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RESUMEN:

Partiendo de la tesis de Valeriano Bozal sobre las vanguardias, no
como ruptura sino como cumplimiento del proyecto modernista de
representacion mimética de lo real, y de las aporias a que este
proyecto condujo, se analizan las distintas “salidas” (puesto que las
aporias no admiten soluciones) que el desarrollo del arte
contemporaneo fue proponiendo, desde el predominio del
formalismo a la critica de la industria cultural, hasta concluir con
una reevaluaciéon del utopismo, ya presente en las primeras
vanguardias, como vinculo entre intervencion artistica y activismo
social.
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ABSTRACT:

Based on Valeriano Bozal's thesis on avant-gardes, not as a
breakdown but as a fulfilment of the modernist project of mimetic
representation of the real, and of the aporias to which this project
led —and given that the aporias do not admit solutions—-, the different
«ways out» that the development of contemporary art was
proposing are analysed, from the predominance of formalism to the
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critique of cultural industry, through to a reappraisal of utopianism,
already present in the early avant-gardes, as a link between artistic
intervention and social activism.
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LA DECADA PRODIGIOSA

Conocedor de que este texto se incluird dentro de un nimero de la
revista Alfa concebido como homenaje a Valeriano Bozal, me parece
oportuno comenzar evocando una de sus obras: Los primeros diez
anos. 1900 - 1910, los origenes del arte contemporaneo (1991). En
ella, el por entonces catedrdtico de historia del arte en la
Universidad Complutense de Madrid proponia una reinterpretacion
de las vanguardias artisticas de comienzos del siglo XX a
contracorriente de lo que venia siendo habitual, y a contracorriente,
me atreveria a decir, de lo que los propios autores vanguardistas se
proponian, segun proclamaban en sus hoy célebres Manifiestos o
declaraciones programaticas. En los que no faltan proclamas
incendiarias que llamaban a cerrar los museos e incluso a destruir
obras del pasado. Es decir, la vanguardia como ruptura radical con
todo lo que hasta entonces se habia entendido por “arte”, un intento
de refundar la concepcion misma de lo que habria que considerar
una obra de arte valiosa y un “verdadero” artista. Esa es, me parece
a mi, la imagen que aun hoy prevalece respecto de lo que significd
el arte de vanguardia, pese a que los tedricos del arte
contemporaneo no solo tienden actualmente a matizar ese
rupturismo, sino que, bien al contrario, interpretan los movimientos
de esos primeros diez anos como culminacién del desarrollo del arte
“moderno”, el inmediatamente precedente, y no como negacion.
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Esa condicién de continuidad modernista la vi explicada por vez
primera, con una rotundidad y brillante coherencia que raramente
volveria a encontrar, en el estudio de Valeriano Bozal. Lo ilustra con
gran precision en su analisis del proceso de depuracion formal de
Cézanne en sus repetidas incursiones en el tema de las “bafiistas”,
al que el pintor francés dedica un buen nimero de cuadros en las
dos ultimas décadas del siglo XIX. Aunque a Cézanne se lo va a
asociar sobre todo con la génesis del cubismo, y en esto son claves
las distintas visiones de la montafia Saint-Victoire, que también son
analizadas en su libro por Bozal, con las “bafistas” pareciera que se
detiene justo un instante antes de dar el paso a la abstraccién, paso
que dara posteriormente Kandinsky siguiendo un proceso en buena
medida analogo. Lo que a mi me interesa es advertir que, contra la
interpretacion habitual de que tanto el abstraccionismo como el
cubismo supusieron el abandono de la “mimesis”, entendida no
como simple desinterés por la reproduccion de la realidad tal como
es percibida, sino como tal realidad, como “lo real”, son mas bien
intentos de alcanzar esa realidad de una forma mas completa, mas
esencial. Esa es la tesis central del libro de Bozal:

"Frente a lo que es habitual oir, la crisis del lenguaje
plastico tradicional no se debe a un intento de huir de la
realidad. Bien al contrario, es el afan de representarla mejor
el que la produce” (1991, pag. 25).

Ese “representarla mejor” es la clave. En esa busqueda de la mejor
representacién, el artista (quien “produce” la representacién) se va
a encontrar con la dificultad de alcanzar aspectos de la realidad que
las formas tradicionales habian menospreciado o, quizas, ni siquiera
habian llegado a identificar. Lidiar con esa dificultad ya habia
actuado como elemento definidor de anteriores etapas en el
desarrollo del arte pictérico, al que por el momento estamos
concediendo prioridad en este analisis: asi, el descubrimiento de la
perspectiva en el renacimiento, el del claroscuro en el barroco, la
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exploracion de la luz en el impresionismo. Pero ahora, en esa
primera década prodigiosa del siglo XX, lo que se muestra por vez
primera es una autoconciencia por parte de los artistas de que esa
dificultad no solo implica un problema de traslado al espacio
bidimensional del cuadro (o al tridimensional de la escultura) de los
elementos perceptivos mediante los cuales el ser humano se hace
cargo de lo real, sino también el problema de los limites de los
recursos de los que el propio medio (pictérico, escultérico) dispone.
Visto desde esta perspectiva, los artistas de la vanguardia no harian
sino llevar hasta sus ultimas consecuencias el proyecto modernista,
al tiempo que este reto descomunal les confrontara con unas aporias
que definitivamente marcaran las condiciones del futuro de la
concepcion misma de lo que habra de entenderse por arte.

Si, como dice el propio Bozal, la modernidad reivindicé la libertad
del artista para la representacién del mundo y el ser humano sin las
trabas de los valores morales preestablecidos, algo que se puede
interpretar como una exacerbacion de lo que ya formaba parte de
la teoria del “genio” romantica (Schiller, 1990; Schopenhauer,
2004; Siemens, 2007), paralelamente puso en movimiento una
lucha por la libertad expresiva en disputa con la mediacidon que el
lenguaje del propio medio que usa le opone. Una lucha finalmente
aporética porque, como asevera Bozal, su posibilidad “solo con él
(el lenguaje) puede llevarse a cabo”, pero se hace imposible “porque
al hacerlo serd siempre mediador” (1991, pag. 25). Las figuras mas
aparentemente desconcertantes, provocadoras e incluso, para
algunos, antiartisticas o finalmente ridiculas, que activaron los
artistas vanguardistas, desde los cuadros blancos de Malevich hasta
los objets trouvés o ready made de Duchamp, encuentran su
justificacion en buena medida en ese trabajo autorreflexivo del
artista sobre los limites de las condiciones de su accién creativa.
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LA PARADOJA DE LO REAL REPRESENTADO

