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El presente ensayo tiene como objeto
establecer una serie de precisiones con-
ceptuales en torno a los problemas del
arte, derivados de las manifestaciones
recientes en el campo de la plastica, la
arquitectura y el urbanismo. Supone una
reflexion articulada al ejercicio de die-
ciocho ainos de docencia en el campo de
la teoria y la historia del arte, la arqui-
tectura y la ciudad. Plantea una mirada
critica en torno a la practica artistica del
presente, no solo desde la experiencia,
sino que continda la investigacion rea-
lizada en la maestria en Teoria e Histo-
ria de la Arquitectura en la Universidad
Nacional, titulada “Espacio, realidad y
creacion, epistemologia del espacio mo-
derno’, trabajo que estuvo orientado a la
obtencion del titulo.

Esta reflexion presupone el arte de la
contemporaneidad como una practica
que afirma una autonomia inédita con
respecto a las demas disciplinas del co-
nocimiento. Parte de la consideracion
del tiempo como representacion iconica
del arte, en el que las topologias y los
espacialismos clasicos, son inhibidos en
virtud de las cronotopias imperantes.
Supone el sujeto y el no-objeto caracte-
ristico, en clara superposicion aleatoria.
Demanda una revision de la relacion en-
tre artisticidad e historicidad, y afirma la
tesis del arte como institucién simbélica
y fuente inagotable de sentido. Estable-
ce la expresiéon contemporanea como el
resultado de un diferendo entre afec-
tos, perceptos y conceptos. Entiende la
historiografia del arte por fuera de las
taxonomias, y la critica del arte, no como
una interpretacion exterior al arte, sino
como un efecto de campo, derivado de
la practica misma.
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This essay aims to establish a series of concep-
tual details about the problems of art, derived
from the recent demonstrations in the field of
plastic arts, architecture and urbanism. It is an
articulated reflection to the exercise of eighteen
years of teaching in the field of theory and his-
tory of art, architecture and the city. It raises a
critical look around this artistic practice, not only
from the experience, but it continues the research
done in the Masters in history and theory of ar-
chitecture at National University, entitled "SPACE,
REALITY AND CREATION, epistemology of the
modern space, this work was oriented to obtain
the degree.

This reflection presupposes the contemporary
art as a practice that claims unprecedented au-
tonomy compared to other disciplines. Part of the
consideration of time as an iconic representation
of art, is where the classic topologies and spa-
tialism are inhibited under the prevailing chrono-
tope. It involves the subject and the non-object
characteristic, a clear random overlap. Requests
a review of the relationship between art and his-
tory, and affirms the thesis of art as a symbolic
institution and an endless source of meaning. It
sets the contemporary expression as the result of
a dispute between affects, perceptions and con-
cepts. Also understands the historiography of art
out of taxonomies, and the criticism of art, not as
an external interpretation of art, but as a field ef-
fect, derived from the practice itself.



“No se puetle pretender i el ambiente de la vida
2 ipordnea siga si
ademds, ;de qué pasado?), ni que se bloquee el proceso
natural de envejecimiento y disgregacion de las cosas.
Es por esto que la determinacion de las complejas
relaciones entre lo antiguo y lo moderno debe apoyarse
en claras —aunque no necesariamente idénticas— me-
todologias criticas. La proteccién del patrimonio
cultural debe ser ciertamente conservativa, pero no
conservadora’.

Giulio Carlo Argan (1986)

“Esta experiencia fundamental de que la obra de arte
pertenezca a un tiempo bistérico, como cualquier otro
suceso, e ingrese, simultdneamente, en un tiempo ﬁtem
de la Historia, configura la paradoja fundamental de

una consideracién histérica del arte”.

Hans Sedlmayr. Kunst und Warbeit

“No hay un tiempo en el que vivir; lo que hay es el
tiempo de la vida. No hay un sujeto en el tiempo. El
sujeto es en el tiempo”.

Peré Salabert Solé. El infinito en un instante

“La metrépoli ya no es una ciudad sino un sistema de
circuitos de informacion y de c icacion, el objet
es sustituido por la imagen, por el letrero luminoso.

El arte que produce objetos-que-tienen-valor, es susti-
tuido por una experiencia estética cuya finalidad no
puede ser mds que la creacion de imdgenes de 1mpacta,
de signos, de noticias; de el

)

tos urb.

Miéssimo Cacciari. Metropolis

ntroduccion

La historia del arte, en esencia disciplina huma-
nistica, estd relacionada de forma natural con
la historia general en términos de sus teorias y
metodologias, pero entiende su objetivo como la
historia de una cierta clase de objetos, en su caso,
Gtiles o indtiles, bellos o no bellos, pero que con
unos significados especificos, mantenidos y reno-
vados en el tiempo, en sus variaciones de sentido,
han caracterizado unas existencias, unos “seres’,
que se manifiestan independientemente de su ma-
terialidad, sin renunciar completamente a ella. En
un sentido clasico, reside tal vez aqui su caracter
esencialmente metafisico. Como dijera Benavente
*hacer visible, tangible la naturaleza de lo es-
piritual en lo material y, a su vez, espiritualizar la
naturaleza de lo material’.
La historia del arte es también la historia de un
cuestionamiento particular acerca de la naturale-
za de la naturaleza, la naturaleza del mundo como
construcciéon humana y la naturaleza del hombre
como ser psicoldgico. Esta empresa engloba el
mundo material y espiritual, tanto desde el punto
de vista del autor que lo produce por medio de las
obras como del piblico que participa, lo aprecia e
interpreta.
La historia del arte debe ser entendida hoy, cuan-
do se experimenta en los nuevos ambientes el fin
de la geografia y de la historia, al menos en lo que
concierne a su papel protagénico, como la historia
de las afectaciones operadas por el fenémeno del
arte en la esfera de la sociedad y la cultura.
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La historiografia tradicional ha ensefiado de modo sufi-
ciente lo contrario, o sea, la historia de las influencias
signadas en su ser, en virtud del contexto geografico,
social, econémico y politico. Pero lo cierto es que la
realidad del arte ha terminado por generalizarse en los
ambientes del presente y esto lleva a un cambio evi-
dente en la concepcién del arte y sus relaciones con-
textuales.

El origen social del arte, su historia, su historiografia,
su critica, pensamos, habria que buscarlos hoy, en vir-
tud de su creciente autonomia, més en el arte como fe-
némeno que en el estudio de las caracteristicas de un
locus y una sociedad considerados como su contexto.
Es evidente que las expresiones y practicas artisticas
contemporéneas, la arquitectura reciente, asi como el
fendmeno de la metapolis o ciudad global, no pueden
ser interpretadas desde la éptica de los viejos paradig-
mas. La praxis artistica de hoy, debido a la naturaleza
de sus propuestas, ha impuesto la renuncia, a los con-
vencionales sistemas omnicomprensivos, que tedrica e
histéricamente explicaron su existencia. Asi, el clasico
vinculo, reconocible entre la artisticidad y la historici-
dad, debe ser comprendido a la par con el de la este-
tizacion y la temporalidad que han caracterizado a las
acciones del presente. No es el fin del arte y Ia historia
en su acepcion clasica, pero si su evidente desplaza-
miento a una condicién de insularidad. La democracia
de las imagenes, asunto derivado de la temporalizacion
de los ambientes, se impone en cierta forma a la dicta-
dura tradicional de los conceptos. Los viejos nacionalis-
mos, las nacionalidades, las escuelas, las tendencias y
aun las individualidades artisticas se han desdibujado
en favor de un universo de fragmentos. El arte se ha
hecho publico por el pdblico y en esta perspectiva le
pertenece. El mestizaje cultural del presente, del cual el
arte es el mas claro representante, no ha logrado inte-
graciones. Mas bien se podria decir que sus objetos en
su nomadismo han sido virtualmente desnaturalizados,
generando, cada uno a su modo, su propia cultura. Su
modus operandi, autonémico y diverso, ha generado su
propio corpus explicativo.

L8 nhistoria

del arte
L3 naturaleza

e o artistico

Las obras de arte se manifiestan como “seres”, como
sujetos por asi decirlo, con una vida propia. Se sostie-
nen en el tiempo a causa de si mismas y estan dispues-
tas en principio a comunicar a través de la imagen, en la
eternidad de lo efimero, en “su duracién pura’ (Bergson,
1963), una “expresion-vision’ del ser espiritual.

