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GT 37: Estética y filosofia del arte

Consideragdes sobre conceito de belo e sublime em Kant

Dr. Keberson Bresolin

Resumo

O presente artigo visa fazer uma analise do conceito do belo (das Schine) e do sublime
(das Erhabene) na obra Kritik der Urteilskraft de Immanuel Kant. Pretende-se, pois,
demonstrar a peculiaridade da cada um dos conceitos, fazendo, assim, a devida
diferenciacao entre eles. Das Schone aparece como a representa¢ao sem conceito como
objeto de uma satisfagao (Wohligefallen) universal; ¢ um objeto de satisfagdo independente
de todo o interesse. A reivindica¢ao de universalidade, contudo, ndo repousa no objeto, mas
uma reivindica¢do da universalidade subjetiva que estd ligada ao juizo reflexionante. Das
Erhabene ¢, por sua vez, o absolutamente grande (Grofle e nao grofs). O que ¢ schlechthin
Grof$ nao é objeto dos sentidos como seria o adjetivo grof§ aplicado ao mundo objetivo
mediado por um juizo determinante, mas é o uso que a faculdade de juizo faz de

determinados objetos que desperta em n6s um sentimento suprassensivel.

Conceito Do Belo (DAS Schone)

A ordem temporal da publicagao das trés critica de Kant, a saber, a Kritik der reinen
Vernunft (1781), a Kritik der praktischen Vernunft (1788) e a Kritik der Urteilskraft (1790)
oferecem também uma leitura do desenvolvimento e apreciacao do ser humano, a saber,
primeiro precisamos compreender nossas capacidades cognitivas para saber o que nos
podemos realmente almejar conhecer. A segunda critica afirma que embora ndo podemos
conhecer os velhos problemas metafisicos da tradicédo, a saber, liberdade, Deus e
Imortalidade da alma, podemos pensa-los ndo mais por meio da razdo tedrica-cientifica,
mas por meio da razdo pratica, a qual, em ultima instancia visa provar que somos seres

capazes de se pensar livres e, por isso, fundamentar a ideia de liberdade.

Depois disso, a saber, conhecer nossas faculdades de conhecimento e pensar e
fundamentar nossa liberdade (moral e juridica), a terceira critica traz em sua primeira parte
a possibilidade do homem se ver como homo aestheticus, ou seja, nao basta apenas o
conhecimento dos objetos por meio de uma razao tedrica-cientifica, a qual apenas tribui o
binémio verdadeiro e falso, é preciso ver os objetos para além de sua facticidade, ou seja,

atribuir o conceito de belo ou feio. Kant sabe que nos, seres humanos, pela nossa





constituicao psiquica-cognitiva, vemos na natureza mais do daquilo que ela realmente é. Os
objetos nao precisam ser vistos unicamente na ordem causal, podem ser visto de uma
perspectiva desinteressada e estética. Como diz, Bornheim, se a filosofia do Iluminismo
inventou o mundo da sensibilidade e levou o homem a sua pretensa maioridade, foi com a
tilosofia de Kant que o homo aestheticus conquistou o seu lugar ao lado do entendimento e
da razdo. A estética, como Kant a vé, reinventa o modo de ver a realidade humana, torna-a

mais branda, suportavel e flexivel.'

Para «reinventar a realidade», Kant introduz na obra de 1790 a Faculdade do Juizo -

Urteilskraft, a qual estd posicionada junto ao entendimento e a razdo.

A faculdade do juizo em geral é a faculdade de pensar o particular como
contido no universal. No caso de este (a regra, o principio, a lei) ser dado, a
faculdade do juizo que nele subsume o particular, é determinante. Porém, se s6
o particular for dado, para o qual ela deve encontrar o universal, entdo a

faculdade do juizo é simplesmente reflexiva.’

Desta forma, sdo trés as capacidades gerais do animo, a saber, a faculdade do
conhecimento, o sentimento de prazer e desprazer e a faculdade de apeticio.
Consequentemente, somente o entendimento ¢ legislador para a faculdade do conhecimento
a medida que se relaciona com a natureza de maneira fenoménica a qual nos é possivel dar
leis mediante conceitos de natureza a priori — que sdo, em ultima analise, conceitos puros do
entendimento (eigentlich reine Verstandesbegriffe) (Cf. KU, XXIV, p.22). Para a faculdade de
apeticdo (Begehrungsvermogen) a razdo ¢é legisladora a priori segundo o conceito de
liberdade. «Entre a faculdade de conhecimento e a de apeticao esta o sentimento de prazer
(das Gefiihl der Lust), assim como a faculdade do juizo esta contida entre o entendimento e
arazdo» (KU, XXIV, p.23).

Apesar de a faculdade de julgar ser uma faculdade superior, ela ndo produz conceitos,
como o entendimento, bem como nao produz ideias como a razdo. Ela é uma faculdade de
conhecimento particular, porém sem um campo de atuagao proprio que opera a subsungao

sob conceitos dados advindos do entendimento. Assim,

A faculdade de juizo reflexiva que tem a obrigac¢do de elevar-se do particular na
natureza ao universal, necessita por isso de um principio que ela ndo pode
retirar da experiéncia, porque este precisamente deve fundamentar a unidade

de todos os principios igualmente empiricos, mas superiores e por isso

1 Bornheim, Gerd. «O bom selvagem como ‘philosophe’ e a inven¢do do mundo sensivel». In:
Libertinos libertdrios. Novaes, Adauto (org). Sdo Paulo : Companbhia das Letras, 1996. p.75. pp.59-75.

2 Kant, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Trad. Valerio Rohden e Anténio Marques. 2. Ed. Rio
de Janeiro: Forense Universitaria, 2005. XX VI, p.23. Doravante citaremos no texto como KU.





fundamentar a possibilidade da subordinacao sistematica dos mesmos entre si.
Por isso s6 a faculdade de juizo reflexiva pode dar a si mesma um tal principio
como lei e ndo retira-lo de outro lugar (porque entdo seria faculdade de juizo
determinante), nem prescrevé-lo a natureza, porque a reflexdo sobre as leis da
natureza nao se orienta em fungao das condi¢oes, segundo as quais nos
pretendemos adquirir um conceito seu, completamente contingente no que lhe

diz respeito (KU, XXVII, p.24).

Desta forma, a Faculdade do Juizo pressupde uma unidade formal das leis da natureza.
Esta unidade da um principio para subsumir as experiéncias particulares sob leis a priori,
permitindo a vinculagao sistematica dos dados empiricos. Disso apresenta-se uma
sistematicidade daquilo que anteriormente apresentava-se como continente. Como diz
Kant, «a faculdade do Juizo tera que admitir a priori como principio que aquilo que é
contingente para a compreensdo humana nas leis da natureza particulares (empiricas) é
mesmo assim para n6s uma unidade legitima, ndo para ser sondada, mas pensavel na ligacao

de seu multiplo para um contetido de experiéncia em si possivel» (KU, XXXIII-IV, 28-9).

Esta unidade é representada como conformidade a fins, a qual é o principio a priori da
Faculdade do Juizo. Todavia, a Faculdade do Juizo é unicamente reflexiva e nao

determinativa como a Faculdade do Conhecimento, de modo que

o conceito transcendental de conformidade a fins da natureza nao é nem um
conceito de natureza, nem de liberdade, porque nio acrescenta nada ao objeto
(da natureza), mas representa somente a iinica forma segundo a qual nds temos
que proceder na reflexdo sobre os objetos da natureza com o objetivo de uma
experiéncia exaustivamente interconectada, por conseguinte, é um principio
subjetivo (maxima) da faculdade do juizo (KU, XXXIV, p.28).

Assim, a Faculdade do Juizo possui um principio a priori para a possibilidade de a
natureza ser visualizada a partir de um ponto de vista subjetivo de si prépria por meio da
qual ela prescreve uma lei, ndo a natureza, mas sim a si propria para a reflexdo sobre aquela
(Cf. KU, XXXVII, p.30).

Nesta esteira, existem trés modos de visualizar a representagdo dos objetos, quais sejam:
i) o sujeito constrdi representacdes que se referem diretamente ao objeto — faculdade de
conhecimento; ii) as representagdes sao causa da realidade do objeto - faculdade de desejar
(razdo pratica); iii) as representagdes referem-se ao sujeito, as quais produzem um efeito
positivo ou negativo sobre ele, ou seja, o sentimento de prazer e desprazer (das Gefiill der

Lust und Unlust). Logo, «aquilo que na representagdo de um objeto é meramente subjetivo,





isto é aquilo que constitui a sua relagdo com o sujeito e ndo com o objeto ¢ a natureza

estética desta representacio» (KU, XLII, p.32-33). Assim,

Aquele elemento subjetivo numa representagdo que nao pode de modo
nenhum ser uma parte do conhecimento ¢ o prazer ou desprazer, ligados aquela
representac¢do; na verdade através dele nada conhego no objeto da
representacdo, ainda que eles possam ser até o efeito de um conhecimento
qualquer. Ora, a conformidade a fins de uma coisa, na medida em que é
representada na percep¢do também nao é uma caracteristica do préprio objeto
(pois estd ndo pode ser percebida), ainda que possa ser deduzida a partir de um
conhecimento das coisas. Por isso, a conformidade a fins que precede o
conhecimento de um objeto, até mesmo sem pretender utilizar a sua
representa¢do para um conhecimento e ndo obstante estando imediatamente
ligada aquela, ¢ um elemento subjetivo da mesma, nao podendo ser uma parte
do conhecimento (KU, XLIII, p.33).

O que fica claro é que a Faculdade do Juizo é subjetiva e ndo agrega conhecimento ao
objeto, ou seja, ndo produz um conceito, algo feito pela Faculdade de Conhecimento. Nesta
esteira, a Faculdade do Juizo ¢ dividida em duas partes, a saber, o juizo estético e o juizo
teleoldgico; a diferenca do juizo estético e teleoldgico assenta-se no fato de que a primeira é
a Faculdade de Julgar ajuizando a conformidade a fins formal (também chamada subjetiva)
por meio do sentimento do prazer e desprazer, enquanto a segunda ¢ a Faculdade de Julgar
ajuizando a conformidade a fins real (objetiva) da natureza mediante o entendimento e a

razao. Desta forma,

no caso de se ajuizar a forma do objeto (ndo o material de sua representagao,
como sensac¢do) na simples reflexdo sobre a mesma (sem ter a intengdo de obter
um conceito dele), como o fundamento de um prazer na representagio de tal
objeto, entdo nesta mesma representacao este prazer ¢ julgado como estando
necessariamente ligado a representagao, por consequéncia, ndo simplesmente
para o sujeito que apreende esta forma, mas sim para todo aquele que julga em
geral. O objeto chama-se entdo belo e a Faculdade de julgar mediante tal prazer
(também universalmente valido) chama-se gosto (der Geschmack) (KU, XLV,
p.34).

Entretanto, ainda que o juizo estético seja subjetivo, ele deve aspirar a validade universal.
Isso, todavia, deve acontecer no seu fundamento de determinacao, isto é, no sentimento de
prazer e desprazer de cada sujeito, visto que nenhum conceito é construido por meio do
juizo reflexionante. A razdo para que o juizo estético seja universal encontra-se na

«condigao universal ainda que subjetiva dos juizos reflexivos, ou seja, na concordancia





conforme fins de um objeto com relagdo as faculdades de conhecimento entre si, as quais
sdo exigidas para todo o conhecimento empirico (da imaginacdo e do entendimento)» (KU,

XLVII, p.35). Nesta mesma perspectiva, diz mais adiante o fildsofo,

Uma validade universal subjetiva, isto ¢, estética, que nao se baseie em nenhum
conceito, ndo se pode deduzir a validade universal 16gica, porque aquela espécie
de juizo ndo remete absolutamente ao objeto. Justamente por isso, todavia, a
universalidade estética, que é conferida a um juizo, também tem que ser de
indole peculiar porque ela nao conecta o predicado da beleza ao conceito do
objeto, considerado em sua inteira esfera logica e, no entanto, estende o mesmo

sobre a esfera inteira dos que julgam (KU, 24, p.59).

No entanto, isso ndo significa que todos nés seremos coagidos por meio de uma regra
para reconhecer algum objeto como belo. Kant argumenta em vista de um acordo ideal, ou
seja, «se a gente chama o objeto de belo, cré ter em seu favor uma voz universal (allgemeine
Stimme) e reivindica a adesdao de qualquer umn»; Esta allgemeine Stimme é postulada com
vista a complacéncia, a fim de possibilitar que um juizo estético possa ser ao mesmo tempo
considerado como valido para qualquer um (Cf. KU, 25-6, p.60). No entanto, «o préprio
juizo de gosto nao postula o acordo unanime de qualquer um (pois isso sé pode fazé-lo um
juizo légico-universal, porque ele pode alegar razdes). A voz universal é, pois, uma ideia»
(KU, 26, p.60). Rohden aproxima este conceito de allgemeine Stimme ao conceito politico-
juridico de contrato original. Segundo ele, assim como ¢é aceita a ideia do contrato original a
fim de visualizar a vontade unida do povo com uma vontade geral para legitimar e fundar o
estado, o qual coordena e regula a vida de quem nele vive, a ideia da allgemeine Stimme é, da
mesma forma, atemporal e visa a ideia de que todos juntos concordam com o proferimento

do ajuizamento estético realizado.

Assim sendo, a aceitagao universal ndo significa que todos devem aceitar minha sensagao
agora ou um conceito estético que suponho ter construido. O juizo do gosto almeja
unicamente compartilhar o estado de animo (Gemiit) que o acompanha. No juizo estético,
as faculdades do conhecimento, a imaginagao (faculdade das intui¢des) e o entendimento
(faculdade dos conceitos) — trabalham harmonica e livremente no sujeito que empreende o
ato de contempla¢do de um objeto ou paisagem’, ou seja, a imaginagio que «trata da
composi¢ao do multiplo da intuigao» (KU, 28, p.62) nao aparece subjugada ao
entendimento o qual trata da «unidade do conceito, que unifica as representagdes» (KU, 28,

p.62). Desta forma, o belo ndo é um conceito fixo e absoluto que pode ser conceitualmente

3 Rohden, Valério. Aparéncias estéticas ndo enganam — sobre a relacio entre juizo de gosto e
conhecimento em Kant. In: Duarte, Rodrigo (Org.). Belo, sublime e Kant. Belo Horizonte: Editora UFMG,
1998. p.71.





entendido. Sua universalidade é uma ideia que se funda «unicamente sobre aquela
universalidade das condi¢bes subjetivas do ajuizamento dos objetos» (KANT, 2005, 29, p.
62)

Nesta diregdo, é importante a distin¢ao que o fildsofo faz, a saber, o sentimento de prazer
(ou desprazer) decorrente da contemplagdo do belo (das Schone) é diferente das sensagoes de
prazer provocadas pelo bom (das Gute) e o agraddvel (das Angenehme). A sensagdo sentida
de algo agradavel ¢, para Kant, privada, excluindo, assim, a validade universal. O prazer que
decorre do bom exige validade universal objetiva porque ¢ determinado pela razdo. Desta
forma, a complacéncia nos mesmos ¢é a seguinte: «Agradavel chama-se para alguém aquilo
que o deleita; belo, aquilo que meramente o apraz; bom, aquilo que ¢ estimado, aprovado,

isto é, onde é posto por ele um valor objetivo» (KU, 15, p.54).

Ora, pelo fato de que no juizo estético as faculdades do conhecimento estao em
conformidade a fins e, por isso, a representacdo é referida ao sujeito (ndo ao objeto) e na
verdade ao sentimento de prazer e desprazer, o qual tem um ajuizamento peculiar (KU, 5,
p.48), a complacéncia do gosto ¢, diferente da complacéncia pelo agradavel e o bom, uma
complacéncia «desinteressada e livre, pois nenhum interesse, quer dos sentidos, quer o da
razao, arranca aplauso» (KU, 15, p.55). Por Outro lado, quando um objeto ¢ imposto pelo
«agradavel» — visto Kant considerar o agradavel a um tipo de necessidade instintiva (como a
fome) - e quando a razdo impde seu objeto pratico como fundamento determinante do
arbitrio, nao ha mais lugar para um juizo sobre o objeto ser livre. Somente o juizo estético é
um juizo livre e desinteressado. Desta forma, o «gosto é a faculdade de ajuizamento de um
modo de representagdo mediante uma complacéncia ou descomplacéncia independente de

todo interesse. O objeto de tal complacéncia chama-se belo» (KU, 16, p.55).

Assim, o fator determinante no belo é justamente o prazer desinteressado. O desinteresse
do belo garante a tal complacéncia o carater universal, ou seja, o juizo de gosto ndo é

privado, nio estd preso as inclinagdes subjetivas, e pretende ser o mesmo juizo nos outros.

4 Aqui Kant ainda distingue a amenidade, a qual deve surgir do agradavel e deve valer também para os
seres irracionais, os animais, o bom que vale para todo ser racional seja Deus, homem ou criaturas dotas de
razdo em geral e a beleza, a qual surge do gosto e vale para os homens , ou seja, seres racionais e irracionais
(Cf. KU, 15, p.54). Disso se poderia concluir «que os puros espiritos e o préprio Deus nio sdo capazes nem
de sentimentos estéticos nem de saborear a beleza, pois a esse sentimento e a essa ideia esta associada uma
capacidade de ser afetado, que indica uma limitagdo ou falta, o que nédo é concebivel em seres perfeitos; no
fundo, a gratificagdo da beleza revela a existéncia de uma caréncia e é do preenchimento dessa caréncia
que resulta o prazer, a satisfacdo; ou, entdo, ela indica um excesso, algo que vem por acréscimo, que néo
estava previsto segundo uma ordem de necessidade, mas sobrevém de forma contingente, como algo que ¢
graciosamente dado e como tal também ¢é acolhido; ndo, porém, como algo que se espere como tendo que
acontecer. Kant fala a proposito de um Gunst der Natur, de um favor que natureza nos faz» (SANTOS,
Leonel Ribeiro. A concep¢io kantiana da experiéncia estética: novidades, tensoes e equilibrios. In:
Trans/Form/Agdo. v.33, n.2, 2010. p.46).