Puede resultar paraddjico asumir que esa busqueda de la “esencia”
de “lo real” conduzca a formas expresivas que aparentemente poco
tienen que ver con el modo en que eso “real” se manifiesta a la
recepcion sensorial espontanea. Es asi como lo percibe buena parte
de la gente que dice “no entender” las manifestaciones del arte
contemporaneo, acostumbrada a reconocer como excelencia
artistica, sin mayor complicacién conceptual, aquellas obras que
mas se asemejan (se “parecen”) al supuesto modelo real
representado, poco importa que esa comprobacion ya no sea posible
en los retratos de Velazquez, Rembrandt o Van Dyck, que pasan por
el apogeo de la exactitud en la representacién de la figura humana.
Lo que importa es que “cualquiera” puede reconocer en esos
retratos la condicién de seres humanos “reales” (tal como los vemos
en la realidad observada), reconocimiento que obviamente no se da
en los que harad en su etapa cubista Picasso. Y, sin embargo, el
artista malaguefio podra reivindicar, con razon, que sus retratos no
son menos sino mas “reales”, aunque para reconocer esa “realidad”
sea preciso otro tipo de aproximacién a lo real.

En cierto modo, la paradoja es la misma que se produce con el
desarrollo de la ciencia moderna. No hay representacion mas
alejada de lo real percibido que una formula matematica y, sin
embargo, es esta la que la fisica moderna ha adoptado como el mas
preciso modelo de lo realmente dado en el mundo fisico. Sin entrar
en matices epistemoldgicos (obviamente insoslayables en otro
contexto discursivo), diremos que esa adopcién se hace sin mayores
resistencias por parte del pueblo lego en ciencia porque “funciona”.
Es decir, porque, mas alld de las complejidades del lenguaje
matematico mas sofisticado, al que obviamente permanece ajeno la
mayor parte del publico, hay determinadas ecuaciones que han
permitido producir esos extraordinarios avances técnicos con los
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gue la moderna revolucién cientifica ha transformado el mundo en
que hoy vivimos.

Pero esa aceptacidon no se da respecto de las nuevas formas
expresivas del arte, a pesar de ser evidente que también ellas han
transformado el universo estético en el que hoy nos movemos. De
alguna forma podriamos decir que, al contrario de lo que ocurre con
los objetos producidos por la técnica moderna, los objetos
producidos por las artes contemporaneas para la mayoria de la
gente no “funcionan”. Pero épor qué no funcionan? Esta pregunta,
en mi opinién, se abre a dos respuestas complementarias. La
primera, es que todo cambio conlleva una resistencia: no aceptamos
facilmente aquellos elementos nuevos que nos obligan a abandonar
otros a los que previamente estdbamos acostumbrados. La mayor
parte del publico ha formado su sensibilidad artistica de una forma
espontanea a través de la vision (sigo concediendo predominancia
al arte pictorico) de cuadros decorativos y figuras religiosas
dominadas por la estética barroca y, como mucho, de cierto
paisajismo de influencia impresionista. Una parte menor puede ser
visitante ocasional de algin gran museo como el Prado, también
dominado por variantes de un arte que de forma sumaria
caracterizamos como “realista”. Las nuevas formas del arte
contemporaneo exigen, para quien ha habituado su vision con esas
formas tradicionales, una violenta modificacién de sus criterios de
observacién y evaluacién, que nada tiene de raro que originen un
claro rechazo!.

La segunda es que la interpretacion del rechazo de las artes
contemporaneas por parte de una mayoria de la poblacién de
nuestro tiempo nos obliga a tomar en consideracidon una cuestion
adicional: que, de hecho, nunca esa “mayoria” ha sido duefia del
arte de su tiempo. Lo singular respecto de lo contemporaneo es que,
quizas por primera vez, lo que los “duefios” del arte (nobleza y
autoridades religiosas en el pasado) seleccionan como Io
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especialmente valioso (el “gran arte”) hoy resulta extrafiamente
hermético, distante e incluso desagradable para el pueblo. Explicar
por qué se ha producido esto exige algo que aqui solo se podra
apenas apuntar y que implica varios procesos simultaneos aunque
de desarrollo no siempre pacifico entre si, a saber: el ascenso de
una nueva clase hegemodnica, la burguesia, que favorece un nuevo
modo de aproximarse al arte que tiene en la concepcion de la
“mirada distanciada” kantiana y en la originalidad y el genio artistico
del romanticismo sus tesis tedricas justificativas; la progresiva
autonomia del artista con respecto al “mandato” de los nuevos
amos, porque ya no es el burgués quien directamente pide al artista
que haga una obra segun su deseo (como en buena medida sucedia
con los antiguos “duefios” del arte), sino el mercado como frio
intermediario quien decide; la separacién entre “gran arte” y “arte
de masas”, que va a generar una forma nueva de escisidn respecto
de algo que ya existia antes, porque el pueblo siempre tuvo su arte
al margen de las imposiciones del arte hegemonico de los
poderosos, pero ahora la mediacion del mercado va a alterar
también las formas adoptadas por el arte popular reduciéndolas en
gran parte a las condiciones de arte mercantil, es decir, del arte
vendible, del arte como consumo.

EL FORMALISMO EN EL FIN DEL MODERNISMO

Antes de entrar en nuevos analisis, permitaseme desarrollar la
cuestién de las vanguardias como culminacién de la modernidad
desde una perspectiva, por asi decir, interna al propio modernismo,
o lo que es lo mismo, siguiendo la ldgica de la propia modernidad.
Como es sabido, uno de sus conceptos centrales es el del
“progreso”. Aplicado sobre la evolucién de las manifestaciones
artisticas y las ideas estéticas, el progreso en las artes implica una
especial consideracion de lo “nuevo” como elemento distintivo de lo
valioso estético. Una obra de arte, para ser valorada como tal (y no
como simple ejercicio aficionado o como obra fracasada), precisa
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incorporar al acervo del arte recibido del pasado algo que ese acervo
no contenga, bien sean nuevos recursos técnicos, nuevas formas
expresivas o, en general, una ampliacion del campo de lo
representable. Es lo que, de una forma poco elaborada, se reduce a
la idea de la “originalidad” del artista. Ahora bien, esto introduce en
lo histérico un principio teleoldgico: toda la historia del arte? pasa a
ser vista como una incesante busqueda de lo nuevo, de lo innovador,
que una vez encontrado no puede volver a repetirse, bajo pena de
dejar de innovar (dejar de ser “original”) y, por lo tanto, de no
formar parte de lo artistico auténtico o valioso.