El ser del arte seria la consecuencia de las refracciones
producidas en el “medio” por un ser en movimiento. El
ser, en su condicién existencial, no conoce otro estado
distinto que el de su dinamicidad. Se diria que la “traza”
producida en el “medio” en virtud de su accién, de su

movimiento constante, es “visible”, “tangible”, a través
del universo de las formas.

“T”. Hans Hartung. 1963.
La Danse De L"Univers. Marie Simone
Detoeuf. Paris 1986.

La traza gcsnml pucdc asimilarse a la

huella en el espacio del ser en movi-

miento.




A su vez, la lectura, la interpretacion de dicha traza
formal constituye su historia, su identidad, sus singu-
laridades y sus implicaciones significativas en el sujeto
actuante, ya sea en su caso el artista o el espectador.
La obra de arte, en un sentido deleuziano (Deleuze,
1993), se entenderia como un “devenir”, una accién in-
determinada, némade, que oscila entre los afectos, los
conceptos y los perceptos. El arte se concibe como un
“ser”, “una realidad que se sostiene por si misma”; pero,
independientemente de las relaciones posibles con el
sujeto en términos de afecciones o percepciones, la
obra de arte es el medio por el cual las afecciones se
transforman en afectos y las percepciones en percep-
tos. En el decir deleuziano:

“Lo que se conserva de la obra de arte es

»

perceptos

(Deleuze, 1993).

umn comp:

Es notable el esfuerzo de los artistas de todas las épo-
cas en este sentido: la obra de arte adquiere, por asi
decirlo, una existencia propia, ante la cual todo tipo de
juicios 0 emociones resultarian ajenos a su propia rea-
lidad.

“La girasoleidad” implicita de las pinturas de Van Gogh
o0 “La ventaneidad” con la cual podriamos entender una
arquitectura a través del elemento arquitecténico, ha-
blarian a su modo de una sensacién, por asi decirlo,
“encapsulada” en la obra. Ilustrarian la forma de cémo
en el arte el material se traslada a la sensacién y, en un
acto caracteristico, se sustantivan las adjetivaciones.
Es notable cémo el pensamiento deleuziano disuelve y
desmonta sin proponérselo, como resultado de una ac-
cion critica, los constructos o pilares basicos sobre los
cuales se erige la idea de la epistemologia clasica. Vale
decir, la disyuncién y la distancia no determinada, pero
tacitamente aceptada entre el sujeto y el objeto. Esta

circunstancia la podriamos ver extendida al fenémeno
del arte.

En efecto, el arte puede ser entendido, a la manera de-
leuziana, como “un objeto que se comporta como suje-
to”, invalidando de esta forma el sustrato dialéctico de
su epistemologia, y de las consideraciones hermenéuti-
cas, estructuralistas o iconograficas, sobre las que se
ha edificado su pensamiento clésico.

Es dable considerar, dentro de lo que se entiende como
el “ser” de la obra de arte, la diferencia fundamental
del pensamiento contemporaneo con respecto a las
teorias empaticas (Einfiihlung) (Worringer, 1953) de la
nueva objetividad (Neue sachlichtkeif) y purovisualistas
(sichtbarkeit) (De Fusco, 1997), que fundamentaron los
inicios del modernismo en el arte. En efecto, para estas,
la obra de arte existe, se fundamenta en un sentido on-
tol6gico, en una accién reciproca y a distancia entre el
sujeto y el objeto. La llamada “proyeccion sentimental”,
con la cual se interpretara el Art Nouveau, es un ejem-
plo de ello.

No sucederia otro tanto en un sentido deleuziano:

“El devenir sensible es el acto a través del
cual algo o alguien incesantemente se vuelve
otro, sin dejar de ser lo que es”

(Deleuze, 1993).

Se podria inferir de esta forma una epistemologia del
arte basada en un cierto principio de “incertidumbre on-
toldgica”, donde el sujeto y el objeto, en superposicion
y movimiento, actan al azar, eclipsandose uno al otro.
Donde el espectador y la obra, la obra y el artista, se
confunden a la hora del arte y su accién configuradora.
Las expresiones contemporaneas, como el performance,
el happening, 1a deriva, la instalacién, etc., ilustrarian
de forma particular las anteriores consideraciones.

alarife



liempo

J|espacio

Sin lugar a dudas, los problemas capitales del conoci-
miento estan intimamente relacionados con lo que po-
driamos llamar los fundamentos de la realidad. Estos
conciernen, desde luego, a los fenémenos del tiempo y
del espacio, o con mayor propiedad a los de la natura-
leza del espacio-tiempo. Esta “sustancia de las sustan-
cias” y soporte en el que esta erigido el universo fisico,
determina en consecuencia un papel estructurador en
las leyes que rigen lo bioldgico y una sensible afectacion
en la naturaleza compleja del psiquismo. La naturaleza
de la naturaleza, revelandose en su estrato sustancial
espacio-temporal, condiciona y afecta transversalmen-
te la naturaleza del hombre y la “naturaleza” del mundo,
su construccién mas eminente.

La historia del arte y el arte en particular no podrian ser
una excepcién. Deben ser comprendidos en el mundo, a
partir de su particular relacién con los fendmenos del
tiempo y del espacio. Hablarfamos para ello de tempo-
ralidad y de espacialidad, como la experiencia que es
producto de la praxis humanistica en conjuncién con el
fenémeno.

Estas relaciones espacio-temporales se registran en el
arte y en su historia, como una historia de formas sig-
nificativas (Norberg-Schulz, 1975). La idea de la forma,
por ejemplo, fundamental en el arte, no es otra cosa que
la de una espacialidad que discurre en el tiempo histé-
rico. La idea de temporalidad, a su vez, se revela como
“sustancial” o constitutiva del ser artistico.

“La busqueda de la forma seria solo la
biisqueda técnica del tiempo”

alarife

(Virilio, 1998).

A su vez, la forma deviene, o puede ser traducida en la
cualidad de la intrinseca historicidad de las expresiones
artisticas. Podria afirmarse, en consecuencia, que el fe-
némeno de ‘/a artisticidad se fundamenta en el caracter
de su historicidad” (Argan, 1986).

Es necesario anotar, con respecto al arte, que su realidad
en el mundo, su entendida “visibilidad” es de orden espa-
cial, mientras que su “ser”, sus cualidades existenciales,
resultan imposibles de aprehender por el sujeto, con otro
recurso distinto al de su condicién temporal.

Cuando Cézanne dice ‘estd pasando un minuto del mun-
do, no lo conservaremos sin volvernos el mismo” (citado
por Deleuze, 1993), afirma que el arte, a pesar de sus
materiales, de su soporte fisico, en cierto modo efime-
ro, manifiesta en una “duracion pura” (Bergson, 1963),
bergsoniana, una eternidad. Su temporalidad implicita,
su devenir, cualifica unos “seres”, que “exceden cualquier
vivencia’.

El ente artistico en su historia ha manifestado, de forma
particular, una posibilidad de definicién y expresion den-
tro de lo que llamariamos “una filosoffa del tiempo”. Gran
parte de las ideas cientificas o filoséficas con respecto a
la naturaleza del tiempo, se remiten de forma particular
a la experiencia significada en el arte. Esto se debe a que
el arte explicita de forma ejemplar, a través de la imagen
y su aspecto fenoménico, la relacién intima e histérica del
hombre con el tiempo. ‘La obra no solo ocupa el Tiempo,
lo representa” (Bauer, 1984). Reconocemos en la obra
de arte el tiempo histérico en el cual es ejecutada, pero
habria que determinar ademas el tiempo representado
de su accién, el tiempo de su ejecucion, el tiempo de su
materia, el tiempo de su experiencia y el tiempo de su
memoria (Lyotard, 1998).

Sin embargo, habria que aclarar que es dable, teniendo
en cuenta el acontecer artistico del presente, hablar de
temporalidad, aludiendo al aspecto fenoménico del arte y
su relacién con el tiempo sin hacer referencia a lo histéri-
co. La historicidad, hoy, se manifiesta como una de las di-
versas temporalidades relacionadas con lo artistico y su
constitucién. Esto no constituye el fin de lo histérico, pero
si su atomizacién y disolucién como referente universal.
Por otro lado, es claro cémo la contemporaneidad, en vir-
tud de ambientes con unos procesos cada vez mas ace-
lerados, en virtud de la pérdida de la forma-limite de los
objetos (arquitecturas liquidas, museificacion de la ciu-
dad, arte némade), ha cualificado, dentro del fenémeno
del espacio-tiempo, la primacia de lo temporal sobre lo
espacial.