Desta forma, o belo mostra-se unicamente quando a forma do objeto esta de acordo com as
faculdades de conhecimento de modo subjetivo e ndo objetivo-conceitual. Logo, do que foi
supramencionado, o «belo é o que apraz universalmente sem conceito» (KU, 32, p.64) dado

pela subsunc¢ao da imaginagdo ao entendimento, os quais estao em um jogo livre.

Nesta medida, «a beleza é a conformidade a fins de um objeto, na medida em que ela é
percebida nele sem representagio de um fim» (KU, 61, p.82). A conformidade a fins objetiva
pressupde um fim determinado, logo, isso é dado por meio de um conceito. Por seu turno, o
belo tem o ajuizamento em uma conformidade a fins somente formal, isto é, uma
conformidade a fins sem fins, a qual é totalmente diferente da representacdo do bom, a qual
pressupde uma conformidade a fins objetiva, isto é, a referéncia do objeto a um fim
determinado. A conformidade a fins objetiva necessita sempre do conceito de um fim, o
qual precisa conter o fundamento da possibilidade interna do objeto (Cf. KU, 44-5, p.72-3).
«Assim, para representar-se uma conformidade a fins objetiva em uma coisa, o conceito do
que esta coisa deva ser precedé-la-a» (KU, 45, p.73). Por exemplo: encontro na floresta um
lugar com relva em torno do qual as arvores estdo dispostas em circulo e disso represento o
fim objetivo que isso deve servir para a dan¢a campestre. Assim, por meio de uma operagao
de determinagdo o fim objetivo é alcan¢ado, uma vez que os elementos intuitivos operados

pela imaginagdo estdo subsumidos pelo entendimento. Por sua vez,

o formal na representacio de uma coisa, isto é, a concordancia do multiplo com
uma unidade, de modo nenhum da por si a conhecer uma conformidade a fins
objetiva; pois, uma vez que se abstrai desta unidade como fim (o que a coisa
deva ser), ndo resta sendo a conformidade a fins subjetiva das representagdes no
animo do que intui; essa conformidade presumivelmente indica certa
conformidade a fins do estado da representagdo no sujeito, e neste uma
satisfagdo para captar uma forma dada na faculdade da imaginagao, mas
nenhuma perfeicdo de qualquer objeto, que aqui ndo é pensando por nenhum
conceito de fim (KU, 46, p.73).

Retomando o exemplo acima, baseado agora no juizo do gosto: encontro na floresta um
lugar com relva em torno do qual as arvores estdo dispostas em circulo e ndo me represento
ai nenhum fim (como acima proposto), entdo ndo me é dado pela simples forma o minimo
conceito de perfeicdo - entenda-se aqui perfeicdo como um fim objetivo. Logo, «através da
beleza como uma conformidade a fins subjetiva formal, de nenhum modo é pensada um
perfei¢ao do objeto, como pretensamente-formal, e, contudo, uma conformidade a fins
objetiva» (KU, 47, p.74).

Além disso, Kant ainda define da seguinte maneira o belo: o «belo é o que é conhecido

sem conceito como objeto de uma complacéncia necessaria» (KU, 68, p.86). De fato,





conhecimento e juizos tém que poder ser comunicados universalmente, pois do contrario
nao se atingiria um concordancia e tudo cairia em um subjetivismo como o ceticismo o
quer. Kant afirma que a necessidade proveniente de um juizo estético é exemplar, isto é,
«uma necessidade do assentimento de todos a um juizo que é considerado como exemplo de
uma regra universal que nao pode indicar» (KU, 63, p.82). Esta regra nao pode ser indicada
porque o juizo estético ndo é um juizo objetivo como o é os juizos do entendimento e da
razao. Ao pensar este modo exemplar como regra universal parece fazer alusao ao
Imperativo Categdrico como norma universal. O juizo de gosto é como se (Als ob) fosse
uma regra universal. Obviamente o juizo de gosto é exemplar também porque nao é um

juizo apoditico (Cf. KU, 63, p.83).

Para fundamentar a ideia de que o belo é objeto de uma complacéncia necessaria, Kant
traz a ideia de sentido comum (Gemeinsinn). Segundo Kant, o juizo de gosto pretende o
assentimento de todos, de modo que quem declara algo belo quer que qualquer um deva
aprovar o objeto em apreco e igualmente declara-lo belo. E um juizo com tendéncia
universalizavel porque se tem para isso um fundamento comum (Cf. KU, 63-4, p.83).
Assim, somente sob «a pressuposicdo de que exista um sentido comum (pelo qual ndo
entendemos nenhum sentido externo, mas o efeito decorrente do jogo livre das nossas
faculdades de conhecimento, somente sob a pressuposicdo, digo eu, de tal sentido comum o

juizo de gosto pode ser proferido» (KU, 65, p.83).

Assim, embora nosso juizo sobre o belo néo esteja assentado sobre conceitos, e sim sobre
nosso sentimento, ele ainda exige universalidade pelo fato de ndo estar assentado sobre um
sentimento privado, mas sobre um sentimento comunitario (welches wir also nicht als
Privatgefiihl, sondern als ein gemeinschaftliches zum Grunde legen). O sentido comum
(Gemeinsinn) nao é fundamentado na experiéncia, uma vez que ele «quer dar direito a
juizos que contém um dever; ele ndo diz que qualquer um ira concordar com nosso juizo,
mas que deve concordar com ele» (KU, 67, p.85). Desta forma, o sentido comum é uma
«simples norma ideal (blofSe idealische Norm), sob cuja pressuposi¢do poder-se-ia tornar um

juizo regra para qualquer um» (KU, 67, p.85).

Desta forma, o juizo de gosto, embora seja subjetivo, pode exigir, por meio do sentido
comum, um assentimento universal, levando Kant a afirmar o conceito paradoxal,
subjetivo-universal (subjectiv=allgemein). Logo, o belo tem a pretencdo de um assentimento
universal, mas somente como uma «exigéncia da razao de produzir uma tal unanimidade do
modo de sentir, e que o dever, isto ¢, a necessidade objetiva da confluéncia do sentimento de
qualquer um com o sentimento particular de cada um, signifique apenas a possibilidade

desta unanimidade» (KU, 68, p.85). Logo, a necessidade do assentimento universal de um





juizo de gosto, de algo como belo, é uma necessidade subjetiva que sobre a pressuposicdo de

um sentido comum é representada como objetiva (Cf. KU, 66, p.85).

Dito isso, gostaria agora de considerar algumas palavras sobre o sublime (das Erhabane).
Assim como o belo, o sublime provém de um juizo de reflexao, logo, nao esta relacionado
com conceitos e ndo se encontra fundamentado na sensa¢iao. Ambos, o belo e o sublime,
aprazem por si mesmos, além de serem desinteressados. Sdo juizos singulares, pois «se
anunciam como universalmente validos com respeito a cada sujeito, se bem que na verdade
reivindiquem simplesmente o sentimento de prazer e nao o conhecimento do objeto» (KU,
74, p. 90).

A dessemelhanga entre o belo e o sublime encontra-se no objeto contemplado. Enquanto
o belo refere-se a forma do objeto, o sublime pode ser encontrado em um objeto sem forma.

Em relagdo a complacéncia eles também sdo diferente:

Enquanto o belo comporta diretamente um sentimento de promogao da vida, e
por isso € vinculavel a atrativos e a faculdade de imaginagao ludica, o
sentimento do sublime é um prazer que surge s6 indiretamente, ou seja, ele é
produzido pelo sentimento de uma momentanea inibi¢ao das forgas vitais e
pela efusao imediatamente consecutiva e tanto mais forte das mesmas, por
conseguinte, enquanto comog¢ao nao parece ser nenhum jogo, mas seriedade na

ocupagao da faculdade da imaginagdo (KU, 75, p.90).

Por esta diferenca, o sublime apresenta-se como um prazer negativo em comparagio ao
prazer positivo do belo, pois o animo nao ¢é atraido pelo objeto, mas repelido. Isso ocorre
porque as faculdades envolvidas na determinac¢do do sublime sao a imagina¢ao e a razao.
Enquanto que a relagdo entre a imaginagao e o entendimento mostra-se harmoniosa na
determinagédo do belo, a qual promove a for¢a vital do sujeito e seu prazer, a relagao da
imaginagdo com a razdo é conflituosa, uma vez que a imaginagao impotente e inadequada

diante do sem forma, da imensidao e da for¢a que a natureza se mostra.

O sentimento do sublime é, portanto, um sentimento do desprazer (Unlust) a
partir da inadequacao da faculdade da imaginagéo, na avaliagdo estética da
grandeza, a avaliagdo pela razdo e, neste caso, a0 mesmo tempo um prazer
despertado a partir da concordancia, precisamente deste juizo da inadequagéo
da maxima da faculdade sensivel, com ideias racionais, na medida em que o
esfor¢o em direcdo as mesmas ¢ lei para noés. Ou seja, é para nos lei (da razdo) e
pertence a nossa determinagao avaliar como pequeno em comparagiao com
ideia da razdo tudo o que a natureza como objeto dos sentidos contém de
grande para nds; e o que ativa em nds o sentimento desta destinacao

suprassensivel concorda com aquela lei. Ora, o esfor¢o maximo da faculdade da





imaginacdo na exposi¢do da unidade para a avaliagao da grandeza ¢ uma
referéncia a algo absolutamente grade, consequentemente é também uma
referéncia a lei da razdo admitir unicamente esta lei como medida suprema das

grandezas (KU, 97-8, p.103-4).

Logo, comparar todo o padriao de medida da sensibilidade com as leis da razdo é
inadequado. Nesta medida, na representagdo do sublime o animo sente-se movido, diferente
do juizo sobre o belo, no qual ele esta contemplativamente tranquilo. Este movimento do
animo Kant o chama de abalo/trauma (Erschiitterung) o que causa uma alternancia entre
atragao e repulsao pelo mesmo objeto. Em virtude disso, no lugar do prazer positivo

ocorrido no belo, temos a admiragao e o respeito no sublime.

O sublime aparece de duas formas: i) o absolutamente grande, «o qual é grande acima de
toda comparagao» (KU, 81, p.93); ii) o segundo Kant chama de Macht (Poder). O primeiro
o filésofo chama de sublime matematico, no qual a imaginagao ¢ inadequada para apreender
a forma do objeto (Cf. KU, 93, p.101). O segundo sublime Kant o chama de sublime
dindmico, o qual se origina diante de nossa pequenez diante da poderosa natureza. O medo
diante dos grandes fendmenos da natureza demonstra seu poder. Os fenémenos tais como:
«Rochedos audazes sobressaindo-se por assim dizer ameagadores, nuvens carregadas
acumulando-se no céu, avangando com reldampagos e estampidos, vulcdes em sua inteira
forca destruidora, furacdes com as devastacoes deixadas pra tras, o ilimitado oceano revolto,
uma alta queda d’agua de um rio poderoso, etc.» (KU, 104, p.107), tudo isso causa em nds o

sentimento de sublime, o qual é acompanhado do objeto medo.

Em ambos os sublimes o sujeito, diante da incapacidade da imaginagao, recorre a razao e
abandona a esfera sensivel, buscando o mundo suprassensivel. Em outras palavras, quando a
imagina¢ao ndo consegue mais dar conta da natureza devido as suas limitagdes, busca-se a

razao, a qual é independente e superior aos sentidos e a propria natureza.

Assim, a faculdade da imaginagéo e da razdo produzem aqui através de seu
conflito, conformidade a fins subjetiva das faculdades do 4nimo; ou seja, um
sentimento de que nés possuimos uma razao pura, independente, ou uma
faculdade da avaliagdo da grandeza, cuja exceléncia nao pode ser feita intuivel
através de nada a ndo ser da insuficiéncia daquela faculdade que na
apresenta¢ao das grandezas (objetos sensiveis) é ela prdpria ilimitada (KU, 99,
104-5).

Desta forma, o sublime nao esta na natureza enquanto tal, mas «s6 em nosso animo, na

medida em que podemos ser conscientes de sermos superiores a natureza em nos e através

10





disso também a natureza fora de n6s (na medida em que ela influi sobre nés)» (KU, 109,
p.110).

Assim sendo, além de construirmos o conhecimento mediante o uso do entendimento
enquanto a imaginagao estd subsumida a ele, além de visualizarmos na razao pratica a
condicdo de possiblidade da fundamentacao da moral e do direito, podemos ver a natureza
por meio do juizo do gosto, por meio do qual nos é possivel a constatagdo da condi¢ao de
possibilidade do belo e do sublime. A natureza nao é apenas o campo do entendimento
determinativo, mas também um «lugar» sobre o qual o livre jogo das faculdades permite ver

a natureza sob a perspectiva estética.
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GT 37: Estética y filosofia del arte

El problema de la definibilidad del arte: una propuesta local
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El problema central de la estética contemporanea —la definibilidad del arte— gira en
torno a preguntas como: ;qué es el arte? ;es posible una definicion del arte? ;se puede
definir qué tipo de objetos caen bajo esa categoria? ;0, como sugieren las teorias
institucionalistas, no existe esencialmente el arte, y simplemente se ha denominado como
tal a diferentes fendmenos que, a lo largo de la historia de la humanidad y a lo ancho de

las diferentes culturas, han tenido funciones y caracteristicas radicalmente heterogéneas?

El presente trabajo es parte de una investigacion' mas amplia sobre dicho problema, en
este caso centrado en el estudio de la propuesta que, contra todo prondstico, se ha
desarrollado en este pais: la del tedrico uruguayo contemporaneo Juan Flé. Su obra,
ciertamente ex-céntrica, se ha detenido en la cuestiéon antedicha sosteniendo a la vez un
enfoque original y un trabajo riguroso desarrollado durante las dltimas cinco décadas. F16
enfrenta las teorias de tipo institucionalista con una bateria de argumentos que desarman
el mecanismo implicito en ese tipo de argumentaciones (principalmente en sus ultimos
trabajos, como «La definicion del arte antes (y después) de su indefinibilidad», Didnoia,
2002), y propone un sentido posible en que se podria construir una definicion del arte, en
base a una historia interna del mismo. El hecho mismo de que una postura de este tipo
haya surgido en este periférico pais puede ser estudiado también sintomaticamente en
relacion a la situacion actual del arte y la teoria del arte —y esa es una de las tesis que

subyace a esta investigacion.

' Proyecto «De Duchamp a Danto: un siglo de indefinicion del arte y una propuesta alternativa,

financiado por el Fondo Clemente Estable (DICYT, MEC). Responsable cientifica: Andrea Carriquiry.
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En este trabajo se analiza la respuesta de este tedrico contemporaneo al problema de la
definibilidad del arte, rastreando su produccion bibliografica desde su primer trabajo
significativo sobre el tema —de 1956— hasta su produccidon contemporanea; dada la
relativamente sobria cantidad de publicaciones que ha realizado sobre este tema, se la
reconstruye apelando también a escritos inéditos, y a entrevistas realizadas por la

responsable de esta investigacion.

Los origenes del problema de la definibilidad del arte

El primer trabajo de Fl6 sobre el problema de la definibilidad del arte es una ponencia
presentada en el Congreso Internacional de Estética realizado en Venecia en septiembre
de 1956, que luego fue recogida en las Actas de dicho congreso’. Lo primero que llama la
atencion es justamente la fecha: no es s6lo temprana, sino también estrictamente
contemporanea al articulo de Weitz que se cita frecuentemente como el primero en

plantear esta cuestion, publicado en el mismo mes y afio’.

Aunque stricto sensu el trabajo precursor en este tema es un poco anterior y fue
realizado por Paul Ziff*. Este autor tiene el mérito de haber planteado como tal el
problema de la definicion del arte por primera vez, y en ese sentido demuestra el tipo de
claridad caracteristica de la filosofia analitica, de la cual Ziff es un exponente que
justamente se ha preocupado por los problemas de la escritura filosdfica (se ha citado
como su motto «Say nothing false»’). Desde el titulo identifica una tarea a cumplir: la de
definir una obra de arte, y esto no es menor, ya que sera el problema central y el
programa de la estética analitica durante las siguientes cinco o seis décadas, hasta hoy en
dia.

Asi, Ziff sostiene que «Uno de los problemas mas importantes de la estética ha sido el
de proveer una definicion (o un analisis, o una explicacion, o una elucidacion) de la
nocidn de obra de arte. Las soluciones dadas por los estetas a este problema han sido a
menudo violentamente opuestas entre si; contrastese la respuesta de Tolstoi con la de sus
predecesores. No hay duda de que se trata de un problema dificil. Pero lo que querria

considerar aqui es por qué es tan dificil. Asi espero clarificar qué involucra tal definiciéon y

Fl6, Juan. «L' art comme simple évaluation». Venecia: Proceedings of the Third International Congress

on Aesthetics, septiembre 1956. En adelante, AE.

*  Weitz, Morris. “The Role of Theory in Aesthetics", The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. XV,
Ne 1, 1956.

¢ Ziff, Paul. «The Task of Defining a Work of Art. Philosophical Review, 62 (1953):58-78.

