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Fl arie es una mentira
que nos aytda
a conocer la verdad.

Picasso
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¢ Qué sentido tiene hoy
ser profesor de arte?

ara articular una propuesta metodologica (y esto es una) €s conveniente iniciar

con una pregunta. Proponemos csta, planteada en los términos muy generades
por vanas razones, En primer lugar se refiere al sentido y no al siginificado. Ello nos
remite inmediatamente a lo esencial: jvale la pena, ticne alguna funcién ser profesor
de arte - especialmente en el dmbito escolar - hoy en un pais como el nuestro
desgarrado por profundos conflictos, marcado por una gran fragmentacion y con
tantas necesidades urgentes?

Existe, por cjemplo, una tendencia que gana cada dia mds fuerza de establecer una
estricta diferenciu entre lo que se llama la cultura popular y ln de élite, en la cual se
inscribe la prictica artistica. El cuestionamiento a los modelos hegemanicos, necesario
en muchos terrenos, ha llevado en ocasiones aparejada una cierta desconfianza en
las acciones del arte especialmente el contemporineo.

Por otro lado, existe una manera de percibir el conocimicnto que concibe la relacion
entre sus diferentes dreas bajo categorias espaciales. Are y ciencia, tenden a ser
vistos como terrilorios mds 0 menos contiguos, mis o menos alcjados, pero en todo
caso con unas fronterss que marcan una diferencia y la posibilidad o imposibilidad
de contactos entre ¢llos. El profesor de artes entonces encuentrs gue su cotidianidad
esta marcada por un territorio marginal, incomprendido y supeditado a los lugares
que otros desarrollos dejan libres,

El profesor de artes otrus preguntas - por cjemplo, el omnipresente interrogante, sobre
entonces encuentra  |a pérdida de valores - plantean otras tantas cuestiones que hacen
que su cotidianidad remendamente diflcil fijar un dmbito para la prictica artistica y sus

ESt'[ Ea fmg;lcg ?g a[?Oif ng? manifestaciones actuales y su relacion con la tradicion, el patrimonio,

incomprendido y supe itado la innovacion y, en tltimas, la cotidianidad.
da los |U| ar%s .que‘ _%tros Creemos que nuestra investigacion, adelantada en el marco de los
E3arToNOS dejaniibres. Cursos del Plan de Formacion Permanente de Docentes, Formacion
Artistica Integral, ha llegado al punto en que podemos proponer a



la comunidad educativa una alternativa para reflexionar no solamente sobre ¢l
problema de la pedagogia artistica, sino también acerca de la peddgogia en general,
A partir de la consideracién basica de que ¢l arte ¢s una actividad estrechamente
relacionada con la manera como atribufmos sentido « lo real y de esta manera su
estudio puede gencrar metodologias que no solamente consultan la posibilidad de
transmitir un saber, sino también de redefinir el sentido del aclo pedagogico para
sus diferentes aclores,
Si pensamos que el arte no comunica, ensena o informa
en sentido estricto, sino que mas bien transmite;
si asumimos que el arte es experiencia,
podemos decir que un profesor suscita por su presencia
o una sene_de_ pocesos especificos que, a la Iarga,
sagnmcarén un conocimiento para sus estudiantes.

Qué clase de experiencias y de procesos es lo que vamos 4 intentar
definir, no de una forma rigida - pues no es posible ni deseable
intentarlo - sino de una manera luida como lo es la prictica artistica.

Ante todo, hay que partir del hecho de que un profesor es una
persona que se dirige a otras. El hecho de que disponga de una
programacion, unos recursos diddcticos no garantiza en principio
nada. Ese encuentro es un punto de partida y no de llegada.

Su reto es, independicntemente de las razones y trayectos que
llevan a cada qguien @ ese encuentro, construir sentido a estar alli.
Es entonces donde empieza la dificultad, pero también el placer.
Nada estd predeterminado, ningun sistema por si mismo dard lus
respuestas, habrd que construir las preguntas, el sistema, la forma.
Si un profesor es una persona, jqué ¢s lo que lo particulariza frente
a las otras? y si es profesor de ane ;qué ¢s ese algo mds que
implica ese rol?
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Persona

Aparentemente ficil de definir, pues en principio sefalamos con esta palabra 4
cualquier ser humano, su definicion es mucho mis compleja cuando se analiza
detenidamente. '

En las antiguas sociedades autoritarias ¢l ser humano comiin y corriente hace parte
de una masa indiferenciada, no tene identidad y no se le reconocen derechos
particulares por el simple hecho de serlo.

En otras sociedades, la griega, por ejemplo, aparece la nocion de individuo. Con
este término se senala a una persona a quien se reconocen atributos particulares,
pero que no tiene una total diferenciacion de comunidad. Su concepeion de libertad,
esti limitada a poder participar en las decisiones comunitarias, su propia persona no
es sepurable de su ciudad.

En ¢l mundo moderno, el nuestro, el sujeto es alguien mucho mds complejo. Reconoce
su propia subjetividad. Sc sabe capaz del bien y del mal, encuentra que su naturaleza
comparte lo grotesco y 1o sublime y el partido que tome es su responsabilidad,
Tiene un conflicto fundamental: entre sus deseos y sus posibilidades, entre su
condicion privada y la pertenencia i una comunidad que le hace exigencias especificas.

Esta condicion lo ubica en una posicion ambivalente, pues por un lado su posibilidad
de libertad le sitda en la condicion de rey de la naturaleza, pero al iempo le impone
la dura carga de definirse a si mismo. En €l se conjugan lo soberbio y lo humilde.

No te he dado ni rostro, ni lugar alguno que sea propiamente tuyo, ni tampoco
ningun don que te sea particular, Oh Adan!, con el fin de que tu rostro, tu
lugar y tus dones seas tu quien los desee, los conquiste y de ese modo fos
poseas por ti mismo. La Naturaleza encierra a otras especies dentro de unas
leyes por mi establecidas. Pero tu, a quien nada limita, por tu propio arbitrio,
entre cuyas manos yo te he entregado, te defines a ti mismo. Te coloqué en
medio del mundo para que pudieras contemplar mejor lo que el mundo
contiene. No te he hecho ni celeste, ni terrestre, m mortal, ni inmortal, a fin
de que U mismo, libremente, a la manera de un buen pintor o de un habil
escultor; remates tu propia forma.'

' De ka Misandols, Tsco. (v de bominis dignitane Opes Nigram. Ediciones Alfaguors, Mudnd. 1965, pag 9




De esta manera, enfrenta diariamente la tarea de construirse a si mismo y conocerse

implici indagar en las categorias y en la manera como se realiza dicha construccion,
que simultineamente lo define a si mismo y al mundo.

10

El hombre no puede escapar de su propio logro, no le queda mas remedio que adoptar las
condiciones de su propia vida; ya que no vive solamente en un puro universo fisico sino en un
universo simbdfico. El lenguaje, el mito, el arte y la religion constituyen partes de ese universo,
forman los diversos hilos que tejen la red simbdlica, fa urdimbre complicada de la experiencia
humana {...) El hombre no puede enfrentarse ya con la realidad de un modo inmediato; no
puede verla, como si dijéramos, cara a cara. La realidad fisica parece retroceder en la misma
proporcion que avanza su actividad simbolica. En lugar de tratar con las cosas mismas, en aerto
sentido, conversa constantemente consigo mismo.*

Cassirer, Emst. Antropologia Filosdfica: hitroduceson a waa fllosofia de ba caltuon. Foods de Cultuna Econdmica
México, 168




? Expresion

Puesto que para una existencia plenamente humana requerimos de la dimension
simbélica y no es suficiente la vida biologica, es forzoso reconocer que a lo que
lamamos realidad no es algo absoluto, sino una construccion imaginuria, es decir,
una estructura simbélica paralela a las cosas y hechos concretos, que proyectamos a
partir de nosotros mismos.
El comienzo de esa construccion, de la vida consciente ,
es la expresion.
F.xp;esar es manifestar, vale decir, permitir que algo intemo se exteriorice como algo
externo, se objetive.
Cuando esa transicion se da, e
se hace posible la conciencia.
Expresamos y lo que era una sensacion difusa, adquiere unas caracteristicas, la
nombramos y comprendemos. Sin ese hecho externo que nos devuelve un reflcjo
de nosotros, no es posible la conciencia y sin ella la vida imaginaria, por lo tanto la
realidud no acontece.

Impresion

No se trata de decir que inventamos de la nada. Cuando expresamos, externamos
nuestras impresiones que vienen del exterior. Si decimos que un pintor represents
un objeto, en realidad queremos decir que du una forma tangible a las impresiones
que le produce ese objeto a sus sentidos, es decir, construye su imagen. [in poema
es la manera ¢como adquieren una existencia externa los sentimientos que aln no
han sido nombrados, podemos decir entonces que simultineamente a la expresion
de sus emociones, ¢l poeta las construye y alli cmpiezan 4 existir (en el sentido de
que solamente pueden existir cuando hay conciencia de ellas). No sc trata de que la
emocion exista anteriormente y €l utilice el lenguaje para transmitirla, expresarla es

construirla (ver nuevo),

Expresar es, pues, definir una emocion como algo externo; presentario a la conciencia
como objeto, es al mismo tiempo definimos como sujeto que percibe. Fxpresar es
asi crear una imagen del exterior y del interior. De la forma como se organiza la
informacion obtenida a través de los drganos de los sentidos, surge un mundo con
sentido del caos originario de las impresiones.




Lenguaje

Expresar una emocion es el acto de lenguaje original. Frecuentemente el lenguaje se
reduce a lo puramente verbal. Si bien lo verbal es importante (ver palabra), cs
necesario tener en cuenta dos hechos,

Primero, ¢l lenguaje es un hecho cultural que implica a una comunidad en wnto ¢s
¢l encuentro de dos voluntades de significacion y como tal tiene sentido historico.

2 . Ya en la etapa del parloteo se escucha el grupo de fonemas fpal. Mas la diferencia entre ipal y
/papd/ no queda meramente en la reduplicacion: /pal es un ruido, Ipapal una palabra. La
reduplicacion atestigua la intencion del sujeto parlante; confiere a la sequnda silaba una funcidn
diferente de la que, sola, hubiese tenido la primera o, en conjunto, la sene virtualmente flimitada
de sonidos idénticos /papapapapapa. / engendrada del parloteo. Asi el segundo lpal ni repite
ni significa el primero. Es el signo de que, o mismo que &/, el primer /pal era ya un signo, y de
que la pareja se sitta del lado del significante, no del significado.

segundo, 10do acto de lenguaje es en principio un acto corporal.