La temporalizacion del espacio, experimentada en el
clima del presente, da por terminados los espacialis-
mos en el arte, los historicismos y las territorialidades
que habian sido caracteristicos en las épocas clasicas.
Al aumentar el ambito del presente, al inhibirse la es-
pacialidad, se habitan en consecuencia tiempos, donde
se imponen los ritmos del sujeto a través del reloj de
las imagenes. Esto se puede experimentar en la ciudad
contemporanea, cuando esta ha pasado de la experien-
cia de una imagen de la ciudad a la de la ciudad hecha
imagen.

“Anuncio” David Llamosa.
La valla como pintura o la pintura como

valla.
El arte del presente, traspone estéticas a

través de un constante dialogo.

Con mas propiedad de dirfa que se habita una iconésfe-
ra donde lo artistico alterna con su simulacro. Donde la
experiencia con la imagen ha suplantado el universo del
tiempo espacializado de las épocas clasicas.

ser historico
del arte

El concepto de arte es a su vez, como el de Ia historia,
una invencién humana, un constructo epistemolégico
relativamente reciente, que podriamos ubicar en los
inicios del Renacimiento. Pero entendido el arte como
una necesidad, como un fenémeno particular del espi-
ritu, habria que considerar, acompafa al hombre desde
su aparicion sobre la tierra. El arte resulta siendo una
actividad connatural al ser del hombre. De esta forma
se diferenciaria el arte como fendmeno, de lo artistico
como definicién.

Los problemas derivados de la historia concebida como
un proceso acumulativo, teleolégico, para el cual habria
opciones de una reconstruccion en la interpretacion,
quedarfan desplazados ante una perspectiva del arte y
su relacién con el pasado, en términos de ficciones o
fabulaciones. Las obras de arte y su pasado sobreviven
en el presente como injertos, la reconstruccién de su
contexto original, efectuada por los historiadores y el
colectivo, es como ha sido siempre: el resultado de un
simulacro.

La historia, como la filosofia, es mas un asunto de inven-
cion, de creacién, que propiamente de dilucidacién de la
verdad; un asunto de conceptos que no deben definir
“esencias sino acontecimientos” (Deleuze, 1993). Acon-
tecimientos que se entenderian similares a los concebi-
dos por la fisica moderna, cuando esta abordé una lec-
tura diferente de los fenémenos de la naturaleza, muy
lejos de la concepcidn clasica y su asuncién mecanicista
(Einstein, 1969). La idea de acontecimiento, tanto en la
fisica como en la historia, se entenderia similar en el
sentido de la percepcién y los efectos que experimen-
taria un observador en movimiento. La concepcién ideal
basada en los “hechos”, contrasta aqui en razon de su
estaticidad.

En el caso del arte, el acontecimiento estarfa ligado des-
de luego a las variaciones de sentido de las cuales este
es susceptible en cada época. Desaparecido el contexto
que dio origen a la obra de arte, no quedaria otro recurso
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que el de su reconstruccién un tanto hipotética. Podria
hablarse de la obra de arte, como un fexto sin contexto,
susceptible de interpretacion, de lectura y aun de “rees-
critura”, a la manera de un palimpsesto que se densifica
en el tiempo histérico.

Pero también podria considerarse, a pesar de su condi-
cion de texto, la obra de arte como la “verdadera historia”,
debido a la “seguridad” que implican sus objetos. Enten-
didos como “hechos”, como visiones de un momento de la
historia, se constituyen en acontecimientos cuando habi-
tan el presente, con la virtual imposibilidad de alteracién
de su forma y naturaleza. Un intento en esta direccion irfa
en detrimento de su validez, amenazaria su identidad y su
caracter de unicidad, que la hacen integra. Las alteracio-
nes y deformaciones se admitirian solo en lo que posibili-
ta la obra en cuanto a su variacion de sentido.

Se podria establecer respecto a las obras de arte, a pesar
de su caracter “ficcional”, a pesar de sus fabulaciones,
“certezas” de tipo histdrico. Frente a los otros hechos de
la historia, asi como a la reconstruccién por demas con-
tingente e hipotética que efectla la historia general con
respecto a lo acontecido, el arte ofrece un incomparable
testimonio de una época.

El arte ofrece asi esa especie de “coherencia material”,
de solidez refractaria, frente a la diversidad de interpre-
taciones y significados, asi como frente a la diferente re-
construccion de los contextos, efectuada conjuntamente
por el historiador, el analista o el mismo espectador.

Sin embargo, los aspectos, material e interpretativo, son
los que darian cuenta de la obra de arte en su calidad de
acontecimiento. El arte es un hecho en cuanto a su mate-
rialidad, pero un acontecimiento, como habiamos anota-
do, en cuanto a la diversidad de sentido y a las diversas
existencias reveladas en el tiempo.

En efecto, volviendo a Deleuze, el arte es lo Gnico en el
mundo que se conserva y se conserva en si, aunque no
dure mas que sus materiales:

“El tiempo es el de una duracién, aunque
el material durara unos segundos para la
sensacion de poder existir y de conservarse
en st en la eternidad que coexiste con la
breve duracién”

(Deleuze, 1993).

El arte a lo largo de la historia siempre ha estado aso-
ciado a la magia, a la religion, a la politica, a los na-
cionalismos, a la ciencia, a la moderna industria, a la
publicidad, a la tecnologia. Ha constituido esa especie
de moho metahistérico que se adhiere a los fendéme-
nos culturales y que prospera en las condiciones mas
adversas.

Pero independientemente de su accesorio histérico,
que resulta, desde todo punto de vista, un producto
de la contingencia, la historicidad del arte, su atem-
poralidad, para citar de nuevo a Argan, ha dependido
fundamentalmente de su artisticidad intrinseca (Ar-
gan, 1986).

¢ Por qué no considerar entonces el arte desde el arte
mismo? ¢ Por qué no estudiarlo a partir de su natura-
leza, cuando histéricamente ha logrado su autonomia?
¢Por qué no renunciar a la parametrizacién exdgena
dada por la sociologia y las demas ciencias?

Cuando Argan (1986) valida la artisticidad congénita
de la ciudad, pregunta:

“sPodemos decir que las disciplinas
complementarias, desde la sociologia hasta

la ia, que son indispensables para
el estudio de la historia de la ciudad, son
enseniadas con referencia a la ciudad?”;

preguntariamos nosotros, también, si son pensadas
con referencia al arte y a la ciudad, o sus visiones son
tan solo las aplicaciones de algunos principios genera-
les provenientes de las disciplinas implicadas.

Lo que caracteriza a la contemporaneidad, y que ex-
perimentamos a diario, es la confluencia y pervivencia
de los soportes culturales conocidos, en su aspecto
microfisico. Vemos asf lo religioso inmerso en lo tec-
noldgico, lo publicitario confundido con lo artistico, sin
que prevalezcan, por ello, las caracteristicas de uno
sobre el otro. Se derivan, en consecuencia, no obras
de arte en su sentido clasico, sino estéticas particula-
res, desligadas de la genética de lo clasico y fundadas
en la simultaneidad y el simulacro (Baudrillard, 1987).



“Paolina Borguese Como Venus
Vencedora”.
Antonio Cdnova. Intervencién.

www.claudiovianini.com

Una vez rota la dialéctica hegeliana (Hegel, 1985) de la
negacién de la negacion, con la que histéricamente se
entendia el surgimiento de los movimientos artisticos,
una vez abandonada la explicacién de su existencia en
términos de su reaccién al movimiento precedente en
una continuidad sin fin, tendriamos que ver lo clésico, lo
moderno y lo contemporaneo desde la perspectiva que
pautan lo discreto y lo sincrénico.

Lo clasico, concebido como la confluencia dialéctica y su
alternancia histérica con su par anticlasico, vale decir, lo
racional con lo organico, lo apolineo con lo dionisiaco, la
concepcion del mundo, “Weltanschauung’, con la concep-
cion de la vida, “Lebenswelt’, en (ltimas, lo homogéneo
con lo heterogéneo, es sustituida por los modos de ser
no-clasicos que se derivan de las practicas artisticas del
presente y las arquitecturas no convencionalest.

La poblacién artistica del presente admitiria las expre-
siones histéricas sobrevivientes y aun las historicistas,
como significaciones y resignificaciones, contenidas en
un “/ayer’ o estrato particular del hojaldre temporal. En
virtud de ello, lo diacrénico y las continuidades clasicas
se manifiestan en una relacion sincrénica con la sincronia

1.  Nos referimos a ello en el sentido dado por Eisen-

man (1984).

del ambiente del presente, y lo historiolégico se resuelve
en una teorfa de la temporalidad.