Se dice que los dos tedricos que llevaron este principio a su maximo
de exigencia fueron Theodor Adorno, desde la filosofia, y Clement
Greenberg, desde la critica del arte (Michaud, 2003). Aunque sus
puntos de vista presentan notorias diferencias (empezando por el
hecho de que Greenberg practicamente se limitd a ocuparse de la
pintura, 2006), aqui destacaré dos puntos de coincidencia: que la
irrupcion de una determinada innovacién en la expresion artistica
tiende a convertir en caduco y, por lo tanto, impracticable desde el
punto de vista de la busqueda de la excelencia artistica, las formas
expresivas precedentes que operaban en el mismo orden de la
creacion artistica; que la vieja distincidon entre “forma” y “contenido”
carecia de cualquier pertinencia para el analisis y la evaluacion
estéticas.

Veamos las implicaciones que se siguen de estos dos puntos. Del
primero, continuando con la prioridad que veniamos concediendo a
lo pictérico, la incorporacion por parte de las vanguardias de la
lamada pintura “no figurativa” o “no realista” en sus distintas
modalidades (abstraccién, cubismo, surrealismo) niega cualquier
legitimidad de arte valioso para las obras de aquellos artistas que
optan por “regresar” a lo “realista”. Pero no es solo a la pintura o a
las artes visuales a lo que se aplica. Adorno, por ejemplo, parece3
ampliar esta misma exigencia de forma especial a la musica, de tal
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modo que, después del experimentalismo con la atonalidad y el
serialismo iniciado por Schénberg, el “regreso” a las estructuras
melddicas heredadas del clasicismo y romanticismo seria
estéticamente rechazable. Por no hablar de las formas “populares”
de la musica, como el jazz y derivados (blues, soul, rock), que
caerian bajo la condena de la comercialidad.

Podriamos decir, forzando algo las cosas, que la convergencia entre
la exigencia de novedad (y, por tanto, del experimentalismo) y la
indistincion entre forma y contenido se tradujo de hecho en el
imperio del “formalismo” como criterio de evaluacién de lo valioso
artistico. El debate entre Lukacs y Adorno sobre el teatro de Brecht
y Beckett puede ilustrar bien esta deriva. Mientras que el primero,
defensor del realismo literario y reticente frente a todo
experimentalismo formal, serd un adalid del teatro brechtiano como
ejemplo de maxima excelencia, rechazando como “nihilismo
pequefio burgués” el absurdo Beckettiano, Adorno repudiara el
didactismo brechtiano y elevara a Beckett a la maxima altura del
teatro de su época, y lo hace precisamente poniendo el acento en la
dimension expresivo formal de la creacién artistica, porque no es el
“que” (aquello que se cuenta) lo que convierte a una determina obra
en una creacidon estética, sino el “como”: “las obras de arte
indiferentes a su ‘como’ contradicen su propio concepto”, dira
Adorno?.

Pero Walter Benjamin, a quien no se puede atribuir la defensa del
realismo y de la primacia del contenido sobre la forma como en el
caso de Lukacs, defendera el teatro brechtiano con argumentos muy
diferentes al de este. Para él, que el teatro renovador impulsado por
Brecht opte por la exposicién abierta de tesis politicas
revolucionarias no es una cuestién primariamente de “contenido”,
sino una reaccidn, también (o, mas bien, ante todo) formal, contra
el ilusionismo del teatro burgués precedente, contra el cual el
famoso “distanciamiento” brechtiano se rebelaba (Benjamin, 1998).
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Por supuesto, esta opcion a favor del primer Brecht no cabe
interpretarla como ningun tipo de prelacion en relacion al teatro de
Beckett, que Benjamin no podra conocer pues, como es sabido,
morird en la frontera franco espafiola huyendo de la persecucion
nazi.

Obsérvese que los tres autores (Lukacs, Adorno, Benjamin)
desarrollan su pensamiento dentro de un espectro ideolégico en el
que la herencia marxista ocupa un lugar central. Lo que los separa
no es, por lo tanto, el reconocimiento de una dimension politica en
las producciones artisticas, que como marxistas los tres aceptan,
sino si esa dimensidn, y el modo en que esta es expresada en esas
producciones, es o no un factor a tomar en cuenta a la hora de
valorarla estéticamente. Lukacs reclamaba, sin llegar a abrazar el
dogmatismo del “realismo socialista” zhdanovista impuesto por el
estalinismo, que toda obra literaria (su interés estético se centré de
forma practicamente exclusiva en el ambito de la literatura) estaba
obligada a “reflejar” las contradicciones sociales que caracterizaban
a su época, y a hacerlo de tal modo que no las mostrase como
irresolubles o conflictos “eternos” que la humanidad no podria
superar (esto era lo que achacaba al “nihilismo” beckettiano), sino
que ofreciese lineas de resolucion de aquellas contradicciones
generadoras de estos conflictos y que esas lineas coincidiesen con
las propias del movimiento revolucionario progresista (comunista,
finalmente). En ese sentido (y solo en ese), la estética lukacsiana
anticipa y finalmente coincide con la teoria de la literatura o el arte
“comprometido” que tendrd en Sartre su gran valedor (Sartre,
1987).

Tanto Benjamin, como sobre todo Adorno, se distancian de cualquier
exigencia exterior al creador estético en el sentido de que deba
adoptar una determinada posicion politica. Aparentemente, por lo
tanto, continuarian vinculados a la tesis romantica y modernista de
la autonomia del artista, lo que nos sitla ante una variante de una
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de las aporias que vimos mas arriba apuntadas por Valeriano Bozal:
aquella que colocaba al artista ante la obsesidn por apurar todas las
posibilidades del lenguaje de su modalidad artistica al margen de
cualquier otra intencionalidad. Ahora bien, esta obsesién, que
empuja al artista al experimentalismo formal (un experimentalismo,
recordemos, en si mismo aporético porque inevitablemente acabara
anulandose en el vacio expresivo), tiende también a encerrarlo en
un marco discursivo autojustificado que se aleja de las viejas
exigencias que tradicionalmente se reclamaba a las creaciones
artisticas: que dijesen “algo” mas alla de esa autorreflixividad en la
busqueda formal, y que lo formal operase como un vehiculo de
representacién de significantes cuya interpretacién fuese accesible
a un publico amplio. Pero el artista, liberado de la exigencia de
ponerse al servicio de un relato reclamado por los “duefios” de la
produccion artistica (pues el nuevo amo, el mercado, reclama una
sola cosa: que el producto se venda), puede ahora entregarse a
ejercicios de indagacion formal carentes de “significado”.

