura enorme de la Historia del arte cuyo analisis, indiscutiblemente, no
puede reducirse a una mencion pasajera. Sobre la actualidad y pertinencia de ese analisis

23 Cfr TATARKIEWICZ, W. Op. cit., p. 39-43.
24 Ibidem,p.43.
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da cuenta el estudio de Hans Belting titulado Vasari y su herencia. Historiografia e
Historia del arte,” ademas nos asiste el temor de menospreciar a Vasari y caer asi en la
incompresion denunciada por Julius Schlosser al plantear que el concepto de Vasari es un
concepto de arte y una metodologia de la historia basados en la tradicién clasica: “Tenemos
que partir de esta base, por tanto, si queremos entender y apreciar al Vasari historiador.
[...]Detodas las ciencias histéricas, 1a historia del arte es la que mas tiempo ha permanecido
en un estado infantil; el concepto de la relativa distancia de las fuentes le resulta atin tan
poco familiar como en la época del propio Vasari [...]”.?* Cen todo, prevenidos sobre lo
anterior, es necesario afirmar que en el libro de Las Vidas no aparece todavia una Historia
del arte, por 1o menos en el sentido moderno del concepto.

Para Vasari sigue siendo esencial la idea medieval que define el arte a partir de la
destreza técnica y de la aplicacion de reglas con las cuales se logra la belleza que se
comprende, entonces, desde este punto de vista material. Tal pervivencia de la concepcion
medieval se capta bien en la Introduccion sobre cada una de las artes, totalmente planteada
en la perspectiva de la técnica para la produccion de un “objeto bello”. A modo de ejemplo
puede leerse la definicién inicial de la pintura:

La pintura es un plano cubierto de campos de colores, en una superficie de madera o de muro o de
tela, siguiendo diversos lineamientos, los cuales, en virtud de un buen disefio de lineas que giran,
circundan la figura. Este plano asi realizado, que es mantenido por el pintor con recto juicio claro
en el medio y oscuro en los extremos y en los fondos, y es acompafiado entre éstos y aquél por color
mediano entre el claro y el oscuro, hace que al unirse estos tres planos todo lo que esta entre un

lineamiento y otro se relieve y aparezcaredondeado y destacado.?’

El arte sigue siendo obediencia a reglas y, en este sentido, una produccién de objetos
bellos totalmente dependiente. Por lo mismo, una posible relacién de esta “historia de
artistas” con la idea kantiana del genio no va mas allé de la mera apariencia.

Es necesario indicar aqui que si Belting reivindica a Vasari como iniciador y padre
de la Historia del arte, eso, en el fondo, refuerza nuestro punto de partida segiin el cual la
disciplina de la Historia del arte guarda una relacién especial con el contexto de la reflexion
estética pues, como ya se indicd, Belting sostiene que la nocién de arte apareci6 en el
Renacimiento. Lo dicho no obsta, sin embargo, para que, siguiendo a Schlosser, se reconozca
que

Vasari es en todo, en el buen sentido y en el malo, el auténtico patriarca y padre de la iglesia de la
nueva historia del arte, no sélo gracias al ejemplo de su gran historia de los artistas, tan rica en
influencias y pronto imitada por doquier, con la construccion histéricaemprendida y desarrollada

25 BELTING, Hans. Vasari e la sua ereditd. En: BELTING. Op. cit., p. 69-98.
26 SCHLOSSER, Julius. La literatura artistica. 3 ed., Madrid: Catedra, 1986. p. 270.
27 VASARI, G. Op. cit., p. 58.
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por él, sino también por la abierta objetividad a la que tendia y que a menudo alcanzé frente a las
manifestaciones artisticas mas dispares.?®

Es evidente que nuestra reflexion conduce a destacar el surgimiento de la moderna
disciplina de la Historia del arte en el contexto del siglo XVIII, en medio del giro de
discusiones que, como se sefialaba al comienzo, posibilitaron el desarrolio de los conceptos
de 1a autonomia de lo estético y de la condicién de pasado del arte. Esto justifica, ademais,
el titulo de estas paginas: se trata, en todo caso, de una “historia tras la muerte del arte”.

Cuando Johann J. Winckelmann se enfrenta con el tema del arte de la Antigiiedad,
lo hace a partir de la certeza de que es necesario, primero que todo, clarificar el concepto
mismo de arte. A ello se dedica en su primer gran estudio, las Reflexiones sobre la imitacion
del arte griego en la pintura y la escultura de 1755.% Rosario Assunto considera este
texto como auténtico ‘manifiesto’ de las teorias estéticas neoclasicas y descubre en €l la
“perentoriedad de todos los «manifiestos» con los que comparte el fijar una ruptura en la
historia del gusto y del pensamiento estético”.’® No se trata aqui de un estudio sobre
Grecia sino que su objetivo, segin el mismo titulo lo aclara, es el de analizar la imitacion
que se debe hacer de los griegos en el arte del presente. Asi, en las Reflexiones estd
implicita la idea de que el de su tiempo debe ser un “arte del arte” o un “arte sobre el arte”
y, por tanto, se vislumbra ya, desde el comienzo, la conciencia de la autonomia estética y
del caracter pretérito del arte. Las Reflexiones se deben comprender, pues, en la perspectiva
bésica del desarrollo de una idea sobre el arte totalmente novedosa que comienza por
responder el problema de la belleza: segan €l, “el caracter general en que reside la
superioridad de las obras de arte griegas es el de una noble sencillez y una serena grandeza,
tanto en la actitud como en la expresién™.*' “Noble sencillez y serena grandeza” son, en
realidad, las formas que utiliza para expresar la conjuncidon perfecta de la sublimidad y de
la gracia, a partir de las cuales enfrenta sisteméticamente los demés problemas de la
imitacion de la naturaleza y de las técnicas artisticas.

Pero, cuando en 1764 aparezca la Historia del arte en la Antigiiedad,** 1os objetivos
seran diferentes. Se tratara ahora de “la elaboracién de un sistema del arte antiguo, no ya
con ¢l fin de utilizarlo, por esta via, para el perfeccionamiento de nuestro arte de hoy, lo
que solo es posible para aquellos pocos que estudian el arte antiguo, sino para aprender a

28 SCHLOSSER, J. Op. cit., p. 290.

29 WINCKELMANN, 1.J. Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura y la escultura. Barcelona:
Peninsula, 1987.

30 ASSUNTO, Rosario. La Antigiiedad como futuro. Estudio sobre la Estética del neoclasicismo europeo. Madrid:
Visor, 1990, p. 27.

31 WINCKELMANN, 1.J. Op. cit., p. 36.
32 WINCKELMANN, l.J. Historia del arte en la Antigiiedad. Madrid: Aguilar, 1989.
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observar éste Ultimo y a admirarlo”.® Si en las Reflexiones ve Assunto el manifiesto del
neoclasicismo, en esta afirmacion encuentra el momento esencial de la génesis de la
identificacion entre Filosofia del Arte e Historia del arte.

Desde una perspectiva general, el punto de partida de Winckelmann es siempre el
de un analisis del arte del presente armado con una sélida teoria estética; es decir, la suya
€s en sus origenes una agresiva critica de arte que rechaza tanto el barroco, al que considera
falso, como el rococo, al que define como inmoral. Y luego, a partir de esa posicion de
critica al arte de su tiempo, su actitud presenta un doble movimiento. En primer lugar,
hay una mirada hacia el pasado: en el caso de las Reflexiones es mas tipolégica y puramente
estética, pues busca descubrir ante todo el problema del arte a través de la forma de la
escultura griega que considera como un valor en si misma, lo que le permite ya una
formulacién bésica del tema del arte como realidad auténoma; mientras que en la Historia
su mirada serd mds ética y social, al preguntarse por las condiciones que posibilitaron el
desarrollo de ese arte. En segundo lugar, hay una proyeccion hacia el porvenir tanto del
arte como de la sociedad, en una mirada que supera, con mucho, el puro sentido arqueologico
y se ubica en la consideracion de “la Antigiiedad como futuro”, para usar la feliz expresion
de Assunto. En esta mirada proyectiva Winckelmann encuentra la auténtica esencia del
arte en la libertad. De nuevo, pues, nos sale al paso 1a idea del arte como modelo, que, por
lo mismo, es esencialmente pasado.

Pero hay un aspecto mas por el que resulta esencial el aporte de Winckelmann para
la Historia del arte. Hasta este momento e inclusive mas adelante todavia en Lessing, el
paradigma de todo juicio de la obra de arte era literario: en Grecia la mitologia y los
poemas homéricos ~y Winckelmann fue el primero en descubrirlo—; en Roma habia sido
el texto histérico; en todo el arte cristiano la Biblia; en Vasari de nuevo “[...] el canon
ciceroniano aceptado por todo el Renacimiento para la historia, como Jux veritatis, magistra
vitae, vita memoriae”;>* en Lessing sera otra vez la verdad indiscutible del texto clasico,
el cual a través de un profundo analisis filoldgico alcanza su mayor pureza, la que ensefia
la manera de entender las obras plésticas.

Winckelmann, por el contrario, plantea un método que parte directamente de la
observacion de las esculturas antiguas: con él, por fin la obra de arte es el paradigma
basico de la Historia del arte. No le basta, por ejemplo, con saber de la profunda admiracién
que Miguel Angel sentia ante el Torso del Belvedere, porque a él no le resulta satisfactorio.
Entonces enfrenta directamente la obra de arte y se dedica a la més intensa reflexion hasta
lograr descubrir sus valores. Comprende, ademas, que debe intentar discernir y confirmar
sus observaciones “mediante una comprension sistematica”, es decir, “conjugar la reflexion

33 Tomado de la carta de Winckelmann a Salomén Gessner, 25 de abril de 1761; citada por ASSUNTO, R. Op. cit.,
p. 119,

34 SCHLOSSER, J. Op. cit.,p. 271.
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histérica del arte real con la reconstruccion teérica de las ideas estéticas y de su historia™.»
Asi, siempre procedera buscando tener una claridad suficiente como para luego poder
exponer sus ideas a través de las que llama sus “descripciones”, las cuales analizan no
solo los contenidos ideales sino también el aspecto técnico de cada obra. Como es claro,
esto conducira, a la larga, a la definicion de su Historia como un todo coordinado, como
“un sistema” en el cual las obras se iluminan y ubican reciprocamente.

Es necesario reconocer, en todo caso, el amplisimo conocimiento directo de las
obras de arte que ya aparecia en Vasari; pero, como sefiala Schlosser, junto a esa relacion
con las fuentes primeras se planteaban con igual valor la tradicién oral e incluso las
leyendas no siempre verosimiles.* Winckelmann, en cambio, con el objeto de lograr una
adecuada interpretacion de la obra, decide ante todo no confiarse a la multitud de libros ya
escritos sobre el tema, en los cuales, evidentemente, no se plantea el “criterio filoséfico”
que él intenta desarrollar sino que, en general, se dedican a la mera satisfaccion de
“curiosidades” de tipo historiografico que no considera pertinentes. Por eso, desacredita
las diversas obras antes aparecidas bajo el titulo de Historia del arte, pues en ellas “[...]
apenas se ha tratado del Arte”, objetivo de todo su trabajo; y hace un ataque directo a
Vasari, sin nombrarlo, al afirmar que en la Historia del arte la historia de los artistas
ocupa muy poco lugar.’

La valoracién que Hegel hace de Winckelmann demuestra los alcances de su
esfuerzo:

[...] Winckelmann se habia entusiasmado con la intuicion de los ideales de los antiguos de un
modo que le permiti6 introducir un nuevo sentido en la consideracion det arte, la rescato6 de los
puntos de vista de fines vulgares y la mera imitacion de la naturaleza, y a alent6 poderosamente a
buscar la idea del arte en las obras de arte y en la historia del arte. Ha, pues, de considerarse a
Winckelmann como uno de los hombres que en el campo del arte supieron desentrafiar para el
espiritu un nuevo drgano y unos modos de consideracién enteramente nuevos. Su enfoque ha tenido
sin embargo menos influencia en la teoria y el conacimiento cientifico del arte.*®

El descubrimiento de la conciencia estética es, pues, la bisqueda de “la idea del
arte en las obras de arte y en la historia del arte”. Asi, Winckelmann logra la estetizacion de

35 ASSUNTO,R. Op. cit., p. 148.
36 SCHLOSSER, J. Op. cit., p. 263-268.

© 37 Cfr WINCKELMANN, 1.]. Historia del arte en la Antigiiedad. Op. cit., p. 33. Belting sefiala, justamente, que
“Winckelmann no nos dijo nunca todo lo que le debia a Giorgio Vasari”. BELTING, H. Vasari e la sua eredita.
En: BELTING, H. Op. cit.,p. 71.

38 HEGEL, G.WF. Lecciones sobre la Estética. Madrid: Akal, 1989. p. 49. Y la vinculacion quedara plenamente
manifiesta y asumida en el parrafo final de las Lecciones sobre la Estética, donde Hegel hace propio el aporte de
Winckelmann: “No podia por ello consistir nuestro examen en una mera critica de obras de arte 0 en un inicio en
la produccitn de éstas, sino que no tenia otra meta que la de seguir y mediante el pensamiento hacer concebible
y verificar el concepto fundamental de lo bello y del arte a través de todos los estadios por los que aquél pasaen
su realizacion”, HEGEL, G.W.F. Op. cit., p. 883.
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la historia y la historizacion de la estética. Lo que llegara a descubrir es que la belleza se
produce sélo dentro de un proceso histérico y que la Historia del arte existe Ginicamente
como historia de las ideas estéticas. A partir de Winckelmann la historicidad de la belleza
y la esteticidad de la historia constituiran, entonces, las condiciones de posibilidad de la
nueva disciplina de la Historia del arte: Historia del arte que es Filosofia del Arte, pues
busca basicamente el descubrimiento del fenémeno estético que, sin embargo, s6lo puede
percibirse, al mismo tiempo, en el marco esencial de su historicidad.

3. La muerte de la Historia del arte: divisién o interpretacién

Laidea del fin de la Historia del arte resulta particularmente sugerente y ofrece dos
perspectivas complementarias: la de la negacién de la disciplina como totalidad
omnicomprensiva y la de la crisis de la ideologia del progreso.

En primer lugar, la muerte de la Historia del arte no es un asunto que se refiera a su
desaparicion y olvido, ni a la evidente crisis de su funcion en el panorama actual; tampoco
se trata de afirmar la obvia realidad de que la Historia del arte, como cualquier otra
creacién humana, puede morir al igual que el arte. Es, mas bien, el planteamiento de un
problema tedrico y metodologico que asume las consecuencias de la ruptura con el esquema
de una Historia Universal del Arte, donde los artistas se habian convertido en manifestacion
de un proceso teleologico que los superaba. En este sentido, la muerte de la Historia del
arte parece estar esencialmente implicita en su misma concepcion, desde los trabajos de
Vasari, Winckelmann y Hegel.

Bien podria afirmarse que la Historia del arte nacié muerta; incluso parece signada
por la idea de la propia muerte desde antes de nacer. Asi, Las Vidas de Vasari ya estan
redactadas en una perspectiva que vislumbra una dimensién apocaliptica y terminal: la
época de Giotto corresponde a la infancia del arte; 1a de Masaccio, a la juventud y educacion,
y la de Miguel Angel, a la madurez; despu€s sélo cabe suponer la imitacién de los grandes
maestros pues no es posible pensar en su superacién. En sintesis, Ia Historia del arte ya se
ha completado porque con Miguel Angel se llegé al desarrollo pleno de su concepto.

Y si, siguiendo a Goethe, se acepta que en Winckelmann puede verse al “padre de
la Historia del arte”, en la medida en que fue “el primero en hacernos sentir la necesidad
de distinguir entre distintas épocas y en trazar la historia de los estilos en su gradual
crecimiento y decadencia”,® es necesario agregar que se trata de un proceso que se cierra
sobre si mismo. Y en este caso no porque, como ya se dijo, exigiera el regreso a la
Antigiiedad para encontrar alli las fuentes de la Razon. Quizéd més importante atn sea
sefialar que cuando Winckelmann escribe la Historia del arte en la Antigiiedad esta

39 Citado por RWIN, D. Introduzione, En: WINCKELMANN, J.J. I bello nell ‘arte. Scritti sull’arte antica.
Turin: Giulio Einaudi Editore, 1973. p. VIIL.
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convencido de que no puede hacerse una Historia del arte de su tiempo, pues laidea del arte
no le aparecia en la superficialidad del Rococé del siglo XVIIL. Por eso, en la dimensién
proyectiva de su metodologia, propugna por una salida que implica una eleccién cultural
y que conducira al desarrollo del Neoclasicismo. Pero, como sefiala Argan, ese regreso al
estilo de la Antigiiedad Griega como modelo “no refuerza la continuidad historica entre lo
antiguo y lo moderno, sino que la anula”.** Y es que el Neoclasicismo, predicado por la
Historia del arte de Winckelmann, ya es basicamente un estilo y no una visién del mundo;
0, en otras palabras, ¢l artista de este final del siglo XVIII debe comprender que su obra no
es una revelacion de la realidad a través de imagenes sino sélo la imagen que la mente se
forma de lo real. Por tanto, a partir de aqui el estilo artistico “[...] estd precisamente
indicando una cultura figurativa que no implica una concepcion del mundo sino,
simplemente, una concepcion del arte™' que, por lo mismo, puede ser cambiada a voluntad.

Asi, la misma légica de Winckelmann, que analizaba la historia de los estilos en su
gradual crecimiento y decadencia, queda desmontada ante el nuevo caracter aleatorio y
electivo del concepto de estilo. Y, més atn, aunque Winckelmann rechazara la obra de
Vasari por considerar que no se trataba de una “Historia del arte” sino de una “historia de
artistas”, su concepcion del estilo como algo que puede elegirse, en el contexto de una
disciplina como el arte cuya esencia ubica en la libertad, lleva implicita la desaparicién de
la idea de una estética universal que se manifestaba en la Historia del arte como desarrollo
de los estilos, e implica la afirmacidn de poéticas individuales*? o sectoriales. Winckelmann
no percibid este problema ni tenia herramientas conceptuales para manejarlo. En su
desarrollo, ello obligaré a la Historia del arte a regresar a la historia de los artistas, o por
lo menos a integrarla en si, aunque evidentemente con una connotacién distinta a la que
tenia en Vasari. En otras palabras, la 16gica del padre conduce a la muerte necesaria de Ia
criatura,

El problema es ain mas definitivo en Hegel. Es claro que sus Lecciones de Estética
se analizaron muchas veces buscando en ellas las bases para una “historia filoséfica” del
arte, general y de validez universal. Pero, de hecho, alli se da el golpe de gracia a la
Historia del arte, entendida en sentido universal y completo, porque ya no podra hacerse
una Historia de este tipo en el mundo contemporaneo, si el arte no responde mas a la
necesidad del progreso del Espiritu que es la esencia misma de la Historia. Contra la
pretension de las “historias filos6ficas” poshegelianas, a partir de ahora toda Historia del

arte sera parcial y fragmentaria.

40 ARGAN, G.C. L'Arte Moderna 1770/1970. Op. cit., p. 16.
41 Ibidem,p. 18.

42 Paraladiferencia entre “estética” y “poética”, aplicada expresamente al desarrollo de las artes plasticas posteriores
a 1960 puede verse MARCHAN FIZ, Simon. Del arte objetual al arte de concepto. Madrid: Akal, 1986.
p. 11-15.
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Pero ademds, aunque ya esté implicito en los origenes mismos de la disciplina, resulta
indispensable discutir el tema del progreso. Y es que, en segundo lugar, con Hans Belting se
debe plantear que lo que muere con el “fin de la Historia del arte” es la idea de un proceso
progresivo, racional y teleolégico de caricter universal. En cualquier caso conviene tener
en cuenta que tal vision de la Historia del arte es un producto del positivismo del siglo XIX,
con base en los planteamientos de la filosofia de la historia que dominan desde finales del
siglo X VIII. Quiza su desarrollo fue resultado de la practica docente universitaria pues se
corresponde exactamente con el momento del reconocimiento académico de la disciplina.
De todas maneras, esa idea del progreso continia enquistada en una concepcién esquematica
que, en realidad, s6lo corresponde a procesos europeos y, en muchos casos, ni siquiera da
cuenta adecuada de los mismos; pero de ella no son responsables los distintos padres de la
historiografia del arte, ni Vasari, ni Winckelmann, ni Hegel.

Vasari es consciente de que con Miguel Angel se ha llegado a la cima del arte y es
natural su sospecha de que luego vendra la decadencia, pero, efectivamente, no sabe qué
podré ocurrir. Winckelmann plantea el retorno a la Antigiiedad para encontrar alli las
fuentes de la Razén que garanticen la libertad como esencia de un arte siempre abierto a
la eleccion personal. Y, seguramente, la posicion de Hegel es todavia mas extrema: el arte
continuara desarrollandose, pero el tnico progreso real es el de la Idea; por eso, si algo
pertenece al pasado en Hegel, es la idea del progreso del arte.

De todas maneras, cuando se desmonte la metafisica del sistema hegeliano y, en
ese proceso desmitificador en el cual participan activamente las vanguardias artisticas de
nuestro siglo, se abandone la idea del progreso, el derrumbamiento adquirird connotaciones
estruendosas. Hegel pareceria haberlo previsto: “[...] nada deviene, todo estalla. Pero lo
que ha de disolverse tiene que haberse desarroliado y preparado antes”.

Asi, 1a muerte de la Historia del arte no es sélo un asunto filoséfico sino que
adquiere todo el caricter de problema metodolégico para la disciplina misma. “No existe,
realmente, el Arte. Tan sélo hay artistas” afirmard Gombrich en la apertura de su Historia
del arte, y luego dird que la Historia del arte tampoco existe, sino que es apenas una
convencion arbitraria, un medio comodo de clasificacion para encontrarnos a nosotros
mismos en la produccién de imigenes desde los origenes de la humanidad. De hecho,
afirma que la nocion de Historia es perniciosa pues nos lieva a imaginar la existencia de un
encadenamiento 1dgico de obras y estilos; aqui, en cambio, se desafia toda explicacién
racional, pues la prevision es totalmente imposible: “No podemos saber lo que pasara en

43 HEGEL, G.WF. Op.cit., p. 167.

44 GOMBRICH, Emst. Historia del arte. 3* ed., Madrid: Alianza, 1981. p. 13. La afirmacion se origina en una
formula de Julius von Schlosser (pero procede del siglo XIX); la pregunta basica de Schlosser, que parte de
Croce, es si el arte como tal tiene historia; ¢fr GOMBRICH, E. y ERIBON, D. Op. cit., p. 71-72.

24



la proxima etapa”, concluye. Pero, para completar la paradoja, €l mismo se presenta y afirma
como “historiador del arte”.

Hans Belting, por su parte, analiza cdmo las ideas y métodos tradicionales de la
Historia del arte no son pertinentes para enfrentar la situacion contemporanea. Pero, incluso
mas alla, destaca que la llamada cultura occidental corresponde, en realidad, sélo a los
miembros de una cultura que poseen una historia comtn: “Lo que llamamos historia del
arte ha sido siempre una historia del arte europeo en la que, a pesar de todas las identidades
nacionales, la hegemonia de Europa quedaba al margen de cualquier discusién™.® Se
impone, entonces, una Historia del arte mundial. Pero tal proyecto, aparentemente simplista,
enfrenta multiples problematicas, que comienzan desde la renovada pretension del occidente
europeo por imponer sus esquemas de autointerpretacion a las demas culturas; o desde la
imposicién de un modelo global de modernizacion concebido como un proceso lineal
imparable, que reduce el sentido del arte mundial a una compensacion folklérica; y llegan
hasta el peligro de que la cultura mundial sea, “[...] en realidad, un fantasma engendrado
por los medios [de comunicacidon} que prometen a cada persona la misma participacion en
la cultura, por encima de las limitaciones impuestas por el origen y el patrimonio. En este
sentido, el arte mundial, que no esta sujeto a barreras idiomaticas, es el simboio de una
nueva unidad del mundo, pero s6lo proporciona la materia prima de una nueva cultura
mediatica que, a su vez, es controlada por los Estados Unidos y Europa™.* La conclusién
transitoria de Belting, que no busca eliminar los problemas citados, es, en todo caso, que
la llamada Historia del arte es una invencién de utilidad limitada y puesta al servicio de
una idea limitada del arte: se trata del advenimiento de una nueva era historiografica de
posibilidades limitadas.*’

En sintesis, es claro que todas nuestras variables de partida se han visto
violentamente transformadas. El concepto del arte como belleza e imitacién de la naturaleza
ha sido reemplazado por la construccién de formas, la expresion, el choque o la experiencia
estética e inclusive por la idea del arte como “repeticién diferente” del pasado, todo lo
cual implica la desaparicién de los antiguos esquemas de valoracién de las obras. Los
limites entre las artes desaparecieron o dieron origen a nuevas relaciones; se modificaron
las 4reas de comprension de cada una de ellas, como en el caso de la escultura; inclusive
se borraron sus limites externos, como en la negativa de la arquitectura a ser considerada
como arte a partir del Protorracionalismo o en la vinculacion entre poesia y artes visuales -
en el Dadaismo; y ni el retorno de la arquitectura al terreno de las artes ni la presencia masiva
de la pintura a partir de mediados de los 70’s se pueden leer de nuevo en la linea de aquelios
“parecidos de familia” que tanto preocupaban al siglo XVIIL. Finalmente, también las formas

45 BELTING, Hans. El arte mundial y Ias minorias: una nueva geografia de la historia del arte. En: Humbold!.
Bonn: Inter Nationes, Afio 38, 1996, No. 116, p. 46.

46 BELTING, H. Idem.
47 YVARS, JF. Op. cit.,p. 132.
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de experiencia se ven totalmente modificadas por el desarrollo tecnolégico y los medios de
comunicacion.*®

Ante todo esto parece que la disciplina de la Historia del arte deberia sufrir un
cambio fundamental. Sin embargo, toda esta ruptura, representada por las Vanguardias y
por la crisis de la idea del progreso, no ha hecho més que ratificar la validez del campo
conceptual basico del arte que podemos sintetizar en la reivindicacion de la autonomia de
lo estético y, quiza como nunca antes, reconocemos en €l su carécter de juego, de simbolo
y de flesta que exige nuestra interpretacion. De esta vision, sale fortalecida la Historia del
arte.

A partir de una tradicién como la italiana, predominantemente interesada por la
historia sociolégica del arte, Giulio Carlo Argan propone una Historia del arte que, segin
nos parece, puede ser definida a partir de una perspectiva hermenéutica. Ante todo, se
aparta de una historia en la cual predomine la concepcién de la obra como “objeto de valor”
y, en ese sentido, de su realidad de cosa, lo que implicaria un analisis empirico-cientifico
que podria incluir desde la técnica hasta la iconografia y el estilo. Tampoco busca esta
Historia del arte superar a través de conjeturas atendibles la falta de informacién que pueda
existir sobre la obra. Argan parte de constatar la imposibilidad de delimitar externamente el
campo fenoménico del arte, lo cual le lleva a concluir que el concepto de arte no define
categorias de cosas sino un tipo de valor. El arte esta siempre vinculado con el trabajo
humano y sus técnicas, y es resultado de la relacion entre una actividad mental y una actividad
operativa, en la cual se produce una configuracion visible o forma, a la cual esté ligado el
valor artistico. Esa forma es siempre algo que aparece para ser percibido, es un mensaje
que se nos comunica por medio de la percepcién y que, por tanto, exige de nosotros una
interpretacién: “Las formas valen como significantes s6lo en cuanto una conciencia capta
su significado: una obra es obra de arte sélo en cuanto la conciencia que la recibe la juzga
como tal. La historia del arte, por tanto, no es tanto una historia de cosas cuanto una historia
de juicios de valor”.*

La obra de arte nos interesa, entonces, en la medida que contintia presente para
nuestra interpretacion. Asi, la Historia del arte no se limita a la obra singular y dislada, sino
que “sobrepasa sus limites para remontarse a los antecedentes e investigar los vinculos

48 Aqui seria indispensable la reflexion sobre la incidencia de los medios de comunicacion en la disciplina de
la Historia del arte, a raiz del nuevo tipo de experiencia que ellos representan. Renato Barilli ha discutido
ampliamente la incidencia sobre el desarrolle del arte contemporaneo, en: BARILLI, Renato. L 'A4rte
Contemporanea. Da Cézanne alle ultime tendenze. 3a ed., Milan: Feltrinelli, 1988, sobre todo en las p. 15-
22 (la version castellana de esta obra sera publicada proximamente por Editorial Norma de Santafé de
Bogota), su reflexion parte de McLUHAN, Marshall. La galaxia Gutenberg. Madrid: Aguilar, 1972; un
desarrollo mas amplio aparece en BARILLI, Renato. Scienza della cultura e fenomenologia degii stili. 2
ed., Bolonia: Il Mulino, 1991, especialmente en el capitulo quinto, Nacimiento y desarrollo de la edad
contemporinea. p. §1-141.

49 ARGAN, Giulio Carlo y FAGIOLO, Maurizio. Guida alla storia dell'arte. Florencia: Sansoni, 1977. p. 8.
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que la enlazan a toda una situacién cultural (y no sélo especificamente artistica), a
individualizar sus fases, los momentos sucesivos de su formacién”,* y como la obra aparece
como un sistema de relaciones, como un proceso, la Historia del arte debe analizar cémo
ese complejo de vinculos se extiende hasta el presente. Es un juicio histérico a través del
cual “lo que valoramos no es un tipo de obra sino un tipo de proceso, una forma de
establecer relaciones. En otras palabras, el dinamismo o la dialéctica interna de una
situacién cultural, en la cual la obra que estudiamos, si es realmente la que pensamos que
es, encuentra naturalmente su lugar, se vincula a un contexto, funciona”.’! Y es un contexto
que se dilata en el tiempo y el espacio, necesariamente mas alld y por fuera de los esquemas
eurocéniricos tradicionales, porque nuestra cultura, cualquiera que ella sea, efectivamente
los supera.

No se puede esquivar el tema de la organizacién general de esta historia de juicios
de valor; en sintesis podemos sefialar que, segin Argan, inclusive después de desacralizar
totalmente la idea de progreso, para el concepto mismo de Historia del arte resulta
indispensable considerar que “[...] el arte no es una agregacién de fenémenos privada de
coherencia sino una de las grandes lineas de desarrollo de la civilizacién [...]”.%2

Quiza toda la discusion anterior pueda resumirse, en Ultima instancia, en la
constatacién de que la Historia del arte es un area de trabajo esencialmente contemporanea
(o, si se prefiere, “posmoderna™), nacida dentro del contexto de la crisis del concepto de
modernidad que comienza a plantearse en el siglo XVIIL. A lo largo de sus dos siglos de
existencia ha vivido el proceso de su propia muerte hasta concebirse como una disciplina
que recorre “transversalmente” toda la realidad del arte, al margen de ideas de progresos
légicos y previsibles. Asi, a partir de la “muerte del arte”, la historia de 1a Historia del arte
se ha aproximado cada vez més intensamente a la historia del concepto de arte.

Medellin, Abril de 1997

50 ARGAN, G. C. La historia del arte. En: Op. cit., p. 17.
51 Ibidem,p. 23.
52 Ibidem,p. 17.
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EL ARTE Y LA HISTORIA DEL ARTE

Por: Beatriz Gonzalez
Museo Nacional de Colombia

ResuMeN. Si se pregunta por los protagonistas de la Historia del Arte, se considera, como posibles
candidatos, el artista, la obra de arte, el historiador, el critico, e incluso, el filésofo. Sin embargo, al
critico, por ejemplo, no le interesa la historia sino la reflexion inmediata sobre determinadas obras;
el historiador, por su parte, tiende a destacar obras a las que les concede valores diferentes de los
estéticos para realizar debidamente su discurso, el curador, se apoya en el artista, en el critico y en
el historiador, pese a que no se identifica con ninguno de ellos.

Son cuatro modelos de la historia del arte los que sustentan los criterios a propdsito de quién o qué es el
protagonista de la historia del arte: Vasari, quien destaca al artista; Winckelmann, quien resalta la importancia
del estilo; Wolfflin, quien privilegia la forma y Gombrich, quien llama la atencion sobre la obra de arte.

PALABRAS CLAVES. Arte, Historia del Arte, Artey Filosofia.

SummAaRy. The answer to the question about the main characters of the History of art includes several candidates:
the artist, the work of art, the historian, the critic and, even, the philosopher. However, the critic is not interested
in history but in the immediate consideration of certain works of art. The historian, on his turn, is inclined to
highlight in the works of art other values than the aesthetic ones. The bleacher depends on the work of the
artist, the critic and the historian although he might not be identified with any of them.

Four models of the History of art derive from this: The model of Vasari where the artist is the core; that of
Winckelmann where style is the essential; that of Wolfjlin where the form is privileged and finally the mode!
of Gombrich where the attention is focused on the work of art.

Key worps. Art, History of Art, Art and Philosophy
Introduccién

Una vez, dentro del desarrollo de una conferencia, me tomé de manera insensata el
atrevimiento de trazar un panorama de la historia del arte a partir del tema de la verdad.
Naturalmente cité La Republica de Platén, y su consideracion del artista como un
engafiador, como un mentiroso por crear una realidad virtual. Mas o menos, la historia
era la siguiente:

El artista fue tratado por Platén en La Repiiblica como un embaucador. Las razones
por las cuales recibid este trato no tienen vigencia en el arte actual, tenian que ver con el
. tipo de idealismo realista que florecié en Grecia en los siglos V y IV a. C.; esto es, el
“proceso que los griegos llamaban mimesis, la creacion de una representacion fiel”.! No
obstante, el mismo calificativo de “embaucador” se puede aplicar a los artistas del
Renacimiento italiano y flamenco; tanto el venerado Piero de la Francesa, con su desarrollo
de la perspectiva, como el paciente Jan Van Eyck y el resto de los pintores que utilizaban la

1 GOMBRICH, Emst H. El legado de Apeles. Madrid: Alianza Forma, 1982, p. 11.
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camara oscura, no intentaban otra cosa que duplicar la realidad. Por métodos cientificos y
técnicos buscaban dar la imagen de la naturaleza, presentarla tal como se muestra a los ojos.
En este sentido no estaban nada lejos del trompe-I°oeil.

Si se escribiera la historia del arte universal, no de manera cronoldgica, o enrelacion
con los “ismos” y corrientes que han existido, sino de acuerdo con periodos en ios que el
arte ha buscado la verdad, entonces tendriamos un primer capitulo que arranca con la
perspectiva aérea de Veldzquez en el siglo X VI, la cual suprime el engafio de la profundidad
sugerido por la perspectiva geométrica; un segundo capitulo que abarca la Ilustracion y su
postura en cuanto catalogacion e inventario de la naturaleza; un tercer capitulo sobre el
realismo que ensefia a mirar la naturaleza sin embelleceria, con la cuota de fealdad que
posee; un cuarto capitulo sobre el Impresionismo ligado al pensamiento positivista, cuya
actitud materialista exige la constatacién de los sentidos de manera experimental; un
quinto capitulo relacionado con el Expresionismo, corriente ligada a la psicologia y con
ella, a la preocupacion por la conciencia y la identidad del individuo; un sexto capitulo
sobre el Neoplasticismo y Suprematismo, tendencias que despojan las obras de todo residuo
anecdético para convertirlas en geometria pura; y por Gltimo, un capitulo dedicado al arte
conceptual de fines de la década de 1960, el cual indaga sobre la naturaieza del arte hasta
conducirnos a la desmaterializacioén del objeto.

Después de trazar este recorrido de tipo histérico, me pregunté: ;acaso todo el arte
no es verdad? ;Acaso todo el arte no es un artificio? Simplemente lo que habia realizado
era un ejercicio sencillo en el que habia situado unas obras en el tiempo y otras en el
espacio para tratar un topico particular en el marco de la historia del arte tradicional.

Cuando Ia historia del arte se inicié como una disciplina, ya gran parte del arte se
habia producido. Al decir de Hans Belting “los historiadores del arte no entraron en la
liza sino mas tarde™.2 No fue necesario que existiera el historiador del arte para que el arte
y el artista existieran, ;El artista produce la obra de arte y es €l mismo protagonista de la
historia del arte? o ;el protagonista es el historiador del arte?

Siempre que se inicia el trabajo sobre el guién de un museo de arte o de una
exposicion, o sobre la conformacion de una coleccién de arte moderno, se encuentra la
duda de si los artistas que se estan seleccionando han pertenecido o formaran parte en un
futuro no muy remoto de la historia del arte. Son los riesgos que se corren al incluir obras
en un museo o cuando simplemente se adquieren. /El valor intrinseco permanecera? ;Desde
qué perspectiva y hasta qué punto se debe trazar el horizonte de la historia del arte? ;Qué
se quiere decir cuando se afirma que falta “perspectiva histérica™? (Dénde se marca ¢l
limite que sefiala la frontera entre la historia y el presente? La aproximacién al tema de la

2 BELTING, Hans. L ‘histoire de | 'art est-elle finie? Nimes Editions Jacqueline Chambon, 1989. p. 3.
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historia del arte es diferente desde el punto de vista del artista, del critico, del historiador y
del curador.

Cuando Cezianne manifesté su deseo de hacer “obras de museo” queria decir que
anhelaba entrar en la historia del arte. Esta busqueda, esta certeza de Cezanne se traduce
como respeto a la historia del arte, representada en una institucién tan famosa como el
Louvre. Para Cezinne la palabra museo era sinénimo de historia. Cezanne no fallé: se
autoincluyé en la historia. Pero no siempre es asi. Existen grandes equivocaciones. Muchos
jovenes talentosos fueron educados para pasar a la historia del arte y actualmente sus
obras ocupan sitios en las reservas de los museos y acaso su obra podra incluirse como
curiosidad o como punto de comparacién en una muestra temporal.

En cuanto a los criticos de arte, su mision es otra: a muchos de ellos no les interesa
1a historia sino su reflexion inmediata sobre determinada obra. Baudelaire se equivocé al
criticar El Almuerzo sobre la Hierba de Manet. Su locura por la contemporaneidad lo
llevd a considerar ese tipo de desnudos como caducos y a mirar a Manet como un artista
mimeético. Si existia en El Louvre el Concierto Campestre de Giorgione, ;para qué hacer
mas desnudos en el campo? (Es necesario anotar que en el presente, y gracias a la tecnologia,
se reconoce que esa obra es de Tiziano y no de Giorgione). Para Baudelaire la
contemporaneidad se mostraba mejor en los trajes, en la moda de cada época. Se debe
advertir que muchas veces, la actividad del critico se confunde con la del historiador del
arte. Para Hans Belting, en el presente “el arte ha perdido su independencia y se ve mandado
a realizar los postulados de una critica posesiva, puesto que la critica tiende a regir el arte
en funcién de sus convicciones arbitrarias”.?

El historiador del arte es mas amplio: debido a su formacion tiende a destacar
obras a las cuales les otorga unos valores diferentes de los estéticos para realizar
adecuadamente su discurso. El historiador se traza un panorama de datos, etapas, estilos,
cronologias que lo alejan de la relacion directa con las obras.

El curador, por su lado, es una figura moderna, diferente de los tres anteriores,
porque aunque se apoya en el artista, en el critico y en el historiador, no es ninguno de los
tres. Su papel muchas veces ha sido vilipendiado hasta llegar a ser considerado como un
director de fiitbol que llega con su equipo a todos los museos y los impone*: el ejemplo
mds patente es Aquille Bonitto Oliva, critico de arte de Roma, quien impone por todo el
mundo su discurso, su tictica y sus artistas. Bonitto Oliva quiere que su grupo, junto con
€1, pase a la historia; sin él no vale nada.

3 Ibidem,p. 80.
4 DEBAUT, Jean. E!l Museo del siglo XX1. Madrid, 1997. Conferencia inédita.
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¢Quién es el protagonista de la historia del arte? ;El artista, la obra de arte, el
historiador? Ademés de estos candidatos para desarrollar el papel protagénico, se encuentran
otros que singularmente han tenido un rol principal, el filésofo?, ;¢ critico?, ;el musedlogo?

1. Vasari

En el comienzo de la historia del arte el protagonista es €l artista. En esa historia
inicial se narran las vidas de los grandes maestros del Renacimiento. En la historia de Ia
historia del arte, es justo partir del primer historiador del arie y evitar la prehistoria, esto
es, los intentos que tuvieron lugar en Italia en el siglo XIV.

El primer historiador del arte fue un pintor, Giorgio Vasari (1511-1574), quien
publicd en 1550 su famosa obra Vidas de los célebres arquitectos, pintores y escultores
italianos, desde Cimabue a nuestro tiempo, escritas en lengua foscana por Giorgio Vasari,
pintor aretino, con una itil y necesaria introduccion. Reeditada por los Giunti, con
conmentarios y acotaciones de Gaetano Milanesi.

Los protagonistas de esta historia son los artistas italianos de los siglos XV y XVL
Los artistas juegan el rol protagénico en la obra: ademas se debe recalcar que el autor es
un artista, quien se incluye en la segunda edicién, aumentada y corregida de 1568: Vidas
de los excelentes pintores, escultores y arquitectos, escrita por M. Giorgio Vasari, pintor
y arquitecto aretino, revisada y ampliada con sus retratos y con el afiadido de las vidas
de artistas vivos y de los muertos entre el ario 1550 y 1567.

Cuando se escribi6 esta primera Historia del arte, ain estaba vivo Miguel Angel;
ademads el mejor amigo de Rafael era amigo del autor de la historia. El libro surgié como
una necesidad. ;Cémo dejar en el vacio todos los acontecimientos de las vidas de los
grandes creadores del Renacimiento italiano?

Vasari no unid las biografias una con otra, sino que trazé un programa que
contemplaba la historia como se contempla la vida del ser humano: la infancia, madurez
y vejez; esto es, nacimiento, florecimiento y decadencia. Esta mirada trajo consigo la idea
del progreso en el arte, idea que presidié por muchos siglos la Historia del arte. Para
Vasari, a los primitivos italianos corresponde la infancia, y el Renacimiento es la madurez
a la que seguira la decadencia.

Segin Gombrich,

Vidas ... de Vasari presenta los peligros de la mirada retrospectiva. Su concepto dominante de! arte
como solucién de ciertos problemas le proporcion6 sin duda un principio de seleccion que le permitié
escribir la historia, més que una mera cronica. Es sabido que la historia del renacimiento
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de Cimabue en adelante, es para él una historia de las contribuciones que hicieron
avanzar las artes hacia su ideal [...] Es cierto que donde discute el desarrollo de los medios,
Vasari permite a veces que se interponga su mirada retrospectiva [...].

Lo que importa es su voluntad de proyectar el presente sobre el pasado, de suponer
que los artistas que trabajan al temple anhelaban un método que no conocian. Cabe asegurar
que tal cosa es improbable. “;Por qué iba a estar Fra Angélico descontento con un medio
que €l sabia usar con tal maestria [...]? [...] Podemos, pues, descartar la imagen vasariana
de congresos reunidos para superar tales limitaciones, pero muchos si estaban impacientes
por aprender métodos nuevos™.

“Lo que puede molestarnos del relato de Vasari es meramente la suposicién de que
a toda mejora haya debido preceder un ansia de la misma, y que aquéllos que carecian atin
de ella, sintieran su ausencia como una sefial de inferioridad”.

“Pero aunque tenemos que reconocer estos peligros de la visién retrospectiva, que
han viciado historias mas recientes que la de Vasari y han tendido a reducir la Historia del
arte a la historia de cdmo el pasado luch6 por convertirse en presente, no debemos permitir
que nuestra conciencia de estas limitaciones descarte como ahistérico todo el relato de
Vasari”.* Gombrich cuestiona al “descontento sagrado” como la aspiracion de los pintores
goticos de pintar como los renacentistas. Vasari se muestra consciente de la importancia
del ambiente critico de Florencia. Esta seguro que “sélo donde muchos artistas se congregan
y donde estalla la rivalidad, la atmodsfera favorecera la clase de progreso que tiene en
mente”.

Gombrich califica de romantica la historia de Vasari, y con relacion a la rivalidad
de Miguel Angel y Rafael, afirma: “Vasari pudo naturalmente haber inventado esta
interpretacién como invent6 otras. Pero también es posible que su historia tenga un
importante grano de verdad. Después de todo, disponia de una fuente excelente: todavia
conocia al discipulo favorito de Rafael, Julio Romano, y habia sido su invitado en Mantua
unos veinte afios después de la muerte del maestro™.” El analisis de Gombrich del medio
artistico en Florencia, pone en evidencia una actividad critica notable, ante la cual se
expone Vasari, a burlas y rectificaciones de los propios artistas o de sus contemporaneos.

El historiador aleman Hans Belting presenta una mirada contemporanea de Vasari:
“Con Giorgio Vasari comienza la Historia del arte”. El libro Las vidas de los mejores
pintores, escultores y arquitectos, aparecié por primera vez en 1550. En la introduccion

5 GOMBRICH, EmstH. Op. cit., p. 211-218.
6 Ibidem, p.218.
7  Ibidem, p. 110-111.
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de la segunda parte declara que no quiere hacer un cuadro de los artistas y sus obras, sino
que quiere “explicar” al lector el curso de las cosas, pues “la historia es verdaderamente el
espejo de la vida humana” y quizés ordenada en funcién de las intenciones y las acciones
humanas. De este modo, Vasari se esfuerza “en operar una cosa entre lo que era bueno, lo
mejor y lo perfecto”, y sobre todo, revelar en 1a herencia artistica “las causas y los origenes
de los diferentes estilos y la curva ascendente o descendente seguida por las artes en
épocas y personajes diferentes”.

“A estas frases enunciadas con una seguridad envidiable, sigue la presentacién
histérica que esté adscrita al programa de toda aproximacién al arte. El arte como toda
actividad humana ha conocido transformaciones histéricas; por lo tanto el asunto de la
Historia del arte es particularmente traicionero”.

Belting parte de la presentacion de Vasari para plantear la dificultad de reunir las
dos palabras:

el arte que es una abstraccion, una cualidad que reconocemos a las obras de arte, y 1a historia gue

es un sentido que nosotros reconocemos a los acontecimientos historicos. Una historia del arte
transforma una concepcion de arte elaborada a partir de las obras, en elementos de una explicacién
histérica independiente de las obras pero que las obras reflejan. La historizacién del arte se convierte
de estamanera en el modelo del estudio de! arte.®

La historia de Vasari originé un modelo historiografico cuyo ideal de perfeccion
originaba un movimiento ascendente para alcanzarlo y otro descendente que lo alejaba de
ese ideal. Este modelo vasariano animé a muchos artistas y a unos pocos historiadores a
escribir sus propias Vidas... En Alemania, Francia, Holanda, Inglaterra y Espafia se
encuentran obras de este género histérico.

La obra de Vasari no s6lo fue el modelo por muchos siglos sino que indicé quién
era el protagonista de la Historia del arte: para Vasari era, sin lugar a dudas, el artista. El
artista aspira a aprender oficios ain no inventados para lograr el ideal de la belleza.
También Vasari establece la norma. Segiin Belting

[...]J en el Renacimiento la historiografia artistica ha elaborado una norma, a la cual el ideal de lo
bello en el arte, alla donde él se manifiesta, puede ser medido. El progreso, que permite a lanorma
realizarse, es para Vasari una via trazada en la historia, que lleva al arte hacia un clasicismo univer-
sal con el cual se deberan medir todas las otras épocas. Los valores de su doctrina artistica son
inseparables de las reglas de clasificacion de su Historia del arte, porque el ideal que quiere trazar
no se manifiesta siempre, sino solamente en un estado tardio de la evolucion artistica: el estado del
clasicismo. El clasicismo encuentra su anclaje historico en el modelo biolégico del crecimiento, la
madurez y el envejecimiento que Vasari, como todos sus contemporaneos, ha llevado delavidaala
historia. Ei modelo posee un ciclo que es repetible. La expresion ‘renacimiento’ permite designar

8  Ibidem, p. 14-15.
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este caracter repetible. A los ojos de Vasari, la historiografia, tal como ella continuara
después de ¢l, no tendra que cambiar las normas, aunque el arte ya no le corresponda [...].°

Este modelo que produce el primer historiador del arte permite preguntarnos si de su
trabajo se puede deducir como era el arte de su €poca. Alli se encuentra el papel de la
historia. La historia no afecta aqui la obra como la afecta ia critica. Vasari, un artista
indudablemente mediocre, pasé a la historia no por sus pinturas, ni por sus dibujos, sino
por ser el autor de la primera Historia del arte, por haber iniciado la historia de la Historia
del arte.

2, Winckelmann

La historia de la Historia del arte presenta distintos protagonistas: el aleméan Johann
Joachim Winckelmann (1717-1768), no era un artista como Vasari. Estudié autores
antiguos, griego, tecnologia e historia natural. Se alejé de Vasari porque considerdé que
€ste solo habia mirado el arte de su pais y de su época, y dirigi6 su investigacion historica
hacia el arte de la antigiiedad griega. Su obra mas importante, Historia del Arte de la
Antigiiedad (1764) es tal vez la primera que se denomina Historia. Winckelmann ha sido
considerado como el primer historiador del arte. A diferencia de Vasari que se mueve por
territorio conocido, Winckelmann pertenece a esos aventureros culteranos del siglo XVIII.
Aunque inicié su investigacién sin ver los modelos, un dia hizo lo que llamaba “el gran
viaje” para beber en las fuentes mismas, la verdad y la belleza. Sin embargo, su Historia...
sigue siendo vasariana en el sentido del progreso. Como aficionado a las ciencias naturales
considera la historia como un cicio de la naturaleza, una planta que nace, se desarrolla,
florece y muere.