Algo asi como «No decir nada falso», «No digas nada falso».





qué debe hacer un esteta, tanto si lo sabe como si no, para justificar su definicion de obra

de arte.»®

El planteo es significativo, ya que, como enfatiza Dickie, «en una época, la pregunta
«qué es arte» parece haber sido comprendida por la mayoria como una pregunta del tipo
de «qué es un mamifero» o, dicho de una manera mas general, como una pregunta sobre
qué caracteristicas observables tienen en comun los miembros de una cierta clase de
individuos, que los hacen pertenecer a esa clase. Que hay dificultades en intentar entender
«qué es arte» de esta manera tradicional fue discutido por primera vez por Paul Ziff en su
«La tarea de definir una obra de arte», y varios otros fildsofos han argumentado

subsecuentemente en una vena similar.» ’

Como veremos, Fl6 en otro trabajo posterior® ahondara en las diferencias entre el
problema de la definicion del arte y otras cuestiones mas cercanas a la taxonomia. En
cualquier caso, la respuesta que adelanta Dickie, claramente en clave institucionalista, es:
«La razdn por la cual un objeto particular es una obra de arte no es (y nunca ha sido) que
posea cierta/s caracteristica/s observable/s, sino que ha adquirido un estatus dentro del

mundo del arte.» °

Definicion, definibilidad y evaluacion del arte

Si bien hasta aqui por cuestiones de practicidad hemos usado indistintamente
expresiones como «cuestion de la definicion del arte» y «cuestion de la definibilidad del
arte», en este punto puede ser de utilidad establecer tres niveles de problemas. El primero
es el la definibilidad del arte, es decir la cuestion de si es posible o no definir el arte. El
segundo es el de la definicion del arte, esto es: si a la cuestion anterior se responde
afirmativamente, entonces queda pendiente proveer una definicidn sustantiva del arte, es
decir dar respuesta a qué es el arte, y en particular ser capaz de elucidar si un objeto es o
no una obra de arte. El tercer nivel es el de la evaluacion del arte, es decir, una vez
respondida la pregunta a la que apunta el segundo nivel, queda abierta la cuestion de

establecer el valor de una obra de arte determinada.

®  ZIiff, op cit, p 58.
7 Dickie, George. «What Is Anti-Art?» The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 33, No. 4
(Summer, 1975).

Fl6, Juan. «La definicion del arte antes (y después) de su indefinibilidad». En Didnoia: revista de
filosofia, Vol. XLVII, N° 49, Noviembre. UNAM, México, 2002. En adelante, DA.

Dickie, op cit.





Cabe aclarar que aunque estos tres niveles puedan plantearse asi en el plano tedrico, en
la practica social generalmente se dan en sentido inverso: es a partir de los problemas
relativos a la evaluacion del arte, ya sea desde la critica especializada o desde la recepcion
del publico en general, que se plantean las cuestiones de qué es arte y qué no, y desde alli
en algunos casos se accede aunque sea lateralmente a la cuestion de si es posible contestar

a esa pregunta o si por el contrario carece de sentido."

Y es este movimiento el que realiza Fl6 en este primer trabajo de 1956: «Parece util
comenzar una investigacion sobre el objeto estético partiendo de los juicios de valor que
lo fundan y en particular de la critica de arte.»'' En ese sentido también es interesante
que, a pesar de que el contexto en que presenta su trabajo es el de la filosofia profesional
internacional —el Congreso Internacional de Estética—, hay una diferencia notable con
respecto a los fildsofos analiticos, diferencia que se mantendra constante a lo largo de las
siguientes décadas. Me refiero a que la reflexion de Fl6 no comienza ex nihilo, sino a
partir de los problemas que surgen en el arte como practica social. Se podria objetar que
también la reflexién de Danto tiene como disparador el arte —de modo ejemplar, la
exposicion de Warhol que desat¢ el trabajo inaugural de Danto en filosofia del arte, The
Artworld. Profundizaremos en este punto mas adelante, pero es interesante anotar que el
disparador de Danto en ese trabajo no fue Duchamp, quien evidentemente seria el caso
paradigmatico para su problema de los indiscernibles —tanto que el propio Danto lo
tomara como ejemplo mas adelante—, sino el muy posterior Warhol, y que el articulo de
Danto no casualmente es de 1964, esto es una década posterior a los de Ziff, Weitz y Flo.
Es decir que los puntos de partida de Danto son por un lado un artista contemporaneo y
coterraneo —nada parecido a lo que hace por ejemplo Gombrich al reflexionar sobre los

30 mil afos de historia del arte—, y por otro lado trabajos de filosofia analitica.

Con respecto a este enfoque de la filosofia de corte analitico Fl6 ha sido
extremadamente critico, al describirlo en un trabajo reciente como: «el alborozo de
descubrir que por fin la filosofia podia decir algo fundamental sobre el arte jugando con
las paradojas que la nueva situacion proporcionaba a los aficionados a los juegos logicos,
y de comprobar también la posibilidad que esa situacion abria para proponer teorias
ingeniosas y radicales. Este disfrute profesional llevé a que la presencia de facto del arte

contemporaneo fuera una bendicién de Dios y que movidos por el entusiasmo de vivir en

' Por poner un ejemplo reciente, véase las polémicas desatadas por el brit art (arte contempordneo

britanico), con Damien Hirst a la cabeza, en los medios londinenses.
" Fl6, AE, p 174.





ese momento unico en la historia en que algunos filésofos se preocuparon
fundamentalmente por las novedades del arte de su propia época, se volviesen un factor
directo de consolidacién y legitimacién de ese arte providencial.»'* Y concluye que los
filosofos analiticos «en lugar de tomarse el trabajo de construir una teoria critica que nos
permitiera entender mejor toda la historia del arte, incluyendo el arte contemporaneo,
decidieron tallar la teoria a partir del nuevo formato del arte, y desde esas novedades y a
su servicio, leyeron incluso el pasado reciente.» ** El camino que toma Fl6, ya a partir de
1956, y que continuara durante las siguientes décadas hasta hoy, es radicalmente distinto:
lo que intenta es justamente ir construyendo una teoria que explique el arte tomando en
cuenta toda su historia —esto es los treinta mil afos que van desde las obras paleoliticas
hasta la actualidad—, pero sin ahorrarse el trabajo de explicar el fenémeno del arte
contemporaneo. Este ultimo punto ha dado problemas a Gombrich, a quien se ha
acusado de hacer oidos sordos al arte contemporaneo e incluso al moderno; es de justicia
sefialar que Gombrich ha dejado entrever sus opiniones y ha esbozado algunas ideas
sobre estos temas', pero también hay que conceder que algo de cierto hay en esa especie

de renuncia a ahondar los problemas del arte contemporaneo.

La obra de arte y su critica

Por su parte, Fl6 encara el problema que luego se denominaria como la definicién del
arte, en ese articulo de 1956, delimitandolo de este modo: «Desde su punto de partida la
estética se encuentra frente una aporia clasica: ;como estudiar el objeto estético sin
sefialarlo como tal desde el principio, y reciprocamente cémo indicarlo sin conocer su
esencia?»"> Y como vimos, parte de la critica de arte para analizarlo: esta critica que,
«partiendo de un a priori intuitivo y oculto, enuncia su juicio de valor y finge fundarlo
objetivamente»'®, cuando en realidad no puede esclarecer ese anclaje objetivo. O, en otra
formulacion: «se nos muestra el valor més que se nos demuestra»'’. Es decir que «asi

considerada, la critica parte de una subjetividad y acttia simplemente por sugestion sobre

"> Flo, Juan. «De las méscaras intrusas al arte contempordneo», en El primitivismo y el arte del siglo XX,

100 afios después de «Las sefioritas de Aviny6», Montevideo: Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacion, 2008, p 104. En adelante, MAC.

¥ Flé, MAC, p 105.

Véase por ejemplo Temas de nuestro tiempo, Debate: Madrid, 1997.

' Fl4, AE, p 174.

'S Fl6, AE, p 174.

" Fl6, AR, p 175.





otra subjetividad»'®. Siguiendo esta linea de razonamiento, se llegaria a un subjetivismo o
relativismo extremo, cosa que no casualmente concluye Morawsky al analizar este trabajo

de Fl6, como veremos enseguida.

Sin embargo, Fl6 advierte una posible salida: «si consideramos el objeto estético como
objeto cultural susceptible de un enriquecimiento continuo, podemos sostener que las
evaluaciones criticas forman parte integrante y alcanzan asi un nuevo plano de
objetividad.»" Es decir que el objeto estético estd integrado por la critica, los juicios que
establece la critica forman parte de ese objeto cultural: el espectador, frente a determinado
objeto no lo ve escindido sino asociado a sus condicionamientos culturales, de los cuales
la critica forma parte. Evaluando este trabajo recientemente, Fl6 reafirma que «el objeto
estético no es la novela escrita, sino la novela escrita mas el modo como se ha ido
empapando de sentidos, interpretaciones, asociaciones y testimonios; es una esponja de
lecturas», y lo contextualiza: «esto lo van a sostener de forma exagerada los que diran que
la obra son las lecturas de la obra». Esa conclusion podia efectivamente derivarse de lo

que ahora Fl4 reconoce como «un entusiasmo retorico»™.

Ese entusiasmo retdrico lo lleva, hacia el final del articulo del 56, a la formulacion «El
objeto estético es un acto de fe cultural»*, que es la frase que cita Morawski en su trabajo
publicado por el MIT *. Fl6 luego va a criticar la interpretacion de Morawski: «la
entiende equivocadamente como si sélo expresara un relativismo cultural»*. Pero
posteriormente el propio Fl6 ha reconocido que «yo mismo en cierto modo incurri en

identificar mi planteo casi con una reduccién culturalista».*

También hacia el final de la ponencia de 1956 Fl6 plantea algo que podria ser
considerado una tesis institucionalista avant la lettre: «No hay una especificidad del
objeto estético. La simple evaluacion puede fundar el objeto estético como tal.» Y en un
apunte muy similar al que desarrolla contemporaneamente Weitz cuando habla de un
concepto infinita, imprevisiblemente abierto, Fl6 argumenta: «en tanto que aceptemos la

originalidad imprevisible de la cultura debemos considerar como pasible de juicios de

" Flo6, AR, p 175.
¥ Fl6, AE, p 175.
** " Fl6, Juan. Entrevista con la responsable de este trabajo, realizada el 10/06/2006.
> Fl4, AE, p 177.

*  Morawski, Stefan. Inquiries into the Fundamentals of Aesthetics. Cambridge: Massachusetts Institute of
Technology, 1974.

3 Fl6, DA, p 98.

*  Fl4, Juan. Entrevista 10/10/2008.





valor estético no importa qué objeto real, no importa qué estructura de formas, de
sonidos o de sentidos.»* Por poner un ejemplo grafico: asi como algunos occidentales —
no casualmente artistas— tomaron a las mascaras africanas como obras de arte, es
pensable que individuos extraterrestres cataloguen una de nuestras sefiales de transito —
un semaforo por ejemplo— como una obra de arte: después de todo tiene un tratamiento
del volumen, una utilizacion significativa de los colores, un fuerte impacto visual, etc. La
pregunta sobre en qué se diferenciarian ambos casos, asi como la pregunta por la
diferencia entre las mascaras africanas y los ready-mades de Duchamp, es la que puede

llevar al centro del problema.”

En cualquier caso, no es retérico que Flo cierre su trabajo afirmando que «Las
formulas anteriores son seguramente excesivas y no tienen la sutileza que reclama el
planteo del problema». Y que alli plantee las lineas de lo que sera su programa: «No
pretendemos otra cosa que indicar el campo de investigacién que consideramos esencial:
ingredientes que configuran el objeto estético cultural, compatibilidad y predominancia
de éstos, dependencia de otros valores culturales, modo de superponerse y modificarse en
la historia de una cultura, modos de permanecer constituyendo un género, un estilo, una
corriente, etc. Este estudio descriptivo no impide sino que mas bien reclama la

especulacidon pura.»

En cuanto a la aporia que sefialaba al principio de su trabajo, afirma que «ha devenido
insignificante. No tiene importancia porque la investigacion que ella impide parece
. i . s 27 . os .
carente de significacion.»” El objeto estético se va constituyendo como tal por los actos de
atribucion; los sucesivos sefialamientos lo van conformando. Por ello la aporia es s6lo
aparente: las aporias de cdmo una cosa condiciona a otra en términos ahistéricos
desaparece muchas veces cuando se demuestra que ese modelo se fue construyendo a lo

largo de un proceso.

El rol de la teoria en estética

Es cierto que tal como esta expresada en este breve trabajo del 56, esta postura podria
suscitar ecos ambiguos como el de Morawsky, por eso es relevante leerla con el contexto

de publicaciones posteriores del autor. Lo que nos lleva al trabajo central de Fl6 sobre el

»  Fl6, AE, p 177.
* Sobre este punto véase también: Carriquiry, Andrea, «El problema de la definicién del arte africano y
su recepcién a comienzos del siglo XX», en El primitivismo y el arte del siglo XX, 100 afios después de
«Las sefioritas de Avinyé», Montevideo: Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién, 2008.

¥ Flb, AE, p 177.





tema de la definicion del arte, publicado en Didnoia en 2002, El objetivo explicito de ese
articulo es presentar una postura alternativa a las que se han sostenido desde la filosofia
en las dltimas décadas. La meta es «determinar si las conclusiones en que ellas culminan
—que excluyen, por imposible, una auténtica definicion del arte— pueden ser sustituidas
de manera razonable mediante un abordaje diferente». Asi adelanta su postura critica con

respecto a dichos filésofos y en especial a Danto:

No considero auténticas definiciones del arte las que Davies (1991) llama
procedural definitions, ni tampoco las que —como la que propone Danto (1997)
— tienen tan indeterminada y abierta denotacidn que, al igual que las del tipo
anterior, al fin de cuentas no hacen sino admitir las decisiones de facto del

«mundo del arte»®.

Es importante hacer notar que ya en su diagnostico Fl6 marca una posicion disidente,
dado que establece que la filosofia ha concluido que no es posible una definicion del arte,
cuando en realidad Danto ha declarado que su intencién principal es justamente la de

perseguir «esa elusiva definicion» del arte™.

Cabe aclarar que aqui Fl6 da por sobreentendido que «la filosofia» es la filosofia
analitica (y no la continental), aunque a su favor se podria argumentar que esta corriente
es la que se ha ocupado del tema de la definibilidad como tal. En cualquier caso,
enseguida F10 critica «la relativa infertilidad de los enfoques analiticos en el terreno de la
estética»; de hecho llega a afirmar que las dificultades que el concepto de arte ha
planteado a la reflexion contemporanea «es una buena prueba de que los filésofos muchas
veces abordan de manera poco adecuada algunos temas que requieren un tratamiento
interdisciplinario, y un buen indicio de que, frecuentemente, ignoran en qué medida sus

reflexiones intervienen préacticamente, legitimando o socavando un estado de cosas»™.

Aqui probablemente esta aludiendo a Danto, quien ha incidido en ese mismo «mundo
del arte» que bautizd, en mucho mayor medida de lo que estaria dispuesto a admitir, no
solo a través de su actividad filosofica académica sino en su desempefio como critico de
arte, y en las consecuentes publicaciones que lo han convertido en un fenémeno editorial.

Cabe aclarar que por supuesto su actitud no es cuestionable de por si: lo que puede ser

*  Flo, DA.

¥ Fl6, DA, p 95.

*  Danto, Arthur. The Transfiguration of the Commonplace. A Philosophy of Art. Harvard University
Press, 1981. p vii. En adelante, TC.

% Fl6, DA, p 96.





cuestionado es la conjuncidn de la pretension de un analisis aséptico y la legitimacion de

una situacidn de facto.

Esto también es interesante porque el problema de la definibilidad del arte puede
servir como elocuente ejemplo para, como adelantamos, analizar algunos problemas
generales de la filosofia contemporanea en general, y la filosofia analitica y continental en
particular. Como dijimos, el propio Zift fue reconocido elogiosamente por sus colegas y
discipulos como autor del motto «Say nothing false»**: se podria retrucar que el modo
mds perfecto de cumplir esta méxima sea llevada a «Say nothing»*’; pero més alla de la
retdrica, lo cierto es que en este problema de la definibilidad la filosofia analitica muestra
un rasgo general: al atrincherarse en lo poco que se pueda decir sin riesgo de incurrir en
posibles falsedades, de hecho se llama practicamente a silencio, o aun llama a hacer
silencio: no se puede dar una definicion del arte no porque haya obstaculos historicos o
porque la empresa sea dificil, sino porque es imposible toda definicion del arte —aunque
cabe aclarar que esta es la posicion mas extrema dentro de los analiticos, y no la de Danto

por ejemplo.

En un trabajo mas reciente, F16 ha ahondado en esta critica a la filosofia analitica en su
tratamiento de la cuestion del arte, describiéndola como «lo contrario de una operaciéon
critica, porque aparece como la legitimacion del arte que aparece al fin de un proceso que
la filosofia no pudo analizar en su nacimiento fértil y creativo pero que, en cambio,
acompana y justifica en el momento de su esclerosis y su supervivencia artificial». ** Para
Flo, el rol de la teoria es subsidiario en cierto modo de los mecanismos bajo los que opera
el mundo del arte, que hacen a la situacion actual del arte. Asi, «el puro poder de imponer
tiene sin embargo que ser hipocrita porque no puede defender la concepcién en que se
sustenta. No puede declarar que el poder es el nico sustento de la calificacion de algo
como arte, porque declarar tal cosa justamente socavaria ese poder. En consecuencia «el
mundo del arte» reparte funcionalmente sus tareas: a los filésofos y socidlogos
corresponde formular la doctrina general y a los criticos, curadores, museistas, galeristas y

coleccionistas admitirla en los hechos sin hacer mencién de ella».”