Perdiendo el arte histérico su universal preponderancia,
el simulacro del romantico, por ejemplo, cohabita con la
comedia del “minimal”, sin que haya por ello temor a un
desliz, a una infidelidad estilistica o0 a una falta de perti-
nencia de tipo epocal.

Dentro de la permisividad natural del espiritu del presen-
te, no actda propiamente el “zeit-geist’, o espiritu de la
época, del pensamiento clasico. En las manifestaciones
artisticas priman el espiritu de la diversidad y de la tota-
lidad en el fragmento (Calabrese, 1987). La artisticidad'y
su relacién intima con la historicidad, en virtud del pre-
sente cultural y sus practicas artisticas, se ve entonces
relativizada y atomizada en la estetizacion de los ambien-
tes urbanos y su relacion con la nueva temporalidad.
Resignificado lo histérico en una temporalidad inédita a
través del simulacro, se celebra en el campo de lo artisti-
co el imperio de lo efimero y el fin de las estirpes. No es
el fin del arte en su acepcion clésica, pero si el inicio de
un diferendo con las maneras de ser clésicas, incluyendo,
claro estd, las modernas como parte de ellas.
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L8 historia general

U 13 historia del arte

Para hablar de los antecedentes y de los contextos que
dieron origen a las obras de arte y sus singularidades,
es comdn remitirse a las teorias genealdgicas 0 gené-
ticas aportadas por la historia general. Con ellas Ia his-
toria ha fundamentado, dentro de un criterio causal, la
interpretacion de los hechos, entendiéndolos en térmi-
nos de continuidad o de “generacién espontanea”. Una
consecuencia de ello es la simplificacién de la cual ha
sido objeto la historia del arte por parte de la concep-
cion histérica tradicional. No se puede reducir la natu-
raleza temporal de lo artistico a una correspondencia
biunfvoca simple entre estilos y periodos histéricos. La
naturaleza de la expresion artistica deberia entenderse,
primero, como el resultado de fuerzas primordiales que
subyacen en el fondo del espiritu del hombre. “Lo barro-
co”, por ejemplo, no podria ser un estilo correspondien-
te al siglo XVII europeo, sino una faceta del espiritu,
un modo de ser intemporal, que ha poblado y puebla el
universo de lo artistico.

La dificultad surge cuando se trata de interpretar el
presente del arte y el arte desde el presente. La idea
del “tiempo presente” tiene su propia historia y es qui-
zas nuestro presente mismo, en su caracter némade, el
que se ha encargado de enfatizarlo. Con respecto a los
“acontecimientos”, generados por las obras de arte o
las préacticas artisticas, se deberad admitir un discurso
diacrénico y sincrénico que de forma simultanea admita
y supere la visién del observador privilegiado del pre-
sente. Un discurso que admita lo clasico, lo moderno
y lo contemporaneo por fuera de la asuncién dialéctica
convencional.

La contemporanea elaboracion discursiva que descifra
el presente a partir de “visiones” o dislocaciones del
pasado, vale decir, el estudio de la figura de Giovanni
Battista Piranesi realizado por Tafuri (1984), desvirtia
un poco la idea del observador estatico del presente
acabado, exclusivo, que ha manejado la historia conven-
cional. Desde este presente se ha “juzgado” y perfeccio-
nado el pasado, en un animo dijéramos “constructivista”
de la realidad histérica, reflejando la idea del determi-
nismo histérico, preconizada por la historiografia y el
pensamiento modernistas. La clasica, “contemporanei-
zacion de la historia” (Croce, 1943), es el ejemplo, en
su momento, del natural punto de partida que deberia
animar el quehacer del historiador.

Se tiene, en consecuencia, la consideracion del pasado,
desde un presente exterior a él y, otra, la de un pasado
en el presente, instalado como insularidad. Esto marca
la diferencia entre el presente exclusivo trabajado por
el pensamiento clasico, y el presente /nclusivo experi-
mentado en la contemporaneidad.

A pesar de su especificidad, hay que anotar, los estu-
dios histéricos del arte se ven seriamente comprometi-
dos con el pensamiento histérico en general. En efecto,
el problema de la objetividad y la subjetividad en la his-
toria, las teorias de la historia, los problemas historio-
gréficos, los desarrollos desiguales, las microhistorias,
y en general las concepciones con que se acometen los
hechos de la historia, afectan de algtin modo a las pers-
pectivas e interpretaciones efectuadas sobre el bagaje
artistico a la hora de historiarlo.

Pero es dable, a su vez, tener en cuenta las afectacio-
nes del arte en las construcciones o validaciones a las
que recurre la historia general. El monumento, ejemplo
de ente significativo que convalida y legitima la colecti-
vidad como artistico, constituye en muchos casos para
el historiador un referente documental, una especie de
hito, que testifica la accién. Sin embargo, es necesario,
con relacion a ello, contrastar las “reconstrucciones”
que hace el historiador utilizando el arte como fuente
documental, con las “versiones” que se tienen de los he-
chos, conocidas a través de las expresiones artisticas.
Estas dltimas, habria que anotar, “han construido vy
construyen un mundo”, una historia en si mismas sin
ninguna apelacién a la veracidad o a la objetividad de
tipo histérico. Es la gran diferencia. Una buena historia,
una buena narracién, lo saben los artistas, lo sabe el
plblico, es mejor que la verdad.



Son estas historias del espiritu y sus “refracciones
temporales”, en el sentido de su contrastacion con
el medio, las que estarian claramente diferenciadas
de las “reconstrucciones” 0 “ambientaciones” he-
chas por el historiador, quien interpreta las obras
de arte en su aspecto meramente instrumental.

Es bien conocida la concepcién de la historia como
una disciplina cientifica. Cuando la historia se asu-
me con los criterios de verdad y objetividad, de hi-
pétesis y demostracion, en la valoracién dijéramos
ordinaria de los hechos, nos vemos impelidos a “de-
terminar lo que realmente sucedié” (Ranke, citado
en Carr, 2000), confirmando la vieja aspiracién del
positivismo histérico.

Pero la verdad es que los hechos que solicita esta
concepcién no existen en si mismos. No son esta-
bles ni entes acabados. La historia no deja de pro-
veer —no solo datos—y la imaginacién no deja de
construir, vale decir, con las virtudes y los intereses
del presente.

Si “/a historia del arte es la dnica ciencia posible del
arte’, como afirmaba Argan (1986), es preferible,
0 méas adecuado, hablar en ella de “acontecimien-
tos” que respondan al historiador o al analista de
acuerdo con la forma de la pregunta que este for-
mule sobre lo acontecido o lo que acontecera. Algo
similar plantearfa en su momento la epistemologia
derivada de la moderna ciencia fisica:

“La realidad se revela tal como yo la
interrogo”

(Heisenberg, 1974).

No se puede hablar de Ia historia general ni de la histo-
ria del arte como un conjunto de hechos acabados o ca-
pitulos cerrados de la cultura, ante los cuales no existe
la posibilidad de interaccién e interpretacion constante
por el “observador”. Es mds, es imposible que estos
“existan” sin ese “contaminante” producto de la interac-
cién por un sujeto que interpreta.

Las obras de arte son ellas y su decurso en el tiempo.
Son propuestas de un sujeto, que el colectivo completa,
acomoda, interpreta y aun disloca en el tiempo. En razén
de ello pueden ser definidas como “coo-construcciones’,
enfatizando su caracter de reserva inagotable de senti-
do (Sanchez de Urbina).

La labor del historiador del arte seria entonces
hacer del pasado actualidad, noticia, pero, desde luego,
decantada por la empresa de un presente critico que
contempla de forma particular la apropiacién del colec-
tivo.

Es claro que, al igual que en la historia general, en toda
historia del arte subyace una idea de tiempo particular,
pero la diferencia con el presente artistico es que la
idea de tiempo no proviene de algo exterior a él sino de
la microfisica revelada en el fragmento.

Se deduce de lo tratado que los modos de ser clasicos
del arte estan en una relacién no-clasica con los modos
de ser no-clasicos del presente.

Se prevé también, en razén del presente creciente e
inclusivo, el desplazamiento virtual del “observador
histérico” hacia los pasados insulares, en un animo de
desciframiento del mismo presente.

Se deduce, ademas, que la reflexion teérica del historia-
dor del arte sobre el arte del presente, la debe efectuar
a partir de sus expresiones y su aspecto fenoménico.
Las expresiones artisticas contemporaneas han demos-
trado comportamientos autistas y naturalezas tan di-
versas, que hacen que las aproximaciones al fenémeno
dependan de su temporalidad intrinseca.