Es ese artista encerrado en su autorreferencialidad (solo vive y crea
para “su” arte) el que emprende un camino en muchos aspectos
esotérico y hermético para el publico general, un arte que solo
“entienden” los propios artistas, porque solo a ellos les habla. De
ese encierro solo es posible escapar de un modo: extendiendo el
impulso estético mas allad del ambito escindido del espacio artistico,
es decir, aceptando que ese publico también comparte el mismo
impulso y por lo tanto puede y debe abrirse al mismo ejercicio de
blusqueda en el que se encuentra comprometido el artista, es decir,
aceptando que todos y todas (y aqui la visibilizaciéon del género no
debe ser leida como un ejercicio de retdrica politica, porque no
debemos olvidar que a la mujer se le habia dificultado
tradicionalmente el acceso al ejercicio profesional del arte) son,
somos, artistas. Lo cual, naturalmente, supone el fin del concepto
romantico de genio. Y este impulso, en efecto, estard presente en
muchos de los movimientos de vanguardia, que llegaran a concebir
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la intervencion artistica como una forma de utopia llamada a
transformar la sociedad y que acabaran confrontados a una dualidad
antagodnica: el artista de vanguardia como superador de la escisidon
entre mundo del arte y mundo social, o como “genio” esotérico
individualista que la sociedad solo puede admirar, pero no
“entender”.

LA REPRODUCTIBILIDAD TECNICA, LA PERDIDA DE “AURA”
Y LA INDUSTRIA CULTURAL

Pero volvamos a la convergencia / divergencia entre Benjamin y
Adorno. A ambos se les suele incluir dentro de la teoria critica
promovida por la Escuela de Frankfurt, aunque estrictamente el
primero nunca formo parte del grupo. Hay, con todo, una tesis de
Benjamin que lo distancia radicalmente de Adorno, incluso tomando
en cuenta la ambigliedad con que fue formulada. Hablo de la que
expone en su célebre opusculo “La obra de arte en la época de la
reproductibilidad técnica” (Benjamin, 1998), donde establece que la
multiplicacion de las producciones artisticas, merced a los nuevos
recursos tecnoldgicos que permiten su reproducciéon en serie de
forma practicamente ilimitada, ocasiona la pérdida del “aura” que la
obra Unica del arte tradicional preservaba. Pérdida de aura que
conlleva una “desacralizacion” de la obra artistica, que no seria sino
un elemento mas en ese desencantamiento del mundo que Max
Weber habia teorizado como caracteristica de las sociedades
modernas (Weber, 1967, 1991; Habermas, 1987). Benjamin (y de
ahi esa ambigledad de la que hablaba antes) en ninglin momento
establece un juicio de valor en funcion de esa “pérdida” (el aura) o
esa “ganancia” (la multiplicaciéon de las reproducciones y, como
consecuencia, su mayor accesibilidad), se limita a constatar un
cambio en el régimen de circulacidn de las producciones artisticas y
como ese cambio modifica de forma muy relevante las condiciones
de recepcidn por parte del publico.
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El concepto de “industria cultural”, que Horkheimer y Adorno (1974)
desarrollan a partir de los afos cuarenta, si introduce una valoracién
inequivoca desde el enunciado mismo con que se abre: “Iluminismo
como mistificacion de masas” (“Ilustracién como engafio de masas”,
en una traduccibn mas reciente, Adorno 2007). Para los
frankfurtianos, la incorporacion de tecnologias reproductoras al
campo de la creacién artistica se inscribe en la aceleracién del
proceso de reduccion de todo a la condicién de mercancia, que el
fordismo habia de algin modo inaugurado. En este proceso, la
preservacion de la autonomia del trabajo del artista, que la estética
romantica habia idealizado en la figura del genio, revela su engaio:

“El principio de la estética idealista, finalidad sin fin, es
la inversion del esquema al que obedece socialmente el arte
burgués: inutilidad para los fines establecidos por el
mercado. Ultimamente, en el pedido de distraccién y
diversion, el fin ha devorado al reino de la inutilidad” (id, pag.
219).

Obsérvese, por lo tanto, que no hay en el analisis de Horkheimer y
Adorno una aceptacién de la teoria modernista de la autonomia del
artista y de la romantica figura del genio, sino que, bien al contrario,
la mercantilizacion del arte ha venido a mostrar de forma inequivoca
lo que la vieja teoria enmascaraba: la dependencia de toda creacidn
artistica de la ldgica social y econdmica de la sociedad burguesa en
la que se inscribe, de la misma forma que en el pasado lo habia sido
de la sociedad estamental feudal. Pero, pese a todo, se podria decir
gue esta ficticia autonomia del artista, en tanto que el discurso
ideoldgico estaba interesado en mostrarlo asi, preservaba una cierta
apariencia de autonomia del campo artistico que la mercantilizacion
del arte definitivamente hace imposible.

El cine, que, en el momento en que Horkheimer y Adorno escriben
su texto, vive su momento de apogeo como gran exponente de la
nueva cultura de masas, es el modelo de esa industria cultural que,
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como efecto inevitable de la ldgica mercantil, aspira a complacer al
maximo numero de personas, lo que lleva a confundir el valor
estético con el éxito (maximo beneficio) y rebaja la complejidad
aspiracional de toda fruicion estética a simple diversién o
entretenimiento. La ‘“ideologia” subyacente a todo discurso
cinematografico “son los negocios” (id, pag. 195) y el amusement
(la diversién, el entretenimiento) “es la prolongacion del trabajo
bajo el capitalismo tardio” (ibid.), afirman los frankfurtianos, en una
perspicaz anticipacion de lo que hoy denuncian los estudios criticos
sobre las nuevas subjetividades en la era del neoliberalismo y las
nuevas tecnologias informaticas. Finalmente, concluyen: “La
publicidad se convierte en el arte por excelencia” (id, pag. 225).

