ARTE Y ACTIVIDAD ARTISTICA.

MARCHAN, Sim6n: La estética en la cultura moderna. Ed. Gustavo Gili.

Cel. Punto y Linea. Barcelona, 1982,

A veces le da a uno la impresidn de gue en los dos idltimes
siglos hemos abierto los ojos ¥ nes hemes topado con algo a lo gue
hemos denominado arte, o mejor dicho, actividad-cbjeto artistico v
no sabemos gué hacer con él-ella. Lo cierto es gue el hecho artisti-
co nos deja perplejos, neos preoccupa y, como consecuencia, lo intenta
mos explicar desde diversas corrientes filoséficas y ramas cientifi-
cas, pere sliempre gueda algo abilerto, inexplicable e inencasillable
¥y en ello consiste la capacidad gque tiene 1 heche artistico de ser
integrade en una posicién jdeoldgica opuesta a la nuestra. El libro

de Simén Marchdn La estética en la cultura moderna se centra en la

indeterminacidn de lo artistice, indeterminacidén gue se manifiesta
en la pluralidad de Teorias estdticas y el modoc como estas teorfas
se reflejan en las obras. El1 libro, mds gue una historia de la Esté-
tica -ni si guiera sigue un orden cronoldgico-, &5 una reflexidn so-
bre las diversas corrientes estéticas y su incldencia en las creacio
nes artfisticas de estos dos dltimos siglos. Comienza con la guerelle
de la Academia francesa, sobre las posibles alternativas en el arte.
A partir de agui se inicia la disolucidn de la experiencia estdtica
coma experiencia universal y homoegénea. A lo largo de diversos capi-
tulos dedicados al empirisme inglés, a Kant, al idealismc alemdn, al
estéticismo, a las diferentes presencias del arte en la socioclogia vy
en la psicologfa, asf{ come en la lingiistica, brotan una serie de
cuestiones claves, tratadas por el autor, y gue a mi juicio son cru-
ciales para abordar la pregunta sobre el hecho artistico desde la

Ilustracidn hasta nuestros dias.

Historia del Arte y Critica de Arte.

Este punte alude a las intenciones gue expresa el libre del
profeser Marchdn. Es claroc gue 21 autor no pretende llevar a cabo
una histeria del arte, pero también es claro gue no se trata de una .
critica del arte, sino mids bien de una critica de la critica del ar-
te. No obstante cabe prefigurar estas dos ciencias: tanto una como
otra tratan de un discurso, no exactamente sobre el hecho artisticeo,
sinoc sobre algo mds general y de mds dudosa realidad: el arte. {Por
gué no tratan del hecho artistico y si del arte? La respuesta es di-
ficil; de entrada hay gue decir que ambos saberes no estdn radical-
mente separados: todo historiador del arte realiza siempre una se-

leccidén y, por tanto, una critica del arte en base a lo gue &l en-
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tiende por tal. En eotras palabras, hacer historia del arte exige pri
mero decir lo que es arte, pero decir no es hacer; el artista se de-
nomina asi en nombre de otros, el artista es pintor, escultor, arqui
tecto, ese es el campo de su actividad y por tal se define. Son
otros, en otro lugar, los gue le clasifican y los gque le valoran, pe
ro es que el artista necesita de la apreciacidén de los demds, ya sea
por motivos estrictamente comerciales o por motivo narcisista de re-
conocimiento. De este modo se gstablece un maridaje entre critica y
actividad artistica, maridaje gue explica la evolucidn del guehacer
artistico ya gue la critica varfa con el gusto y con el pensamiento
filosSfico del momento. <{Se podria pensar en una autonomfia del hecho
artistico? A mi juiecie, no, ni tan siquiera en una autonomfa del ar-
te, sing en una autonomia de la reflexidn estética. El critico nace
sin duda a la luz de esta reflexidn, reflexidn gue rebasa los propd-
sitos puramente artisticos para llegar a d&mbitos de orden metafisi-
co, €ético, socioldgico o psicoldgico. {Ddnde encontrar, pues, la cau
sa de la dispersidén de contenidos y formas artisticas? Sencillamente
en la dispersidén del pensamiento contempordneo. Nos encontramos asi
con una de las tesis fundamentales del libro de §. Marchdn: el arte
contempordnec (desde el romanticisme hasta nuestros dias) s5délo puede
ser contemplado a través del prisma de la dispersidn, gue a su vez
tiene mucho gue ver con la dispersidn de las actitudes y pensamien-
tos contempordnecos. Hacer crfitica del arte, decir arte, es tomar par
tide, al igual gue hacer historia del arte es hacer critica y por
es0 no cabe una sola historia, caben varias. ¢Se derrumba entonces
el edificio de lo objetivo? De entrada se caen los muros de las ver-
dades eternas. ¢Qué gueda entonces? Lo dnico gue gueda es hablar pe-
ro éhablar de guién, con quiédn y para guién? Este es el enigma del