Las acciones corporales que expresan ciertas emociones, en tanto que caen bajo nuestro control
y son concebidas por nosotros, en nuestra conciencia de controlarlas, como nuestra manera de
expresar estas emociones, son lenguaje. La palabra slenguajex se usa aqui no en su sentido
estrecho y de propiedad etimologica para denotar actividades de nuestros 6rganos vocales,
sino en un sentido mas amplio que incluye cualquier actividad de cualquier 6rgano que es
expresiva del mismo modo que el habla es expresiva. En este sentido amplio, el lenguaje es
simplemente expresion corporal de la emocion, dominado por el pensamiento en su forma
primitiva como conciencia.'

Asi mismo Collingwood anade:

Hemos estado usando la palabra «lenguajes para significar cualquier actividad corporal
controfada y expresiva, no importa que parte del cuerpo se halle implicada.”

! Lévi-Sirauss, Claude, Midogicas. Lo Crido y Lo Coctdo. Foodi de Cullurs Econdmica, México 1968, pdg 333
" Callingwood. K. . Lux Princifros ded Arte. V'ondo de Cultuns Econdmicn, Mixion, 1960, pdg 222
*Op. O pig 227
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Si con ¢l lenguaje nos situamos en el dmbito de la cultura y todo acto de
lenguaic es corporl, ¢l cuerpo entonces se sitta en una frontera muy compleja
en donde se entrecruzan el interior v el exterior, lo corporal (objetual) y lo
espiritual (estructura simbélica de atribucion de sentido), la murada v lo

mirado

El cuerpo expresa las emociones que le atraviesan,
es decir, se expresa a si mismo.

La historia también es un asunto de los cuerpos. Foucault habla
del cuerpo impregnado de historia y de la histona como
destructora del cuerpo. Claro que Foucault se refiere a micro-
politicas y a sutiles efectas sobre el sistema nervioso, practicas
sexuales, etc. En la historia de Colombra la destruccion del
cuerpo no ha salido de un largo trance de inusitada crueldad

El cuerpo ha sido visto de muy diferentes
maneras. Cada uno lo define a partir de sus
valores de forma pamicular, Podemos encontrar

desde el culto a su materialidad, hasta el

desprecio por su condicion efimera, Podemos
creer en muchas cosas, pero solamente estamos
segUros de que NUesto Cuerpo es perccedero
v estd sujeto a todas las contingencias de lo
material, Es eso lo que nos emparenta con los
animales y las cosas, si no ocupiramos un lugar
no tendriamos nociones de espacio, si no
envejecieramos, no habria nocion de tiempo,

Nuestro (".l(’l[\ﬂ nos silua én la naturaleza

Marts e
Wiviomeros Kevdentorisas. Ed Ubrenia espiritval, Queto Fovador
pag. 35

Ligorio, Sun Allonso, Prctica del amor o fesucristo

" Jos¢ Alejandro Resrepo. Mito y Creonpo (dospresaka ). B

wpiritn ded e Catilogo de b Exposicion Tincrnte. Obwas

Miguel Huertas. Margas. 1994 Cuero, papel y acuarcia. 150 x 110em Luis Angel Arango, Santaté de Bogord

e W coleccion permamenie Hanc

la Repubilcs fllilaateca

1995, pag 6




Pero simultineamente somos seres culturales, es decir, lo opuesto a naturales, la
vida humana solamente tene sentido como hecho cultural. Ahi surge la ambivalencia
entre lo carnal y lo espiritual, 1o eterno y lo perecedero. Toda concepcion ideologica
implica una imagen corporal distinta. Un hippie de las afios sesenta se viste, se
mueve y mantiene costumbres respecto @ su cuerpo muy diferentes a las de un
militante politico en la Alemania Nazi.

Muchas concepciones religiosas definen la existencia humana como una caida; en el
tiempo y el espacio. 1a pérdida de la condicion divina se resume entonces en el
castigo de poseer un cuerpo.

las nociones de placer, dolor, belleza, salud, género, etc. tienen que ver con la
imagen (ue tenemos de nuestro cuerpo y, a la inversa, un cambio en la imagen
produce nuevas nociones de realidad.

Cada uno de nosotros habla, se mueve, piensa y siente de forma distinta, de acuerdo, en cada
caso, cort la imagen que desi mismo ha construido con los anos. Para modificar nuestra manera
de actuar debemaos modificar la imagen de nosotros mismos. Esto implica, desde luego, cambiar
la dinamica de nuestras reacciones, no el solo reemplazo de una nocion por otra. Tal proceso
supone no solamente cambiar nuestra autoimagen, sino también la indole de nuestras
motivaciones, y movilizar ademas todas las partes del cuerpo interesadas en elfo.

Esos cambios determinan las notables diferencias en la forma en que cada individuo gjecuta
acciones similares, por ejemplo, escribir a mano y pronunciar. *

Toy es importante recordar esto Glimo pues encontramos gue la
experiencia del cuerpo pareciera encontrarse en retirada. Fl cuerpo
se redefine en un auge de la remodelacion: maquillaje, amajes,
cirugias estéticas, métodos de adelgazamiento, dietas que plantean
la pregunta sobre qué modelo pensamos como ideal y sus
condiciones ideolégicas Por otro lado, asistimos a un
recrudecimiento de los mas grandes crimenes contra el cuerpo: las
masacres, la mutilacion, los desplazamicntos, ¢l sccuestro.. La
moralidad de nuestras relaciones con el cuerpo fisico ¢s una
extension y al mismo tempo determing ks moralidad hacia el cuerpo
social.

*Foldenkmis, Moshe. Aumconcioncss por ef movimiesio: Eiercicios pare of desarrlio persorsed. Fal Paickos, Bocnos Aircs, 1950
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Hoy abundan las imagenes. Nunca se hablan representado y mirado tantas cosas. Continuamente
estamos entreviendo el otro lado del planeta, o ef otro lado de la luna. Las apariencias son

registradas y transmitidas, rapvdas como el rayo,

Pero esto ha venido a cambiar algo, inocentemente, Se les solia lamar las
apaniencias fisicas por que pertenecian a cuerpos solidos. Hoy las apariencias
son volatiles. La innovacion tecnologica permite separar facilmente lo aparente
de Jo existente. Y esto es precisamente o que necesita explotar de continuo la
mutologia del sistema actual. Convierte las apanencias en refracciones, coma si
fueran espejismos; pero no son refracciones de la luz. sino del apetito, de un
unico apetito, el apetito de mas."

Movimiento

Ny bzt et om od
e ol sbaico que nos conitals de mnestrs miseries.
Plitse Pascal

No hay otra manera de conocer el cuerpo humano que viéndolo. La vida estd en el movimiento,
es mas, este movimiento es inherente a la vida, jucga un papel central en la formacion de un
mundo objetivo y también en la construccion de la imagen interior del mundo, Yo soy mi
cuenpo.

Tl sistema nervioso humano constituido por un nimero astronomico de células puede vivir y
funcionar en una gran variedad de mundos fisicos, como lo ha demostrado la experiencia con
astronautas, El sistema nervioso ordena los estimulos vanables y cadticos que le llegan a traves
de los sentidos. En el cuerpo humano, que esti en constante movimiento, el sistema nervioso
organiza la accion, 4l mismo tiempo que el entorno en el cual ésta se desarrolla.

El movimicnto es el indicio mas representativo del grado de desarrollo del sistema nervioso, Un
recien nacido, apartie de contraer los musculos flexores en un esfuerzo global indiferenciado,
solo realiza un minimo de movimientos voluntarios. Durante ¢l crecimicento, el cerebro y el
sisterna nervioso asimilan una cantidad de respuestas que nacen de la diferenciacion de otras
partes del cuerpo y de sus relaciones, y es, a través de la experiencia, como aprende a rodar,
gatear, caminar, hablar, correr, saltar, girar y todas aquellas acciones de las que son capaces los

' Berger. John. Alguncs pasos Backs trma pespiestes teoria de ko visible Ed. Ardors, Madnd 1997, pag 36 - §7
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adultos, Una vez aprendidas, las acciones se inscriben en el sistema nervioso
constituyéndose en esquemas neuromusculares que se transforman, ripidamente,
en hibitos. Estos intervienen en el desarollo del individuo y contribuyen en su
crecimiento personal, pero también, en muches casos, limitan v obstaculizan su
campo de accion.

A través del estudio del movimiento se busca activar un sisterma de organizacion
nuevo y adquirir una toma de conciencia, que contribuya a la construccién de una
imagen corporal mds compleja, mis estructurada. Al re-aprender esquemas de
movimicnto diferentes a bs norfales, se accede a zonas virgenes del cerebro y del
inconsciente, completando asi [a autoimagen y ampliando la capacidad de aprender.

La técnica Feldenkrais, se basa en la facultad esencial del movimiento, siendo la
refacion de reversibilidad que existe entre los misculos y el sistema nervioso, esto
quiere decir que, en cualquier punto de la accion, un movimiento se puede detener,
invertir, continuar o cambiar por otro. Aquellas zonas de la autoimagen que no se
han desarrollado lo suficiente no pucden realizar esta operacion. La aplicacion
cuidadosa y metédica del concepro de reversibilidad sobre la autoimagen la complet
la misma y simplifica la organizacion de! movimiento durante una accion.

En la reflexion que Paul Valéry hace sobre una especie de filosofia de la danza,

concluye :
Todas las artes son formas muy varadas de la

accion y se analizan en esos términos . vean
un artista en su trabajo, actuar, inmovilizarse,
reemprender vivamente su trabajo .. sus
operaciones sucesivas tienden a efectuarse en
tiempos conmensurables, es decir, con un fitmo
...para muchos grandes artistas una obra nunca
esta acabada. Lo que ellos creen que responde
a un deseo de perfeccion , no es quizd otra
cosa que una forma de esa vida interior
compuesta de energia y de sensibilidad en
intercambio reciproco y de alguna manera
reversible. Asi como fa danza. "

" Valdry, Paul. Fragmentos pam wna bistoria did cuerpo bumano. Algnrees wefleoones sobree o
cucrpo. Parte sopunde. Pd Taune. New York, 1989, pég 395
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La teoria del esquema corporal es, implicitamente, una teoria de lu percepeion.
Reaprendimos a sentir nuestro cuerpo, volvimos a encontrar bajo ¢l suber objetivo y
distante del cuerpo y que nosolros somos cuerpos. De la misma manera seri necesario
despertar la experiencia del mundo wl y como nos aparcee, en tanto gue nosolros
somos al mundo a través de nuestro cuerpo, en tanto que o percibimos.