Afios después, en su deslumbrante La société du spectacle (1967),
Guy Debord reconfigura el diagnostico frankfurtiano sobre Ia
industria cultural introduciendo un sesgo activista, heredero aun de
las utopias vanguardistas, que ofrece una salida al cierre estructural
en el que el andlisis de Horkheimer y Adorno coloca a la creacion
artistica, atrapada por una parte en la mercantilizacién que aboca a
una banalizacién y homogeneizacién de las producciones culturales
al servicio del simple entretenimiento (cultura de masas), y recluida
por otra en un repliegue sobre valores estéticos autorreflexivos solo
al alcance de unas elites ilustradas (alta cultura). Un dilema del que,
creo yo, aun no hemos salido a pesar de las propuestas de
desjerarquizacion impulsadas por el posmodernismo (Jameson,
2012-2015; 2023); a pesar, también, de aquella linea de escape
que, inmediatamente antes de la eclosidn revolucionaria del 68,
proponia Debort. Y con esto llegamos al presente.
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DEL FIN DEL ARTE A LA DESMATERIALIZACION DE LA OBRA
DE ARTE

¢Cémo se manifiestan hoy esas aporias que, segun hemos visto,
afectan al campo artistico? Recordemos que una aporia es
irresoluble y, en consecuencia, solo se puede salir de ella
eludiéndola, no resolviéndola. Comencé este articulo viendo aquella
que Valeriano Bozal identific6 en las vanguardias: el artista,
abandonado aparentemente a su libre autonomia, se consagrd a un
ejercicio autorreflexivo sobre las condiciones expresivo formales de
su produccion que lo aparto del reconocimiento del pablico general.
¢Cémo fue (es, aun, en el ambito de los museos y centros de arte
contemporaneo) posible que ese arte ensimismado (Rubert de
Ventods, 1997), que segun algunos oscila entre el hermetismo vy la
ocurrencia ingeniosa (Marina, 1992), haya conseguido el
reconocimiento del mercado? ¢Quién compra esas obras, que llegan
a alcanzar precios astrondmicos? Responder a esta pregunta
exigiria, por una parte, adentrarse en los poco transparentes
mecanismos que mueven el mercado del arte, sobre lo cual no hay,
gque yo sepa, aun muchos trabajos sistematicos y fiables (cfr.
Gimpel, 1991; Grampp, 1991; Smiers, 2006) y, por otra, atender a
los estudios de sociologia del arte que, como los desarrollados por
Bourdieu (1995, 2016), ponen de manifiesto el modo en que la
nueva clase dominante se apropia de los experimentalismos, o,
como algunos prefieren, las excentricidades del nuevo arte (en las
que a menudo no cree o “no entiende”), para usarlos como un
atributo de “distincion” de clase. Quede la exploracién de este
camino para otro lugar.

Por otra parte, aquel principio teleoldgico caracteristico del
modernismo que, de forma sumaria, Yo identificaba con lo
“original” como busqueda compulsiva de la novedad, se traduce en
una nueva aporia, explicada de forma casi exhaustiva por Umberto
Eco en su temprana Definicién del arte (1970), donde se constata la
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imposibilidad de definir algo, el arte, que remite a un ambito
creativo en el que cualquier definicidn previa (el arte es “esto”) exige
su propia negacién para que otro “algo” (una nueva obra artistica)
sea reconocido como arte auténtico: una obra es una auténtica obra
de arte precisamente porque no repite “esto”, lo definido como
propio del arte o, como dice Eco siguiendo a Fromaggio, la
“artisticidad”. De ahi se sigue un nuevo paso, que ya habia sido
preanunciado por Hegel, segun el cual la concepciéon romantica (que
aqui llamamos moderna o modernista) del arte lleva en Ultima
instancia al fin o muerte del arte del que procede. Aunque Hegel no
atribuye este paso al solo impulso de la creatividad del artista sino
también al lugar que ocupa la reflexion filosoéfica en su época, de tal
modo que

“El artista mismo no puede librarse de este influjo (el de
guiarse ‘“por principios abstractos y reglas generales”
tomados de la filosofia) que domina sus inspiraciones, ni
abstraerse del mundo en que vive, y hacerse un retiro que le
permita resucitar el arte en su sencillez primitiva” (ibid.).

De lo que concluye:

"En tales circunstancias, el arte con su elevado destino,
es algo que ha pasado; ha perdido para nosotros la verdad y
la vida” (ibid.).

No parece exagerado decir que lo que Hegel anticipaba (es decir,
que el arte, concebido tradicionalmente como restringido al campo
de lo perceptivo, de la sensibilidad, lo meramente intuitivo y
emocional, se veria invadido cada vez mds por la reflexion
intelectual) se ha confirmado con la eclosién del conceptualismo en
la segunda mitad del siglo XX, hasta convertirse en uno de los ejes
dominantes del arte contemporaneo. Es lo que lleva a Danto (2001)
a concebir el *modernismo” como
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“la ultima era de la historia antes del fin del arte, la era
en la cual los pensadores lucharon por captar la verdad
filoséfica del arte” (pag. 51).

Después de “la era de los manifiestos” (id, pag. 53) de las
vanguardias, fin del periodo modernista, los artistas ya no “crean
arte” al modo en que esto fue entendido en el pasado histérico, sino
que “crean arte explicitamente para el propdsito de saber
filoséficamente qué es el arte” (id, pag. 54). Y ya hemos visto que
este tipo de arte intelectualizado y autorreflexivo, un “arte para los
artistas” y, en todo caso, para un restringido publico formado en, e
interesado por, la teoria del arte, tiene como efecto apartar al
publico popular. Se refuerza asi lo que Ranciére llama “la division de
lo sensible” (2002), que contribuye a cavar una fosa social entre las
nuevas formas artisticas y las producciones accesibles a, vy
aceptadas por, la mayoria social, difundidas tanto por la cultura
popular tradicional (el folklore) como por la nueva cultura de masas.

En este procedimiento divisivo juegan un papel determinadas
estructuras institucionales legitimadoras (la critica, académica y
periodistica, los museos y centros de arte, los curadores o
comisarios de exposiciones) que, por una parte, entran en crisis
frente al poder del mercado, pero que, al mismo tiempo, no dejan
de condicionarlo: piénsese en los equipos de técnicos y asesores que
toman las decisiones sobre qué comprar y qué debe ser expuesto
en las colecciones publicas y privadas de arte contemporaneo. El
resultado es que se genera una nueva divisiéon de los ambitos del
arte, entre aquellos dependientes de decisiones institucionales que
de algun modo se pueden permitir cierta autonomia respecto de la
presién del mercado (o, para ser mas exactos: de aquella presion
que se ejerce directamente a través del consumo de los medios de
masas) y aquellos entregados al mercado consumista directo. Si en
los primeros el experimentalismo no solo es aceptado sino
estimulado, hasta el punto de que en ocasiones pareciera que el
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teleologismo modernista siga vigente (como cuando en ciertos
centros de arte se excluye la pintura y los géneros tradicionales
como manifestaciones artisticas “no contemporaneas”), en los
segundos a menudo es castigado porque limita su aceptacion
comercial. Asi, se observa como lo experimental sigue actuando
como un criterio delimitador de lo valioso en las artes museizables
(permitaseme el adjetivo), mientras que ya hace anos que ha
emprendido su retirada en el campo de la literatura.