hecheo artistico.

Lo universal y le particular en el hecho artfstico.

Hemos dicho gque el hecho artistico es un discurso gque, de
principiec, no se reconoce en s{ mismeo, sino que se reconoce en otro
{(la critica) como si fuera un espejo. Hablar por tanta de arte, es
hablar de ese espejoc, de cdmo se conforma y cdémo evoluciona. La cues
tidn de principio consiste en decir lo gque es arte y lo gue no es;
esta definicidn exige dictar las normas gue ha de cumplir todo obje-
to gue pretenda llamarse artistico. Pero estas normas tienen algin
zentido cuando se admite gue la experiencia estética es universal.
Este planteamiento nos lleva a la aceptacidn de una verdad objetiva,
sustentada en una metafisica del Ser. Situacidn gque nos coloca en la
dicotomia de la razdn (dicotomfa gque es herencia griega) entre el

Ser y el No-Ser. Hegel y los idealistas romdnticos, representan, des
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de este punto de wvista, un esfuerzc angustioso por recuperar el Ser
por debajo de la historicidad de la realidad humana, historicidad
gue a su vez cuesticna la estructura dicotdmica tradicicnal Ser-No-
Ser. La consecuencia de estos pensadores es un alejamiento de la ex
periencia artistica concreta, la pura elucubracidn, el discurse ce-
rrado en sf mismo sin posibilidad de salida al exterior. No es extra
Ao gue estos pensadores concluyan en utopias estéticas o gue se lle-
gue al extremo de un Schiller para el que la mejor cbra de arte es
un Estado de libertad. Pero también, tan sélo desde esta posicidn,
un Hegel puede hablar de la muerte del arte en cuantc que el "Espiri
tu necesita encerrarse en sf mismo comoe forma verdadera para su pro-
pia verdad". ¢éNo se trata acaso de la muerte de la palabra?® Un mundo
de silencio es para Hegel un mundo de sonoridad completa, de ahf su
teorizacidén sobre el Arte Total, arte gue a fin de cuentas es la ne-
gacidn del hecho artfstico como algo particular, es decir, del obje-
to artistico. <No sentimos pues, la vieja confrontacidén parmenidea
entre el Ser y el No-Ser, entre el Unco y la Nada? Pero a Hegel su
propio histeoricismo le traiciona: lo gue en Parménides es claro, éeE
fectamente limitadc geométricamente, en Hegel es confuso, engorroso
y complejo, ilimitado e infinitc. Mientras que en Parménides todavia
hay forma, en Hegel tode se hace pura abstraccién, wuelve la espalda
4 la pldstica y la unica pldstica gue le gueda es la del Estado absg
luto, manifestacién concreta del Espiritu. De estos rincones del
pensamiento surgird la Filosofia del Arte de la gue se hablard des-

pués.

El intento de acercarse al hecho artfstico ccurrird a media-
dos del siglo XIX; la obra de arte se convertird en objeto de estu-
dio de la sociologia y de la psicologfa. En cuante a la scociologia,
para algunos, el objeto artistico no serfa mds gue un dateo experimen
tal para elaborar una interpretacidn de la sociedad (sociologfa del
arte), para otres (Taine, Lukdcs, Hauser) el objeto es una expresidn
del hecho social (melieu para Taine), el arte es definido en la medi
da gque el cobjeto refleje (diga) algo gue ya no es €1. Para la psico-
logfa se trata de la representacidn de la vida psiquica del indiwi-
duo. No se puede negar la influencia gue la psicologfa y el psicecand
lisis han tenido y tienen en algunos movimientos artisticos contempo
rdnecos come el Simbolisme y el Surrealismo. 5in embargo este afén de
plasmar y exponer la vida animica en el objeto artisticoc se encuen-
tra ya en algunos romdnticos alemanes como Wackenroder, Tiekc y Nova
lis.