?  «No decir nada falso», «No digas nada falso».

# Algo asi como «No decir nada», o «No digas nada».
*  Flo, MAC, p 93.

% Flé, MAC, p 96.





Una propuesta alternativa al problema de la definibilidad

En cualquier caso, es cierto que lo que Danto ha llamado el problema de los
indiscernibles es una cuestion que excede el tratamiento analitico. Que un objeto
cualquiera —esto es los que conforman los ready mades— sea incluido dentro del
concepto arte, vuelve al arte indefinible. Antes podia haber dificultades tedricas para
senalar las propiedades observables que acoten su denotacidn, pero ahora el problema es
mayor: ningun objeto, ningin hecho, puede ser descartado como candidato a obra de
arte. En términos de Weitz, el concepto se vuelve abierto, de una apertura imprevisible y
absoluta. Para Fl6 esa inclusion del objeto comun «es también algo asi como la
instauracion de las condiciones que sirven para sustentar una definicion
institucionalista», dado el poder que supone un mundo del arte que sustenta la situacion
de facto de que un objeto cualquiera sea convertido —«transfigurado» en palabras de

Danto— en una obra de arte.

En este sentido, la propuesta de Fl6 es que «solamente si no quedamos apresados en el
problema de una definicion del arte que busque incluir la «transfiguracion del objeto
comun», podremos alcanzar una comprension del modo cémo se constituye y desarrolla
el arte, como practica, como producto y como concepto». El error radicaria en no
aquilatar la magnitud de la ruptura que supone el arte contemporaneo con toda la
historia del arte anterior, que lo vuelve una mutacién que puede no ser legitimamente
denotada por el mismo concepto. La pretension contraria podria impedir la posibilidad
de una definicién, mientras que el reconocer la diferencia constituiria un paso hacia una

posible definicion del arte.

En este punto la propuesta de Flo se basa en reconocer la existencia en relacion al arte
de dos elementos o cadenas causales: la del equipo neurosicolégico humano, y la social. El
conjunto de los mecanismos neurosicologicos son sustrato de la construccion cultural; lo
cultural no deja de ser siempre la utilizacion de recursos que estan potencialmente. En ese
sentido, la cadena causal neurosicoldgica es esencial en su riqueza indeterminada, en
algan grado. Por otro lado, también son indispensables las condiciones externas, y eso
incluye tanto a las que tienen que ver con la situacion concreta de un momento historico
como las que tienen que ver con la acumulacion con la que se llega a ese momento

histérico —es decir que esa acumulacion tiene una historia que podria haber sido otra.

Aqui hay que sefialar un matiz: lo neurosicologico no se reduce a lo sensorial: Fl6 niega

que «la sensorialidad y sus atracciones sean una parte elemental y basica de lo estético, a
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pesar de la etimologia de la palabra [aesthesis, sensacion]. Muchas obras de arte no tienen
que ver con la sensorialidad basica» *°. Lo sensorial es un subconjunto de lo
neurosicologico, pero es justamente el que mas se ha destacado en relacion a lo artistico.
En este sentido podria pensarse la historia reciente del arte ya desde las vanguardias, que
claramente no se basan en esta sensorialidad, y de ahi que se consideren como un quiebre,
como una ruptura de la continuidad en el arte, cuando en realidad ese factor no es el

esencial.

Por su parte, en el tratamiento de la cadena causal de lo social es donde radica lo que, a
pesar de lo radical de las formulaciones del 56 citadas mas arriba, diferencia a F16 de un
institucionalismo o un reduccionismo de tipo sociolégico: un modelo que intenta darle
un valor a lo social que lo integra a la obra de arte sin que ésta se reduzca a aquel. Asi, al
factor neurosicoldgico se suma un mecanismo socioldgico cultural, el modo de
produccidn especifico de ese objeto cultural, que tiene una estructura de produccion
especifica. Es decir que hay un elemento constante que define la acumulacion artistica
como tal. «<Ese modo de produccidn tiene que ver con un juego entre la produccién y la
recepcion, entre el productor y la sociedad, entre los mecanismos que llevan a que alguien
produzca cosas de esa naturaleza, que a su vez enganchan con mecanismos
neurosicolégicos, y el modo como la sociedad utiliza en determinado momentos
productos de ese tipo, y al utilizarlos los adopta y les impone sus propias exigencias. Ese
juego especial es el que yo propongo como el identificador del arte.» Es decir que la
definicion del arte no radicaria en el objeto, en la obra de arte —y en esto coincide con el
institucionalismo—, sino en el proceso por el cual ese tipo de objetos es producido, en el

modo de produccion del arte.

Esto podria interpretarse como un tipo de un institucionalismo que planteara: la
definicion no esta en el objeto sino en el proceso, y ese proceso es la institucion
senialandolo, el mundo del arte incorporandolo. La diferencia del planteo de Fl6 es que
para éste ultimo el proceso involucra dos cadenas causales, que ademas interactian de un
modo especifico; asi, la distincion radicaria en varios elementos: la intervencion de
mecanismos neurosicoldgicos, el hecho de que es la sociedad toda la que legitima a esos
objetos, y el que ésta le da una funcion a esos objetos, que tiene que ver con otros aspectos
economicos y culturales, de esa sociedad y no otra —de ahi la diferencia entre el arte

egipcio, el de las vanguardias y el de las mascaras africanas, por ejemplo.

% Fl4, Juan. Entrevista 10/06/2006.
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Ese modo de produccion especifico «sélo el arte lo tiene, es el juego de lo privado y lo
social. El enganche en lo privado es lo que lo especifica de alguna manera, y la
apropiacion social es lo que le permite no existir simplemente como ejercicio que se
pierde en la autonomia del individuo. Pero las dos cosas tienen que estar presentes. Por
eso es que hay artes que dejan de ser arte, pueden tener una existencia social pero dejar de
ser arte, por ejemplo el realismo socialista. Puede haber situaciones en las cuales esa
forma de colaboraciéon compleja —el uso social de lo privado, y la invencién individual al

servicio de ese uso social— falla» *’.

Siguiendo este punto de vista, el arte contemporaneo también se podria considerar
como una de esas desagregaciones de lo social y lo individual. En ese sentido, para Fl6 el
arte contemporaneo constituye «la absoluta paradoja de que en nombre de la subjetividad
radical, se estatuye el arte desde el mero poder social»®. Es decir que por un lado se basa
en esa liberad maxima del individuo que impuso Duchamp, y por otro en el aparato social
de la institucidn arte que legitima con su poder esos gestos idiosincrasicos. Para Flo, en
estos casos «el arte como acto individual no funciona porque un artista individualmente
puede hacer algo sin ningtin valor; y el arte como algo social no funciona porque esta al
servicio de funciones que no tienen nada que ver con ese ejercicio peculiar que el
individuo hace con la zona mas compleja y menos accesible de la vida subjetiva. Lo
individual y lo social se separan de tal manera que ambas cosas se disuelven: una en la
individualidad en la que alguien disfruté simplemente de pasar buenos momentos y
experimentar consigo mismo; y la otra en la sociedad jugando a lo que quiere con los

residuos de esas actividades»™.

Un caso ejemplar de este fendmeno podria constituirlo el Gran Vidrio de Duchamp,
en el cual trabajo diariamente durante aflos en una actitud mas parecida a quien quiere
ocupar sus horas que a quien busca un producto final. También es sintomatico que,
cuando lo da por «definitivamente inacabado», lo entrega, y en el traslado se rompe,
Duchamp reaccione con indiferencia, en otra prueba de que, una vez salido de sus manos,
el producto deja de interesarle. Por otra parte, la sociedad no sélo juega casi literalmente

con esos residuos o fragmentos (asi resquebrajado sigue siendo expuesto), sino también

7 Fl6, Juan. Entrevista 20/11/2008.
% Fl6, Juan. Entrevista 20/11/2008.
¥ Fl6, Juan. Entrevista 30/11/2008.
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sigue sumando innumerables interpretaciones a partir de la exégesis de las notas que

Duchamp fue elaborando sobre esta obra.*

Justamente con respecto a Duchamp Fl6 enfatiza, en linea con lo que habiamos
planteado, que el de Duchamp es «un doble manifiesto: de que el arte es un acto privado,
y de que el objeto lanzado al mundo ya no tiene propiedades sino que es lo que el mundo
quiera».” En Duchamp el arte serfa por una parte una actividad idiosincrasica individual,
por tanto totalmente misteriosa; y por otra parte tendria una dimension institucional, que
tiene que ver con la recepcion de las obras, y que es también incontrolable. Asi,
«Duchamp representa un corte notable, porque refleja efectivamente el problema (...) y
después de Duchamp quedaron las cosas como congeladas»*. Y en otro momento
concluye que finalmente «he terminado por reconocer que Duchamp se ha ganado el
derecho a su fama y su presencia. Cosa que es razonable, porque creo que las cosas no
pueden pasar de una manera tan aleatoria como para que alguien que carezca de todo
interés lograra un valor emblematico simplemente por azar; tiene que ser un virus
filtrante lo suficientemente apto como para insertarse y perdurar»®. Una visién optimista
de esto mismo podria plantear que el hecho de que Duchamp haya sido un caso
notablemente destacado durante décadas y hasta la actualidad, es consecuencia de que en
la sociedad persiste de algin modo oscuro la conciencia de que alli quedé un problema

sin resolver.

En cualquier caso, esa insistencia en sefialar asuntos pendientes y problemas
irresueltos es en parte lo que vuelve especialmente interesante la postura de Fl6, que
parece representar una alternativa frente al institucionalismo, el sociologismo y distintos
tipos de relativismo, y en particular frente a una elaboracion filosofica legitimadora de la
practica —y el «mundo»— del arte, que pareciera renunciar al ejercicio del espiritu critico

que histéricamente ha sido asociado a la filosofia en tanto practica social.

“° Véase por ejemplo Duchamp, Marcel. Notas. Con introduccion de Gloria Moure. Madrid: Tecnos,

1998.
1 Fl6, ]. Entrevista 19/2/ 2008.
* Fl4, Juan. Entrevista 20/10/2008.
# F16, Juan. Entrevista 10/11/2008.
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Resumen

;Qué sentido tiene el arte a la hora de pensar la relacion entre subjetividad y politica?, ;cual
es el margen disruptivo de la nocién de heroicidad? La nocion de héroe plantea el sacrificio de
la vida como acto ético por supremacia. Pero, ;qué viene a enunciar este discurso respecto a la
acontecimentalidad de la politica? Puesto que existen varias formas de pensar la politica (como
consenso o conflicto), se parte de entender a la accién como intrinseca a la condiciéon humana y
al conflicto como parte constitutiva de la misma. Si bien la tragedia ha sido un tema convocado
desde los mas diversos campos de estudio como obra de arte que habla de la pdlis, abordarla
contribuye a entender aquel acontecimiento que permite dejar huellas como su prolongacion,
aquel signo disparador o comienzo de un discurso nuevo respecto a los desenlaces irreductibles
de un acto en su relacion con el lenguaje y la politica. En este marco, la tragedia y la nocién de
héroe en relacion al sacrificio y la politica, contribuyen a comprender las distintas implicancias
que tiene la obra de ficcion en las reinscripciones estéticas que fijan sentidos de la politica
contemporanea, pues permite abordar lo que el lenguaje dice de lo Real al circunscribirlo como
indecible. Por tanto, se realiza un ejercicio deconstructivo de la nocién de heroicidad tragica, a
partir de la lectura explicativa del lugar simboélico que ocupa la apelacidn al sacrificio de la vida
del héroe desde la que se constituye dicha nocién. Es decir, comprender lo que implica

politicamente el sacrificio de la vida: la muerte de la figura del héroe.
Palabras clave: politica, heroicidad, sacrificio
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I. Introduccion’

;Qué sentido tiene el arte a la hora de pensar la relacion entre subjetividad y politica?, ;cual
es el margen disruptivo de la nocién de heroicidad moderna? La nocién de héroe plantea el
sacrificio de la vida como acto ético por supremacia. Pero, ;qué viene a enunciar el discurso del

sacrificio del héroe respecto a la acontecimentalidad de la politica?

Puesto que existen varias formas de pensar la politica (como consenso o conflicto), este
ensayo parte de entender a la accidn politica como intrinseca a la condicién humana y al
conflicto como parte constitutiva de la misma. En este marco, analizar tedricamente la tragedia
y la nocidn de héroe en relacion al sacrificio y la politica, contribuyen a comprender las distintas
implicancias que tiene la obra de ficcion en las reinscripciones estéticas que fijan los sentidos de

la subjetividad politica contemporanea.

Estética y politica

Concibo a la politica como aquel acontecimiento radical que, como creacion
automanifestante de los seres humanos, irrumpe tensionando los limites de inteligibilidad
simbdlica, bajo una singularidad real e intransferible que la torna innombrable. Con esto quiero

decir que la politica se vive, no se nombra.

Por el contrario, la ficcion es aquella estructura representativa —poética o discursiva— que
revela lo que admite de veridica, en tanto valor de uso del lenguaje como objeto que opera en lo
Real’. Es decir, si la realidad es construida discursivamente, la verdad ontoldgica que se
conserva al postular lo Real refiere a pensar en una verdad mas alla de las palabras, con la
dificultad que el sentido verdadero de las acciones tiene en la complejidad de su relacion con el
porvenir; entre el sentido para el presente del pasado y «lo que ocurrié» hay un camino dificil de

dilucidar y anticipar.

Asi pues, el problema de la separacién ontoldgica entre la obra de arte’ y la politica es algo

poco claro. En primer lugar, si se supone que tanto el arte como la politica pertenecen al orden

' Este encuadre cumple una funcién paratextual, pues «(...) in all its forms is a discourse that is fundamentally

heteronomous, auxiliary, and dedicated to the service of something other than itself that constitutes its raison
d'etre» (Genette, 1997: 12).

Dice Lacan: «(...) toda verdad tiene una estructura de ficcién. Con lo que admite de real esta ficcion veridica»
(Lacan, 2002: 401).

En este sentido, existen, al menos, dos formas de abordar epistemolégicamente la obra de arte. Por un lado, la
vision del arte que plantea que sus fronteras categoriales se encuentran fundadas en el origen del fenémeno
artistico. Es decir, dadas por naturaleza o esencia de la obra. Por otro, la visién que entiende a las fronteras
categoriales como construidas por la cultura y el lenguaje.
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del discurso y este es meramente epistémico, entonces se encuentra por fuera del plano
ontoldgico. En ese caso, hablar de una separacion ontoldgica entre el arte y la politica implicaria
un error de categorias. Ahora bien, si el orden del discurso esta ontolégicamente imbricado,

sefialar que existe dicha separacion seria trivializar el problema.

Por tanto, es ineludible recurrir a la nocién de mediacion* como fundamental a la hora de
dar cuenta de la relacion entre la realidad objetiva —como hecho ontoldgico fundante— y las
formas humanas de objetivacion que rebasan el pensamiento y la accion cotidiana: las ciencias,

el arte, la filosofia.

II. Arte y politica

Sensibilidad y politica

Es posible establecer la distincion entre una obra de arte instalada en un museo o galeria y
consumida por el espacio que la alberga como obra, y una ubicada en el espacio publico que
inaugura un lugar para si misma e instala una opcién alli donde habia un orden establecido que

no la decia.

Asi pues, el ingreso de una obra en el orden de la institucion (en tanto espacio fisico,
simbdlico, auténomo y mercantil) anula su potencia para modificar la topografia mitologica’.
En efecto, le impone un modo de ser consumida dominando su valor de mercancia sobre toda

otra operatoria.

Es decir, en la experiencia estética es, entonces, donde se definen los
sistemas de identificacién de sensibilidades. Ahora bien, en la politica es donde
nace la puesta en marcha de la libertad acerca de las representaciones, la acciéon y

sus relaciones.

Y Vermittlung.

Donde lo que importa es lo fronterizo y triunfal consagrado en un punto secreto interno que antes enunciaba
un cierre final. Dice Benjamin al respecto de «Es exclusivo de la poesia de Baudelaire que las imagenes de la
mujer y de la muerte se mezclan con una tercera, la de Paris. El Paris de sus poemas es una ciudad hundida, y
mds bajo el mar que bajo la tierra. Los elementos ctonios de la ciudad —su génesis topografica, el antiguo y
abandonado lecho de piedra— han dejado s in duda su impronta en él. Sin embargo, lo decisivo e n Baudelaire
y e n su recreacion idilico-funebre- de la ciudad es un substrato social moderno. Lo moderno es acento sefiero
de su poesia. Revienta el ideal haciéndolo spleen (Spleen e ideal). Pero precisamente la modernidad cita
siempre a la prehistoria. Aqui ocurre esto mediante la ambigiiedad caracteristica de las relaciones y productos
sociales de esta época. La ambigiiedad e s la presentacion plastica de la dialéctica, la ley de la dialéctica en
reposo. Reposo que es utopia, y la imagen dialéctica, por tanto, imagen onirica. Semejante imagen presenta la
mercancia en ultima instancia: un fetiche, Semejante imagen presentan los pasajes, que son tanto casa corno e
lije. semejan te imagen presenta la prostituta, vendedora y mercancia en uno» (Benjamin; 2005: 45).
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Segin Jacques Ranciere (1996) la estética moderna es la delimitacion de un tipo de
racionalidad que dice que hay pensamiento alli donde la experiencia misma de la Modernidad
quisiera encerrar las pulsiones y tensiones que la amenazan. Esta negatividad apunta en

direccion a una experiencia escindida del mundo y de si en el sujeto de dicha experiencia.