En este contexto, seria preciso revisar determinadas estrategias de
mercantilizacion dirigidas a modificar los efectos de pérdida de aura
identificados por Benjamin, de las que es ejemplar el caso de la
fotografia. En un primer momento los criticos tradicionales del “gran
arte”, a los que cabria sumar el neo-elitismo ilustrado frankfurtiano,
negaron la condicién de arte a las expresiones mas caracteristicas
de las obras resultado de la reproductibilidad técnica, como la
fotografia y el cine. Durante muchos afos los textos sobre fotografia
y las exposiciones dedicadas a obra fotografica permanecian
exiliadas del espacio cultural de “lo artistico” y, por supuesto, el
valor/precio de una reproduccién fotografica, incluso de los
fotografos o fotdgrafas mas afamados, permanecia muy distante del
que alcanzaban las obras de los artistas, ya no mas reconocidos,
sino de cualquiera cuya obra hubiese accedido al circuito del
mercado del arte. Pero eso cambio a partir de los afios ochenta,
hasta el punto de que en 2011 una fotografia de Cindy Sherman,
titulada Untitled #96°, fue adjudicada en una subasta de la casa
Christie en Nueva York por un precio préximo a los 4 millones de
dolares. ¢Cémo se logré esta mutacion? Muy sencillo, los y las
fotégrafos “artistas” (aun siguen existiendo los que solo se
consideran “profesionales” de la fotografia, sea la fotografia de
prensa o la de bautizos, comuniones y bodas) adoptaron el mismo
procedimiento que con anterioridad ya habian aplicado los pintores
con sus grabados: autorizar tan solo una tirada restringida de copias
debidamente firmadas y numeradas. Esa es la manera de, si no
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recuperar el aura perdida del viejo arte, al menos si garantizar la
limitacién de la oferta y con ello incrementar el precio de compra.
La obra, la fotografia, mantiene el mismo valor estético (que se
supone no se veria alterado por la multiplicacion de reproducciones),
sea este cual sea, pero el precio cambia radicalmente.

Este procedimiento, dirigido a por asi decir seducir al
mercado, inflando el precio al autolimitar las copias autorizadas para
la venta, se convierte en obligado en los nuevos artistas de
modalidades como las peformance o las instalaciones, en las que la
materialidad o permanencia de las obras llega a ser casi inexistente.
En un proceso paralelo, la obra deja de ser en muchos casos el
resultado directo de la intervencién del artista que la crea, que
vende no tanto una obra fisica sino la “idea” o el “concepto” a partir
del cual se reproduce. Signos todos de una “desmaterializacién”
que, al tiempo que destruye todo vestigio de la vieja singularidad
de la obra de arte, contra todas las previsiones, no reduce su
idoneidad para entrar en el circuito mercantil®.

Esta desmaterializacion, o desaparicion de la obra como
objeto fisico, alcanza su expresién maxima con los NFT (Non
Fungible Token), recurso utilizado inicialmente por los nuevos
artistas visuales que trabajan con disefios digitales, pero que es
susceptible de ser aplicado a cualquier reproduccion digital de no
importa qué tipo de obra, garantizando su autenticidad (el copy
rigth) y limitando futuras reproducciones que no dispongan de ese
registro de autenticidad. En 2021, la casa de subastas de arte
Christie’s presentd por vez primera un NFT (Everydays. The first
5000 days, del creador de obra digital Beepe), y tres afios después
la poeta argentina Ana Maria Caballero vendié uno de sus poemas
en Sotheby’s por un precio de 11.000 euros’.

Todo esto son tan solo algunos indicadores de la transformacion
radical del estatuto del arte en la contemporaneidad, que podrian
ampliarse. Pero, en mi opinidn, dirigir la atencion en esta direccién,

64



Alfa 40

gue en ultima instancia conduce a enumerar y analizar las diversas
formulas por medio de las cuales los creadores artisticos resuelven
el modo de compatibilizar las transformaciones a que someten
aquello que llamamos “obra de arte” a las exigencias del mercado,
sin lo cual su valor estético no estaria acompafiado de una
remuneracion econdmica satisfactoria, yerra la direccion que
deberia seguir el tipo de indagacién que realmente ha de interesar
a la reflexién filoséfica. Yerra, sobre todo, porque contribuye a
aceptar que el valor estético finalmente solo puede ser dictado por
el mercado, o lo que es lo mismo, que el precio determina ese valor.

LA UTOPIA ARTISTICA MAS ALLA DE LA MODERNIDAD

Ahora bien, mas arriba sefialaba como Debord, en su La sociedad
del espectaculo, proponia una via de escape con respecto al dilema
entre alta cultura y cultura de masas. Esa via prolonga un utopismo
social presente ya en los movimientos de vanguardia y, en este
sentido, el situacionismo, en el que se inscribe el ensayista francés,
bien podria ser considerado el ultimo de los movimientos de
vanguardia, con lo cual se inscribiria dentro aiin de lo que venimos
lamando modernismo, a la vez que incorpora elementos de fractura
que lo abren a propuestas de transformacién que ya asumen las
nuevas condiciones de lo que caracterizara a la postmodernidad y la
posthistoria. Desde este punto de vista, y sin caer en la mitificacion
0 el dogmatismo de elevar el situacionismo al rango de nuevo canon
estético a reivindicar para el futuro del arte (pretension incompatible
con el irrenunciable pluralismo que caracteriza los tiempos
postmodernos: Michaud, 1999; Jameson, 2012-2015, 2023), si
puede decirse que la via situacionista, incluso en su evidente
fracaso, marca uno de los territorios claves por donde las aporias a
las que se ha visto compelido el arte de la modernidad pueden
encontrar su superacion (que ya sabemos que no implica una
solucion sino una elusién).
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Como de forma muy completa y amena describe Carlos Granés
(2011, 2019), los movimientos de la vanguardia artistica de inicios
del siglo XX atribuyeron al arte la capacidad de transformar la
realidad social y politica de su tiempo, y en algun caso se vincularon
abiertamente con determinadas opciones politicas consideradas
revolucionarias, lo que en aquel momento no queria decir
necesariamente de izquierdas, como prueba el caso de Marinetti y
los futuristas italianos comprometidos con el fascismo. No es el
“acierto” o no en la eleccidon de la opcidn politica lo que aqui interesa,
sino la apuesta por un tipo de arte que no desea ser concebido como
algo para ser contemplado y gozado sin mas, mucho menos como
una pieza decorativa, ya no de los templos religiosos y palacios
nobiliarios, sino de las paredes de las casas burguesas. Un arte, por
tanto, que cifra su valor en tanto que arte en su capacidad para
trastocar los valores (no solo estéticos) dominantes que imponen,
en la mayoria social, una vida rutinaria y empobrecida. Es esta una
direccion que obliga a romper con aquel ensimismamiento
autorreflexivo del artista, que varias veces se ha citado,
impeliéndolo a ir mas alla del ejercicio experimentalista que en el
analisis de Valeriano Bozal con el que iniciamos este texto veiamos
gue conducia a recluirse en una busqueda formalista condenada en
ultimo término al vacio.