Belting lo considera “el mas ilustre heredero de Vasari”. Winckelmann no describia
el arte de su época sino el de la antigiiedad, que fija bajo la forma de una historia interna
o estilistica del crecimiento y decadencia del arte griego.

Aun si esta historia es puesta en relacion con una historia politica de Grecia, ella conservalaidea
de una evolucion organica autonoma. Apartarse del arte de su tiempo y volverse hacia el arte de
una antigiiedad perdida era una manera logica de rebatir el monopolio del clasicismo antiguo que
¢l clasicismo florentino pretendia retener. Con el regrese a una contemplacion desinteresada,
Winckelmann buscaba comprender la verdadera antigiiedad que enfrentaba bajo el angulo del arte.
Los valores de su doctrina artistica continiian, al determinar la descripcion del desarrollo historico

del arte que &1 descubre en las obras artisticas cuidadosamente interpretadas de la antigiiedad. '°

Winckelmann pasé con honores a la historia de la Historia del arte. Para Hegel “en
lo que se refiere al amor verdadero y a la viva inteligencia del arte”, “fue Winckelmann, sobre

9  Ibidem,p.17.
10 Ibidem, p. 18.
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todo, quien con ese talento para reproducir mediante el estilo las obras de arte que describe,
asi como la justeza de sus juicios y reflexiones, quien ha desterrado los vagos discursos
sobre el ideal de la belleza griega, caracterizando las formas de las partes con todo detalle y
precision, unico trabajo verdaderamente instructivo. Sin duda alguna, se pueden afiadir
algunas observaciones de detalles, mostrando en ello espiritu v sagacidad [...]”. No obstante
este reconocimiento, Hegel afiade: “Sin embargo, no se puede negar que desde la muerte de
Winckelmann, no solamente se ha extendido el conocimiento de las obras escultéricas
antiguas en lo que a cantidad se refiere, sino que en lo concerniente al estilo de esas obras
y a la apreciaci6n de su belleza, se ha logrado hoy un principio més sélido [...]”."

Esto es, antes de 1830 a sé6lo cincuenta afios después de su muerte, ya la estructura
sobre la que Winckelmann construy6 su historia habia sido vulnerada. Para Belting “Hegel
propone la Historia del arte como contemplacién de un modo pasado de expresion de los
hombres, que no puede servir mas, como en el caso de Winckelmann, de modelo para e}
futuro del arte en si”.i?

Como conclusion, Winckelmann construyé una Historia del arte de Grecia en la
que distingui6 por primera vez las épocas estilisticas de un pueblo.” Esto lo logré gracias
a su formacioén alemana y a la época revolucionaria y enciclopedista que le toco vivir.
Sirvi6 a la sociedad de su época como un transmisor de sus anhelos de belleza, en la que
la obra de arte supera la naturaleza. En su Historia del arte, el protagonista es el estilo.

3. Wolfflin

Heinrich Wo6lfflin (1864-1945), suizo y discipulo de Burckhardt, fue el autor de la
famosa obra Cultura del Renacimiento en Italia. Naci6 un siglo después del lanzamiento
de la obra cumbre de Winckelmann Historia del Arte de la Antigiiedad.

Wolfflin obtuvo el grado de doctor en arte y este titulo indica cémo cambié la
aproximacion a la Historia del arte desde su fundador Vasari. Su actividad como historiador
lo llevé a trazar esquemas abstractos con los que sistematizé la Historia del arte y la
apreciacion de los estilos. Con tal fin cre6 “los pares” para adentrarse a través de ellos en
la forma. En su obra mas importante, Conceptos fundamentales en la Historia del Arte
(1915), buscaba unas directrices con las que el historiador del arte juzgara acertadamente
la obra. Los conocidos como “pares™ de Wolfflin, se explican por medio de la contraposicion
del Renacimiento y el Barroco, pero son aplicables al arte de cualquier época particularmente
al arte moderno. Los pares son: lo lineal y lo pictorico, la superficie y la profundidad, la
forma cerraday abierta, la pluralidad y la unidad, la claridad y la ambigiiedad. La aproximacién

11 HEGEL, W.E.G. Sistema de las Artes. Buenos Aires: Espasa-Calpe, 1947.p. 77.
12 BELTING, Hans. Op. cit., p. 23.
13 DILTHEY, Wilhelm. Historia de la Filosofia. México: F.C.E., 1951. p. 179.
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ala obra a través de la forma hizo que Wolfflin pasara a la Historia de 1a historia como el autor
que escribid la Historia del arte sin artistas. Se aproxim6 de una manera directa al objeto. En
su obra el protagonista es la forma. Para ¢ “el arte y la historia siguen caminos paralelos”.'*

Segun Hans Belting

Desde entonces la constitucion de una biisqueda empirica sobre el arte del siglo XIX, la
critica de arte y la investigacion historica sobre arte se han convertido en empresas
distintas. Ocasionalmente el arte contemporaneo ha suministrado los puntos de contacto
entre las dos empresas. Es asi que A. Riegl y Wolfflin, para citar los nombres mas ilustres,
estan verdaderamente en armonia con la estética de fin de siglo. Los principios
Jfundamentales de la Historia del arte de Wolfflin, a los cuales deben corresponder las
‘formas de vision® aparecen al mismo tiempo que las primeras pinturas abstractas.

El sistema creado por Wolfflin es uno de los métodos contemporaneos de la Historia
del arte.

Desde el siglo XTX, la Historia del arte tenia por tarea organizar la misma en una secuencia coherente
sin que ella invocara un concepto de arte definido. El arte del que habla no propone ciertamente
mas orientacion, sino que conserva siempre bastante autonomia para poder ser estudiado como
‘arte’. La idea era integrar las obras reunidas en un ‘museo imaginario’ (Malraux), en un orden de

sucesion de los acontecimientos que parezcan gobernados por una evolucion de la forma, ajustada

alas leyes, como en esto que Wolfflin llama la ‘Historia del arte sin nombres’. '

Realmente la metodologia de Wolfflin es distinta, porque en lugar de relacionar ia
obra con medelos ideales, la enfoca desde el punto de vista de la vision. Los famosos pares
de W5lfflin tienen que ver con comportamientos fisiolégicos y psicologicos. Belting pone
en tela de juicio “el uso que Wolfflin hace cuando clasifica las épocas estilisticas ayudado
de un pequeiio nimero de criterios supuestamente universales”.'s

Para Belting, ni las convenciones culturales ni las mutaciones histéricas pueden
depender “de la estructura psiquica del 0jo”. “El problema de la visién y del estilo lieva a
problemas atin mas importantes en el dominio de la psicologia. W§lfflin se aventurd del
lado de la psicologia de la forma. Por lo tanto el problema crucial de toda la historia de las
formas, es encontrar una clave psicolégica a la forma artistica, una clave que permita
penetrar hasta el misterio de la metamorfosis del arte”. Pero para Belting, los pares de
Wolfflin no son otra cosa que las leyes de un clasico, representante tardio del sistema de
" las artes de Hegel."”

14 KULTERMANN, Udo. Historia de la historia del Arte. Madrid: Akal, 1996. p. 242.
15 BELTING, Hans. Op. cit., p. 25.

16 Ibidem, p. 34.

17 Idem.
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Podemos concluir con el analisis de Ludwing Baldass acerca del papel de Wolfflin en
la Historia del arte que

Lo que Wolfflin ha aportado a la Historia del arte y lo que ya no puede pasar por alto es,
en primer lugar, la nocién de que, en iltima instancia, siempre depende de la obra de arte
¥ que su interpretacion tiene que ser la primera y también la ultima tarea del historiador
del arte; y en segundo lugar, superado esto, la exigencia de que el historiador del arte
siempre que no se trata de cualquier disciplina intelectual, una asignatura accesoria de la
historia o una parte de las humanidades, sino de la Historia del arte y, con ello, acepta el
compromiso de intentar explicar los medios artisticos con los que se ha conseguido el
resultado. '®

El protagonista de la historia en Wolfflin es la forma.
4. Gombrich

El vienés Ernst H. Gombrich (1909), fue director del Warburg-Institute de Londres
(1964-1976) y catedratico de Historia de la tradicion clasica de la Universidad de Londres.
Procede de la tradicién de la escuela de Vienay recibi6 la influencia que vinculaba la obra
de arte al estudio psicoanalitico. Gombrich es uno de los precursores de la nueva concepcién
de la Historia del arte a partir de la investigacién iconoldgica. Esta concepcion del arte
procede del método cientifico de su maestro Aby Warburg (1866-1929) para el estudio de
las imagenes.

Su visién de la historia lo lleva a aceptar las artes visuales en su totalidad: caricaturas,
cine, dibujos animados, etc. Sostuvo polémicas con Malraux en relacion a la nueva vision
de la historia: “Algunos criticos, sobre todo André Malraux, han concluido que el arte del
pasado es completamente inaccesible para nosotros y que sélo sobrevive como lo que se
llama Mythos transformado y modificado, como se puede ver en la estructura eternamente
cambiante del caleidoscopio histérico”. Yo soy algo menos pesimista. Creo que la
imaginacion histérica puede superar estas limitaciones y que “podemos acomodarnos tanto
a estilos diferentes, como adaptar nuestra mentalidad a distintos medios y explicaciones™."
Para Gombrich, la forma es demasiado limitada para estudiar una obra de arte. Es necesario
acceder a la obra de arte a través de la ciencia de la iconologia.

En Imdgenes simbdlicas, Gombrich anota, como el estudio sistematico del
simbolismo del Renacimiento dio origen a una nueva disciplina denominada iconologia:

[...] este nuevo planteamiento también hubo de modificar necesariamente el caracter de
la literatura artistica. Mientras que a los antiguos maestros del género (histdrico) les era

18 KULTERMANN, Udo. Op. cit., p. 243-244.
19 Ibidem, p. 306-307.
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dado analizar las armonias formales de las obras maestras del Renacimiento en fluidas
paginas de lucida prosa, los estudios iconologicos tienen que lievar un nutrido nimero de
notas a pie de pagina en' las que citan e interpretan textos oscuros. [...] No podemos
escribir la Historia del arte sin tener en cuenta las distintas funciones que las diferentes

sociedades y culturas asignan a la imagen visual.?°

Para Belting, “La psicologia de 1a percepcién y de la representacion de la cual Gombrich
€s un representante tan brillante, reduce el problema a las convenciones y a las mutaciones
de la mimesis, a la reproducci6n de la naturaleza en la imagen artistica, a la traduccion de la
visién en representacion. Esta aproximacion viene a corregir el modelo ingenuo de una
duplicacién mas y mas perfecta de la naturaleza en el arte”.

Para Gombrich existen categorias de percepcion. Los cambios estilisticos se deben
examinar a la luz de la psicologia. En Gombrich el protagonista de la historia es la obra
de arte.

Epilogo

Después de analizar estos cuatro modelos, Vasari, Winckelmann, Wolfflin y
Gombrich, que han sido escogidos entre los muchos que conforman la Historia del arte, se
deben contemplar algunas conclusiones con relacion al destino de la Historia del arte:

Para Hans Belting el arte es representacion y la Historia del arte estudia la obra de
arte, o sea, los soportes de la representacion. La “Historia del arte” sirve de critica del arte
y a veces se confunde con ella... “El arte ha sido descrito y celebrado como una rama
independiente de la actividad humana precisamente gracias a la historia lineal, en sentido
tnico, con los artistas como héroes y las obras de arte como acontecimientos”.

El artista en la actualidad se apoya en la Historia del arte: la interpreta, la cita,
cuestiona sus categorias, “sus sistemas hieraticos de clasificacién histérica”, y los museos.
En sus obras el artista interpreta la Historia del arte:

El [artista] no ocupa mas una posicion estable en una Historia del arte que continiia. También se
siente libre de volver a poner en duda la posicion asignada a las obras del pasado por la Historia del
arte, cuya posicion que se refleja en el orden ideal y universal del museo, las descompone o las
reintegra a su gusto, por técnicas del montaje o del collage. De la misma manera, la fotografia —
que no es parte de los objetos pintados sino que se encuentra al mismo nivel de las imagenes
disponibles— entra en el repertorio de sus “textos visuales” nuevos. Finalmente, la categoria del
original, este objeto que la critica estima pasado, ha perdido su lugar en el arte

20 GOMBRICH, Emst H. Imdgenes Simbolicas. Madrid: Alianza Madrid, 1986, p. 10.
21 BELTING, Hans. Op. cit., p. 35.
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contemporaneo. La consecuencia es que la naturaleza de la copia, no del original, de la
referencia secundaria, no puede ser definido de manera satisfactoria. Distinguir el original
de sus réplicas no tiene sentido cuando todo se refiere de una manera aparentemente
arbitraria a alguna otra cosa ya presente en el espiritu del espectador. Si hay atin coherencia,
ella se mantiene en el espiritu del artista y del critico, pero no en las obras mismas.?

Segin Belting,

hoy en dia el artista se une al historiador, al repensar la funcion del arie y enjuiciar las
pretensiones tradicionales de la autonomia estética. En otras épocas el artista estudiaba
en el Louvre las obras maestras. Hoy, va al Museo Britanico para contemplar la historia
entera de la humanidad, reconocer la historicidad de las culturas pasadas y de este modo
adquirir una conciencia de su propia historicidad. El interés antropolégico toma
preeminencia sobre el interés puramente estético. El viejo antagonismo del arte y la vida
se disipa, porque se han desdibujado los limites bien nitidos que separaban el arte de los
otros medios visuales y de lenguajes. El arte es, no obstante, comprendido como un

sistema, entre otros, de comprension y de reproduccion simbélica del mundo.?
Por tanto,

¢l objeto de estudio de la Historia del arte no tiene mas el mismo aspecto. E! objeto ha
cambiado no solamente en apariencia, sino también en substancia y en significacién. Con
este cambio, el paralelismo anterior de representaciones, aquello del arte por una parte y
de la interpretacion historica por otra, esta desequilibrada. [...] El artista ha invadido el
territorio de la critica y rivaliza con el historiador. Su propio acto de representacion se
asemeja a aquel de la critica o al del historiador y al mismo tiempo lo contradice. [...] Ya
no existe una Historia del arte coherente.

Existe entonces, una violacién de fronteras entre los territorios del artista, el critico y
el historiador.

Belting propone, al parecer, que el historiador y el critico deben cambiar sus roles e
imitar las técnicas de vanguardia del artista. Sin embargo afiade:

Pero imitar al artista esta lejos de ser una solucion simple y no puede ser una solucion
deseada. Por otra parte, en nuestra disciplina, esta solucién es dificil por el hecho de la
diferencia entre el lenguaje verbal y la imagen visualf...]. La Historia del arte no ha
logrado atn el estado donde tal imitacion —critica o del historiador como artista— podria
ser una solucion. Cada vez que el historiador admite que se enfrenta a nuevos problemas,
o bien que busca refugio del lado de certidumbres féciles del conocedor (que hoy en dia
estan sostenidas por las evidencias técnicas de la diversidad cientifica), o bien se ocupa de

22 Ibidem, p. 79.
23 Ibidem, p. 5.
24 Ibidem, p. 80.
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la historia social para preservar su razén de ser y mantener una distancia tranquilizante en
relacion al canto seductor o amenazante del arte reciente.?®

Belting finaliza preguntando cémo sera el discurso de la Historia del arte “y de qué
manera €l revelara los caracteres comunes del arte reciente, el arte modernista y el arte
antiguo, como también las diferencias fundamentales entre ellos”. El método del historiador
como artista da una libertad, da una nueva libertad de aproximacion, aunque también
anuncia el peligro. Abre nuevas vias y permite numerosas formas de acceso al objeto, pero
ella es peligrosa en la medida que “conduce a una desintegracién general de los métodos
y aproximaciones coherentes”.? Y por tanto puede conducir al fin de la Historia del arte.

Udo Kultermann, autor de la Historia de la Historia del arte, se aproxima al tema
consciente de que la Historia del arte es una ciencia que cambia constantemente y de que
“el verdadero protagonista de una Historia del arte es naturalmente el propio historiador
del arte... El historiador del arte deberia saber cuél es su lugar en la sociedad”.”

Para Kultermann, la situacién del historiador del arte ha cambiado. Ya no tiene la
importancia que tuvo un Winckelmann: el historiador queda excluido de la mayoria de las
decisiones en el plano de la politica cultural... El antiguo prestigio del historiador del arte
se ha perdido y éste ahora no influye en la politica artistica de sus respectivos paises. El
historiador ha cedido su lugar importante de antafio a otros profesionales. Ya no se ve
como la persona que pueda solucionar problemas de nuestro tiempo. Su amplio 4mbito
cultural ha disminuido en la sociedad moderna.

En comparacion con los cambios politicos y sociales del siglo XIX y principios del XX, que directa
o indirectamente, habian sido iniciados, en parte por historiadores de arte, las repercusiones del
historiador del arte actual en la sociedad son insignificantes. Las revoluciones tecnologicas las han
realizado cientificos, técnicos e inventores y los mas recientes cambios sociales, promotores politicos
y econémicos. Winckelmann influyo en su tiempo, porque no se limito a cuestiones estéticas, porque
incluyé en sus andlisis el feudalismo de la sociedad barroca, los fundamentos politicos de la
democracia griega y muchas otras cosas, es decir porque estaba en condiciones de unir el arte y la
Historia del arte con los sentimientos vivos de la sociedad [. .. ] pero resulta definitivala constatacion
de que los cambios politicos y sociales se han acelerado en unamedida sin igual en la Historia del
arte y que esta ciencia no ha sabido responder a importantes transformaciones con una remodelacion

estructural 2

Por 1iltimo, Kultermann analiza la razén de la disminucion de la importancia de la
Historia del arte: “Una de las razones del ahondamiento de esta estrategia cultural de
supervivencia es la falta de capacidad del historiador del arte para comprender la importancia

25 Ibidem, p. 81.
26 Ibidem, p. 82.
27 KULTERMANN, Udo. Op. cit., p. 339.
28 Ibidem, p. 341.
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del arte contemporéneo e integrarlo en el contexto de la evolucién artistica”. Y termina
describiendo una situacién semejante a la que propone Belting:

Como en todos los tiempos, también hoy son los artistas, que articulan con sus trabajos lo
que une a nuestra época con el pasado, asi como con las nuevas posibilidades que se han ido
afiadiendo, quienes pueden conciliar al hombre con su nuevo entorno [...]. Ahora los
artistas estudian Historia del arte y no es raro que los historiadores del arte trabajen como
artistas. Con vinculos de esta clase se podria crear una nueva base, 2 partir de la cual volver
a constituir como ciencia la Historia del arte vigente”.?

Medellin, Marzo 17 de 1997

29 Ibidem, p. 342.
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LA FOTOGRAF{A Y LA MUERTE DEL ARTE

Por: Carlos Jiménez Moreno
Universidad del Valle

Resumen. El articulo establece, principalmente, las consecuencias que el descubrimiento de la fotografia ocasiond
en el sistema de las artes y en el dmbito de la reflexion tedrica acerca de las manifestaciones artisticas. De
este modo, el autor relaciona la expansion de la fotografia con la “muerte del arte”, una expansion que
patentizé la idea de la “muerte del arte” presente en la tradicion romantica, desde Hegel hasta Schiller.
Tomando como punto de partida el andlisis que de este problema hace Dino Formaggio en su texto La
muerte del arte y la estética, el autor reflexiona acerca del cuestionamiento que la fotografia hace del concepto
de arte, de los limites del sistema de las artes y del establecimiento de las diferencias entre el artista, la obra
yel espectador. :

PALABRAS CLAVE. Fotografia, muerte del arte.

Summary. This article sets the consequences that the discovery of photography had on the system of arts and on
the frame of theoretical reflection about artistic expressions. Indoing it so, the author relates to the death of
art the spreading of photography which made evident the idea of the death of art already present in the
romantic tradition from Hegel to Schiller. Starting from La muerte del arte y la estJtica by Dino Formaggio,
the author refers to the fact that photography imposes a question on the concept of art, on the bounds of the
system of arts and on the way the artist, the work of art, and the spectator become differentiated.

Key worbs. Photography, Death of Art

En 1839 el diputado liberal Frangois Aragé informo a la Academia de Ciencias de
Paris del invento de los sefiores Niepce y Daguerre e inmediatamente después la fotografia
comienzd a andar por el mundo. Sélo que lo hace sin que sus primeros y mas entusiastas
defensores sean realmente conscientes de que ella va a realizar a cabalidad esa “muerte”
del arte que los romanticos alemanes, de Schiller al joven Hegel, habian anunciado,
tematizado o intentado conjurar en sus escritos. La notable revision que Dino Formaggio
ha hecho en su obra La muerte del arte y la estética de las posiciones y de las tesis de
todos ellos, nos ofrece una buena via de acceso a una situacion histdrica caracterizada en
Europa por 1a Revolucién francesa y el imperio napolednico, es decir, por la crisis y el
derrumbamiento del Ancien Régime. Todo el orden social, politico y cultural en el que se
fundaba dicho régimen se viene abajo, comprometiendo gravemente la existencia del sistema
de las artes que hacia parte de €l. )

Sistema instaurado inicialmente en la Italia renacentista, donde se produjo por
primera vez la escision entre el arte y la ciencia y entre el artista y el artesano, y en donde,
también por primera vez, se intent6 teorizar dichas escisiones acudiendo a la filosofia
neoplatdnica, introducida vigorosamente por Marsilio Ficino y su circulo, en la Florencia
de la época. Al tenor de la misma tarea del arte, su fin si se quiere, se confundia, en la
pintura o la escultura por ejemplo, con el esfuerzo de representar cabalmente las ideas en
1o que ellas tienen de bellas y perfectas, o mejor de bellas por perfectas. Esfuerzo condenado
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de antemano a una realizacién imperfecta a menos que fuese llevado a término por alguien
“tocado” por los dioses como el “divino” Miguel Angel. El sistema daba por supuesta la
limitacién sujeto-objeto ¢ incluia ademas una cierta taxonomia que, aparte de establecer
el limite o la frontera entre las artes y las restantes actividades mecénicas, establecia las
lineas de demarcacidn que separaban las distintas artes entre si. Es decir, la arquitectura,
la escultura, la pintura, la musica, el teatro, la danza, etc. La Francia de los Luises, la
Francia del absolutismo, adopté una institucion de origen italiano y le dio una forma
verdaderamente sistematica, insertandola como una pieza importante en el régimen general
de la Monarquia absoluta. La misma que le permitié a uno de dichos monarcas, Luis XIV,
el llamado Rey Sol, declarar “1. Etat ¢’moi”, aunque de hecho el Estado fuera una enorme
maquina politico-administrativa estrictamente jerarquizada y centralizada, cuyo
fortalecimiento y extension se hicieron a costa del debilitamiento o de la pérdida de los
fueros tradicionales de los diversos componentes de la poblacion francesa, empezando por
la vieja nobleza caballeresca, que se vio privada casi completamente de su independencia
politica y militar, y que a cambio recibié como compensacion su vinculacioén o su acceso
privilegiado a la Corte. Versalies, 1a ciudadela-palacio, situada al oeste de Paris, se constituyd
en el locus privilegiado de dicha Corte y en el escenario por excelencia de despliegue
publico y de ordenamiento de las artes. De las bellas artes —cabe remarcarlo— que en e}
interin habian sido encuadradas por las academias reales que, encabezadas por los maestros
reconocidos de las distintas artes, cumplian tanto una funcién pedagégica como judicial.
En ellas se formaban los aprendices de artistas y ellas juzgaban los contenidos y la calidad
del arte que hacian los artistas. El cuadro lo completaban los comitenies o los mecenas: el
propio Rey, la nobleza cortesana y la Iglesia, asimilada por el Absolutismo.

Como ya dije, la Revolucién francesa, desencadenada en 1789, desarticulé
gravemente ese orden. Pero antes que lo hiciera, ese mismo orden habia concedido un
lugar a quienes lo cuestionaban desde posiciones que hoy llamariamos intelectuales. Entre
€s0s criticos hay subversivos y reformistas. A los primeros pertenece Jean Jacques Rousseau,
quien, aparte de defender con eficaces argumentos ia teoria de la naturaleza humana
comin, fue un critico muy incisivo de la moral del Ancien Régime y de su arte. En un
escrito juvenil, que le dic fama, el Discurso para la Academia de Dijon, asocié la decadencia
de los pueblos con el ocio improductivo, el lujo y el cultivo de las artes y las ciencias, en
una apenas disimulada critica a la cultura cortesana del Absolutismo, que perseguia
ansiosa, angustiadamente, el refinamiento y la codificacién de las costumbres y, sobre
todo, el buen gusto. Su alternativa: la ética espartana y la clausura de los teatros y de las
restantes fuentes de placer estético. Entre los criticos reformistas del viejo régimen quizas
haya que contar a Johannes Joachim Winckelmann, quien figura en la historia, entre otras
razones, como el primer historiador moderno del arte de la Antigliedad, como quien habria
de oponer, con pasién de moralista, al arte cortesano y a sus “excesos” barrocos y rococés,
es decir, sensualistas y sentimentales, la “noble sencillez” y la “serena belleza”, que a su
juicio encarnaba, como si se tratara de un paradigma inalcanzable, el arte de los antiguos
griegos: el arte clasico, del cual, para su desgracia y la de su obra, conocié apenas las



copias realizadas en la Roma imperial, conservadas en las grandes colecciones de sus
anfitriones y protectores, los cardenales y principes romanos.

Pero las deficiencias de Winckelmann como historiador positivo, que pasaron
completamente desapercibidas por los corresponsales y lectores de la época, no le impidieron
convertirse en una figura intelectual tremendamente influyente en esa Alemania a caballos
entre los siglo XVIII y XIX, atrapada entre los impulsos literarios y la empecinada
resistencia opuesta a los mismos por reinos y principados cuyo modelo invariable seguia
siendo el absolutismo francés. Como escribié Vicente Jarque en su nota introductoria a su
traduccion al castellano de las Reflexiones sobre la imitacion del arte griego en la pintura
v la escultura de Winckeimann: “Lessing, Goethe, Schiller, Herder, Humboldt, H&lderlin,
Hege!l: son [...] algunos de los nombres que pueden darnos acaso una idea de la amplitud
y grandeza [...] que llegé a alcanzar su influencia en todos los ambitos de la cultura
humanistica™. Y es precisamente la certeza de dicha extraordinaria influencia la que permite
entender que cuando Schiller, Novalis o el propio Hegel advierten sobre la muerte del
arte, declarando como lo hace este Gltimo en las Lecciones de Estética que “el arte,
considerado en sus mas altas determinaciones, es cosa del pasado”, estin pensando en ese
arte clasico, teorizado e historiado de manera mas mitica que positiva por Winckelmanmn.

Es cierto.que, tal y como demuestra convincentemente Formaggio en la obra antes
citada, Hegel, en las mencionadas lecciones, consigue insertar dicha “muerte” en la
dialéctica caracteristica de su pensamiento maduro, convirtiéndola en Auflosung, en
disolucién-resolucion, en la muerte de un ideal artistico y en el renacimiento de otro
distinto; pero no es menos cierto que el sistema del arte que €l tenia en mente cuando
imparti¢é sus lecciones de Estética habria de sobrevivir tanto al desmembramiento del
Ancien Régime como a la disolucion del paradigma clésico en las artes, operada por el
Romanticismo y el prosaismo de la sociedad burguesa. En las nuevas condiciones,
codificadas por las monarquias burguesas europeas que de una manera u otra repiten el
modelo del Estado napolednico antes que ¢l absolutista, el sistema de las artes se reconstruye
de un modo nuevo sin perder en esa reconstruccion algunos de los rasgos estructurales
decisivos que caracterizaban su antigua forma. Pienso en su escision de la vida practica,
agravada por el hecho de que ahora esa vida practica es transformada, en la esfera social,
por el régimen fabril que entre otras consecuencias acarrea la devaluacion del trabajo y de
las destrezas manuales, artesanaies, a las cuales seguia atado el sistema de las artes. Pienso
también en la escision entre el arte y la ciencia, agravada, como ya habia advertido Kant
en el contexto del sistema de las artes dieciochesco, por ia intensificacion del caracter
abstracto y del lenguaje fisico-matematico de la ciencia moderna, que quitaba todo
fundamento al proyecto de convertir al arte en una forma sensible de conocimiento. Pienso,
en fin, en la restauracion de las creencias o de las interpretaciones que, pese a las notables
diferencias que las separaban entre si, coincidian, sin embargo, en asignar al arte un
estatuto moderno, trascendental o sublime en la jerarquia de las actividades humanas y de
los temas o motivos del pensamiento. Estos rasgos estructurales persistentes se articulaban
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fluidamente con la recuperacion o supervivencia de las antiguas instituciones: la taxonomia
de las artes, 1as academias, el mecenazgo, los museos, la tratadistica, etc. El mercado del arte,
en el que la obra de arte se convierte en mercancia y la relacion entre el artista y el usuario de
su arte en una relacion aleatoria entre desconocidos, crecié dentro de ese sistema de las
artes apenas reformado, subordinado a sus jerarquias, segin el modelo de los salones
nacionales de arte parisinos del siglo pasado que disponian que un jurado de entendidos
determinara, entre otras cosas, las cotizaciones de las obras de arte, premiando a unas e
ignorando o excluyendo a las demas.

La irrupcion de la fotografia contrari6 ese poderoso revival, porque de entrada la
fotografia se propuso y se mostré como una téenica y no como un arte. Repitamoslo, su
bautizo oficial, a diferencia del bautizo del arte, no tvo lugar en una academia de
humanistas neo-platonicos sino en la Academia de Ciencias de Paris, donde como ya dije,
fue presentada con toda propiedad por Frangois Aragé como un invento, como ‘el
descubrimiento de unas pantallas especiales en las que la imagen 6ptica deja una imagen
perfecta”, segin rezaba el informe que dicho cientifico rindié en esa ocasion (Sougez,
1994). Técnica que ofrecié de inmediato un modo algoritmico de objetivar la mirada
humana, transforméandose, en consecuencia, en una prolongacion, prétesis o sustituto
maquinico de la misma. Alguien hace una foto y puede decir o decirse: “Yo he visto algo:
aqui esta la prueba”. Alguien ve la foto y dice: “alguien ha visto algo: aqui esta la prueba”.
La mirada por decirlo asi, se hace visible. Bien, puede pensarse que la pintura,
especificamente la pintura renacentista (que tiene la misma edad del arte), precedi6 a la
fotografia en la tarea de objetivar la mirada. Rafael, Tiziano, Leonardo, pintaron sus
cuadros como si hubieran visto con sus propios ojos sus temas, como si hubieran sido
testigos oculares de una discusion entre Platon y Aristételes, del nacimiento de Cristo en
un portal de Belén o de la ultima cena que el Dios de los cristianos compartié con sus
discipulos. Y lo hicieron utilizando sistematicamente un procedimiento de representacion
objetiva: la perspectiva con un tinico punto de fuga. Pero esta objecion, aparte de confundir
un procedimiento cientifico con un dispositivo técnico, que son dos cosas bien distintas,
olvida que ningtin cuadro renacentista podia haberse hecho sin la intervencion definitiva
no tanto del aima como de la mano del pintor. Esa mano de los grandes maestros de la
pintura, cuya destreza sobrehumana, coordinada magicamente con la agudeza perceptiva
de sus miradas, igualmente sobrehumanas, fue el fundamento inequivoco de todas las
teorias, interpretaciones y creencias que asignaron a la pintura un papel supremo. Mano
que se vuelve completamente innecesaria cuando se trata de operar una camara fotografica.
No es que en este caso no se la necesite. Es que se la necesita s6lo para manipulaciones tan
elementales que dificilmente pueden ser calificadas de magistralmente diestras. Ni siquiera
de diestras. Manipulaciones en la que la mano, para mayor agravamiento de su devaluacion,
no se coordina con el ojo, para duplicar o simular en el dibujo o en el sombreado, tal y
como queria Cezanne, el movimiento de esos mismos ojos contorneando el volumen de
los cuerpos puestos delante de si como modelos por el pintor. Por el contrario, en la
fotografia las manos operan un dispositivo cuyas piezas y funciones no tienen nada que
ver con la actividad ni con las formas de lo que esta viendo el fotografo por la lente, a menos
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que lo que esté viendo sea una camara fotografica funcionando, tal y como ocurre justamente
en un célebre trabajo de Jeff Wall, el fotografo canadiense.

La naturaleza técnica de la fotografia tiene, desde luego, muchas més consecuencias
que el aislamiento definitivo del ojo de una mano ahora devaluada. El ojo, o mas
precisamente, la mirada humana consciente, se entroniza como modelo en el dispositivo
fotografico sélo para mejor desaparecer. De los experimentos pioneros de Muybridge y de
Marey, sobre la descomposicion fotografica de los movimientos humanos o animales,
hasta las fotografias hechas desde satélites y sondas espaciales remotas, la historia de la
fotografia es también la del creciente automatismo del dispositivo fotografico, capaz de
hacer todas las fotos que se quiera sin la intervencion de la mirada directa, efectiva de su
operario, sin que sea esa mirada la que lo guie. Si la fotografia es una protesis del ojo
humano habria que afiadir que esa prétesis es capaz de hacer mas, mucho mas, de lo que
es capaz de hacer el ojo que reemplaza, viendo donde €l no puede ver, viendo lo que €l no
quiere ver. Que yo sepa, Walter Benjamin fue el primero que planteé en un ensayo titulado
reveladoramente El surrealismo titima insiantdnea de la intelectualidad europea, la
eficacia de un nexo entre el invento de la fotografia y el descubrimiento freudiano del
inconsciente. Blow up, el extraordinario film de Michelangelo Antonioni, confirma esta
interdiccién del ojo. La camara del protagonista de la pelicula registra el crimen en el
parque que €l no ha podido o no ha querido ver.

Obviamente, el entramado de desarticulaciones, desplazamientos y sustituciones
que el dispositivo fotografico pone en juego, dificilmente podia tener cabida en el campo
de précticas, recursos y saberes propios del sistema de 1as artes. Su primera victima es el
Humanismo, en cuyo dmbito filoséfico se teorizé por primera vez, como dije antes, el arte,
y a cuyas diversas variaciones siguid histoéricamente asociado. Ni la imagen renacentista
de la plenitud humana representada paradigméticamente por el David de Miguel Angel o
los dibujos anatémicos de Leonardo o de Vasalio, ni el individuo roméntico desgarrado
entre los limites de su condicién y el infinito de su razén o de su espiritu, pueden ofrecer
modos satisfactorios de figura y comprender las cosas tan poco humanas que hacen o
padecen los seres humanos cuando actdan con una camara. Pero el Humanismo no es la
unica victima. También el concepto de arte se ve sometido a cuestionamientos radicales.
Empezando porque sus limites se vuelven borrosos: la fotografia estd simultdneamente
dentro y fuera de ellos. Es célebre la polémica desencadenada en el Paris del Segundo
Imperio por un fallo de la Audiencia territorial de la ciudad, el cual reconocia “que los

* dibujos fotograficos [...] no deben [...] ser considerados corno desprovistos de caracter
artistico” (Sougez, 1994). En respuesta, Puvis de Chavannes, Ingres, Flandrin, Troyon,
Isabey y Bélangé, los méximos representantes del academicismo, publicaron una violenta
declaracién condenando cualquier asimilacion que pudiera hacerse entre fotografia y arte.
La polémica puede parecer ridicula, leida mas de un siglo después, cuando el caracter
artistico de la fotografia es reconocido por los museos, los centros de arte contemporaneo
y los eventos que dictaminan a escala internacional qué es y qué no es arte. Pero, ami juicio,
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no ha concluido. El hecho de que se le reconozca a cierta clase de fotografia una condicién
artistica, no niega sino que por el contrario supene que a otras clases se les niegue esa
misma condicién. Como tampoco niega el caracter contingente, histéricamente contingente,
de esa discriminaci6n. En el siglo XIX, el lamado pictorialismo, cuyo primer ejemplo es un
bodegén realizado por Nicephore Niecepe (el inventor de la fotografia) en una fecha tan
temprana como 1830, era el paradigma de la fotografia artistica, precisamente por su deliberada
intencion de seguir los modelos propuestos por la pintura. En el final del siglo XX, en
cambio, las fotos de identificacion policial, las fotos necrologicas, las fotos de carné o de
album familiar, tan despreciadas antes por los pictorialistas, se convierten en fotografias
artisticas cuando caen en las manos de alguien como Christian Boltanski, Andrés Serranou
Oscar Mufioz. And last but no the least, sea cual sea el estado actual del mapa de esa
discriminacién, digamos estética, ésta nunca logra anular el hecho de que sobre ella se
sobreimprima ofra, la que discrimina en la ingente y compleja masa de instrumentos
fotograficos en funcion de sus atributos y de sus cualidades técnicas. La historia técnica de
la fotografia es tanto o mas fascinante que su historia puramente estética o estilistica. Y
precisamente.el décalage entre estos dos enfoques da como resultado la peculiar ambigiiedad
de la fotografia que estd fuera y dentro del sistema de las artes.

A este conflicto con los limites del sistema de las artes, la fotografia suma otro no
menos gravido de consecuencias disolventes. Me refiero al que se dirime en términos de
cantidad. A la fotografia le quedan chicos los confines y los compartimentos histéricos
del sistema de las artes. Ni siquiera ahora, cuando gracias a la potencia sumada de la
industria del turismo, la industria editorial y los mass media, practicamente todos los
monumentos, restos y ruinas de todos los pueblos y culturas pasadas y presentes se han
convertido en arte (tal y como lo propuso Piranesi), puede el sistema artistico ofrecer
cantidades tan enormes como la que ofrece la fotografia. Entre otras razones porque el
nimero de las obras de arte, tanto las arcaicas, como las antiguas y las modernas, se
multiplica cada dia por las fotos que constantemente se hacen de ellas. Pero, igualmente
por una razén mas profunda que la primera, en el fondo, no es mas que una consecuencia.
En el ambito de la fotografia el consumidor se convierte en productor y de nuevo en
consumidor con la misma fluidez con que las masas desarraigadas de la sociedad
contemporanea ejercitan ese transito circular. De hecho, tal y como lo observaron Gisele
Freud y Susan Sontag, esas dos masas coinciden: las masas contemporaneas son
simultineamente masas de fotégrafos. Cierto, ain en estas condiciones todavia puede
hacerse la distincién entre el fotografo profesional y el aficionado y entre ambos y el
fotégrafo artista, para negar esa abrumadora equivalencia. S6lo que contra esta
discriminacion actua en el campo de la fotografia y de una manera igualmente masiva, el
accidente. Hegel, en sus ya tantas veces citadas Lecciones de Estética, concedié gran
importancia al accidente como agente tanto de disolucién del paradigma clésico en las
artes como de caracterizacién del arte que a sus ojos surgié después del Romanticismo. La
fotografia, genéricamente, se ocupay celebra el accidente, tal y como lo entendia el filésofo
aleman, por su completa indiferencia ante la jerarquia de los temas. Para ella no hay ningiin
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tema mas o menos importante que otro y ni siquiera tiene un tema o modelo preestablecido:
simplemente se los inventa. Como cuande convierte el verdin que ha invadido un viejo muro
de adobe recubierto de cal en una gran foto. Pero va mas alla de Hegel y permite que la
calidad de una foto sea puramente accidental. El mejor fotografo, el mas calificado
técnicamente, el mas experimentado, puede hacer una o0 muchas malas fotos con la misma
facilidad con la que un amateur, un fotdgrafo que a duras penas puede con una camara
instamatic de Kodak, puede hacer una excelente.

El cuestionamiento que la fotografia hace del concepto del arte, de los limites de su
sistema e inclusive de la cristalizacién de las diferencias entre el artista, la obra de arte y
el espectador, se fortalece con su rechazo del caricter #inico de la obra de arte. En fotografia
las copias se pueden multiplicar a voluntad sin que ninguna de ellas puedan reclamar el
estatuto de original o de modelo en virtud de alglin rasgo o caracteristica singular. Y junto
con la unicidad la fotografia también arroja al desagiie la integridad y la autoria, tal y
como lo prueban el fotomontaje y todas las formas de trucaje fotografico incluido el reciente
descubrimiento de la manipulacién electrénica de las imagenes fotogréficas. Las
reglamentaciones legales que obligan, alli donde se cumple la Ley, a dar crédito y a pagar
derechos de autor a quienes manipulan las fotos de un fotégrafo, olvidan que, al limite,
una foto de una foto es otra foto. O que un fragmento de una foto es igualmente otra foto.

Todavia podemos dar razén a la dialéctica hegeliana y comprender a la fotografia
como un arte de la muerte del arte, como forma de arte que toma en cuenta en su obra su
caracter ambiguo, borroso, contingente, mortal en definitiva, y entonces incluso, pensar
su retérica, pensar tanto en términos de fragmento y de ruina como de alegoria. El examen
de cualquier fotografia puede corroborar que ella es por definicién un fragmento. Ninguna
fotografia es mas que la huelia luminosa de un golpe de vista, de un vistazo arrojado en un
instante sobre un acontecimiento o una situacién dada de Ia que retiene o fija apenas un
aspecto. Esa es su estructura intima y en ella radica quiza el secreto de la fascinacién que
ejerce en una época como esta en la que lo (inico que sabemos con certeza es que sabemos
algo de algo, y en la que recibimos los estimulos del mundo exterior corno un aglomerado
cadtico de informaciones fragmentarias. Con el caricter ruinoso de la fotografia, en cambio,
los tratos, no son en modo alguno directos. Asumen por la forma eliptica de la nostalgia.
Cada foto, de esas fotos que se inscriben en el Lebenswelt, es la lapida que fija y
simultaneamente mata el momento de la vida en la que fue hecha. Sélo que es una lapida
rota, un fragmento apenas de lo que se fue y no vuelve mas, tal y como son exactamente
- las ruinas. La fotografia se convierte en alegoria cuando muestra una cosa para darle
forma a otra. Por gjemplo, la foto de una boda muestra un instante de ella al mismo
tiempo que da forma al dolor incorpérec que produce a la viuda que la contempla la
muerte prematura e intempestiva de su amado. Signiendo a Georges Lukacs y a Frederic
Jameson y en definitiva a Karl Marx, la fotografia es alegoria porque en todos los casos le
da cuerpo o por lo menos figura corpérea a esa relacion puramente abstracta que es el
tiempo en la modernidad.
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ARTE, COMUNICACION, TECNOLOGIAS

Por: Jesiis Martin Barbero
Universidad del Valle

ResumeN. El debate sobre el fin del arte o del arte en el fin del siglo, pasa por las contradicciones de una
modernidad impregnada ain de componentes premodernas, lo cual ha desembocado en un desordenamiento
cudtural que se revela en la composicion hibrida de la sociedad, asi como en el intento de entender como se
constituyeron las diferencias sociales y los elementos de inclusion y exclusién que distinguen lo culto de lo
popular y a ambos de lo masivo. Este desordenamiento cultural se manifiesté por medio de la relacién cada
vez mas estrecha de los modos de simbolizacion y de ritualizacion del lazo social con la red comunicacional
yelfluyjo audiovisual.

PALABRAS CLAVE. Modernidad, arte, medios de comunicacion.

_ Suvmary. The debate about the “end of art” or about the end of the XX century is involved in the contradictions
of a modernity spotted of premodern components. This dualism has led to a cultural disarrangement which
is evident in the hybrid composition of society. It is manifested also in the trials made to understand how the
social differences and the elements of inclusion or exclusion according to which what is popular or cultivated
and what is massif are distinguished, were built up. This cultural disarrangement can be seen close relationship
between the ways of symbolizing and ritualizing the social link, and the communications net and the audiovisual

Slow.
Key worps, Modernity, Art, Media.

Mi participacién en este seminario nacional de filosofia e historia del arte me
exige un minimo preambulo, pues como filosofo extraviado por mas de veinte afios en el
campo de estudios de la comunicacion, hoy vengo a reencontrarme con los viejos demonios
de mi tribu. Y aunque en el campo de los estudios de comunicacién no renuncié nunca a
mi oficio —el de horadar permanentemente las falsas seguridades que produce la legitimacion
académica de un objeto y una disciplina propios, para oxigenarlos y conectarlos con la
aventura de las mediaciones que articulan lo que pasa en los medios con las batallas
culturales y los movimientos sociales— tengo que confesar que en os tiltimos afios se me
ha ido haciendo cada dia mas fuerte la nostalgia por mi lugar de origen vocacional: la
filosofia. Claro que el recorrido deja sus marcas sobre el paso y la voz, sobre el ritmo y el
tono, especialmente por la larga y estrecha convivencia con las ciencias sociales y los
estudios culturales, desde los que mi reflexion sobre la comunicacion se torné muy pronto,
mas que de medios, cuestién de fines,

[...] cuestior de cultura, necesitada no sélo de conocimientos sino de reconocimiento.
Reconocimiento de la historia, reapropiacion historica de la modernidad latinoamericana y sus
destiempos abriendo brecha en Ia tramposa logica con que la globalizacion capitalista aparenta
agotar la realidad de lo actual. Y reconocimiento del mestizaje, que no es sélo aquel hecho racial
del que venimos, sino la trama hoy de modernidad y discontinuidades culturales, de formaciones
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sociales y estructuras del sentimiento, de memorias e imaginarios que revuelven lo indigena
con lo rural, y con lo urbano, y el folclor con lo masivo.'

Es de esa y desde esa trama que hablo.

1. Atmésferas culturales de fin de siglo: el des-orden
comunicacional

La linea de cuitura se ha quebrado definitivamente y también lo ha hecho con ella el orden
temporal sucesivo. La simultaneidad y la mezcolanza han ganado la partida: los canales se
intercambian, las manifestaciones cultas, populares y de masas dialogan no en régimen de
sucesion sino bajo la forma de un improvisado cruce que las torna inextricables. El anonimato
no significa que la autoria sea comunitaria sino que la fuente se ha desperdigado, y a la postre
se ha extraviado.

V. Sanchez Biosca

Mas que en las obras, el “fin del arte” esté en el aire del tiempo: en la aceleracion
de los intercambios que inmaterializa los espacios y comprime los tiempos. Aceleracion y
compresion que desdibujan los contornos y el significado del arte al disolver la cultura
comun que le daba a la vez enraizamiento y proyeccién. El cambio de época estd en los
cuerpos, y en los trastornos que desde éstos alteran los regimenes de lo sensible y lo
inteligible. A la crisis de los mapas ideolégicos se agrega una erosién de los mapas
cognitivos y de los expresivos también. No disponemos de categorias de interpretacién
capaces de captar el rumbo de las vertiginosas transformaciones que vivimos.? De ahi que
las salidas combinen fascinacién tecnolégica con realismo de lo inevitable, lo cual permite
la cultura del software al “conectar la razén instrumental a la pasién personal”.® Y cuyo
complemento es la cultura de la privatizacién, esa que identifica la autonomia del sujeto
con el ambito de la privacidad —con el que se defiende de la masificacion— y con el del
consumo, con €l que se construye un rostro socialmente reconocible.

Pero en paises de la periferia, como los nuestros, son demasiadas y demasiado
densas las paradojas que rodean esa salida: la convivencia del derroche estético de los
centros comerciales o de ciertos barrios residenciales con la fealdad insalubre e insoportable
de los barrios de invasion, la opulencia comunicativa con el debilitamiento de lo publico,
la creciente disponibilidad de informacion con el palpable deterioro de la educacion, la
enorme saturacién de imagenes con el empobrecimiento de la experiencia, la proliferacién
de los signos con el déficit de sentido. Paradojas que vienen a minar “los contextos de

1 MARTIN-BARBERO, J. De los medios a las mediaciones. Barcelona: G. Gili, 1987. p. 10.

2 LECHNER,N. América Latina: 1a vision de los cientistas sociales. En: Nueva sociedad. No. 139, Caracas,
1995.p. 133s.

3 HOPENHAYN, M. Ni apocalipticos ni integrados. Santiago: F. C. E., 1994, p. 42.
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confianza™ con los que nuestras sociedades compusieron lenta y dolorosamente un cierto
conjunto de valores, de normas éticas y virtudes civicas.

Sin embargo, son paradéjicamente esos vacios los que radicalizan nuestro malestar
en la modernidad,’ ése que no es pensable ni desde el inacabamiento del proyecto modemo,
que reflexiona Habermas —pues ahi la herencia ilustrada se restringe a lo que tiene de
emancipadora, dejando fuera sus complicidades con la racionalidad de dominio que legitimo6
su expansion-*, ni desde el reconocimiento que de la periferia y de los méargenes hace un
discurso postmoderno para el que toda diferencia se agota en la fragmentacién. La profunda
crisis tanto de los modelos de desarrollo como de los estilos de modernizacion, estd
resquebrajando un orden, que al identificarse con la razon universal, nos estaba impidiendo
percibir la hondura del ordenamiento cultural que atraviesa la modernidad. Desde ahi se
hace perceptible la “no simultaneidad de lo simultineo”,” esto es, la existencia de destiempos
con la modernidad que no son pura anacronia sino residuos no integrados® de una economia
y una cultura otras que, al trastornar el orden secuencial del progreso, libera nuestra
relacién con el pasado, con nuestros diferentes pasados, permitiéndonos recombinar
memorias y reapropiarnos creativamente de una descentrada modernidad.