En efecto, las irrupciones estéticas del arte exponen las formas de identificacion de la
experiencia de lo sensible, es decir, las percepciones sensibles. Al descomponer las esferas del
tiempo y el espacio, interpelan aquello concebido como realidad: la percepcion de la experiencia

sensible misma (Ranciere; 1996: 21).

Ranciére concibe al arte como politico, entendiendo que es un espacio donde, mediante la
experiencia estética de lo sensible, se tramitan las redistribuciones de lo que llama «division de

lo sensible».

En el marco de los regimenes de division de lo sensible, hay que tener en cuenta que las
acciones politicas y sus consecuencias materiales se distinguen de las ilusiones creadas por el

lenguaje, como producto de la construccidn ficcional alienante que este realiza.

Hay que tener en cuenta que la ficcidén no es la invenciéon imaginaria de personajes que se
contraponen al devenir de las acciones politicas, sino la praxis que otorga una forma particular
de presentacion, vinculacion y construccion de los hechos, acciones y sentido que articulan lo

perceptible, visible y pensable en una narrativa dramatica.

Asi, la ficcion es, entonces, un modo de articulacion de racionalidades y causalidades de
acontecimientos que les otorga un sentido. En particular, la construcciéon de sentido de la

ficcion literaria opera de forma menos visible en la practica politica.

Por tal razén la ficcion implica el agenciamiento de acontecimientos, asi como la relacion
entre un mundo de referencia y mundos alternativos. Por lo tanto, no sélo da cuenta de la
relacion entre lo simbolico y lo imaginario, sino también de la relacion entre lo que los sujetos
sienten y lo que tendrian que sentir en sus condiciones de existencia. En otras palabras, expone
una forma de la textura de lo Real como particular lectura sobre el tipo de vida que viven los

personajes.

En este punto, cabe preguntarse ;como se explica el acto heroico? Si se entiende que todos
los sujetos son sensibles, el problema radica en comprender qué es lo que sucede cuando una
vida se encamina en una temporalidad e intensidad sensible que reviste una forma de

excepcion.





En este sentido, la tragedia, como ficcidn literaria, no es democratica, pues la pasion del
héroe no es democratica. Esto es que hay sujetos que pueden dar cuenta de grandes destinos y

permitirselos, mientras otros, por sus condiciones de existencia, no pueden.

Sin embargo, la subversion respecto al orden que representa la jerarquia social viene a
exponerse a través de la novela realista. Ahora bien, la capacidad de los sujetos de vivir vidas
alternativas blasfema el modelo que divide a los seres humanos en dos categorias, modelo

propio de la ficcion aristotélica®.

La novela realista, entonces, es una forma de la ficcion que se convierte en sublevacion
politica, dada su afirmacion de la capacidad de apropiacion de experiencias vividas, saberes y
pasiones que anteriormente eran prohibidos por las jerarquias de opresion. Esta tension entre
modelos de ficcion pone en tela de juicio el modelo heroico aristocratico de grandes
sentimientos y acciones de la tragedia pues, a nivel sensible, se entrelazan los multiples mundos
de aquellos sujetos que piensan y suefian, con los de otros sujetos que simplemente viven en la
repeticion’. Es decir, implica la democratizacion de la capacidad de cualquier sujeto para vivir
cualquier situacién y, por tanto, corresponde a un corrimiento de la vision de calculo

estratégico que ordena medios y fines para la toma de decisiones.

Es por lo anterior que para problematizar la nocidon de héroe que construye el relato ficcional
y comprender la forma en que opera en el sentido de la politica, es necesario enfocar el analisis
tedrico en la inscripcion de la insignificancia de los detalles de las narrativas morales, es decir,
dar cuenta de qué margenes disruptivos plantean los agenciamientos particulares de los

personajes ficcionales para el sujeto.

Dicho de otra manera, la insignificancia en la politica de la ficcién viene a exponer algo que
esta alli y no se puede cambiar, algo del orden de lo Real. Sin embargo, no existe razén para lo
Real pues la prueba de su utilidad estd en el hecho mismo de su insignificancia, pues nadie tuvo
que inventarlo. Asi pues, sélo resta describirlo para dar cuenta de la forma ficcional que abre el
camino a la exposicion de los multiples acontecimientos sensibles, constituyentes de la vida de

proletarios y burgueses a partir de la Modernidad.

Por un lado, los sujetos de acciones, capaces de perseguir fines elevados, dedicados al ocio y duefios de su
tiempo; por otro, sujetos pasivos, encerrados en el circulo de la necesidad material para la fabricacion de los
medios de existencia.

No obstante, en lo que ataiie a la pasion, también surgen riesgos distintos; entran a jugar otras formas de
sensibilidad que exponen las pasiones sensuales, asi como las aspiraciones ideales, que encuentra un horizonte
que va desde lo heroico a lo perverso.
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Pero, entonces ;cudl es el margen disruptivo que expone la nocion de heroicidad? A
diferencia del héroe tragico, el sujeto moderno escapa del juego de los misterios sociales
afirmando que la felicidad suprema se encuentra en el hecho negativo de no hacer nada:

dedicarse a la ensofiacion.

Asi mismo, la felicidad también radica en el hecho positivo de sustraerse a la logica del
mundo social en el que hay que agenciar medios para fines mediante el calculo estratégico en el
reino de la contingencia del éxito de los hechos presentes. De ahi que el goce, en el héroe
moderno, pase por cierta forma de belleza sensible que no se ve marcada por la desigualdad

social®,

Sin embargo, la igualdad que deshace las antiguas proporciones de la ficcion se divide en dos.
Por un lado, es el movimiento estratégico que trastoca las posiciones sociales; por otro lado, es
el goce de cierta forma sensible nueva en la que se abolen las antiguas divisiones de los sujetos
en dos mundos de experiencia separados. Asi, el momento en que se confunde la aventura
personal de un personaje con la historia de una sociedad, es el tiempo de disociacion que afecta

la ficcion (Rancieére, 2012).

Como resultado, los héroes modernos experimentan la felicidad en el encierro y el fracaso
porque es el momento de la incapacidad de la accion voluntaria independiente de todo saber y
toda significacion. La idea central es que la politica de la ficcion tiende a absorber la igualdad de
los sujetos y los estados sensibles demostrando la vanidad de la accion individual o colectiva que

cree imponer sus fines.

Por consiguiente, siempre que hay una ruptura literaria de los vinculos de causalidad de la
accion, se perciben tensiones y contradicciones, a nivel sensible, que operan en los esquemas de
la politica y el cambio social. De ahi que las revueltas sociales plantean el momento de la

igualdad sensible. Pero, ;qué hacer con este momento de igualdad?

De esta manera, la ficcion literaria y la politica comparten una particular forma de vincular
conocimientos y causas, pero también exponen un conflicto entre mundos. La eleccion entre
algo imaginario y algo del orden de lo Real, es siempre, de hecho, la operacion entre un Real

contra otro, es decir, un posible contra otro.

Rousseau decia: «La méditation dans la retraite, I'étude de la nature, la contemplation de I'univers forcent un
solitaire a s’élancer incessamment vers I’ Auteur des choses, & a chercher avec une douce inquiétude la fin de
tout ce qu’il voit & la cause de tout ce qu’il sent. Lorsque ma destinée me rejetta dans le torrent du monde, je
n’y retrouvai plus rien qui pt flatter un moment mon cceur» (Rousseau, 1782: 518).
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Por tanto, la politica de la ficcion articula agenciamientos de acontecimientos con conflictos
entre mundos posibles. En tal sentido, el tono de las descripciones y el encadenamiento
narrativo de los acontecimientos ficcionales se encuentra ligado a una vision del autor sobre la
igualdad y desigualdad de lo que los sujetos, en ciertas condiciones materiales de existencia,

pueden experimentar, decir y hacer.

La ficcion es, por tanto, una forma de articulacion experimental entre lo posible, lo
indescifrable y algo del orden de lo Real. De esta manera, la relacion entre el arte y la politica se
instala en un lugar de desacuerdos e irrupciones politicas. Por tanto, la igualdad se verifica en
las luchas que la constituyen y, para el caso del arte, en lo que se expone en la politica de la
ficcion.

Por consiguiente, el arte abre la posibilidad de crear y repensar alternativas descriptivas de
los acontecimientos, sus causalidades y agenciamientos posibles. La apuesta es crear formas de
la politica lo suficientemente plasticas en donde no haya imposiciones que bloqueen las

potencialidades emancipatorias de la creacion de ficcion.

Ficcionalidad y detalles tragicos

Las distintas formas de inscripcion de los detalles de lo tragico perviven en la politica y
encuentran su relevancia en los desacuerdos que subyacen a las representaciones de sujetos

considerados iconicamente como héroes.

Por tanto, el detalle tragico, como huella de lo clasico en lo moderno, encuentra en el devenir
de la nocién de heroicidad una forma de misterio o visibilizacién de los acontecimientos que

exponen mundos comunes, dados por la articulacién de formas discursivas y acciones politicas.

En primera instancia, la puesta en escena’ de la ficcionalidad de la politica se puede
comprender como la practica fisica de la politica que configura parte de la representaciéon que la

politica instala sobre lo Real ™.

Ahora bien, el esfuerzo de traduccion de aquello inconmensurable que acontece como dolor
y sufrimiento en el sacrificio heroico ;qué discurso articula respecto a la pélis? En efecto, la

politica moderna se construye a partir de la accidn del sujeto autoral que, como personaje,

°  Puesta en escena que la obra de arte viene a tensionar en el desacuerdo y la apertura de la pélice.

' También se puede entender desde dos planos metodolégicos distintos. Por un lado, como politica del acto, de
como se produce el uso de los cuerpos en la toma de la palabra, es decir, una performance de la toma de la
palabra del sujeto que no tiene nada de actoral, es decir, no es ficcional en sentido autoral, consciente. Por otro
lado, se puede comprender como maquina politica del arte de la accién tomando forma de ficcionalidad de lo

que se entiende por realidad como construccion imaginaria-ficcional que se construye a partir del lenguaje.
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tensiona la presencia de un dispositivo —el propio discurso moderno— en el que esta particular
forma de ficcionalidad de la politica viene a operar. Por tanto, el dilema de la accién politica del

héroe moderno discurre entre la accion y el desconcierto del sujeto.

Dicho de otra manera, si se parte de comprender a la politica como una forma particular de
ficcionalizacion del sujeto, el ser del arte pasa a ser una ficcidn, es decir, un discurso que se
define por la practica, pues sus enunciados configuran relaciones discursivas con instituciones
no discursivas (Foucault, 1970). Asi pues, aquel que se coloca en la manian (locura) ocupa el

lugar del excluido de la sociedad como injusto y falto de virtud politica.

Asi mismo, el discurso moderno ensefia a concebir la tragedia como un estadio prepolitico
de la accion, un pacto inicial, un mito de origenes, el punto cero del lenguaje o un tras
bambalinas de la escena politica. Es decir, la ficcionalidad de la norma moderna se expone en la
expresion del particular e ineludible sufrimiento y fatalidad que atraviesa al sujeto, pues prioriza

una fidelidad que acepta y legitima el orden existente.

Cabe aclarar que si el sufrimiento del héroe antiguo es ineludible en el sentido de que
depende de acciones de las que no conoce su sentido —mejor dicho, su sentido se le revela una
vez cometidas, acercandolo a la idea de destino como algo ineludible—, también esta marcada
por la idea de la accién como sostenida sobre una cierta division ineludible de lo social, un
problema de normas a ser obedecidas para el bien de la pélis. La heroicidad moderna, en
cambio, es distinta a la antigua, pues tiene que ver con una atmosfera que recubre todo y se aleja

de los modelos clasicos:

«La individualidad en cuanto tal adquiere un perfil heroico cuanto mas entra
imperiosamente la masa en el campo de visién (...) En cuanto tal, al margen de las
distintas clases sociales que la componen, la masa no tiene significado social primario
alguno. Su significado secundario depende de las relaciones de las que en cada caso se
encuentre formando parte. El ptublico de un teatro (...) un ejército, o los habitantes de
una ciudad, (forman) masas que no pertenecen en cuanto tal a ninguna clase social. El
mercado libre aumenta estas masas rapidamente y en proporciones descomunales, en la
medida en que a partir de ahora cada mercancia retine en torno a si a la masa de sus

compradores» (Benjamin, 2005: 377).

En este sentido, la politicidad de la ficcion literaria radica, entonces, en su eventual capacidad
para tensionar el discurso moderno haciendo que la norma publica sucumba por sobredosis de

mediaciones. En tal sentido, la norma deberia perder su caracter domesticador del azar, es decir,





tendria que verse expuesta a lidiar con lo contingente informe, con la acciéon desconcertada y

desconcertante, con aquello que no es capaz de articular el lenguaje: lo Real.

De modo que la contribucion del arte en general y de la tragedia en particular, pasa por la
dramatizacion publica del conflicto de la politica para poder elaborarlo, viene a ordenar lo que
ya esta tensionado, a hacer pedagogia para pensar el buen orden, no a romper el orden dado,

pues la tragedia habla a la pélis, al comun.

En tal sentido, el arte plantea un conflicto epistémico como lenguaje alterno que interpela el
discurso moderno. Si bien la ficcidn literaria se puede inteligir mediante el lenguaje, la
articulacion lingiiistica no es mas que una de las representaciones posibles. Por tanto, el
acontecimiento de la experiencia estética no es articulable en palabras. Su critica implica la
duda, un cuestionamiento constante que construye una narrativa de la ficcién como uno de los

discursos politicos de la obra.

Por consiguiente, la inscripcion de los detalles tragicos en la heroicidad moderna evidencia
las grietas de significacion ante las que se levanta la mediacion ficcional que hegemoniza el

discurso de la norma publica.

Asi pues, la incertidumbre y el extraflamiento se convierten en los detalles caracteristicos del
héroe moderno, una suerte de sombras fantasmaticas que definen aquello que el sujeto arriesga.
Por tanto, la acciéon u omision del héroe deviene opcion interpretativa o representativa, tensiona

o refuerza las reglas de la pdlis.

Como resultado, el héroe moderno, con sus leyes morales y racionales inclinadas hacia el
progreso, necesariamente sostiene una agonia que encuentra en la ficcidn literaria el estadio

mitico como lugar carente de la ficcionalidad que comporta la norma publica.

II1. Del héroe contemporaneo

El discurso tragico coloca al sujeto contemporaneo ante la constataciéon de términos
equivocos: el destino se convierte en las estructuras de las relaciones afectivas que devienen
incoherentes e, incluso, ininteligibles. Estas estructuras se reinstituyen atemporalmente a partir
de la apelacion simbolica ritual al sacrificio, llevado adelante como un corte violento con
aquello que provoca angustia en el sujeto. Esto genera su propia repeticion realizativa como

condicion de la toma de decisiones.

En este contexto, la nociéon de heroicidad encarna, en primera instancia, el lugar simbdlico

de la potencia instituyente. Ahora bien, la dilematica situacion en la que se encuentra el héroe
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actia como instante de su propia sujecion. Es decir, el punto cero del sujeto es el dilema ante su
deseo ético y la posibilidad de actuar, que deviene punto instituyente: la politica coloca al sujeto

frente a la imposibilidad de lo social.

De esta forma, el espacio de libertad en el marco ideoldgico no existe, es un proceso de
subjetivacion (simbolico-imaginario) que estructura la representacion del sujeto a nivel
identitario. Pues bien, en la desigualdad que instaura el capitalismo, el orden del poder y el
deseo tienen limites marcados por la ideologia dominante que funciona mediante una

estructura fantasmatica que define lo que es justo e injusto, lo que es bueno y malo.

Por tanto, la expansion de los limites simbolicos se produce cuando el deseo subjetivo
fracasa. Las implicancias politicas del héroe refieren al desplazamiento constante del fantasma

del sacrificio, como deseo-satisfaccion que sostiene la cultura dominante.

Asi pues, la precariedad de lo social da paso a la creacion simbolico-imaginaria que,
pretendiendo entretejer los hilos de lo contingente, encuentra en el sacrificio heroico inherente
alo tragico, una valvula de escape como horizonte de emancipacion utdpica, una suerte de

promesa de la explicacion de la fe mediante la idea de muerte.

De esta forma, lo inexplicable del dilema de la accién politica en el héroe se traduce en el
sujeto, ya no en la representacion, es decir, en lo simbdlico, sino en un acto precario de
«eliminacion imaginaria de la falta simbolica mediante la recaptura de lo Real perdido» ante lo

que se erige la obturacion del trauma (Stavrakakis, 2007: 157).

Por otra parte, la nocién de héroe le otorga legitimacion a la ley al poner en tela de juicio su
validez a partir de la ceguera tragica. En este marco, repensar el devenir de la politica luego del
sacrificio del héroe deviene sumamente relevante porque, mas alla del lugar de enunciacion de
su deseo, el propio sacrificio lo configura como su negacion apelando a la autoridad de la ley
que, al mismo tiempo, niega. Dicho de otra manera, legitima el origen de la sujecion que se

construye como afectividad sobre la representacion social.

En este sentido, al ocupar el lugar del mito el sacrificio opera como un stand by sobre la
acontecimentalidad de la politica, configurando un tiempo presente nebuloso respecto al orden

de lo social y la posibilidad de su disrupcion.

Al mismo tiempo, lo tragico circula como fisura de la matriz en la que discurre la
ideologia. Aquello mitico encarnado en el héroe, vuelve como apelacion positiva e ilusa a la

potencia del sujeto exponiéndose como hipérbole de lo Real.
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Por tanto, el héroe no existe. Es decir, la nocién de héroe opera a nivel simboélico como
apelacion a un lugar de enunciaciéon mitico que, tras la idea del sacrificio, se sostiene en el

caracter fundacional que construye la experiencia tragica.