El caracter cientifico de la disciplina histdrica del arte
debe sustentarse en un conocimiento profundo de su
objeto de estudio, de modo que paute unas metodolo-
gias que le sean propias. El historiador del arte no debe
olvidar en su quehacer cientifico que la realidad con la
que trabaja es una /nstitucion simbdlica (Sanchez de
Urbina).
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El arte como
construccion socia

En el yo y su relacién con el otro, se podria entender
el origen del ser social del arte. Nuestro ser se funda-
menta en la visién que poseemos de nosotros mismos,
aunada a la visién que de nosotros poseen los demas.
Las obras de arte, de forma similar, constituyen esa
especie de “espejos” (Deleuze, 1993) donde vislum-
bramos al artista, su estructura de alma, su vision,
su época, pero donde también nos vemos reflejados
espiritualmente como especie.

Es un didlogo incesante de espiritu a espiritu, de su-
jeto a sujeto, en su contingencia y trascendencia ca-
racteristicas. De esta circunstancia es que podemos
derivar el caracter comunicacional del arte, estable-
cido en el tiempo histérico, pero también su caracter
de construccién eminentemente social. Hemos de
distinguir aquf las consideraciones de lo social a par-
tir de la realidad artistica, de la idea procedente del
determinismo histérico y de la sociologia clasica, que
enfatizan el origen de lo artistico y de la obra de arte
en el ser social del artista y la historia de las socieda-
des (Hauser, 1980).

En realidad el sociologismo, al igual que la doctrina
econémica y aun la politica, cuando ha incursionado
en el campo del arte no ha brindado una alternativa
diferente para este que la de una acepcién puramen-
te productivista. Sus aproximaciones al fenémeno, en
razon de su sistematicidad, no han podido dar cuenta
acerca de su naturaleza, como tampoco de su uni-
cidad y diversidad caracteristicas. Esta demostrado
que al universo de las formas no se le puede hacer
corresponder, en una relacion biunivoca, la infraes-

tructura econémica de las sociedades. Es muy claro
como en la historia del arte formas parecidas han
obtenido significados diversos al ser experimentadas
en contextos diferentes. El “barroco latinoamericano”
y su diferencia con los grandes sistemas barrocos del
siglo XVII europeo, es un ejemplo de ello. Pero tam-
bién es claro cdmo bajo sistemas econémicos simi-
lares se han obtenido fundamentales diferencias en
las concepciones artisticas. Es natural que los ritmos
de la expresién, sus singularidades, no dependan de
forma determinativa de lo pautado por el sustrato in-
fraestructural. Cuando esto sucede, se produce un
achatamiento y homogeneizacion de las expresiones
artisticas que llevan a una normatividad totalitaria
y a un detrimento de sus calidades. Las sociedades
procuran, pero el arte sigue inevitablemente sus pro-
pios dictamenes.

Asi mismo, la politica implicita de todo arte, elemento
que da cuenta de una mirada sobre el mundo y del
cémo pensamos, prevalece en el tiempo, sobre cual-
quier instrumentalizacién politica, forma de arte politi-
co o arte del llamado compromiso.

En la modernidad ortodoxa de principios del siglo XX
se pretendi6 alfabetizar lo estético con el cédigo de
lo politico, pero independientemente de los méviles o
efectos politicos que la obra de arte conlleve, el men-
saje de esta, lo ha demostrado la historia de lo moder-
no (Argan, 2006), es el arte mismo.

El arte politico debe ser diferenciado de lo politico del
arte, originado en sf y para si y que prevalece sobre
las relaciones de poder.



E arte
SUS SOpOTtes

Las obras de arte, consideradas en un sentido clasico,
son expresiones (nicas e irrepetibles y se fundamen-
tan en una idea de atemporalidad. Considerando el arte
en el dmbito de la cultura moderna es cuando este ad-
quiere el caracter de “producto serializado”, “temporal”.
En virtud de esto pierde su aura (Benjamin, 1982), o su
estatus de “obra” entendida en el sentido tradicional.
Pero podriamos decir hoy del arte moderno, sin temor
a equivocarnos, que fue el arte clasico de la época de la
industrializacion, la revolucién social y el racionalismo
cientifico. El moderno asi, Gltimo de los clasicos, hizo
de la temporalidad un sustrato atemporal. Es claro que
en el arte de las primeras décadas del siglo XX se ve
demostrado el dominio histérico de las estructuras
formales que caracterizaron el arte clasico en la his-
toria de Occidente. Pero a esto se afiade que las for-
mas modernas inscritas en lo atemporal, a pesar de su
temporalidad caracteristica, se han cualificado, como
formas clasicas desnudas (Eisenman, 1984), como una
Gltima reedicién de lo clasico. El vanguardismo en su
momento se erige como doctrina estética radical, pero
es paraddjico cémo a partir de la modernidad artistica
se instauran nuevas tradiciones. Ademas de la tradicién
significada en lo nuevo, el arte se asume desde una pre-
misa conceptual, pero también a partir de una critica
legendaria a la idea de objeto.

Desde las postulaciones y realizaciones modernas, el
objeto clasico entendido como un ente “dado” a partir
de las caracteristicas del contexto, ingresa en la crisis
derivada de una idea “constructivista” de la realidad: el
objeto “crea” el contexto, o se opone indefectiblemente
a él. A través de esto, el arte pasa de la historia de las
obras de arte clasicas a los objetos de arte que caracte-
rizaron lo moderno y que en cierto modo han pervivido
en la contemporaneidad.

De forma excepcional, el objeto artistico del presente
se encuentra diluido en los objetos mdltiples, neobarro-
cos (Calabrese, 1987), del posespectéculo global y su
metapolis (Amendola, 2000). Quiza esta disolucion de lo
artistico en el ambiente y quiza la experimentada “obso-
lescencia prematura del objeto’ se deban en parte a la
historia y al efecto remanente del objeto moderno, re-
ciclado en el presente cultural. El objeto duchampiano,
por ejemplo, a pesar del vanguardismo que una vez ma-
nifestara, sigue poblando de vastagos nuestro presente
artistico complejo.

Considerando los desarrollos recientes en el campo de
la plastica y de la arquitectura, se podria decir que la
estructura objetual de estirpe clasica ha colapsado, se
ha deconstruido, afirmandose quiza una “estética de /la
desaparicion” (Virilio, 1998), manifestada como incerti-
dumbre, como simultaneidad de presencias y de ausen-
cias, es decir, de objetos y de signos, de significantes y
de significados, de sujetos y de objetos.

El objeto es a la vez texto y contexto, en una realidad
no diferenciada. Ejemplo evidente lo tendriamos en las
nuevas arquitecturas museisticas, como la de Frank
Gehry o Daniel Liebskind, que han pasado de espacios
que exhiben objetos a espacios que se exhiben como
objetos, en el gran espacio museistico de la ciudad (v.
gr., Museo Guggenheim de Bilbao, Museo Judio). Se
confunde de forma ahora legendaria, soporte y espacio,
espacio interior con espacio exterior.

Las artes del cuerpo, las acciones, la instalacién, y la
gran variedad de los Street Art, por otro lado, han ex-
presado una evidente superposicién entre soporte y
territorio. El objeto, en virtud de su gravedad, resulta
siendo su propio espacio y su propio tiempo. Es, en su
realidad, lo que seria un agujero negro o una estrella
colapsada en el contexto del cosmos.

De esta forma, se podria hablar de una teoria “no-ob-
jetual” del arte contemporaneo, en la que se ha frag-
mentado lo temporal y en la que se han liquidado sus
atributos clasicos. Se deduciria como corolario que los
objetos clasicos del arte estan en una relacion no-obje-
tual con los no-objetos del arte contemporaneo.
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[‘ arte
almemoria

Las visiones que sobre el arte tenemos se manifies-
tan a través de las imagenes. Pero es necesario tener
presente que nuestra percepcién con respecto a esta
realidad particular estd directamente vinculada con
otras imagenes signadas en el espiritu en el decurso
del tiempo (Bergson, 1963). Con respecto a esto, la
historia del arte no constituiria otra cosa que un direc-
cionamiento particular que privilegia un sinnimero de
estas imagenes, constituidas en la memoria individual
y colectiva. Memoria y percepcién estan entonces in-
defectiblemente ligadas en lo que a la constitucién de
imagenes se refiere. Pero a esto habria que afadir que
la memoria, es decir el conjunto de imagenes-tiempo,
posee en el espiritu esa especie de “vida propia” que
la aleja necesariamente de la idea de un registro obje-
tivo. La imagen reciente, en el proceso de percepcién,
es contrastada entonces con las subyacentes del cam-
po espiritual, que en su inmersién previa han sufrido
una evidente transformacién. La imagen en el momen-
to de su eclosién sufre una adecuacién involuntaria al
escenario del presente. La memoria “metaboliza” la
imagen en recuerdo, pero a su vez estd impelida a su
autoconstruccion por las tensiones de la actualidad.