El des-ordenamiento cultural que vivimos remite, en primer término, al des-
centramiento que atraviesa la modernidad.

Abstraer ]amodemnizacion de su contexto de origen no es sino el reconocimiento de que los procesos
que la conforman han perdido su centro, para desplegarse por el mundo al ritmo de ia formacion de
capitales, la internacionalizacién de los mercados, la difusion de los conocimientos y las tecnologias,
la globalizacion de los medios masivos, ia extension de la ensefianza escolarizada, la vertiginosa
circulacion de ias modas y launiversalizacion de ciertos patrones de consumo.’

Una minima puesta en la historia de ese descentramiento nos revela su marca
sobre el propio rostro de América Latina: esa

patria del pastiche v el bricolage donde se dan citas todas las épocas y todas las estéticas
[...] Pues somos sociedades formadas en historicas hibridas en las que necesitamos entender
como se constituyeron las diferencias sociales, los dispositivos de inclusién y exclusion

BRUNNER, J. J. Cartografias de la modernidad. Santiage: Dolmen, 1995. p. 52 s.

5 BRUNNER,I. J. Los debates sobre la modernidad y el futuro de América Latina. Santiago: Flacso, 1986. p.
37.

6 QUIANO, A. Modernidad, identidad y utopia en América Latina. En: Sociedad & Politica. Lima, 1988. p.
53s.

7 RINCON, C. La no simultaneidad de lo simultdneo. Santafé de Bogota: EUN, 1995.

8 Sobrelanocion “formacion residual”, ¢ft WILLIAMS, R. Teoria cultural. En: Marxismo y literatura. Barcelona:
Peninsula, 1977.p. 91s.

9 BRUNNER, J. J. Bienvenidos a la modernidad. Santiago: Planeta, 1994, p. 220.
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que distinguen lo culto de lo popular, y ambos de los masivo. Pero también c6mo y por qué
esas categorias fracasan una y otra vez, o se iealizan atipicamente en la apropiacion
atropellada de culturas diversas, o en la combinacion parédica de los plagios y las

taxonomias de Borges, en el sincretismo del tango, la samba y el sainete.'”

En segundo lugar, el des-ordenamiento cultural remite al entrelazamiento cada dia
més denso de los modos de simbolizacién y ritualizacién del lazo social con las redes
comunicacionales y los flujos audiovisuales. El estallido de las fronteras espaciales y
temporales que ellos introducen en el campo cuitural des-localizan los saberes
deslegitimando las fronteras entre razén e imaginacidn, saber e informacién, naturaleza y
artificio, ciencia y arte, saber experto y experiencia profana, lo que modifica tanto el
estatuto epistemologico como el institucional de las condiciones de saber y de las figuras
de razém en su conexién con las nuevas formas del sentir y las nuevas figuras de la
socialidad." Desplazamientos y conexiones que empezaron a hacerse institucionalmente
visibles en los movimientos del 68 desde Paris a Berkley pasando por Ciudad de México.
Entre lo que dicen los grafitos —“hay que explorar sistematicamente el azar”, “la ortografia
es una mandarina”, “la poesia esta en la calle”, “la inteligencia camina mas pero el corazon
va més lejos”- y lo que cantan los Beatles —necesidad de liberar los sentidos, de explorar
el sentir, de hacer estallar el sentido—, entre la revuelta de los estudiantes y la confusion de
los profesores, y en la revoltura que esos afios producen entre libros, sonidos € iméagenes,
emerge un des-centramiento cultural que cuestiona radicalmente el caracter
monoliticamente transmisible del conocimiento en el mismo impulso con que se subvierte
la inmaculada concepcidn y percepcion del arte y se revalorizan las practicas y las
experiencias alumbrando un “arte del saber” mosaico, hecho de objetos méviles, némadas,
de fronteras difusas, de intertextualidades y bricolages. Pues si ya no se escribe ni se lee
como antes es porque tampoco se puede ver ni representar como antes, y ello no es reducible
al hecho tecnolégico —tan ilustradamente satanizado—, pues “es toda la axiologia de los
lugares y las funciones de las practicas culturales de memoria, de saber, de imaginario y
creacion la que hoy conoce una seria restructuracion”, produciendo una visualidad
electronica que ha entrado a formar parte constitutiva de la visibilidad cultural “que es a
la vez entorno tecnolégico y nuevo imaginario capaz de hablar culturalmente, y no sélo de
manipular tecnologicamente, de abrir nuevos espacios y tiempos para una nueva era de io
sensible”."

Primero fue el cine. Al conectar con el nuevo sensorium de las masas, pioneramente
pensado por W, Benjamin, esto es, con la experiencia de la multitud que vive el paseante en
las avenidas de la gran ciudad, el cine “con la dinamita de sus décimas de segundo hizo

10 GARCIA CANCLINI, N. Un debate entre tradicién y modérnidad. En: David y Goliath. No 52, Buenos
Aires, 1987. p. 44.

11 Cfr LYOTARD, J. F. La condicién postmoderna,Informe sobre el saber. Madrid: Cétedra, 1984; también,
MAFFESOLI, M. El tiempo de las tribus. Barcelona: Icaria, 1990.

12 RENADEAU, A. Videoculturas de fin de siglo. Madrid: Cétedra, 1990. p. 17.
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saltar el mundo carcelario de nuestros bares, oficinas, fabricas. Y ahora emprendemos entre
sus dispersos escombros viajes de aventuras. Con el primer plano se ensancha el espacio y
bajo el retardador se alarga el movimiento. No se trata sélo de aclarar lo que de otra manera
no se veia, sino formaciones estructurales del todo nuevas”." El cine acercé el hombre a las
cosas pues “quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su aura, es la signatura de una
percepcion cuyo sentido para lo igual en el mundo ha crecido tanto que, incluso por medio
de lareproduccion, le gana terreno a lo irrepetible”.!* Y al triturar el aura, especialmente del
arte, que era el eje de lo que la élite intelectual ha tendido excluyentemente a considerar
cultura, el cine hacia visible la modernidad de unas experiencias culturales que no se regian
por sus cdnones ni eran gozables desde su gusto. Pero, prontamente domesticada esa
fuerza subversiva del cine por la industria de Holywood, que expande su gramatica narrativa
y mercantil al mundo entero, Europa reintroducira en los afios sesenta una nueva legitimidad
cultural, la del “cine de autor”, con la que se recuperaria el cine para el arte y se lo intentaria
distanciar definitivamente de la television, ese medio que en adelante serviria de coartada a
la buena conciencia de los clérigos —guardianes de la verdadera cultura—.

La televisién es el medio que mas radicalmente va a desordenar la idea y los limites
del campo de la cultura, sus tajantes separaciones entre realidad y ficcion, entre vanguardia
y kitsch, entre espacio de ocio y de trabajo. “Ha cambiado nuestra relacion con los productos
masivos y los del arte elevado. Las diferencias se han reducido o anulado, y con las
diferencias se han deformado las relaciones temporales vy las lineas de filiacion. Cuando
se registran estos cambios de horizonte nadie dice que las cosas vayan mejor, o peor:
simplemente han cambiado, y también los juicios de valor deberan atenerse a parametros
distintos. Debemos comenzar por el principio a interrogarnos sobre lo que ocurre”.”* Y lo
que ccurre es que la experiencia audiovisual, mas que buscar su nicho en la idea ilustrada
de cultura, la replantea desde los modos mismos de relacion con la reatidad, esto es, desde
las transformaciones que introduce en nuestra percepcion del espacio y del tiempo. Del
espacio, profundizando e! desanclaje'® que la modernidad produce sobre las relaciones
de la actividad social con las particularidades de los contextos de presencia, des-
territorializando las formas de percibir lo proximo y lo lejano hasta tornar mas cercano lo
vivido “a distancia” que lo que cruza nuestro espacio fisico cotidianamente. Telépolis es
al mismo tiempo una metéfora y la experiencia cotidiana del habitante de la ciudad/
mundo “cuyas delimitaciones ya no estan basadas en la distincion entre interior, frontera
y exterior, ni por lo tanto en las parcelas del territorio”.!” Paradéjicamente esa nueva
espacialidad no emerge del recorrido viajero que me saca de mi pequefio mundo sino de su

13 BENJAMIN, W. Discursos interrumpidos. Madrid: Taurus, 1982. p. 47.
14 Ibidem, p. 25.

15 ECO, U. La multiplicacién de los media. En: Cultura y nuevas tecnologias. Madrid: Novatex,
1986. p. 124.

16 Cfr GIDDENS, A. Consecuencias de la modernidad. Madrid: Alianza, 1993. p. 32.
17 ECHEVERRIA, J. Telépolis. Barcelona: Destino, 1994. p. 19.
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revés, de una experiencia doméstica convertida por la alianza television/computador en ese
territorio virtual al que, como expresivamente dice Virilio, “todo llega sin que haya que
partir”.

Lo que en ese movimiento entra mas fuertemente en crisis es el espacio de lo nacional,
tanto por la globalizacién econémica y tecnolégica que redefine la capacidad de decisién
politica de los estados nacionales como por la revalorizacién politico-cultural que,
contradictoria y complementariamente, atraviesan lo regional y lo local. Pues desanclada del
espacio nacional, la cultura pierde su lazo organico con el territorio y con la lengua, que es
el tejido propio del trabajo del intelectual. B. Anderson nos ha revelado cdmo las dos formas
de imaginacién que florecen en el siglo XVIII, ia novela y el periédico, fueron las que
“proveyeron los medios técnicos necesarios para la ‘representacion’ de la clase de comunidad
imaginada que es la nacién”.'® Pero esa representacién, y sus medios, atraviesan hoy una
seria crisis. En una obra capital, que aclara dimensiones poco pensadas en el discurso
postmoderno, P. Nora aclara el sentide del desvanecimiento del sentimiento histdrico en
este fin de siglo, a la vez que constata el crecimiento de la pasién por la memoria: “Lanacién
de Renan ha muerto y no volvera. No volver4 porque el relevo del mito nacional por la
memoria supone una mutacién profunda: un pasado que ha perdido la coherencia organizativa
de una historia se convierte por completo en un espacio patrimonial”."® Es decir, en un
espacio mas museografico que histérico. Y una memoria nacional edificada sobre la
reivindicacion patrimonial estalla, se divide, se multiplica. Complementaria del nuevo
entramado que constituye lo global: cada regién, cada localidad, cada grupo reclama el
derecho a su memoria. Ahora el cine, que fue durante la primera mitad del siglo XX el
heredero de la vocacion nacional de la novela, —“el publico no iba al cine a soiiar, sino a
aprender, sobre todo a ser mexicanos” afirma C. Monsivais— las mayorias lo ven en el
televisor de su casa. Y la television misma se convierte en un reclamo fundamental de las
comunidades regionales y locales en su lucha por el derecho a la construccién de su propia
imagen, confundida asi con el derecho a su memoria.

La percepcion del tiempo en que se inserta/instaura el sensorium audiovisual estd
marcada por las experiencias de la simultaneidad, de la instantdnea y del flujo. La
perturbacion del sentimiento histérico se hace aun m4s evidente en una contemporaneidad
que confunde los tiempos y los aplasta sobre la simultaneidad de lo actual, sobre el “culto
al presente” que alimentan en su conjunto los medios de comunicacion. Pues una tarea
clave de los medios es fabricar presente: “un presente concebido bajo la forma de ‘golpes’
sucesivos sin relacion histérica entre ellos. Un presente autista, que cree poder bastarse a
si mismo”.? La contemporaneidad que producen los medios remite, por un lado, al
debilitamiento del pasado, a su reencuentro descontextualizado, deshistorizado, reducido a

18 ANDERSON, V. Comunidades imaginadas. México: F. C. E., 1985. p. 46.
19 NORA, P. Les lieux de mémoire. Vol Ill. Paris: Gallimard, 1992. p. 1009.
20 MONGUIN, O. Una memoria sie bistoria. En: Punto de vista. No. 49. Buenos Aires, 1994. p. 25.
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cita,”’ que permite insertar en los discursos de hoy, arquitectonicos, plasticos o literarios,
elementos y rasgos de estilos y formas del pasado en un pastiche que es sélo “imitacién de
una mueca, discurso que habla una lengua muerta [...] la rapifia aleatoria de todos los
estilos del pasado en la progresiva primacia de lo neo, en la colonizacion del presente por
las modas de la nostalgia”.? Y del otro, la contemporaneidad remite a la ausencia de
futuroe que, de vuelta de las utopias, nos instala en un presente continuo, en “una secuencia
de acontecimientos que no alcanza a cristalizar en duracidn, y sin la cual ninguna
experiencia logra crearse, mas alla de la retérica del momento, un horizonte de futuro.
Hay proyecciones pero no proyectos. El futuro se restringe a un ‘mas alld’; el mesianismo
es la otra cara del ensimismamientc”.”® Los medios audiovisuales (cine a lo Hollywood, la
television, el video) son a la vez el discurso por antonomasia del bricolage de los tiempos
—que nos familiariza sin esfuerzo, arrancandolo a las complejidades y ambigiiedades de su
€poca, con cualquier acontecimiento del pasado— y el discurso que mejor expresa la
compresion del presente, al transformar el tiempo extensivo de la historia en el intensivo
de la instantanea, cuyo valor y ritmo lo pone el flujo: ese continuum de imagenes que
indiferencia los géneros y constituye la forma de la pantalla encendida. Aunque nos suene
escandaloso el predecesor de lo que llamamos fiujo se halla en la literatura de vanguardia
—Joyce y Proust— al dar por primera vez rienda suelta al mondélogo interior, ese flujo que
articula fragmentos de memoria con frases del presente, pedazos de discursos tomados del
periodico o inventados, todo ello dando cuerpo a la fugacidad del tiempo. En el otro
extremo del campo cultural, la radio vino a ritmar la jornada doméstica de los sectores
populares dando forma por primera vez, con su flujo sonore, al continuum de la rutina
cotidiana.

De una punta a la otra del espectro cultural, el flujo expresa la disolvencia de los
géneros y la exaltacion expresiva de lo efimero, constituyéndose asi en la metafora mas
real del fin de los “grandes relatos”, tanto de los religioso/politicos como de los estéticos.
Pues al proponer la equivalencia de todos los discursos —informacién, drama, ciencia,
pornografia, ciencia o datos financieros— y la interpenetrabilidad de todos los géneros,
nos encontramos ante la exaltacién de lo mévil y difuso, de la carencia de clausura y ante la
indeterminacion temporal como clave de produccién y propuesta de goce estético.

21 ECO, U. Apeostilla a El nombre de la rosa. En: Andlisis. No. 9, 1984, p. 27 s.

22 JAMESON, F. El postmodernismo o la ldgica cultural del capitalismo avanzado. Barcelona: Paidés,
1992. p. 45.

23 LECHNER, N. La democracia en el contexto de una cultura postmederna. En: Cultura politica
y democratizacion. Buenos Aires: Flacso, 1987. p. 260.



2. Las aventuras del arte en el nuevo régimen de la tecnicidad y
la visibilidad

Dentro de grandes espacios histdricos de tiempo se modifican, junto con toda la existencia
de las colectividades humanas, el modo y manera de su percepcion sensorial. Por
primera vez en la historia, la reproductibilidad técrica emancipa a la obra artistica de
su existencia parasitaria en un ritual. Y en el mismo instante en que la norma de la
autenticidad fracasa en la produccion artistica se trastorna la funcion integra del arte

Walter Benjamin

La “unidad en formacion del sistema social” remite, segin los de Francfort, 2 “la
racionalidad de la técnica, que es la racionalidad del dominio mismo”, esto es, la logica
mercantil de la industria “sacrificando aquello por lo cual la logica de la obra se distinguia
de la del sistema social”.?* Pero, mientras Adorno y Horkheimer colocan por entero la
técnica —sea la del cine, la del jazz o la del rock-? en el lado opuesto al del arte, o peor
ain, en el de su desublimacion o “caida en la cultura” —€sa en la que de arte ya no queda
sino el cascarén, la férmula indefinidamente repetible~, W. Benjamin mira la técnica
desde el otro lado: desde los cambios en el sensorium, en la experiencia social que en ella
se inaugura. '

La apertura/ruptura operada por W. Benjamin se halla en el punto de partida de los
de Francfort. Benjamin no investiga desde un lugar fijo —la unidad del sistema- pues tiene
a la realidad por algo discontinuo, cuya Unica trabazén esta en la historia, en las redes de
huellas que enlazan el mito con el cuento y los proverbios con la narracién.? Esa disolucion
del centro como método le hara especiaimente sensible a los movimientos que discurren
en las imdgenes, sean politicos o estéticos, como Fourier o Baudelaire, la iconografia
grotesca o la fotografia. Fue eso lo que le permiti6 advertir anticipadamente las relaciones
de los cambios tecnolégicos con el nuevo sensorium. Pues para Benjamin pensar la
experiencia es el modo de acceder a lo que irrumpe en la historia con las masas y con la
técnica. Benjamin se da a la tarea de pensar los cambios que configuran la modernidad
desde el espacio de la percepcion, esto es, desde las mediaciones, los parentescos, las
“oscuras relaciones” entre lo que experimenta el transetinte en las avenidas de la gran
ciudad y lo que pasa en las fbricas, en las salas de cine y en la literatura marginal, entre los
experimentos de escritura de Baudelaire, las expresiones de la multitud y las figuras del
montaje cinematogréfico.

24 ADORNO, T. y HORKHEIMER, M. Dialéctica del iluminismo. Buenos Aires: Sur, 1971. p. 165.
25 ADORNO, T. Teoria estética. Madrid: Taurus, 1980. p. 414.
26 BENJAMIN, W. El marrador. En: Revista de Occidente. No. 129, Madrid, 1973.
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Contemporaneo de un fin y un comienzo de siglo, Benjamin plasma en La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica®’ la primera aproximacién a un fin del arte
mediante la figura de la muerte del aura: la aparicién de una nueva percepcion que, rompiendo
el halo, el brillo de las obras de arte, pone a los hombres, a cualquier hombre, en la disposicién
de usarlas y gozarlas. Antes, para la mayoria de los hombres, las cosas, especialmente las de
arte, estaban lejos, pues estaban mediadas por una relacién social que las hacia semtir
lejanas. Pero ahora las mayorias, con “el crecimiento del sentido para lo igual”, ayudadas
por las técnicas —fotografia, rotativa, cine—, sienten cerca hasta las cosas mads lejanas. Que
nadie confunda esa experiencia con algtin tipo de optimismo tecnolégico. Nada mds lejos
de Bénjamin que la ilustrada creencia en el progreso. Adelantandose casi un siglo a la
experiencia tardomoderna escribio, en sus Tesis de filosofia de la Historia: “Larepresentacion
de un progreso del género humano en la historia es inseparable de la representacién de
prosecuci6n de ésta a lo largo de un tiempo homogéneo y vacio”.?® Su valoracion de las
tecnologias apunta por el contrario a la abolicién de los privilegios y de las exclusiones
sociales, el nuevo sensorium que hace declinar los ‘viejos’ dispositivos de la percepcioén —
el recogimiento cultual y la imagen total— para dar cabida a los nuevos: la dispersién y la
imagen multiple. Con lo que Benjamin trazaba el primer esbozo de una estética de la recepcion,
unica capaz de explicar por qué la masa “retrégrada frente a un Picasso se transforma en
progresista frente a un Chaplin”. No es extrafio que mientras el cine constituia para Adorno
el mas claro exponente de la degradacion cultural, fuera para Benjamin aquella tecnologia a
la “que corresponden modificaciones de hondo alcance en el aparato perceptivo,
modificaciones que hoy vive a escala de experiencia privada todo transetinte en el tréfico de
la gran urbe”.” Con lo que estaba poniendo las bases para una comprension sociohistérica
de las tecnologias y en especial de las que ya Benjamin consideraba estratégicas en la
configuracién de la ciudad moderna: las de la imagen. Nietzsche habia sido el primero en
atisbar en lamodernidad el tiempo de “un mundo convertido en fabula”. Y también Heidegger,
al hablar de la técnica, 1a liga a un mundo gue se constituye en imagenes mas que en sistema
de valores, a la modernidad como “la época de las imagenes del mundo™.*° Lo que conduce
a G. Vattimo a pensar que lo que en la tardomodernidad llamamos mundo es mucho menos
que aquella “realidad” del pensamiento empirista —enfrentada a la “conciencia” del ‘sujeto
autocentrado’ del racionalismo- que el tejido de discursos e imagenes que entrecruzadamente
producen las ciencias y los medios. A partir de lo cual plantea una renovadora pista sobre
el sentido actual de la relacién tecnologia/sociedad: “El sentido en que se mueve la tecnologia

27 BENJAMIN, W. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. En: Discursos
interrumpidos. Vol. 1. Madrid: Taurus, 1982. p. 15-61.

28 BENJAMIN, W. Tesis de filosofia de la historia. En: WALTER, B. Discursos interrumpidos. Op.
cit.,, p. 187.

29 Ibidem, p. 52.

30 HEIDEGGER, M. La pregunta por la técnica. En: Revista de la Universidad de Antioquia. No.
205, Medeltin, 1986.
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no es ya tanto el dominio de la naturaleza por las maquinas cuanto el especifico desarrollo
de lainformaciony la comunieacién del mundo como imagen” 3!

Pero quiza la comunicacién del mundo como imagen no sea tan nueva como piensa
Vattimo. Pues desde los comienzos de la historia, y merced a las mas rudimentarias técnicas,
la imagen fue a la vez medio de encanta-miento y curacién, de adivinacion e iniciacién,
de expresion y comunicacion. Més organica que el lenguaje, “la imagen procede de otro
elemento coésmico cuya misma alteridad es fascinante”.3? De ahi su condena platénica al
mundo del engafio y su reclusién/confinamiento al mundo dei arte y a la persuasion religiosa
o ideoldgica. Confundido de un lado, con las identificaciones primarias y las proyecciones
irracionales, y de otro, con las manipulaciones consumistas o el simulacro politico,* el
mundo de la imagen ha estado socialmente conminado a los antipodas de la produccién
de conocimiento, es decir, al espacio y el tiempo de la diversion y el espectaculo.* Pero de
la historia del arte a la semidtica y el psicoanalisis, y desde la fenomenologia a la
epistemologia, la imagen esta siendo reubicada en la complejidad de sus saberes y oficios.

A partir de la antropologia y el psicoanalisis se estd haciendo pensable el estatuto
ritual de la imagen, primero fantasma y trazo, después figura.*® En la materialidad de la
experiencia social que ella introduce, emerge la relacion constitutiva de las mediaciones
tecnoldgicas con los cambios en la discursividad, sus nuevas competencias de lenguaje:
desde los trazos magico-geométricos del homo pictor al sensorium laico que “revela” el
gravado o la fotografia, y los nuevos relatos que inauguran el cine y el video.* Lo que
verdaderamente nos importa de ese recorrido es la falta de sentido que padece la imagen
sometida a la 16gica de la mercancia y del espectaculo: 1a indiferencia y la insignificancia
corroyendo el campo del arte mientras se produce una estetizacién banalizada de la vida
toda, especialmente por una proliferacién de imagenes en las que no hay nada que ver.”’
Importa igualmente el debilitamiento y fragilidad de lo real producido por un discurso de
la informaci6n visual en el que la sustitucién de la cifra simbélica que anudaba los
tiempos del pasadoy el presente, por la fragmentacién que exige el espectéculo, transforma

31 VATTIMO, G. La sociedad transparente. Barcelona: Paidos, 1990. p. 95.

32 DEBRAY, R. Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente. Barcelona: Paidos,
1992. p. 53.

33 BAUDRILLARD, J. 4 la sombra de las mayorias silenciosas. Barcelona: Kairds, 1976; NOVAES A
y otros. Rede imaginaria. TV e democracia. Sao paulo: Companhia das Letras, 1990.

34 POSTMAN, N. Divertirse hasta morir. Barcelona: Ed. de la Tempestad, 1991.

35 GOURHAN, Leroi. El gesto y la palabra. Caracas: Universidad Central, 1971; METZ, Ch.. Le
signifiant imaginaire. Paris: U. G. E., 1977.

36 GUBERN, R. La mirada opulenta: exploracion de la iconosfera. Barcelona: G. Gili, 1987; del mismo
autor: Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama, 1996.

37 LEVIN D, Michael (ed.). Modernity and hegemony of vision. Berkeley: Universidad. of California
Press, 1993; BAUDRILLARD, J. La transparencia del mal. Barcelona: Anagrama, 1991.
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el deseo de saber en mera pulsion de ver.*® Por su parte el primado del objeto sobre el sujeto
que realiza el discurso publicitario, convierte la imagen en estrategia de seduccion y
obscenidad, esto es, puesta en escena de una liberacion perversa del deseo cuyo otro no es
mas que el simulacro fetichista de un sujeto que deviene objeto.**

La perspectiva epistemolégica tiene su mas explicito y espléndido punto de partida
en los trabajos de M. Merleau-Ponty, primero sobre la percepcion y la palabra, la expresién
en la pintura de Cezanne, y finalmente sobre la relacién de lo visible y lo invisible.* Hay
un saber del cuerpo que no es pensable desde la conciencia en que se representa el
mundo, pero que es accesible a la experiencia originaria en que se constituye el mundo, y
especialmente en el arte, interfaz entre la percepcion y la expresion. El cuerpe, constituido
en punto de vista desde el cual toma sentido el mundo, deja de ser el instrumento que
sirve a la mente para conocer, y se convierte en el lugar desde el que veo y toco, 0 mejor
desde el que siento como el mundo me toca. Ese caracter libidinal y no geométrico de la
percepcion humana —“estamos hechos de la carne del mundo”- es el que Merleau-Ponty
encuentra plasmado en la pintura de Cezanne, la primera en “resolver” el antagonismo
entre racionalismo y empirismo, entre la sensacion y el pensamiento. Cezanne se ha negado
a escoger entre la forma (de los renacentistas) y el color (de los impresionistas), entre el
orden y el caos, para poder “pintar la materia en el trance de darse forma, y hacernos asi
visible el incesante nacer del mundo”. Pero el mundo “que es lo que vemos”, no se nos
revela, sin embargo, mas que si aprendemos a verlo. Paradoja del pensamiento occidental
que opone el indispensable aprendizaje del leer a su no necesidad para saber ver,
pensamiento que desconoce el saber del ver, su modo peculiar de darnos qué pensar, de
ponernos a pensar la secreta conexion entre lo sensible y lo inteligible, lo visible y lo
invisible.

La revaloracion cognitiva de la imagen pasa paradéjicamente por la crisis de la
representacion, tematizada por M. Foucault en Las palabras y las cosas. La lectura de
Las Meninas, de Velazquez, sirve a Foucault para platear otra figura del Fin del arte.
Pues la esencia de la representacion no reside en lo que da a ver sino en la invisibilidad
profunda desde la que vemos, a pesar de lo que creen decirnos los espejos, las imitaciones,
los reflejos, los engafia-ojos. Terminado el reino de 1a semejanza se acab6 el misterio de
los signos, su saber por vecindad, analogia o empatia. A partir del siglo XVII el mundo de
los signos se espesa hasta llegar a insubordinarse contra la representacion enraizando al
lenguaje en su materialidad sonora, ésa que lo liga a la vida, a lariqueza y a la expresividad
_ histérica del pueblo.*' El fin de la metafisica da vuelia al cuadro: el espejo en que al fondo de

38 GONZALEZ REQUENA, J. El espectdculo informativo. Madrid: Akal, 1986.
39 BERGER, J. Modos de ver. Barcelona: G. Gili, 1974.

40 MERLEAU-PONTY, M. Phenoménologie de la perception. Paris: Gallimard, 1945; Le doute de
Cezanne. En: Sens et non sens. Paris: Nagel, 1966; Le visible et l'invisible. Paris: Gallimard, 1964.

41 FOUCAULT, M. Les mots et les choses. Paris: Gallimard, 1996.
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la escena se mira el rey, que es a quien el pintor mira, se pierde en la irrealidad de la
representacién. En adelante serd en la trama que tejen las figuras y los discursos (las
iméagenes y las palabras) donde resida la eficacia operatoria de los modelos con que
trabajan esas ciencias que denominamos humanas.

Es justamente en el cruce de los dispositivos de saber sefialados por Foucault
—economia discursiva y operatividad 16gica— con la propuesta de Vattimo sobre el nuevo
sentido de la tecnologia, donde se situa la discursividad comstitutiva de la nueva
visibilidad y una nueva figura del fin del arte. Estamos ante la emergencia de “otra
figura de la razén™ que exige pensar laimagen desde su nueva configuracion sociotécnica:
el computador no es un instrumento con el que se producen objetos, sino un nuevo tipo de
tecnicidad que posibilita el procesamiento de informaciones, y cuya materia prima son
abstracciones y simbolos, lo que inaugura una nueva aleacién de cerebro e informacion,
que sustituye a la del cuerpo con la maquina. Y estamos también ante un nuevo paradigma
que rehace las relaciones entre el orden de lo discursivo (la ldgica) y de lo visible (la
forma), de la inteligibilidad y la sensibilidad. Una nueva epistémie cualitativa abre la
investigacion a la intervencion constituyente de la imagen ahora percibida como posibilidad
de simulacién/experimentacion que permite inéditos juegos de interfaz, esto es, de
arquitecturas de lenguajes. Virilio denomina “logistica visual” a la remocién que las
imagenes informaticas hacen de los limites y funciones tradicionalmente asignados a la
discursividad y la visibilidad, instaurando nuevas relaciones entre la dimension operatoria
y la eficacia metaforica.

Surge entonces una tercera figura del fin del arte: aquella que, como en el
Quattrocento, se sirve del proyecto cientifico para dar por terminado un modo de ver, €
iniciar un nuevo avatar en la historia de la mirada: el de la perspectiva. Trasladado de
signo de dominio sobre la naturaleza a mediador universal del saber y del operar técnico/
estético, el mimero introduce hoy la mediaciéon que abre paso a la primacia sensorio/
simbélica sobre la sensorio motriz.* A partir de una nueva forma de interaccion entre
abstraccion y sentidos se redefinen por completo las fronteras entre arte y ciencia. Si
desde antiguo la ciencia ha teorizado modos de percepcion prefigurados por el arte, hoy
menos que nunca podemos extrafiarnos de que el artista sienta la tentacion de programar
musica o poesia, pues por escandaloso que eso suene al oido roméntico, es sélo un indicador
de la hondura del cambio de sentido que convierte la simulacién técnica en el ambito
precioso de la experimentacién estética, ésa que da forma al desasosiego sensible del fin de
siglo.

42 RENAUD, A. L’image: de P’economie informationelle a la pensée visuelle. En: Reseaux. No
74, Paris, 1995 p. 14 s. Ver también a ese proposito: CHARTRON, G (dir.). Pour une novelle
économie du savoir. Solaris/Press, Universidad. de Rennes, 1994,

43 VIRILIO, P. La mdquina de vision. Madrid: Catedra, 1989. p. 81.
44 QUEAU, Ph. Lo vitual. Virtudes y vértigos. Barcelona: Paidés, 1995.
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Frente a la tramposa —por lo pretendidamente neutra— utopia de la “sociedad de la
informacién”, el arte ofrece el tiltimo territorio a una experimentacion tecnol6gica con sentido
emancipador, esto es, capaz de revertir el creciente déficit simbélico que producen
combinadamente la presién de las industrias culturales por hacer al arte accesible/
consumible por todos, y el desencantamiento que acarrea la acelerada profusioén de las
modas devorando eclécticamente los estilos, con el inevitable crecimiento de la
insignificancia que vivimos en un mundo de objetos e ideas desechables.

En la experimentacion tecnoldgica la creacion artistica hace emerger un nuevo
parametro de evaluacién de la técnica —distinto al de su operabilidad rentable o de su
funcionalidad al poder y al control- me refiero al de su capacidad de comunicar, de
comunicar lo moderno con lo tradicional, lo propio con lo otro, lo global con lo local.
Capacidad de comunicar que enlaza con la capacidad de significar que Barthes le exigia
al arte en cuanto medio de auscultacion y desciframiento de las secretas corrientes que
irrigan el opaco y contradictorio curso del vivir social.

Para los mas licidos de los apocalipticos en los paises del Centro, lo peor no es el
fin (de la historia, del arte) sino la ilusién del fin* que vivimos como ausencia de futuro.
Curvatura invertida y maléfica del tiempo histérico que nos acerca incesantemente al
punto del que nos alejamos, negacion de la irreversibilidad de la historia que nos condena
a una historia sin fin. Antigravedad y turbulencia, torbellino de acontecimientos girando
alrededor de una actualidad vacia, sélo abierta a un pasado f6sil. “La historia sélo se ha
desprendido del tiempo ciclico para caer en el orden de lo reciclable”.

Para los maés criticos en los paises de la periferia, el desordenamiento de la historia
lineal constituye mds bien la posibilidad de “formas inéditas de recombinar tiempos y
secuencias, de anticipar finales y saltar comienzos”. Pues, siguiendo a Benjamin, el recuerdo
no tiene por qué ser una vuelta al pasado sino “un ir y venir por los recovecos de una
memoria-sujeto capaz de formular enlaces constructivos entre pasado y presente para
hacer estallar el tiempo-ahora”.*” Lo que traido al terreno que nos ocupa equivale a una
cuarta figura del fin del Arte: su disolucidén en el conjunto de dispositivos retdricos —
reapropacion, parodia, doble sentido— que permiten burlar y subvertir la tramposa ‘realidad’
de la cultura hegemonica. Esa ha sido histéricamente la forma en que estos pueblos han
contruido su arte mas propio: exacerbando las mascaras, las artimafias de simulacién y
disimulacién, sobreactuando la herencia colonial hasta convertir el pastiche en sétira.
Pues en Ameérica Latina “la modernidad no vino a sustituir las tradiciones sino a entremezclarse

45 BAUDRILLARD, J. La ilusion del fin. Barcelona: Anagrama. 1993; CALVO GIL, E. Futuro incierto.
Barcelona: Anagrama. 1993; NEGRI, Toni. Fin de siglo. Barcelona: Paidés, 1992.

46 BAUDRILLARD, J. Op. cit. p. 47.
47 RICHARD, N. La insubordinacidn de los signos. Santiago: Cuarto propio,1994. p. 32.
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con ellas en una revoltura que junta oralidad con telecomunicacidn, folclor con industria,
mito e ideologia, rito y simulacro”.*® Nuestra heterogeneidad no es mera superposicion de
culturas diversas sino el modo excéntrico, esquizoide de inclusion/exclusion de nuestras
culturas en la cultura-mundo, pues estamos incorporados a una modernidad “cuyo corazén
esta lejos de nuestra cultura” y vivimos un mundo cultural que hace sentido pero un “sentido
fuera de lugar”.*

Nuestro debate sobre el fin del arte o el arte en el fin del siglo, pasa por las
contradicciones de una modernidad fuertemente cargada de componentes premodernos,
pero que se hace experiencia colectiva de las mayorias merced a dislocaciones sociales y
perceptivas de cufio claramente pos o tardomoderno: efectuando fuertes desplazamientos
sobre los compartimentos y exclusiones que la modernidad instituyé durante mas de un
siglo, esto es, generando hibridaciones entre lo culto y lo popular, entre vanguardia y
Kitsch, entre lo autdctono y lo extranjero, categorias incapaces hoy de dar cuenta del
ambiguo y complejo movimiento que dinamiza el campo cultural en unas sociedades en
las que “el trabajo del artista y del artesano se aproximan cuando cada uno experimenta
que el orden simbdlico especifico en que se nutria es redefinido por el mercado, y cada vez
pueden sustraerse menos a la informacién y la iconografia modernas, al desencantamiento
de sus mundos autocentrados y al reencantamiento que propicia el espectaculo de los
medios”.*

Bogot4, marzo de 1997

48 RICHARD, N. Latincamérica y la postmodernidad. En: Postmodernidad en la periferia. Berlin:
Langer-Verlag, 1994. p. 210.

49 SCHWARZ, R. As ideas fora do lugar. En: 4o vencedor as batatas. Forma literaria e proceso
social. Sao Paulo: Duas Cidades, 1981. p. 13 s.

50 GARCIA CANCLINI, N. Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la medernidad. México:
Grijalbo, 1990. p. 18.

70



POSICIONES FILOSOFICAS DE HEGEL Y DANTO
SOBRE EL “FIN DEL ARTE”"

Por: Javier Dominguez Hernandez
Universidad de Antioquia

RESUMEN. Ambas posiciones son filosdficas y no sélo historiogrdficas: en Hegel, para comprender el arte
en la modernidad; en Danto, en la posmodernidad. El “fin del arte” no significa para Hegel el
acabamiento, sino un cambio fundamental de funcién dentro de las figuras de la verdad que el arte
en la época moderna tiene que compartir con la religion y la filosofia. La forma absoluta de
representar la verdad, forma cldsica, cede a la forma romantica. El “fin del arte” en Danto significa
el ingreso del arte a la época poshistorica puesto que la historia del arte dejé de ser la necesidad
interna de renovacion permanente, y a la posfilosdfica pues la reflexion ha convertido el arte en una
praxis cognitiva de si mismo que lo ha hecho equiparable a la filosofia.

PALABRAS CLAVE. Hegel, Danto, Filosofia del Arte, Fin dek Arte.

SummARy. Both, the position of Hegel and that of Danto, are not only historiographical but also
philosophical: the former is concerned with art in Modernity, and the latter, in Postmodernity. For
Hegel the “end of art” does not mean the end at all, but a radical change of function of the figures
of truth that art has to share with religion and philosophy in modern times. The classical representation
of truth as absolute gives up to the romantic one. For Danto, on the otherhand, the “end of art”
means that art enters in a posthistoric epoch, since history of art is no longer based on its inner
necessity of constant change, and postphilosophical, since thought has turned art into a cognitive
praxis of self thinking which makes it similar to philosophy.

KEev worps. Hegel, Danto, Philosophy of Art,End of Art.

La expresion “fin del arte” se ha convertido actualmente en una muletilla. Se repite
con tal frecuencia y aparece en contextos tan dispares, que un inventario de sus invocaciones
podria contribuir, al menos para comenzar, a restringir ese saborcillo publicitario de tanto
éxito editorial. A quien le interese seriamente el arte, bien sea como artista, como receptor
o publico, como tedrico en la Historia y la Filosofia del arte, como critico y curador, la
cuestion del “fin del arte” ha de removerle los pensamientos y disponerlo a sopesar, sin
afanes de moda, esta afirmacion que comenz6 a hacer carrera desde que Hegel la sugirié
en las Lecciones de Estética, cuya tltima version dicté en Berlin en el semestre de invierno
de 1828 - 1829.

Aunque el “fin del arte” es un topico que involucra todas las artes, la arquitectura,
la escultura, la pintura, la musica y la poesia, y obviamente, los cruces que desde antiguo
se han dado entre ellas, es innegable que la invocacién mas frecuente ha sido la del “fin
del arte”, malentendido como “muerte de la pintura”. Esta fue la expresion desconcertada

*  Lapresente publicacion amplia el texto original de la ponencia. (Nota del autor).
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del pintor Paul Laroche, exitoso en su momento, cuando la Academia de las Ciencias de
Paris, a mediados del siglo XIX acepté la fotografia como un gran instrumento para la
investigacion de la naturaleza, en aquella ocasion, para la Astronomia. Este diagnéstico de
muerte ha sido recurrente en la pintura moderna. En los afios sesenta, era ya imposible
ignorarlo. Ad Reinhardt declard sus “pinturas negras”, “los tltimos cuadros que podian
hacerse”, y la escultura minimalista irrumpi6 con objetos atin mas incalificables. El énfasis
en el accionismo ha oscurecido en gran parte el concepto de obra de arte y, ademas, el
abandono del museo en favor del recurso a los espacios piblicos 0 no previstos para lo
artistico refuerzan el sentimiento del “fin del arte” como agotamiento. A.C. Danto, filésofo
y critico de arte, es uno de los representantes actuales de la tesis del “fin del arte”. En el
caso concreto de la pintura, su interpretacion al respecto puede resumirse en la siguiente
consideracion: el “fin del arte” es el final de la narracion greenbergiana que culmino con
el expresionismo abstracto y el esfuerzo por un arte poshistérico. La pintura fue, entre las
artes, la que mas interiorizd el convencimiento de que ella era el vehiculo Unico de la
Historia del Arte, y el inquebrantable compromiso de Clement Greenberg como tedrico y
critico de la pintura pura fue el final de esta historia de la pintura. La pureza estética dejo
de ser el imperativo categorico y una amplia escala de decisiones artisticas se abri6 paso:
performances, instalaciones, fotografias, trabajos en campo abierto y aeropuertos, videos,
formas de fibra y estructuras conceptuales de toda clase. En realidad, segiin Danto, este
“fin del arte” no es agotamiento alguno sino un triunfo del arte como arte y que se sabe
arte. La pintura ha sido el arte que se ha visto mas obligado a asumir el pluralismo
generalizado del mundo artistico actual, debido a que las vanguardias la forzaron a jugar
el papel de vehiculo exclusivo del progreso historico del arte. Esa necesidad de progreso,
esa necesidad de evolucionar para la historia ha perdido sentido, por eso ya no hay reglas,
o las que hay, no las impone la historia sino la decision del artista.'

Estos son sélo trazos muy generales y sobre una de las artes en particular. Un
tratamiento competente exige conocimientos especializados en cada una de las artes que
sobrepasan la presente contribuciéon. Me limitaré al debate sobre el “fin del arte” en la
filosofia actual, y en especial, at de dos fildsofos representativos: Hegel, representante de
la posicién clésica, posromantica y promoderna y Danto representante de la posicién
actual posmoderna.

1. La posicion de Hegel

Hegel, para enfatizarlo de entrada, jamés hablo del fin ni de 1a muerte del arte,
sino del “caracter pretérito del arte” y con ello jamas plante6 una tesis historiografica sino
una filoséfica. No obstante, una interpretacion tras otra fue oscureciendo el sentido genuino

I DANTO, A.C. Das “Ende der Kunst” missverstanden als “Tod der Malerei”. En: Kunst ohne Geschichte?
Ansichten zu Kunst und Kunsigeschichte heute. Hrsg. von Anne-Marie Bonnet und Gabriele Kopp-Schmidt.
Miinchen: Beck, 1995. p. 71-77.
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de su pensamiento hasta hacerlo aparecer como el autor de la idea del fin del arte y de la
superacion del arte por la filosofia.

La doctrina nuclear de la filosofia del arte de Hegel gira en torno a su concepcion
de la determinacion histérica del arte. A tal punto se destaca su destinacién histérica que
la determinacion estética recién ganada en el siglo XVIII queda relegada a la
indeterminacién de la recepcion subjetiva. Son bien conocidos los problemas que involucra
esta concepcion estética del arte cuyos pilares son la autonomia y el purismo, pues colocan
al arte en tensiones conflictivas frente a las funciones que legitiman su necesidad en la
sociedad. El debate actual sobre la vigencia o el fracaso de la modernidad estética gira en
buena parte sobre esta cuestién. En la filosofia del arte de Hegel, por el contrario, la
destinacioén histérica del arte es algo tan enfatico, que ni siquiera las condiciones
desfavorables de la cultura moderna hacia ella logran neutralizarlo. La debatida tesis del
caracter pretérito del arte, por ejemplo, en vez de sancionar una deslegitimacion filosofica
del arte, llama la atencion sobre la nueva funcién del arte en una sociedad acuiiada por el
espiritu de la modernidad y por su cultura cientifica, individualista y secular.

La tesis de peso en esta concepcion de la destinacion historica del arte es la
comprensién del arte como una figura de la verdad; Hegel la expone en su doctrina de las
formas universales del arte, la simbdlica, la clasica y la roméntica. Estas son concepciones
intuitivas o representaciones del mundo, bajo las cuales, épocas, culturas y pueblos han
representado en sus artes particulares los contenidos de sus concepciones de lo divino, lo
humano y lo mundano y natural. Son tres formas del ideal o de lo bello artistico y se
distinguen entre si por la manera como resuelven la relacion entre la idea o el contenido
y surepresentacién. Son ademas acufiaciones que aunque histéricamente son sucesivamente
dominantes y graduales, también se entremezclan, como corresponde a las complejidades
de lo humano e histérico de las culturas. En la forma simbélica, que Hegel también llama
en una ocasion “pre-arte”, la caracteristica es la busqueda del espiritu de su expresion
adecuada en la forma sensible; es un no lograr atin el ideal. La forma clasica es la realizacién
del ideal en el arte, es el arte bello propiamente dicho, y en él el espiritu se encuentra y
concuerda consigo mismo en la articulacion y en la fuerza expresiva de la forma sensible.
Finalmente, la forma roméntica vuelve a desarticular la correspondencia perfecta entre
idea y forma, pero debido al grado de autoconciencia alcanzado por el espiritu. La
concepcion de lo espiritual ha ganado en este estadio tanta subjetividad, que se hace
imposible cualquier representacion sensible que le dé la medida. Hegel asocia estas formas
universales del arte con el espiritu del arte del antiguo Oriente y Egipto, el arte griego en
el momento de la escultura clasica, y el arte que produce el mundo de la cultura cristiana
en su procesc de desmitologizacion de la realidad y secularizacion de la cultura.

Los malentendidos sobre la tesis del cardcter pretérito del arte estan tan arraigados
y han oscurecido tanto el planteamiento original de Hegel, que se hace necesaria una
breve revision. La Estética, o mejor, la Filosofia del Arte de Hegel, tiene su soporte en el
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concepto de obra de arte. Aunque la produce el individuo, el artista, su plena realizacién es
un acontecimiento comunitario, social; la obra de arte es un producto del trabajo humano y
abriga una representacién intuitiva del mundo, que estrictamente debe ser compartida,
comunicable. Larelacion esencial entre arte y realidad, sin la cual es impensable la Filosofia
del Arte de Hegel, se realiza por tanto como praxis, no como teoria; la interpretacion del
mundo que el arte mediatiza ejerce su eficacia en la formacioén del ideal de humanidad
que forja una cultura histérica, y no en el conocimiento teérico y técnico de la naturaleza.
A este caracter practico, ético-estético, de la relacion entre el arte y 1a verdad esté asociada
la idea del arte de Hegel como representacion de un Ideal. Esta concepcion filoséficamente
es nueva si se tiene en cuenta la idea del arte como imitacién de la naturaleza que habia
dominado durante siglos; y es nueva, ademads, porque la importancia que le da Hegel a las
modificaciones de la relacién entre la idea y su representacion sensible, o como se dice
también, entre el contenido y la forma de la cbra de arte, depende del reconocimiento de
la necesidad del arte en su funcidn histdrica en el panorama general de la cultura en una
época. Como mediacion de una concepcion intuitiva del mundo, la obra de arte es la
representacion de una representacion, su verdad es la verdad de una apariencia esencial,
en la cual lo sensibie se convierte en expresion de lo espiritual, es decir, en representacion
de las inquietudes y los contenidos de un espiritu o una humanidad en formacion, en
desarrollo histdrico. La tesis fundamental de Hegel del arte como Idea en la existencia no
es otra cosa que la Idea concreta y adecuadamente representada, formandose en la historia
humana de multiples maneras en las configuraciones particulares del arte. En sentido
practico, el Ideal o el arte es la mediacion intuitiva de un contenido histérico determinado,
es una propuesta de orientacién para la accion en la dialéctica de conservacién y
transformacion del mundo. Lo bello ha sido desde antiguo la mediacién mas convincente
entre lo sensible y lo inteligible, entre lo verdadero y lo bueno, y el poder persuasivo de su
retorica —lo estético en el arte— se impone por su ejemplaridad, no por su normatividad.
Esta mediacion de verdad no la puede asegurar el arte por si sélo, sino que necesita de
nosotros y de lo favorable o desfavorable de la cultura en que el arte tiene lugar. La verdad
que intuitivamente encontramos en una obra de arte debe alimentarla el trabajo de nuestra
reflexion, sin el cual el arte jamdas devendria experiencia o acontecimiento que nos reafirme
en lo que somos o nos oblige a cambiar.

Del arte al mundo y la historia, y de éstos de nuevo al arte, constituye segiin Hegel
la dindmica imparable e imprevisible de la vida y la libertad que nutren por igual el
espiritu y el arte. La doctrina del “caracter pretérito del arte” se inscribe en la légica
interna de esta dinamica. Para explicar su proceso gradual y diferencial Hegel expuso su
doctrina de las formas universales del arte, la simbdlica, la clasica y la romantica. A pesar
de sus diferencias su contenido es comun: son formas de “hacer consciente y expresar lo
divino, los intereses mas profundos del hombre, las verdades més universales del espiritu”.
En este contexto Hegel afirma lo siguiente:
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Los pueblos han depositado en las obras de arte los contenidos mas ricos de sus intuiciones
y representaciones internas. Y la clave para la comprension de la sabiduria y la religion es
con frecuencia el arte bello, y en algunos casos solamente €él. El arte comparte este rasgo
con la religiéon y la filosofia, pero con la peculiaridad de que €l representa lo supremo
sensiblemente, y asi lo acerca a la forma de aparicién de la naturaleza, a.los sentidos y a

la sensacion.?