El cuerpa, es entonces ,
un yo natural y como tal el sujeto de la percepcion. ™

Gesto

Una vez al ano, ul final de la estacion de las lluvias cn lu estepa saheliana de Niger,
los nomadas wodaabe celebran unu serie de balles conocidos como el geerewol.
Durante sicte dias, hasta mil hombres participan en un concurso de baile donde los
jueces son unicamente mujeres. Dos son las danzas que dominan las festividades: el
vaake y ¢l geerewol. En ellas, multitud de jévences apuestos se disputan ¢l honor de
ser elegidos como los mis encantadores y guapos, con 1o que queda demostrada su
notable cupacidad para atraer mujeres. Durunte el geerewol nacen umores y se
concicrtin matrimonios,

Las wodaabe dicen que el geerewol es una manifestacion del particularisimo derecho
que tienen por nacimiento a ka belleza ransmitida por sus antepasados, Los woodaabe
picnsan cue es este legado de belleza y su incomparable capacidad para darde
expresion lo que verduderamente les distingue de los demis pueblos africanos.

Muchas horas de preparacion preceden el baile. Para el Yaake -¢l concurso de
encanto-, se aplican grandes cantidades de un polvo de color amarillo pilido que
aclara el wno de lu picl, y con lineas de Kohl trazadas con mucho tiento hacen
resaltar ¢l blanco de los ojos y los dientes. Una raya amarilla que va de la frente al
menton hace que la nariz parezea mis larga, y afeitindose ¢l nucimiento del cabello
cun ki impresion de tener la frente mis grande. Estos rasgos fisicos son dos de Jos
mis admirados por los wodaalx.

El baile del encanto, se inicia con una larga fila enfrente de una multitud de mujeres
que observan atentamente cada movimienio. Colocados hombro a hombro balancean
el cuerpo, poni¢ndose de puntillas para parecer mds ultos, y comienzan a hacer una

" Medieau-Ponty. Lo fommenolegict de b percepreiin Ednonal Alanzs Sanufé de Bogotd 1949, pdg 134
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serie de muecas, a cual mds extravagunte, sobre las que se juzgard su encanto

magnetismo v personalidad. Los ojos se quedan en blanco; los dientes centellean;

los labios, apretados, se abren de pronto, estremeciéndose, y las mejillas se inflan

para emitir cortos resoplidos

Dejar un ojo quieto y poner el otro en blanco a la vez es un gesto que atrae
especialmente a las mujeres.

Entre tres y cuatro meses las mujeres tardan bordando a mano los trajes que ellas y
sus hombres llevarin, cada bordado tiene un nombre y una historia particular, collares
de abalorios blancos entrecruzados sobre el pecho desnudo y turbantes adornados

con plumas de avestruz acompanan |os ajuares

Para seguir llamando la atencion, los finalistas hacen todas las muecas y ademanes
que son capaces, Las jovenes jueces serialan sus fuvoritos, balanceando graciosamente

el brazo

Con el paso de los dias, la semana de convierie en un agotador maraton de baile,
cuya principal atraccién son las sesiones de geerewol celebradas por la tarde v por la

2

noche, Al linal resultan elegidos los hombres mas apuestos

{ Beckwith, Carol. Geerewol: 8 ante de s sodiccidn. Sragmentos para i Hisioria del Caorpo Humano Farne segunda

Fd Taurus New York. 1959 pig 200
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Postura

La expresion no es, evidentemente, patrimonio exclusivo de los artistas. ‘Todo ser humano manifiesta
constantemente sus emociones. Fs un imperativo. No hacerlo significa no construir nocion de
realidad.

Desde el punto de vista del cuerpo, como se seialé antes, €l mundo originalmente es un caos (ue
Poco @ poco se va organizando, En ese caos, lo primero que se percibe es un movimiento y un
sonido. El grito del nino cuando nace que surge de los musculos llexores del cuerpo y del reflejo
de Horar. El cuerpo del nino tiene muy poeos movimicentos voluntarios, casi todos son, primero,
indilerenciados vy, segundo, involuntarios. Asi, durante los primeros meses hay una presencia
muy fuerte del acto reflejo. Pero, por que se mueve, va podemos dedir que en el nino hay una
presencia del sistema nervioso, La calidad de ese movimiento nos seiala cudl es el estado de su
sistenta nervioso y por eso rapidamente detectamos si ha nacido sano, por que se mueve de tl
munerd subemos que su sisten nervioso estd organizado,

Palabra

Papa y mama le dicen que Ofiver esta en el ciefo jugando con los angelitos y que algan dia fo
vamos a volver a ver pero él no entiende pues solo tiene dos anos y no tiene las palabras y eso
es lo peor que hay en todo el mundo

L.a palabra nombra v funda

Fl mundo ¢s en principio un flujo de imagenes al cual la palabra da forma estable. La vida
es un fluir constante y esa estabilidad no es detencion total, sino situarse cn ese (lujo y
poder nombrar lo particular.

Es por la palabra, por la creacion, que el ser humano logra sobrepasar su sentimiento de
impotencia, esta destinado al sufrimiento a causa de la disparidad entre sus deseos, que son
inconmesurables, y la imposibilidad de satisfacerios. Hay pues un sufrimiento fundamental y
necesario que no evitaremas jamas. Sin embargo, lo que nosotros, fos psicoanalistas y
psicoterapeutas, podemas promover, es evitar los sufrimienlos inutiles. Nosotros que somos los
testigos privilegiados de tanto dolor podemos, si no permanecemas en nuestra torre de marfil,
ayudar por medio de la palabra, la simbolizacidn, y la creacion a que la disparidad entre el
deseo y la realidad sea menos dolorosa, y que los sufrimientos inevitables encuentren expresion
a fin de que la soledad no agregue angustia al sufrimiento. "

* Motioart, Frank Las contzar de Angel Grupo Bd. Noom, Santafé de Bogou. 1997 pag. 97
Dk, Francokwe. Lo difficadic do plene. Virtige i murelcatrrove. 1980, Traduccion del telator, pdg 207
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Recuperacion dg la expleriencia
ampito ael arte

Teoria del Arte de Collingwood

Al Crover ke experienete o e tipkdad I

VXIISONIOS TSI EmOCies

3 o estu e o o apie Menmamon anie

’ " Collingmod

Collingwood, filisofo inglés, asume ¢l reto de determinar de uni maners esencial
aquello que define al ante y lo diferencia de cualquier otra manifestacion humani. Esta
obra - ambiciosa en su pregunta - es de un gran rigor metodoldgico y sus principales
caracteristicas son:

1. No pretende hablar para un grupo de especialistas, sino que intenta hablar de
cosas en las que cualquier persona que reflexione cuidadosamente y haya vivido
la experiencia pueda estar de acuerdo (podria verse aqui una prolongacion de la
antigua reflexion sobre el sentido comun).

2. Sus observaciones deben ser validas tanto desde la perspectiva de la argumentacion
filosofica como de 1a practica artistica (debe ser reconocida por los artistas como
correspondiente a aquello que ellos perciben en su quehacer y al tiempo los
argumentos y el discurso deben estar solidamente construidos).

3. las observaciones respecto al arte deben ser validas para cualquiera de sus
manifestaciones. Un argumento quedara invahdado si se demuestra que no es
aplicable en un solo caso. Asi se decanta lo esencial o integral de la expenencia
artistica, sin quedarse en desarrollos particulares de sus disciplinas.

4. Debe trazarse un panorama de las diferentes maneras de definir el término arte,
puesto que en la cotidianidad mezclamos sentidos impropios que falsean la
reflexion; pero no basta separar las formas erroneas, hay que definirlas y encontrar
por qué se confunden con &l uso correcto. Igualmente es necesario ver en una
perspectiva historica el término arte, puesto que en diferentes contextos ha
sefalado diversos contenidos. Habria, pues, que orientarse en medio de lodas las
definiciones y discernir aquello que realmente corresponde a la naturaleza del
fenomeno que queremos sehalar Este es un punto muy importante de su
propuesta en la medida en que no es excluyente, como una primera mirada
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podria sugenrio, sino lo contrario: si analizamos una definicion enrénea de arte no es para
desecharla totalmente, sino para preguntarnos qué hay en ella de acertado, pues algo debe
tener para que nos haya confundido. Ese aspecto nos ayudara a construir una teoria acertada.
Puede verse entonces que no se limita a polarizar entre bueno y malo, sino que busca matices.

La conclusion a la que llega Collingwood es que ane es una experiencia imaginativa
total. Eso implica que deba hacer una teoria de la imaginacion, sefalando como la
realidad es una creacion imaginaria, es decir, que paralela a lx existencia fisica del
mundo hay una existencia simbélica en nuestro pensamiento en cuya conformacion
intervienen percepcion, conciencia, cuerpo y memoria (ver persona), y que el acto
fundacional de la vida imaginaria - y por lo tanto de lo real - es precisamente aquello
que llamamos arte y que hace parte de la experiencia cotidiana de cualquier ser
humano: la expresion de emociones. No siendo asi, de ninguna manera, el arte un
problema de élites o de seres especialmente dotados desarrollando un trabajo
especializado de una sustancia diferente a la vida cotidiana. Esta particular experiencia

que es el arte tendria, entonces, esas caracteristicas:

Es experiencia de lenguaje.
De hecho, cualquier éxperiencia

de lenguaje en estado primigenio

es arte.

Este acto de lenguaje anterior

a cualquier codigo o formulacién

sisternatica -el acto esencial de
expresar una emocion-
es siempre un acto corporal.

Expresar una emocion no es darde un nombre y una
definicion estercotipados, es reconocerla en su
particularidad (jamas una emocion es igual a otra) y es
simultineamente construirly. No podemos hablar del arte
como medio de expresion, puesto que cllo implicaria
una emocion que preexiste y (ue solamente necesita de
unos instrumentos para materializarse. Por ¢l contrario,
expresar una emocion es darle forma, construir algo que
no tenia una existencia previa, es un acto de ki condendia.

(ver nuevo)




Es este el rasgo que posibilita la vida imaginaria. Aqui se funda lo especilicamente
humano: el pensamiento, De esta manert ¢l arte es una actividad sitvada en cl
momento en donde, expresando emociones, toda persona construye su nocion de
lo real. Equivocarse entonces sobre las propias emaociones es el peor de los males
pari ¢l ser humano: lo que llama Collingwood “la cormipcion de la conciencia.”