Esto implica una doble revisidon del estatuto de la “artisticidad”
(segun la expresion de Fromaggio, citada por Eco) que pone en
cuestion tanto la concepcion filoséfica kantiano romantica (en el
sentido de que la modernidad acaba integrando las tesis ilustradas
de Kant con las romanticas), como las condiciones de la critica a la
industria cultural segun fue formulada por la teoria critica
frankfurtiana. El cuestionamiento de la primera supone el
reconocimiento de que la observacidon desinteresada de la obra de
arte, elevada a requisito constitutivo del gozo estético, no es sino la
universalizacién de un modo histérica y socialmente determinado
del ejercicio del mismo. Se trata, en definitiva, de advertir que ese
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“desinterés” conceptualiza el modo en que la sociedad burguesa
acabd instituyendo la manera de acercarse a la experiencia artistica.
Respecto de esto, la transformacién en la recepcién de la musica
(Seoane, 2020), asi como la especial valorizacion que la filosofia
decimonodnica (Schopenhauer, Nietzsche) atribuird a esta disciplina
artistica, pueden verse como paradigmaticas. Baste recordar que,
aun en 1781, el gran Mozart, aclamado en Viena, era tratado como
un criado por el arzobispo Colloredo de Salzburgo, a cuyo servicio
seguia sujeto, y que su decision de independizarse es considerado
el primer gesto de autonomia profesional de un musico; que solo de
Beethoven se pudo decir que consiguié ganarse bien la vida sin
depender de ningin mecenas (Burkholder, Grout, Palisca, 2011); o
gue, aun bien avanzado el siglo XIX, Mendelssohn y Liszt, a quienes
se suele atribuir una influencia determinante en la ritualizacion de
la interpretacion y escucha de los conciertos musicales a lo largo del
siglo XIX, se quejaban reiteradamente de la necesidad de educar al
publico, que no asistia con el “debido” respecto a las ejecuciones de
las obras musicales. Es, por lo tanto, la sociedad burguesa y el
régimen capitalista de libre mercado, el que posibilita la
profesionalizaciéon del artista “genial” romantico, a la vez que facilita
que este pueda “exigir” una determinada forma de acercarse a su
obra.

En general, el utopismo de las vanguardias artisticas, con su
propuesta de romper la estricta divisién entre el ambito de las artes
y el ambito general de la vida social, que es uno de los correlatos
de esa forma burguesa de institucionalizacion de la relacion entre el
arte y la sociedad, atacaba frontalmente esta institucionalizacion.
Por supuesto, este ataque quiebra también la divisiéon entre la obra
de arte, en tanto que produccién excepcional, y los objetos que no
son arte (no dotados de “aura”, segun la férmula benjamiana).
Cuando en 1917 Duchamp coloca su Fontaine (un simple urinario
sobre el cual el artista no ha ejercido ninguna intervencion
modificadora) como una obra mas, formando parte de una
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exposicion de obras surrealistas, echa por tierra esta division. Pero
tiene razén Granés al sefalar las numerosas inconsecuencias en las
que acaban cayendo muchos de los artistas de los movimientos
vanguardistas, como lo tiene también al proclamar su fracaso. Sin
duda, las pretensiones del dadaismo y del surrealismo, del
constructivismo ruso, también de los posteriores situacionismo o
accionismo austriaco, de provocar una transformacion radical de los
usos sociales, de por asi decir “revolucionar” la vida del hombre
comun, no puede decirse que hayan sido logradas; y mucho menos
la destruccion del vinculo de las artes con el mercado, al que
también muchos de esos artistas aspiraban. No obstante, en mi
opinién, no lo tiene en cambio al certificar sin mas el agotamiento
del “ciclo iniciado en 1909 con el futurismo” y al reducir todo a un
“engafio” (2011, pag. 425). Afirmaciones que, desde luego, son
consecuentes con la posicion general que Granés adopta en su
mirada sobre las vanguardias, que en lo esencial responde a un
intento de reestablecer el viejo estatuto del arte moderno,
excluyendo otros caminos.

En cuanto a la impugnacion de la concepcion tradicional de la obra
de arte, de los géneros de las llamadas “bellas artes” y de los
materiales “nobles” con que debian ser realizadas, fue algo comun
en la mayoria de los ismos. Esto facilité su acogida favorable a la
utilizacion de las técnicas reproductivas, frente a la posterior critica
radical de los frankfurtianos. Asi, el surrealismo tuvo entre sus
seguidores a uno de los pioneros de la fotografia artistica, Man Ray,
y a un realizador cinematografico como Luis Bunuel. El cine
experimental encontré también cultivadores en la vanguardia
alemana (Berlin, Sinfonia de una ciudad, Walter Ruttmann 1927) y
rusa (El hombre de la camara, Dziga Vertov 1929). El propio Debord
presentd su ensayo La sociedad del espectaculo en forma de
documental cinematografico (1973), lo que seguramente le habria
parecido a Adorno, que falleci6 cuatro afios antes, algo
contradictorio: para él, el medio cinematografico, exponente
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maximo de la mercantilizacién y banalizacidén del arte, anula toda
capacidad de critica de la espectacularizacién, no solo del arte, sino
de toda la vida social. Mas no lo piensa asi Debord, que expone en
su texto, y traslada a las imagenes de su documental, el proceso de
estetizacion (banalizador, desde luego) de las relaciones sociales,
bajo el imperio de la circulacion de mercancias y la entronizacién de
la publicidad como forma dominante de los mensajes de masas.
Pero, a diferencia de Adorno, no pensaba que esta generalizacion
invalidase per se al medio cinematografico, ni a los otros medios
reproductivos. Al contrario, veia en estos una posibilidad nueva de
ampliar la comunicacidon estética y sociopolitica, rompiendo con el
modelo elitista del arte burgués que los criticos frankfurtianos
acababan sosteniendo, pese a criticarlo, en la medida en que no
alcanzaban a proponer un desarrollo alternativo para la creacién y
el cultivo del arte. Esa ruptura la encontraba Debord y el
situacionismo en el vinculo estrecho entre la accién creadora del
artista y el activismo de los movimientos sociales.