El desarrollo espiritual o de la conciencia tiene muchos caminos, tantos cuantos
puedan trazarse en medio de las continuidades y discontinuidades, consolidaciones y
disolucicnes en que se tejen las relaciones entre el arte, la religion y la filosofia, que para
Hegel constituyen las esferas del espiritu en su libertad. Gracias a la reflexion, el hombre
ha aprendido en ellas a trascender la inmediatez de lo finito y a ganar una relacién
universal y libre con sus necesidades. La historia humana es el proceso de ajuste y desajuste
continuo de esta unidad que nunca se puede lograr objetiva y definitivamente pero tampoco
se puede perder de vista como fin tltimo. El arte ha tenido en este proceso una funcién
permanente aunque cambiante, ya que por su forma sensible, intuitiva, y una mentalidad
de lo concreto, no siempre coincide como forma de representacién con la naturaleza de los
contenidos de lo verdadero. Los dioses griegos, por ejemplo, tienen en su concepcion
misma “parentesco y amistad con lo sensible”. La comprensién de lo divino, en este caso,
no sélo puede ser representada artisticarmente sino que lo exige. Este ya no es el caso en la
comprension cristiana de lo divino, ni de lo verdadero segln la formacion racional de
nuestra cultura. En estos dos ltimos casos, dice Hegel, el arte no constituye ya la forma
suprema de adquirir conciencia de lo absoluto; las condiciones generales de la formacién
se han modificado decisivamente para el arte: “La forma peculiar de la produccién del
arte y de sus obras ya no llena nuestra suprema necesidad . Estamos ya més alla de poder
venerar y adorar obras de arte como si fueran algo divino; la impresién que nos produce es
algo reflexivo, y lo que suscitan en nosotros requiere una superior piedra de toque y una
acreditacion de otro tipo. El pensamiento y la reflexion han rebasado el arte bello”.?

En estas apretadas reflexiones de Filosofia de la Historia en la Historia del Arte el
periodo cldsico de la cultura griega aparece como la época mas favorable para que el arte
cumpla su destinacion suprema. La continuidad entre culto y cultura facilit6 la realizacién
del arte como “Religion del arte”, no hubo otra alternativa méas competente que el arte
para representar en forma sensible lo supremo para el hombre. Con la Ilustracion de la
cultura griega que gener6 la Sofistica se quebro esta continuidad entre culto y culturay -
comenz¢ la rivalidad entre filosofia, ciencia y arte que ha caracterizado la cultura europeo-
occidental. La filosofia encontrd desde entonces, desde Platén, un aliado en el monoteismo,
originario de oriente y occidentalizado por el cristianismo. Esta religion lleva insito en su
espiritualidad un 4nimo de desmitologizacion de la realidad, no obstante, durante siglos,

2 HEGEL, G.W.F. Lecciones de Estética. Vol. 1. Traduccion del aleman de Rail Gabas. Ediciones Peninsula,
1989.p. 14.

3 Ibidem, p. 16.
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hasta el Renacimiento y la Reforma, consolida una concepcion del mundo favorable todavia
a la continuidad entre el artista y la comunidad que le da arraigo al arte. El gran arte de la
época medieval es el “arte religioso”. El artista y el pueblo, el eclesiastico y el profano, el
erudito y el iletrado se mantienen adn reunidos gracias a la necesidad que el arte aun tiene
en su realidad. En este sentido, el cristianismo representé una escision significativa para
la conciencia de la funcion del arte en la cultura, mas no fue aiin una escision tan decisiva.
Esto ocurrié con la secularizacién de la concepcion del mundo que se inici6 en el espiritu
racionalista, cientifico e individualista de la modernidad, tal como se la concibe en la
filosofia, y que modificé tan sustancialmente la cultura piblica y privada: la conciencia
individual y las nacionalidades configuran auténomamente su peculiaridad, la Filosofia y
las Ciencias fomentan la reflexion universalizante y abstracta, la religion pasé al ambito
de las libertades individuales, los valores dejaron de regir por la inercia de lo tradicional
y lo autoritario, y comenzaron a ser un asunto elegido y asumido, el origen divino de
autoridad y Estado fueron socavados.

Esta es basicamente la coyuntura histdrica de la cultura que Hegel tiene en mente
y que respalda su polémica tesis sobre la funcién del arte en la realidad moderna:

Bajo todos estos aspectos del arte, por lo que se refiere a su destino supremo, es y permanece para
nosotros un mundo pasado. Con ello, también ha perdido para nosotros la auténtica verdad y
vitalidad. Si antes afirmaba su necesidad en la realidad y ocupaba el lugar supremo de la misma,
ahora se ha desplazado mas bien a nuestra representacion. Lo que ahora despierta en nosotros la
obra de arte es el disfrute inmediato y a la vez nuestro juicio, por cuanto corremos a estudiar el
contenido, los medios de representacion de la obra de arte y la adecuacion o inadecuacion entre

estos dos polos.*

Este es, por tanto, el planteamiento original y auténtico de Hegel sobre el “caracter
pretérito del arte” desde el punto de vista de su destinacién suprema. No se trata de un
desahucio del arte en general o de un cese, como lo sugiere por desgracia la expresion tan
extendida de “fin del arte”. La importancia de la tesis de Hegel radica en la lucidez con
que constata e integra en la Historia del Arte un acontecimiento cultural que tuvo que ser
necesario, no sélo para el progreso de la concientizacion del individuo, sino para el progreso
del arte mismo. Esta faceta tan positiva de la problematica que Hegel plantea generalmente
se pasa por alto. Es innegable que el arte ya no instaura las relaciones bajo las cuales
existe el hombre en la cultura moderna; junto a otros poderes generadores de la cultura, la
funcion del arte se ha reducide a una en particular: representar intuitivamente una
orientacién posible del hombre en la historia. La tesis del caricter pretérito del arte de
Hegel no seiiala en realidad, la irrelevancia del arte en la cultura moderna, sino la
ponderacion justa de su significado permanente; es una tesis filoséfica, no un diagnéstico
coyuntural, aunque hubo acontecimientos concretos que posiblemente contribuyeron a
que Hegel afilara aun mas su formulacion. Su énfasis en que ante el arte ya no doblamos las
rodillas, y de que en vano esperamos o exigimos del arte una remitologizacioén del mundo,

4 Ibidem, p.17.
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obedece a su polémica reaccion contra tedricos del arte de la poética del Romanticismo,
como su contemporaneo Friedrich Schlegel en su propuesta de la poesia universal progresiva,
y a su reaccion contra el anacronismo de movimientos artisticos romantico-retardatarios
como los Nazarenos en el ambito alemén y los Prerrafaelitas en Inglaterra.

La pérdida del arte de su significacion historico-universal es sélo el anverso de la
significacion positiva, permanente e imprevisible del arte en el futuro: “Un tiempo asi es
el nuestro”, dice Hegel, “se puede esperar que el arte crezca y se consume cada vez mas,
pero su forma ha dejado de ser la necesidad suprema del espiritu”.’ Esta no es una frase de
resignacion sino de lucidez ante la nueva situacién del arte en la cultura moderna, su
libertad. Hegel desarrollé para ello su teoria de la forma romantica. Si bien el arte
correspondiente a esta visién artistica del mundo abriga el arte sustancial de la cultura
que logré acuiiar el cristianismo, alberga también su derrumbe y el aparecimiento de un
arte cuyas polarizaciones percibi6 la reflexion del Romanticismo hacia 1800. Hegel las
comprendid y las criticé. Libre frente a sus posiciones fundamentalistas, sobre todo,
antimodernas, Hegel constato la funcién que otrora cumplio el arte en la forma clésica, y
defendié la significatividad justa del arte en una época que, como la de la cultura moderna,
no podia sacrificar los logros de la Ilustracion en beneficio de ilusiones estéticamente
tentadoras pero historicamente rebasadas.

Recuperado el contexto de la tesis del “fin del arte” en Hegel, podemos ahora
puntualizar el alcance de sus ideas en el debate actual. Desde el punto de vista sistematico
de la filosofia del arte, la forma clasica corresponde al momento de maximo florecimiento
del arte. En palabras del propio Hegel, el arte clasico representa “la consumacion del
reino de la belleza. No puede haber ni hacerse algo mas bello”. Esto le ha valido a Hegel
el calificativo peyorativo de “clasicista”. Los criticos pasan olimpicamente por alto que a
renglon seguido Hegel remata su afirmacion con el “pero” estratégico tipico de su
originalidad especulativa: “No obstante —continiia Hegel—, hay algo superior a la aparicién
bella del espiritu en su inmediata forma sensible”.

Que el arte clésico sea el mas bello y no el arte superior implica varias cosas, entre
ellas, que el caracter pretérito del arte no es idéntico al fin del arte sino que hay un arte
cuya superioridad mantiene la necesidad y la legitimidad del arte en el mbito de la cultura;
que ese arte posterior al arte del caricter pretérito, o para usar el lenguaje actual, ese arte
después del fin del arte, es el arte de la forma romantica, para cuya forma la belleza ya no
- conciemne a la idealizacién de la figura objetiva, sino a la forma interior de la subjetividad;
finalmente, que laidea tan extendida segtin la cual la filosofia dejo atras el arte y lo convirtié
en algo superfluo, también es una critica a Hegel que no tiene asidero.

S Ibidem, p. 95.

6 HEGEL, G.W.F. Lecciones sobre estética. Vol. I1. Trad. del aleman de Raul Gabas. Barcelona: Peninsula,
1995. p. 93.
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¢;Cual es larazon de que la forma cldsica constituya el estadio de pleno florecimiento
del arte? No es una razon estilistica, es una razon filosofica conceptual. En ella se puede
apreciar el cumplimiento del objetivo que desencadeno el desarrolic del arte. Segin Hegel,

[...] el arte tiene la tarea de representar la idea para la intuicion inmediata en forma sensible del
pensamiento y de la espiritualidad pura. Y esta representacion tiene su valor y dignidad en la
correspondencia y unidad entre ambas partes, entre la idea y su forma. En consecuencia, la altura
y excelencia del arte en la realidad correspondiente a su concepto dependera del grado de interioridad
y unidad en que la idea y la forma aparezcan elaborados en reciproca compenetracion.”

Esta tarea del arte queda ejemplarmente realizada en la escultura griega del cortisimo
periodo denominado “clasico”. El esfuerzo del espiritu por hacerse consciente en otro, en
lo sensible, y de un modo intuitivo inmediato, se logra en estas obras.® Si ese era el motor
del arte, aqui queda satisfecho: la reconciliacion entre la idea y lo sensible se logra tan
admirablemente, que no hay motive para pasar de la intuicién a la reflexion. Hegel mismo
ha proporcionado con esta concepcion la comprensién de lo clasico en general, cuya
fortaleza podemos poner a prueba en diferentes momentos de la Historia del Arte y en las
diferentes artes particulares, desde la materialidad exterior y maciza de la arquitectura
hasta la espiritualidad intima y verbal de la poesia. Citemos, no obstante, la afirmacién de
Hegel sobre el sentido de la consumacion del arte como arte beilo en el arte clasico:

[...] la belleza clasica tiene como interior la significacion libre, auténoma, es
decir, no una significacion de algo, sino que se significa a si mismo y, con ello, también
lo que se interpreta a si mismo. Esto es lo espiritual, que en general se hace objeto de si
mismo.’

Aunque en un contexto diferente, A.C. Danto da una explicacién de la fuerza de la
imagen en la escultura griega que coincide, en sus consecuencias, con la concepcion de
Hegel. Segiin Danto, su fuerza consisti en haber producido la ilusién para los hombres
de entonces, de encontrarse realmente ante el presente de un Dios y no de una mera
imagen en la que Dios estuviera presente de un modo mégico.'°

Efectivamente, Hegel sustenta su concepto sobre la culminacion del ideal del arte
como arte bello en el arte de los griegos en una idea especifica de sureligién. Lareligién de
los griegos era de por si una “Religion del arte”. La representacion de lo absoluto o de lo

Ibidem, vol. 1, 1989. p. 68.

Estrictamente habria que considerar también la Epica y la Tragedia griegas. El “clasicismo” de Hegel tiene una
componente poética mucho mas fuerte que plastica. Esta tesis, sin embargo, sélo puedo dejarla enunciada aqui
(Nota del autor).

9 HEGEL,G.W.F. Op. cit.,, vol. I, p. 11.

10 DANTO, A.C. Die philosophische Entmiindigung der Kuwst. Version del inglés de Karen Lauer. Minchen:
Fink, 1993. p. 7. (The philosophical disenfranchisement of art. New York: Columbia University Press, 1986).
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divino surgi6 para los griegos de un modo genuino, de su arte: primero de su poesia, que
articul6 su mitologia, y mas tarde de su escultura, que trazé antropomorficamente su figura:

[...] fueron Homero y Hesiodo —afirma Hegel apoyandose en Her6doto— los que por
primera vez dieron a los griegos su mitologia y, por cierto, no como mera significacién de los
dioses, no como exposicién de doctrinas morales, fisicas, teolégicas o especulativas, sino
como mitologia estricta, que es el comienzo de una religioén espiritual bajo configuracién
humana.

El Ideal, segin esta concepcion, procede de la comprension de lo espiritual mismo,
su origen esta en lo mas intimo y propio de poetas y artistas que lo producen igual de clara
como libremente, caracteristicas basicas y esenciales de la conciencia y la finalidad de la
creacion artistica. No es, entonces, resabio clasicista o preferencia estilistica la razén de la
predileccion de Hegel por la escultura clasica de los griegos, exponente ejemplar de la
forma clasica. No podemos olvidar la Filosofia de la Historia que anima su Filosofia del
Arte y, por tanto, la necesidad de sobrepasar la belleza como un estadio histérico mas no
definitivo del arte. Ya se mencion6 la refinada distincién de Hegel de que el arte de la
forma clasica era el mas bello, pero no el arte superior. Con ello tocamos el interés de la
teoria de la forma romantica del arte para el tema del arte y la modernidad.

Es necesario, no obstante, apreciar este proceso desde su origen. Hegel observa
cémo al final de la antigiiedad clasica, en las tragedias tardias, se experimenta ya una
colisién entre la conciencia y el arte. El sujeto estético ya no experimenta las formas del
arte como expresion inmediata e inquebrantable de su intimidad. Pero esta colision adquiere
su confirmacién plena con la irrupcién del cristianismo. Para el arte se trata de un vuelco
definitivo, debido a la comprension de lo absoluto, lo divino y lo verdadero que impone el
cristianismo. La verdad aqui es una revelacién que s6lo ocurre en la palabra, ciertamente,
una representacion de la verdad que no es abstracta, pero que estrictamente ya no necesita
de la representacion artistica. La religion griega era una “Religion del arte”, la
representacion del espiritu la daba su arte; la religion cristiana, por el contrario, es una
“Religion del espiritu” y la autocomprension del espiritu ya no la da la poesia, el arte, sino
la doctrina de la religion revelada.

Lentamente, y no por razones estéticas sino por razones pastorales, de predicacién
del mensaje, el arte volvera a ganar legitimacion en la cultura cristiana, pero la funcién
del arte serd sélo de ejemplificacion e ilustracion de la Biblia y de la doctrina de la Iglesia.
Estaiconoclastia constitutiva del espiritu del cristianismo, heredera del antiguo monoteismo
y sumandato del “no representaras al Sefior, tu Dios”, ha tenido repetidamente sus estallidos
de fundamentalismo; inicialmente separ¢ la Iglesia de Occidente y Oriente en la célebre
“disputa de las imagenes” de los siglos VIII y IX, y luego, con la Reforma Protestante en

11 HEGEL. Op. cit., vol. I, p. 346; vol. 1, p. 54.
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la Iglesia Occidental en el siglo X VI, separo la Iglesia Romana y las diferentes ramas del
Protestantismo, dejando tras de si imagenes incendiadas y templos arrasados. No se puede
negar que la iconoclastia del espiritu del cristianismo ha puesto en desventaja las artes
visuales, la pintura y la escultura, pero ha beneficiado artes como la arquitectura, la misica
y la poesia, la mistica sobre todo.

El hecho historico fundamental para el arte tras la irrupcion del cristianismo consiste
en que éste neutraliza religiosamente a aquél. La religion da ahora una comprension de lo
espiritual que despoja al arte de su necesidad para ello. Aqui es donde Hegel ubica el
acontecimiento filosofico-histérico del “Fin del arte”. El “caracter pretérito del arte”,
segiin la formulacion de Hegel, significa la autotrascendencia del arte. Esta comienza a
operar con la mentalidad que progresivamente impondra el cristianismo como cuitura a
lo largo de los siglos. La “Religion del arte”, el arte en su mds alta destinacién es ahora un
pasado. El cristianismo cultivara un “arte religioso” pero este arte pertenece al espiritu de
la forma romantica, época o estadio de la conciencia para la cual, arte, religién y filosofia
son formas maduras y consolidadas, auténomas e irreductibles.

Hay en la teoria de la forma romaéntica una dialéctica interna importante para
destacar, cuya culminacién ocurre en la época de Hegel, el periodo de finales del siglo
XVIII y principios del XIX, el Romanticismo. Hegel fue en su juventud un romantico, y
aunque en sus Lecciones de Estétice, que corresponden a su madurez, estd lejos de la
ideologia estética de dicho movimiento, el hecho de profesar una “filosofia del arte”, el
hecho de ver en el arte una figura absoluta de la verdad, denotan la poderosa herencia que
asumi6 del Romanticismo en su propia filosofia. Romanticismo en Estética e idealismo en
Filosofia son casi dos caras de la misma moneda, pues ambos son ideologias de la libertad.
La dialéctica interna de la forma romantica como forma universal del arte puede bosquejarse
brevemente en los siguientes aspectos.

El espiritu del arte de la forma romantica, siendo un espiritu que ha pasado por la
experiencia del cristianismo, es un espiritu que sélo puede encontrar su existencia
correspondiente en su propio mundo patrio, el mundo del sentimiento, del 4nimo y de la
interioridad en general. Las consecuencias para la belleza son ineludibles: el arte de la
forma romantica ya no puede hundirse plenamente en la corporalidad. Sigue siendo tarea
del arte ser arte bello, pero la belleza en sentido cldsico es ahora algo subordinado, la
belleza romantica tiene que ser una belleza “espiritual”, dice Hegel, belleza interior, acorde
con la de la subjetividad y su infinitud.'” También el contenido del arte romantico, por lo
menos en lo referente a lo divino, sufre una gran restriccion, en favor de lo humano. El
absoluto de ahora es un absoluto, pero “tal como se hace consciente de si en el hombre”, y
ésta es la razon por la que “la humanidad entera y toda su evolucion” constituyen ahora el
contenido del arte romantico; en palabras del propio Hegel, “La aparicion y evolucion de

12 Ibidem, vol. 11, p. 94.
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lo humano imperecedero en su miltiple significacién y en su infinito formar”."” La gran
diferencia con el arte anterior es que este contenido ya no lo produce el arte en cuanto
“arte” sino que le viene al arte de afuera: de la religion, de la cultura, del sentimiento. La
conciencia de la verdad ya no tiene sus presupuestos en el arte.

La dialéctica interna de la forma romantica es una ganancia y a la vez una pérdida,
aunque necesaria, que lleva al arte a la plena conciencia de su disolucién. La “disolucién
de la forma romantica” no es, sin embargo, un fin del arte sin mas, sino el fin del arte
sustancial que aun durante siglos pudo ser todavia el arte romantico, a saber, mientras la
tradicion humanistico-cristiana fue la cultura en que el arte tuvo sus raices y su comunidad.
Fue una ganancia, pues al arte se le abrieron sin limites todos los contenidos; fue una
pérdida, pues el prosaismo y la casualidad de los objetos y el humor subjetivo pusieron de
presente un fin del arte. Hegel afirma lo siguiente:

Cuando la interioridad subjetiva del animo pasa a ser el momento esencial para la representacion,
es casual en qué contenido determinado de la realidad exterior y del mundo espiritual anida el
animo. Por eso, el interior romantico puede mostrarse en todas las circunstancias, arrojarse a
miles y miles de situaciones y estados, relaciones, errores y confusiones, de conflictos y satisfacciones,
pues lo que se busca y ha de valer es solo su configuracion subjetiva por si misma, la exteriorizacién
y forma de recepcion del espiritu, pero no un contenido objetivo y valido por si mismo. De ahi que
en las representaciones del arte romantico todo tenga cabida, todas las esferas y manifestaciones de
la vida, lo mas grande y lo mas pequefio, lo supremoy lo infimo, lo moral, lo inmoral y el mal; y en
particular el arte, en la medida en que se seculariza, se domicilia, mas y mas en las finitudes del
mundo, les dedica su preferencia, les concede perfecta validez, y el artista se encuentra bien en ellas

cuando las representa como son. '

Unas posibilidades de esta envergadura, que pudieron generar artistas de la grandeza
de un Shakespeare, generan también con el prosaismo y el retratismo en la imitacién
subjetiva de la naturaleza el cuestionamiento del arte mismo. No es que Hegel se haya
adelantado a la situacién actual, pero es innegable la semejanza de sus planteamientos y
la manera de abordarlos a las reacciones y a las respuestas actuales ante los objetos
encontrados, buscados o elegidos que se colocan hoy en los espacios que el arte consagra
como suyo: “Por ello se hace obvia la pregunta —anota Hegel- de si en general tales
producciones merecen llamarse obras de arte”. Y Hegel se hace el siguiente razonamiento
que sorprende por su actualidad: :

Si a este respecto tomamos el concepto de una auténtica obra de arte en el sentido del ideal [...]
hemos de decir que los productos de nuestro estadio actual se quedan cortos como obras de arte.
Pero el arte tiene ademas otro momento, que aqui adquiere una importancia esencial: la concepcion
subjetiva y la ejecucidn de la obra de arte, el aspecto del talento individual [...] capaz de hacer
importante incluso lo carente de importancia [...] para la intuicién. Bajo este aspecto no

13 Ibidem, p. 172.
14 Ibidem, p. 160s.
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tenemos por qué discutir el nombre de obras de arte a los productos del estadio en
cuestion. '’

Llama poderosamente la atencién que Hegel no adopte una actitud de resignacién
sino eminentemente positiva ante la nueva situacion del arte, tras la plena conciencia de
la disolucidn del ideal clasico y del concepto clasico de obra de arte. El arte tiene que ser
“hijo de su tiempo” y como tal, “el destino del arte estd también en que €l encuentre la
expresion artisticamente adecuada para el espiritu de un pueblo™.'® Los artistas estan en
un tiempo y en una sociedad en la cual, por primera vez, el oficio ya no estd por encima
del talento, la tradicién y su saber tampoco estan ya por encima de la individualidad y las
ideas estéticas del artista. La cultura moderna ha instaurado la formacion de la reflexion,
la critica, la libertad de pensamiento, y esta cultura la ha asumido también el artista con el
arte. De la tradicion del arte, el artista moderno ha hecho rabula rasa, segiin Hegel,

El estar atado a un contenido especial y a una tnica forma de representacion
adecuada a esta materia es ya un hecho pasado para los artistas actuales. Y ¢on ello el arte
se ha convertido en un instrumento libre que el artista puede manejar indistintamente,
segin la medida de su habilidad subjetiva, en relacion con todo contenido, del tipo que
sea.!?

A una cultura moderna, un arte moderno, un arte que “muestre la actualidad del
espiritu de nuestro tiempo”. Hegel permanece fiel a una expectativa sobre el arte, ante
aquello que en realidad nos polariza, ain hoy, ante una obra de arte: su autenticidad, su
verdad. Sea la materia que sea, la época y la nacién de donde proceda, sélo recibira verdad
artistica, seguin Hegel, si la obra de arte convierte por su forma tales contenidos en “presencia
viva en la que el pecho del hombre sienta el propio reflejo” y “nos de la verdad a manera
de sentimiento y representacion”.'® En nuestro lenguaje contemporaneo, la exigencia de
Hegel es simple: el arie tiene que ser significativo. Yano se espera que dicha significatividad
Ia logre el arte por la via de lo bello, pero si debe seguirla buscando por las muiltiples vias
de la intuicién.

Hegel concibié en un pasaje de sus Lecciones de Estética la disolucion de la forma
romantica como un fin del arte. El sentido de esta formulacién tiene que ver con la
casualidad de lo interior y lo exterior y la escisién en que quedan estos aspectos en la obra
de arte de lo que Hegel llam¢ en su momento “el tiltimo arte”, o sea, el arte de su tiempo. Que
el arte “se suprime” a si mismo no significa que se autoanule, sino que en el espiritu de la
cultura moderna, el arte mismo le muestra a la conciencia, 0 a uno como receptor, la necesidad

15 Ibidem, p. 162.
16 Ibidem, p. 168.
17 Ibidem, p. 170.
18 Ibidem, p. 172.
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de recurrir a “formas superiores, a las que el arte puede ofrecer” para lograr la aprehensién
de lo verdadero.'® Hegel tiene en mente la religion y la filosofia, y obviamente, dentro de la
filosofia, la ciencia. Parece como si Hegel nos pusiera en bandeja de plata la objecién que
tantos criticos le han hecho, de sacrificar el arte en favor de la filosofia. Pero esto tampoco
ocurre. Las lineas finales dedicadas a la teoria de la forma romantica, luego de exponer
precisamente sus reflexiones sobre el arte de su tiempo, condensan con profunda sobriedad
los pensamientos de Hegel sobre el arte y 1a Filosofia del Arte: ésta no se le anticipa, sino
que es una comprension pensante atenta a sus obras:

El arte, segiin su concepto, no tiene otro cometido que el de llevar lo que esté lleno
de contenido a una presencia adecuada y sensible. Por eso, la filosofia del arte ha de tomar
como su asunto principal, comprender de manera pensante esto que esta lleno de contenido
y su bella forma de aparicién.?

Desde el punto de vista estético o formalista, la forma roméntica del arte puede
considerarse un descenso. Una radicalizacion de este proceso fue lo que Hegel reconocié
en su ultima fase, el arte de sus contemporéaneos los Romanticos, cuya caracteristica era
ese pathos tan disolutivo de lo clasico en lo que tiene que ver con la gran tradicion del arte
europeo-occidental. Pero desde el punto de vista de la Filosofia de la Historia que jalona
su Historia del Arte, este proceso era al mismo tiempo un ascenso: la ganancia de un
horizonte mas alld de los limites de lo bello en el arte. El sentido de este “fin” o
“autosupresion” del arte lo debemos asociar a la dialéctica interna mediante la cual Hegel
describe el proceso del arte de la forma romantica: “[...] el arte romantico es el arte que se
trasciende a si mismo, si bien dentro de su propio ambito y bajo la forma artistica misma”.?!
Segiin esta comprension fundamental, el arte de la forma romantica, dentro de la cual el arte
del Romanticismo es solo la ultima fase hasta el momento, puede soportar el “fin”, la
“autosupresion”, la disolucion, el antiarte, sin dejar de ser arte. El sentido de sus contenidos
o el telos de su experimentalismo podemos reconocerlo ahora sin detrimento de lo artistico,
en la comprensién de contenidos cuyo suelo mds propio pertenece a la religién y a la
filosofia. Hegel penso en este ultimo concepto la ciencia, dentro de cuyo dmbito quedan
cobijadas las ciencias mismas del arte, las disciplinas y las instituciones de la cultura
moderna. Este gran “fuera del arte” se refiere a las ciencias que constituyen la Historia del
Arte, la Critica y las Poéticas; aqui es donde mads se percibe la impronta cognitiva o la
reflexion que ha asumido buena parte de la praxis artistica del arte de la modernidad
desde principios de siglo, y del arte de la autodenominada posmodernidad desde los sesenta.
Sin este momento reflexivo o tedrico tan complejo, que ha minimizado tanto el mero
aporte estético de los sentidos, se ha hecho impensable e irrealizable la experiencia del
arte en general, no sélo la del arte contemporéneo.

19 Ibidem, p. 103.
20 Ibidem, p. 175.
21 Ibidem, vol. 1, p. 74.
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2. La posicién de Arthur C. Danto

Las reflexiones de Hegel tuvieron lugar a finales de los afios veinte del siglo XIX.
Pueden haber parecido muy actuales, pero ;lo son efectivamente? Siglo y medio de distancia
no han pasado en vano. No obstante, 1a mera distancia en el tiempo tampoco las desautoriza,
todo lo contrario, Arthur C. Danto, uno de los filésofos contemporaneos de los que mas a
pecho ha tomado el “fin del arte” como un acontecimiento historico, ha retomado también
la reflexién de Hegel para responder a las cuestiones filosoficas que actualmente ha
desencadenado el arte. No ha sido por cierto una retoma literal de Hegel, pues aunque los
argumentos suenen muy similares, las condiciones histdricas le prestan un nuevo matiz, y
sobre todo, los principios tedricos entre Danto y Hegel permanecen muy diferentes.

Danto se mueve en una discutible concepcién nietzscheana de 1a filosofia como
critica a la tradicion platonica, segin la cual, la filosofia, vigilante ante cualquier
sobrepasamiento de los sentidos, desde el principio de su historia ha sumido el arte en la
deslegitimacion; el arte ha quedado asi neutralizado, y la filosofia ha salvado el monopolio
de su pretension de verdad. La Estética ha sido su gran estrategia para ejercer con tanto
éxito la represion del arte.” A favor de esta tesis novelesca de Danto esta el hecho innegable
de que durante un buen tiempo los tedricos de! arte llegaron a identificar las propiedades
estéticas de la obra de arte con las cualidades sensibles, y el hecho ademas, de que también
durante mucho tiempo una obra de arte se distinguia tan claramente de los meros objetos,
que bastaban los sentidos para distinguirla. Danto no niega que la Estética juegue un
papel para el reconocimiento de la obra de arte, discute en cambio que ella haga parte de
la definicién del arte; lo interesante de esta posicion es que la Estética ya no es el campo
a salvo para abrigarse ante el inabarcable pluralismo en que se nos presenta el arte de Ia
actualidad, asi como el arte de la historia.

La posicion de Hegel en esta concepcidn de la filosofia tiene para Danto un interés
especial, en particular su tesis de que tres formas del espiritu tan distintas como el arte, la
religion y la filosofia sélo son momentos del espiritu absoluto. Danto saca provecho de
esta equiparacién para su propia teoria y deja la gradacién que establece Hegel en la
mencionada tradicion platénica. “Mi comprension del asunto es —dice Danto—, que la
forma de la filosofia ha surgido por la forma en que ella ha reprimido el arte, de modo que
el arte y la filosofia conforman las dos caras de la misma medalla cultural”.? El hecho de
que Hegel haya puesto el arte en el grado inferior a la religion y a la filosofia debido a la
dependencia del arte de la inmediatez de la intuicién sensible para captar la verdad, contenido
auténtico del pensamiento, mantiene a Hegel en la tradicion de la desconfianza de la filosofia
frente al arte. No obstante para Danto ya es una ganancia irrenunciable el haber reunido de
nuevo en la comunidad del espiritu absoluto el arte y la filosofia.

22 DANTO, A. C. Die philosophische Entmiindigung der Kunst. Op. cit., p. 7-13.
23 Ibidem, p. 11.
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En este punto de contacto entre Hegel y Danto se abre el campo para el
aprovechamiento que Danto hace de Hegel en dos aspectos. El primero de ellos es la
reflexion nuclear de Hegel en su tesis del “caracter pretérito del arte” o sea, la idea segun
la cual “el arte, por lo que se refiere a su destino supremo, es y permanece para nosotros en
un mundo pasado”.?

La conviccion de Hegel en ese entonces era la siguiente: nos encontramos en una
época de cambios tan radicales para el espiritu, que estamos a las puertas de una
transformacién sin precedentes para el arte; el arte se convierte en reflexion filosofica
sobre si mismo, es decir, abriga ahora en su propio seno a su archienemigo la filosofia, el
espiritu de la reflexion. Esta consideracion hegeliana, segln la cual las barreras entre el
arte y la filosofia no son ya las barreras de la reflexién, ha sido uno de los pilares de la
propia Filosofia del Arte de Danto. Lo interesante en su caso es que Danto no liegd a
dicha conclusion por la via de la filosofia, como Hegel, sino por la via del arte, y en
concreto, ante el Pop-Art de los afios sesenta, y en particular ante la obra del artista Andy
Warhol, a quien Danto considera “el genio filosofico de la historia del arte”.?® El gran
interés de Warhol en 1964 cuando expuso sus cajas de cartén Brillo entre otras obras de
caracteristicas semejantes, consistié en que por primera vez, ante objetos que no se
distinguian en nada de los objetos del mundo de la vida, la filosofia se veia obligada a
justificar por qué tales objetos eran obras de arte, y en cambio, objetos exactamente iguales
en el mercado o en la despensa no lo eran, sino meros objetos de consumo. La filosofia
tenia que distinguir entre arte y realidad, y no podia recurrir para ello a la ayuda de la
Estética. En este sentido, estas obras plantearon por primera vez la pregunta por el arte,
es decir, su carécter artistico consistié en dejar dicha pregunta filoséfica sobre el tapete.
Arte aparentemente tan trivial, pero tan profundamente reflexivo, hace que Danto hable
de estas obras en los afios sesenta, como de “piezas de filosofia escenificadas” o “filosofia
en la galeria de arte™.?

Un segundo aspecto de Hegel es ricamente inspirador del actual planteamiento de
Danto. Latesis de Hegel del fin del arte no es s6lo una tesis filoséfica, meramente especulativa,
sino una tesis histérica; fue una profecia que vino a cumplirse siglo y medio después en los
afios sesenta. Hacia esa época se hizo obvio en el mundo del arte la importancia de lo que
fue su historia para su definicién y legitimaciéon actuales: “Creo
—afirma Danto—, que no se puede entender la forma actual del arte sin entender su historia

24 HEGEL. Op. cit., vol. 1, p. 17; ¢fr: también p. 94 s.

25 DANTQ, A. C. Reiz und Reflexion. Version del inglés de Christiane Spelsberg. Miinchen: Fink, 1994, p. 334-
342, esp. p. 335. (Encounters & Reflections-Art in the historical Present. Editado por Farrar Straus Giroux,
New York, 1986-1990).

26 Das Ende der Kunstgeschichte ist nicht das Ende der Kunst. Karlheinz Liideking sprach mit Arthur C.
Danto. En: Kunstforum. Bd. 123, Ruppichteroth, 1994. p. 200-208, esp. p. 202.
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-y la historia de la filosofia trenzada con ella—, como la historia que ha llegado a su fin”.”
Con palabras mas corrientes, el “fin del arte” no significa propiamente, que el arte se haya
acabado, sino que ha entrado 2 su fase poshistérica y a su fase posfiloséfica. A su fase
poshistdrica, porque ya no es posible una Historia del Arte como venia ocurriendo en el
periodo de la modernidad —nuestro siglo—, una historia jalonada por la revolucién
permanente. El arte ya no tiene esta necesidad, al menos por razones internas. Por razones
externas, por ejemplo las del mercado del arte, se seguird echando mano de tal historia,
pero para justificar publicitariamente la ilusion de la eterna novedad. El arte poshistérico
responde ahora por un arte que ya no puede definirse exclusivamente desde la Estética,
pues el lugar histérico se ha convertido en un factor clave para reconocer cuando algo es
una obra de arte: “Que algo es la obra que es, si, que es en general una obra de arte” —
plantea Danto— “depende entre otras cosas de en qué punto del orden histérico ha surgido,
y con cudles otras obras puede inscribirse al complejo histérico al que pertenece”.?® La
historia, y en especial la Historia del Arte, ya no es la disciplina interesante pero externa
al acceso adecuado a las obras de arte. Ahora hay que renunciar a esa exiendida y socorrida
representacién del espectador no necesitado de Historia, que capta la fuerza intemporal de
la obra de arte. Sobre este punto Danto formula una tesis dura pero necesaria de reconocer:

[...] la sustancia del arte esta atravesada por condiciones histéricas, de modo que dos objetos
indiferenciables de periodos historicos diversos son o podrian ser obras de arte completamente
distintas, que se diferencian en su estructura y significado y exigen reacciones diferentes. Para
poder reaccionar ante ellas hay que contar con una interpretacion sujeta a los limites de lo posible
histéricamente.”

El vinculo entre historia e interpretacion, que ya de por si es indisoluble, tampoco
se puede separar ahora del arte, y en realidad, eso pasa con cada obra de arte en particular.

El arte después del fin del arte también es un arte posfiloséfico, pues para Danto la
Historia de la filosofia y del arte que llego a su fin, es la historia de la deslegitimacién
filoséfica del arte, que en Hegel apenas fue un atisbo. El arte llegd a su fin al entrar a la
fase cognitiva, es decir, la fase de la reflexién sobre si mismo. En esta fase el arte ba
llegado a la igualdad con la filosofia, primus interpares, y no tiene ya nada que temer de
ella. Danto al igual que Hegel en su momento, prorrumpe en una exclamacion entusiasta
similar: “El arte es libre de prescribirse Ias innumerables metas y objetivos que pueda
enconirar en esta nueva y embriagadora fase. Por lo que respecta al arte, vivimos en una
maravillosa época de pluralismo”.* El arte comparte hoy esta caracteristica con la cultura
posmoderna pues el mismo pluralismo, con el que hay que aprender a vivir, se estd dando

27 DANTO, A. C. Die philosophische Entmiindigung der Kunst. Op. cit., p.12.
28 Ibidem, p. 17.

29 Idem.

30 Ibidem,p. 13.
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en la moral, la politica, la teoria de la historia y la ciencia. El pluralismo siempre estara
amenazado de relativismo, pero este peligro no debe desacreditar la excelencia del
pluralismo y su sostén: el espiritu de ponderacion y la practica del juicio reflexionante.
Una motivacion de esta naturaleza deja percibir Danto cuando tras la euforia de afirmar
que esta es una gran época para el arte, tiempla la exclamacién con un discreto contrapeso:
€poca tan grande para el arte no es lo mismo que época para gran arte. En Danto y en
Hegel aflora al final un humanismo del arte: “En cierto sentido, las condiciones poshistéricas
del arte lo retrotraeran a las necesidades del hombre”.*! '

La dictadura de lo estético puro sumié el arte moderno en una teleologia de prueba
continua de si mismo que lo parcializd en la resolucién de problemas formales; el arte
poshistorico ha reorientado su devenir. Si las consideraciones formales en la apreciacion
de las obras de arte ya no son lo central, el arte puede reanudar su capacidad de acicate y
de respuesta a las inquietudes humanas fundamentales.

Medellin, abril de 1997

31 Ibidem, p.21.
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ESTRATEGIAS DE UBICACION
Arte colombiano después del arte moderno

Por: Luis Fernando Valencia
Universidad Nacional de Colombia

ResumMeN. El articulo se ocupa de las circunstancias peculiares que identifican el arte colombiano después del
arte moderno. Para esto resulta de gran importancia la discusion alrededor del problema del ‘fin del arte”
y su relacion con la modernidad, pues es necesario hacer una reflexion filosdfica a propdsito de la idea del
findel arte para comprender los lineamientos del arte moderno, cuyas concepciones del arte, del artista, del
contenido yde la forma, son una de las consecuencias histéricas de los planteamientos hegelianos delineados
en sus Lecciones de Estética. Asi se sitia la pregunta por las caracteristicas que identifican el arte colombiano
después de la modernidad dentro de una realidad histéricamente configurada, cuyos rasgos internos son
consecuencia de la discusion generada alrededor de los planteamientos sobre el fin del arte.

PaLABRAS CLAVE. Fin del arte, Arte moderno, Arte colombiano.

SuMmARy. The article arms to expose the circumstances identifying colombian art after modern art. The author
recalls the philosophical reflection about the end of art, which is important to understand modernity and
modern art, whose concepts on art, artist, context and form are derived from Hegel 5 Lessons of Aesthetics.
Hence, colombian art after modernity and its features are studied in its condition of historical reality.

KEey worbs. End of Art, Modern Art, Colombian Art.

Toda la problematica que alude a lo que en este seminario hemos denominado “El

fin del arte”, proviene de las Lecciones de Estética' de Hegel dictadas en Heidelberg y
Berlin en el periodo comprendido entre 1817 y 1829, poco antes de su muerte. Cuando el
lector se prepara para leer el escrito mas monumental sobre la estética moderna, y el
esfuerzo humano mas impactante para situar el arte como parte de un sistema filoséfico,
Hegel suelta su veredicto: “Bajo todos estos aspectos el arte, por lo que se refiere a su
destino supremo, es y permanece para nosotros un mundo pasado”.? Inicialmente en 1901,
luego en 1906 y finalmente en 1933, Benedetto Croce interpreta la tesis hegeliana como
el fin histérico del arte, como la “muerte del arte”, erroneamente apoyado, sin lugar a
dudas, en el transito que hacen el arte, la religion y la filosofia hacia el espiritu absoluto.
Esta lectura de Croce, cuando era una de las figuras mas destacadas de la teoria del arte de
principios del presente siglo, encendié una polémica particularmente amplia en Italia.
Antonio Banfi,? otro italiano, refutd las propuestas de Croce al descartar que el sistema

~ hegeliano, para preservarse, tendria que consumar el fin del arte. Importantes escritos de
la estética contemporanea se han manifestado frente a lo que ahora llamamos con mas
cautela el “caracter pretérito del arte” en Hegel. Lo relevante de todo esto reside en la

1 HEGEL, G.WF. Estética. Barcelona: Peninsula, 1989.
2 Ibidem, voll,p. 17.
3 BANFI, Antonio. Filosofia del arte. Barcelona: Peninsula, 1987. p. 234-247,
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dialéctica que este tema del fin del arte genera: muerte y vida, cuerpo y espiritu, sentimiento
y razon, sensibilidad e intelecto,® y otros temas que el pensamiento actual no puede
plantearse simplemente como antipodas, nos llevan a formularnos una pregunta crucial:
;qué es el arte hoy?

Pero como siempre sucede con Hegel, “esa infernal maquina dialéctica” como se
refiri¢ a €l Derrida, €l mismo aclar6 para siempre su confianza en el arte. En un pasaje,
hablando de la disolucién de la forma romantica, nos dice: “en tercer lugar habremos de
referirnos al punto de vista desde el cual el arte estd en condiciones de actuar todavia
hoy”.* Si ya Hegel habia decretado el fin del arte en la misma introduccién de su Estética,
como sostienen sus equivocados intérpretes, no podria resucitarlo en la cuarta parte final
de su coherente sistema, sin dafiar definitivamente la espléndida arquitectura de su
monumental obra. Cuando Hegel sitlia el arte en los tres reinos del espiritu absoluto, junto
con la religion y la filosofia, le asigna el papel de presentar la verdad para la conciencia en
la forma de una configuracion sensibie.® Después de entender el crucial papel que Hegel le
encomienda al arte, su definicion de €] como “la apariencia sensible de la idea” nos queda
clara: el arte es la idea hecha forma, en otras palabras, la idea que se sabe, saber sensible.
Pero como Hegel abandond el arte como primer momento en el desarrollo de su tramite
hacia el “absoluto” y considero que “solo hay una cierta esfera y fase de la verdad susceptible
de ser representada en el elemento de la obra de arte”, colocando mas alla de €l la religion
y la filosofia, Croce pensé que Hegel habia declarado el fin del arte, y es aqui donde los
criticos e historiadores contemporaneos le pasan a Hegel la “cuenta de cobro™”’, declarando
su irrelevancia para la situacién contemporénea. Olvidan, pues, que la materializacién
sensible de la idea, papel del arte en el esquema hegeliano, hace parte del espiritu en toda
su dignidad, su verdad y su universalidad.®

Si se descarta que el fin del arte pueda darse por el despliegue de las tres esferas
hacia lo absoluto, surge otro equivoco que no se da ya en este transito sino en el interior
del arte mismo, a través del desarrollo historico que Hegel plantea como las tres formas
fundamentales del arte: simbdlica, clasica y romantica. Para Hegel, la manera como se
van presentando las relaciones entre contenido y forma, determina los momentos que
desarrollan el arte hacia el “ideal”. El primer momento es el arte simboélico, caracterizado
por un desajuste entre forma y significado, entre una apariencia finita y un sentido infinito,
que para Hegel se da en el arte oriental preclasico y sobretodo en la arquitectura egipcia.
Esta forma simbdlica se agota y se disuelve en lo que para Hegel sera la unidad perfecta

FORMAGGIO, Dino. La muerte del arte y la estética. México: Grijalbo, 1992. p. 30.
HEGEL, G.W.F. Estética. Op. cit., vol I, p. 162. '

Ibidem, vol 1, p. 93.

Acertada expresion de Javier Dominguez al comentar esta situacion.

00 ~3 O\ Un &

JARQUE, Vicente. Historia de las ideas estéticas y de ias teorias artisticas contempordneas. vol. 1. Madrid:
Visor, 1996. p. 229.
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entre forma y contenido, la concertacion total entre espiritu y materia: es el universo
clasico del arte griego que tiene para Hegel su méxima expresién en la escultura de este
periodo. La tercera forma del desarrolio del ideal en las formas del arte bello, es la forma
roméntica, que corresponde al comienzo de la era cristiana y cuyas manifestaciones por
excelencia son la pintura, la misica y la poesia. Si la arquitectura era lo mas cercano a lo
natural y de rotunda presencia fisica en el arte simbélico oriental, la forma romantica
invierte este esquema, pues la pintura, la musica y la poesia son altamente
desmaterializadas, pero ahora mas cerca de una realidad interior relacionada con una
exterioridad inadecuada para manifestar todo lo que el espiritu puede y quiere decir. Al
final de este trayecto, Hegel también plantea la disolucion de la forma romantica: ahi,
precisamente, vuelve a surgir el fantasma del arte como cosa del pasado, y el de la muerte
del arte en Hegel.

Lo interesante del planteamiento hegeliano es que en el recorrido del arte simbélico
al clasico, de éste al romantico, y hasta el final de la forma roméntica del arte, Hegel no
decreta el fin de! arte, sino que, por el contrario, deja al artista en absoluta libertad: “El
estar atado a un contenido especial y a una tnica forma de representacién adecuada a esa
materia es ya un hecho pasado para los artistas actuales”.” Como puede verse claramente,
la expresion “es ya un hecho pasado” tiene una connotacién positiva, pues le permite al
artista adoptar contenido y representacion de acuerdo con sus propios intereses e
independientemente de formas impuestas. Pero lo que definitivamente si resulta asombroso
es que Hegel haya previsto la estrategia contemporanea, mas alla del arte moderno, del
uso de aspectos historicos que a través del arte actual ain son significativos para nosotros.
Es decir, que se adelant6 a lo que sucedid en el arte cuando terminaron las vanguardias
historicas, aproximadamente al final de los sesentas. Veamos esta cita que nos llena de
perplejidad, cuando se refiere al artista posromantico: “bajo ese aspecto €l usa el acopio de
imagenes, maneras de configuracion y anteriores formas de arte que de por si son
indiferentes para él y s6lo se hacen importantes cuando le parecen las méas adecuadas
precisamente para ésta o la otra materia”.'® Hegel critica a los franceses por trasladar a su
suelo héroes griegos, romanos y hasta peruanos, convertidos en personalidades francesas
de la época. Pero no los censura por haber acudido al pasado sino por realizarlo frivolamente:
“semejante trasladar al presente del arte nada tendria de malo”.! Queda claro, entonces,
que en la bisqueda del ideal y en sus tres formas de representacion y disolucion, no existe
ninguna sentencia que decrete el fin del arte.

No hay duda, y no es necesario darle muchas vueltas, de que el arte que muere en
Hegel es el arte clasico. En el fragmento que citamos al principio: “Bajo todos estos
aspectos ¢l arte, por lo que se refiere a su destino supremo, €s y permanece para nosotros

9 HEGEL, G.WF. Estética. Op. cit., vol 11, p. 170.
10 Ibidem, p. 170.
11 Ibidem, p. 172.
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un destino pasado”, la parte clave es la frase “por lo que se refiere a su destino supremo”.
El destino supremo del arte era para Hegel el arte griego, pero no por una cuestién de
gusto personal, sino por su concepcion de la religion'? que para él era la verdad revelada.
Bajo este concepto, un arte que sea al mismo tiempo religion, en el que el artista fuese
creador de sus propios dioses, tenia que ser para Hegel el arte supremo. Lo importante de
esta tesis del fin del arte —la muerte de ese grandioso equilibrio entre materia y espiritu'®
que se dio en el arte cldsico griego—, es el establecimiento de un paradigma dado en un
momento decisivo de la historia del arte. Nuestro juego tedrico consiste en ver en qué
sentido ha cambiado la relacién entre materia y espiritu al finalizar el arte griego. Todo el
sistema estético hegeliano es la variacion, en uno u otro sentido, de las dosis que acompafian
en el arte estos dos elementos. Desde esa riqueza interpretativa en sus multiples variantes,
Hegel construy6 su historia universal del arte. Después de Hegel nos toca aceptar sus
increibles previsiones y confrontrar cudles han sido las vicisitudes del sujeto, del contenido
y de la forma, para llegar a este estado de cosas en que nos encontramos ahora, y sefialar
en el arte colombiano las circunstancias peculiares que lo identifican. El proyecto moderno
que se inicia en los dias de la Ilustracién, a mediados del siglo XVIII, recibe en este siglo
tantos elementos impredecibles que tenemos que asistir a un nuevo estado de cosas. El fin
del arte y su relacion con esta modernidad adquieren gran importancia para el desarrollo
de estas notas.