Desalonunadamente, como lo plantea Bergson (a quien Collingwood no menciona,
pero que es uno de los filésofos que con més agudeza ha explorado los problemas
de la pereepeion y la conciencia) nuestras propias sensaciones € impresiones s nos
escapan, No somos dueiios de nuestras percepciones; un velo espeso se interpone
entre nosotros y ¢l mundo, o mas bien entre nosotros y nosotros mismos (lu propiu
conciencia)”. Asi, requerimos de una actividad que nos permita esa reconexion
intima, que se constituya en ¢l activador de la conciencia y nos permita recuperar la
experiencia perdida del mundo.

(El arte) Debe ser profético. El artista debe profetizar no en el sentido de que prediga lo que ha
de ocurrr; sino en ef sentido de que diga a su ptiblico, a riesgo del descontento de éste, los
secretos de su corazon. Su funcion como artista es hablar, desahogarse. Pero qué es lo que ha
de decir, no es, como fa teoria individualista del arte quisiera hacer creey, fos secretos del artista
mismo, Como portavoz de su comunidad, los secretos que debe externar son los de ella. La
razon por la cual lo necesita en que ninguna comunidad conoce su propio corazon , y al no
tener este conocimiento una comunidad se engafa sobre &l (nico tema cuya ignorancia significa

o muerte... | arte es a medicina de la comunigdad para la peor
enfermedad del espiritu, la corrupcion de la conciencia.'®

Tinalmente aparece - y con una gran importancia - €l senlido de
comunidad, Cuando el artista hace un reconocimiento de su
individualidad, de su originalidad, cuando ejerce esa condicion
absolutamente necesaria de la introspeccion, lo que define no es
una condicion egoista, pues lo que en el fondo no encuentra lo
que lo diferencia de los demis, sino aquello que lo une, lo que
tiene en comtin con ellos. Las lormas que encuentra que dan sentido
al mundo constituyen ¢l sentido de comunidad. La obra finaliza de
esta manera,

" Nengron, Lenn La Msa Editorial Tor, Buenos Alres. 1900
" Collingwood, 1t G, Lus Princitio ded Anfer Fondo & Cublura Boomdmica. México 1'%0, pigs 145 - 146
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Utopia

Quisiera indicar brevemente qué entiendo por utopia 0, Mejor, en Que acepcion creo que se
suele emplear este término... Una utopla es una representacion fantasiosa de una sociedad,
que contiene unas propuestas de solucion a una serie de problemas sociales aun no resuelta,
Puede tratarse de unas imagenes deseables tanto como indeseables. En una ulopia también
pueden confluir simultdneamente deseos y pesadillas. Por lo tanto, fas utopias de generaciones
pasadas pueden servir a sus descendientes como un indicador fiel, acertado, de las angustias y
esperanzas, de los anhelos y las pesadilias de sus grupos ancestrales, como las clases sociales,
los grupos etdreas o de género, e inclusive de naciones enteras '’

Las utopius del siglo pusado iban en busca de un mundo mas adecuado para todos.

En la posibilidad de la lelicidad v la justicia ocupaba un lugar esencial la recuperacion

del trabajo en unos términos muy diferentes a los que instald la revolucion industrial.

En muchas de ellas ¢l arte se constitufa ¢n modelo de una manera reintegrada de

asumir el trabajo, que pasaba asi de ser labor alicnante, agotadora, sin sentido y

castigo asociado a ke pérdida del paraiso, @ ser lt razon fundamental del ser individual

y colectivo. Lo puiblico y lo privado alcanzabun a través suyo un sentido y una

condicion [eliz. Con una gran perspicacia, los autores de las utopias entendian que

arte ¢s lundamentalmente una cierma manera de hacer y que esa manera estd atravesada

por la historia y la nocion de comunicad.

lgualmente las utopias: en el sueno que cada

epoca tiene de ia proxima se mezclan sus propias imagenes con
las de su prehistoria, dice Benjamin
Las utopias del siglo XX son sombrias. En ellas no pareciera caber ¢l arte como
modelo para una existencia reintegrada. El estallido de sus bordes y la disolucion de
sus concepeiones mis arraigadas parecieran confirmar que para el ante también se
ha cumplido ¢l trinsito de un buen lugar (eu topos) 4 un 1o lugar (w-1opos),

En la encrucijada pasado - presente - futuro, encontramos (ue ninguna proyeccion
futura serd posible ni descable mientras no estemos dispuestos a recuperar el sentido
historico: mirar, analizar v reintegrar nuestro pasado, asi ello nos resulte doloroso.
Hemos olvidado con demasiada facilidad, hemos renunciado demasiado a hablur de
NOSOLTOS MISTOS.

Marko Manler Elia William Morrts y ke doloaogeion ol b corsgttictions soderna. Coleecion Punto v linea. Bd. Gustayo
Gl Harecdons 1997,
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Como dice Bergson, nuesira duracion no ¢s un instante que reemplaza 4 otro instante;
no habria entonces nunca mids que presente, y no prolongacion del pasado en lo
actual, ni evolucion, ni duracion concreta. La duracion es ¢l progreso continue del
pasado que corroe el porvenir y que se hincha al avanzar. Desde el momento en
que ¢l pasado crece incesantemente, se conservit ambién de modo indefinido.

El arte es huella. Lo tnico que una obra de arte muestra es como fue hecha,
la suma de decisiones que el artista tomé para llevarla a cabo. Es en su
lectura que el espectador ejecuta ahora, reconstruyendo el pasado, en donde
se configura el arte como experiencia que se proyecta al futuro. Es ahi

donde reside el sentido,

La amplia confianza en la ciendia y la racionalidad, la certeza de que traerian un futuro mejor
para la humanidad en medio de un estandar de wida creciente, cedid paso a las dudas y
desilusiones. El ascenso de las utopias- pesadilla hacia una posicion dominante fue sélo uno de
los sintomas de ese cambio.'®

...Nuevos desarrollos de la cosmologia cientifica han reforzado cada vez mas 13 vision del
sinsentido duro y desolador del universo fisico. Hasta ahora, fos hombres no han podido sacar
conclusiones de la pérdida de sus flusiones, consecuencia de las ciegos automatismos sociales
del avance dentifico y de la representacion mas realista de todos los niveles del universo que
resulto de dicho avance. Todavia no se han adaptado con el hecho de que solamente Jos seres
humanos - y hasta donde sabemos, solamente los humanos - son los Unicos constructores de
sentido en el mundo. Sus utoplas- pesadilla reflejan el lento despertar de la desilusion con el
mundo tal como es. En ese punto, solamente pueden quejarse como si alguien les debiera un
mundo mejor, con mayor sentido. El golpe traumatico, &f duelo por las ilusiones perdidas, aun
bloquea la comprension def hecho de que nadre mas que los hombres mismos puede hacer
mejor este mundo y darle un sentido mas profundo.™

Savater muestra una posibilidad actual de recuperacion de la utopi...

estoy convencido de que tanto en nuestra época como en cualguier otra sobvan argumentos
para considerarmnos igualmente lejos del paraiso e igualmente cerca del infierno. Ya sé que es
intelectualmente prestigioso denunciar I3 presencia siempre abrumadara de los males de este
mundo pero yo prefiero elucidar los bienes dificiles como si pronto fueran a ser menos escasos:
es una forma de empezar a merecerlos y quiza a consequirlos...

- q: . g 21
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En el caso de un libro sobre la tarea de educar, empero, el optimismo me parece
de rigor: es decir, creo que es la unica actitud rigurosa {...) en cuanto educadores
no nos queda mds remedio que ser optimistas, jay! Y es que la ensefianza
presupone el optimismo tal como la natacion exige un medio liquido para
efercitarse. Quien no quiera mojarse, debe abandonar la natacion, quien sienta
repugnancia ante el optimismo, que deje la ensefianza y que no pretenda pensar
en queé consiste la educacion. Porque educar es creer en la perfectibilidad humana,
en la capacidad innata de aprender y en ef deseo de saber que Is anima, en que
hay cosas (simbolos, técnicas, valores, memorias, hechos ) que pueden ser
sabidos y que merecen serlo, de que los hombres podemos mejoramos unos a
atros por medio del conocimiento

... guiero decir que la educacion es valiosa y valida, pero también que es un acto
de coraje, un paso al frente de la valentia humana. Cobardes o recelosos,

abstenerse.™

Nuevo

EF aartee s vomn snontire ie wos ayvier a conocer ke verded.
Picasso

Este es precisamente uno de los factores mis problemiticos del panorama actual, La
modernidad instalé el imperativo de lo nuevo. Ein las sociedades trudicionales en
generul ¢l valor de un artista estaba medido por su capacidad para confirmar valores
va establecidos. Se buscaba que fuera fiel al canon, no que lo cuestionara
permanentemente. A partir del Renacimiento nuestras culturas entran en un proceso
muy complejo que involucra las nociones de personalidad, genio, originalidad, ctc.
Se piensa de muy buena voluntad que la educacion debe preparar a las personas
para enfrentar la condicion de lo nuevo. Evidentemente eso es muy necesario. Sin
embargo sucede que en la prictica esa biisqueda se manifiesta muchas veces en una
concepcion estereotipada de creatividad,

Se busca, por otro lado, que los estudiantes demuestren su capacidad para diferenciarse
por medio de manifestaciones originales. Eso estaria de acuerdo con el imperativo
de la modernidad ya senalado, que nos habitud a una serie de antistas cuya buisqueda

* Suvaer, Fornando. M Vador de Bdicor ¥ Aned, Barcvlons 197, pags 17 - 18

25




se dinigia a reforzar rasgos de su individualidad y que desemboco en una serie de
callejones sin salida en la medida en que agotban lus posibilidades de encontrar
temias inéditos, exaticos, diferentes. Finalmente esta concepeion de las cosas entrd
en uni crisis que hoy nos permite ver que lo nuevo de la modernidad s¢ proyecuba
como ung escision radical con el presente, no para eludirlo, sino muy al contrrio
como su recuperacion entendiendo que esta constituido por la misma sustancia del
pasado en lo que este tiene de vivo,

En este sentido, la obra de arte si implica una revelacion. De hecho no se justilica si
no nos revela nada nuevo.Solaniente gue aquello que nos revela es algo que sicmpre
estuvo ahi pero que no veiamos. Y ¢so (ue siempre estuvo ahi es algo que se sitga
en la esfera de lo piblico.

Revelacion

& arvista dobe proforcsor

Ho ent of Sentide de o preocdigu b g bo dee ocsrrtr,

stvo om o sentido de que diga o su pribiicn,

@ riesgo del déscontontrs dle éxte, fox secroios oe e compaon
Collmgwonst

La insistencia en replantear la relucion pasado - presente - futuro no es un simple
juego de palabras. Obedece a la necesidad de definir la experiencia cotidiana a
purtir de otras categorias diferentes 4 lus convencionales que espacializan ¢l ticmpo.