Quizds sea por esta expresiva presencia de lo tedrico por la

gque algunos artistas contempordneos han llevado a cabo un progresive
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intento por reivindicar la obra de arte frente a lo artistico como

objeto tedrico.

iDénde encuentra su origen esta doble direccidn? Segin el
profesor Marchdn hay gue buscarlo en la "guerelle" de la Academia
francesa cuando Ch. Perrault expone su insatisfaccidén por las normas
y exige nuevas perspectivas a la actividad artistica, nuevas exigen-
cias gue empiezan por encontrar su respuesta en la Inglaterra del si
glo XVIII, en pensadores como D. Hume, Addison y Pope, pero también

en pensamienteo alemdn comeo el de Baumgarten y el de Kant.

Placer y conccimiento.

Son los ingleses los primeros que ven en la pieza artistica
un cbjeto de placer, tanto desde el lugar del espectador o contempla
dor (mds correcto serfia hablar de fruidor) como desde el realizador.
Desde luego el sentimientc de placer nunca ha estado ajenc a la expe
riencia artistica; lo innovador es gue ahora se toma como uno de los
ejes fundamentales de la reflexién sobre tal experiencia asentdndele
en la imaginacidén, desde agqui se dibuja ya la teorfia de la naturale-
za interna de la obra de arte, tan presente en algunos artistas como

Kandinski.

En Kant la experiencia estética se halla en el juicio estéti
co reflexionante. En ella encontramos los antecedentes de la asocia-
cién libre freudiana, pero también el origen de una teorfa lingliisti
ca sobre el arte. Efectivamente, el objeto artistico es algo gue sus
cita un juego de relaciones entre representaciones de contenido psi-
quico. E1 objetc de arte adquiere una categoria como tal en la medi-
da gue es capaz de comunicar: he agui donde €1 se objetiva, pero su
calificacidn como tal se sustenta siempre en la experiencia subjeti-
va del fruider. Sin embargo el heche artistico no parece agotarse en
el placer gue provoca; ‘la asociacidn no es nunca el azar ¥, como
bien demuestra el psicoandlisis, estd siempre condicicnada por la ex
periencia persanal. Algunos romdnticos empiezan a considerar gue
tras lo estrictamente particular hay algo universal y objetivo, el
alma individual se disuelve en las profundidades, en una especie de
alma colectiva y ahistdrica. La experiencia artistica se convierte
asfi en una experiencia cognitiva de los vericuetos del espiritu; si
este espiritu, lldmesele como se le llame, se convierte en realidad
dltima y absoluta (el caso del Yo de Fichte) nos encontrames en gue
tal experiencia es forma de verdad. Aquf nos hallamos ya muy cerca
de Nietzche, para el gue el hecho artistice es imagen especular del
Uno primordial, pero como tal imagen especular tiene algo de verdad
y de mentira, por eso no se puede cometer el error de guedarse en £1,

y debemos plantedrnoslc como momento fulgurante de un juego gue en-
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cuentra su centrc en la misma wvida. Por eso, para Nietzsche, la expe
riencia artistica, la auténtica experiencia artistica, sdlo puede

darse como exuberancia de vida.

¢Son suficientes los dos aspectos anteriormente expuestos pa
ra explicar el motivo por el gque el arte ha sido tan importante obje
to de reflexidn? No. Se trata ahora de hablar de la estética. éPor
qué nace esa preocupacidn por la estética? El historicismo romédntico

reconoce al hombre como sujeto "en relacién con", (concepcidn gue

tiene su origen en la necién de conocimiento y experiencia Kantia-
nos); es incuestionable gue tal relacién se establece a través de
los sentidos. Los sentidos se convierten en fuente del conoccimiento.
Antes Baumgarten expuso gue: "el fin de la estética es el perfeccio-
namiento de conocimiento sensible en cuanto tal; esto es por tanto,
la belleza" (1). De este modo la estética en cuanto gue trata del co
nocimiento sensible se convierte en un drgano importante del concep-
to de belleza y esto es lo gue hace gue no se encuadre dentro de la
gnoseclogia. Entonces ¢ddnde estd la estética, dénde estd la belle-

za?.