El fin del arte, seria, de acuerdo con Vattimo: “una de esas expresiones que designan
o0, mejor dicho, constituyen la época del fin de la metafisica tal como la profetiza Hegel, la
vive Nietzsche y la registra Heidegger”." Lo que definitivamente no podria anticipar la
modernidad desde 1750 es lo que se ha llamado la “universalizacién del dominio de la
informacién”. Lo que ha pasado con los medios de comunicacién masivos, ha tenido
importantes e impactantes consecuencias estéticas. Una de ellas seria el fin del arte, pues
la estetizacion de la vida cotidiana que proponen los medios volveria inutil el arte.
Obviamente esta tesis es descartable, pues la reflexion que produce la publicidad es baldia
frente al valor cultural que todo arte de calidad genera. Pero lo que si es claro es que ese
fin de la metafisica es definitivamente la quiebra del proyecto moderno y que hemos
entrado, a pesar de los espiritus resistentes, en una “condicién posmoderna”. Pero no se
trata aqui de analizar cudles son las caracteristicas de esta situacion. Es desde el arte
mismo, y en este caso desde el arte colombiano, que veremos reflejadas estas circunstancias,
pero no asumidas como una generalizacién que supuestamente se estd dando en el ambito
global, sino asumidas desde nuestra peculiar manera colombiana de afrontar el fenémeno
artistico. El arte colombiano del presente siglo tiene una caracteristica que lo diferencia
de otras zonas del continente mas influenciadas directamente y sin mediaciones por el
arte internacional. En Colombia, los artistas han manejado estrategias de ubicacién que,

12 JARQUE, Vicente. Op. cit., p. 230.
13 ARGULLOL, Rafael. Sabiduria de la ilusion. Madrid: Taurus, 1994. p. 155.
14 VATTIMO, Gianni. £l fin de la modernidad. México: Gedisa, 1986. p. 50.



sin desconocer el fendmeno universal, buscan expresion de contenidos que ataiien al
acontecer nacional en la bisqueda de elementos que permitan ampliar la reflexién y el
pensamiento que congrega a una comunidad.

La modernidad no es algo que podemos tirar por la borda con el gesto orondo de
algo que se nos antoja inttil. Heidegger nos ha ensefiado que para salir de ella tenemos
que suftir una convalecencia, pues la metafisica, cuya Gltima basa es la modernidad, ha
dominado el pensamiento desde Platon.'* No puede darse en Colombia una posmodernidad
igual a la manifestada en los paises que pasaron de una sociedad industrial avanzada a un
estado completamente telemdtico, informatizado. Creo que en nuestro pais se da una
“tension esencial”'® entre modernidad y posmodernidad, al alcanzar una mezcla propia de
elementos que permanecen en lo moderno, por ejemplo, la situacién politica, y un maés
alla de la modernidad, en lo avanzado de los medios de comunicacion masiva y en general
de todo lo que tiene que ver con comunicaciones. En el arte colombiano la situacion es
particularmente dramaética, pues no se trata de decir quiénes son modernos y quiénes
posmodernos, sino, segun creo, cudles artistas lograron comprender las complejidades de
este decisivo ‘cambio de época. Gran cantidad de artistas colombianos, fuertes en su
momento, han quedado definitivamente a la zaga debido a su falta de comprensién de este
cambio dramético que, para bien o para mal, nos ha tocado vivir. Pensemos en los artistas
graficos de los sesentas de marcado acento politico, en los conceptuales de los setentas
que irrumpieron con gran fuerza, en los epigonos criollos de la transvanguardia y en el
neoexpresionismo de los ochenta e incluso en los artistas de los noventas que vieron en las
instalaciones la panacea. Todos han desaparecido por un presupuesto inherente al arte y
sus artistas: la comprension de una época como problema universal, y la estrategia de
ubicacion en un contexto como problema local y regional.

El conjunto de obras que se propone, corresponde a artistas que han sabido
mantenerse en esa tension esencial entre modernidad y posmodernidad. Son artistas que
han comprendido que: 1. cualquier producto artistico es un producto cultural,”” y por lo
tanto enfrentan el papel de la cultura propia en el contexto global. 2. Asumen, sin importar
el grado de actualidad o de intempestividad, tradiciones locales, nacionales o regionales,
corriendo el riesgo de perecer en la anécdota, o superarla como en el caso de los artistas
que nos ocupan. 3. La busqueda de sentido de sus propuestas estan articuladas sobre el
conocimiento de los factores técnicos, mediaticos e informaticos. Este conocimiento es
mads un saber activo que un deseo tardovanguardista de vincular estas técnicas a sus obras.
4. Poseen una conciencia de las diferencias, de la alteridad del pensamiento actual que

15 Este problema de las relaciones entre modemnidad y posmodernidad se ha tratado mas ampliamente en una charla
denominada Modernidad y posmodernidad en la cultura contempordnea, dictada en un Seminario en la
Organizacion de Estados Iberoamericanos, OEI en Bogot, estableciendo relaciones filosoficas mas que analizando
las consecuencias estéticas.

16 Nombre de un libro de Thomas S. Kuhn.
17 THIEBAUT, Carlos. Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas. p. 314.
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permite una reflexion sobre la autoimagen y sobre los problemas de identidad. 5. Sus obras
no buscan desesperadamente la pertenencia “al lenguaje universal” sino su inscripcién en
los multiples lenguajes, en los juegos de lenguaje de cufio wittgensteiniano cuya crénica
nos ha narrado la filosofia de los afios veinte, desde Humboldt hasta Heidegger.
6. Particularizar, contextualizar y materializar es un nuevo orden de lo concreto y personal
que puede saltar por medio de la operacién artistica al orden universal (eco del juicio
reflexionante en Kant)." 7. Ha desaparecido en sus obras ese énfasis en el sujeto creador, en
el genio articulador de sentido que permanece en su buhardilla cerca del pinaculo de los
dioses. Mas bien contra un romanticismo tardio y trasnochado que cree en la vigencia del
sujeto prepotente y su ironia, las obras permanecen en un pensamiento no enfatico que
permite al espectador un acercamiento “més alla del sujeto”.' Y 8. No hay ninguna restriccion
en visitar la historia, en ir a ese arsenal de lo humano para penerlo a palpitar bajo nuestro
propio cielo patrio.

Beatriz Gonzalez. ;Vive la France! 1975

Beatriz Gonzalez es cabeza y figura de este conjunto. El fin de la modernidad es
también el final de lo que llamamos historia universal del arte, pues ahora la reconocemos
como la historia del arte europeo de utilidad muy limitada?® como para abarcar el fenémeno
artistico contemporaneo. Beatriz Gonzélez, por ser artista, no renuncia a su papel de
intelectual” y desde el principio de su obra, en el primer lustro de los sesenta, su trabajo nos

18 Ibidem, p. 320.
19 Nombre de un libro de Gianni Vattimo.

20 BELTING, Hans. El arte mundial y las minorias: una nueva geografia de la historia del arte.
En: Revista Humboldt. No. 116. Bonn, 1996. p. 47.

21 ARGAN, Giulio Carlo. El arte moderno. Valencia: Fernando Torres, 1975. p. 607.
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ha mostrado que Europa es el lugar en el que se ha cerrado un ciclo de una historia particular
del arte, no de la historia universal del arte.” Esa tension esencial entre una modernidad que
finaliza y los estertores de ese colosal proyecto, eso, exactamente €so, es la obra de Beatriz
Gonzalez desde el mismisimo comienzo de su trabajo hasta la actualidad. No existe ninguna
obra en Colombia que haya manejado unas estrategias de ubicacion mas ltcidas, pues
siempre evitd la coartada de darle al arte de occidente la dosis de exotismo que una cultura
decadente necesita y busca en las ofertas tercermundistas. Desde las versiones de La
rendicion de Breda de Velazquez, pasando por las Encajeras de Veermer, continuando con
su envio a la Bienal de Venecia, punto totalmente esclarecedor del mapa que trazamos, hasta
su Gltima obra sobre Los colores de la muerte, la obra de Beatriz Gonzalez representa el
paradigma visual de todo el derrumbamiento del arte como “ciencia europea™ y el acceso
auna nueva geografia de la historia del arte, que su misma obra se encargé de allanar. Una
obra que sea netamente colombiana y que al mismo tiempo atine las tensiones, el tono y la
intencién del trasegar de cuatre décadas, es de por si un privilegio para la historia de un pais
y una excepcional bitacora visual sobre la perplejidad del acontecimiento nacional.

Doris Salcedo. La casa viuda I. 1992-4

22 BELTING, Hans. Op. cit., p. 46.
23 ARGAN, Giulio Carlo. Op. cit., p. 602.
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Apoyada también en los sucesos que constituyen la violencia demencial e
indiscriminada de un pais, Doris Salcedo levanta el espacio plastico-politico mas sélido y
asentado que se ha realizado en Colombia. El sujeto que apenas se esboza en el arte
simbolico egipcio, que convive inconscientemente con los dioses griegos, que se afirma
definitivamente en la exacerbada conciencia moderna de la ironia romantica, se desvanece,
en el trabajo de Doris, en el “campo problematico de la diferencia” deleuziana, en la
multiplicidad fragmentada de una unidad perdida para siempre, en una identidad, no ya
individual sino dividual, extendida sobre un territorio del cual emerge lo expresivo para
reconstruir un territorio, para crear sentido como tltimo acto de lucidez sobre la cresta del
abismo. También la forma que de la solidez de la pirdmide egipcia se esfuma un poco al
permanecer como ideal de la adecuada estatuaria griega, y se desmaterializa ain mds en
la pintura moderna, explota en la casa viuda, por ejemplo, en un espacio vacio, un vacio
significante y desolado, donde aparecen ya sélo los vestigios de lo humano, entonces:
“podria apostarse a que el hombre se borraria, como en los limites del mar un rostro de
arena”.? De las palabras de las victimas, de los objetos involucrados en la masacre, surge
ese bloque ascético, compuesto espacio-temporal que “violenta el pensamiento™.?

Miguel Angel Rojas.'Ayer como hoy. 1993

Si Beatriz Gonzalez confronta el pais desde el hecho piblico y Doris Salcedo desde
el hecho politico, Miguel Angel Rojas lo hace desde lo mas interno de su fuero subjetivo.

24 Deleuze trata este concepto al considerar los términos actual/virtual, el cual resulta fundamental para entender el
campo operativo del arte en sus teorias.

25 FOUCAULT, Michel. Las palabras y las cosas. Barcelona: Planeta, 1985. Cfr. nota33.
26 PARDO, José Luis. Deleuze: violentar el pensamiento. Bogota: Cincel, 1992,
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Pero la individualidad subjetiva no se resuelve simplemente en el gesto afirmativo existencial
sino en otro sentido, y este es el aporte fundamental de la obra de Miguel Angel, quien se
refiere a la tradicién cultural que vive en él y se empeiia en la bisqueda de memorias y
rastros que van configurando la existencia de una nacién. La importancia del trabajo surge
porque la busqueda de estas huellas no se lleva a cabo como una investigacion histérica de
campo, sino a través de los acontecimientos individuales que marcan la experiencia personal
del artista. En este deleznable terreno de lo personal, Miguel Angel Rojas no sélo trasciende
lo anecddtico intimo sino que logra levantar un mundo personal ubicado en una “tierra™’
nacional; todo esto, ademas, sin ningtn revival chauvinista, sino dentro de la
contemporaneidad de su lenguaje. Esa relacion entre subjetividad y tradicion, con una
expresion tan plastica y visual como aparece en la obra de Miguel Angel Rojas, ubica su
trabajo en el debate contemporaneo de globalizacion y regionalizacion®® particularmente
logrado en sus revelados parciales. En Miguel Angel el recurso a lo subjetivo garantiza la
aparicion de lo universalmente humano donde las palabras “minoria”, “enclave™, “reserva”,
perderian todo sentido frente a un arte que después de los dioses y dios, es del hombre para
el hombre.”

Germain Botero. Guaca. 1996

27 HEIDEGGER, Martin. Caminos del bosque. Madrid: Alianza, 1995. p. 59.

28 GARCIA CANCLINI, Néstor. La historia del arte latinoamericano. Hacia un debate no evolucionista. En:
Quinta Rienal de La Habana. Catalogo, 1994. p. 40.

29 HEGEL, G.W.F. Estética. Op. cit., vol I, p. 172.
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Frente a los tres hechos mencionados: publico, politico y subjetivo, el trabajo de
Germdn Botero representa el hecho regional. Todo el arte occidental moderno creé un sélo
espacio: el que representa el pensamiento eurocéntrico. Toda la obra de Botero, después de
finalizar su periodo moderno, es un trabajo similar a o que realiza Beatriz Gonzélez con la
historia universal del arte. Pero se trata ahora de una rigurosa investigacion sobre el espacio
cultural de determinadas comunidades, que a través de sus manifestaciones tecnolégicas o
artisticas han hecho explicito un mundo.*® El Carmen de Viboral, Aguadas, San Agustin, el
Tolima pre-industrial, son regiones cuyo espacio aparece en las obras de Botero. La
importancia del espacio americano no viene ahora via el tipismo indigenista, ni a través del
turismo multinacional extasiado ante el espacio del Cuzco. La obra de Botero pone ante
nuestros ojos la grandeza y dignidad de unas culturas de tradiciones milenarias que ya no
necesitan ser reconocidas por esquemas que para comprenderlas las reducen a otro sistema
“universal”, sino que son puestas a nuestra consideracion por medio de un lenguaje de una
actualidad evidente y bajo el establecimiento de sus propios parametros. La solvencia
espacial de las obras de Botero es signo de la fortaleza de sus investigaciones, pues su
trabajo va mas alla de la creacion de un espacio de alteridad, como podria verlo la 6ptica
europea, al crear un espacio auténomo cuyo valor reside en sus cualidades intrinsecas, en
las que una comunidad reconoce su pasado y su presente comunes.

José Alejandro Restrepo. £! paso del Quindio. 1996

30 VALENCIA, Luis Fernando. Materia y Memoria. Catélogo Exposicién Individual de Germéan Botero, Mam,
1996
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Ana Claudia Munera y José Alejandro Restrepo, son dos artistas de disimiles
intereses que trabajan la video-instalacién en Colombia con obras de amplia presencia y
fuerte impacto en el ambito nacional y en algunas muestras internacionales donde
comienzan a figurar. Alejandro Restrepo con obras como E! cocodrilo de Humboldt no es
el cocodrilo de Hegel, 1995; Quiasma, 1995y Atrio y nave central, 1996, reciente premio
en la Bienal de Bogoté, ha demostrado una amplia capacidad interpretativa tanto de hechos
histéricos como de acontecimientos urbanos, en la que su trabajo se deshace de ese
historicismo del siglo XIX que nos ha perseguido fatalmente en el presente siglo, y plantea
mas bien una historicidad que nos permite vincular nuestros prejuicios y revisar la historia
de las supuestas visiones “objetivas™.*! Ana Claudia Minera, por su parte y en otra direccion,
sitda el arte y la vida, la tecnologia y lo cotidiano en espacios cargados de evocaciones, de
memorias individuales arquetipicas, que stibitamente nos revelan las profundas huellas
que los procesos de educacion y formacién han dejado en las diferentes etapas de nuestra
vida. Instalaciones que refieren la paciencia de “una vida de labor”, tejidas en un tiempo
detenido: “y canto lento, para mi solo, vagos cantos que compongo mientras espero”.*?

Ana Claudia Minera. Mesita. 1995

31 Este concepto de historicidad ha sido expuesto por Hans-Georg Gadamer en su obra principal: Verdady Método.
32 PESSOA, Fernando. Libro del desasosiego. Barcelona: Seix Barral, 1996. p. 30.
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Bernardo Salcedo. /ntervencion. 1993-4

dez. Lluvia. 1996

Fernando Pel
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Bernardo Salcedo pertenece al pequefio grupo de artistas colombianos que sobrevivio
al cambio epocal que se ha mencionado. Su exposicion: Instituciones, intervenciones y
objetos mostro su plena vigencia y su particular capacidad para nombrar un pais, Colombia,
atn poseido por la grandilocuencia y aferrado a su judicialidad retérica. En las obras de
Salcedo no existe un sentido. Por el contrario, sus fuertes asociaciones nos llevan, como
diria Foucault,” alli donde el sentido desaparece para irrumpir en perplejidad. En el tltimo
Salén Nacional, 1996, donde las obras modernas aparecian como una ingenuidad notoria,
las casas y objetos de Salcedo lucian perfectamente adecuadas a la complejidad plastica
contemporanea. La misma complejidad que trabaja la obra de Luis Fernando Pelaez, pero en
una direccion diferente. Peldez construye el espacio poético-visual més sobrio y sélido del
acontecer plastico en Colombia. Su trabajo afronta la temporalidad desde una instancia
interior y subjetiva y la materializa, sorprendentemente, en piezas y objetos contundentes,
pero sutiles y de una presencia “histérica”. Una instalacién de Pelaez, su exposicion Liuvia,
por ejemplo, nos muestra la “actualidad de lo bello™* y nos hace evidente la sentencia de
Socrates en el Philebo: “la potencia del bien ha buscado refugio en la naturaleza de lo
bello™. Frente a lo que se desmorona, ante lo que el tiempo y nuestra finitud destruye,
Peldez lo suspende en un presente eterno.

Danilo Dueiias. Trailer Exhibition. 1996

33 FOUCAULT, Michel. Op. cit.
34 GADAMER, Hans-Georg. La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidos, 1991.
35 PLATON. Philebo. 64 d.
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Danilo Duerias present6 en el XXXVI Salon Nacional de Artistas la reflexion mas
inquietante sobre el momento que vive el arte contemporaneo, no sélo en relacién con la
museografia sino también con el artista como sujeto protagonista y generador de su obra.
Por la profundidad para pensar y visualizar este problema, era, de lejos, el primer premio del
Salén. Desgraciadamente no figuré ni siquiera en las menciones. La importancia de esta
obra radica en su visualidad posmetafisica, es decir en el debilitamiento de un artista que no
procede segtn un orden de ideas y mds bien se acoge, como dice Baudrillard, a una logica
que procede del objeto.*® La deconstruccidn critica de la institucién “museo occidental”
que logra Duefias en esta impactante obra, manifiesta el caracter limitado del museo moderno®
para albergar todo el arte producido en una sociedad de medios de comunicacién masivos.
Triailer Exhibition con un parapeto escenografico que crea su propia arquitectura, nos
llama la atencidn sobre la independencia del arte, incluso de la arquitectura que lo acoge.
También el arte, si quiere crear valor cultural, tiene que independizarse de los circuitos de
produccién y distribucién vigentes cuando obedecen sélo a criterios comerciales, y crear
su propia estructura. Lo que logra esta magnifica obra es llevar el estado de cosas a su
punto, es decir, manifestar lo que quieren decir los artistas, expresarlo con total independencia,
y correr, felizmente en este caso, con todos los riesgos.*

Victor Laignelet. Muro de lamentos. 1996

36 BAUDRILLARD, Jean. Ilusién y desilusién estéticas. En: Letra internacional. No. 39, 1994,

37 Larevista Letra Internacional, No. 46, tiene una extensa seccion dedicada al tema de los museos moderrios y al
arte contemporaneo.

38 DANTO, Arthur C. El final del arte. En: Revista El Paseante. 1995. p. 23-25.
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Maria T. Hincapié. Esta tierra es mi cuerpo. 1992

También Victor Laignelet trabaja en el 4mbito visual la problematica que envuelve el
arte contemporaneo, particularmente la pintura,*® como lo mostré en su obra del Gltimo salén
regional de Bogota: Durante la construccion, la leche, y la miel de abejas son dos grandes
alimentos para la naturaleza. Los propios pintores han sido los que han puesto en evidencia
lo que se ha denominado la crisis de la pintura, y Laignelet, sin atender a problemas de estilo,
proceso y coherencias aparentes, lo ha puesto en escena con valor y crudeza. En Muro de
lamentos se continud con la intencién anterior, pues un muro en obra negra crea una
impresionante mutacion en las estructuras existentes.* Obviamente esta obra tendria mayor
fuerza en una estructura museal tradicional, y no en la desapacible Corferias. Tampoco la
obra de Maria Teresa Hincapié necesita del equipamento museografico; sus obras més
destacadas, en las que emplea su cuerpo en espacios vacios, crean, por medio de su ascetismo
y lentitud, obras poseidas de fuerte espiritualidad, pues la vigorosa expresion de su figura
deambula silueteada por un entorno desmaterializado. El cuerpo rapta el espacio, el espacio
alberga el cuerpo, y de esa correspondencia biunivoca surge lo sagrado, lo sublime. El
cuerpo puede exigirse hasta el limite, aun en la contemplacion, como en la accién que
simplemente miraba un bodegon haciendo rondas alrededor. Y se exige hasta el limite en la
cotidianidad de la labor doméstica: Una cosa es una cosa, o en la alucinada vision de una
sociedad posnatural, Divina proporcion, 1996, definitivamente derrotada por el hormigén
armado.

39 VALENCIA, Luis Femando. Filosofiay posmodernidad en las artes pldsticas colombianas. XXXV1 Salén,
Colcultura, Bogota. 1996.

40 ULRICH OBRIST, Hans. Estrategias moviles. En: Letra Internacional, No. 46, 1996.
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Elias Heim. Extractor de atmdsferas acumuladas. 1994

En 1992, Elias Heim con dos obras, La maestra de Celan'y Entrenador para curadores,
obtuvo el primer premio de la Bienal de Bogota. No habia ninguna duda de que estdbamos
ante una obra escultdrica inédita en la visualidad tridimensional en Colombia, y ante la
visién mas refrescante de la escultura colombiana en lo corrido de la década de los noventa.
Lo sorprendente del trabajo de Heim es que no cuestiona el espacio museal, y si se quiere el
aspecto general de las piezas es moderno. Lo verdaderamente impactante es la manera como
las obras se insertan en el museo, lo comunican con el exterior, instalan un juego, lo inauguran,
virtual e imaginado, con el espacio y la arquitectura del museo.* La obra Consolador de
espacios solitarios... exhibida en la V Bienal de Bogota, Iucia espléndida y majestuosa en
extrafia comunion con la obra arquitectdnica de Salmona. Esté claro que Heim no le marcha
a la denominada “coartada del museo moderno™?, es decir, a buscar la preservacion de lo
que estd amenazado por la pérdida, y mas bien, en otro sentido, el museo, con sus piezas,

41 “Juego” en el sentido de “juegos de lenguaje” de Wittgenstein.
42 KEENAN, Thomas. Les limites del museo. En: Letra Internacional, No. 46, 1996.
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pierde ese halito de epitafio y cementerio que inevitablemente se respira en el museo como
institucion creada para “conservar los tesoros del arte milenario.” También es intrigante y
tiene cierto suspense® que una pieza funcione maravillosamente para no producir nada.

Oscar Muiioz. Aliento. 1996

Toda la obra visual de Oscar Mufioz, desde los Inquilinatos hasta Aliento de la V
Bienal, pasando por los Ambulatorio de su 1ltima exposicién individual en Bogota, 1996,
es un descomunal proyecto de deconstruccién de la imagen moderna. Deconstruccién en
el sentido manifestado por Derrida, claro estd, de traer a escena oposiciones jerarquicas:
literal/metaférico, realidad/ficcion,” sacando la imagen, en el caso de Mufioz, de los
terrenos delimitados y seguros de su apariencia rotunda y lanzéndola al caos impredecible
de lo opalescente, a la aventura de lo trasparente, a la perplejidad de lo difuso, y a la
extrafia solidez de lo espectral. Una “apariencia sensible™ tan desmaterializada como la
obra de Oscar Mufioz, sitlia su trabajo cerca del pensamiento sin renunciar a la conmocién

43 Truffaut hablando de Hitchcock.

44 DE PERETT], Cristina. Las barricadas de la deconstruccion. En: Revista de documentacion Anthropos,
Derrida, No. 93.

45 *Apariencia sensible de la idea” es la definicion del arte en Hegel.

105



de lo emotivo. Pero si en Oscar Mufioz, el asombro viene por la disolucién de la forma, en
Fernando Arias sucede todo lo contrario: la forma construida muestra la disolucion de la
vida. El tipo de pensamiento que erige la obra de Arias no proviene de sus artificios
formales sino de su aparente disposicién “cientifica”. Una verdad que no es “mostrada”,*
sino “demostrada” como lo hace Arias, suscita intensas reflexiones sobre nuestra finitud.

Fernando Arias. Cuarto frio. 1993

Luis Fernando Roldan. Sabrositoya. 1996

46 Entérminos generales, lamostracion es propia del arte; {a demostracion, de la ciencia.
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Mario Opazo. Icaro Gonzdlez. 1996

Carlos Jacanamijoy. Despertares. 1995
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Luis Fernando Roldan con su obra Calendario, premio en el XXX VI Salén Nacional
de Artistas, puso en evidencia su solvencia para afrontar los problemas contemporéneos de
la pintura, pero no desde los reclamos de los criticos a la obsolescencia de la pintura, sino
desde el interior de su hacer como artista y pintor. Una biticora cotidiana de 365 dias, a la
manera de “lo que queda del dia”, se despliega imponente sobre un mural que en sus
proporciones abarca el campo visual del espectador. Cada pequeiia unidad, metéafora de la
construccidn de un pais, hecho a pedazos, de violentos pasajes de luz y sombra, de ideas
“brillantes” sin desarrollo, de negros y blancos profundos de lo inane. Pero si esta es
Colombia, Mario Opazo levanta a través de acentecimientos anecddticos en Cuba, sobre
el campo minado del bloqueo, la dignidad espiritual de una nacién por encima de su
apariencia gris y ruinosa. Causa impacto el espacio vacio donde sobrevive una economia
de minimo sustento y la dureza ambiental sobre las que se erigen los principios morales
de un pais que vive a pesar del ataque del Imperio. También emerge de la obra de Carlos
Jacanamijoy, un pais oculto por afios, 500 afios inéditos condenados a un exilio. Una pintura
sin concesiones al exotismo del “otro” que sigue siendo una visién eurocéntrica disfrazada.
Emerge entonces, la imagen de lo exuberante, pero desde la exuberancia misma y por un
vocero autorizado por su experiencia genuina. La magia deviene porque lo ancestral lo
propicia marcando una identidad que se refiere a un entorno socio-cultural® olvidado por el
supuesto “progreso”.

Juan Fernando Herran. Transformaciones geogrdficas. 1996

47 MOLINA, Juan Antonio. Arte e individuo en la periferia de la posmodernidad. Catalogo de la Quinta Bienal
de La Habana, 1994. p. 270.
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Maria Fernanda Cardoso. Pirafia. 1992

Aunque Juan Fernando Herran habia trabajado instalaciones de sugerentes relaciones
entre “naturaleza y artificio”,* su reciente exposicién en la Biblioteca Luis Angel Arango
Transformaciones geogrdficas, 1995-96, deja en claro la envergadura de su proyecto plastico
y los resultados ya alcanzados. En esta instalacion sobre la infraestructura de Londres —
alcantarillas, cloacas y todo el entramado de evacuacién de aguas residuales—, Herran
logra la dinamizacidn de lugares® aparentemente proscritos, en donde narracion e imagen
describen, como si lo hicieran frente a un paisaje sublime, €l curso y las vicisitudes de un
mundo inmundo.* Las improntas en gigantescas ldminas de plomo de barcazas del siglo
XIX, son unos grabados tridimensionales conmovedores como también lo es el aspecto
general de toda la sala. Ahi mismo estaban, en la sala contigua, las pirafias disecadas de -
Maria Fernanda Cardoso. Buena parte de la produccién de Maria Fernanda estd relacionada
con animales. Ese otro nosotros que es el animal, esa conciencia de nuestra irracionalidad
que representan los animales,’ estd presente en los trabajos de una de las escultoras que ha

48 Obra deGillo Dorfles.

49 ULRICH OBRIST, Hans.Op. cit.

50 Pronunciamiento de Baltazar Gracian.
51 BAUDRILLARD, Jean. Op. cit.
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abierto una inédita via al trabajo tridimensional en Colombia, pues su obra ha forjado un
ambito espacial particularmente ecléctico que le permite, de obra en obra, sorprender por los
diferentes sentidos a donde apuntan sus realizaciones. Las piezas de Maria Fernanda estin
intimamente relacionadas con los espacios, logrando instalaciones de gran potencia visual.

Consuelo Gémez. Bodegon. 1993

Nadin Ospina. Divos. 1995
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Eduardo Pradilla. Relato breve para nifios. 1996

Carlos Salas. Cometa. 1993

Finalmente, faltarian por mencionar los trabajos de Consuelo Gémez, Nadin Ospina,
Eduardo Pradilla y Carlos Salas. Consuelo Gomez trabaja piezas de impecable factura
con una observacién aguda sobre los procesos de elaboracién de todo tipo de amoblamiento
que después transformara en exquisitas obras, en las que la crudeza del material le da el
toque definitivo para no dejar instalar los objetos en lo decorativo. Nadin Ospina en su
obra Divos, indaga el espacio del museo y las perversas mutaciones que causan sus
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exhibiciones asépticas, adoptando mejor las “estrategias méviles™? de Deleuze: “en medio
de las cosas, en el centro de nada”. Después de las actitudes anti-museo de los sesenta y
setenta, es preferible con las mismas armas del museo, poner en evidencia sus muchas
veces equivocados sefialamientos. Eduardo Pradilla con su Relato breve para nifios, una
combinacién de imagenes impresas y objetos reales, hace un convincente montaje de las
relaciones entre imagen y realidad, confirmando, casi con pasmo para el espectador, que,
en un primer momento, los objetos reales que rodean las fotografias son ignorados
completamente por el ptblico. Las teorias de Baudrillard sobre la “desilusién estética™?
son interesantes referencias de esta puesta en escena “teérica”. Carlos Salas con sus ultimas
e inmensas obras del XXX VI Salén Nacional y de la V Bienal de Bogot4, deconstruye la
modernidad, al igual que Ospina con el museo, pero bajo sus propios parametros. Todo el
arte moderno vaga fragmentado en un universo de citas, pero con una conformacién espacial
que nos sitia claramente en lo que hemos llamado “después de la modernidad”.

52 ULRICH OBRIST, Hans. Op. cit.
53 BAUDRILLARD, Jean. Op. cit.
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IMAGEN Y CONOCIMI’ENTO, LA MIMESIS COMO
CATEGORIA UNIVERSAL"

Por: Alba Cecilia Gutiérrez Gémez
Universidad de Antioquia

-RESUMEN. Contra la opinion generalizada de que la “mimesis” deja de ser un paradigma del arte a partir del
siglo XVIII, este articulo, inspirado en una idea general de Gadamer, intenta mostrar su vigencia apoydndose
para ello en una revision de los textos griegos fundadores de la teoria y en otras fuentes que dan fe de la
evolucion del concepto en la estética occidental.
Muy lejos de la desfiguracion moderna, que lo reduyjo a la simple copia de apariencias sensibles, el concepto
original de “mimesis” alude a un hacer paralelo con la naturaleza: se fundamenta, por un lado, en la
nocion pitagorica del orden universal presente en el movimiento de los cuerpos celestes, asi como en el alma
humanay en la belleza de las obras de arte, y, por otro, en la nocion aristotélica de “'reconocimiento” como
un volver a conocer que deja de lado todo lo inesencial.

PALABRAS CLAVES. Mimesis, conocimiento, imagen.

SummaRry. There is a widespread opinion according to which since the XVIII century mimesis is no longer a

paradigm of art. On the contrary, this article inspired on a basic idea of H. G. Gadamer, presents its prevalence
starting from a review of the Greek text founding the theory of art and from other sources related to the
evolution of mimesis as a concept in western aesthetics.
Far from the modern distortion reducing mimesis to a mere replica of sensitive appearances, the original
concept meant to make a parallel to nature. It is founded, on the one hand, on the pitagoric idea of universal
order manifested in the movement of heavenly bodies as much as in the human soul and in the beauty of
works of art, and on the other hand, on the aristotelean idea of “re-cognition” that sets aside what is non-
essential.

KEy worps. Mimesis, knowledge, image

Se ha convertido en un lugar comin afirmar que en la estética kantiana la mimesis
deja de ser el paradigma del arte y que la caducidad de esta antigua teoria ha sido ratificada
definitivamente tras el afianzamiento de la nocién romaéntica del arte como expresion de
la subjetividad. Las vanguardias de principios del siglo XX convertiran el ataque a la
mimesis en un argumento central, que les permitird desvalorizar indiscriminadamente
toda la produccion artistica del pasado: sus consignas se repiten todavia, sin mucha
reflexidn.

Contra la corriente y las expectativas en curso, el filésofo Hans-Georg Gadamer ha
mostrado la necesidad de replantear la mimesis y ha invocado este antiguo concepto como
una ayuda para la mejor comprension del arte. El presente texto intenta desmontar los

*  Elpresente texto es una sinopsis del trabajo de investigacion titulado: Imagen y Conocimiento. La mimesis en
las Artes Pldsticas, realizado por la autora para optar al titulo de maestria en Estética y Filosofia del Arte. Las
citas entre paréntesis se refieren a la Poética de Aristételes, en la version de Aguilar, Madrid, 1973. Las referencias
bibliograficas de los otros autores citados aparecen en las notas de pie de pagina.
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equivocos acumulados en torno al tema de la mimesis —que ha tenido nefastas consecuencias
para la valoracion contemporanea de la tradicidn artistica— examinando, a la luz de los
planteamientos de Gadamer, los aspectos cognoscitivos y creativos de la vieja teoria.

Se impone entonces, para €l cumplimiento de nuestros objetivos, remontarnos al
origen pre-platénico del concepto en cuestion, y hacer un seguimiento de su evolucién a
través de la historia. Descubriremos, en primer lugar, que la palabra “mimesis” se aplicaba
a la accidn de los celebrantes en los rituales de las fiestas dionisiacas, y que, dado que de
estas fiestas agrarias surgira el teatro, el trabajo de los actores mantendra el mismo caracter
mistico y ritual y recibira también el mismo nombre. Mimesis, en su origen, no significa
otra cosa que llevar a la representacién el mundo suprasensible de los dioses.

La comunidad pitagérica aportard otra variante del concepto, consecuente con el
caracter cientifico y religioso de su filosofia: mimesis, para los pitagoricos, es el modo en
que las cosas se parecen al nimero. De acuerdo con sus ideas, las cosas son “imitacion” de
los niimeros porque todo lo que es armoénico en el universo, como el movimiento de las
esferas celestes y la misica que producen los hombres, se representa del mejor modo
posible en relaciones de nimeros pares.

La mimesis pitagdrica no alude por lo tanto a la imitacion de las formas visibles,
sino que hace presente la regularidad, el orden y la armonia que rige todo el universo y
que se manifiesta en los distintos niveles de existencia; con el espiritu de este significado
la mimesis pitagorica acuiia la teoria musical griega del siglo V a.C., constituyéndose asi
en la fuente de la que bebera Platon.

En sus famosos Didlogos, Platén aplica por primera vez el término mimesis a
todas las artes; su version del concepto es la mas rica en matices, pero es al mismo tiempo
la que presenta mayor ambigiiedad y mayores problemas para la interpretacion.

Pese a que en el Jon Platén ha definido a los artistas como “seres alados y divinos”
que sirven de mensajeros entre dioses y hombres, llamados en el Banguete seres inmortales
que se engendran en el espiritu, a que en EJ Sofista ha reconocido la posibilidad de una
imitacion sabia frente a una “doxomimética”, y a que en las Leyes y en el libro IIl de la
Republica ha reconocido el papel fundamental que tiene el arte en la educacion, y
recomendado especificamente “la imitacion pura del hombre de bien” (397 d), en el libro
X de la Republica plantea un ataque frontal a los artistas, que es al mismo tiempo una
condena total de la mimesis (597 - 601 b).

Apoyado en una trivializacion exagerada de la pintura, que no se sostiene como
verdad histérica, Platon rechaza a los poetas precisamente por ser imitadores del mundo
sensible que ya es imitacion de las ideas, la verdadera realidad; su quehacer es simple
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produccion de apariencias y, por lo tanto, engaifio, prestidigitacion, embrujamiento, que esta
muy lejos de Ia verdad.

Tal contradiccion entre la célebre condena a los poetas y el resto de la obra platdnica,
ha motivado muchas polémicas y especulaciones; el filosofo H. G. Gadamer, entre otros,
ha interpretado este pasaje como una estrategia argumentativa que sirve a una vehemente
defensa de la naciente filosofia frente al poder del mito en un debate sobre el Estado ideal;
es preciso entenderlo asi, y ubicarnos en el contexto del didlogo para no sumarnos a
quienes han considerado a Platon “el enemigo del arte™, y poder reconocer el gran aporte
que con sus ideas sobre la belleza, hizo a la reflexién estética de todos los tiempos.

La filosofia neoplatdnica no solamente rectificard la degradacion ontologica de la
mimesis que aparece en el libro X de la Republica, sino que, mediante un desarrollo de la
metafisica de lo bello y de la metafisica de la luz, lograra darle coherencia a las nociones
estéticas que en Platon eran ambiguas y oscuras: por ejemplo, en el siglo III d.C., Plotino
dira que las artes “no imitan en absoluto los objetos visibles, sino que se remontan a las
razones de las cuales ha surgido la propia naturaleza™ (Eneadas V,8,1); en su filosofia se
reconoce que el arte pertenece al ambito de la idealizacién y de lo espiritual, y se le
atribuye la funcién ontolégica que Platon habia asignado a la belleza: ser mediacién entre
la realidad de la idea y la materialidad sensible.

En la obra aristotélica se define al arte, de manera clara y explicita, como mimesis
sin que quepa ya ninguna ambigiiedad ni sentido peyorativo; ser “imitacién” es el rasgo
que permite diferenciar la poesia y las demas actividades que luego se llamaran “Arte”, de
las otras téchne que se practicaban en la polis griega: “el poeta es imitador, exactamente
igual que lo es el pintor o cualquier otro artista que modele imagenes” (Poética, 1460 b).
No hay imitacion de hechos particulares, sino de lo genérico, lo modélico y lo universal;
por eso, piensa Aristételes, la poesia es més filosofica que la historia (1451 a).

Reconociendo la posibilidad de diferentes tipos de mimesis, Aristételes le concede
mayor importancia a la tragedia, imitacion de acciones elevadas y que posee mayor ritmo
y musicalidad. Esta mimesis idealizada, que es imitacion de esencias y valores universales,
es la mimesis auténticamente griega, y la que a través de la filosofia de Santo Tomas de
Aquino llegara hasta el Renacimiento; alli surgird de nuevo como una revelacion y se
convertira en el concepto basico de la teoria del aite.

Ghiberti, Alberti, Leonardo, y en general, los artistas y teéricos del siglo XV, estan
de acuerdo en que no existe un camino mas seguro hacia la belleza que la imitacion de la
naturaleza, entendida ahora como la necesidad que tiene el artista de estudiar, analizar,
investigar el mundo visible, reconocer su racionalidad y descubrir las leyes mateméticas
que estdn en la base de lo creado; arte y ciencia estan indisolublemente unidos en la
mimesis renacentista.
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Pero también en el Renacimiento surge una nueva faceta de la mimesis, que configurard
mas adelante el mayor cambio en la historia del concepto: se trata de imitar, ya no directamente
ala naturaleza, sino a aquellos que fueron sus mejores imitadores: los antiguos. Esta “mimesis
vuelta sobre si misma” que supone un amplio conocimiento del arte y de su funcion en la
sociedad, serd acogida con gran entusiasmo por las academias, instituciones oficiales
encargadas de reglamentar la produccion artistica, que surgiran a partir del siglo X VIL, y que
impondran cada vez con mayor rigor la interpretacién literal de la imitacién del lejano arte
clasico, convirtiendo la mimesis en una estética normativa que se concentra en aspectos
técnicos y formales, y a partir de la cual surgiran obras parecidas al admirado arte de la
antigliedad griega, pero desprovistas de su sublimidad y su gracia.

A fines del siglo X VIII, cuando Kant escribe su Critica del Juicio ya comienza a
hacerse evidente la crisis de esa “gran teoria del arte” que fue la teoria de la mimesis.
Frente a las estéticas doctrinarias de las academias, Kant asume la legitimacion filosofica
de la autonomia de lo estético; “no existe una ciencia de lo bello”,’ dice categéricamente;
lo estético no puede obedecer a normas o conceptos de la razon; el juicio estético es un
juicio reflexionante, esto es, un juicio subjetivo, no lo6gico, no practico, desinteresado por
la existencia del objeto; se da en €l un juego libre de todas las facultades cognoscitivas,
comandado por una de ellas, la imaginacion.

La libertad de la imaginacion es un concepto fundamental en la estética kantiana,
que del “juicio de gusto puro” pasa a la-recepcion y a la produccién del arte. La obra de
arte expone conceptos del entendimiento, pero mantiene siempre en su apariencia el
sentimiento de libertad respecto de todas las reglas. Kant se vale de su concepto del “genio”
para salvaguardar esa libertad de la imaginacion en la produccion artistica; el genio es el
artista, el sujeto creador: “la capacidad espiritual innata mediante la cual la naturaleza da
la regla al arte™.? La obra del genio debe ser fuente, comienzo, produccion original. Kant
opone estratégicamente la originalidad del genio al concepto académico de imitacién: el
genio debe confrontarse con los modelos, no para imitarlos sino para rivalizar con ellos y
despertar en si mismo el sentimiento de la propia originalidad.

La estética kantiana tiene un caracter fronterizo: aunque en términos generales se
articula con los conceptos y valores del clasicismo de su época, surgen en ella ideas
novedosas que permiten considerarla como el punto de partida de la estética romantica,
que desencadena el comienzo de una revolucién continua en el arte hasta nuestros dias.
En el énfasis kantiano de la libertad de la imaginacién para larecepcién y la produccion del
arte, en la conceptualizacion de lo sublime que conoce experiencias estéticas independientes
de lo bello y lo perfecto, y en su nocion de las “ideas estéticas” que van mas alla de la
experiencia, y que aunque no pueden ser agotadas por ningin lenguaje le deparan su

I KANT, Manuel. Critica del juicio. México: Porrua, 1973. § 44,p. 277.
2 Ibidem, §46,p. 279.
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espiritu a los lenguajes artisticos, los voceros del Romanticismo encontraran la justificacion
filosofica del nuevo paradigma de la expresion que se opondra en el futuro al paradigma de
ia mimesis, considerando el dominio de la representacion de la belleza objetiva.

Aungque no faltan voces autorizadas que entiendan todavia el sentido original de la
mimesis, como es el caso de Goethe y Schelling, la decadencia de la antigua teoria es
palpable a finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX. En la Estética de Hegel, la
nocién de que el arte es imitacion de la naturaleza, es entendida como “un principio
demasiado general y abstracto™ que es inaceptable por cuanto solamente es aplicable a las
artes figurativas, o se le confunde con la biisqueda de la “mera exactitud” [...] “Simple
imitacién de lo dado™.? Capitalizada por el academicismo francés, hacia finales del siglo
XIX la teoria clasica de la mimesis ha sufrido su maxima reduccion; se la interpreta de la
manera mas obvia y literal y se la utiliza para justificar un arte comercial, naturalista y
mediocre, que ha sido undnimemente rechazado por artistas, criticos e historiadores.

Las vanguardias de comienzos del siglo XX reaccionan airadamente contra ¢l “arte
burgués” patrocinado por ias academias; como ese arte ha sido identificado con el principio
de la imitacién de la naturaleza, la mimesis adquiere a pariir de entonces un sentido
peyorativo, y se convierte en el blanco de todos los ataques. El manifiesto futurista, por
ejemplo, propone “despreciar toda forma de imitacién y exaltar toda forma de
originalidad™.* Apollinaire, por su parte, escribe en 1913 que “el cubismo se diferencia de
la antigua pintura porque no es arte de imitacion sino de pensamiento que tiende a elevarse
hacia la creacién”.’®

La mimesis artistica, que en su origen dio cuenta cabal del vinculo sagrado del
hombre con el universo, que cobijé la inmensa riqueza de 24 siglos de produccion artistica,
que pudo ser interpretada como representacion del orden y la armonia de los cuerpos
celestes, como manifestacidn de esencias universales y valores espirituales, como analogia,
correspondencia o afinidad entre los diversos niveles del cosmos, como trabajo paraielo
del artista humano y el creador del mundo, o como investigacion de las estructuras y leyes
de la naturaleza, ha sido reducida a un pufiado de recetas para reproducir el parecido
empirico de las cosas en la pintura y la escultura. Ahora se habla del arte “mimético”
como un arte de ilusiones opticas, que simplemente describe, narra anécdotas, o da cuenta
de una habilidad artesanal, que de todas maneras ha sido superada por la camara fotografica.

Ante tal interpretacion reductora de la mimesis, todo el arte del pasado, que fue
creado bajo su tutela, queda completamente desvalorizado: no sorprende que artistas como

3 HEGEL, G.WF. Lecciones sobre la estética. Madrid: Akal, 1989. p. 36-37.
DE MICHHELL, Mario. Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid: Alianza, 1985, p. 378.

5  Ibidem,p. 365. Véase también: G.A. Meditaciones estéticas. Los pintores cubistas. Madrid: Visor (La balsa de
la Medusa) 1994, p. 30.
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Marinethi hayan declarado que los museos son mausoleos y que todos ellos deberian
desaparecer bajo las aguas.®

Pese al enfatico rechazo del que es objeto la mimesis por parte de las vanguardias,
el problema fundamental que dio origen a la antigua teoria, es decir, el problema de la
relacion entre el arte y la realidad, sigue siendo un asunto clave en el arte contemporéaneo,
y de ello dan fe los mas importantes artistas del siglo XX; Kandinsky considera que entre
realismo y abstraccion se puede trazar un signo de iguaidad, y que la pintura que él
defiende no excluye la unién con la naturaleza, sino que la hace mas grande e intensa: “La
pintura abstracta abandona la piel de la naturaleza, pero no sus leyes”.” En relacion con el
cubismo, Leger afirmara que ‘“‘una pintura realista en el sentido mas alto de la palabra
empieza a nacer y no se detendra tan pronto”.! Anadlogamente, Mondrian argumenta que
la imagen abstracta es real “porque el contenido y la apariencia de las cosas han sido
desvelados”,’ su “nueva imagen” expresa la relaciéon original que domina todas las
relaciones de la naturaleza. Klee buscara la “imagen esencial” de la creacion que se mueve
hacia el pasado y hacia el futuro: €l piensa que el artista moderno debe enfrentarse a la
naturaleza con mirada penetrante, y llegar a las fuentes del todo: lo que surja de alli,
lldmese suefio, idea o fantasia, debe tomarse seriamente: “seran realidades™.!

El arte del siglo XX se ha definido en buena parte por oposicion a la mimesis. Se
ha repetido insistentemente que el arte ya no es imitacion, sino creacion del artista,
expresion de mundos subjetivos o construccion de realidades auténomas. Pues bien,
examinar estos conceptos nos podra servir para encarar -como propone Gadamer- la antigua
teoria mimética desde una visién contemporanea; y podremos comenzar recurriendo al
cuestionamiento que hace el mismo filésofo de las nociones de originalidad y creacién,
tan caras a nuestro tiempo: “el mito estético de la fantasia y de la invencion genial es una
exageracion que no se sostiene frente a lo que realmente ocurre”.!’ Gadamer argumenta
que ni la eleccion del material ni la configuracién de la materia elegida son producto de la
libre arbitrariedad del artista, y que el mundo que éste representa en sus obras nunca es un
mundo extrafio, ajeno a los espectadores, porque él mismo se encuentra inmerso en una
tradicion cultural de la cual ni siquiera una conciencia enajenada logra liberarse: siempre
se da una continuidad de sentido que retine la obra de arte con el mundo de la existencia;

6 Ibidem,p.374.

7 Cfr. JESS, Walter. Documentos para la comprension de la pintura moderna. Buenos Aires: Nueva Vision, p.
108.

8 (Cf DE MICHELLI, Mario. Op. cit.,p .219.

MONDRIAN, Piet. La nueva imagen en la pintura. Coleglo oficial de Aparejadores y Arquitectos de Murcia,
Valencia, 1983, p. 29.

10 KLEE, Paul. Sobre el arte moderno. Publicacion del Museo de Arte Moderno y de la UNAL de Colombia.
Bogota: CEMAYV, divulgacion cultural UNAL, 1988, p. 35.

11 GADAMER, Hans-Georg. Verdady Método. Salamanca: Sigueme, 1991. p. 180.
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la invencion del artista es “representacion de una verdad comiin™ que vincula también al
artista; en la mayoria de los casos, anota David Estrada, “la originalidad se muestra en la
manera como se ha utilizado lo ya existente”.'?