Una de las preguntas urgentes en la contemporaneidad es la del futuro. En estos
materiales mencionamos ampliamente la preocupacion que orenta a las ulopias y
su division en optimistas y pesimistas en los siglos XIX y XX Pero tunbién encontramos
manifestaciones muy fuertes en las culturas contemporineas que tienden francamente
a la negacion del futuro.

Desde las tendencias en el ane y el pensamiento que se relugian en ¢l pasado e
intentan una aproximacion @ imagenes idilicas o convencionales, negindose al debate
de hechos actuales o 4 los instrumentos del pensamicnto actual, hasta las diversas
manifestaciones del no futuro especialmente en amplios scciores de los jovenes que
llegan a L conclusion de vivir el presente, existen hoy ung cantidad de matices mas
o menos radicales que revelan una desconflianza hacia ¢l [uturo,



[l arte colombiano de finales de los afos sesenta v de los setenta muestra signos
muy variados de lo que podriamos definir como vuelta a la tradicion, en ocasiones
en franco rechazo a las manifestaciones del arte contemporineo,

Es muy probable que en gran medida este cuestionamiento se deba al fenGémeno
antes senalado: la considericion del tempo bajo categorias espaciales. El ticmpo no
puede ser visto como habitaciones de una edificacion que se conectan pero cada
cual con su dmbito diferenciado. Bl tempo es un fluido y como tal no puede ser
limitaco g la estrecha concepion de segundos, minutos, anos, décadas o siglos. Fsta
nomenclatura nos pucde resultar prictica para muchos fines, pero no pard dar cuenta
del devenir de nuestra experiencia,

Los acontecimientos se suceden a la manera de redes que se extienden de unu
manera orginica y surgen y se despliegan no por instantes sucesivos, sino que
crecen, se entrecruzan, s¢ ocultan, se amplian o angostan siguiendo una dinamica
de otro orden.

¢En donde comienza o termina ¢l presente? Leer estas lineas no se reduce o mirar
una letra cada vez, pues ¢so nunca dard cuenta del texto. Simultincamente a la
lectura de cada palabra se establecen relaciones con lo ya dicho, con lo que se
recuerda o se intuye. Simultaneamente se crean también nuevas dimensiones y asi
es probable que micntras un lector lee, esié creando una teoria distinta que analiza
criticamente lo que descifra.

Una pieza musical jamds podrd ser escuchada nota por nota. No habria entonces
escucha. La frase actual tene resonancias de otras anteriores, como variacion o
repeticion lo ya expresado vuelve y se resuelve en nucvas circunstancias. Aun en la
repeticion sislemdtica del mismo tema nunca podremos decir que es 1o mismo, pues
cada nueva aparicion se eteciia en un tiempo que ya ha sido alterado por ks anterior.
4Y qué decir de las otras resonancias? el sibito surgimicnto de relaciones con otras
piczas, otras musicas, otras sonoridades, incluyendo las del propio cuerpo, pues no
¢s posible escuchar si no se es al mismo tempo un hecho sonoro.

Lo que hoy es - ¢l presente - es la prolongacion de lo que ha sido y prefiguracion de
lo que vendri. La diferencia es fundamentalmente entre lo que esid vivo y lo que
estd muerto, Hay quienes piensan, por cjemplo, que la tradicion son una serie de
elementos y valores que se conservan por sentimentalismo pero que va son pasado,



es decir, han muerto. Al contrario, solamente podemos llamar tradicion a lo que de
dlguna manera estd vivo y nos dice cosas, nos afecta, y si estd vivo, es parte de
nuesiro presente y como tal, es proyeccién futura.

Si algan foco se justifics hoy para muestra sensibilidad e investigacién es el del
reconocimiento de los signos del pasado y del futuro en nuestro presente. Ellos
estan aqui y ahora para quien sabe leerlos y hacernos sabios para ello, es recuperar
la sustancia de la vida.

Es esa la revelacion fundamental, el entrecruzamiento de vias que constituye nuestra
cotidianidad que llamamos presente.

Los hombres conocen el presente,

El futuro lo conocen las dioses,

umicos duefios absolutos de toda las luces.
Pero, del futuro, los sabios captan

lo que se avecina. En ocasiones

su oido, en las horas de honda reflexion,

se sobresalta. El secreto rumor

les llega de hechos que se acercan.

Y a él atienden reverentes. Mientras, en la calle,
fuera, el vulgo no escucha nada,”’

Vanguardias (cardcter utopico)

Para William Morris en su utopia News from Nowbere el arte es lo mismo que el
trabajo placentero. Entrado en contacto con los habitantes de este mundo surgido
de una guerra de insurreccion en Inglaterra y que ha encontrado el estado ideal,
sabe que al principio hubo mucho trabajo para reconstruir la sociedad, Pero una vez
alcanzada esta meta se revel6 un problema, que fue resuclto por la disolucién del
arte en la vida,

" Cavatis, Consunting. Foesia Completa. Alinea Tres. Cuarta cdheldn renoveda y amplisds. Madkid 1997 pags 100 - 101
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Cuando ios hombres comenzaron a tranquilizarse, y cuando el trabajo hubo tapado las brechas
abrertas por la guerra, una cierta desilusion empez0 a manifestarse entre nosotros; parecia
como si fueran a realizarse las profecias de los reaccionarios de tiempos pasados, y que un
vulgar nivel de bienestar utilitario seria por ef momento el abjetivo de nuestras aspiraciones
-£que hacla que los hombres se volvieran indolentes y se abandonaran a pensar y meditar?. .
esta sombria amenaza ... se disipd. Por lo que le he contado, adivinara cual fue el remedio a
semejante desgracia. Recuerde que muchas de las cosas que se producian antes (géneros para
esclavos y vanidades para ricos) fueron abolidas. El remedio fue, en suma, la produccion de lo
que antes se llamaba arte, pero que hoy no tiene nombre entre nosotros, porque ha llegado a
ser una parte esencial del trabajo humano.”

[ wtopia morrisiina generi, como otms, un mundo cerrado: se iribaja
para hacer la vidu mis feliz y la felicidad es tralwajar. En este mundo
sin apuro ni complefidad, ¢l trabajo actia como principio ordenador
que resuclve el conflicto con la miquina, lo pablico, lo privado y las
diferencias sociales, al costo de integrar el ane, como estética agreguda,
a la vida,

No debe pensar que el arte nuevo surgiese del antiguo. . lo que de arte contenian las viejas
formas revivié maravilicsamente durante el (iltimo periodo de la guerra, singularmente la musica
y la poesia. Ef arte o trabajo placentero (como quiera llamarle) nacid casi espontaneamente, por
una especie de instinto de los hombres, liberadas de la constricoon de realizar desesperadamente
un trabajo penoso y horrible superior a sus fuerzas; por un instinto que les levo a perfeccionar
incesantemente los productos hasta hacerlos excelentes. al cabo de poco tiempo parecio
despertarse en el espintu de los hombres una suerte de manla estética y se dio a decorar
barroca y arrebatadamente cuando se producia, La supresion de toda suciedad en el trabajo, a
que nuestros anlepasados se habian habituado, y la vida rural, lena de delicias -y librada ahora
ya de la incultura-, que entonces comenzaba & extenderse, como ya le he dicho anteriormente,
favorecieron al maximo aquellos impulsos, y asi, empezamos a encontrar placer en nuestro
trabajo; luego nos hicimos conscientes de ese placer, nos dimos entonces en cultarlo y gozario
al maximo. La partida estaba ganada. Se habia hecho nuestra felicidad. ;Que sea asi por los
siglos de los siglos!

= Mar Munieri Ll Willlam Morres v la (leodogiu de b argiinections inoderma ColecctSn Punio y N ¥, Guszave
G, Burcelona. 1967
S Up €0, Mg 35



—

En estos fragmentos se muestran con gran claridad los elementos que definen ¢l
caricter uopico de los movimientos generados desde el siglo XIX por ¢l arte EUrOPCo,
Esencialmente encontramos dos. Fl primero se reficre 2 un sentimiento en los hombres:
lt insatisfaccion por ¢l mundo en que viven y, por consiguiente, ¢l suefio de una
transformacion radical que genere un mundo mejor. Asociado con eso, la segurnidad
de que el une es la actividad que permile construir un nuevo mundo, en ki medida
en que no bastan las wansformaciones materiales, sino que s¢ requiere de una
nueva actitnd, El segundo evidencia ¢l nicleo del debate que da origen a | primacia
de las ulopias pmgmmvaa frente a otras como en el caso de Morris en donde la
felicidad futura s¢ construye sobre la base de volver a formas sociales premodernas.

Mario de Micheli en Lay vanguardias artisticas del siglo XX, Las musas de la evasion:
retoma este conflicto cnire las tendencias que cierran o abren la experiencia del
mundo, situdndolas bajo las nominaciones de decadentismo y vanguardia. Fsta dltima
define 4 un tipo de antista que, en un contexto en ue se ha privilegiado la solucion
individual. se convicric en déraciné

La existencia de esta alma revolucionaria se hara evidente
Cada vez que un artista de vanguardia encuentre con sus
propias raices un terreno histérico nuevamente propicio, es
decii, capaz de devolver la confianza que, no en la evasion,
Sino en la presencia activa dentro de la realidad, es la tnica
salvacion,

Y continda trazando ¢l perfil de aquel anista decadente que se refugia en momento
feliz en el cual las respuestas ya estaban dadas:

En cambio, y sobre todo, en el decadentismo hay una actitud de aquicscencia; fe falta
aquelvivomtidodelamp:urah:‘stdricaaquenoshemosrefendo.'hayenéluna
extenuacion espiritual mas que una insurgencia. En general, el decadentismo lleva a
swdunusmnsecuen:hselespldmanu-duwwondegranpanedelmmntic&na
ese mismo espiritu que ya habia sido como la reaccion al proceso revolucionario en
marcha. Asl pues, si en el decadentismo se pueden hallar elementos polémicos
anaburyueseawdenserelementosqwsemnontanabnosralghdematado
prerrevolucionario, al gusto por una civilizacion desaparecida o que esta a punto de
desaparecer y; por lo tanto, al gozo macabro por lo que revela en si los signas fatales
debmm.ﬁbopombnalasdurasmnmtdmsdelamedadwrgusapw
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parte de un hombre de vanguardia se colorea con bastante frecuenicia de
socialismo, no ocurre asi con la oposicion del decadente. Y si, por casualidad,
sale del estado de turbia degustacion de la muerte, es casi siempre para dirigir
su atencion a los mitos mas exasperados del nacionalismo. Basta pensar en

Barrés y en D'Annuncio.