El arte, por siempre, ha demostrado ser el instrumen-
to mas poderoso de exploracién de la naturaleza de la
mente humana. La psicologia, tal vez en razén de su
juventud, no ha considerado esta posibilidad con algo

de seriedad. Podria significar para esta un ejercicio
histérico de legitimo acercamiento hacia el arte y los
pormenores de la creacion. No se pueden abordar la
naturaleza del sujeto y sus creaciones, a partir de las
premisas que pautan las ciencias naturales. No se pue-
de objetualizar el sujeto a través del comportamiento.
La “psicologia del arte”, en este sentido, pensamos, asf
como pensamos de otras ciencias denominadas huma-
nas aplicadas al arte, estd imbuida en su mayor parte
de esta pretensidn, dijéramos, “paracientifica”.

El fenémeno del arte podria proyectar mas bien, desde
su dmbito, algunos “mapas psiquicos” procedentes de
la triada imagen-memoria-percepcién. Se trataria de
rastrear el psiquismo desde el arte, para ver resulta-
dos alternativos a las explicaciones que darian las pre-
existencias de una teoria psicoanalitica, perceptiva, o
de comportamiento. Las teorias de los artistas, las in-
cidencias de la creacién, por ejemplo, constituirian un
material apreciable para los estudios psicolégicos, ya
que reflejan de forma clara el transito del psiquismo
por el campo de la individualidad y del arte.

El pensamiento artistico-visual, y no una psicologia de
la percepcién, iluminaria el estudio de la estructura
intima de lo mental. Este motivo de investigacion, a
nuestro modo de ver, ampliaria notablemente los pro-
pésitos de la psicologia como disciplina humanistica,
pero también los del arte y su epistemologia.



El arte
g estética

El pensamiento artistico no es el pensar filoséfico. Nin-
gun filésofo que se respete admitiria su actividad como
artistica y, viceversa, la labor artistica no reconoce en
los postulados filoséficos materias que fundamenten su
naturaleza. Habria que diferenciar la estética erigida a
partir del siglo XVIII como una filosofia del arte, del arte
como una actividad auténoma, que posee su propia teo-
ria, su propia historia, su filosofia y su poiesis.

Ya Pierre Francastel habia anotado la dependencia del
juicio filoséfico con respecto a las realizaciones artisti-
cas, en el sentido de su formulacién a posteriori. Debe
entenderse el arte en su vecindad con la estética, particu-
larmente la del presente, no como la aplicacién de este o
aquel principio filoséfico. Ningln artista de ninguna época
lo ha considerado:

.

“Los artistas que actiian se,

no son nunca mds que seguido
secuencia, tomando como punto de partida
de nuestros andlisis la estética tedrica no
llegariamos mds que a las obras de serie.
No se trata de negar que haya estética en el
arte, sino de precisar que la relacién en este
campo no es fijay que se remonta de la obra
a la doctrina en lugar de descender de la re-
gla al objeto. De las obras verdaderamente
creadoras se desprende una estética nueva
y no formulada previamente en términos
de ley; por el contrario, las obras de serie
son concebidas en funcion de principios
estéticos adquiridos”

(Francastel et 4l., 1980).

La filosoffa de la época de la Ilustracion, particularmente
la de Kant, asi como la moderna con Heidegger, han dado
cuenta de la complejidad que supone un acercamiento
por parte del sujeto al ente artistico, pero han resultado
un tanto ingenuas a la hora explicar el fenémeno en su
concrecion, en su unicidad y en los moviles espirituales
que suponen la propia actividad.

Para hablar sobre el modo como se “origina” la obra de
arte, tal vez los mas autorizados serian los artistas. Una
teorfa del arte debe contemplar el arte como fenémeno
concreto pero también la teorfa de sus artistas. La filo-
soffa, o tal vez los filsofos en su lenguaje abstracto y en
su afan de generalizacién, han olvidado que, ademas del
concepto de arte, existe el arte y existen los artistas y,
como dijera Gombrich (1975), constituyen la propia his-
toria del arte. Resulta, por ejemplo, mas afortunada para
el arte neoplastico de Mondrian la apropiacion particular,
por demas il6gica, que hiciera este de las teorias teosé-
ficas de Madame Blavatsky, que la aplicacién de algunos
principios filoséficos universales derivados de la filosofia
moderna.

Es muy dable entre los filésofos el modo intemporal con
que asumen sus reflexiones sobre lo artistico. En la idea
de lo artistico, por ejemplo, la diferencia entre Rembrandt
y Doris Salcedo, hay que decirlo, “salta a la vista” en razon
de su temporalidad.
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“La leccion de anatomia del doctor tulp” Rembrandt Van Rijn. 1632.

www.visitingeuropa.com

El realismo aunado a la imaginacién en el arte barroco. La propuesta estética se distin-

gue por una mirada del mundo, pero también por un conocimiento de éste.

Su significado estd asociado al tiempo de su realizacién y
su sentido a su interpretacion en el tiempo.

Por otro lado, el conceptualismo en el arte, posee una
relacién con el concepto de arte, pero también una cla-
ra diferencia. La obra de Duchamp, como la de Beuys
y otros artistas modernos, no puede resultar siendo
el paradigma de obligada recurrencia a la hora de una
identificacion e ilustracién de algunos conceptos por la
estética contemporanea.

Es bien clara, por ejemplo, en la contemporaneidad, la
diferencia entre la deconstruccion como teoria filoséfi-
ca, y la actividad deconstructivista (AA. VV., 1989) en la
arquitectura. El arte y la estética deben procurar, dado el
clima del presente, encuentros y contrastaciones, mira-
das cruzadas, pero en ningin modo legitimaciones, que,
entre otras cosas, el arte no requiere por parte de la
filosofia. No se debe entender, por tanto, a pesar de su
relacién, la experimentada “estetizacion de la vida coti-
diana’, como la interpretacion de algunos preceptos de
la estética contemporanea.

La filosofia se debe ocupar, como ya lo sefialé Deleuze,
de lo indecible, de lo no filosofado. No se puede agotar,
por tanto, en repeticiones anacrénicas o en un referente

omnicomprensivo que dé cuenta de las otras disciplinas.
El arte es una realidad que se imita a si misma, no es
reflejo de nada exterior a él, es autoexplicativo, es ya su
propia filosofia, una filosofia, ademas, hecha en principio
de materias y de formas. No es por tanto explicable que
el arte recurra a la argumentacion estética en un afén
de legitimacién. La funcién del arte —como decia Fran-
castel— no es proporcionar un doble de la realidad sino
valores de lo real enraizados en el individuo (Francastel,
1980). El dialogo fluido, la identificacion entre la estética
y el arte, estaria tal vez en el sustrato l6gico o metaldgi-
co compartido. Aqui el pensar estético, a nuestro modo
de ver, convergeria de forma natural con el arte y sus
teorias. Pero esta confluencia debe entenderse, segiin
nuestro parecer, no en términos de las referencias, sino
como el resultado de las dislocaciones y las “naturales
desnaturalizaciones” que proceden del triedro afecto-
percepto (Arte), concepto (Filosofia) y funcién (Ciencia),
propuesto por Deleuze (1993). No se niega, por tanto,
la natural interlocucién, se rechaza el camino erréatico
del determinismo objetivista, de las jerarquias del cono-
cimiento, del racionalismo a ultranza y del reduccionismo
mimético.



Elarte y
a realidad

“La finalidad del arte —observaba Giacometti— no es re-
producir la realidad, sino crear una realidad de la misma
intensidad'. El arte, en su sentido clasico, se entiende
como una actividad, como un pensamiento que inscribe
sus expresiones en la esfera de una metarrealidad. Esta
es concebida dentro de un tacito distanciamiento de lo
conocido como realidad, vale decir lo no artistico, la na-
turaleza, el mundo, el sujeto. El mundo del sujeto existe
en relacion con el mundo del objeto, pero en una clara
diferenciacion. La realidad de lo natural, conjuntamente
con la realidad del sujeto, se expresa, en un magistral
reflejo, a través del mundo de la representacién y su
caracter mimético.