Con el auge de las tendencias expresionistas y neoexpresionistas, el concepto de
expresion ha desempefiado un papel protagénico en el siglo XX. Se ha definido como la
comunicacion de sentimientos que hace el artista a través de su obra, y se considera como
un rasgo caracteristico del arte moderno. No obstante, aunque en la estética clasica
predomina la busqueda de lo racional, el elemento irracional-expresivo tiene una presencia
constante en el pensamiento sobre el arte y en el arte mismo. Recordemos, a propdsito, esa
“fuerza magnética” que en el Jon de Platén se compara con la piedra de Heraclea, y que se
transmite a través de una larga cadena, desde el poeta, pasando por el rapsoda, hasta el
ultimo de sus oyentes. Nociones como la de “la locura divina”, atribuida a los artistas, o la
de la belleza como resplandor, iluminacidn repentina, tienen que ver tanto con el
reconocimiento de la transmision de emociones por parte del arte, como con el temor de
Platon frente al poder de los artistas, el cual lo lleva a establecer en la Republica las
normas mas estrictas que pudieran imponerse a su actividad.

Ha sido unanimemente reconocido el caracter profundamente expresivo del arte de
la Edad Media, y no otra cosa podria haber resultado, si lo que el artista se proponia era
“imijtar” las ideas que habitaban en su alma; también es evidente el predominio de lo
emocional en el arte helenistico, en el manierismo y en la “imitacion” de mundos celestiales
que hace el barroco.

Aunque no se puede negar el énfasis que a partir de Kant y del Romanticismo ha
tenido el elemento expresivo del arte, es necesario reconocer su presencia en las obrasy en
la estética regidos por el paradigma de la mimesis. Un aporte importante de Nietzsche a la
teoria artistica contemporanea, fue precisamente el hacernos ver que en la tragedia griega,
y en todo arte verdadero, ademas del elemento racional “apelineo™, existe otro componente
irracional, emocional, la “fuerza desprovista de forma”, que él denominé “instinto
dionisiaco™; la obra de arte, segin Nietzsche, resulta de una alianza misteriosa y compleja
de esos dos “instintos enemigos”.”

Si la expresién es manifestacion del sentir subjetivo, la “construccion™ ha sido
concebida como la manera en que se hace presente la racionalidad en el arte. Para Dieter
Jéhnig! es “ordenacién de mundo”, formacion de estructuras intencionales que estatuyen
espacio y tiempo, y establecen modos de proporcionalidad y ritmo, mientras Theodor

12 ESTRADA, David. Estética. Barcelona: Herder, 1988. p. 293.
13 NIETZSCHE, Friedrich. £/ origen de la tragedia. Madrid: Espasa-Calpe, 1980. p. 143.
14 JAHNIG, Dieter. Historia del mundo, historia del arte. México: FCE, 1982. p. 18-55.
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Adorno la define en su estética como “Reduccion de los materiales y de los elementos a una
unidad superior”,"” y la equipara con el concepto renacentista de composicién. Gadamer,
por su parte, denomina “transformacion en una construccion” al giro por el cual el juego
humano alcanza su verdadera perfeccion, la de ser arte. La obra de arte es construccion,
porque se ha elevado por encima de la realidad: “aquello que es fragmentado y desordenado
se convierte, por la accién del arte, en la representacién de un mundo integro”.'¢

¢Cémo no recordar, frente a todas estas reflexiones contemporaneas sobre el concepto
estético de construccion, las premisas basicas de la mimesis griega? Lo primero que nos
viene a la mente, es la nocion de orden cosmico, de relacién de todas las cosas con el
numero, que estaba a la base de la mimesis pitagérica; el cardcter mimético de la miisica
radicaba precisamente en que la regularidad de sus intervalos se podia asimilar a la
regularidad de los movimientos de los cuerpos celestes. De la mimesis pitagdrica surgen
las nociones de armonia, limite, ritmo, proporcién y simetria que dominan toda la estética
griega, y surgen también los canones de medidas para las artes plasticas.

Pero es en la mimesis aristotélica donde se hace mas evidente la relacion de la
antigua teoria con los conceptos estéticos contemporaneos. Partiendo de la base de que la
musica, la pintura, la escultura y la poesia, son “imitacién”, Aristoteles dedica su Poética
a sefialar y delimitar las caracteristicas de las artes que “imitan” por medio del lenguaje.
Habla alli de la necesidad de “estructurar la tragedia segiin las reglas del arte” (14-50 a),
considerar su entramado antes que los caracteres individuales; como lo hacen los pintores,
dice, los poetas deben buscar una adecuada disposicién de las partes, pensar en la imagen
total antes que en un bello elemento (1450 a) para lograr la “unidad de imitacidn” (1451
a); la obra requiere de “comienzo, medio y fin” (1450 b) y de un limite conforme a la
naturaleza de la cosa; debe “mantener la claridad de la elocucion sin caer en la trivialidad™
(1458 b). Los elementos de la obra deben estar siempre subordinados a una necesidad
interna, y a una “verosimilitud convincente”, antes que a la simple exposicién de los
hechos reales. ;No son todos éstos criterios constructivos en la acepcion mas contemporanea
del concepto? ;O en la finalidad de la forma, cuando la misma forma es el objeto?.

Aunque la Poética resalta la mayor importancia de la construccion de la “fabula”
o entramado de los hechos, tampoco es ajena a lo que modernamente hemos llamado
“expresion”. Para cada arte, el estagirita pone en consideracién unos sentimientos que le
son propios, en el caso de la tragedia, la compasion y el temor (1453 a) que producen la
purificacion llamada “catarsis”. Pero ademas en la poética se tiene en cuenta la necesidad
de lo maravilloso (1451 b), lo inesperado, lo que afiade el poeta para producir agrado, que

15 ADORNO, Theodor. Teoria Estética. Barcelona: Orbis. 1983. p. 80.

16 Cf GROOT, Ger. Las promesas del arte. Entrevista con H.G. Gadamer. En: La balsa de la Medusa.
No 29. Madrid, 1994. p. 84.
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se manifiesta de manera especial en el uso de las metaforas, algo que pertenece a los dones
pocéticos congénitos, y que “no se puede aprender de otro” (1459 a).

Una lectura cuidadosa de los textos estéticos griegos, nos permite ver nitidamente el
contrasentido que origin la fraduccion del concepto griego mimesis por el término “imitacién”
en el sentido de copia o reproduccion fidedigna. Se hace evidente el amplio y profundo
sentido que pudo contener la antigua teoria, y resulta claro también que un filosofo
contemporaneo como Gadamer haya invocado la mimesis como una categoria estética
universal,'” que puede contener todas las nociones con las que el pensamiento estético ha
abordado el fenomeno del arte, e iluminar, sin restricciones, el incierto panorama de hoy y
del futuro.

Entender de nuevo la mimesis nos ayudara también a revalorar las grandes obras del
pasado que las vanguardias rechazaron indiscriminadamente por ser “miméticas”; podremos
entonces establecer un didlogo fecundo con la tradicidn, que como bien lo ha expresado
Gadamer, no equivale a someterse a sus patrones o valores, ni mucho menos a repetir sus
productos, sino a una “fusion de horizontes™, un ascenso a una generalidad superior que
rebasa tanto nuestra particularidad como la de otro, acrecentando asi nuestra comprensién
de ese misterioso e inagotable quehacer humano que hemos llamado arte.

17 Cfr. GADAMER. Estética y hermenéutica. Madrid: Tecnos, 1996.
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EIKOS-LOGOS KOSMOS PHILOSOPHIA

Por: Jairo Ivan Escobar Moncada
Universidad de Antioquia

Resumen. E/ eikos 10gos es un concepto central del Timeo. Este ensayo se propone mostrar que con este concepto
Platon recoge y resume sus reflexiones anteriores sobre el 16gos, que se pueden sintetizar diciendo que al
16gos en general le es inherente un momento de imageny que la dialéctica platonica se realiza en la tension
entre imagen y concepto. Por esto, el eikds 16gos no es algo propio umicamente de la cosmologia, sino
principalmente de la filosofia. Eikds sefiala a la dimension finita, terrena, del 16gos filosdfico. Por tltimo, se
quiere mostrar que el eikds 16gos tiene sus raices en el lenguaje y el nimero y que en las imdgenes que nos
hacemos del cosmos participan lenguaje y niimero.

PALABRAS CLAVE. Platdn, Timeo, eik6s-logos, lenguaje, mimero.

Summary. The concept eikds-10gos is central to Timaeus. In this essay it is intended to demonstrate that this
concept summarizes Plato s previous considerations on 16gos. It can be said basically that it is inhered to
16gos lato sensu a moment of image, and that platonic dialectics is achivied within the tension between image
and concept. Therefore, the eikds-l6gos is characteristic not only of cosmology but, mainly, of philosophy.
Eikos points out the finite, terrestrial dimension of the philosophical 10ges. The article concludes remarking
that the roots of eik6s-10gos are language and number, which participate as well in the images we conceive of
cosmos.

Key worbs. Plato, Timeo, eikds-lgos, language, number.

Sobre el cosmos, que por su belleza deberia valer como paradigma para los hombres,
sélo se puede hablar mediante un eikds Idgos. El discurso cosmolégico de Timeo no eleva
otra pretension que la de ser un eikds Idgos. ;Qué se mienta con ello? jEs este /6gos un
precursor del método cientifico cuantitativo moderno, que oprime momentos miticos y
cualitativos en la contemplacion de la naturaleza como opinan algunos intérpretes (Meyer
Abich,' entre otros) o es el Timeo, como dice Cornford, “a poem no less than the Rerum
Natura of Lucretius™?

(Serian, entonces, el filosofo Platon y el astronomo Timeo poets® que quieren
descansar, recuperarse de los trabajos y esfuerzos del filoséfico drthos Iogos como Timeo
mismo lo insinfa (Timeo, 59 d)? ;O es una fabula como otros intérpretes lo han deducido
de la expresion eikds mythos? (Es el eikés l6gos un concepto que no estd en relacion
alguna con la filosofia de Platén y que solamente tiene sentido dentro de un discurso sobre
la naturaleza del todo, pero es sin sentido e inapropiado cuando se ocupa con lo que es
eternamente, las ideas, de modo que el Idgos o mythos cosmologico es eikds, pero el logos

I MEYER-ABICH; K.M. Eikos Logos: Platos Theorie der Naturwissenschaft. En: E. Scheibe u. G. SitBmann,
Einheit und Vielheit. Festch. friftiir C.F. v. Weizsacker, Gottingen, 1973. p. 20 ss.

2 CORNFORD, F.M. Plato’s Cosmology. The Timaeus of Plato, translated with a running commentary. Lon-
don, 1977. p. 31.
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sobre lo bueno, lo bello y lo justo es un orthds y akribés logos? Para responder estas
preguntas comienzo considerando el proemio del Timeo donde se introduce este concepto.

El tema que el pitagérico Timeo quiere tratar reflexivamente (diagnoimai, 27 d),
como regalo compensatorio al discurso de Socrates sobre el estado ideal, es el de la
naturaleza del todo, la naturaleza de todo aquello que existe. A su discurso le pone Timeo
como base la siguiente diferenciacion:

“:Qué es lo que es siempre y no deviene y qué es lo que deviene continuamente
pero nunca es? Uno puede ser comprendido por la Noésis mediante el /égos (la razén
discursiva), pues es siempre igual a si mismo; el otro es opinable por la déxa unida a la
percepcion sensible incapaz de /6gos, que deviene y fenece pero nunca es realmente” (27
d-28 a).}

Aqui se expresa la condicién fundamental de la teoria platdnica, a saber, la diferencia
entre idea invariable y devenir, y las formas de conocimiento pertenecientes a ellas, noésis
y déxa.* Sin la afirmacién de esta diferencia es imposible ejercer la cosmologia, hablar
racionalmente sobre el cosmos. El ambito de las ideas, que esta alejado del cambio y del
devenir y que permanece siempre igual a si mismo, es el ambito de lo pensable (noétos) y
cognoscible (gndston), como se dice en el simil de la linea, algo por lo tanto que sélo es
captable mediante la noésis en unién con el /6gos. Lo que capta el nods es mostrable en el
discurso; /ogos y noésis se pertenecen mutuamente, aunque son distintos. Quien no es
capaz, dice el ateniense en Leyes, de exponer y demostrar con palabras y frases lo que ha
captado con la noésis, se comporta como un esclavo, esto es, es despreciable e infame.
(966 b).

La inteleccion sin discurso expositivo, que obra con la palabra lo inteligido, es
inhumana, pero un discurso sin ideas que lo orienten es mera charlataneria. En el caso del
Timeo seria un discurso caprichoso e incoherente sobre el cosmos. El mundo de las ideas
es solo cognoscible por la noésis metd logou, mediante una noésis realizada en el l6gos,
mediante una inteleccién vinculada con un discurso que lo muestra racionalmente.

Por el contrario, el ambito del devenir esta sujeto al permanente cambio. Las cosas
de este mundo estan sometidas a un proceso constante de nacimiento y perecimiento, de

3 Tim. 27d-28a: t{ t6 dv &ei, yéveaiv 82 obx £xov, kal ti t0 yryvépevov pév éel, ov
0¢ oUbémote; TO piv 87 vofjoel petd Abyov mepidnmtdy, del xatd TavTa Oy, Td
dad 86En pet’ aiobfiocws &Adyouv dofaoTév, yryvépevov kel &moAldupevov,
oviws 6& obdémoTe Ov. .

Aqui me apoyo en la traduccion de PICHT, Georg. Wahrheit, Vernunfi, Verantwortung. Stuttgart, 1969. p. 38.

4 Mas tarde experimentamos que esta division no es suficiente, y Timeo se ve obligado a introducir un tercer
género.
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surgimiento y desaparicion: este mundo no es verdaderamente real, no es un ser
verdaderamente existente, pues el ser real y completo sélo le puede ser atribuido al mundo
persistente e invariable de las ideas. El ambito del devenir se sustrae ademaés al
conocimiento; de €l sélo puede tenerse ddxa, una aparente opinién. Aqui no se puede
levantar ninguna pretension de saber verdadero, seguro, pues estd vinculado con una
aisthésis dlogos, con una percepcion que no puede dar cuenta y razon sobre lo percibido.
Este mundo visible y en devenir de la percepcion es sélo opinable, sobre €l no puede
sostenerse un discurso inteligible. Lo que se comporta de manera inestable, lo que se
encuentra en proceso ininterrumpido de nacimiento y extincion no esta en relacion alguna
con el /6gos, a lo sumo, en la relacién del ser inexpresable.’®

Bajo esta suposicion, que diferencia dos formas radicales de ser, cabe preguntar en
cuél de estos dos géneros, 16 6n o 10 gignémenon, cae el cosmos. La respuesta de Timeo
dice: “El es generado, pues es visible y tangible y tiene un cuerpo; y todo aquello asi
constituido es sensible y lo sensible, captado por la opinion unida a la sensacion, se mostr6
generado y engendrado (gignémena kai gennéta)” (28 b).

Lo que significa génesis para Platon es aqui comprensible. Génesis es aquello que
deviene cuerpo, esto es, visible y tangible, lo que es accesible a la percepcion. Gignomenon
puede decirse de todo aquello que ha hecho aparicidn, y ciertamente en unién con uno o
con todos los elementos, como el cosmos, cuyo cuerpo consiste en fuego, agua, aire y
tierra. Nacer y perecer, devenir visible y desaparecer, venir al mundo y crecer, son procesos
que presuponen la existencia de los elementos. Génesis es el proceso en el que algo por su
surgimiento hace su aparicioén y se vuelve perceptible gracias a su participacion de los
elementos y, a su vez, por la toma de una figura determinada, que posibilita su identificacion
y cognoscibilidad. No hay nada entre el cielo y la tierra que no participe de los elementos
¥ que no aparezca con una forma o figura determinada.

Como surgido, el cosmos es también algo generado. Gignomai' y genndo significan
no solo nacer, surgir, venir al mundo, salir a la luz, sino también engendrar, procrear. En
este sentido dice Timeo que toda génesis procede de una causa (aition). Esta causa es el
artesano divino quien con su téchne, arte, es culpable de que algo asi como el cosmos haga
su aparicion. Pero no todo lo que es visible puede ser designado como cosmos, sino sélo
aquello que muestra un orden perceptible. Este orden es una creacion, poiesis del demiurgo
quien “tomo todo cuanto es visible, que no tenia reposo alguno y se movia confusa y
desordenadamente, y lo condujo del desorden al orden” (30 a).

5 Como se vera en el curso de esta reconstruccion de Platon, esta division inicial tiene mas el caracter de un punto
de partida de la investigacion, que el de una expresion, como se interpreta nommalmente, de convicciones ontologicas
y gnosceoldgicas definitivas sobre dos mundos tajantemente separados. Estos nuevos caminos de interpretacion
han sido abiertos, ante todo, por Natorp, los admirables ensayos de Gadamer sobre filosofia griega y €l excelente
libro de Wolfgang Wieland.
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La génesis del cosmos ocasionada por el demiurgo, no es una creacion a partir de
la nada, sino una introduccién de orden y medida en un material predado que se mueve
irregular y desordenadamente, a saber, la ananké.

Como todo artesano, el demiurgo cosmico tiene también una “idea” de la obra que
desea hacer. En palabras de Timeo, €] tiene un paradigma, un modelo por el que deja
guiar su hacer ordenador. Dos posibilidades se le ofrecen: o contemplar algo que permanece
siempre igual; o algo que pertenece al 4ambito de lo generado y cambiante. En el primer
caso sera bella la figura creada, causada; en el segundo, no bella (28 a-b).

Pero si el cosmos es bello y el demiurgo buenc, entonces éste no ha visto otra cosa
que aquello que permanece constante e incambiable y que sélo es captable por el ldgos y
la phronesis (29 a). “Supuesto esto (ryparchd) es de total necesidad que este mundo sea
imagen de algo (eikdna tinds)” (29 b), a saber, imagen del mundo noético, al cual dirigi¢
el demiurgo su inteligencia.

La génesis del cosmos es, pues, la obra de un demiurgo que lleva, mediante su
técnica, un material predado, visible, pero desordenado, al orden y la belleza. Este cosmos
es caracterizado por Timeo como lo més hermoso de todo lo generado (ho mén gar kallistos
t6n gegonotén) (29 a), esto es, como la mas bella de las imagenes (eikones). Su belleza se
fundamenta, entre otras, en que fue construido bajo consideracion de las ideas.

El demiurgo divino es la razon realizadora de la participacion del cosmos en las
ideas. Este [el cosmos] no es una mera duplicacién, sino la mas bella mimesis devenida
del mundo de las ideas. Gracias al arte productor del demiurgo tiene el mundo sensible la
marca (typos) del mundo de las ideas y s6lo por su belleza deja traslucir las ideas, de
acuerdo con las cuales fue creado.

La bella y vistosa figura del cosmos es producto de su participacién en las ideas,
pero es justamente su belleza la que deja aparecer tal participacion. El llegar a aparecer
del cosmos, su génesis, es, a la vez, un dejar llegar a aparecer del modelo noético, de
acuerdo con el cual fue construido miméticamente.

El eikés logos quiere mostrar y decir por medio del lenguaje que este cosmos
devenido es una imagen de las ideas, que el /ogos del mundo sélo es decible y pensable en
su relacion con las ideas. El eikds Idgos es el discurso sobre un cosmos visible y generado
por una técnica divina, que es una imagen bella y ordenada del kdsmos noétos. Esto
podria expresarse de otra manera: si este cosmos no fuera visible y bello, y no fuera
generado necesariamente por una causa divina y construido segin una idea, entonces no
seria posible un eikds logos. El espacio de exposicion y representacion del eikds Iogos
estd dado por la relacion entre modelo e imagen (paradigma-eikon).
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Dicho esto, se podria preguntar, ;qué contenido de verdad hay en el eikds l6gos?®
Al introducir este concepto dice Timeo lo siguiente: “Acerca de la imagen y su modelo
hay que hacer la siguiente distincion, de que los discursos estan emparentados (syngeneis)
con aquello que explican: los concernientes a lo estable y firme (mdnimos y bebaion) y
evidente con la ayuda de la razén, son estables e infalibles y no deben carecer de nada de
cuanto conviene que posean los discursos irrefutables e invulnerables; los que se refieren
a lo que ha sido asemejado a lo inmutable, y dado que es una imagen, son verosimiles
(eikotas) y estan en esta relacion con aquéllos (los ménimoi logoi): lo que el ser es a la
generacion, es la verdad a la creencia” (29 b-c).” Algunas lineas después nos dice Timeo
que dado que tenemos una naturaleza humana, deberiamos estar satisfechos si logramos
realizar sobre estas cosas un discurso verosimil. Dos momentos hay que considerar aqui:
el eikds logos es primero un Iégos sobre algo generado, una exposicion de la génesis en
tanto ésta es una imagen de las ideas; pero el /6gos que expone algo que es un icono, una
imagen, es, en segundo lugar, un eikds I6gos, una exposicién iconica® del cosmos. El
contexto etimoldgico entre eikdn y eikés es acertadamente traducido al inglés con el juego
de palabras likeness y likely.

La palabra eikds no quiere decir, en primer lugar, que el discurso de Timeo sea una
cadena de pensamientos expresados figuradamente, encadenados iinicamente a imagenes,
sino que quiere sefialar su semejanza con el estado de cosas tratado. El discurso es semejante
en tanto que quiere hacer visible claramente cuales fuerzas determinan el cosmos, de qué
materiales esta hecho, cudles son los seres vivos que lo habitan y como estan constituidos,
etc. En primer lugar, el discurso quiere exponer precisamente la estructura y constitucion
del cosmos. Pero lo que tal /égos sea, permanece aun en la oscuridad hasta que no aclare
su pretension de verdad. En segundo lugar, pretende exponer que a todo /dgos le es inherente
un momento de eikdn, de imagen, por minimo que sea. No hay un /6gos humano puro,

6 Cfr BOHME, G. Zeit und Zahl. Studien zur Zeittheorie bei Platon, Aristoteles, Leibniz und Kant. Frankfurt
aM., 1974.p. 51 ss.

7 Tim.29b-c: ©de obv mepl te ixbvog kal nepi tod nepadeiypatoc abtic Sroprotéoy,
w¢ &pa tolg Abyoug, Gvmép eiciv éfeyntai, toltwv abTtdV xal cuvyyeveig
dvtag’ tod pév obv povipov kel PePaiov kal petd vod katdhavods povipoug kel
dpetantdtovg &xab’ doov 0i6v Te kal averéykttolg mpooniker Abyoig eival
kol &vikftoig, tovtov Sei pfdev eAdleimer &tolg 6& tod mpog péEv Exeivo
aneixaogbévrog, 6vtog 82 eixdvoc eikdrtag &va Advov T éxeivoy 6vrag dTimep
npods yéveolv oboia, to0to mpos wioTiv aAnBera.

8 No hay, creo, una mejor palabra para traducir lo que Timeo trata de decir aqui. “Icono” viene de eikdn que
significa imagen, figura, retrato, representacion; comparacion (Cfr: LIDDEL, H. y SCOTT, R. 4 Greek-English
Lexicon. Jones and Mckenzie, Ed., Oxford, 1976). La relacion entre idea y cosa sensible entre imagen y modelo
es de mimesis, de representacion, y no de copia, imitacion esclava como ha supuesto fatalmente la doctrina
ortodoxa de los dos mundos (Cfr: Crat. 423 b, 430 a ss. Tim. 52 c, entre otros). La expresion alemana
“bildhafte Rede”, “bildlicher Logos” expresa, no sin problemas lo que Platon piensa aqui, y que yo
trato de expresar con “discurso iconico”, “Logos iconico”. Espero que el desarrollo de esta investigacion
ayude a precisar el sentido de esta expresion.

9 CORNFORD, FM. Op. cit., p. 23.
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libre de imagen, y menos un rnois, una razon pura, que necesariamente esté encadenada al
logos. :

Timeo nos da una indicaci6n: el eikds Iogos estd en la misma relacion con los
monimoi logoi como el cosmos con su modelo noético. Asi como el mundo sensible tiene
persistencia y realidad en tanto participa del mundo inteligible, asi el discurso sobre el
mundo es verosimil, en tanto esta en relacién con los Jogoi permanentes y persistentes. El
eikds logos es un discurso verosimil sobre el mundo, pero no en el sentido de que sea una
mera suposicion, sino que él quiere ser semejante a la verdad, a los verdaderos logoi y lo
es en tanto esté en relacion con los /dgoi persistentes y permanentes. Dicho més
precisamente, la pretension de verdad del eikds Iogos se basa en que €l contempla el todo
césmico a la luz de las ideas y deja regular su marcha por éstas. Asi como el eikén generado
no es un fenémeno cadtico, sino uno bien ordenado y conformado, asi es el eikds /6gos, un
logos a través del cual se trasluce la verdad gracias a su relacién con las ideas, un /dgos
que quiere asemejarse a la verdad tan exactamente como sea posible.

El cosmos platénico no es ni el mundo fijo del eleatismo, ni el inquieto, en
permanente flujo del heraclitismo, sino un mundo que en su devenir y perecer, en sus
permanentes cambios y transformaciones, deja conocer huellas de quietud y permanencia
que hablan de las relaciones entre mundo sensible e inteligible. Relacién significa aqui
ser semejante el uno al otro. La semejanza es lo que relaciona ambos mundos. Esto se
aclararé luego.

La produccion del alma del cosmos, orientada por relaciones numéricas, es una de
las acciones del demiurgo, mediante las cuales pone en relacién génesis y 6n, mundo
sensible y mundo inteligible. Con la creacién del alma constituye €l una relacién de
sermejanza entre ambos, y otros pasos en este proceso de asemejamiento son la generacién
del tiempo y la estereometrizacion de los elementos. La actividad del demiurgo vincula el
mundo de las ideas y el mundo de lo sensible, los pone en relacién, pero cada uno conserva
su peculiaridad: nunca deviene uno en el otro, nunca desaparecen, se diluye el uno en el
otro (51 ¢). Relacion significa aqui: estar en similitud el uno con el otro. Asf constituye €l
un eikén accesible al /6gos humane.

La actividad asemejadora del demiurgo crea las condiciones en las que puede suceder
un eikds légos. Si no hubiera semejanza alguna entre modelo e imagen, el eikds [ogos
careceria de piso alguno sobre el cual pudiera apoyar las pretensiones de verosimilitud de
su discurso sobre el mundo. Por eso es posible concederle a su discurso algo de credibilidad,
un discurso que uno puede considerar semejante a la verdad, porque tiene su apoyo en
ideas inmutables, permanentes.

El eikés l6gos no dice la verdad total y redonda, pero tampoco medias verdades o
meras sospechas, o probabilidades, sino que es un /dgos que tiene la pretensioén de dejar
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aparecer la verdad del cosmos, de ser justo con su estructura. Seguramente no €s una
ocupacién con cosas eternas (peri ton ontén aei), pero tampoco Uinicamente con €0sas
devenidas y perecederas, que estan desnudas de toda medida y verdad. El eikds logos es
una moderada (métrion) y prudente diversion (phrénimon paidion) (59 c), pero no es un
juego infantil (paidid)' y sin sentido, sino un discurso que contiene medida y verdad.

En algunos lugares se puede probar que el eikds /6gos participa de la verdad o
intenta participar de ella —y no es una fabula o una historia poética (mythos) para el
descanso de cansados filésofos—. En la asignacion de los cuatro cuerpos geométricos a los
cuatro elementos, dice Timeo que segln el orthos y el eikds logos, la piramide es el
stoicheion 'y spérma (elemento y semilla) del fuego (56 b); y antes quiere €l mediante el
eikds logos exponer la verdad (alétheia) sobre la génesis del fuego, la tierra y los otros
elementos. En este lugar coinciden eikds y orthds logos. La matematica le garantiza su
rectitud, su exactitud. El eikds Iogos tiene pues un momento de verdad. En este sentido es
distinto de la doxa met aisthéseos alégou, y del nois metad logou (28 a).

Al eikds logos se le podria sefialar un lugar intermedio entre el ambito de la doxa
y el del nodis. No es un contemplar puro, libre de toda percepcidn, pero tampoco una
consideracién doéxica del mundo que estd encadenada inicamente a percepciones e
iméagenes. El eikds logos es una consideracion del mundo sensible en relacion con el
kdsmos noétos. Lo inteligible sirve como punto de orientacion, desde el cual se contempla
lo sensible."

Tiene algo doxico, pues su objeto es uno perceptible, pero no permanece en las
imagenes de la percepcion, sino que investiga sus objetos en su relacion con las ideas
invisibles pero visibles para el noiis. Es un I6gos que esté a la busqueda de las causas de
orden y belleza del cosmos y que trata a su vez de exponerlas discursiva, lingtiisticamente.

El eikds l6gos como ldgos peri physeos (57 d) es un discurso prudente y racional
que quiere poner al descubierto, de manera narrativa, matematica y conceptual, las razones
y causas de la generacién y fugacidad de los fendmenos naturales, de su aparicién en
figura y configuracion ordenada. El eikds I6gos pretende ser una explicacion verosimil de
la naturaleza, que tiene en cuenta a las ideas como la causa de su ser asi. Los acontecimientos
empiricos bajo el cielo no son simplemente constatados, sino que actian “como ejemplos
. visibles de relaciones inteligibles no visibles”.!” Sobra decir que lo narrativo esta al servicio
de lo matematico y conceptual, y no al revés.

10 Parala conexion entre paideid y divinidad, eikds y thedria, ¢fr WITTE, B. Der eikos logos in Platons Timaios.
Ein Beitrag zur Wissenschaftsmethode und Erkenntnistheorie des spéiten Platon. En: Archiv f. Geschich.
der Philosophie 46. 1964. p. 12 ss.

11 WIELAND, W. Plaron und die Formen des Wissens. Géttingen, 1982. p. 211 ss.
12 Ibidem.
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Timeo satisface finalmente la esperanza que Socrates abrigd durante su desilusionada
lectura de Anaxagoras, a saber, la esperanza de una explicacién de la naturaleza a partir de
la razén como instancia ordenadora. Esta forma de explicacién es expuesta asi por Sécrates:
“Asi que si uno quisiera hallar respecto de cualquier cosa la causa (aitia) de por qué algo
nace o perece 0 existe, le seria preciso hallar respecto a ella en qué modo e es mejor ser, 0
hacer o padecer cualquier cosa” (Feddn, 97 c).

Sécrates opina que permanece sentado en la carcel, no poerque su cuerpo esté
construido de huesos y misculos, sino porque tiene razones para querer hacerlo. Ni el
fuego, ni el agua, ni el aire, ni la tierra de que consta su cuerpo son las causas verdaderas
(tas hés aléthés aitias, Fedon, 98 €) de su accion, sino la razén. Naturalmente, sin huesos y
sin musculos no estaria él en condiciones de hacer lo que le parezca bien, pero su accion
unicamente podra entenderla quien conozca el motivo racional de ella. En el conocimiento
de algo debe distinguirse entre aqueilo que es causa del ente y aquello sin lo cual la causa
no puede ser causa (99 b). El amante del noiis y del saber (¢6n dé noti kai epistémes erastén)
deberia primero, segiun Timeo, investigar las causas de la naturaleza inteligente y, en segundo
lugar, las que pertenecen a los seres que son movidos por otros y a su vez mueven
necesariamente a otros (Zimeo, 46 d).

* No de otra manera quiere proceder el eikds logos: dar las mejores razones para el
ser asi del cosmos y cada uno de los entes que en €l se encuentran. Timeo también diferencia
entre las razones principales, las inteligentes, y las secundarias, los elementos. El cosmos es
el resultado del concurso de ambas. Ninguna de las causas por sf sola alcanza a explicar la
génesis del cosmos como un todo ordenado.

A la explicacion naturalista de algunos presocraticos, sobre todo los atomistas, opone
Platén el hacer organizador del demiurgo como la razén que ordena todo hacia un fin
racional. Sin la posicién de la razon que ordena todo teleologicamente con relacién a un fin,
es apenas cognoscible la naturaleza del cosmos. Pero sin las causas secundarias o auxiliares
le faltarian, al principio intelegible, los med:os teleolégicos para realizar sus fines.

Un momento importante del eikds Iogos es por lo tanto su contemplacion teleolégica
de la naturaleza y de aquello que tiene un lugar bajo el cielo. Sin la razén como causa
ordenadora no habria solamente un cosmos, sino que cada parte del mismo seria
incomprensible. En Leyes dice Platén que cada parte “por pequefia que sea (kaiper
pdnsmikron 6n) (903 c) estd ahi en relacion con el todo; cada parte fue creada por mor del
todo y no el todo por mor de las partes” (ibidem). Partir de la razén para contemplar y
explicar el mundo posibilita su consideracién como un todo ordenado y no como un montoén
de partes que no guardan relacion alguna entre si. El lazo unificante que enlaza todas las
partes y hace del todo algo mas que una suma de partes, es el alma racional y unificante que
todo lo rodea y mantiene unido. Cada objeto del cosmos, a su vez, es un todo ordenado
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segin medidas y no un mero agregado de elementos casualmente pegados. Cada cosa
tiene un /dgos por medio del cual participa del /dgos del cosmos.

Este proceder del eikds /6gos, la consideracién del mundo en relacién con la razén
y sus ideas, dificulta cualquier comparacion del eikds Iogos con la ciencia moderna, y el
intento de tenerlo como un precursor de ella. El proceder del eikds logos no es un tratamiento
experimental de los fenémenos ni una aproximacion “cientifico-natural” a la verdad de la
naturaleza, sino que parte de la suposicion simple, pero insuperable, de que sin la suposicién
de las ideas es imposible decir algo sobre el cosmos que sea semejante a la verdad.
Ciertamente es la matematica un momento esencial del eikds logos, pero esto no lo
transforma totalmente en un /Ggos cientifico en el sentido moderno.

Lo matematico en la exposicion y representacion del cosmos quiere hacer visible
su configuracion noética, su methéxis (participacion) en las ideas, esto es, su momento de
regularidad y orden. La utilizacién de la matemética quiere hacer mas claro, como se
mencioné antes, que €l eikds logos toma lugar intermedio entre noéta y aisthéta. Pero la
expresion “lugar intermedio” no quiere decir que hay algo asi como un ambito de objetos
mateméticos que oscilan como espiritus entre lo sensible y lo inteligible y al cual se dirige
el eikds logos. Dice, simple y llanamente, que el eikds logos se dirige por igual a lo
sensible y a lo inteligible, que él quiere ante todo ilustrar lo inteligible de lo sensible."” La
matematica traza la frontera donde noils y génesis se tocan, donde el lenguaje de lo sensible
es traducido, por asi decirlo, en lenguaje noético y hace claro el punto de contacto entre
ambos. Este punto es marcado por la estereometrizacion de los elementos. La formacion
estereométrica de los elementos es caracterizada por Timeo como un /dgos inusual, poco
comun (aéthei l6goi, 55 €), pero solamente para aquellos, afiade, que no tienen ninguna
instruccion matemaética ni geométrica. Aqui el eikds I6gos saca su fuerza de la matematica
para decir algo semejante a la verdad sobre la génesis de los elementos {(alétheian geneseds
péri gés KH., 53 e).

Pero esta verdad vale con dos limitaciones: a. otro hombre podria saberlo y exponerlo
mejor; b. unicamente un dios, o un ser humano que sea amado por €l, podria conocer los
principios anteriores (archai) que estan detras (53 d).

Conocimientos matematicos asi como la suposicién de ideas son presupuestos
necesarios que le otorgan al discurso sobre el cosmos su contenido de verdad. Necesarios,
pero no suficientes, pues esta verdad permanece a pesar de todo eikés, pues es un discurso
sobre un eikén y es expuesto por un eikén, justamente el hombre, que no es ningun dios,
pero que puede participar de la verdad porque estd dotado con una razén lingtiistica,
discursiva.

13 Ibidem. p.212. Cfi- WITTE, B. Op. cit., p. 11.
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La razén humana no puede mas que partir de fundamentos, razones tltimas (archai)
en la contemplacion sobre la naturaleza, pero el conocimiento de tales fundamentos le
permanece oculto. Ningtin arte, ni siquiera la matematica, puede inquirir el principio de
geénesis de los fenémenos naturales.

Pero, (es el eikds logos un género del légos competente para los discursos
cosmoldgicos v su caracter de eikén descansa solamente sobre el hecho de que se relaciona
con un eikdn, justamente el cosmos, de modo que podria prescindir de toda iconidad si
hablara sobre algo que no es imagen? ;O es el caracter iconico una propiedad esencial del
l6gos humano, independiente de si habla sobre aisthéra o néeta? Quiero demostrar lo
ultimo, a saber, que €l tiene un nucleo imprescindible de eikds. Y més: cuando Timeo le
afiade al /dgos el predicado eikds, es meramente algo que Platén ha dicho siempre, a
saber, que el /dgos humano es eikdn y que €l sélo puede exponer de manera eikds.

El eikés logos no es exclusivamente discurso cosmoldgico, sino el /dgos de la
filosofia misma. Filosofia significa pensar con conciencia de la iconicidad del /6gos, pues
éste no es la cosa misma, sino aquello mediante lo cual buscamos la cosa misma, v la
exponemos. El hombre no tiene otro drganon que el /6gos para lievar al lenguaje los
fendémenos v cosas del mundo y explicar lo que piensa sobre ellos.

Para aclarar esto quiero considerar brevemente el didlogo el Cratilo, que tematiza
las relaciones entre cosa y nombre (prdgma 'y 6noma), lenguaje y mundo (/égos v cosmos).™
La verdad o falsedad de una expresion parece depender de si sus partes més pequeiias
(ondémata v rémara) son verdaderas o falsas, esto es, si estos expresan correctamente la
esencia verdadera de las cosas (Cratilo, 385 d ss). (Es el lenguaje una construccion humana
que le impone nombres a las cosas, despreocupado de si éstos le pasan a las cosas, o de si
los hombres hacen hablar, exponen realmente la naturaleza de las cosas? ;/Se determina la
denominacién por nomoi o physei? Ambas posibilidades no ofrecen, como es sabido,
salida alguna, sino que desembocan en una aporia, aunque Platén, segin mi opinién
sostiene antes bien una teoria convencionalista del lenguaje.

La aporia tiene lugar porque Hermdgenes y Cratilo representan posiciones
caprichosas v extremas que, mejor dicho, se establecen mds acé o mas alla de los limites
del lenguaje. Ambos ponen fuera de juego la capacidad intersubjetiva, comunicativa, publica
del lenguaje.

Si estuviera la palabra determinada por mera instauracién privada, entonces toda
denominacion caprichosa seria verdadera y se le quitaria asi el piso a la posibilidad de

14 Cfr WYLLER, E.A. Der Spdte Platon. Tiibinger Vorlesungen 1965. Hamburg, 1970. p. 29 ss.; GUTHRIE,
W.K.C. 4 History of Greek Philosophy. Vol. IV: Plato, The Man and his Dialogues: Earlier Period. Cam-
bridge, 1975. Vol. V: The later Plato and the Academy. Carbridge, 1978. p. 6 ss.; WIELAND, W. Op. cit., p.
98ss.



acuerdo mutuo y de conocimiento. El hombre podria, por ejemplo, llamarse caballo y el
caballo, hombre (385 a). Cada uno poseeria su propio lenguaje y podria redenominar las
cosas a capricho, como se hace con los esclavos (384 d, 385 d). La verdad dependeria de
lo que cada uno considerara como verdadero (386 c).

El punto a resaltar aqui es que no puede haber un lenguaje privado, en el sentido de
que cada persona podria nombrar los objetos del mundo como mejor le parezca. Pero el
lenguaje tiene algo publico (démosia, 385 a), intersubjetivo. La denominacion privada y
caprichosa impide la comunicacion, destruye la fuerza comunicativa del lenguaje orientada
a la comprensién. Hablar y nombrar son para Platén acciones (praxeis, 387 c) con las
cuales nos ensefiamos mutuamente y diferenciamos los objetos unos de otros (388 b). El
lenguaje es un instrumento (drganon) con el cual hacemos algo, a saber, hablar sobre las
cosas del mundo y en el mundo y comprendernos mutuamente.

Mediante costumbre (éthos) y convencion (xunthéke) entendemos mutuamente lo
que decimos cuando pronunciamos una palabra determinada (434 a). Hermdgenes y Cratilo
entienden lo que Socrates dice cuando dice “dureza”, “caballo”, “hombre”, “mujer”, porque
ellos, por costumbre, han aprendido lo que tales palabras significan. Quien comprende lo
que una palabra significa, se esta relacionando ahi mismo con un lenguaje comun.

Hermogenes y Cratilo toman un lugar fuera del lenguaje. Hermégenes mediante su
fijacion privada y caprichosa del significado de las palabras. Si cada persona actuara
lingiiisticamente, como Hermdgenes supone, entonces se transformaria el lenguaje comun
en una torre de Babel. En pequefios grupos (304 personas) seria aun posible que una
persona aprendiera las denominaciones privadas de los otros, pero en una polis de 10.000
0 20.000 habitantes seria el infierno.

La teoria Dewpia de Cratilo desfigura también la fuerza comunicativa del
lenguaje. Su teoria esta construida sobre los conceptos eikdn y mimesis. Cada palabra es
un eikdn, una imagen que reproduce fielmente la cosa. Socrates pone al descubierto el
absurdo de la teoria en tanto muestra que ella conduce a una duplicacion innecesaria de
las cosas y que las cosas padecerian afecciones mediante su denominacién. Una palabra
que poseyera todas las caracteristicas de Cratilo, serfa un segundo Cratilo, con movimiento,
pensamientos, respiracion, etc. No se podria diferenciar la cosa particular de su
denominacion (432 d). Nosotros no seriamos hablantes sino creadores en el sentido estricto

- de la palabra. Pero entre palabra y cosa no existe ninguna concordancia estructural: la
palabra no es un miméma toi pragmatos, entendiendo miméma como copia. Entre ambos
hay una ruptura que ni Cratilo ni Hermdgenes parecen salvar. Sélo la corriente del lenguaje
puede hacerlo.

La teoria eikon de Cratilo permanece amarrada a las palabras individuales. Lo
mismo valdria para Hermégenes. Ambos representan teorias atomicas del lenguaje en el
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sentido de que reducen la fuerza del lenguaje a la denominacion por palabras aisladas. Ya
aqui Platon trabaja con el presupuesto que desarrollaré en el Sofista, a saber, que la unidad
lingiiistica mas pequefia portadora de significado es la frase y no la palabra aislada. No
hay ni palabras aisladas ni cosas aisladas. Una palabra y una cosa surgen de una red de
palabras o de cosas. Cada palabra o cada cosa estd encausada esenciaimente en un rio de
palabras o de cosas, y s6lo en este rio pueden ellas ser lo que hacen y son: la palabra,
nombrar y las cosas, siguiendo a Heidegger, “cosear” (dingen). Cada palabra presupone el
horizonte del lenguaje y cada cosa el mundo todo de las cosas. La praxis lingtiistica no se
basa en la denominacién individual de ias cosas, sino en el uso de frases, con las cuales
nos referimos a personas, cosas y acontecimientos en el mundo. Las cosas del mundo sélo
pueden ser mostradas por un tejido de frases. De lo que se trata es de que el rasgo
fundamental (typos) de la cosa encuentre su expresion en el lenguaje y a través de él.

Ni la teoria de Hermégenes, que reduce el proceso de significacién a denominacién
privada, ni la de Cratilo, que entiende la palabra como una imagen copiadora de la cosa,
hacen justicia a la fuerza diferenciadora, instructiva, mostradora, comunicativa y publica
del lenguaje. La sola idea de ser humano o de la mesa, por no hablar de la de cosmos, no
puede dar la impronta (#ypos) de lamesa, el ser humano o el cosmos. Unicamente entretejida
con otras ideas (palabras) puede la idea de una cosa expresar la esencia, ayudarla a ver
correctamente. La idea de una cosa debe dirigir el discurso sobre la cosa, ella garantiza,
por ejemplo, que hablamos sobre lo mismo, que la frase se dirige al objeto comiin del que
se habla, etc. La idea del cosmos es el centro alrededor del cual giran, como planetas, las
frases del Timeo.

Los participantes del didlogo han logrado por lo menos un acuerdo: que las palabras
quieren mostrar las cosas como ellas son, y que de algiin modo deberia existir una semejanza
entre ambas; para indicar dicha semejanza esta el concepto de mimesis. Platén toma el
concepto presumiblemente de la teoria musical de Damon. La palabra es una mimesis de
la cosa con la voz, aunque no toda mimesis es una denominacion, pues entonces serian
aquéllos que imitan a las ovejas, balando, dadores de nombre, denominadores (423 b-c,
430 a). La palabra seria la mas pequefia unidad mimética del lenguaje, esto es,
representadora y sefialadora, pero una palabra sola no puede, como se dijo, representar la
esencia de la cosa. Como mimesis la palabra es eikdn, una imagen de la cosa. Pero a la
esencia de la cosa le pertenece que ella no da la constitucion completa de la cosa, pues de
lo contrario tendria lugar una reduplicacion. Eikon mienta algo que sefiala a otra cosa y lo
representa, pero que no lo reproduce o copia completamente. El momento de diferencia
con lo imitado es lo que destaca Platén, y no el de la igualdad como dice Cratilo, quien
parece defender la correspondencia uno a uno entre los elementos del nombre y de la cosa.

A la imagen le es inherente una desigualdad esencial con la cosa. Aquélia no es
igual con ésta, sino semejante. La semejanza sefiala a una diferencia. La imagen puede
representar, figurar lo imitado por ella gracias solamente a su diferencia con €l. La imagen
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s semejante a la cosa, pero esta semejanza llega a expresarse solamente porque a laimagen
le es propio un momento de desemejanza (435 a). Es este momento de desemejanza lo que
distingue a la imagen como imagen, a la palabra como palabra. En el Sofista lo expresa
Teeteto asi: “;Qué podriamos decir que es una imagen, extranjero, sino algo asemejado a lo
verdadero, pero otra cosa tal?”."* La imagen es semejante a lo verdadero, pero no lo verdadero
mismo. Su otredad con respecto a lo verdadero le da a la imagen un rasgo de irrealidad. Es
real pero a su vez o lo es como lo verdaderamente real. No es realmente real, pero de alguna
manera es real, existe. Dicho, paradéjicamente, “;no seria acaso lo que llamamos imagen
realmente lo que no es realmente?” (240 b).

La imagen no es realmente algo totalmente no existente, pero su momento de no
realidad es relativo a lo existente, verdadero, que imita y figura. Por ello Platén prefiere
llamar a lo no existente lo otro o la otredad (16 hetheron) (257 b ss). En la imagen se
intrincan ser y no ser, verdad y no verdad de una manera harto extrafia (dropa). Es esta
participacion de la imagen en ambos, 1o que condiciona y limita su pretension de verdad,
su posibilidad de representar la verdad de la cosa.

El lenguaje como medio mimético no es una reproduccion copiadora del mundo y
sus cosas, sino un medio de representacion. A pesar de la critica de estructura que Platon
hace de la palabra “mimesis”, mejor, de la teoria mimética naturalista de Cratilo, él conserva
la palabra pues quiere, empero, conservar un momento de semejanza: el lenguaje dice de
hecho algo sobre el mundo. Pero esta semejanza es Gnicamente posible mediante la frase,
pues solamente la frase puede decir algo que sea el caso. Por ello dice Sdcrates, llevando
hasta el extremo la teoria de Cratilo, que el lenguaje es una mimesis por convencion y uso,
que también el uso y el acuerdo contribuyen necesariamente a la representacion de la
cosa. La mimesis quiere mostrar (délod) dos rasgos basicos de la cosa. La mimesis es un
representar que quiere sacar a la luz los rasgos fundamentales (rypos) del fenémeno, bien
sea mediante la musica, el lenguaje, la pintura (423 d). Asi como el pintor debe utilizar
una multiplicidad de colores y el misico una multiplicidad de tonos para poder imitar,
para poder representar lo mas precisamente posible, el color o el tono de cosa (423 d, 423
e), asi también debe, quien usa el lenguaje, emplear una multiplicidad de frases para
exponer lingliisticamente el sypos de la cosa.

Mimesis no quiere decir que la representacion imita servilmente al fendmeno, sino
que intenta expresar tan exactamente como sea posible, mediante el medio mimético, la
forma de ser del mismo, y se relaciona con el fenomeno de tal manera que intenta hacerlo
aparecer en el medio de la representacion respectiva (piedra, imagen, palabra, musica,
color) de la manera mas expresiva y justa posible. A partir de aqui, deberia entenderse la

15 Es éste uno de los lugares mas dificiles del Sofista, tanto sintactica como semanticamente. Espero
contar aqui con la benevolencia del lector, pues, sin mayores pretensiones, quiero, con ayuda de este
lugar, precisar la diferencia entre imagen e idea.
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expresion akaribés Iégos (52 ¢) (pero también la expresion eikds I6gos). Es el discurso que
quiere exponer y explicar al objeto llamado cosmos de la manera mas exacta y justa posible.'¢

Ellogos tiene, como dice Socrates en el Cratilo, una naturaleza anfibélica (437 a).”
El participa simultineamente de mismidad y otredad, del ser y el no ser, del mundo inteligible
y del mundo sensible. Es esta constitucién doble lo que constituye el caréacter eikés del
légos. El légos es, como todo eikdn, imagen, no es lo que representa, expone y figura, pero
puede dejar aparecer lo representado, expuesto y figurado en su semejanza con la verdad.
Eikés en la expresion eikds l6gos expresa la doble mundanidad del Iégos, su estar entre'® lo
sensible y lo inteligible. Eikds expresa, para utilizar una acertada observacion de Herman
Hesse sobre el lenguaje, “el resto de tierra” (Erdenrest),'® esto es, la contingencia,
materialidad, finitud y anclamiento temporal v espacial del /6gos, de la praxis lingiiistica;
en una palabra, expresa la impronta de la ananké, la limitacion que ella introduce en el
légos, la finitud y el sabor a tierra y ceniza de toda frase que utilizamos.