Si para muchos sectores del pensamiento actual fa polémica ya ha sido cancelada y
la opeion que queda al ane es la del conformismo, hay ain todavia otros que
piensan que ¢l anc no puede renunciar sin perder su esencia a la idea de que su
priatica se-constituye en ¢l medio privilegiado para hacer la vida mdés digna, y por
tanto, vivible. (ver ocaso del arte)

La Mirada

La definicién de lo real implica una postura y una mirada. Esta ltima se refiere al
conjunto de categorias y estructuras a través de las cudles atribuimos sentido a lo
percibido, Es necesario tener en cuenta que cuando hablamos de mirada entendemos
por clla un fenémeno integral, no solamente visual, més bien la mirada como punto
de vista,

Bill Viola es reconocido intemacionalmente como uno de los video artistas mas
importantes. Durante los dltimos veinticinco anos ha explordo en weenologias
multimedias ¢l fenomeno de la percepeién como lenguaje del cuerpo y camino al
auto-conocimicnto. Viola integra diversas disciplinas y filosofias en las que presenta
de modo contemporineo la relevancia del mundo moderno. Yo no sé camo sy, ¢s
una invitacion a lo trascendental de lo cotidiano, una pregunta por ¢l
autoconocimiento, Viola describe este trubajo como una investigacion personal de
los estados interiores y sus conexiones con la conciencia.®!

El titulo es omado del Rig-Vedy, texto espiritual budista que define el camino del
bienestar propio a pariir de recorrer ¢l camino a través desde el nacimiento,
atravesando la conciencia, lu existencia primordial, la intuicién, el conocimiento, el
pensamiento racional y la fe, Fsto paru reflexionar sobre la realidad a la que nos
referimos, v que va mis alli de las leyes de la razin.

* Musco de Arie Modemo de Noeva York. PAgina en [ntemet HYPERUNK hupsweww mosa/ Tilmvideo/ www.momas
{ilmvidea. 14 Viola. 1998
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Bill Viola, 1o/

Para esto, Viols, despliega u Lraves de [ucrtes muigencs

electronicas, enigmaticos paisajes v osituaciones dondc

traves de |

INSIsie por la dramiitic a4 pregunia cel auto-conocimiento
i 1 propia miradu, la mirada hacia o otro, |
mirada hacia lo no percibido



La Mirada Magica

' Y EN UNDS CUANTOS IFANTASTICO! Y
R A AL R s cara | MINVTOS. TahLTA £L TN
EXTRANO 7 EN BSTE HUEC o TOSTADO /
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Hablar de magia es un hecho comin en lo referente al arte. Por un lado, s¢ asocia
con poesia en el sentido de una condicion que transfligura lo cotidiano en una
realidad mas amable y bella. Y por el otro, la magia sc relaciona con un pensamiento
distinto al que ha regido el pensamiento que llamamos occidental, en esta direccion
deberiamos hablar del pensamiento mitico que norma ¢n general a las sociedades
premodernas y plantea categorias diferentes a las que conocemos para definir lo

real.
Nucstro pensamiento estd determinado por una manera cientifica de clasificar los

fenémenos, esta mancra s¢ basa en la matemdtica, donde irremediablemente se da

la nocion de numero

De ahif surgen agrupaciones globales y particulares que quizas determinan lo que se
ha llamado la maiematizacion del mundo a partir de la ciencia renacentista. Por
cjemplo, la nocién de tiempo. El tiempo es un fluido dificilmente cuantificable en la
medida en que su valoracion depende de elementos subjetivos. No ¢s 1o mismo una
hora de clase que una hora en la sala de espera de un médico o una hora de remo
en parque piiblico. Hay ocasiones en que el tiempo vuela y otras en que se hace
eterno, Pero el iempo formal, el oficial es implacable. Una hor tiene sesenta minutos,
un minuto sesenta segundos y nuestros aparatos teenologicos registrun cada vez,
fracciones mis pequenas como si ¢l tiempo fuera divisible en segmentos como las

cosas materiales.

(5 %)
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Un viaje que en la época de la colonia tomaba semanas hoy puede tomar unas
cuantas horas, Las lemporamalidades de las culturas son distintas, los indigenas hablan
de lunas, nosotros hablamos de meses, Decir lunas es decir que nuestras acciones
tienen una conexion con ¢l cosmos y su devenir. Decir meses es decir que nuestras
acciones sc¢ miden por un instrumento abstracto que igual sirve para medir el transcurso
del recreo, de un partido de fitbol, del término de un gobierno o de la edad de una
persona. 1a historia oficial se apoya en esta medida que tiende a borrar matices
[undamentales para entender otros pensamientos y momentos del hombre. Nos
somete a un valor que nos lleva a entender la eficacia de nuestros actos en fracciones
pequedas de tiempo y en cantidad de cosas hechas.

El tiempo mitico tiene relacion con lo sagrado, con el origen y el devenir del mundo.
Sefiala como todo estd conectado y todo, cosas y acciones se insertan en sistemas o
redes de significacion que determinan su sentido,

Finalmente, encontramos que
siempre necesitamos un principio
ordenador y la naturaleza de ese

rincipio determina Que la realidad
enga una forma u otra para

NoOsotros.
Mirar la obra de arte y no considerar su condicién

historica es verla como fruto de un acto magico. O
como si viera una existencia natural y hubiera
aparecido tal como es aqui y ahora. Ceirse solamente
a su tema y sus valores plisticos ¢s atribuirle una
existencia natural que no corresponde en absoluto a
su esencia. La obra de arte es precisamente bacer
Es el producto de una serie de decisiones. Es ¢l
registro. Y en ese hacer, el artista no es neutral. ** |
acto se da en un tiempo o espacio que no son
absolutos; surge de una densa red de relaciones que
determinan las caracteristicas de una época y
constiluyen su registro tangible como imagen. (ver
pasado).

" Argan, Ghalio Carlo. Mésora del Arte com bnsipru de la ciudad. il Lain/Barcelona. 1984, pig 40



Historia

Historsa o5 la forma espirttiod on i ueise caliunt
e il Caenlac de si pasado
Johan Huizings.*

Historiadores como Johan Huizinga y Mare Bloch coinciden en la idea de que hacer
historia es esencialmente construir una imagen del pasado. No es posible dar cuenta
de todo el pasado pues quien lo intente se encontract con un caos de acontecimientos
cuya descripcidn se aproxima al infinito, suponiendo que pudiéramos describirlos
todos, cosa completamente imposibie. "

El historiador no habla de todo el pasado, habla de los hechos que considera
imporntanies y propone relaciones entre esos hechos. Vale decir, sobre ¢l caos de los
acontecimientos proyecta una mirada ordenadora, les atribuye sentido, de esta manera,
junto a su relato -que no puede ser tomado como la verdad absoluta- es necesario
discernir cudl es ese orden que proyecta. Ese orden implica una nocion de verdad,
una metodologia y unas intenciones particulares. Al igual que el arte, es nccesario
encontrar simultincamente en la creacion del historiador qué dice y como lo dice,

Il cine es el arte que por antonomasia establece relaciones con la historia,
-arte del movimiento y por ende del cuerpo- y en formu general los medios
audiovisuales. En ellos se presentan las diferentes facetas como es abordada
la historia, en dos condiciones particulares: la trascendencia histérica y la
presencia cotidiana.”

El movimiento cinematogrifico incluye obras que van desde la produccion
de peliculas histéricas: cine de ficcion o argumental. En el aparccen tramas,
personajes, situaciones y sucesos que viven una dererminada realidad: la de
la pelicula, hasta las que se ocupan de representar el mundo bistérico en vez
de mundos imaginarios.

Asi las cintas llamadas de época son las que mejor abordan los grandes
milos, cpopeyas o rupturas historicas, sean de trascendencia mundial, nacional
o local, lo que tradicionalmente hace ¢l cine de ficcion o argumental.

* Hutzioga, Johan Probieswe di Hisloria de la Cultura. Ed. Suntimgo de Chile Exra, Chile. 1935
7 Comolli, Joun Toues. Arret sur bistome. Le mirrotr d dows foces Bd Centro George Pompidon, Pans. 1997,
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es quiza misterioso o magicamente ef mundo gue esta ahi lo que representamos en @l

documental y lo configuramos para que se vea como si se tratara de la primera vez, desde ur

angulo particular mediado por una forma de mirar y una argumeniacon caraclerstica acerca

de su funcionarmiento. El misterio o magia deriva de 13 representacion, de la aparente capacidad

Omo es, en toda su sinqulandad

del documental para reproducir mecanicamente el mundo tal v«
histdrica. Generalmente al servicio de representacion o argumentacion y 3 menudo reciclando
imagenes de histonas Que No se repeliran al serv

e puntos de vista totalmenle divergentes
En una perspectiva mas general Jean Louis Comolli, nos ilustra ¢émo el cine da

cuenta de, y a su vez genera la historia. Reproducimas parte de su comentario sobrc

el asunto

Elcine esta al interior de la histonia, &1 es ya historia volviendose huella visible. archivo

ol

espectacufo. La funcon cinematografica establece una escena que no esta nunca

por fuera de la historia, en la medida en que la histona de este siglo esta hecha en
gran parte de representaciones cinematograficas y se fabrican de golpe en relacion y

¥ va 1 = 2 especiacuios cinemaloc afit )5, | ubhiendose geienaenaose
bajo la Torma de espectaculos cinematograficos, transmitiendose y defendiendose

en esta forma

Algo de este siglo donde tniunfa lo espectacular. el cine es al mismo nempo el objeto
y el agente de ese triunfo, é/ es el empresano y el archivista, el actor v la memoria
Lejos de reflefar un evento o situacion, una accion o realidad dada, el cine produce

eventos Nilmic

realidades filmadas

Juega entonces, como medio y como fin, como
mstrumento y como modelo. ES ngenuo pensar Gue
en estos tiempos de generalizacion del espectaculo
el cine se contentaria con maostrar o u“";’-’-}.‘,! una
histona que se cuece en otro lado: él la pone en escena
la fabrica, la representa, le atribuye formas que la
volveran defimtivamente visible... En este siglo el cine
se mete en todo y se mezcia con todo No habria nada

que no seria filmado, filmable o filmante
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De esta manera, encontramaos una cercania entre la actividud historica y la artisticu,
las dos tienen un problema esencial, el de la imagen, ambas atribuyen sentido y esa
atribucion depende directamente de la manera como estd hecha. De hecho, el
historiador de arte, G. C. Argan, planted en su libro Historia del arle como bistoria de
la ctudad ¥, que la esencia del arte es historica. 1a obra de arte no ticne sentido si
no se¢ la sitia en un devenir que involucra tanto la macro como la microhistoria (es
decir, los grandes movimientos globales y historia personal, igualmente
transformadores),

Asi como ¢l cine inevitablemente vive con la historia, es necesario explorar nuevas
opciones de asumirla, al igual que otras formas de relacion con la prictica artistica.
Es includible enfrentar la dificultad de abordar el ante contemporineo apuntando a
la historia; comprender las dindmicas del arte actual es comprender la problematica
de la experiencia presente.