Los sujetos no son héroes, pues el pasaje de lo abstracto a lo concreto, del concepto
producido por el pensamiento a la materialidad concreta, no sirve para otra cosa que reafirmar

la ideologia dominante que construye y sostiene lo que se entiende por realidad desigual.

Sin embargo, la apelacion social a la figura del héroe reconstituye continuamente fantasmas
que se encarnan en un lugar de enunciacion al que el sujeto vuelve recurrentemente ante la
dominacién ideoldgica y por el que, incluso, la legitima. La nocién de héroe encuentra su
espacio donde el sujeto intenta articular su deseo pero que, comunitariamente, sucumbe por
sobredosis de significantes a asignar. Asi, emerge nuevamente el sacrificio para reconfigurar el
mito y sostener el sintoma tragico que da lugar a la construccion de la realidad como forma de

oclusion de la falta, de la imposibilidad y contingencia de lo social.

Por tanto, la nocién de héroe encarna la figura simbolica del sacrificio, es decir, la
inminencia de la pulsion de muerte. Esto es que el héroe expone la contingencia y arbitrariedad
sobre la que construye la norma publica. Dicho de otra manera, la presencia de una ausencia y
la ausencia de una presencia configuran un duelo constante de la desigualdad, un apego a la

imagen concreta del sacrificio que se vuelve inhabilitante del acontecimiento de la politica.

Asi mismo, el sacrificio se transforma en catalizador del problema de lo intransferible
quitando lugar a la posibilidad de traduccién como posibilidad de reconfiguracion de la vida
publica, pues cancela la distancia propia del trabajo de comunicacién politica encarnado en el

aprendizaje critico'".

De esta forma, el sacrificio del héroe expone que es posible efectivizar y mover el tiempo-
espacio, pues aquello que no es vida, es muerte. Propone una fidelidad a la muerte como espacio
de creacién, como forma de ser desde la frontera y la alternancia entre lo nombrable y lo

innombrable.

Sin embargo, al evocar el sacrificio repetidamente no hace otra cosa que convertirse en
aquello que desea la pdlis, por tanto, pasa a representar una narrativa del pasado como

necesario. Al mismo tiempo, expresa un presente que predice, que opera en contra de la

" Segun Ranciére: «La distancia no es un mal a abolir, es la condicién normal de toda comunicacién. Los

animales humanos son animales distantes que se comunican a través de la selva de los signos» (Ranciére, 2010:
15).
11





acontecimentalidad de la politica. De acuerdo con esto, la estructura de la norma publica

deviene perversa, pues desmiente las normas de su registro.

Mas aun, la heroicidad opera dando como consecuencia un sujeto que desmiente su propia
sujecion, desmentida de la contingencia que se generaliza democraticamente ante el
sostenimiento secreto de la imposibilidad de lo social concretizada en la apelacion simbolica al
sacrificio de la vida del héroe. Como resultado, el vinculo entre el sujeto y lo social se sostiene
bajo la performatividad que alcanza la nocion del héroe tragico y el sacrificio para organizar

productivamente lo simbélico.

Es decir, la apelacion simbolica a la concrecion de dicho sacrificio obtura lo Real como
mecanismo ideolégico que encuentra en la figura del héroe una apelacion a algo prepolitico,
mitico, que como cancelacion de la falta constitutiva del sujeto es conforme al deseo. Dicho de
otro modo, la negatividad se positiviza y articula en lo tragico por la desmentida de la

representacion social del sacrificio, es decir, del acto de dar la muerte'.

Por consiguiente, si la predictibilidad que posee la palabra es lo que estructura las normas
publicas, el sacrificio del héroe es criptico, lo que contiene de irrecuperable y enigmatico,

suspende el tiempo y acontece de forma indeterminada.

En este punto, al otorgarle un objetivo de disrupcion politica a la imagen del acto del
sacrificio, se plantea el problema de que se lo convierte en una desmentida que, via
representacion icénica de un mito del que la desigualdad es escenario de su sostenimiento y

reiteracion, cancela la posibilidad de exponerlo en la traduccidn abierta de la politica.

De ahi que el sacrificio contiene en si mismo su propia forma aberrante que lo sostiene como
necesario y expone la ficcion que comporta a la norma publica, al tiempo que desmiente
aquellas articulaciones de la politica que emergen en el lenguaje de la norma publica como

mitos”.

Como resultado, lo publico demanda a la nocion de héroe la constante rearticulacion de
mitos como pérdidas de la norma incumplida, pero el sacrificio, es decir, dar la muerte, expone

otra configuracion cuya pérdida principal es no tener un lenguaje en el que articularse.

Dice Derrida: «(...) todo ocurre como si la conversion consistiera en estar de duelo; es decir, conservar en si, en
el momento de inaugurar una nueva experiencia del secreto, una nueva estructura de la responsabilidad como
participacion en el misterio, es la memoria oculta, la cripta de una secreto mas antiguo» (Derrida, 2006: 32).
Dice Gadamer: «He denominado inversion mitopoética al hecho de que el intérprete retraduzca a los propios
términos de la comprension lo que de este modo se manifiesta en el reflejo poético. Recuperar el texto como
algo lleno de sentido y que nos habla por si mismo» (Gadamer, 1993: 117).
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Es por esto que si la ficcion es el marco que permite la politica y el sujeto heroico logra
enfocarse en su deseo, entonces la ficcionalidad significa la decadencia misma del conflicto

publico, representa precisamente la negacion de su propia posibilidad.

En consecuencia, el capitalismo deviene perverso, la nocion de héroe opera simbdlicamente
como posibilidad de su sostenimiento, llevando a que el deseo del sujeto se disperse en el
lenguaje sin poder articularse en reivindicacion de soberania o emancipacion alguna pues,
como perversion no inteligible que irrumpe lo inteligible, pretende sostener el mecanismo de su

desmentida constante.

De esta forma, dicha nocidn tiene que ver con una pretension de melancolia sobre la accién
politica disruptiva que genera una suspension ontoldgica del sacrificio como aquello que, en
tanto transgresion, se ve obstaculizado por las normas publicas que lo sostienen en la

desigualdad capitalista.

En este marco, el lugar simbdlico donde se coloca el sacrificio se impone como agujero
negro, una catacresis que trata de articularse desde la critica pero que no logra
institucionalizarse, pues fuerza al lenguaje mostrando la falta de significacion fuera de las

convenciones de inteligibilidad cultural en que se sostienen las normas sociales.

En concreto, asimilar lo heroico a la accion politica no es otra cosa que extender el fantasma
del sacrificio en las normas simbdlicas para continuar reproduciendo una suerte de duelo
melancolico a nivel comunitario que secretamente suspende el tiempo en un presente nebuloso

y eterno.

Por el contrario, la politica se encuentra en la disrupcion de lo acontecimental para decir lo
indecible y que carece de voz. Ergo, no tiene pretension ni objetivo disruptivo a priori, pues la
singularidad del acontecimiento es la sospecha y la duda. Cabe aclarar que la figura del héroe
representa el fantasma en una imagen subjetiva del sacrificio; opera subrepticiamente en los
sacrificios del sujeto que se ve enfrentado a padecer la insoportabilidad de una imagen concreta
de duelo en el presente. La singularidad y el recuerdo de esta imagen son entremezclados por el

tiempo, las ideas y la percepcion de lo se entiende por heroico.

En este sentido, lo que se vuelve secreto mediante el duelo es el vinculo entre el héroe y el

sacrificio, pues no es un ser puro, sino la singularidad del acto lo que se pone en tela de juicio

" La normalizacién del campo simbdlico es explicada por las escisiones que suceden entre las posiciones

simbdlicas de la esfera de la politica y de la esfera del campo artistico como necesarias y tnicas. Sus multiples
formas y articulaciones sociales generan ficciones cuyas estéticas son plausibles de analisis critico.
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publicamente. Es decir, su propia categorizacion como sacrificio en tanto posibilidad de

tornarse un acto intercambiable entre los sujetos.

De esta forma, el corte con los mitos comunitarios implica un duelo que debe ser publico y
explicito respecto a su contenido tragico. Con todo, el sacrificio viene a mostrar el drama de lo
indecible. Lo tragico que sostiene la norma publica encuentra su forma de representacion en el
héroe, figura que genera mecanismos que desmienten su sacrificio como repudio a la

representacion del conflicto que implica la politica.

A su vez, la herida convierte a la norma publica en agénica y perversa, pues toma cuerpo
en la muerte lenta del héroe, en la desaparicion secreta de su cuerpo como forma de lo excluido.
Por fuera de lo humano, la norma genera mitos cuasi religiosos que alteran el lenguaje y se
vuelven inteligibles en su repetibilidad desplazando los margenes en que se constituye como

publica.

En consecuencia, la apelacion a un objetivo disruptivo en el duelo de la figura del héroe es
una desmentida comunitaria que, como sintoma de la transgresion politica que él mismo

implica, transforma la imagen de su sacrificio en fantasmatica.

Al mismo tiempo, dicho sacrificio viene dado por la incapacidad de dotar de final a los
relatos tragicos asociados a la légica del mito. Dicho de otro modo, esto expone la incapacidad

de cerrar una herida que, como trauma social, sostiene las desigualdades del capitalismo.

Mas aun, el acto, como construccién humana, tiene limites alienantes impuestos por la
imaginacion, la metaforizacion de los sacrificios no escapa a ello. Nuevamente, el héroe vuelve a
instalarse en un espacio simbdlico prepolitico. Es decir, la apelacion al sacrificio precede al
lenguaje; es preexistente a la articulacion de la realidad porque se resiste a simbolizarse en la

medida que opera siempre como falta: se encuentra en el borde del deseo ético.

Por el contrario, el héroe abre el camino pero no obtiene lo que busca: su final es tragico. Sin
embargo, es justamente este final lo que opera a la hora de evocar su sacrificio como anhelo en
el duelo. El discurso que emerge del héroe coloca al sacrificio en el lugar de algo que deviene
fantasmatico como expresion de la alienacion constitutiva del deseo ético en la experiencia

humana.

Dicho de otro modo, la articulacién de la necesidad en la demanda primaria'® hace que el
sujeto sacrifique su deseo para ingresar al lenguaje, apela a la creatividad como aquel poder que

permite el intento de reconquistar lo Real sacrificado mediante el significante en si (en la

'*  Amor incondicional, por tanto, imposible.
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articulacion simbdlica y la representacion imaginaria) entendido como el espacio que expone la
falta constitutiva del sujeto: abierto y alienante. Por tanto, no hay sacrificio que escape de la
enajenacion, pues sus pretensiones simbdlicas siempre dependeran de los limites impuestos por

el lenguaje’®.

Frente a esto, el fracaso de toda identidad dislocada por lo social y la falta se configura como
el momento de acontecimiento de la politica, pues en la dialéctica irreductible entre lo positivo

y lo negativo, estimula el deseo asi como también la creacion simbdlica y material.

Asi pues, la politica se transforma en el acontecimiento que visibiliza el limite entre la
creatividad y la imposibilidad de encuentro con lo Real. Pero ;qué margenes de

acontecimentalidad se exponen en los limites de la dialéctica entre creatividad y alienacion?

En este marco, la politica deviene aquello que subyace directamente al acontecimiento
teniendo que ver con el nacimiento de un nuevo significante que viene a organizar un campo de

subjetividades que lo sostienen.

IV. Reflexiones finales'"’

Los instantes de articulacion entre la katharsis y las reinscripciones del deseo en las
representaciones encuentran, en la nocion de héroe, su fidelidad como espacio de enunciacion
de la alienacion simboélica. Por esto el sacrificio del héroe se transforma en un corte violento con

la vida en la pélis que desinviste las representaciones que sostienen lo publico.

Por tanto, la nocién de héroe viene a articular la imagen fantasmatica que opera en la norma
publica como cuerpo donde alojar la idea del sacrificio, productividad alienante de la dimension

libidinal y afectiva de la politica'®.

' Dice Lacan: «La nocién de creacién (...) entrafia, un saber de la criatura y del creador (...) un objeto puede

cumplir esa funcidon que le permite no evitar la Cosa como significante, sino representarla, en tanto que eses
objeto es creado (...) Nada se hace a partir de nada» (Lacan, 1995: 148).

Parece interesante hacer una advertencia: si realmente uno se pregunta por los limites de la representacion y
representatividad, por la relacion entre ficcién y politica, entre ficcionalidad y norma publica, termina ddndose
cuenta que carecen de sentido las pretensiones académicas, pues la escritura deviene obra ensayistica, cuasi
ficcion literaria. Dicho esto, el problema teérico radica, entonces, en que la nocién de héroe como personaje
hacedor de sacrificios se mueve y tiene implicancias hacia la humanizacién de su figura como particular forma
del sujeto politico. Pues, la ficcidn literaria otorga una forma incestuosa a toda critica tedrica, pues discurre
sobre una narrativa en la que el mito de lo académico ocupa, lingiiisticamente, posiciones que ponen en tela de
juicio la propia articulaciéon del ensayo como ritual de legitimacion de un discurso.

Encuentra su paradoja en la sujecion de la obra de arte como espacio aceptado para la liberacion del goce y la
identificacion del sujeto.
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En este escenario, lo acontecimental de la politica se ve ocluido en base a la reproductibilidad
del goce como sujecion ideologica articulado en la dialéctica mandato-aceptacion que opera en

la creacidn de la novedad.

De ahi que la apelacidon enunciativa al sacrificio como un acontecimiento politico responde a
un nudo social que sostiene la norma publica como campo de saber con pretensiones de

concretizar, en la creacion material y discursiva, la idea de lo heroico.

Por tal motivo, la infinitud del devenir es la muerte de algo y el nacimiento de otra forma'’.
Asi pues, en la relacion entre el arte, la ficcion y la politica se encuentra el punto de inflexion e

instalacion de una referencia fantasmal tragica.

Por tanto, aceptar consciente y publicamente la configuracion critica de la precariedad de la
politica permite estar alerta ante la tentacion perezosa y secreta de sutura de la contingencia

social mediante nociones fantasmaticas que operan sosteniendo la desigualdad.

De modo que no alcanza con un trabajo interpretativo-deconstructivo, pues la critica de la
ideologia dominante requiere un mapeo de las imagenes fantasmaticas que habitan lo publico y
operan a través de los discursos; permite acotar los margenes de la funcién sintomatica a nivel

social.

En este sentido, se trata de pensar qué hacer con el sintoma de despolitizacion obturada en la
desmentida de la desigualdad que se sostiene en la imagen fantasmatica del sacrificio heroico.
Esto es dislocar las estructuras y crear formas de la politica acontecimental que den cuenta

escénicamente de un acto y tengan la suficiente plastica en la toma de palabra.

En sintesis, se trata de revisar criticamente el espacio simbdlico que le da condicién de
posibilidad a la ficcion del sujeto que se transforma en héroe. La politica deviene un campo de
emigracion en el que la dilucion de la dimensidon temporal reescenifica, plasticamente, la

distorsion en la esfera simbdlica para constituir la frontera del acontecimiento de la politica.
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Sobre a Musica na Obra de Pitagoras de Samos e os Pitagoricos
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Introdugao

Por conseguinte, a partir dessa perspectiva’, podemos parodiar o dito de Leibniz [...] e
afirmar: musica est exercitium philosophie accultum nescientis se philosophari animi (a
musica é um exercicio oculto de filosofia, no qual a mente nio sabe que esta filosofando).
(Schopenhauer, 2001, p. 283).

Um primeiro passo é salientar que Pitagoras de Samos propriamente nao nos deixou escritos
sobre a musica ou a harmonia das esferas celestes. O que consta na bibliografia dos comentadores e
doxografos sobre a musica é proveniente da obra dos pitagdricos discipulos e posteriores a Pitagoras
de Samos, mais especificamente o matematico e filésofo Hipase (Hipaso) de Metaponto ou de
Crotona (primeira metade do séc. V a.C.), do matematico Filolau (séc. V a.C.), originario de Tebas,
que posteriormente ficou conhecido como Filolau de Crotona e autor do primeiro livro pitagdrico

chamado Da Natureza das Coisas ou Peri Physeos e Arquitas de Tarento (428 a.C. - 347 a.C), autor

do Harmomica.

1  Graduando de Filosofia (Bacharelado) na Universidade Federal de Ouro Preto - UFOP - Ouro Preto, Minas Gerais,
Brasil. Membro Colaborador (2013) do Instituto Histérico e Geografico de Sdo Luiz Gonzaga - IHG/SLG - Sao Luiz
Gonzaga, Rio Grande do Sul, Brasil. Licenciado (2012) em Filosofia na Universidade Federal de Santa Maria -
UFSM - Santa Maria, Rio Grande do Sul, Brasil. Técnico (2006) em Telecomunicagdes pela Escola Cenecista de
Ensino Médio Sdo Luiz Gonzaga - CNEC - Sdo Luiz Gonzaga, Rio Grande do Sul, Brasil.

2 «[...] que a musica coincide por completo em seu tema com a filosofia: dizem o mesmo em duas linguagens
diferentes [...]» (Schopenhauer, 2003, p. 238).
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I. Elementos histdéricos da musica pitagorica

No entanto, (a musica) é uma arte a tal ponto elevada e majestosa, que é capaz de fazer efeito
mais poderoso que qualquer outra no mais intimo do homem, sendo por inteiro e tio
profundamente compreendida por ele como se fora uma linguagem universal, cuja
compreensibilidade é inata e cuja clareza ultrapassa até mesmo a do mundo intuitivo. Por
conseguinte, ela (a musica) é bastante digna de uma investigagao filosofica. (Schopenhauer,
Arthur. Metafisica do Belo. 2001, pp. 227-28).