La naturaleza anfibdlica del Iogos es expresada por Timeo en 75 d-e, donde describe
la naturaleza doble de la boca terrena: los dioses auxiliares crearon (hoidiokosmoiintes) la
capacidad de la boca (dynamin toit stomatos) con una entrada para las cosas necesarias y
con una salida para las méas hermosas cosas. La entrada esta determinada para la alimentacion
y la salida para la mas bella y mejor de las corrientes, justamente la del /dgos que esta al
servicio de la phrénesis. Para Platon se cruzan en la boca necesidad y razon, el impulso mas
originario, el de alimento y conservacion y aquello que hace a la humanidad del ser humano,
el logos creador de imagenes y discursos, gracias a las cuales nos instalamos y creamos un
mundo humano en un mundo en el que sélo parece regir la ananké.

En la conceptografia del Timeo es el Iogos algo devenido, generado, en el que se
da un entrelazamiento de razon y necesidad, de idea y sensibilidad. El momento de
materialidad sale a la luz en la vinculacién del /6gos con el elemento aire. E! aire es el
elemento que posibilita la representacion sensible del /dgos. De esta manera participa del
devenir y del perecer. En la corriente de aire que sale de 1a boca, como se dice en el
Teeteto, hacemos visibles (emphané) nuestros pensamientos (dianoia) mediante la voz y
los sustantivos y verbos. Esta corriente se compara con un espejo o el agua, en la cual

16 Sobre akribés dice WIELAND, W, Op. cit., p. 162: “la palabra surge del ambito artesanal y significa, primero,
la exactitud con que los pedazos de una obra se ajustan entre si. Desde aqui es comprensible su uso en el
lenguaje griego. Es utilizada justamente en aquellos contextos, donde se quiere afirmara que una accion o
una actividad es justa en la situacion concreta [...]. Acribia es, por lo tanto, algo que se acredita principalmente
en aquellos casos donde se considera un caso singular concreto y se trata de ser justo con él”,

17 Cfr WYLLER, E.A. Op. cit., 1970. p. 32.

18 “Entre” entendido aqui como su participacion de ambos.

19 HESSE, Hermann. Gesammelte Werke. Bd. 11, Frankfurt a.M., 1970.
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imprimimos nuestras opiniones (206 d). Esto puede parecer banal, pero con estas
banalidades, que cada uno puede comprender, quiere Platén hacer patente la anfibolia del
id6gos, su iconidad, su atadura temporal y espacial.

Y él insiste obstinadamente en ello porque quiere destruir la apariencia, como
quieren hacer creer algunos sofistas, de que el /6gos puede disponer inmediatamente de la
verdad. Si el logos estuviera libre de devenir, otredad y necesidad, no seria el ldgos eikdn
y podria entonces ser verdadera toda proposicion; la filosofia seria prescindible, y quiza
esto no fuera lo peor. Significaria simplemente que nos tendriamos a nosotros mismos por
dioses y como tales podriamos renunciar a la filosofia: los dioses son sencillamente los
sophoi. La proposicion falsa o el discurso falso son por lo tanto posibles, porque el logos
es anfibolico.

Sobre esta naturaleza anfibolica del /6gos se fundamenta la conviccion expresada
por Platon en la carta séptima sobre la debilidad de los logoi (asthenés tén logén, 343 a),
a la que estd sometida toda imagen: 1. ella no es lo que representa; 2. participa de la
materialidad y de la temporalidad. Su debilidad no quiere decir que el eikds logos “sea
responsable de la decadencia del ideal de ciencia”, como interpreta Karen Gloy.?° Solamente
quiere decir, que el /6gos humano esta limitado por la necesidad y con necesidad. A pesar
de su fragilidad y finitud, la vida sin el /6gos, como dice Sécrates, carece de valor. Su
fragilidad no es una razon para odiarlo e injuriarlo, sino una razén para protegerlo y
tratarlo cuidadosamente.

Superar el débil eikés logos no es otra cosa que el logos de la filosofia. En el
Sofista es caracterizado -el /dgos como un género del ente, en el que todos los géneros,
sean grandes o pequefios, estan encrustados (260 a). En el /dgos surgen y perecen las
ideas, y no en un lugar fantasmagoérico en el que yerran como espiritus.?' Pero este gran
género, que abarca a todos los otros, esta entretejido con devenir y perecer. Esto es lo que
constituye su iconicidad, su naturaleza anfibdlica.

La anfibolia del /6gos, su iconicidad, es lo que mueve a la dialéctica: mediante el
légos el embrujamiento iconico del entendimiento y abrirse un camino a través de las
imagenes hacia la verdad. '

La dialéctica es la expresion del anhelo del cognoscernite de no darse por satisfecho
con las imagenes de la verdad. No la apariencia de justicia, no la apariencia de lo bueno,
sino la justicia y lo bueno mismo es lo que quiere conocer y experimentar el dialéctico, en
un dialogo comin con los otros. La dialéctica esta a la busqueda de la verdad, consciente
de la debilidad de los logoi, de la naturaleza anfibolica del lenguaje, de la ruptura entre

20 GLOY, Karen. Studien zur platonischen Naturphilosophie im Timaios. Wiirzburg, 1986. p. 36.
21 Cfr WYLLER,E.A. Op.cit,p. 71.

137



cosay palabra, de la tension entre lenguaje y mundo. Esto distingue al dialéctico del sofista,
del falso politico. Estos buscan en su discurso sobre lo probable (76 eikés), despreocupados
de la verdad, sea en el lenguaje, sea en la realidad, sea en las relaciones entre ambos, sea en
las relaciones con los otros (Fedro, 272 d). Por esto ¢l eikds logos es el I6gos de la filosofia.

Para decirlo con Held: el discurso del Timeo no utiliza ingenuamente la iconicidad del
lenguaje, sino reflexivamente, pues €l quiere dejar ver como la imagen participa de la idea,
i.e., como el uso correcto del lenguaje se orienta por las ideas consciente de su iconicidad.
Pues sin relacion con las ideas no podria uno conocer ni interpretar el todo ni tampoco la
mas pequeifia de sus partes. Timeo supone las ideas y les prueba en su fuerza para desvelar
la verdad de los fenémenos. El presta atencion a sus semejanzas y diferencias, a sus
entrelazamientos con otros, a sus limites: por esto se ve obligado a introducir un tercer
género, por los dos primeros, con los que inici6 el discurso no bastaron para la exposiciéon
del cosmos, y dar cuenta de €l y sus cosas. Timeo no se vale de una sola idea para hacer
manifiestos los rasgos fundamentales del cosmos, sino de una constelacién de conceptos,
que gira alrededor del enigma de! cosmos.

El eikés Iogos del Timeo es semejante al del matematico en la Republica: se sirve de
la figura visible del cosmos y habla sobre él, pero no por causa de aquella, sino que intenta
conocer aquello que sélo se deja conocer por la didnoia (Republica, 510 d, 529 d). Su
investigacion se dirige a la verdad, quiere conocer los niumeros verdaderos (aléthinéi
arithméi), y llevarlos al concepto (ibidem). Pero Timeo también imita al dialéctico: realiza
su investigacion de manera tal que no oculta su comienzo: ia bondad del demiurgo (7eeteto,
Op. cit., 511 b, 533 ¢). Y deja que su discurso sea conducido por esta idea. Esto constituye
la forma de exposicion filoséfica del eikds Iogos. Dos lugares del Timeo sefialan esto.

Con Platén comienza la filosofia como ella en general comenzé: con la
contemplacion de los fenomenos celestes. Platén permanece fiel a la tradicion que Tales
inaugur6 (Zeeteto, 174 a). Lo que sorprende al astronomo y filésofo Timeo en la
contemplacion del cielo visible es la belleza, medida y armonia de sus movimientos. Pero
esta belleza visible no se deja representar y comprender sin otros cosmos igualmente
sorprendentes, el del /gos, el lugar de nacimiento de los niimeros y las ideas. El invisible
kosmos noétos, expuesto por el késinos aisthétos y con el cual esta mediado, es el paradigma
por €l cual los hombres deberian orientar su conocimiento y su praxis. Platén no pretende
crear otra cosmogonia, como algunas veces se ha dicho, como si en el cielo estuvieran
escritas las leyes y normas del discurso y la accion. Una mera imitacion del cosmos, sin el
légos, no seria otra cosa que una imitacién de la ananké, lo que seria un sinsentido. El
cosmos a imitar es ya uno interpretado por €l /égos, Platén parte de un cosmos ya
comprendido normativamente.” La mimesis del cosmos esta mediada por el /dgos y es
sélo posible a través del /6gos. El ldgos y la ananké representan distintas exigencias y

22 MARTENS, E. Platon. en: BOHME, G. (Hg.), Klassiker der Naturphilosophie. Miinchen, 1989. p. 42.
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tienen ritmos distintos. El paradigma es una naturaleza ya interpretada por el ldgos, una
naturaleza que es mas que ananké, que posee ya huellas que pueden transformar el /dgos.
Son las ideas que nacen y aparecen en el /dgos, las que deberian dar la medida de la
accion humana, pero el Iégos sélo se actualiza plenamente en el didlogo con los otros y
consigo mismo. Esto es lo que le importa a Platon. Pues seria una disposicién ridicula,
como dice Protarco en el Filebo, poseer solamente conocimientos divinos y no saber nada
de los asuntos humanos (td anthropina), pues asi nunca encontrariamos el camino a casa
(62 b). Pero la casa donde los hombres y mujeres tratan sus asuntos, es la polis. Pues en
comparacion con el cosmos sensible y con el cosmos inteligible, es bastante sorprendente
coémo los hombres y mujeres actuantes en la polis se equivocan sin medida y sin orden,
como si su accion fuera regida solamente por la planéméné aitia, por la causa errante, por
la dura necesidad, que en el /dgos se expresa mediante clichés lingiiisticos, prejuicios,
desprecio por lo otro. Pues lo que a Platén le preocupa no es tanto que Tales se haya caido
en la fuente y que la bella muchacha tracia se haya reido, sino la caida de la polis en el
pantano de la violencia de acuerdo con la consigna: “lo justo es aquello que uno puede
imponer con violencia” (Leyes, 890 a). Y es en la polis y a través de la polis como los
hombres y mujeres se enfrentan con una naturaleza marcada por la ananké, la necesidad,
y con sus propias necesidades y este enfrentamiento estd mediado e iluminado por el
logos.

El eikés logos de Timeo no sélo es el regalo al Idgos politikés de Socrates, sino su
fundamentacion y preparacion. El quiere inducir a ver correctamente la naturaleza de las
cosas, para también motivarnos a realizar nuestras acciones en la polis segin el /6gos.
Pues no todo en la naturaleza es violencia, ya que los hombres y las mujeres han recibido
un hermoso regalo que los obliga al logon didonai, a dar cuenta y razon, un nois atado al
l6gos, una razén encarnada en el lenguaje, una razén lingiistica.
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REsuMEN. En este articulo se realiza una critica a la ética discursiva de Habermas, la cual afirma que una
teoria del discurso entendida a partir del andlisis del consenso racional no puede constituir una base
adecuada para la comprension de la filosofia moral. Kambartel propone otra perspectiva para
definir el ambito de la moralidad. Segtin ésta la moralidad tiene que ver con las condiciones bdsicas
de la corporeidad y racionalidad de nuestra vida. En la moral se trata de la proteccion de aquellas
necesidades basicas imprescindibles para la realizacion de una vida humana digna.

PALABRAS CLAVE. Habermas, ética.

Summary. This article is a critigue on the discursive ethics of Habermas, according to which a theory of
discourse based on the rational consent is not a proper foundation for understanding moral philosophy.
The author sets forth another perspective to define the frame of morality. For him, morality is related
to our basic conditions of corporeity and rationality. Then, the moral intend would be 10 protect those
basic necessities to a worthy human life.

Key Worps. Habermas, ethics.
Acuerdo (consenso) y conocimiento practico

1.Damos a entender nuestro asentimiento en acciones y en juicios mediante gestos'y
actos de consentimiento. Ciertamente la palabra “consentimiento” ( y en correspondencia
el hablar de consenso), oculta que a menudo tenemos que considerar aqui dos casos
completamente diferentes. En el primer caso se trata de la formacién de una voluntad
comun; en el segundo, de comunicar un conocimiento practico.

2. Formamos una voluntad comun cuando nos esforzamos por coordinar de comun
acuerdo nuestras orientaciones de accion, de tal manera que ellas se apoyen reciprocamente
o puedan hacerse entre si compatibles. Las formas de una voluntad comun son, por ejemplo,
acuerdos o convenios. Las orientaciones de accion que puedan ser objeto de formacién de
la voluntad, son por ejemplo fines, reglas de accion o formas institucionales de accion.

*  Articulo escrito para la revista Estudios de Filosofia.
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A las personas les atribuimos intereses, de un lado, partiendo de su voluntad comin
factica comprobable en el habla y en la accion, por ejemplo de fines y planes de vida; de otro
lado, en relacién con condiciones a las cuales debe aspirar una voluntad ilustrada para
conseguir una vida buena, y sobre todo una vida digna.

Esto significa que con referencia a la voluntad factica o a la voluntad ilustrada de una
persona P, se presentan situaciones vitales reales o representadas como provechosas o
embarazosas, y en este sentido, de interés para las reflexiones y acciones de P.

Entonces la formacion de una voluntad comin frecuentemente se nos presenta
como superacion de conflictos de intereses, por ejemplo, a través de un equilibrio de
intereses o del surgimiento de una voluntad comun.

3. Si damos nuestro consentimiento en el marco de formacion de una voluntad
comun, se trata pues del caso clasico de un acto de habla performativo. En el caso de un
convenio —acuerdo— se produce mi consentimiento por medio de mi declaracion, a la que
denominamos consentimientc. Nuestro consentimiento y los deberes vinculados con €l, se
constituyen o entran en vigor a través de los gestos reglados lingiiisticamente o de las
declaraciones de consentimiento. En este caso hablamos de un consentimiento consensual.

4. Por el contrario, un consentimiento declarado puede ser entendido de otra manera
cuando con él expresamos un conocimiento practico. Aqui nuestra declaracion manifiesta
un estado o un suceso sobre el cual al final no podemos disponer actuando, incluso cuando
hemos preparado en forma adecuada su entrada, por ejemplo a través de fundamentaciones.
Sélo al final nos confronta que lo comprendamos ahora; y ciertamente, sin que pueda
haber para ese suceso una causa en sentido estrecho. La generacion técnica de un
conocimiento practico debemos describirla como una manipulacién —cuyo resultado
finalmente se nos presenta como un conocimiento practico-. Tampoco existe ninguna
conexion causal fuerte entre los argumentos, las fundamentaciones y el conocimiento
practico que ellos preparan —el suceso y el conocimiento practico—.

El caso de la aprobacién de un conocimiento practico se parece al de la expresion
lingtiistica del dolor: aqui la accién expresiva no constituye tampoco el estado o suceso,
en el que nos encontramos con nuestros sentimientos de dolor; aunque la expresion
caracteristica del dolor esté en una relacién interna —conceptual— con nuestro dolor.

En este sentido el conocimiento practico tiene una expresién muy particular. Ante
todo €l conocimiento practico est4 relacionado internamente con una accion adecuada a
él. Esto quiere decir que si nuestro asentimiento fue hecho en forma seria (sincera) se
muestra en forma practica. Por el contrario el consentimiento en un acuerdo “vale”, incluso
si no me atengo a él.
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Sin embargo, al final, nuestro actuar puede ir en contra de nuestros conocimientos
practicos. Esto quiere decir que podemos ser obstaculizados en la ejecucion de nuestros
conocimientos practicos por medio de conocimientos practicos opuestos o por razones de
accién, que “obliguen” en forma mas o menos fuerte nuestro comportamiento. El
conocimiento practico que en su ejecucion es limitado, se diferencia en la practica, en
forma evidente, de inexistencia del conocimiento practico.

5. En el caso del consentimiento de un acuerdo puedo ser representado por otro:
puedo comisionar a alguien, para que en mi lugar, dé mi consentimiento respecto de algo.
El consentimiento en el sentido de un conocimiento practico no puedo delegarselo a otra
persona, asi como no le puedo pedir a otra persona que sienta mi dolor (“por mi”).

6. No podemos esperar que un conocimiento practico sea compartido de hecho por
todos. Sin embargo, pertenece a la gramatica del conocimiento practico que pueda
convertirse en el conocimiento practico de cualquier persona, es decir, que deba poder
encontrar la aprobacion de todos aquellos que entren en un proceso de acciones reflexivas
orientado por razones. Y esto no es ningin pronostico en el sentido de una espera
fundamentada.

Es gramaticalmente faiso afirmar que “a” es el conocimiento practico de P (algo
fundamentado para P), sin suponer que “a” puede convertirse en el conocimiento practico
de cualquiera, en el caso de tener suficiente conocimiento de causa y buena voluntad. Los
conocimientos practicos no pueden ser, pues, concebidos eo ipso en forma privada o
particular. Si una persona P esta segura de una orientacion, sin suponer “para todos™ su
caracter comprensivo fundado en razones, debemos entonces hablar de un convencimiento
de la persona P.

De ahi que los conocimientos practicos no tengan destinatarios “internos”, a
diferencia de las orientaciones de accién que son el resultado de un acuerdo. Aqui (en el
caso de los acuerdos) le pertenece el contenido necesario de tales orientaciones, que nosotros
podemos experimentar, quienes estén sujetos a ellos, a quienes estén dirigidas.

En el caso de la aprobacion de un conocimiento practico quiero hablar de un
consentimiento cognitivo.

7. Los conocimientos practicos estan vinculados con la pretension de la capacidad
universal de consentimiento. Podemos estar absolutamente seguros del desempefio de esta
pretension —y sin embargo, podemos experimentar con posteridad, al representarla ante
otros, que las evidencias y fundamentos aportados por nosotros no son suficientes y que lo
que antes estaba fundamentado, ha perdido ese caracter: permanecemos alli, donde nos
sentimos seguros, por principio, como capaces de equivocarnos—.
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La verdad de nuestros conocimientos practicos anticipa necesariamente el
consentimiento de otros (la expresion sincera de su consentimiento practico en concordancia
con el nuestro). Por eso las posibilidades experimentables de conocimientos practicos de
otros (el “discurso™ con ellos), representan, a la vez, un control gramatical de lo que para
nosotros esta fundamentado.

La falibilidad en los discursos orientados por conocimientos practicos es sélo la
otra cara de la universalidad supuesta para los conocimientos practicos. La falibilidad
subyace a la pretension de verdad. Esto lo desconoce el popperianismo.

De otro lado, la falibilidad de todos nuestros esfuerzos de orientacion no significa,
en principio, que todo nuestro conocimiento practico es vano. La matemética y la filosofia
moral, por ejemplo, nos permiten experimentar en su esencia la consistencia del
conocimiento practico firme. Con todo y esto los hombres pueden hacer caso omiso de los
conocimientos practicos, tanto de los de la matematica como de los de la moral.

Validez

Lo dicho tiene consecuencias para nuestro entendimiento de la validez.

1. En primer lugar, decimos que un conocimiento practico es valido; es decir, las
razones y las evidencias que fundamentan en cada caso nuestro conocimiento practico,
nos permiten tener seguridad sobre nuestros asuntos asi como estar seguros de que todas
las demas personas pueden obtener los mismos resultados (validez cognitiva) si estan
dispuestas y en capacidad de hacer un examen apropiado.

2. Es viélido, ademas, aquello que sea resultado de un acuerdo reglamentario dentro
de un proceso institucional (validez institucional).

3. Finalmente, una orientaciéon de accion es valida en un determinado contexto
practico y para quienes participan de ella, cuando esa orientacién se ha convertido ahi en
una praxis generalizada (validez de hecho o social).

Racionalidad

1. Denominamos una orientacién practica O racional, referida a una situacién-
problema (practica) P, precisamente cuando es Util una accion correspondiente (una accién
de acuerdo con O), para una solucién (o quiza una disolucién) del problema P. Este es
evidentemente un concepto “relativo” de racionalidad.
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Cuando evaluamos la racionalidad de determinadas acciones, proponemos
frecuentemente orientaciones practicas que son prima facie racionales en (o relativamente
a) muchas, o casi todas las situaciones-problemas imaginables. Esto puede llevarnos a
caracterizar y comprender tales orientaciones, por ejemplo el principio de optimizacion
de beneficios o reglas formales de argumentacion, como patrones de racionalidad.

“Patrones de racionalidad” tienen aqui el caracter de formas periédicas de
argumentacién. A la vez razones o fundamentaciones, que portan soluciones fundamentales
a problemas.

Normalmente los problemas no surgen aisladamente en una situacion, mas bien
muestran una conexion con otros problemas. Ademas, por regla general, cada cual no
puede aplicar para si simplemente, por asi decirlo, los patrones que prometen una solucién
racional de nuestros problemas. Debemos, antes bien, ponderarlos entre si, de tal manera
que se limiten o se modifiquen reciprocamente. Esta estructura de la reflexién préctica
nos acompafia a lo largo de nuestra vida, pertenece a su gramatica.

Ahora podemos denominar “particular” una practica de orientacién, en la medida
en que ella tome en consideracion solamente una parte de los problemas relevantes y de
los patrones de racionalidad. En otras palabras: la racionalidad particular aplica algunos
de los patrones referentes de racionalidad a algunos de los problemas comprendidos.

2. “Particularidad”, en ese sentido, se refiere no solamente a los intereses de
determinadas personas o grupos afectados, como sucede en el marco de una comprension
corriente de “particularidad” en la filosofia moral. Ella incluye “racionalidad incompleta”
en el sentido de Habermas. Con frecuencia, sélo “una parte de los problemas relevantes™
quiere decir, por otra parte, que los problemas de determinadas personas y grupos somn
“privilegiados™ en la reflexion.

Como es de esperar, en caso de una perspectiva no particular, debemos hablar de
universalidad, y precisamente a diferencia de la universalidad cognitiva del conocimiento
practico de universalidad practica.

Racionalidad Practica

Ahora es necesario distinguir, entre determinadas orientaciones “materiales” de
nuestra practica, patrones (formales) de racionalidad y finalmente un concepto universal
de razén. La razén practica (“razén” en el sentido practico de la palabra) puede
caracterizarse como un esfuerzo por superar la racionalidad particular; dicho de otra
manera: como el empefio por alcanzar universalidad. Y, correspondientemente, una practica
de orientacién puede denominarse racional, cuando es conducida simplemente por el
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empefio por alcanzar la razon. Dicho en la forma de una distincién desarroliada por Kant
y agudizada por Hegel: la razon (practica) aparece asi como una actitud que frente al
punto de vista unilateral del entendimiento, tiene en mira la totalidad.

La razén no se define, por tanto, a través de determinados patrones, determinadas
reglas, determinados principios o métodos de la racionalidad (como por ejemplo formas o
procedimientos de fundamentacidn), tal como ellos son reiteradamente discutidos en la
filosofia; mas bien, se define, por asi decirlo, en forma negativa, por medio de la perspectiva
que adopiamos cuando manejamos esos patrones de modo menos unilateral y parcial. Por
otro lado, esa perspectiva no puede ser concebida como la aplicacion de un patrén especial,
mas elevado.

Juicios practicos

1. Las estructuras de la racionalidad de la razén practica constituyen al mismo
tiempo una comprension de la fundamentacién de los juicios practicos. A los afectados
por las situaciones-problemas (practicos) le son atribuidos, a la vez, comprensiones de la
vida y comprensiones de la situacién (o recomendadas) que pueden formar, por si solas o
en conjunto con patrones de racionalidad, el fundamento ultimo de las argumentaciones
précticas. :

Un juicio préctico articula a continuacién una contribucién fundamentada para la
solucién de un problema de orientacion practica. Las diferenciaciones en la esfera del
juicio practico se pueden efectuar, por ejemplo, segin el tipo de razones preponderantes.
Podemos concebir los esfuerzos para la solucion de problemas de orientacion practica por
medio de juicios practicos fundamentados como discursos practicos o como parte de ellos.

2. Se considera evidente limitar las situaciones-problemas précticos a situaciones-
conflicto y en forma correspondiente entender los juicios practicos (fundamentados) como
el resultado de una formacion cualificada de la voluntad, o de un consenso alcanzado bajo
“condiciones ideales del discurso”. Dentro de tales condiciones entran en consideracion:

2.1 Que los participantes en el proceso de consecucién de una voluntad comin
sean absolutamente transparentes en relacion con sus intereses y necesidades.

2.2 Que la aprobacién consensual no esté determinada por relaciones de poder, es
decir, condicionada por el hecho de que algunos de los participantes puedan ejercer
sanciones positivas o negativas o de cualquier otro tipo frente a otros, como por ejemplo
que posean posiciones discursivas privilegiadas institucionalmente.
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2.3 Que los participantes hagan accesible a otros, argumentativamente, sus
interpretaciones de la situacién argumentativamente, es decir, que no se admitan de
antemano solamente deducciones a partir de prejuicios dogmaticos.

A estas condiciones ideales del discurso pertenece también, particularmente, la
participacion simétrica directa o representada de todos los afectados por los resuitados de
un proceso de formacion de la voluntad.

3. Ciertamente las fundamentaciones no son en general convincentes, porque constan
esencialmente de argumentos, los cuales encuentran aprobacién consensual en los procesos
de acuerdo organizados bajo condiciones ideales. La fuerza de convencimiento de los
argumentos se debe desarrollar finalmente en ellos mismos.

Para los juicios practicos debemos, pues, movilizar conocimientos practicos aun
cuando, en casos especiales, tales juicios puedan tener un lugar orientador en el marco de
acuerdos.

Las condiciones racionales ideales para discursos practicos orientados
consensualmente no pueden asumir ningun rol constitutivo para el entendimiento de la
fundamentacién y comprensibilidad de los juicios practicos. Estas condiciones son mas
bien adecuadas para declarar y hacer a un lado en forma critica las distorsiones que puedan
bloquear lo convincente de nuestros argumentos o que puedan crear efectos ilusorios. Por
el contrario, un significado gramatical (en forma ideal) tiene la universalidad del
conocimiento practico que ha sido elaborado mediante un consentimiento cognitivo, incluso
para el entendimiento de juicios practicos.

4. También en la esfera de las orientaciones practicas debe separarse cuidadosamente
la situacion de orientacion y la situacion-problema consensual y cognitiva.

En ambos casos, el entendimiento de la concordancia (general) es algo
completamente diferente.

De tal forma, el resultado de un acuerdo es racional o esta en tal forma justificado
como determinan las condiciones o procedimientos bajo los cuales resulta. Y esto es de
hecho una proposicién gramatical.

Un concepto de consenso racional, definido en este sentido como “procedimental o
formal”, no es apropiado, como se vera mas adelante, para reconstruir el sentido total de
nuestro entendimiento cognitivo previo de la moralidad.
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Una teoria del discurso entendida a partir del analisis del consenso racional podria
tener caracteristicas de una teoria de la decision critica (separada del trasfondo problematico
utilitarista o de la teoria de la preferencia). De todas formas, una teoria tal no podria
constituir una base adecuada para una filosofia moral.

Moralidad

Los argumentos morales no pueden comprenderse sobre la base de un acuerdo
racional, esto es, un acuerdo que parte de los problemas e intereses de hecho de las partes
afectadas. Los juicios morales se apoyan menos en un “consenso”, que en un conocimiento
préactico.

Losrecursos de la filosofia moral a un consenso de hecho u obtenido bajo condiciones
ideales, parten de los intereses reales, y eventualmente de los intereses bien entendidos de
las partes afectadas. Estos generan la impresién de que el conocimiento moral reside en
nuestros intereses modificados (o en los intereses de cuaiquiera). Pero esto no es evidente.
Las soluciones de problemas morales nos exigen sacrificios reales; ellos atienden los
intereses de los mas débiles, no de los mas fuertes, de los que se encuentran en posicién
desventajosa, no de los privilegiados. La perspectiva moral exige de nosotros precisamente
un conocimiento practico, no solamente un acuerdo general aceptable (bajo condiciones

‘de argumentacion facticas o ideales).

De quien busca un conocimiento moral podemos exigir, en primer lugar, la misma
universalidad que presuponemos en el caso de aserciones descriptivas fundamentadas,
por ejemplo, constataciones empiricas, histéricas o matematicas. Asi como en el caso de
demostraciones y célculos matematicos, o de investigaciones empiricas, el resultado
fundamentado no debe adaptarse a nuestros intereses, los procesos de fundamentacién
moral nos exige una abstraccion de nuestros intereses meramente individuales, particulares.

Frente al tribunal moral, compareceremos respecto de los aspectos bxograﬁcos y
socio-geneéricos, desnudos, meramente como seres humanos.

2. Quiza fue Kant el primero en haber visto esto en una forma suficientemente
clara. En el caso de la moral, se trata, en palabras de Kant, de la “humanidad en nuestra
persona”, o, si nos queremos alejar del sentido puramente biolégico de la palabra “ser
humano?”, se trata de nuestra esencia racional constituida a través de reflexiones formuladas
lingiiisticamente. (Finalmente, no debe excluirse conceptualmente que delfines, primates
o visitantes de otros planetas (los habitantes de la luna mencionados por Kant) puedan ser
afectados y participes del universo moral). Por consiguiente, para la fundamentacién de
conocimientos practicos morales estdn a nuestra disposicién solamente aquellas necesidades
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y caracteristicas situacionales que estén vinculadas con nuestra humanidad (entendida
racionalmente).

Quedan, por lo tanto, prohibidas moralmente por principio todas las formas de
accion que perjudiquen esencialmente las necesidades humanas fundamentales.

En la medida en que quisiéramos colocar este enunciado en forma de derechos
morales y apoyaramos en éstos otros derechos politicos institucionales, entonces podemos
decir que se trata de los derechos a la continuacion sin trabas de la propia vida, de la
integridad fisica, de la proteccion contra sucesos naturales adversos, ademas de los derechos
de la razén, por ejemplo, de la autodeterminacion practica, de la libre expresion de la
propia persona, de la libre defensa argumentativa de orientaciones vitales, etc. En este
catdlogo merece hoy mencién especial el derecho al desarrollo tolerable y realizable de los
fundamentos naturales y sociales de una vida humana racional, en la medida en que tales
fundamentos dependen de acciones humanas. (No sélo distingue al hombre como hombre
que vive en su época histérica contemporanea o en su pasado (haber vivido), sino que
obviamente incluye el derecho anteriormente mencionado de las generaciones futuras).

Es evidente la conexién estrecha de una perspectiva de juicio moral con los
denominados derechos humanos y fundamentales. La integracion cultural de estos derechos
puede asumir una forma determinada, socialmente diferenciada. Por eso pueden
caracterizarse los juicios morales en el marco de esta forma. No obstante, el nicleo de
estos juicios no concierne solamente, por razones de la gramatica de la moral, a los hombres
(seres racionales) de una tradicién determinada particular o de una cierta constitucion
biolégica. La evidencia moral se basa en las condiciones, iguales para todos los hombres,
de una vida humana digna. Por eso, quiero denominar transparticular o transsubjetiva a la
perspectiva constitutiva de los juicios morales.

3. La critica a la razén del relativismo cultural moderno y del llamado
posmodernismo es errénea en un doble sentido. Ella le quita, de un lado, importancia al
hecho de que los derechos humanos, y con esto el nucleo de nuestra comprension moral es
algo mas que los elementos basicos de un may of life occidental. Desconoce ademas que la
comprension de la razén préctica esbozada, puede referirse a descripciones adecuadas
“por toda parte” de situaciones practicas.

De otro lado, la abstraccion de lo particular, constitutiva para el juicio moral, no
significa precisamente que las relaciones biograficas y particulares no tengan alguna
importancia para la moralidad. Estas determinan, como ya fue dicho, no sélo la forma
material que asumen concretamente los problemas morales, sino que constituye también
un derecho humano auténomo, el derecho al desarrollo de nuestra vida en una biografia
singular marcada por la respectiva situacién cultural, por las propiedades y capacidades
peculiares, asi como por nuestros intereses y orientaciones particulares adquiridas de forma
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particular. Suena paradojico: el derecho a la individualizacién (Besonderung) es un derecho
humano (universal), porque corresponde a la particularidad inevitable de todo ser humano.

Ciertamente, la cuestién es si la moral nos exhorta, como opinaba Kant, a
perfeccionarnos como hombres. De todas formas la moral nos exhorta a garantizar las
condiciones elementales por medio de un esfuerzo comun.

Juicios de valor

Hay conocimientos practicos que formulan los resultados de nuestra percepcion e
investigacion del mundo, sin que haya por esto una razén para asociarlos (en forma
inmediata) con una intervencién activa en el mundo. Tales conocimientos practicos
pertenecen a la contemplacion del mundo. Por eso pueden ser denominados teoréticos.

Los conocimientos practicos, en los cuales nos representamos las condiciones basicas
de una vida humana digna, son de otro tipc, pues llevan consigo elaborada una valoracién.

Comprender una situaciéon como indispensable para una vida humana digna,
significa que su ausencia (o su perjuicio) se juzga como una falta, y su realizacién (o el
medio para su realizacion) como un bien.

Los conocimientos practicos de este (segundo) tipo pueden ser denominados “juicios
de valor”. En este sentido se asocia en los juicios de valor un sentido “descriptivo” con un
elemento “normativo” de lo que se dice; esto significa, en estos casos, que hacemos
simultaneamente una constatacién con una valoracion de lo constatado. En forma
correspondiente el sentido del vocabulario esencial para juicios de valor contiene aspectos
normativos y descriptivos.

En este sentido, a la gramatica de los juicios de valor le pertenece el que presentan
razones directas para una accion correspondiente con ellos. Es decir, que el consentimiento
cognitivo en un juicio de valor se expresa en particular y con necesidad interna en su uso,
como una razoén practica. Por esto los juicios de valor contienen, como razon para una
adecuada praxis de evitacién o de realizacion, una exhortacion indeterminada a entrar
ceteris paribus en una praxis de ese tipo.

En el marco de las diferenciaciones referidas a esto, es imposible por razones
conceptuales que los juicios de valor se basen en percepciones valorativas. El error de las
éticas de los valores de la concepcién de un moral sense radica en una suposicion de este
tipo.
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Intereses y Moralidad

1. La ligazén —bastante difundida en la filosofia, por ejemplo en el utilitarismo—, del
conocimiento moral con el supuesto hecho de que nuestro interés en la perspectiva moral
debe estar en primer lugar, ha producido evidentemente una visién distorsionada de las
cosas. Nuestros intereses (de hecho o aclarados o nuestras preferencias) pueden oponerse a
una orientacién moral.

El sentido de los argumentos morales reside exactamente en la circunstancia de que
no debemos (o podemos) partir de nuestros diferentes intereses.

Recordamos de nuevo el paralelo con un juicio descriptivo “normal”, por ejemplo
con una constatacion empirica o con el resultado de un célculo. También en este caso
aceptamos, finalmente, las razones pertinentes, incluso en la circunstancia de que aunque
sean correctas no atiendan a nuestros intereses.

2. A pesar de esto podriamos decir que las orientaciones sociales y vitales (morales)
son buenas para todos los afectados como seres humanos y en esa medida atienden a un
interés general. Finalmente, éstas contienen las condiciones bajo las cuales los seres humanos
pueden conducir algo asi como una vida particular digna y de acuerdo con su corporeidad
y racionalidad. Por esto tienen para cada ser humano, en general, una prioridad natural
frente a todos los otros intereses particulares. Kant habla de intereses racionales, cuando se
refiere a tales condiciones basicas fundamentales, en contraposicién a los intereses motivados
por inclinaciones de nuestra biografia particular, es decir, “patolégicas”, como los denomina
Kant.

Sin embargo, estos intereses racionales generales no pueden comprenderse como si
resultaran (o se constituyeran) a partir del acuerdo de nuestros intereses individuales, en el
sentido de la validez de hecho de un acuerdo alcanzado de forma clara y evidente.

Cada uno de nosotros tendra, o debera tener, un interés en que le sean satisfechas (en
una medida suficiente) las necesidades humanas basicas para si mismo. Esto quiere decir, —
pero no es ipso— que cada uno de nosotros tiene un interés en que lo mismo sea garantizado
para todos los otros afectados, eventualmente con una renuncia necesaria a intereses
particulares. Al final, en cuanto seres humanos determinados, podemos estar frecuentemente
seguros de la satisfaccion de nuestros necesidades basicas humanas, sin que para esto
debamos reconocer una reciprocidad universal. Asi, no dependemos, los que ahora vivimos,
de las generaciones futuras. Por ejemplo, con posterioridad a nosotros, el diluvio definido
ecoldgicamente, no es, por lo tanto, un mal célculo de nuestros intereses. La moralidad nos
exige mas que una coordinacion inteligente entre nuestros intereses. Exige de nosotros,
reiteradamente, la superacion de nuestros célculos de intereses.
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La “posicién original” de Rawls revela y distorsiona al mismo tiempo esta situacion,
porque representa una ficcion en la cual nuestro propio interés calculado “con cuidado”
(con poco riesgo), coincide con una abstraccion de la situacion particular biografica de
problemas e intereses.

Hay alguna otra posibilidad para argumentar por la prioridad de la moralidad. Este
es realmente el caso. Pues lo valido es que nuestras situaciones particulares de intereses son
adquiridos y contingentes. La satisfaccién que conseguimos con ellos (en ellos) podria ser
alcanzada también por otras vias.

Por esto se nos exige un principio de consistencia moral que consiste en construir (o
en desarrollar) nuestras orientaciones vitales (intereses) de tal modo que ellos concuerden
con una forma de vida moral. Como al respecto hay muchas soluciones, a nuestra
individualizacién no se le ponen limites esenciales con estas consideraciones.

Una vida (empiricamente) realista estd de acuerdo con los asi denominados hechos
normales; una vida normalmente realista es, en suma, una vida moral, con los “hechos
morales”.

Moralidad y Racionalidad

¢Como se relacionan el juicio moral y el juicio practico, y la moralidad con la razén
practica? Si centramos nuestra atencion, en primer lugar, en el problema de nuestra vida en
una actitud de universalidad racional, puede ganar un mayor significado una visién moral
de las cosas. La perspectiva moral da por esto un determinado patrén de racionalidad o un
conjunto interrelacionado de tales patrones en el procesc de formacion de nuestro juicio
préactico.

El juicio moral nos formula su exigencia “incondicionalmente”. Por el contrario,
para larazoén practica la moralidad permanece como un punto de vista que debe ser ponderado
frente a otros. La prioridad de la evaluacion moral debe ciertamente ser observada: la
moralidad tiene que ver con las condiciones basicas de la corporeidad y racicnalidad de
nuestra vida. Sin embargo, es vélida también para los criterios de racionalidad moral que
estan también sometidos a la universalidad esencial que caracteriza la razén practica. Eso
es lo que se muestra en el rigorismo moral, entendido como una parcialidad irracional del
punto de vista practico en nuestras orientaciones.

Sin embargo, Kant, a quien le debemos una determinacion correcta de la moralidad,
no vio un punto: al lado de la racionalidad instrumental, de lo que ¢l denominé imperativos
hipotéticos y de la moralidad, existe ademas el juicio practico racional en cuya consideracion
entran la racionalidad instrumental y la moralidad como patrones de racionalidad. La



razén practica es, por lo tanto, amplia; la moralidad, por el contrario, elemental o basica
para la vida humana.

Justicia

Las relaciones vitales o sociales pueden ser denominadas en un primer sentido justas
cuando estan en concordancia con ios derechos morales fundamentales de los hombres (en
general de los seres racionales). Justicia se refiere en un segundo sentido a la solucion
racional de problemas de distribucion. Estos pueden plantearse para recursos econémicos,
también para posiciones sociales, deberes o derechos de disposicion.

De esta manera diferenciamos, como ya lo habia hecho Aristételes, un concepto
moral de justicia de un concepto de justicia distributiva. La justicia moral exige la garantia
de una vida humana digna, la justicia distributiva introduce normas para la distribucion de
la vida buena (més alld de la vida humana digna). Los fundamentos para la solucién de
problemas, en el caso de problemas de distribucion, deben ser ante todo acuerdos racionales,
no conocimientos practicos.
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INTERCULTURALIDAD, ;UN DESAFIO?

Por: Rudolf Brandner!

Traduccidn: Isabel Garcia Lopez

ResuMEN. Ante el desarrollo del proceso revolucionario de homogeneizacion ontoldgica, la experiencia historica
de los dos ultimos siglos deja claro que parece imposible preservar la interculturalidad. El concepto de
“intercuituralidad” y su problemdtica, surgen justo cuando la interculturalidad como realidad basica de la
existencia humana tiende a desaparecer. En este texto se considera la diacronia de este concepto que, por el
contexto histérico en el que surge, hace de si una remembranza de una situacidn histéricay de una condicién
humana de las que estamos ya excluidos.

Pavrasras Cuave. Interculturalidad, Modernidad, Fundamentalismo

Sunmiary. The revolutionary process of ontological homogenisation during the last two centuries leads to conclude
that preserving interculturality seems impossible. Interculturality, and the problems to it attached, appears
as a concept precisely when interculturality as a basic reality of human life is disappearing. This article
presents this concept in a diachronical way and shows that it is the referent of a historical situation and of a
human condition from which we are already excluded.

Key Worb. Interculturality, Modernity, Fundamentalism

El concepto filoséfico, creacion del momento, surge a veces como un cometa, de
repente y sobre fondo negro, todavia mal iluminado, para durar unos instantes antes de
fundirse y desaparecer de nuevo en la noche. El concepto “Intercuituralidad” bien pudiera
ser este cometa, la palabra misma prefigura un sentido que quiza nos dé que pensar, y
antes de que se desvanezca de nuevo parémonos un instante para fijarlo. Asi, podriamos
devolverle aquello que nos ha dado, como nuestro voto para su viaje futuro,

La “Interculturalidad” parece pronunciar una contra-reaccién al fundamentalismo,
el cual se presenta atrincherado en los valores tradicionales contra el proceso de modernidad.
El fundamentalismo, como se conviene habitualmente, consiste en si mismo en una reaccion
contra la modernidad y por tanto, serd comprensible solamente a partir de la accion
primordial contra la que se dirige. El concepto “Interculturalidad” nos haré pasar de
contra-accion a contra-reaccion, alejandonos asi mas y mas de lo que esta en juego, para
confinar al margen de la conciencia la realidad con la que nos enfrentamos: el
acontecimiento historico de la modernidad.

1 Friburgoi. Brsg., Alemania. Actualmente profesor invitado en la Universidad de Nanterre, Paris-X. Ha publicado
especialmente: Was ist und wozu iiberhaupt -Philosophie-? Voriibungen sich verdndernden Denks. Wien:
Passagen-Verlag, 1992; Warum Heidegger keine Ethik geschrieben hat? Wien: Passagen-Verlag, 1992;.
Heidegger, Sein und Wissen. Eine Einfiihrung in sein Denken. Wien: Passagen-Verlag, 1993, Heideggers
Begriff der Geschichte und das neuzeitliche Geschichtsdenken. Wien: Passagen-Verlag, 1994, Aristoteles:
Seind und Wissen, 1997.
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Cometa del deseo y del pensamiento, marginando la realidad, rechazandola, vy
desviando la mirada de aquello que es para retirarse mas y mas al meta-nivel de la reflexién
pura. El fundamentalismo, cualquiera que sea su origen, podré facilmente desdefiar la
“Interculturalidad” como un satélite inventado por el mundo occidental, destinado a calmar,
incluso a narcotizar, el dolor agudo que sufre el mundo histérico, no-occidental, por la
pérdida de su punto de orientacion tradicional. Nuestro cometa se convierte pues en puro
“fuego artificial” para seducir mejor a aquellos que no participan de nuestra forma de ser-
en-el-mundo, e inducirles a que aplaudan su propia transformacién en hombres modernos.
La “Interculturalidad” no seré sino un acto de hipocresia para reforzar una violencia historica
que el hombre occidental hace padecer a las culturas africanas y asiaticas. La estrategia de
auto-legitimacion de la racionalidad occidental, en pleno ejercicio de su poder de darse la
razén a si misma.

Sin embargo, también podriamos ver en la “Interculturalidad” una contra-reaccion
al proceso histérico de la modernidad. Y ello seria de nuevo dirigir un concepto contra una
realidad, que no puede sino manifestar una vez mas la impotencia del pensamiento con
respecto a lo que nos sucede. Pero ;qué nos sucede?

El fondo negro. Al principio no se ve casi nada del cometa. Desde hace algunos afios
-unos trescientos apenas- la humanidad ha enconirado su solucién. El hombre, al convertirse
en sujeto, ha inventado el mundo como un sistema de objetos que controla mediante su
racionalidad cientifico-tecnolégica subvirtiendo el orden econdmico, social, politico, ético
y religioso, creando una nueva relacioén del hombre con el mundo. Esta nueva relacion no
queda restringida a la region geogréfica de su origen, sino que tiende a convertirse en el
paradigma ontoldgico fundacional de toda la humanidad. El acontecimiento absolutamente
Uinico y singular es que, por primera vez en la historia del hombre, estamos tratando con una
homogeneizacion global de la humanidad en una forma tinica y exclusiva de su ser-en-el-
mundo. Por supuesto, ello no excluye el hecho de que hay y siempre habra variaciones
indefinidas en cuanto a la manera en que los seres humanos se enfrentan a las situaciones
y manejan sus vidas. Pero, mas profundamente, estamos presenciando una revolucion
total de ser-en-el-mundo humano que esta transformando las diferencias culturales en la
singularidad del mundo histérico de racionalidad cientifico-tecnolégica. La experiencia
histérica de los dos tltimos siglos ha dejado suficientemente claro que no parece posible
preservar nada de lo que solia ser en el pasado “culturas diferentes”, ante el desarrollo de
este proceso revolucionario de homogeneizacion ontolégica. La supresion contemporanea
de multiples tradiciones de ser-en-el-mundo y sus entendimientos constitutivos del ser,
mediante el paradigma ontoldgico de subjetividad moderna, representa uno de los més
tremendos e impactantes acontecimientos de la historia humana e inevitablemente
inaugurara una fase completamente nueva en el ser historico del hombre. Opino que nos
desviariamos completamente de la cuestion si intentdsemos entender este proceso de
universalizacion en términos de colonizacion e imperialismo, o con referencia a la
expansion histérica de religiones como el budismo, el cristianismo o el
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islamismo. El proceso de modernidad ha sido tan arrollador para el mundo occidental como
lo es ahora para las culturas africanas y asiéticas, lo que no significa que el origen occidental
de la racionalidad cientifico-tecnoldgica sea puramente casual.

A pesar de todo, el hecho més relevante sigue siendo que la racionalidad cientifico-
tecnoldgica no se globaliza mediante dominacién externa, sino mediante la conversion de
la actitud interna del hombre hacia las cosas. Esta globalizacién tiene lugar sin ningiin
reconocimiento explicito o creencia intencional en la “verdad” de la racionalidad cientifico-
tecnoldgica. Es el producto tecnolégico mismo que conlleva un cierto mensaje ontologico,
convirtiendo al sujeto que hace uso de ello en una cierta “mentalidad”, que se define a si
misma mediante estas reglas que interactian con aquello que existe, necesarias para
producirlo. Hay algo profundamente magico sobre la tecnologia moderna y su irresistible
dindmica de transformar toda la humanidad, simplemente por medio de sus productos, en
una relacién ontoldgica valida intersubjetivamente con el mundo, relegando asi todas las
diferencias regionales de cultura y personas, consideradas reminiscencias folkléricas o
histéricas del pasado.

Asistimos sorprendidos al nacimiento del concepto “Interculturalidad” en el mismo
momento en que Interculturalidad -como relacion posible entre diferentes mundos histéricos-
estd a punto de desaparecer. La cuestién de “Interculturalidad” surge cuando la
Interculturalidad como realidad basica de la existencia humana se desvanece. Curiosamente,
el concepto “Interculturalidad” se concibe en una situacion histérica que , por su propia
fuerza inherente, tiende a abolir enteramente todas y cada una de las distintas formas de ser-
en-el-mundo. Por ello, es casi un concepto diacrénico, conservando el recuerdo de pre-
modernidad como una condicion de la existencia humana de la cual estamos radicalmente
excluidos: la memoria de una diferencia, la cual en tanto que fue real no inquietaba a nadie.
No obstante, la modernidad no es, ciertamente, la noche en la que todos los gatos son
pardos, sino la diversificacién extrema de la humanidad que, en tiempos modemos, se
convierte ella misma en una mera forma de particularizacion, sin afectar en absoluto la
unificacién de culturas en el paradigma ontologico de laracionalidad cientifico-tecnolégica.
Recordemos, ante todo, que la modernidad comienza como el proyecto soteriolégico de
des-negativizar al ser humano de todos sus rasgos de signo negativo. Ello constituye una
nueva estrategia de alejar la muerte y la locura, la enfermedad y el trabajo, el aburrimiento
y la desesperacion, es decir, un proyecto nuevo de salud humana que la modernidad engendra
como forma de ser-en-el-mundo. La forma de interaccion con lo negativo no seré ya simbélica
. -como en la mitologia, religién y metafisica del pasado- sino real. Es preciso erradicar,
tecnolégicamente, todo lo que obstruye el bienestar humano y producir el estado general de
felicidad universal. Paraddjicamente, la modernidad parece desembocar mas bien
en lo contrario, revelandose en el siglo veinte, como catastrofe soteriolégica, una
reduplicacion y multiplicacién indefinida de negatividad: el acontecimiento
europeo, y mas que europeo, del nihilismo. El siglo que esté terminando ha sido
mas que nunca un matadero; cuando no ha conseguido abatir al hombre, lo ha
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despellejado de su identidad y de su sustancia ética, oscureciendo toda finalidad de la vida
humana en un desencadenamiento econdémico que no deja del hombre mas que un objeto de
psiquiatria y psicoterapia. Del proyecto soteriologico no queda sino la imagen difundida
por los “mass media” y la publicidad del mercado. Lz vision del progreso ha pasado a ser
obsoleta y el logro teleoldgico de la historia de la humanidad por el mundo moderno ya no
se afirma sino clandestinamente y un poco vergonzosamente, como si nos diera apuro haber
querido demasiado y no saber ya escapar a su propia verdad. Cometa que nos recuerda el
negro de su espacio infinito sobre cuyo fondo aparece y hace detener al pensamiento en la
pregunta, ;qué esta ocurriendo hoy con el ser humano? Pregunta como cola del cometa que
hace enrojecer toda conciencia teleoldgica de la historia.