Mirada instrumentada

Los lenguajes audiovisuales pueden ser los que hoy en dia mejor dan cuenta de la
condicién contemporinea. La manera como vemos y significamos el mundo no e la
misma que antes del desarrollo de la fotogralia. Fsta transformé las nociones de
verdad; una imagen fotogrifica llego a ser prueba suficiente de la existencia de una
persond, cosa o acontecimiento. Buena parte del desarrolio de la ciencia moderna
sc debe al gesto de Galileo de mirar al firmamento a través de su telescopio,

Actualmente con las nuevas posibilidades que genera la digitalizacion y
tratamiento de estas imagenes la incertidumbre vuelve a aparecer.

#Quién no ha querido tener una cimara frente @ una puesta de sol especialmente
bella; quién no se ha sentido alguna vez ¢l malo de la pelicula, 0 no ha escuchado
hablar de una fuga cinematogrifica o no s¢ ha sentido en cimara lenta? Estos son
algunos signos que evidencian cémo hoy nos aproximamos al mundo con categorias
provenientes de la imagen fotogrifica fija y en movimiento.

La fotogralia establece una relacion inmediata con el pasado, con lo que ya fue, v
nos convicrie en testigos suyos creando la sensacion de haber estado alli. Asi también,

* Argan, Cikalio Carlo. Histonia ded Arte como bistoria de o coudad Tl Lala/Barcelona 1984 pag 71
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crea L ilusion de hechos y personas lejanas en el tiempo v el espacio. De esta forma
tratamos de conservar la vida en instantineas que congelan el tiempo v que son
como huellas que, sin embargo, dejan lu sensacién de haber terminado ya, quiza
por ello llega a ser un referente de lu imagen de la muerte. Al respecto se sugiere
leer el ensayo La Camara Lictda. ¥

El cine como arte reemplaza ese asi fue por un algo que se lee como un presente:
una dimension temporal  posibilitada técnicamente por la ilusién de movimiento,
cada proyeccion sc manifiesta en una sucesion de ticmpo.

Adicionalmente, la diversidad de puntos de vista del cine y que cominmente
involucran sus deleitaciones espaciales en el tiempo (superando su unicidad),
posibilitan y alimentan la impresién de o real (en presente); efectos de sentido
destinados a producir la impresién de realidad de tal forma que cada pelicula puede
considerarse como un acto de apariciones verdaderas, que pide al espectador crear
verdad, todo ello dependiendo de la verosimilitud de la propuesta del autor.

Por otro lado los medios audiovisuales implican sicmpre la presencia de un
instrumento, ‘Tanto para el registro de la imagen y sonido (camaras, microfonos,
eic.) como para su reproduccidn (proyector de cine, proyector de video, elevision,
cte.) Elinstrutnento lleva el ojo humano a lugares y perspectivas que jamis alcanzaria
por si mismo con su mirada desnuda, y en nuevos territorios proponen otras
experiencias, definiciones y acciones. Que podamos ver las galaxias y las células
nos hace diferentes imemediablemente a los sencillamente defaron su mirada al
natural. Y la modernidad misma se desarrollé a pantir de nuevos instrumentos. El
primero y fundamental, la prensa de tipos moviles. Hoy dia el Intemet relativiza y
pone en crisis el futuro de los impresos.

En el lenguaje audiovisual siempre hay un artificio narrativo, un anefacto que lo
posibilita, unas imdgenes y unos sonidos construidos. Creemos que nos muestra una
mirada desprovista; no siempre es asi, siempre hay alguien decidiendo, construyendo
la imagen y no es de ninguna manera neutral. Estas decisiones, con implicaciones
tanto de contenido como estéticas, estin asociadas a los propositos del realizador y
son finalmente una manifestacion de su subjetividad. Esto aparece en las diferentes
fases del proceso, desde el registro hasta las de la construccion final o ¢l montaje.

" Basthes, Roland. Fa Cimara Licida. Fdiowones Paidos Bareclons. 1990



Resulta interesante, quizis paraddjico constatar que en el otro extremo de la cadena
(de la produccion audiovisual), la recepcion por parte del espectador (su percepcion
visual y sonora) no es menos subjetiva. En clla confluyen diferentes imagenes y
puede hablarse de un estado compuesto de recepeion donde se mezclan visiones
imaginadas, visiones reflejo ¢ imigenes archivadas, depositadas, en la memoria y
reactivadas por su potente aparicion.

Asi se plantea la hipétesis de que una segunda peliculi imaginaria, substituye al film
real -proyectado- en el cerebro de cualquicr espectador. En cuanto sin duda ninguno
jamds ha podido percibir la continuidud real de todas las imigenes de una pelicula
- la continuidad fotogrilica.

Finalmente hay que recordar que la fotografia es un_
elemento fundamental en el proceso de desmaterializacion
del arte en el siglo XX. Por un lado da cuenta de los
CUerpos g los espacios, pero en realidad restituye un
mundo de puras apariencias.

A pesar de la simpleza del proceso de reproduccion, se asiste a un espectaculo
estético apabullador, en particular en la proyeccion de cine o de diapositivas
(simplemente se hace atravesar la imagen por un haz de luz y se proyecta), 4l punto
que en su version mis elemental podemos oblener imidgenes proyectadas con la
simple sombra de nuestra mano como en las sombras chinescas.

La inmaterialidad de la imagen de elevision es mis importante, es apenas un barrido
de electrones, apariencia casi pura, pero imprescindible para proyectar la imagen
medidtica de todos los personajes de la vida pablica.

Por otro lado, la fotografia vy el cine definen la entrada del ante a la época de su
reproduccion técnica, expresion de Benjamin, que muestrt como al perderse la
imagen de obra tnica, la obra de arte pierde su aura. No hay que tener conocimientos
técnicos muy profundos para usar una cimara y obtener unas imégenes minimamente
legibles.

Nuestra cotidianidad estd saturada de imagencs recibidas por TV, cable o parabolica,

las cuales exigen desarrollar una lectura critica paru diferenciar entre lo que se
muestra y la maners como se construye (ver historia)




Moderno

No todas las épocas se han definido como modernas. Llamarse modemo implica
establecer una distancia con lo antiguo, con lo que ya no es vigente. En muchas
culturas el interés soctal se dirige a reforzar la tradicién y mantenerse rigurosamente
en ella. Ser moderno exige poder transformarse permancniemente respetando los
origenes, la tradicion, Hans Robent Jauss senala a Baudelaire como quien abric ¢f
camino a la experiencia estética y al nuevo canon del arte que caracterizan a nuestra
modernidad actual.

" La moda se encuentra en el punto de Ia estética modema de Baudelaire, porque le es propio
un dobie encanto Simboliza lo poético en lo historico, lo eterno en lo transitorio; en ella
sobresale lo bello, no como ideal procedentemente familiar e internporal, sino como una
idea que &l mismo ser humano se forja en o bello, en la cual se revela la moral y la estética
de su época y que le permite hacerse semejante a lo que &/ quisiera ser La moda manifiesta
lo que Baudelaire llama la doble naturaleza de lo bello y equipara conceptualmente a la
modernité: La modernidad es lo transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte cuya
otra mitad es lo eterno e inmutable. ™

Estos dos elementos definen, entonces nuestra experiencia del mundo,
la creciente velocidad y la necesidad de encontrar ¢n clla lo que
permanece, lo que merece devenir antigtiedad, ¢n el sentido de
permanccer en las culturas.

Constantin Guys, a quién Baudelaire lama el pintor de
la vida modema, busca aquella cosa que nos permitira
llamar la modernidad; puesto que no se presenta mejor
palabra para expresar [a idea en cuestion, Se trata para
él de depurar de la moda aquello gue puede contener
de poético en la historia, de extraer lo eterno de lo
transitorio.

" Jauss, Hobest Huse, Li Hitoritser como progocecion. Pdicdones Peninsuls, Barcolons, 1990 Mg (0
Y Maudelaire, P Chades. 2 pisior dee d vl moderna, Ancora Bdions. Suntofé de Bogord. 1995 Pig 9
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Pasado

Loe odwve el aurter e e sineico tipeo e mearngfoctine

iee negistr o ereRd tnsiento conte uin bocho puatticn
(e s deesiemten oo tiewercnd v e defermninacion

il murevas postbilidades de senticlo

Gl Carlo Angan

La memoria es uno de nuestros mis importantes elementos constitutivos, sin clla
somos casi nadi. Al tiempo es de una gran fragilidad y si no la actualizamos, con ella
s¢ nos desvanece la vida,

Se sabe que Proust no ha descrito en su obra la vida tal y como la recuerda el que la ha vivido

Porque para el autor reminiscente el papel capital no lo desempena lo que &l haya vivido, sino
el tepdo de su recuerdo, la labor de Pendlope rememorando. ;O no debiéramos hablar mas
bien de una obra de Penélope, que es la del olvido? ...Cada manana, desprertos, la mayoria de
las veces debiles, flojos, tenemos en las manos no mas que un par de franjas del tapiz de la
existencia vivida, tal y como en nosotros la ha tejido el olvido. Pero cada dia, con labor ligada a
su finalidad, mas aun con un recuerdo prisionero de esa finalidad, deshace el tramaje, los
ornamentos del olvido.*

Segin Bergson ¢l pasado se construye simultineamente a la percepcion del presente,
El pasado es clerno, se expande en la medida en que cada vez se es mis capaz de
percibir nuevos matices.

Fl pasado no ha quedado atris, Su presencia es efectiva aunqgue no evidente y con

st recuperacion reaparece la vida, Estd aqui, hay que saberlo ver y estar dispuesto ul

enorme esluerzo que significa su actualizacion, puesto que no es suficiente con el

querer hacerlo, sino que hay que poder crear las condiciones para que ello seu

posible.
Constdero muy razonable la creencia céftica de que las almas de los seres perdidos estan sufrienda
cautiverio en el cuerpo de un ser inferior, un animal, un vegetal o una cosa inanimada, perdidas
para nosotros hasta el dia, que para muchos nunca llega, en que suceda que pasamos al lado
del arbol, o que entramos en posesion del objeto gue les sirve de carcel. Entonces se estremecen,
nas llaman y en cuanto fas reconocemos se rompe el maleficio. Y liberadas por nosotros, vencen
a la muerte y tornan a vivir en nuestra compania,

 Bensunin, Walter, Numtimaciones Unia bectum do Prosed. Altares ¥d. Barcclona, 1986 plg 18
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Asi ocurre con nuestro pasado. Es trabajo perdido el querer evocario, e intiles todos los afanes de
nuestra inteligencia. Octiltase fuera de sus dominios y de su alcance, en un objeto material (en la
sensacion que ese objeto material nos daria) que no sospechamos. Y del azar depende que nos
encontremas con ese objeto antes de que nos legue la muerte, o que no le encontremaos nunca.