Esa es la linea que de algin modo puede conectarse con procesos
contemporaneos en los que nuevas intervenciones estéticas rompen
con el viejo ensimismamiento del artista. No parece posible ni, sobre
todo, deseable, como proponen algunos autores (Kuspit, 2006),
pretender reconstruir el sistema institucional de las artes bajo el
viejo modelo burgués, con un nuevo canon organizado alrededor de
los que Kuspit califica de “Nuevos Viejos Maestros” (sugiere
significativamente nombres como Lucien Freud, Avigdor Arikha,
Paula Rego o Jenny Saville, que muestran una evidente nostalgia
por el viejo y reconocible realismo) y centrado en la figura del artista
recluido “fuera” del mundo, encerrado a solas con su obra y su
aspiracion de transcendencia. Contra la posicién de Granés, que no
ve otra cosa en los artistas vanguardistas que “individualismo”,
“chiquilladas”, “irresponsabilidad” y “narcisismo” (2019, posicidon
20316 y 20319), es posible reconstruir una historia muy diferente
que, mas alla del anecdotario (por otra parte, lleno ciertamente de
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episodios extravagantes y a veces muy divertidos) centrado en las
singularidades de los artistas individuales con sus gestos
egocéntricos e inconsecuentes, nos ayude a descubrir las lineas de
fuerza generales que, a través de la Ultima centuria y lo que
levamos del nuevo siglo, van abriendo nuevos espacios de
posibilidad no solo para la creacion artistica y los modos de
recepcion social, sino también para la reevaluacion de las obras de
arte del pasado conservadas en los museos.

En esa direccion se abren paso las intervenciones de la critica
cultural, del feminismo, de las nuevas identidades y los discursos
decoloniales, que ademas de proponer nuevas lecturas del arte del
pasado y su forma de presentarlo en los museos, inspira la creacién
de artistas que reclaman romper con los viejos ejes (patriarcal,
racial, occidental) de hegemonia en la visibilizacién y circulacion de
las obras de arte. Esta es la perspectiva que desarrolla Gerald
Raunig (2006, 2008), haciendo balance de una primera y segunda
generacion de critica institucional en el campo del arte que, desde
la década de los setenta hasta la actualidad, vienen reconfigurando
la relacién de los movimientos, tanto artisticos como sociales, con
las estructuras institucionales, desde una inicial posicién de rechazo
de toda implicacion en lo institucional hasta la apertura hacia
intervenciones criticas que Raunig sitla en un ejercicio analogo a la
“parresia” teorizada por Foucault en 1982 (Foucault, 2015).

Como colofdén, creo que es pertinente reconocer en el debate
entre José Luis Brea y Borja-Villel, que Juan Albarrdn evoca en
Disputas sobre lo contemporaneo (2019), una dimension que aqui
no podré desarrollar, pero que constituye un aspecto determinante
para los discursos que aspiran a arrojar alguna luz sobre el convulso
mundo del arte contemporaneo. De acuerdo con el analisis de
Albarran, Brea y Borja-Villel discreparon sobre la funcién que cabia
atribuir a las instituciones museisticas. Mientras que para Borja-
Villel a estas correspondia ejercer una funcién, no solo de seleccién
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y exposicion de obras, sino también de elaboracidon de un discurso
critico, esa funcion critica corresponderia en exclusiva, para Brea, a
las instituciones académicas, a la universidad. Por mi parte, pienso
que esta disputa nos recuerda la necesidad de recuperar un
horizonte en el que pensar la vieja cuestion del criterio del juicio
estético, algo sin duda indispensable para orientarse en el universo
multiforme de la circulacién de los productos estéticos en la
contemporaneidad, reconociendo, como se ha dicho mas arriba, que
el viejo criterio kantiano con pretensiéon de universalidad debe
abandonarse para aceptar, como propone Michaud (1999), un
relativismo pluralista. Lo que de ningin modo deberia justificar el
abandono de todo criterio, pues eso equivaldria a dejar en las solas
manos del mercado la decisién sobre lo valioso y lo mejor.

NOTAS

! Esto, por cierto, sucede también con respecto a los cambios
técnicos. Los analisis respecto de los movimientos de resistencia
frente a las transformaciones técnicas ocupan muchas paginas de
estudios histéricos, socioldégicos y antropoldgicos. Y la aceleracion
vertiginosa que ahora mismo esas transformaciones estan
provocando son el objeto de algunos de los debates filosoficos mas
vivos de la actualidad, como los que giran alrededor del
posthumanismo y transhumanismo (Braidotti, 2015; Diéguez,
2017). Pero sin duda, pese a todo eso, es obvio que la técnica
moderna “funciona”, al margen de todas las pertinentes revisiones
criticas de cuantos nos advierten, con mayor o menor razon, de que
la aceptacién de ese “funcionar” no es un simple hecho inevitable,
sino también el resultado de unas precondiciones que determinados
poderes (en especial, los econdmicos) imponen (Habermas, 1984;
Jonas, 1995; Foucault, 2016).
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20, al menos, la regida segun la exigencia de lo moderno en
arte, aunque, como se advierte en la Estética hegeliana (Hegel,
2002), la teorizacién moderna tiende a concebir el arte del pasado
como formando parte del mismo principio de desarrollo, es decir, de
progreso, que la idea modernista reclama al artista moderno, aun
cuando entre los artistas antiguos tal principio no operase de forma
consciente.

3 La precaucion del “parece” se debe a que no siempre el
discurso de Adorno sigue una coherencia estricta, ofreciendo
vertientes interpretativas ambiguas, favorecidas por el modo
fragmentario que adopta su Teoria estética (Adorno, 1983).

4 Para el debate entre Lukacs y Adorno ver Varios, 1972.

>También en esto los y las fotdgrafos acabaran imitando a los
artistas experimentales: los titulos ya no designan la anécdota
representada en la obra, inexistente en el caso de arte no mimético,
sino que acaban siendo ... sin titulo. La negacién del titulo como
titulo, otra paradoja identificadora de lo experimental.

6 Lo cual sucede incluso con obras de varias toneladas de peso
(la antitesis de la inmaterialidad) como el novelista Juan Tallén
relata en Obra maestra, detallada descripcion de la insdlita
desaparicion de una escultura de acero de Richard Serra,
perteneciente a la coleccion del Reina Sofia madrilefio, y de como
esa desaparicion no fue dbice para que el propio escultor la volviese
a producir, es decir, a dirigir el complejo proceso de su fundicion y
posterior instalacion por operarios contratados (Tallén, 2022). Como
el artista ya habia cobrado por su idea, en este caso solo fue
necesario pagar los costes de produccion. Pero, ées la obra de Serra
gue hoy se expone en el Reina Sofia una copia? ¢Es eso relevante?

’https://elpais.com/cultura/2024-06-13/se-puede-vivir-de-la-
poesia-ana-maria-caballero-la-autora-que-vendio-un-poema-en-
sothebys-por-11000-euros.html
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