En esta perspectiva, surgen todas las determinaciones divergentes de la filosofia
post-hegeliana como otras tantas tentativas de problematizar y de profundizar en este proceso
de la modernidad, constituyendo asi el campo controvertido de la filosofia contemporanea,
como descripcion de las diferentes formas de reaccionar al proceso de modernidad. La
escala de estas reacciones oscilara entre la aceptacion completa y el rechazo total de la
racionalidad cientifico-tecnologica, en tanto que medida normativa de la verdad (tedrica o
préctica) de ser-en-el-mundo humano, pasando por una posicién intermedia que intentaria
reconciliar la modernidad con la esencia racional de las tradiciones matafisicas y religiosas,
tales como la Filosofia trascendental o el Idealismo especulativo (Hegel):

- Afirmacion Posiciones intermedias Negacion
Empirismo logico Kant/Fichte Kierkegaard/Dostoievski
Filosofia analitica Schelling/Hegel Nietzsche/Heidegger
Filosofia de la ciencia Marx/Husserl Adomo/Postmodernismo

Los antagonismos filosoficos de este siglo expresan no tanto una divergencia tedrica,
tal es el caso de la historia de la filosofia, como diferentes proyectos soteriologicos; esto
explica por qué estos antagonismos estan investidos de tanta emocionalidad. Lo que esta en
Juego entre la revuelta heideggeriana contra la racionalidad cientifico-tecnologica y el
asentamiento al consenso general es el proyecto mismo del ser humano. Solamente mediante
la muerte dentro de una disciplina filolégico-historica como la filosofia parece poder
escaparse de si misma. La “Interculturalidad” se recibiria como invitaciéon, mas
especificamente dirigida al filésofo, a revisar el fundamento de su pensamiento, es decir,
reconsiderar el proyecto soteriologico que sostiene a la filosofia misma. El pensamiento
filos6fico como su propio agujero negro...

Un primer rayo de luz que podria dirigir el pensamiento hacia otro punto de partida
se propone no pensar mas en el hombre como un animal rationale, el cual evolucionara de
manera lineal a través de las diferentes épocas y las diferentes culturas, sino como ser-en-
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el-mundo. Las distintas culturas ya no se clasificaran cuantitativamente, segtin su mayor o
menor racionalidad, sino segin sus distintas formas de ser-en-el-mundo, diferentemente
organizadas y proyectadas por el pensamiento. La racionalidad cientifico-tecnolégica no
serd mas que una cierta forma de ser-en-el-mundo, de habitar en el mundo: engendrada por
la inversion soterioldgica del pensamiento y su formacioén especifica como racionalidad.
Larazén (logos nous) constituye, sin duda, el valor soterioldgico predominante en occidente,
con relacion al cual, el hombre occidental se define como animal rationale -como animal
que, gracias a la razdn, baila sobre la muerte y la locura, el fracaso y la temporalidad-. La
razon es menos una cuestion tedrica de verdad que una cuestion soterioldgica de salud, es
decir, una estrategia para tratar con la negatividad humana. La astucia de Ulyses...

El pensar, como clarificacion de nuestra relacién con el mundo y con nosotros mismos,
no implica forzosamente un conocimiento ontoldgico-tedrico de las cosas. Como otras
tradiciones del pensamiento demuestran -sobre todo la tradicion india, pero también las
filosofias marginadas dentro de la tradicién europea (el escepticismo antiguo, la mistica y
el moralismo francés, hasta Nietzsche), y por ultimo, el arte- el pensamiento se desborda
sin estar centralizado en la verdad objetiva de sus enunciados. Podria incluso suceder que,
como Buda o los antiguos escépticos pretendian, es esta adhesion a la verdad objetiva el
proton pseudos del pensamiento frente al juego del mundo.

El concepto de “Interculturalidad” no detendra, ciertamente, la dinamica del proceso histo-
rico, pero el cometa desvaneciéndose nos deja con el interrogante del comienzo. ;O serd
esto el fin? Pregunta de un planeta, mas que nunca astro errante...
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VIDA DEL INSTITUTO

Durante el primer semestre del afio de 1997 se llevaron a cabo los siguientes eventos
académicos:

PROFESORES INVITADOS

El Doctor Enrique Serrano Gémez de la Universidad Auténoma Metropolitana de
México dicté el seminario “Consenso y Conflicto. La definicién de lo politico” durante
los dias 20, 21 y 22 de marzo.

El Doctor José Maria Gonzalez Garcia del Instituto de Filosofia del Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas de Espafia ofrecidé una conferencia sobre “Max Weber.
Razones de cuatro nombres de mujer” evento que se realizo el dia 22 de abril.

INVESTIGACIONES

Se han presentado tres nuevas investigaciones para COLCIENCIAS:
La profesora Rosalba Duran, Democracia e igualdad, perspectiva de género.

El profesor Carlos Masmela Arroyave, Totalidad y temporalidad. Una
investigacion sobre el todo y el tiempo en Platén, Hegel, Heidegger y Hélderlin.

Laprofesora Lucy Carrillo, La dimension estética. Ensayo de una interpretacion
fenomenolégica de lo estético.

GRADUACIONES

El dia 6 del mes de diciembre de 1996 tuvo lugar la ceremonia de graduacion de
estudiantes del Instituto de Filosofia en la que recibieron su grado 5 estudiantes de
diplomatura; 2 de licenciatura y 8 de la maestria en filosofia.

El dia 6 del mes de junio de 1997 tuvo lugar la ceremonia de graduacién de
estudiantes del Instituto de Filosofia en la que recibieron su grado 3 estudiantes de
diplomatura; 1 de licenciatura y 2 de la maestria en filosofia.
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EVENTOS

Leccién Inaugural del semestre I de 1997. “La filosofia contemporanea de los Estados
Unidos de América”. A cargo del profesor José Olimpo Suérez Molano. 4 de marzo 4 de
1997.

Durante el primer semestre de 1997 se llevo a cabo la VIII versién del Foro de
Estudiantes del Instituto de filosofia, con el apoyo institucional de la Universidad.

Conferencia “Del enemigo absoluto al enemigo justo”. Dr. Enrique Serrano G., de
la Universidad auténoma metropolitana de México. Cdmara de Comercio. 19 de marzo de
1997.

Seminario Internacional “Consenso y Conflicto”. Marzo 20, 21 y 22. Dictado por
el profesor Dr. Enrique Serrano G., de la U. Auténoma Metropolitana de México. Este
seminario se organiz6 en colaboracién con la Escuela Nacional Sindical y coordinado por
el profesor Francisco Cortés Rodas.

11 Seminario Internacional de Etica y Filosofia Politica. “Liberalismo,
Multiculturalismo y Derechos Diferenciados”. Encuentro Colombo-Espafiol. Realizado
el 26, 27 y 28 de mayo y coordinado por los profesores Alfonso Monsalve S. y Francisco
Cortés R. Con la participacién de ponentes de las Universidades: Nacional (sede Bogota ),
de los Andes, del Valle, Francisco III (Madrid) y el Consejo superior de investigaciones
cientificas (Espafia).

Seminario nacional “El Fin del Arte. Posiciones en Teoria e Historia del Arte”.
Abril 17 y 18. Organizado en colaboracion con la Facultad de Artes y coordinado en el
Instituto por el profesor Javier Dominguez H. Participaron ponentes de Bogota, Cali y
Medellin.

Seminario internacional de Filosofia y Literatura “Metéaforas del Sujeto Politico
Moderno”. 17 al 26 Abril de 1997. Dirigido por el profesor Dr. José Maria Gonzalez, del
Consejo superior de investigaciones cientificas de Espaiia.

Conferencia “Max Weber, razones de cuatro nombres de mujer” por el prof. Dr.
José Maria Gonzalez, del Consejo superior de investigaciones cientificas de Espafia. 22
de abril de 1997.
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PUBLICACIONES

Se publico en la editorial Alfonso el Magnanimo de Valencia (Espafia) el libro
Liberalismo y Comunitarismo, correspondiente al encuentro colombo-espafiol realizado
en 1996. Editado por los profesores Alfonso Monsalve Solérzano y Francisco Cortés Rodas.

De la Escritura Parasitaria, Nietzsche, Kafka, Deleuze, Dostoievsky. Escrito por
el profesor Jorge Mario Mejia Toro. Editorial Universidad de Antioquia.

Se publicd en la Coleccion de autores antioquerios el libro: El sistema poético de
Lezama Lima. Escrito por el profesor de catedra Carlos Eduardo Peldez.

NUEVAS VINCULACIONES

La profesora Lucy Carrillo Castillo, Doctora en filosofia de la Universidad
Complutense de Madrid fue vinculada como Docente Ocasional de tiempo completo a
partir del primer semestre de 1997. Lleg6 por el programa de repatriacién de Colciencias.
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RESENAS

MONSALVE SOLORZANO, Alfonso y CORTES, Francisco.
Liberalismo y Comunitarismo. Derechos humanos y democracia.
Ediciones Alfonso El Magnanimo - Colciencias, Valencia : Espafia. 1996.

La aparicion de este libro colectivo sobre las relaciones entre liberalismo y
comunitarismo en la filosofia politica contemporanea marca un hito importante en la
colaboracion de distintas comunidades filoséficas de habla espafiola. En €l recogen las
ponencias presentadas en agosto-septiembre de 1995 en el I Seminario Internacional de
Etica y Filosofia Politica, organizado por el Instituto de Filosofia de la Universidad de
Antioquia para celebrar sus veinte afios de actividad académica. Los dos profesores de la
Universidad de Antioquia a cuyo cargo ha estado la compilacion de los articulos del libro —
los doctores Francisco Cortés y Alfonso Monsalve— son decididos impulsores de un didlogo
internacional sobre temas de filosofia politica, conscientes de que s6lo a través de un dialogo
genuino entre comunidades filoséficas con tradiciones diferentes es posible llegar a avanzar
en un proceso de conocimiento que debe cada vez ser més plural.

1. Quisiera destacar en mi andlisis del libro cinco ideas basicas que, a mi juicio,
vertebran muchos de los contenidos. La primera idea que se hace presente al terminar una
lectura detallada es la gran vitalidad de la filosofia politica en la actualidad. Antes de la
aparicion del libro de John Rawls, Teoria de la Justicia, era un lugar comun hablar de la
defuncién de la filosofia politica. Por el contrario, hoy —y en parte gracias a la discusion
originada por Rawls y al debate posterior entre comunitaristas y liberales—la filosofia politica
goza de buena salud y sus debates son muy vivos dentro del panorama filoséfico internacional.
Y esto lo pone de manifiesto de manera especial, el libro editado por Francisco Cortés y
Alfonso Monsalve en el que se recogen aspectos importantes de la polémica de las dos
tiltimas décadas entre comunitaristas y liberales, cetrandose de una manera particular en los
temas de los derechos humanos y de la democracia.

2. Un segundo logro del libro consiste en tener en cuenta las diversas fases del
debate entre liberales y comunitaristas. En este sentido, para entender el debate actual es
importante recordar las viejas polémicas entre individuo y sociedad que vertebraron, en su
momento, la discusién filosofica y sociolégica. En efecto, en el terreno de la filosofia cabria
afirmar que la discusién actual tendria un antecedente en la polémica de Hegel contra el
pensamiento ilustrado de cufio kantiano. Ciertamente tiene razén Angelo Papacchini en su
conviccién de que la obra de Hegel, “uno de los filésofos que han alimentado la reflexién
comunitarista, esbozd ya las lineas para superar el dilema comunitarimo-liberalismo, y puede
aportarnos todavia mucho para una teoria de los derechos humanos que pretende evitar el
doble peligro de un individualismo atomista-posesivo, o de una exaltacion igualmente
unilateral de los derechos de la comunidad” (p. 252).
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Por otro lado, cabe afirmar que el dnalisis de las complejas relaciones entre individuo,
comunidad y sociedad nutre todo el pensamiento sociolégico en el cambio de siglo. En
Durkheim se impone lo colectivo sobre lo individual, Weber representa la tradicion
individualista de analisis social y en T6nnies se hace patente la nostalgia de una comunidad
perdida, idealizada en un tiempo pretérito. Esta conexién con la sociclogia resulta inevitable
para que el lector actual se dé cuenta de la recurrencia de las discusiones teéricas que
vuelven una y otra vez a la actualidad bajo ropajes diferentes. Y por ello es un gran acierto
que el libro se abra con un detallado articulo en el que José Luis Villacafias analiza el
debate comunitarista desde la teoria social, centrandose en la polémica abierta en Alemania
a comienzo de nuestro siglo entre Max Weber y Ferdinand Tonnies.

Una segunda fase del debate comienza en los Estados Unidos en la década de los
setenta a partir de la critica a los fundamentos morales y politicos del liberalismo y de la
modernidad. Mas concretamente, los partidarios de una concepcidon comunitarista
plantearon una critica demoledora de la idea liberal del individuo como desarraigado,
como carente de lazos comunitarios y sociales, como excesivamente individualista, ajeno
a lo comunitario e interesado Unicamente en la realizacion de sus planes de vida. Las
criticas a los planteamientos de Rawls tomaron como banderin de enganche la tesis de
Walzer acerca de la necesidad de una correccién comunitarista al liberalismo y obligaron
a una respuesta del propio Rawls como la contenida en su segunda gran obra: Liberalismo
politico. Al debate se fueron uniendo las perspectivas de Charles Taylor sobre las fuentes
de identidad moderna, la politica de la diferencia o la reconstruccion de una teoria del
reconocimiento, junto con las aportaciones vertebradas en torno a Jirgen Habermas y su
paradigma procedimental-comunicativo del derecho, por citar sélo a las cabezas mas visibles
de la polémica contemporanea sobre estos temas. Y habria que concebir, ademds, el debate
de los Gltimos afios en torno al multiculturalismo como la ltima fase —por ahora— de una
discusion tedrica sobre las relaciones entre individuo, comunidad y sociedad, discusion
que recorre los dos Gltimos siglos de la teoria socioldgica y de la filosofia politica.

3. Pero no se trata s6lo de un debate académico, sino de una polémica que tiene
consecuencias practicas importantes en la planificacion y el desarrollo de politicas pblicas
relativas, al menos, a los siguientes temas:

a) Individuo o comunidad como sujeto de derechos. ; Es posible admitir o no derechos
colectivos de comunidades “indigenas” en las que la pertenencia a la comunidad prima
sobre la idea de individuo? ;Es posible admitir la existencia de estos derechos colectivos
en el marco de un Estado liberal, vertebrado sobre la idea del individuo como sujeto de
derechos?

b) ¢ Qué politica se debe disefiar con respecto a la emigracion, en un mundo en el que
la movilidad de amplias masas de poblacion por motivos politicos o econémicos es un
hecho cada vez més importante? Nos encontramos ante la alternativa de disefiar o bien
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una politica de mera integracién del emigrante en la sociedad que le acoge, o bien una
politica que tenga en cuenta, ademas, los derechos lingiiisticos y culturales de los
emigrantes.

¢) Lo que esta también en juego en el debate es la necesidad de afirmar los derechos
sociales y econémicos como posibilitantes del desarrollo del individuo. Segun sefiala con
acierto Guillermo Hoyos. Sin la vigencia de los derechos socioecondmicos no se puede ni
siquiera hablar de que nos encontramos en una sociedad bien ordenada (p. 148).

d) Cémo articular la tolerancia con respecto al otro, el derecho igual a ser diferente
en una sociedad que necesariamente es ya multicultural.

) Un tltimo problema de la politica practica haria referencia a la necesidad de
organizar de manera diferente las relaciones internacionales en una época de globalizacién
de todos los procesos politicos, economicos y tecnoldgicos.

4. Pienso que una de las categorias basicas que articula todo el libro es la
“complejidad” a todos los niveles. En primer lugar, muchos de los articulos de esta obra
colectiva reflejan muy bien la complejidad del debate en el que nos encontramos desde
posturas liberales fuertes hasta posiciones comunitarias duras y cerradas. Pero entre estos
dos polos se sitian toda una serie de posiciones que van desde la necesidad expresada por
Walzer de una correccién comunitarista al liberalismo a la defensa ciega de la tradicién y
de la comunidad. Asi pues, nos encontramos con una complejidad en el campo de la
discusion, tanto en el bando liberal como en el comunitarista. Pero como sefiala Miguel
Giusti (p. 102), Ia complejidad del debate se dobla en la complejidad de la recepcién del
mismo. El debate ha sido recibido de distintas maneras en paises diversos y tal vez resultaria
necesario contextualizar mas las distintas posiciones, pues no significa lo mismo la
reivindicacion de la comunidad en Canadé que en el pais vasco, en Catalufia, en Colombia,
en la antigua Yugoeslavia o en un pais de integrismo musulmén. Las reivindicaciones
politicas hechas en nombre de la comunidad pueden ser radicalmente diferentes segin los
diversos contextos.

La categoria de complejidad vertebra las concepciones del yo moderno, de la
comunidad, de la tradicién y de la sociedad. En cuanto a la complejidad del yo moderno
cabe recordar la idea de Goethe expresada en el Fausto y segin la cual “dos almas hay en
mi pecho y una pugna por separarse de la otra”. La identidad moderna es fruto
necesariamente del entrecruzamiento de tradiciones y de comunidades no siempre
coherentes entre si, por no decir en conflicto unas con otras. Y ademas, las tradiciones son
insuficientes para constituir la identidad personal en las circustancias actuales. Ante esta
insuficiencia de las tradiciones, el individuo ha de construir su propia identidad,
reelaborando el pasado constantemente al mismo tiempo que proyecta el futuro, decidiendo
qué tipo de persona quiere ser en las circunstancias que le ha tocado vivir.
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Pero también la comunidad es compleja. Hay que dar razén a Milton Fisk cuando
sefiala en su articulo que la comunidad es un mito, al menos tal como la conciben muchos
comunitaristas. Nos encontramos siempre, mas bien, en presencia de tradiciones complejas
y plurales; y ni siquiera la comunidad nacional es unitaria, sino que estd atravesada de
conflictos, identidades diversas y comunidades complejas. Nos encontramos con un
entrelazamiento y solapamiento de identidades que disuelve toda identidad nacional en
una multiplicidad de culturas, de tradiciones y de gentes de muy diversa procedencia. Y
como afirma Miguel Giusti, “a un nivel puramente empirico, es plausible sostener que no
hay en la actualidad ningtin grupo social que viva de modo tan encapsulado e independiente
de los demas, que no muestre en su interior un cuadro complejo de yuxtaposicién de
indentidades” (p. 114). Carlos B. Gutiérrez se refiere a otro elemento que afiade
complejidad: la tradicion debe ser siempre interpretada y la hermenéutica representa
necesariamente la cultura del disenso y de la pluralidad (p. 98).

Y por ultimo, también la sociedad es crecientemente compleja y la vida cotidiana
es cada vez mads inevitablemente internacional en el seno de cada sociedad nacional.
Margarita Cepeda recoge en su articulo la protesta de Ackerman contra la concepcién de
la sociedad cerrada en Rawls. Muchos de los productos que consumimos diariamente
tienen su origen en diversos y lejanos paises ya que la economia atraviesa las fronteras
nacionales. Vivimos en sociedades plurales atravesadas por grupos €tnicos y religiosos
diversos, inundados por productos televisivos de todo tipo de procedencia. Y sin embargo,
a pesar de esto, Rawls pone como punto de partida de las relaciones internacionales una
sociedad cerrada cuyos miembros entran al nacer y salen sélo al morir. Esto parece una
incongruencia con el hecho cada vez més real de que vivimos en sociedades crecientemente
abiertas en las que el flujo de informacion, de bienes y de personas es cada vez mayor. La
globalizacién de la sociedad es un hecho y —como sefialan Alfonso Monsalve y Margarita
Cepeda—una propuesta ética y politica de alcance universal debe partir de esta constatacion.

5. Un tltimo elemento importante del libro que comento consiste es sacar a luz los
limites e insuficiencias tanto del pensamiento liberal como del comunitario. Francisco
Cortés hace referencia a la primera insuficiencia de los liberales la cual consiste en la
posibilidad de que el liberalismo individualista haya jugado un papel! importante como
justificacion de las desigualdades nacionales e internacionales producidas por el
funcionamiento del aparato econdmico capitalista. Y a la segunda se refiere Alfonso
Monsalve al sefialar la incapacidad de Rawls para comprender desde su privilegiada
posicion en la Universidad de Harvard —de nuevo aqui hay que contextualizar desde donde
se habla— que los problemas de las sociedades mds pobres no radican exclusivamente en la
corrupcion de sus gobiernos y élites o en tradiciones culturales oprimentes, sino que también
se debe a los efectos del intercambio econdmico capitalista desigual y a los problemas de
dominacién politica internacional. Por su parte, el comunitarismo tiene un punto ciego en
el peligro de la intolerancia ante lo diferente al hacer un excesivo hincapi€ en la vigencia
de la comunidad, entendida con frecuencia de una manera muy estrecha.
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En cualquier caso, la discusion esta abierta y continuara en los proximos afios,
centrandose posiblemente en los problemas derivados de la creciente convivencia de
multiples culturas y comunidades en nuestras sociedades cada vez mas plurales. Los
articulos contenidos en este libro constituyen una buena aportacion a este debate, aciual
de la filosofia politica. '

José Maria Gonzilez Garcia
Instituto de Filosofia, CSIC, Madrid

BOBURG, Felipe. Encarnacion y Fenomeno. México: Universidad
Iberoamericana, 1996.

El autor revive en 1996 la antologia de Merlau Ponty, muerto hace ya 35 afios,
pues considera su pensamiento como la respuesta mas adecuada para la época posmoderna.
Sorprende la hipervaloracion de la percepcion como una experiencia integrada e integradora
que propone la erradicacién de todo dualismo o escisién de la realidad. Aqui la
fenomenologia no como método, sino como la verdadera filosofia, parece ofrecer desde la
experiencia, desde las cosas mismas, lo mas originario y, por ende, lo mas aproximado a
la armonia.

A través de toda la obra se enfatiza una “fe perceptiva” (p. 23 s), es decir, un
contacto ingenuo y experiencial con las cosas, ausente de toda pretension epistemologica,
pues el sentido no se consigue solamente a través de los contenidos cientificos y
conceptuales. Percibir es una manera de ser y de estar en el mundo y no un evento
meramente fisiolégico o psicologico que es lo que ordinariamente se ha creido. Sin importar
como se le nombre, percibir es todo aquello que fomente un contacto directo, originario
con la realidad, sin intelectualismos, tratando de encontrar la verdadera relacion entre el
todo y las partes, considerando a estas ltimas como partes totales.

Es en la experiencia y no en un mundo ideal donde acontece el ser, donde ademas
de lo expresado y manifiesto, se da lo no dicho, lo inexpresado. Precisamente la percepcion
es la fuente del sentido silencioso e inagotable; el contacto mudo con las cosas que la
fenomenologia trata de expresar (p. 39). Lo sensible es profundo y esto evita dualismos
que segun la ontologia de Merlau Ponty constituyen una patologia que denomina “diplopia
ontoldgica” (p. 47).

Como consecuencia de lo anterior, desde el término naturaleza se emprende una
critica mas que logica y justa al mecanicismo, inclusive comportamental, y al conductismo,
toda vez que lo importante es larelacion de las partes. A través de la percepcion se organizan

169



los seres de la naturaleza, estructurada por niveles, y se entrega de ella una especie de
versién objetiva. El sentido ontolégico de la percepcion se hace cada vez mas evidente.

La fenomenologia critica severamente a Descartes, a la omnipotencia del cogito y
su concepto de la extension, porque el mundo percibido no es un objeto, sino un horizonte
en el que se distinguen los objetos y en el que se endereza la relacion desde el momento en
que yo habito el mundo (p. 83). En hora buena una reivindicacion del cuerpo, condicién
de posibilidad para acceder a las cosas, por €l ellas se hacen ocultas o desocultas para
nosotros y también se da lugar para la intencionalidad y para la relacién con el otro. Se
desintelectualiza el sujeto a partir de una interpretacion existencial del cuerpo, con la
conviccion de que la corporeidad es opaca.

No se trata de una concepcidn positiva del ser, como algo en si, sino de su aparecer
en la experiencia. Se reitera desde este lugar, que no puede haber separacion, aunque si
distincion, desde luego, entre el perceptor y el mundo del cual forma parte. El pensar debe
ser dialéctico, siempre provisional, amante del silencio, en la medida en que ninguna
expresion podria agotar el misterio del ser.

Cuando el autor aborda el concepto de “carne” (p. 130), se experimenta un bienestar
especial, al constatar el retorno a lo mas originario, al pensar presocratico que sigue
siendo una fuente inagotable de sabiduria; los presocraticos son los auténticos pensadores
de la totalidad.

La carne para Merlau Ponty es fundamento y sustento de la realidad total que no
tolera divisiones entre lo sensible y lo ultrasensible, a 1a manera de losa, cuatro elementos
propuestos dentro del pensar presocratico. Una concepcién del mundo donde el misterio,
como el ser inagotable que permanece y nutre, hace posible que el fendémeno aparezcay se
haga visible. Es bello el juego de lo oculto y lo desoculto dentro de una totalidad dindmica:
garantiza un sentido de todo lo percibido y obviamente del perceptor, pero que viene de
dentro.

Los dibujos de ese genio holandés que es Escher, uno de los cuales ilustra la caratula
del libro de Boburg, son lo mas expresivo y ademas concluyen artisticamente todo lo que
se pueda decir. Vemos los dibujos, pero somos los dibujos mismos. “Estamos en el mundo
como dibujados en €l y somos sus dibujantes” (p. 163).

Bien vale la pena leer una obra cuya conclusién puede ser la anterior.

Margarita Maria Barrientos Uribe

170



COLABORADORES

CARLOS ARTURO FERNANDEZ URIBE. Licenciado en Filosofia, Pontificia
Universidad Javeriana; Licenciado en Literatura de 1a misma Universidad; Perfezionamento
in storia dell’Arte Medievale e Moderna, Universidad de Bolonia, Italia. Candidato al
Doctorado en Filosofia, Universidad de Antioquia, por su investigacion Progreso y muerte
de la Historia del Arte. Actualmente adelanta una investigacion sobre la obra pléstica de
Christo y Jeanne-Claude. Profesor de Historia del Arte en el Departamento de Artes Visuales
de la Facultad de Artes de la Universidad de Antioquia desde 1983. Sus textos han sido
publicados en Revista Universidad de Antioquia, Revista Universidad de Medellin, Revista
Universidad Pontificia Bolivariana, Revista Via Publica, Serie Eventos Cientificos
Colombianos (ICFES), Periddico El Colombiano, Periddico EI Mundo. Direccién: Facultad
de Artes, Universidad de Antioquia. Apartado 1226, Medellin.

BEATRIZ GONZALEZ. Maestra en Artes Plasticas (Universidad de los Andes);
Grabado en la Academia Van Beeldende Kunsten de Rotterdam. Expone individual y
colectivamente desde 1962, tanto en el orden nacional como internacional. Ha representado
a Colombia en las Bienales de Sao Pablo y en la XXX VIII Bienal de Venecia. Distinciones
como artista: Premio en el Salon de Pintores, Premio en el XVII Salén de Artistas
Colombianos, Segundo Premio en el XIX Salon de Artistas Colombianos, Mencién en el
Primer Salén Austral y Colombiano de Grabado (Cali), Premio en el concurso de obras
para el Aeropuerto José¢ Maria Cérdoba (Medellin), Mencion Extraordinaria en el XXXII
Salén de Artistas Colombianos. Autora de libros y articulos y coautora de catdlogos. Entre
sus libros se encuentran Estudios sobre la obra de Ramén Torres Méndez, Roberto Pdramo,
José Gabriel Tatis Ahumada y Fidolo A. Gonzdlez. Curadora del Museo Nacional, Santafé
de Bogoté. Direccién: Museo Nacional, Santafé de Bogota.

CARLOS JIMENEZ MORENO. Arquitecto con estudios en Filosofia Pura en la
Universidad Auténoma de Madrid, y de Maestria en Teoria e Historia del Arte y
Arquitectura en la Universidad Nacional de Colombia, Santafé de Bogotd. Actualmente
es profesor de la Universidad del Valle. Ha publicado numerosos articulos en periddicos y
revistas de Colombia, México y Espaiia. Entre ellos estan la corresponsalia de la Revista
Arte en Colombia, 1982-1993 desde Madrid, Espafia. Revista Lapiz, 1986-1990 Madrid, -
Esparia. Jefe de la Seccién de Cultura de la revista mensual E! Europeo. Colaborador
regular de la Revista Third Text de Londres, Inglaterra. En sus libros se encuentran: Travesia
del ojo, Extrarios en el Paraiso. Ojeadas al arte de los 80. En colaboracion con otros: Del
espacio arquitectonico a la arquitectura como mercancia. Direccién: Facultad de Artes
integradas, Ciudad Universitaria de Meléndez, Universidad del valle. Apartado 25360
Santiago de Cali, Valle.

171



JESUS MARTIN BARBERO. Docterado en Filosoffa por la Universidad de
Lovaina, Bélgica. Estudios de Posgrado en Semidtica y Antropologia, Escuela de Altos
Estudios de Paris. Investigador asociado en la Facultad de Ciencias de la Informacién,
Universidad Complutense de Madrid. Actualmente profesor emérito de la Universidad
del Valle. Profesor invitado en México, Barcelona, Sao Pablo, Buenos Aires, Lima y Puerto
Rico. Miembro activo de Asociaciones Internacionales de la comunicacién. Ha publicado
numerosos articulos en diversos medios nacionales e internacionales y los siguientes libros:
Comunicacion Masiva: discurso y poder; Comunicacion educativay diddctica audiovisual;
De los medios a las Mediaciones; Procesos de comunicacion y matrices de cultura;
Television y melodrama; Comunication, Culture and Hegemony; y Pre-textos:
conversaciones sobre la comunicacion y sus contextos. Direccidn: Transv. 1* A No. 69-
25, apto 203. Santafé de Bogota.

JAVIER DOMINGUEZ HERNANDEZ. Doctor en Filosoffa, Universidad de
Tiibingen. Profesor del Instituto de Filosoffa de la Universidad de Antioquia. Director de
la Revista Estudios de Filosofia del mismo instituto. Entre sus publicaciones pueden
citarse: La teoria estética de Heidegger. En: Areté, Revista de Filosofia, Pontificia
Universidad Catélica del Perd, Lima. Vol. III, No. 2, 1991; Intuicion e imaginaciéon
estética. En: Estudios de Filosofia. Universidad de Antioquia, Medellin, No. 6, 1992; La
resistencia de “El origen de la obra de arte” ante los archivistas de la modernidad.
En: El trabajo de hoy en el continente. Memorias del XIII congreso Interamericano de
Filosoffa. Santafé de Bogotd: editorial ABC ltda., 1995 y Arte estético y escatolégico:
funciones de compensacion del arte en la sociedad moderna. En: Estudios de Filosofia.
Universidad de Antioquia, Medellin, No. 10. Direccién: Instituto de Filosofia, Universidad
de Antioquia. Apartado 1226, Medellin.

LUIS FERNANDO VALENCIA. Magister en Filosofia, Instituto de Filosofia,
Universidad de Antioquia. Maestro de Artes Pldsticas, Facultad de Arquitectura,
Universidad Nacional de Colombia, sede Medellin. Estudios de Arquitectura (1965-1973)
en la misma Facultad. Profesor del Departamento de Artes de la Universidad Nacional de
Colombia sede Medellin. Como Artista expuso desde 1974 hasta 1985, obteniendo varias
distinciones: Primer Premio III Salén Regional de Artes Visuales, B.P.P. Medellin; Primer
Premio IX Salén de Agosto, Museo de arte Contemporaneo, Santafé de Bogotd; Mencién
de Honor II Salén Nacional de Arte Joven, La Tertulia, Cali; Segundo Premio III Sal6n
Regional de Artes Visuales, Medellin. Se desempefia como curador y jurado. Direccién:
Departamento de Artes, Universidad Nacional de Colombia, sede Medellin. Autopista
Norte Cra. 64 con Calle 65.

ALBA CECILIA GUTIERREZ GOMEZ. Maestra en Artes de la Universidad
Nacional de Colombia, sede Medellin, 1984. Magister en Filosofia, Instituto de Filosofia,
Universidad de Antioquia, 1996. Profesora de la Facultad de Artes de la Universidad de
Antioquia, y de la Licenciatura en Educacién Estética, convenio E.P.A.-U.P.B. Ha expuesto

172



individualmente en la Biblioteca Publica Piloto de Medellin y en la Galeria E/ Taller de
Pereira y de manera colectiva en los Salones Nacionales de Artistas de 1980, 1985y 1992
y en el programa Nuevos Nombres del Banco de la Republica entre otras. Actuaimente es
becaria de Colcultura en una investigacion sobre la estética de 1a modernidad en las artes
plasticas.

JAIRO IVAN ESCOBAR MONCADA. Doctor en Filosofia, Universidad de
Wuppertal, Alemania, 1995. Autor del ensayo Notas sobre Kierkegaard. En: Revista
Anillo de Giges, Bogota, 1987. Actualmente es profesor titular de la Universidad de
Antioquia y miembro del Comité Editorial de la revista Estudios de Filosofia. Direccion:
Instituto de Filosofia, Universidad de Antioquia. Apartado 1226, Medellin.

FRIEDRICH KAMBARTEL. Profesor de la Facultad de Filosofia de la
Universidad Johann Wolfgang Goethe de Frankfurt. Es coautor de varios libros, entre los
que se destacan Erfahrung und Struktur, Theorie und Begriindung y recientemente Die
Philosophie der humanen Welt. Colabora habitualmente en publicaciones de prestigio
internacional. Direccion: Dante str. 4-6 D-60054. Frankfurt am Main, Alemania.

RUDOLF BRANDNER. Docente de la Universidad de Freiburg im Brisgau.
Profesor invitado a varias universidades de Francia, Italia y la India. Algunas de sus obras
son: Was ist und wozu iiberhaupt-Philosophie? Wien, 1992; Warum Heidegger keine Ethik
geschrieben hat. Wien, 1992; Heidegger, Sein und Wissen. Wien, 1993; The situation of
Philosophy Today and the Question of Interculturity. Journal of Council of Philosophical
Research, 1995; Aristoteles, Sein und Wissen, Wiirzburg, 1997; Heideggers Begriff der
Geschichte und das neuzeitliche Geschichtsdenken (en preparacion). Direccién: 7 Rue du
Mail. 75002 Paris, Francia.

173



ESTUDIOS DE FILOSOFIA No. 12

Poesia y mimesis en la Poética de Aristételes
Carlos Vasquez Tamayo

Kairogénesis socratica

Rubén Soto Rivera

Descartes y la invencién del sujeto

Ivan Dario Arango

El 4nimo en la Critica de la razon pura
Carlos Mdsmela Arroyave

Hegel y la modernidad
Jorge Aurelio Diaz

Racionalidad hermenéutica. Retorica, ethos y logos en el espiritu de la
Ilustracién
Javier Dominguez Herndndez

Racionalidad comunicativa y politica deliberativa en Habermas
Francisco Cortés Rodas

El problema de la eutanasia
Ernest Tugendhat

La tarea del critico (segiin el temprano Walter Benjamin)
Manfred Kerkhoff

El saber practico y la vida teorética. Sobre el concepto aristotélico de accién
Georg Zenkert

Carlos Emel Rendon - Traductor

Valoracion hegeliana de la apariencia en su concepcion de la experiencia del arte
Guillermo Leon Rios Lopera

Reflexiones sobre la estética fotograifica. La representacién en fotografia
Jaime Mufioz Hincapié

ESTUDIOS DE FILOSOFIA No. 14

Mimesis: la doctrina platénica sobre la imitacién artistica y su significado para
nosotros

W.J. Verdenius

Ana Elisa Echeverri - Traductora

Richard Rorty o el miedo a la ilustracién

Jose Manuel Bermudo

174



Del motivo dltimo y rector de la critica de 1a razén pura
Juan Adolfo Bonaccini

La semejanza en Aristoteles
Luz Gloria Cardenas

Teologia vy Cosmologia en Platén
Jairo I. Escobar Moncada

K} conflicto por la verdad. La Fenomenologia y la tarea futura de la filosofia
Klauss Held

Homo brevis. Etica de la duracién, la fatiga y el fin
Daniel Innenarity

175



Contenido

revista
UNIVERSIDAD
DE ANTIOQUIA
251

4

CIENCIA Y RELIGION EN EL PENSAMIENTO
DE ISAAC NEWTON

Hermes Benitez

Ilustraciones de Alberto Gonzalez

20
EL RESPETO A LA LEY SEGUN KANT
Ivan Darfo Arango

Ilustraciones de Hernan Cardenas Lince

28

RELEER A BRECHT : UN EJERCICIO DE
DISTANCIAMIENTO DE LOS PREJUICIOS
Mario Yepes Londono

Hustraciones de Beatriz Jaramillo

34

BRECHT Y LOS MEDIOS EXPRESIVOS DEL
TEATRO EPICO

Fernando Duque Mesa

Ilustraciones de Ana Cristina Vélez

41
CINCO POEMAS

Bertolt Brecht

44

EL MANTO DEL HEREJE
Bertolt Brecht

Tlustraciones de Gloria Posada

30

QUOD LICET JOVI...

Consideraciones sobre el poeta Bertolt Brecht y su
relacion con la politica

Hannah Arendt

Ilustraciones de Beatriz Jaramillo

76

OBRA DE DOS ARTISTAS ITALIANOS EN
MARINILLA

Historia de un apostolado

Gustavo Vives Mejia

Fotografias de Alberto Londoiio Fernandez

81

EL ENVOLTORIO GRANATE
Beatriz Botero

Tlustraciones de Libia Posada

LIBROS

85
MEMORIA COMPARTIDA: PARA NO OLVIDAR A MEJIA
VALLEJO

José Gabriel Baena

Tlustraciones de Beatriz Jaramillo

88

SIGNOS, DE ANDRES POSADA
Mario Yepes Londofio
Tlustraciones de Beatriz Jaramillo

9]

EL PERDURABLE AMOR DE LA POESIA
1nis German Sierra

Ilustraciones de Beatriz Jaramillo

93

EN PLAYA DE TINTA TRISTE
Andrés Garcia Londono
Ilustraciones de Beatriz Jaramillo

95

NO TODO PASADO FUE MEJOR

Sexualidad, matrimonio y familia en Bogotd (1880-1930)
Juan Fernando Saldarriaga R.

Hlustraciones de Beatriz Jaramilio

98

HABLAS URBICOLAS DE MEDELLIN
Amanda Betancourt Arango
Tlustraciones de Beatriz Jaramillo

100 -

CONTRADICCIONES DE UN PREMIO
Carlos Ossa

llustraciones de Beatriz Jaramilio

101

LA VIDA ES EL LIMITE

Victor Ratl Jaramillo
llustraciones de Beatriz Jaramillo

102

INICIOS DE LA LITERATURIZACION DEL
NARCOTRAFICO

Francisco Velazquez G

Tlustraciones de Beatriz Jaramillo

MUSICA

104

LA EXCEPCION Y LA REGLA

Musica incidental para la pieza teatral homénima de Bertolt
Brecht

Mario Gémez-Vignes

CORRESPONDENCIA Y SUSCRIPCIONES: Departamento de Publicaciones, Universidad de Antioquia.
Bloque 22, Ciudad Universitaria. Apartado 1226, Medeilin, Colombia
Teléfonos: (574) 210 50 10 Fax: (574) 263 82 82. E-mail: revudea@catios.udea.edu.co



e b e w e n

v e b u b

66 QEETOUVOVBOUY O Y

DOLB e OB HTO S0

CoOEB VS VOUEEYTIEE

GO0V EO LR ODAOOOE BB OO

REVISTA ESTUDIOS DE FILOSOFIA
SUSCRIPCION

NOIMDIE! ..ttt e e bt a e e s e e re s e et
CLC. 0 NIT: ettt s e e et g e e et e s e sesesee s e e s s s senene s
Direccion de TECEPCION: .....ccccireuiinriririeiniinimre et et st s seen s snens
Teléfono: ...ccevvceeereversrerenans Ciudad: .ottt s
Suscripcion del (los) nUMEro(s) ...ccoevvevveeriererriiiennnnns Fecha: ..o,
FITINA: coeiiiiievieescneeresee e e s s e st sb s e st s b et b e st s r bt b e se b e st e aesbasbensnsansnnenses
Forma de suscripcion:

Cheque Giro N° ......ccccovvevnrnrerninnnn. Banco: ....cccceeeee crennee Ciudad: ...cccoeerrernerernennn
Giro Postal 0 Bancario N° EfeCtiVO: ....ccovvviviiniiinnininiieeiinsseeseseesessesssans
Valor de la suscripcion anual —2 numeros—

Colombia $19.500
Exterior US$20

NOTA

— Las suscripciones con cheques de plazas distintas a la de la consignacion deben adicionar
$500 para la transferencia bancaria.

— Todo pago se hace a nombre de la Universidad de Antioquia, Revista Estudios de
Filosofia, y puede hacerse en la cuenta 180-01077-9 en tedas las oficinas del Banco
Popular; y enviar el comprobante de consignacion a la direccién ya indicada.

Correspondencia, canje y suscripciones:

ESTUDIOS DE FILOSOFIA,

Departamento de Publicaciones,

Universidad de Antioquia,

NIT 890.980040-8,

Apartado 1226 - teléfono (94)2105010 - fax 2638282
Medellin, Colombia, Sur América.

177



	filosofia 13_Página_01 - copia
	filosofia 13_Página_01
	filosofia 13_Página_02 - copia
	filosofia 13_Página_02
	filosofia 13_Página_03 - copia
	filosofia 13_Página_03
	filosofia 13_Página_04 - copia
	filosofia 13_Página_04
	filosofia 13_Página_05 - copia
	filosofia 13_Página_05
	filosofia 13_Página_06 - copia
	filosofia 13_Página_06
	filosofia 13_Página_07 - copia
	filosofia 13_Página_07
	filosofia 13_Página_08 - copia
	filosofia 13_Página_08
	filosofia 13_Página_09 - copia
	filosofia 13_Página_09
	filosofia 13_Página_10 - copia
	filosofia 13_Página_10
	filosofia 13_Página_11 - copia
	filosofia 13_Página_11
	filosofia 13_Página_12 - copia
	filosofia 13_Página_12
	filosofia 13_Página_13 - copia
	filosofia 13_Página_13
	filosofia 13_Página_14 - copia
	filosofia 13_Página_14
	filosofia 13_Página_15 - copia
	filosofia 13_Página_15
	filosofia 13_Página_16 - copia
	filosofia 13_Página_16
	filosofia 13_Página_17 - copia
	filosofia 13_Página_17
	filosofia 13_Página_18 - copia
	filosofia 13_Página_18
	filosofia 13_Página_19 - copia
	filosofia 13_Página_19
	filosofia 13_Página_20 - copia
	filosofia 13_Página_20
	filosofia 13_Página_21 - copia
	filosofia 13_Página_21
	filosofia 13_Página_22 - copia
	filosofia 13_Página_22
	filosofia 13_Página_23 - copia
	filosofia 13_Página_23
	filosofia 13_Página_24 - copia
	filosofia 13_Página_24
	filosofia 13_Página_25 - copia
	filosofia 13_Página_25
	filosofia 13_Página_26 - copia
	filosofia 13_Página_26
	filosofia 13_Página_27 - copia
	filosofia 13_Página_27
	filosofia 13_Página_28 - copia
	filosofia 13_Página_28
	filosofia 13_Página_29 - copia
	filosofia 13_Página_29
	filosofia 13_Página_30 - copia
	filosofia 13_Página_30
	filosofia 13_Página_31 - copia
	filosofia 13_Página_31
	filosofia 13_Página_32 - copia
	filosofia 13_Página_32
	filosofia 13_Página_33 - copia
	filosofia 13_Página_33
	filosofia 13_Página_34 - copia
	filosofia 13_Página_34
	filosofia 13_Página_35 - copia
	filosofia 13_Página_35
	filosofia 13_Página_36 - copia
	filosofia 13_Página_36
	filosofia 13_Página_37 - copia
	filosofia 13_Página_37
	filosofia 13_Página_38 - copia
	filosofia 13_Página_38
	filosofia 13_Página_39 - copia
	filosofia 13_Página_39
	filosofia 13_Página_40 - copia
	filosofia 13_Página_40
	filosofia 13_Página_41 - copia
	filosofia 13_Página_41
	filosofia 13_Página_42 - copia
	filosofia 13_Página_42
	filosofia 13_Página_43 - copia
	filosofia 13_Página_43
	filosofia 13_Página_44 - copia
	filosofia 13_Página_44
	filosofia 13_Página_45 - copia
	filosofia 13_Página_45
	filosofia 13_Página_46 - copia
	filosofia 13_Página_46
	filosofia 13_Página_47 - copia
	filosofia 13_Página_47
	filosofia 13_Página_48 - copia
	filosofia 13_Página_48
	filosofia 13_Página_49 - copia
	filosofia 13_Página_49
	filosofia 13_Página_50 - copia
	filosofia 13_Página_50
	filosofia 13_Página_51 - copia
	filosofia 13_Página_51
	filosofia 13_Página_52 - copia
	filosofia 13_Página_52
	filosofia 13_Página_53 - copia
	filosofia 13_Página_53
	filosofia 13_Página_54 - copia
	filosofia 13_Página_54
	filosofia 13_Página_55 - copia
	filosofia 13_Página_55
	filosofia 13_Página_56 - copia
	filosofia 13_Página_56
	filosofia 13_Página_57 - copia
	filosofia 13_Página_57
	filosofia 13_Página_58 - copia
	filosofia 13_Página_58
	filosofia 13_Página_59 - copia
	filosofia 13_Página_59
	filosofia 13_Página_60 - copia
	filosofia 13_Página_60
	filosofia 13_Página_61 - copia
	filosofia 13_Página_61
	filosofia 13_Página_62 - copia
	filosofia 13_Página_62
	filosofia 13_Página_63 - copia
	filosofia 13_Página_63
	filosofia 13_Página_64 - copia
	filosofia 13_Página_64
	filosofia 13_Página_65 - copia
	filosofia 13_Página_65
	filosofia 13_Página_66 - copia
	filosofia 13_Página_66
	filosofia 13_Página_67 - copia
	filosofia 13_Página_67
	filosofia 13_Página_68 - copia
	filosofia 13_Página_68
	filosofia 13_Página_69 - copia
	filosofia 13_Página_69
	filosofia 13_Página_70 - copia
	filosofia 13_Página_70
	filosofia 13_Página_71 - copia
	filosofia 13_Página_71
	filosofia 13_Página_72 - copia
	filosofia 13_Página_72
	filosofia 13_Página_73 - copia
	filosofia 13_Página_73
	filosofia 13_Página_74 - copia
	filosofia 13_Página_74
	filosofia 13_Página_75 - copia
	filosofia 13_Página_75
	filosofia 13_Página_76 - copia
	filosofia 13_Página_76
	filosofia 13_Página_77 - copia
	filosofia 13_Página_77
	filosofia 13_Página_78 - copia
	filosofia 13_Página_78
	filosofia 13_Página_79 - copia
	filosofia 13_Página_79
	filosofia 13_Página_80 - copia
	filosofia 13_Página_80
	filosofia 13_Página_81 - copia
	filosofia 13_Página_81
	filosofia 13_Página_82 - copia
	filosofia 13_Página_82
	filosofia 13_Página_83 - copia
	filosofia 13_Página_83
	filosofia 13_Página_84 - copia
	filosofia 13_Página_84
	filosofia 13_Página_85 - copia
	filosofia 13_Página_85
	filosofia 13_Página_86 - copia
	filosofia 13_Página_86
	filosofia 13_Página_87 - copia
	filosofia 13_Página_87
	filosofia 13_Página_88 - copia
	filosofia 13_Página_88