A primeira parte desse estudo sera baseada no livro Elementos de histéria da filosofia antiga,
de Jean-Paul Dumont. Na primeira parte do livro intitulada Os pré-socraticos e Socrates, no
capitulo 3 sobre as escolas da Italia, Dumont vai apresentar o sistema pitagérico. O que nos

interessa é a parte que abordara a harmonia (1.2.4 A harmonia, p. 90ss).

Dumont expde o comentario de Jodo Estobeu, um doxégrafo maceddnio do século V de nossa

era acerca do livro de Filolau de Crotona Da Natureza, mais especificamente o fragmento VI:

Concernente a natureza e a harmonia, eis o que é: o ser das coisas, que é eterno, e a propria
natureza requerem um conhecimento divino e ndo humano; tanto mais que nenhuma das
coisas existentes poderia ser conhecida por nos, se ndo existisse um ser fundamental das
coisas do qual se encontra formado o mundo: os limitantes e os limitados. Mas os
dessemelhantes e nido aparentados devem ser necessariamente unidos por uma harmonia tal

que eles possam, gracas a esta manter-se no mundo.

A medida da harmonia é (constituida pela) quarta e quinta. A quinta é maior em um tom
que a quarta. De fato, uma quarta separa a corda mais alta (hypate) da corda média (mése);
uma quinta, a corda média (mése) da mais baixa (néte); uma quarta, a corda mais baixa
(néte) da terceira (trite); e uma quinta, a terceira corda (trite) da mais alta (hypate). Entre a
terceira (frite) e a média (mése), ha um tom. A quarta tem a relagdo %, a quinta 2/3 e a oitava
V5. Assim, a harmonia compreende cinco tons e dois semitons, a quinta trés tons e um
semitom e a quarta dois tons e um semitom. Textos escolhidos, 1, xxi, 7 d (op. cit., p. 504),
(Dumont, 1.2.4 A harmonia. 2004, p. 90).

Posteriormente Dumont vai expor um trecho do autor latino do século VI, Boécio, sobre o livro
Institui¢cdo musical, 111, 8, Ed. Friedlein, 278, 11:

Eis como Filolau define os intervalos e suas subdivisdes. Segundo ele, diése ¢ o intervalo no
qual a quarta excede de dois tons; comma ¢ o intervalo no qual o tom excede duas diéses, isto
¢, dois semitons menores. Quanto ao schisme, ele vale uma semi-comma e o diaschisme uma

semi-diése, isto é, um semitom menor (DUMONT, 2004, p. 91).





O proximo comentéario de Dumont acerca da musica é sobre o livro Comentdrios (ed. Hiller, 12,
10) do matematico e fildsofo platonico do século II Téon de Esmirna: Os pitagéricos, que Platdo
segue em inimeras ocasides, afirmam também que a musica é uma combina¢ao harmonica dos

contrarios, uma unificagdo dos multiplos e um acordo dos opostos (Dumont, 2004, p. 91).

O préximo item do capitulo 3 sera acerca de Arquitas de Tarento e sua obra Harmonica,
fragmentos I a III, cujo tema é a acustica fisica e o comentador ¢ Porfirio, um filésofo neoplaténico

do fim do século I1I:

Retornaremos mais uma vez aos escritos do pitagdrico Arquitas — pois a tradicdo exige que
os tratados (que se lhe atribuem) sejam absolutamente auténticos. Eis o inicio de sua

Matemadatica:

[...] Assim, referindo-se a velocidade dos astros, eles (os matematicos) nos deram um
conhecimento claro, tanto em geometria plana como em aritmética e esférica, sem esquecer
a musica. Essas ciéncias parecem irmas, pois elas tratam também das duas primeiras formas

do ser, que também sdo irmas.

Assim, eles foram os primeiros a descobrir que o som sé pode ser produzido quando os
corpos se entrechocam (N. do T.: passagem da matematica a fisica). Segundo eles, o choque
produz-se no momento do encontro e da colisio dos corpos em movimento. Existe som seja
quando os corpos, animados de movimentos contrarios, param mutuamente quando
colidem entre si, seja quando levados em uma mesma dire¢ao, mas com velocidades
diferentes, colidem com aqueles que os seguem, querendo ultrapassa-los (N. do T.: notar as
inimeras analogias entre a actstica e a dindmica). Ora, muito desses ruidos sio tais que
nossa natureza néo nos permite percebé-los (N. do T.: A musica das esferas é, assim,
imperceptivel), seja em razdo da debilidade do choque, seja porque uma grande distancia
nos separa desses, seja ainda em razdo da amplificacdo desses ruidos (pois os ruidos
amplificados ndo penetram em nosso ouvido, assim como nada penetra no interior de um
recipiente com um bocal estreito, quando queremos introduzir uma [muito] grande
quantidade [de liquido]). Agora, no que se refere aos sons que ouvimos, uns parecem
agudos: sdo aqueles produzidos pelo choque rapido e violento; os outros parecem graves: sdo
aqueles produzidos por um choque lento e fraco. De fato, se damos um golpe fraco e leve em
uma vareta, o choque produzira um som grave, mas se o golpe é rapido e forte, o som sera
agudo. Porém, essa ndo é a iinica ocasido em que percebemos esse fendémeno: quando,
cantando ou falando, queremos produzir um som forte e agudo, produzimos um som por
meio de um sopro violento. Comentdrio sobre as Harmonicas de Ptolomeu, ed. Diiring, p. 56
(Dumont, 2004, p. 92).

Nesse segundo momento o tema do comentario de Porfirio se refere a harmonia e proporgdes:





Muitos sdo aqueles que, entre os antigos, partilham essa opinido [que um intervalo musical é
uma relagdo], como Dionisio de Helicarnaso ou Arquitas em seu Tratado de muisica. [...] Eis
0 que Arquitas escreveu sobre as mediedades (N. do T.: Os meios referem-se a teoria dos

meios e propor¢des na matematica desenvolvida por Arquitas):

Em musica, existem trés mediedades (médias ou ainda proporgdes): aritmética, geométrica e
subcontrdria, também chamada harmonica. Fala-se de média aritmética (média aritmética:
[a+b] /2. Seja 6,4 e 2 onde 4 é 0 excesso. Arquitas o escreve: 6 -4=4-2=2e 6/4 < 4/2),
quando trés termos mantém entre eles uma propor¢io segundo um excesso dado e que o
excesso do primeiro em relacdo ao segundo é o do segundo em relagio ao terceiro. Nessa
propor¢ao, o intervalo dos dois maiores termos é menor, enquanto aquele dos dois menores
¢ maior. Fala-se de média geométrica (é a analogia. Para 8,4 e 2, 2/4 = 4/8 seja V2 e 4/2 = 8/4
=2; a/b =b/c), quando a relagdo de trés termos é tal que o primeiro é para o segundo o que o
segundo é para o terceiro; nesse caso, o intervalo dos dois maiores termos é igual aquele dos
dois menores. Fala-se de média subcontraria, aquela que nés chamamos harmonica (Média
harmonica. Para 6,4 e 3, (6 - 4)/(4 - 3) = 2/1 = 6/3 > 4/3. "excede 4 em um tergo dele
mesmo, pois 2 é o terco de 6; e 3 excede em 4 do ter¢o dele mesmo, pois 1 é o tergo de 3”
[Nicomaco de Gérasa, Introdugdo aritmética, 11, xxv, I, trad. J. Berthier]), quando a relagio
de trés termos é a seguinte: o primeiro termo excede o segundo de uma fragdo dele mesmo e
o médio excede o terceiro da mesma fracdo do terceiro. Numa tal proposi¢io, o intervalo
dos termos maiores ¢ maior e o intervalo dos termos menores ¢ menor». Comentdrio sobre

as Harmonicas de Ptolomeu, ed. Diiring, p. 92. (Dumont, 2004, p. 94).

O dltimo comentario que Dumont expde nesse capitulo sobre as escolas da Italia é de Aristoteles,
citando a obra aristotélica Tratado do céu, 11, ix, 290 b 12 (Escola pitagérica, B, xxxv, op. cit., p. 580),

cujo tema ¢é a musica das esferas:

[...] A teoria segundo a qual o movimento «dos astros» engendra uma harmonia, visto que
o0s sons que eles emitem constituem consonancias — a despeito da elegincia e engenhosidade
de seus seguidores — ndo corresponde absolutamente & verdade. De fato, alguns pensam nao
ser possivel que o deslocamento de corpos tdo consideraveis «como os astros» nao produza
som, visto que eles produzem os corpos aqui embaixo, os quais estdo, portanto, longe de ter
uma massa e uma velocidade de deslocamento iguais as daqueles. Assim, o Sol e a Lua e os
outros astros (Vénus, Merciirio, Marte, Jiipiter e Saturno), cujo numero e dimensdes sao tio
grandes e que percorrem a uma tal velocidade tais distdncias, ndo podem deixar de estar na
origem de qualquer som de uma intensidade extraordindria. Disso e do fato de que as
velocidades, em funcio das distdncias, mantém entre elas relacdes semelhantes aquelas dos
acordes musicais, eles afirmam que o som produzido pelos astros em seu percurso circular é
uma harmonia. Mas, como pareceria irracional se nds ndo percebéssemos esse som, eles

explicam o fato dizendo que é porque o som atinge nossos ouvidos desde o instante em que





nascemos que nos é impossivel distingui-lo em relagio ao siléncio, o seu contrario, pois é da

relacio entre eles que se percebem som e siléncio.

Assim como o habito provoca nos ferreiros a indiferenca aos barulhos exteriores, o mesmo

acontece com os homens. (Dumont, 2004, p. 97).

Assim ficam expostos os comentdrios usados por Dumont acerca da musica e da harmonia das

esferas na concepgao dos pitagoricos.

II. A musica pitagorica no contexto pré-socratico

A segunda parte do estudo sera baseada na obra de extrema importancia sobre o assunto, Os
Filésofos Pré-Socrdticos de Kirk, Raven e Schofield. Nesse livro consta o subtitulo (iii) Numero e
harmonia (p. 242) onde esta exposto o comentario do fragmento 279 atribuido Sexto adv. Math.
VII, 94-5:

E, ao darem esta indicagéo, os Pitagéricos costumavam, por vezes, dizer «Todas as coisas sdo
como numero», € por vezes proferir o seu mais poderoso juramento: «Néo, por aquele que
nos deu a tetractys, que contém a fonte e a raiz da inexaurivel natureza». Com a expressdo
«aquele que deu» referem-se a Pitagoras (pois o deificam); e por «a tetractys», a um numero
que, sendo composto dos quatro primeiros, produz o numero mais perfeito, como por
exemplo o dez (jd que um mais dois, mais trés, mais quatro fazem dez). Este nimero ¢é a
primeira tetractys, e é chamada «fonte da inexaurivel natureza», do mesmo modo que todo o
universo é ordenado segundo uma afinagéo, e a afinagdo é um sistema de trés acordes, o de
quarta, o de quinta e o de oitava, e as proporg¢des desses trés acordes encontram-se nos
quatro numeros acabados de mencionar - no um, no dois, no trés e no quatro.) Sexto adv.
Math. VII, 94-5. (Kirk, Raven e Schofield, 1994, p. 243).A harmonia ou «afinac¢do» tinha
para eles um significado genérico, certamente césmico. Muito provavelmente esta doutrina
sobre a harmonia e a razdo numérica procedia do proprio Pitagoras. A aplicagdo da teoria do
numero a musica era certamente uma preocupacio central dos Pitagdricos no tempo de
Platio e Aristoteles; e é tentador considerar Pitagoras como um pensador que estimulou o
fascinio da idéia de harmonia como principio da ordem das coisas, principio que
encontramos em fildsofos tdo diversos como Herdclito (fr. 207-9), Empédocles (em
particular fr. 348-9, 360, 373-4, 388) e Filolau (fr. 424, 429). (Kirk, Raven e Schofield, 1994,
p. 243).

Posteriormente sera exposto um experimento fisico-actstico que expressa a questdo da harmonia

entre relacdes musicais e razdes numéricas. O comentario é sobre o Aristoxeno:

Testemunho explicito de que Pitagoras descobriu que as relacdes musicais basicas da oitava

podem ser representadas por simples razées numéricas encontra-se apenas em autores





tardios e de pouca confianga, talvez dependentes, em tltima andlise (mas nem por isso
dignos de crédito), de Xendcrates (fr. 9 Heinze, Porfirio in Ptol. 30, 2 e SS.). Aristoxeno
associou uma demonstracio fisica da ideia (mediante a utilizagdo de discos de bronze), nio a
Pitagoras, mas a um Pitagérico do século quinto, chamado Hipaso (fr. 90 Wehrli, Escol.
Platdo Fedro 109* D = DK 18,12). (Kirk, Raven e Schofield, 1994, p. 243-4).

A exposigao seguinte é sobre a explanagao acerca da figura de Hipaso e da origem da especulagdo

pitagorica acerca da musica e do namero:

A alegacdo de que as especulagdes pitagdricas sobre a musica e o nimero tiveram origem
com Hipaso ¢ intrinsecamente improvavel. Contudo, nio podia ter sido feita, se o proprio
nome de Pitagoras tivesse estado tdo firmemente ligado a (por exemplo) descoberta das
razdes harmonicas, como a (por exemplo) crenca da reencarnagio. Afigura-se-nos, pois,
plausivel a seguinte explanagdo: (1) As razdes numéricas dos trés acordes mencionados em
279 (acorde de quarta, de quinta e de oitava) eram ja conhecidas na época de Pitagoras -
provavelmente a partir da observa¢io das diferencas de altura entre as cordas com a mesma
tensdo e cujos comprimentos diferem segundo as razdes da tetractys. (2) Pitagoras atribuiu
um enorme significado geral a aplicabilidade destas razdes aos intervalos musicais. (3) Por
conseqiiéncia, um dos primeiros Pitagoricos, como Hipaso, talvez tivesse procurado
descobrir novas e impressivas provas da sua aplicabilidade (daqui a famosa historia do
ferreiro harmonioso, e.g. Iambl. V. P. 115 e ss, Macrobio S. Scip. I, 1, 9 e ss,; sobre esse
assunto, veja-se Burkert, Lore, 375-7). (Kirk, Raven e Schofield, 1994, p. 244-5).

III. A musica pitagorica na concepgio de Charles Kahn

A terceira parte da pesquisa sera baseada no livro Pitdgoras e os Pitagoricos, uma breve
histéria de Charles Kahn (Kahn, Charles H. Pitdgoras e os Pitagdricos, uma breve histéria. Edigdes
Loyola, Sao Paulo, 2007).

Adentrando no capitulo III A Filosofia Pitagdrica antes de Platao, a primeira figura em
destaque ¢ o pitagdrico Filolau de Crotona e seu trabalho na segunda metade do século V a.C. Kahn

expde um relato de Didgenes Laércio acerca de Filolau:

Diodgenes Laércio nos conta que o livro de Filolau Da natureza das coisas (peri physeos)
comega com a seguinte sentenca: «A natureza na ordem do mundo (kosmos) foi unida
harmoniosamente (harmochthe) a partir de coisas ilimitadas (apeira) e também de coisas

limitantes (perainonta), a ordem do mundo como um todo e todas as coisas nele» (fr 1).

[...] Portanto, os dois principios de Filolau combinam a filosofia natural jonica e a ontologia
eledtica, e eles sdo unidos aqui por meio do conceito de harmonia (harmochthe =
harmoniosamente). A harmonia é conhecida como um principio de unido cdsmica no

sistema ligeiramente anterior de Empédocles (fr.s 27 e 96) e, mais anteriormente ainda, nos





fragmentos de Heraclito (51 e 54), mas no trabalho de Filolau esse principio recebera um
desenvolvimento sem precedentes, especificamente pitagorico, em termos de razdes

numeéricas e escalas musicais.

[...] A harmonia, portanto, tem aqui a mesma func¢éo que para Empédocles e Heraclito:
produzir unidade a partir da multiplicidade, colocando elementos diversos e discordantes

em concordancia mutua. (Kahn, 2007, p. 42-3).

No momento seguinte ficara evidente a relagao entre a teoria dos numeros de Filolau e sua

concepgao de harmonia:

Mas o trago distintivo dos numeros de Filolau é que eles sdo ordenados segundo razdes que
correspondem as trés consonincias musicais basicas. A primeira consonancia, a escala com
duragio de uma oitava, é chamada justamente por este nome, harmonia; ela corresponde a
razdo 2/1. As duas outras consonancias, a quinta (3/2) e a quarta (4/3) também séo
especificadas por Filolau no fragmento 62. Ora, se somamos esses nimeros inteiros, sua
soma é o numero que (segundo Aristoteles, Metafisica A.5, 986a8) os pitagdricos
consideravam perfeito: 1 + 2 + 3 + 4 = 10. [...] Primeiro, precisamos completar o esbogo da
cosmologia de Filolau. (Kahn, 2007, p. 44).

Aqui é importante ressaltar a influéncia da teoria dos niimeros e a teoria cosmoldgica na

harmonia de Filolau:

[...] Portanto, o universo inteiro é <harmonia e nimero» como relata Aristdteles (Metafisica
A 5,986a3 = DK 58B.4). Nio é expressamente declarada, mas claramente suposto, que os
movimentos periddicos destes corpos celestes (esferas fixas, Vénus, Merctrio, Marte,
Japiter, Saturno, o Sol, a Lua e a Terra [Kahn, op. cit., p. 44) em torno da lareira central (a
chamada «lareira» do universo ou Hestia), de certa maneira, exemplificam as razoes da
concordéncia musical, de modo que as suas revolugdes produzem a musica césmica das

esferas (Kahn, 2007, p. 44).