(...) Pero cuando nada subsiste ya de un pasado antiguo, cuando han muerto fos seres y se han
derrumbado las cosas, solos, mas fragiles, mas vivos, mas inmatenales, mas persistentes y mas
fieles que nunca, el olor y el sabor perduran mucho mas, y recuerdan, y aguardan, y esperan,
sobre fas ruinas de todo, y soportan sin doblegarse en su impalpable gotita el edificio enorme del
recuerdo.*

Reconocer el pasado es un imperativo. La posibilidad de ser duciios de nuestro presente y de
definir el futuro sélo obtiene su fuerza de la poderosa corrienie (ue viene del pasado.

(...) Ia vida es una, empezada, ha empezado. De la vida, el presente. Todo el futuro esta en el
presente y solo desde aqul se entiende y gusta.®

De lo Publico a lo Privado

Es necesario insistir en que cuando hablamos de arte nos referimos a un hecho
piblico. Puede surgir de preguntas intimas, de iniciativas particulares, pero la
experiencia artistica solamente ¢s posible en el @mbito de lo piblico, si no es pablico,
no s are.

La obra de arte aparece cuando hay alguien que expresa, el artista, y alguicn que
percibe, el espectador. Sin la presencia de ambos no hay el necesario encuentro de
voluntades que implica aquella. Desde su primer momento, el caricter pablico del
arte se manifiesta (ver expresion) en cuanto el artista se constiluye ¢n su primer
espectador y de esta posicion se deduce una ampliacion de la conciencia.

Cuando un artista profundiza en sus sentimientos y sensaciones, lo que en ¢ fondo
encuentra no es lo que lo separa de sus semejantes sino aquello que lo une a ellos,
es decir precisamente o que 1o hace semejante. Encuentra las formas a través de la
cuales su comunidad atribuye sentido a las cosas: senfide comiin. La nocion de
comunidad es elemento estructural del arte, de hecho se ha planteado que el disfrute
del arte es el disfrute del sentimiento de pertenencia a una comunidad.

" Prouse, Murcel. Fn buscee dol lomgno perdido. Primer volamen. Edierial La Ovia Nogra edicion paca la Historta universal de b Titemtur. 1982 pigs 51, 52, S
* Stafiesbury, Graf Von. Sensius Commonis Ensayn sobrm b Tibestad del ingeniio y Hiumor Editonial Pro-Tesuw, Vilench, 1995, Pag 136
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El arte es la manera privilegiada como una cultura
deviene visible para si misma y la pedagogia

una de las maneras privilegiadas como una cultura
se da forma a si misma.

Finulmente, hay que tener en cuenta que uno de nuestros mayores
desafios hoy es el de reconstituir las nociones de comunidad. Fl caricter
de lo puiblico empez6 a dar senales de crisis a finales del siglo XVIIL. A
10 largo de los siglos XTX y XX se agudiza una tendencia a la disolucion
de lo piblico que se evidencia, por ejemplo, en la pérdida de rituales
de comunidad. La radical fragmentacién y los conflictos internos de
nuestro pais son evidencia de ello. La vida humana solamente tiene
sentido en el seno de una comunidad, y su pérdida arrastra consigo el
sentido de la vida,

Muerte del Arte

Con esta expresion se sefiala un signo que marca, si nos atrevemos
a hacer una generalizacion tan amplia, todas las manifestaciones
del arte a partir de finales del siglo XIX induyendo - sobre todo -
a las famosas vanguardias del siglo XX. Su origen estd en las
teorias estélicas de 1legel.

Es lugar comin escuchar comentarios como que el arte ya o es
lo que era ya no se bacen las grandes obras que permitian un
reposo al espectador y su comprension. Cierta clase de cine, por
cjemplo, es calificado como peliculas para intelectuales, setalando
con eso una condicion incomprensible para el espectador comiin
que llega ain a plantear que no va a cine a pensar; esta actitud
senala un resentimiento por el alejamiento de la obra de arte a un
lugar especializado y por lo tanto de clite. Adn si acepramos que
toda obra de arte de cualquier época se despliega a través de
codigos particulares que exigen una labor de interpretacion anexa
a la cxperiencia misma de la obra, subsisic una sensacién de
dificultad.




Igualmente hemos escuchado - desde los anios sesenta en nuestro medio dedaraciones
de artistas y criticos, que dan por liguidada alguna expresion en particulur. La pintura
ha muerto, el arte abstracto ha muerto, el teatro de autor ba muerto. 1a nocién de la
muerte marca toda nocion de vanguardia y de arte moderno, S¢ exige de los artistas
originalidad, se habla de matar al padre para senalar ¢l imperativo de superar las
influencias de los maestros de la etapa de formacion y ¢l buscar siempre no repetirse
lleva a declarar superada o muerta una etapa anterior de un artista,

Sin embargo, paradéjicamente, se siguen haciendo cada vez mas obras. Es
evidente entonces que muerte del arte no significa que dejen de hacerse obras
de arte. ;Qué es entonces lo que muere?

Vattimo ¢n su ensayo La muerte del arte” desarrolls el tema y propone la expresion
Ocaso del arte, para sintetizar mejor esta condicion actual. Ocaso sugiere ¢l paso de
una condicion a otra. Hay una forma de entender el arte que ya no resulta satisfactoria
en un mundo cambiante. El mundo modemo, marcado por aspectos como la
experiencia de la metrpoli - ls gran ciudad -, el predominio del dinero que pone en
crisis los valores y la velocidad introducida por los desarrollos tecnologicos leva a
que ln experiencia de las cosas tienda a la abstraccion y simultdncamente la experiencia
concreta de las cosas picrde terreno,

¢A donde es llamado lo extrano? Al declive. El declive es el perderse a sl mismo en el crepuscuio
espintual del azul. Proviene de la intlinacion hacia el ano espiritual. Cuando esta inclinacion
debe atravesar a la devastacion def invierno que se aproxima, def noviembre, entonces perderse
a si mismo no significa, pese a todo, caer en la inestabilidad y la aniquilacion. Al contrario,
perderse 3 si mismo significa literalmente, desatarse y deslizarse suavemente. El que se pierde
a si mismo se desvanece desde luego en la devastacion del noviembre pero no desaparece de
ningun modo en ella. Se desliza a través de ella hacia el crepusculo espiritual del azul, hacia la
vispera, hacia la tarde.

... L3 tarde es el declve de los dias de los anos espinituales. La tarde consuma un cambio. La
tarde que se inclina hacia lo espiritual nos ofroce otras casas a contemplar y a meditar.

... Pero /a dénde conduce la tarde al oscuro caminar del alma azul? Al lugar en donde todo
esta reunido de otro modo, donde todo es cobifado y resquardado para otro levante.*

= Vantimo. Giant. £ firs dhr b svoviermieland, wibiltymo y berntenctitica en b Cultirn Fil. Gedisa, Darcelona. 1997
* Huonkleger Manin, B babla en of poema. Una dilscidoc ion de o poesia o Georg trakd. U, Aliavos, Wanodons 1987
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Fste declive que no es destruccion, sino un deslizarse, seiala ¢l transito de un
mundo que entra en disolucion y otro que empieza a apuntar y del cual percibimos
signos muy leves, Tl pensamiento ilustraco enfatizo las metiaforas de la luz. Podriamos
ver en cambio ¢como a partir del romanticismo ¢l ane entra bajo ¢l signo de lo
nocturno. Cuando el dia se desliza en la noche los sonidos se hacen mds apagados,
los colores mis opacos y los grandes contrastes dan paso a matices mds leves. A
medio dia las luces y sombras son marcadas con gran exactitud. En el ocaso las
diferencias se amortiguan, el fragor desaparcce y otra realidad se abre, menos enfitica,
mis matizada, mas lenta. Z

Vatimo presenta tres aspectos de este trinsito:

La muerte del arte es en un primer aspecto profecia v utopia de una sociedad en la
que el ante ya no existe como fendmeno especifico y esti hegelianamente superado
en una estetizacién general de la existencia. (ver Utopia). La prictica de la artes,
comenzando desde las vanguardias histéricas de principios del siglo XX, muestra un
fendmeno general de explosion de la estética fuera de los limites institucionales que
le habia fijado la tradicién. Fsto implica ya no verse como lugar de experiencia
atedrica y aprictica, sino como modelo privilegiado de lo real, como instrumento de
agitacion social y politica.

El segundo aspecto, segin Vattimo, estd definido por la generalizacion de lo estético, tal como lo
analiza Benjamin en La obra de arle en la época de su reproductividad técnica:

Un hecho decisivo en el paso de la explosion de lo estético en las vanguurdias
historicas a las neovanguardias es el impacto de la técnica. En esa perspectiva hay
una generalizacion de lo estélico y una pérdida del aura, no sélo se aisla la esfera
estética de la experiencia, sino que en algunas obras (el grabado, la fotografia) la
reproductividad es constitutiva. Desaparece la idea del original y la diferencia entre
productor y consumidor,

Finalmente, la tercers implics una condicion, de cierta [orma autodestructiva:

Se mantiene en las neovanguardias v su negacion de los lugares radicionalmente
asignados a la experiencia estética - ¢l museo, por ejemplo - lo que las hace mas
limitadas que las vanguardias historicas, pero también mis cerca de la experiencia
concreta actual. Menos utdpica, se intenta en cambio la experiencia inmediata de un



Grupo Mapa Teatro. Direcodn: Rotf Abdetharden Orestiada Ex-Machine. 1995 Fotogralla: Juan Camilo Segura

arte como hecho estético integril, Ya no apunta al éxito de llegar a un ambito
legitimador, como a problematizar dicho dmbito v superar, al menos
momentineamente sus confines, Esta condicion hace que uno de sus valores sca la
capacidad que tenga la obra de poner en discusién, directa o indirectamente, su
propia condicion (ironia, cita, reproduccion mecianica...). No es la autorrelerencia

constitutiva de la obra, es una autoironizacion vinculada con la muerte del ane
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