Estética y Filosofia del Arte

Una de las cuestiones mds importantes del libreo de 5. Mar-
chdn se encuentra en las semejanzas y diferenciaciones entre Estéti-
ca y Filosefia del arte. La Estética es un saber gue se encuentra en
tre dos lfmites; uno de ellos es la Teoria del Conocimiento, del co-
nocimiento sensible concretamente, y el otro, el discurso sobre la
belleza, cuyos orfgenes los encontramcs en Platdn. Articular estos
dos extremos es su problema y objetivo. Pero si sobre el conocimien-
to sensible es posible articular una definicidn satisfactoria, no
ocurre lo mismo sobre la belleza. Kant la define comoc "la forma de
la finalidad de un cobjetc en cuanto gque es percibide sin la represen
tacién de un £in" (2). Para 5. Marchdn tal definicidn abre la pers-—
pectiva de un alejamiento de la vieja teoria de lo perfectec y de la
pragmdtica y empirista teorfia de lo dtil. En suma, Kant abre las
puertas hacia la experiencia de lo infinito, tan apreciada por los
romdnticos alemanes, infinitud gue habria que trasladar al terreno
de la ambigiedad innata del lenguaje artistico. La belleza se encuen
tra en el puente establecido entre la obra vy el espectador; la belle
Za como experiencia arrastra hacia una emocidn, un sentimiente y por
tante a un placer. Colocdndonos en este lugar ya no es posible la de
finicidén, ya nc es posible la ley, tan sélo la vivencia. Explicar es
ta vivencia es algo gue rebasa a la misma Estética como planteamien-
to tedrico. Perc en ese mismo hueco se coloca el término artfstico,

como alge indefinible ¥y, en suma, enigmdtico.
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Reflexionar sobre lo no diche, secbre lo que queda abierte,
en un marco histdrico, como resultado de una experiencia colectiva e
histdrica, como resultado metafisico del desarrollo del Ser, es el
fin de la FPiloscffia del Arte. <Cual seria la vinculacidén entre am-
bas, entre un discurso gue se clerra sobre si mismo y un discurso
gque pretende abrirse hacia otra cosa? El nexoc se halla en sus pro-
pios silencios. En el silencio gue implica un discurso que se replie
ga so?re si mismo y el silencioc del abismo con gue se encuentra una
razén gque pretende pasar sin sobresaltos desde la reflexidn a la vi-

vencia, a la infabilidad del placer.

El Yo trascendental y el Yo empirico.

Y guién se encuentra al file de ese silencie? El hombre, el
hombre de aquf y su enmarafada complejidad, dando wvueltas sobre si
mismo, intentande asir el aire. De repente el hombre se descubre en
el hueco, en la diferencia. Se siente una vocacidén de Ser, vocacién
frustrada por el hombre misma, por las mismas exigencias y determina
ciones que impone ese Ser, gue empieza a surgir ante nuestros ojos
como una guimera. iPersonajes de guimeras, juegos de sombras! Pero
no hay sombra sin sol, no hay sombra sin Ser y No-Ser. Desde este lu
gar, gue ya deja de serlo, desde esta frustracidn de guerer sujetar
lo mutakble, de pretender acaparar lo inagotable brota la reflexidn y
la definicién sobre el hecho y la historia de la definicién scbre el
heche, como concluye el libro de 5. Marchdn, parafraseando a Nietzs-

che: "ilocos gue somos!".

NOTAS

(1) BAUMGARTEN, A.G.: Reflexiones filosdéficas acerca de la poesia. pp. 33, 35, 3B.
Recogide por S. Marchdn en La estética en la cultura moderna, pp. 48-49.

(2) KANT, I.: Critica del juicio. pp. 136 ss. Recogide por S. Marchdn en La esté-
tica en la cultura moderna, pg. 6l.
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