Llegadas las manifestaciones de lo moderno a princi-
pios del siglo XX, este supuesto epistemolégico empezé
a hacer crisis en virtud de los desarrollos artisticos que
daban cuenta del arte en términos de la presentacion
de lo real y los procesos de abstraccién. El arte pudo
ser entendido como la blsqueda de la esencialidad en
la estructura intima de los objetos. Su apariencia ex-
terna, su comunicaciéon a través de los sentidos, dio
paso a una mirada profunda de la mente, que per-
mitia /a visibilidad de lo invisible. Se pint6, por ejem-
plo, la intima realidad del subconsciente (Dali), pero
también la intraatémica realidad de la materia (Kan-
dinsky). Se retrat6 el espiritu en la geometria (Mon-
drian). El mundo del arte, como convergencia de los
reflejos conjugados del sujeto y el objeto, dio paso a
la expresién de lo macrofisico ligado a lo microfisico.
El mundo se construfa, pero no a través de las repre-
sentaciones. Este se presentaba, y tanto en la ciencia
como en el arte, como una realidad en construccién.
Lo real, ademas de ser algo susceptible de ser descu-
bierto, era algo que debia ser construido. Un ejemplo de
ello es que las transformaciones del entorno habitable,
de las primeras décadas del siglo XX, ligadas a la estéti-
ca vanguardista, lideraron lo real como una clara expre-
sién del artificio (v. gr., Bauhaus, Constructivismo).

Las estéticas contemporaneas, por otro lado, se mani-
fiestan como realidades que existen, no como reflejos
ni construcciones del sujeto, sino como extensiones,
como continuidades de este. Su realidad es la de un teji-
do material, altamente espiritualizado, donde se entre-
veran de forma intima objeto con sujeto. Las materias
de la violencia, del dolor, por ejemplo, al trasponer su
espacio (Doris Salcedo), generan la carga estética co-
rrespondiente a un sujeto en fruicién. Las arquitecturas
autistas del segundo Eisenman (s. f.),

Guardiola house. Cddiz. Peter eisenman.
Architectural design. Deconstruction ii.
1994.

El objeto, entendida su realidad como un

proceso, estd desprovisto de fin.
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al mostrar su realidad en el proceso, demuestran que
son objetos en los que se deriva un sujeto en su compor-
tamiento aleatorio. Lo real se manifiesta tan solo como
una posibilidad del universo en su virtualidad.

Hoy solo se entenderia la realidad del arte por fuera
de la disquisicion racionalista que lo entiende como una
copia o mimesis, derivada de una nocién de realidad
prestada de las ciencias naturales y la filosoffa. El arte
se entiende como una relacion entre sujetos, poniendo
de por medio un objeto de arte. Es de esta forma una
epistemologia transversal que nace del propio arte la
que lo explica y no la aplicacion de las jerarquias que
provienen de una epistemologia en su acepcion cientifi-
ca. El arte es en su materialidad un objeto natural, pero
ante todo un objeto tensionado altamente por el sujeto.
No es por tanto dable construir para él una epistemolo-
gia en la que se le dé el tratamiento de objeto natural, o
el de su extension y reflejo.

El arte no es ninguna interpretacién de la realidad. Es
tan solo el recuerdo de una percepcién tenida como
tal. El arte no trabaja con ninguna sujecién a ninguna
realidad, en tanto que este es de forma natural un ge-
nerador, un enumerador de realidades. No se puede
anteponer, por consiguiente, ninguna objetivacion de
la realidad como sustento del arte. Lo Gnico que puede
establecerse, y esto tanto para la ciencia como para el
arte, es que nuestras posibles relaciones con la rea-
lidad estan siempre mediadas por la percepcion y la
imaginacién, constituyendo todas ellas en conjunto un
tejido complementario. Volviendo a Heisenberg, la idea
de realidad automaticamente nos incluye.

La idea de realidad, los ritmos (diacronias y sincronias)
y las légicas (dialégica, metalégica) que se derivan del
ente artistico contemporaneo en su manifestacién auto-
némica, informan, en consecuencia, acerca de su epis-
temologia, su historia y su teoria.

3 Njstoriografia

La historiografia del arte, como la de la historia general,
la podemos entender como la “historia de la historia”.
La escritura de lo histérico “captura”, por asf decir, las
visiones que del arte han poseido en su momento artis-
tas, criticos e historiadores. Pero habria que anotar que
el papel fundamentalmente historiogréfico estd enten-
dido como el hacer escrito de lo escrito, hacer critica
de la critica, en el sentido de la constante actualizacién
del bagaje cultural, requerido por las necesidades y
prerrogativas del presente. La necesidad de reescri-
bir y reinterpretar constantemente la historia escrita
del arte, la aportacién constante al descubrimiento del
pasado que hace la historia general conjuntamente con
la historia del arte, asi como la necesidad de historiar
el presente a través de la critica, hacen que la labor
del historiégrafo del arte se defina como una empresa
de investigacién constante, cifrada tanto en el pasado
como en el presente.

Se ha requerido para un pasado, entonces recientemen-
te descubierto, una interpretacion en el interior de un
paradigma o cuerpo de ideas establecido, pero en otros
casos, en virtud de las caracteristicas excepcionales de
su objeto de estudio, la proposicion de un nuevo corpus
explicativo (Kuhn, 1986). Las realizaciones modernas
del arte, por ejemplo, serian inconcebibles sin la formu-
lacién de una teoria moderna, sin la interpretacién de
una historia moderna del arte.

Por otro lado, existe para el historiégrafo del arte, den-
tro del vértice de “/as tormentas’ (Burckhardt, 1993), re-
presentadas en los acontecimientos del presente artis-
tico, la consideracién de una distancia estratégica con
respecto a estos, con el fin de facilitar su decantacién y,
en consecuencia, su mayor objetivacion. Este distancia-
miento del tiempo del evento permite, de forma natural,
la estructuracién de una vision historico-critica, cuando
en cierto modo se han podido trascender los intereses
especificos tanto de los “jueces” (los patrocinadores, los
criticos) como de las “partes” (los artistas) involucradas.
Sin embargo, la mayor dificultad que encuentra el histo-
riégrafo del presente es la proliferacion e individuacién
cada vez mas creciente de las expresiones artisticas. Se
diria que en razén de su densidad, su singularidad y su
caracter efimero, el tiempo de la decantacién previo al



andlisis, asi como la fundacion de una perspectiva con
la cual mirar de forma unificada, se tornan cada vez mas
dificiles. Resulta muy dificil hablar, con relacién al arte
del presente, de escuelas, movimientos y aun de ten-
dencias. La tasa de crecimiento del presente supera en
gran medida la del pasado y aun la del futuro. Ante esto
la historiografia se ha visto abocada a realizar resefias
y taxonomias en cierto modo indtiles (Guash, 2001), que
no dan cuenta de lo artistico en la contemporaneidad,
ni en su historia ni en su teoria. La verdad es que es
perfectamente inevitable la atomizacién de las inter-
pretaciones. El presente historiografico debe orientar-
se hacia una reflexién enfocada en las microhistorias,
representadas en la heterogeneidad de las expresiones
emanadas de los artistas, los gremios y las hordas cul-
turales. Las practicas artisticas inspiradas en lo clasico,
la vanguardia o la postvanguardia, comparten el mismo
espacio cultural complejo y no se puede por tanto hacer
historia bajo principios unificadores, en un ambiente,
por demas, disperso e impredecible.

Por otro lado, en virtud de los desarrollos culturales
cada vez mas acelerados del presente y las crecientes
necesidades del publico, el investigador se ve abocado
a la diversificacién del género de lo escrito, asi como a
la adopcion de los “media” contemporéneos, con el fin
de generar alternativas de comunicacion mas agiles
que las representadas en el texto tradicional especiali-
zado. El video y la electrénica han contribuido de forma
evidente a la desacralizacién del texto como forma ex-
clusiva de comunicacién de lo historiable, pero también
a mediar entre la comunicacion veloz de las imagenes
y el tiempo largo de la palabra escrita. Pero también,
como ha sido practica, el soporte de la interpretacion
historiografica estd apoyado en el acervo documental
representado en las correspondencias, ensayos, trata-
dos y manifiestos escritos por los artistas, tedricos e
historiadores. Contribuyen a su vez a fundamentar los
juicios, las semblanzas personales, las entrevistas y los
testimonios, las crénicas de época, las revistas especia-
lizadas, los articulos de prensa, asi como los registros
filmograficos de las acciones y los eventos de tipo artis-
tico. Los referentes constituidos entre las artes actdan
también como un complemento fundamental.

Habrfa que destacar, en la historia del pensamiento his-
toriogréfico referido al arte, la conformacién de corrien-
tes. Resulta evidente que las visiones o concepciones
que han animado a la historia del arte estén cargadas
de cierto sesgo ideoldgico y estén ademas comprome-

Sobre el concepto de huella, véase Culler (1982).

tidas con una teoria del arte: vale decir, |a historia del
arte segun la historia de sus protagonistas (Vasari), la
historia del arte como la historia de un ideal (Winckel-
mann), la historia del arte como la historia de la cultura
(Burckhardt), la historia del arte como la historia de los
estilos (Riégl), la historia del arte como la historia del
espiritu (Dvorak), la historia del arte como analisis sim-
bélico (Panowsky, en Bauer, 1984), etc., concepciones
todas que hablarian mas de los historiadores del arte
que de la historia misma, de ahi que deberiamos hablar
de ellas, en un sentido mas apropiado, de “historias del
arte’. “La historia de la historiografia del arte es la his-
toria del interés por los conceptos y métodos’ (Bauer,
1984). Pero es también evidente que estas llenan el
espacio critico y discursivo generado por las obras, ya
que, como es comprensible, la historiografia del arte se
ocupa tanto de la exposicion de las ideas artisticas pre-
sentes en las obras, como de las ideas que sobre el arte
se han dado en la historia; “/a historiografia del arte, de
esta forma, hace parte de la historia del arte’ (Bauer,
1984). Sin embargo, habria que aclarar que el presente
complejo del arte no lo sostienen las ideologias asocia-
das, como se diera en la vanguardia, ni teorias sobre el
arte y sobre la historia formuladas ad libitum.

El método historico hoy tiene que estar soportado de
forma particular en la préactica artistica, tiene que es-
tar signado por su inherente idea de lo temporal. Los
objetos y las experiencias artisticas contemporéaneas
manifiestan de forma particular la coexistencia de los
tiempos largos con los tiempos cortos. Los registros de
las acciones, con frecuencia, son solo eso, registros, le-
janos, por demas, del evento y sus tiempos asociados.
El historiador del arte del presente debe conciliar enton-
ces, en un género de micronarraciones, continuidades
con discontinuidades, panoramas nitidos con trayecto-
rias efimeras, presencias con ausencias, fabulaciones
con certezas, imagenes con huellas (Derrida)?.
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L3 critica

“Criticar —decfa Tafuri— significa recoger la fragancia
histérica de los fendmenos” (Tafuri, 1973). Las obras de
arte, de esta forma, no pueden ser explicadas ni inter-
pretadas fuera de la materia histérica; la historiografia
moderna, ademas, ya habia ensefiado también el vinculo
indisoluble entre la historia y la critica (Venturi, 1979).
La realidad es que al hacer historia se estan elaborando
pautas criticas y estas no tienen otro objetivo que el de
establecer juicios de valor, elaborar criterios de verosi-
militud y realizar una critica sistemética de las fuentes
(Waissman, 1997); aspectos todos que contribuyen a
la articulacién de las realizaciones artisticas dentro de
un corpus cultural que las legitime o reconozca como
tales.

Es asf como, en la aproximacion a una tarea cientifica, el
historiador o el critico esgrime, no juicios laudatorios o
condenatorios como observaba Croce (1943), sino expli-
caciones e interpretaciones de los desarrollos artisticos
con miras a establecer un cuerpo de ideas, que sirva de
vinculo entre la obra del artista y la comunidad profesio-
nal, pero también entre el artista, la obra y la sociedad
en general, en su caso, la mejor destinataria.

Por otro lado, habria que observar que, en el presente,
los repertorios interpretativos, en una dificultad histé-
rica u “obstaculo epistemoldgico” —al decir de Bache-
lard (1967)—, no siempre estarian en conjuncién con la
aparicién, por demas inusitada, de ciertas realizaciones
artisticas. Se ha entendido el papel deliberante de algu-
nas obras o experiencias artisticas que, en su aparicién
intempestiva, han inducido su propio contexto critico o,
por lo menos, han generado la necesidad de crearlo,
proyectando asi, no una transaccién entre imagenes y
palabras como es tradicional en la critica, sino entre
imagen e imaginacion. “Un artista —decia Duchamp— se
expresa con su almay con el alma hay que asimilar”.

La critica, hoy, debe constituirse como parte integran-
te de la obra de arte, debe inscribirse en su campo de

accion. Aunque podriamos afirmar que esto, de algln
modo, ya se ha practicado en la historia. El verdadero
arte se expresa con elementos que lo cualifican como
critico de si mismo y del arte en general. El arte del arte
ha cualificado la historia del arte de Occidente.

Sin embargo, hay que anotar que ninguna obra de arte,
a pesar de su vanguardismo o su caracter revoluciona-
rio —qué curioso—, ha invalidado a ninguna otra. El arte
es refractario, critico, sobre todo critico, pero jamas ca-
nibal. El futurismo, por ejemplo, con su critica radical a
la historia, logré colgar sus cuadros, pero no arrancar
de las paredes los consagrados en los Uffizi. La Giocon-
da de Da Vinci y L.H.0.0.Q. de Duchamp, Las Meninas
de Velasquez conjuntamente con las de Picasso, son
ejemplos de obras que, a pesar de la complejidad de
su conflicto, han quedado muy bien posicionadas en la
historia.

Otra leccién, que competeria al universo de la critica, es
la consideracién de que el verdadero arte se mantiene
en el tiempo por fuera de toda consideracion critica. So-
brevive y opaca a sus benefactores, pero también a sus
detractores. Se diria que, con y a pesar de la critica, el
arte cumple su cometido histérico. “Las palabras —decia
Rembrandt— con frecuencia mienten, la pintura jamas”.
Las palabras de la critica Gltima, con frecuencia no han
sido un puente de comunicacién entre el pdblico, el ar-
tista y la obra, sino que se han erigido en su retérica y
en su lenguaje especializado, como un obstaculo insos-
layable. Las poéticas y aun la poesia le han ganado a la
critica en su acercamiento al publico y en el problema
de dilucidar las nuevas expresiones.

El arte, hoy, no puede constituirse en esa suerte de ente
deslenguado que la critica ha supuesto. La elocuencia o
el mutismo de la obra, en virtud de sus caracteristicas,
lo debe decidir ella misma. El arte, pensamos, particu-
larmente el contemporaneo, debe estar en un sentido
critico supeditando la palabra.



Hay que anotar que los cédigos de lectura y los analisis,
con los que tradicionalmente se venian interpretando
las expresiones artisticas, resultan, en muchos casos,
inadecuados e incongruentes. Debido a la naturaleza
de las propuestas, como habiamos anotado, estas han
socavado la naturaleza objetual y el concepto de “obra
de arte” de la concepcidn clasica. El juicio interpretativo,
desde luego, se ve seriamente afectado por las singula-
ridades de la propuesta contemporanea.

Es tarea del critico, en un principio de honestidad in-
telectual y sano conocimiento, subrayar las contribu-
ciones importantes en el campo, asi sea a costa de su
propia manera de pensar y de sentir. Asi sea a costa
de los intereses, a veces descarados, del mercado.
Pero también es su virtud dar cuenta del fenémeno y
efectuar su reconocimiento dentro del mundo del arte
con el criterio de objetividad que debe animar su par-
ticular contribucién, sin la cual el facilismo, la falacia
o0 las falsas contribuciones desorientarian y crearian
desconcierto en el pablico. “E/ arte —afirmaba Venturi—
depende de la revelacion, la critica no” (Venturi, 1979).
Es por ello que su papel de mediador entre el artista,
la produccién artistica y el piblico es definitivo. Para
ello el critico, ademas de conocer la historia, debe estar
“sintonizado” con su época. Su labor se entiende, en un
sentido fundamental, como la de un pensador que des-
cifra e historia el presente. Debe por tanto saber identi-
ficar sus signos. Esto exige un contacto constante con el
artista y el mundo del arte, mediado por las exigencias
de un publico avido de conocimiento y de experiencia,
pero asistido también por el afan de participar y verse
reflejado.

El papel de la critica sigue siendo desde siempre como
el del instrumento que genera un estado necesario de
tension, de crisis (critico y crisis estan relacionados)
(Waissman, 1997) suficiente para permitir la fluencia
de un pensamiento artistico.
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