Agora Kahn deixa mais claro a relagdo entre a teoria cosmologica e a harmonia. Porém, seu passo
seguinte é o esclarecimento da ligacao entre a teoria dos numeros representada pelo tetractus e a

harmonia:

Outra conjetura seria que Pitagoras ou seus seguidores simplesmente agarraram-se aos
triangulos retos gerados por estes numeros inteiros basicos (3, 4 e 5) como mais uma
revelagdo da ordem secreta da natureza codificada no tetractus. [...] Dessa maneira, pode-se
considerar que a formula numérica mais simples para o tridngulo reto (3> + 4> = 5°) significa
a combina¢do harmoniosa («casamento») dos principios basicos do cosmos, o Limitante 3

(que é impar e, portanto, macho) e o Ilimitado 4 (que é par e, portanto, fémea). (Kahn, 2007,
p- 53).





[...] E essa numerologia mais antiga e expressiva que é exemplificada nas razdes musicais do
tetractus e na identificagdo da justica (compreendida como retaliagdo) com o numero 4: o
primeiro quadrado, produto do primeiro nimero considerado um nuimero igual de vezes
(dois é o primeiro numero, ja que, em grego, o conceito de nimero, arithmos, implica
pluralidade) (Kahn, 2007, p. 54).

No entanto, Kahn nao defende que a elaboragao da harmonia baseada na tetractus seja obra
integral de Filolau. Ao contrario, ele sugere que isso ¢ mais antigo que a figura de Filolau e

posteriormente ira sugerir a influéncua de Hipaso de Metaponto (ou de Tarento):

Nio podemos datar o juramento hexdmetro sobre o tetractus. Mas um dos akousmata
pergunta: «que é o oraculo em Delfos?» e responde: Tetractus. Essa é a escala (harmonia) em
que as Sereias cantam (Jdmblico VP 82 = DK 58C.4.) [...] Como estd presente entre os
akousmata, assim como no juramento, é provavel que o tetractus como representagio da
musica cosmica remonte ao estrato mais antigo da tradicdo pitagdrica. E provavel que o
complexo relato das propor¢des musicais oferecido no fragmento 6a de Filolau seja
contribuigdo sua. [...] Mas ndo ha motivo para supor que as trés razdes, e as consonancias
que elas determinam, sejam invencio de Filolau. Eles devem ser, pelo menos, tio antigas

quanto o seu misterioso simbolo, o tetractus. (Kahn, 2007, p. 55).

Nesse momento ¢ que Kahn expoe Hipaso de Metaponto, como uma figura obscura, que é
mencionado juntamente com Heraclito, por Aristételes, como tendo considerado o fogo o primeiro
principio (Metafisica, A 3, 984a7. N. do T.: Mueller [op. cit. 292] considera-o «nosso tnico exemplo

claro de cientista matematico pitagdrico antes de Arquitas»). (Kahn, 2007, p. 55):

Hipaso parece ter vivido na primeira metade do século V, e ter escrito sobre matematica e
teoria musical, assim como sobre filosofia natural. (Credita-se a ele um experimento
acustico e a descoberta da medida harménica.) [...] O que os indicios a favor de Hipaso
certamente demonstram, porém, é que o interesse pitagérico pela matematica, pela musica e

pela filosofia natural é mais antigo do que Filolau. (Kahn, 2007, p. 56).

No final do capitulo Kahn apresenta a interpretagao da influéncia da harmonia pitagdrica no

pensamento de Heraclito:

Para Herdclito, a ordem da natureza é simbolizada ndo apenas pela harmonia da lira, mas
também pela do arco, pela da arma, assim como pela do instrumento musical de Apolo. A
importancia da luta para Heraclito é um pensamento novo e distinto, mas o papel da
harmonia parece um desenvolvimento de idéias pitagoricas. Ora, Heraclito viveu apenas
uma geracgdo apos Pitagoras, no inicio do século V. Se Heraclito estd familiarizado com as
ligagoes entre a propor¢do numérica (logos), as consondncias musicais e a ordem césmica,
este segundo grande aglomerado de idéias pitagéricas também deve remontar ao proprio
mestre. (Kahn, 2007, p. 58).





Para reiterar essa visao Kahn considera a interpretagao a favor de uma tradigdo auténtica onde a
concepg¢ao matematica do cosmo ¢ oriunda do proéprio Pitdgoras, mesmo nao podendo reconstruir
sua concep¢do com precisao. Porém, a conjetura final de Kahn é defender a originalidade do
pensamento do Pitagoras, onde a no¢ao de harmonia cdsmica expressa em razdes numéricas e
concebida como musica astral é uma daquelas idéias de génio que permaneceram

surpreendentemente frutiferas ao longo dos séculos (até Johannes Kepler):

[...] a concepgio pitagérica do cosmo deve, de certa maneira, ser o trabalho do préprio
Pitagoras. [...] Tal conjetura, porém, parece-me infinitamente mais plausivel do que supor
que uma das duas grandes idéias pitagoricas foi inventada por Filolau ou por algum

pitagoérico anonimo. (Kahn, 2007, p. 59).

O capitulo V do livro de Kahn é sobre a filosofia pitagérica no tempo de Arquitas e Platdo. O que
mais nos interessa aqui sdo os relatos sobre a concep¢ao musical de Arquitas de Tarento, sendo esse
um fundador da antiga tradicdo da harmonia matematica. O trabalho de Arquitas na teoria musical
ou harmonia é considerado como o estabelecimento do padrao para a tradi¢ao matematica posterior
(sua prova da impossibilidade da divisdo em duas partes iguais da razao epimdrica ou
sobreparticular, i.e., uma razao na forma n + 1 : n). Esse ponto estabelecido foi importante para os
tedricos musicais gregos (que definem o tom pela razao 9/8, i.e., como a diferenca entre a quarta e a
quinta). Desse fato ocorre que o teorema marca uma diferenga radical e fundamental que separa a
tradi¢ao pitagoérica na harmonia, onde o trabalho de Arquitas é comprometido com a interpretagdo
fenoménica musical por razdes numéricas, da tradicao derivada de Aristéxeno que fazia uso
abundante de semitons (cuja obra sobre musica ¢ o livro Elementa harménica), que estava mais

ligado a pratica musical e menos preocupado com o rigor matematico.

Disso decorre a interprata¢ao de que Arquitas proporcionou com a sua prova da razao epimorica
um rigor dedutivo pré-euclidiano. Sobre o trabalho de teoria musical de Arquitas ha a defesa de que

parte de seu sistema depende da elaborac¢ao tedrica de Filolau:

Com toda probabilidade, Arquitas adotou de Filolau o reconhecimento das trés médias
musicais, e é a interpretacdo de Filolau da escala diatonica que é utilizada por Platdo no
Timeu. (KAHN, 2007, p. 65).

Em uma passagem citada por Platao na Repuiblica VII (como o ensinamento dos pitagéricos) fica

evidente a relagdo entre os estudos de geometria e os niimeros com a musica:

[...] No que se refere as velocidades, elevacdes e ocasos dos corpos celestes eles nos legaram
conhecimento claro, no que diz respeito a geometria e aos niimeros e, ndo menos, no que diz
respeito a musica. Pois estes estudos parecem ser afins (ou irmaos, adelphea). (DK 47B.1)
(KAHN, 2007, p. 68).





Arquitas oferece no fragmento 1 o primeiro enunciado da teoria que explica o som pelo impacto

presumivelmente no ar, através de sons de altura maior originados por impactos mais fortes:

Sons que chegam rapidamente e fortemente dos impactos parecem de diapasio alto, e os que
chegam vagarosamente e fracamente parecem de diapasio baixo (Barker, A. Greek musical
writings. Harmonic and acoustic theory, Cambridge, Cambridge University Press, 1989, p.
41, nota 47).

Porém, o ponto negativo de Arquitas foi ndo elaborar a distingdo entre altura e intensidade (o
que foi corrigido nas versdes modificadas da teoria conservada por Platdo e Aristdteles). O ponto
positivo da contribuigdo pessoal de Arquitas deve-se talvez em conceber a ligagdo causal entre
impacto e som em termos estritamente quantitativos (e ndo qualitativos) o que na visdo de Burkert
(W. Burkert, Lore and science in ancient pythagoreanism, Mass., Cambridge, 1972) representa uma

etapa primitiva no desenvolvimento da teoria acustica antiga.

Outro ponto importante abordado por Kahn ¢ o fato de que a partir do século IV o futuro da
tradicao pitagorica é garantido pela absorcao e pela transformagdo das idéias pitagdricas na obra de
Platao (Fédon, Timeu, Gérgias, Ménon, Repuiblica, Filebo), onde nosso interesse estd no seguinte:

«[...] o papel da musica na educagdo moral e na psicologia moral (Kahn, 2007, p. 73)».

No curriculo matematico estdo a aritmética, a geometria, a astronomia e a musica: [...] as quatro
«ciéncias que os pitagoricos chamam irmas, com o que nds concordamos», diz Sécrates (Kahn,

2007, p. 79).

Posteriormente, para Kahn é evidente a influéncia no Timeu de Platao da teoria nos numeros,
geometria e harmonia musical pitagdricas, onde as razdes numeéricas, as progressdes geométricas e
os sdlidos regulares expressam a ordem cdsmica como uma estrutura sistematica de harmonia

racional.

IV. A musica como expressao cientifica exata

Nessa ultima parte da pesquisa o foco sera sobre o capitulo V (A musica, a Cosmolgia e a Fisica
pitagoricas) do livro Pitdgoras e os pitagéricos de Jean-Frangois Mattéi (Mattéi, Jean-Frangois.

Pitdgoras e os Pitagoricos. Ed. Paulus, Sao Paulo 2000).

Sobre a concepg¢do musical de Pitagoras de Samos, Mattéi expde o relato de Jamblico sobre as
descobertas musicais atribuidas a Pitagoras:
(Pitagoras) teve a idéia de repetir a experiéncia, reproduzindo essas relagdes harménicas no
monocordio. Fixando uma corda estendida no cavalete por um peso e dividindo-a em quatro

partes iguais, descobriu que o som produzido por trés partes da corda e a metade dava o acorde

de quinta (diapente relagao sesquialtera = 3/2); pela corda inteira e a corda fixa em trés quartos, o
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acorde de quarta (dia tessaron, relagdo epitrita ou sesquitércia = 4/3); pela corda e sua metade, o
acorde de oitava (dia pason = relagdo dupla = 2/1) (VP, 26, 115) (Mattéi, 2000, p. 101).

Essa exposi¢ao de Jamblico atribui ao préprio Pitagoras o reconhecimento e descoberta das
relagdes harmonicas através do experimento do monocdrdio. Posteriormente Mattéi apresenta
outra concepgao historiografica sobre outro experimento actstico atribuido a Hipaso para
elaboracao de relagdes harmonicas usando vasos cheios de agua em alturas diferentes. O relato é de

Tedn de Esmirna (Teon de Esmirna, Exposi¢do, 1, 12 bis, pp. 97-99):

Os gregos consideravam as relagdes na ordem crescente 1/2, 2/3, 3/4, segundo uma gama
indo de cima para baixo (por exemplo 0 modo Dérico: Mi, Ré, D¢, Si, L4, Sol, Fa, Mi),
utilizando cordas de diferentes comprimentos, enquanto hoje medimos o numero de
vibragdes: 2/1, 3/2, 4/3, segundo uma gama que vai, ao contrario, de baixo para cima (nosso
modo é o inverso do modo dérico, segundo as mesmas medidas: D6, Ré, Mi, Fa, Sol, L4, Si,
Dé). Mas permanece que Pitagoras (de Samos) foi o primeiro que fez corresponder relagdes
numéricas a sons, quantificando, pois, um fendmeno aparentemente tio qualitativo quanto
a harmonia, para construir a teoria matematica que é o fundamento da musica ocidental.
Segundo o principio de sua descoberta, engendra-se por quintas exatas ascendentes a gama
natural (ou «gama de Pitdgoras»), que é assimétrica, enquanto a gama temperada dos
modernos procede por intervalos iguais: a partir do D6 formam-se, assim, doze quintas
ascendentes (até o Si sustenido), multiplicando cada freqiiéncia por 3/2, e doze quintas
descendentes (até o Ré bemol), multiplicando cada freqiiéncia pela relagdo inversa 2:3. Esse
ciclo de quintas conduz, bem entendido, a ordem de alteras constitutivas, que se 1é da

esquerda para a direita para os sustenidos e da direita para a esquerda para os bemois:

F4(0) D6(1) Sol(1) Ré(2)  La2) MiB3)  Si(3)
32 1 23 (23)[2] (23)[3] (2:3)[4] (2:3)[5]
(Mattéi, 2000, p. 101).

Assim, Mattéi expressa a importancia da tétractys ao encerrar as trés consonantes fundamentais,
ou seja, a quarta (4/3), a quinta (3/2), a oitava (2/1) e a dupla-oitava (4/1) citada por Teon de
Esmirna (Teén de Esmirna, Exposigdo, 11, 37, p. 153). Portanto, seria descoberta de Pitdgoras o tom,
isto é, a unidade de medida musical, como o excesso de intervalo entre a quarta e a quinta, ou seja,
3/2:4/3 = 9/8, tom maior da gama moderna, o Ginico conhecido pelos gregos por ndo estudarem o
tom menor (a relagao 10/9 correspondente ao intervalo Mi-Ré na gama de D6. (Mattéi, 2000, p.
103).

Dessa forma chegou-se a constituigdo da gama natural, atribuindo a cada nota até a oitava

superior, as relacdes seguintes:

Ténica Subtdénica Mediante Subdominante Dominante Hiperdominante Sensivel Oitava
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1 9:8 81:64 4:3 3:2 27:16 243:128 2

Assim fica evidente a diferenca entre a gama de Pitagoras e a gama temperada moderna, onde na
gama natural todos os intervalos de dois sons consecutivos sao iguais a 9:8 (um tom), enquanto os
intervalos do 3° ao 4° e do 7° ao 8° graus (um meio-tom) sdo iguais a 256:243 (= 1,053). Na gama

temperada moderna, o valor do meio-tom foi elevado a 16:15 (= 1,066) (Mattéi, 2000, p. 103).

Posteriormente serdo apresentados dois textos de Ptolomeu e de Boécio (respectivamente sobre
Arquitas e Filolau). O texto de Ptolomeu é o Harmonicas (1, 13), onde Ptolomeu atribui a Arquitas,
como sendo «aquele dos discipulos de Pitagoras que mais se interessou pela musica», a tentativa de
manter a justaposicao entre os diversos elementos do acorde, por exemplo, como entre as divisoes
dos dois tetracordes de gama natural, sendo que, a gama temperada moderna se divide em um
pentacérdio, da tdnica ao quinto grau: dominante, e em um tetracérdio, do quinto grau ao oitavo:
oitava) pelo fato de que «o que é préprio da musica é a comensurabilidade dos intervalos» (Mattéi,
2000, p. 104).

Assim, estabeleceram-se trés géneros de intervalos: o intervalo enarmonico, o intervalo
cromatico e o intervalo diatonico, onde o tetracordio de cada um deles foi dividido de tal modo que
os trés intervalos (ultimos, médios e iniciais) entre as notas La, Sol, Fa, Mi (do agudo ao grave),

tenham um valor de:
1. Intervalo Género Enarmonico: 5:4 (de La-Sol), 36:35 (de Sol-F4), 28:27 (de Fa-Mi);
2. Intervalo Género Cromatico: 32:27 (de La-Sol), 243:224 (de Sol-F4), 28:27 (de Fa-Mi);
3. Intervalo Género Diat6nico: 9:8 (de La-Sol), 8:7 (de Sol-F4), 28:27 (de Fa-Mi).

Sendo assim, o sol era distinguido no tom cromatico da mesma nota no tom diatonico, segundo
o semitom 256:243. Portanto, ao representar os trés sons mais agudos dos tetracérdios (=La) pelo
nimero 1512 e os trés sons mais graves pelo nimero 2016(=Mi), obtém-se a relagdo de 4:3.
Consequentemente, multiplica-se cada uma das relagdes obtidas pelas duas outras relagdes em cada

gama e obtém-se, a partir das relagdes mais altas o seguinte:
5:4x 36:35 x 28:27 = 4:3 na gama enarmonica;
32:27 x 243:224 x 28:27 = 4:3 na gama cromatica e
9:8 x 8:7 x 28:27 = 4:3 na gama diatdnica (Mattéi, 2000, p. 104).

Outro paralelo é o comentério de Mattéi sobre a passagem de Boécio (Instituicdo musical 111, 5),
sobre a maneira complexa pelo qual o pitagdrico Filolau dividia o tom, a partir do primeiro que é o

cubo do primeiro niumero impar:
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O primeiro niimero impar, sabemos, é 3; multiplicando trés vezes 3 por ele mesmo, obtém-
se 27, que forma com 24 um intervalo de um tom (27:24 = 9:8). «De fato, 3 é a oitava parte
do nimero 24 que, quando se acrescenta a ele o 3, torna-se o primeiro cubo de 3, isto é, 27.»
Partindo desse cubo Filolau distinguia duas partes no tom, uma superior um meio-tom, que
ele chamava apotomé («ruptura»), a outra inferior um meio-tom que ele chamava de diese
(«passagem»); o intervalo que separa essas duas partes de tom era chamado de coma
(«inciso»). Atribuia ao diese treze unidades, para medir o meio tom, porque tal é a diferenca
entre 256 e 243, e porque «esse mesmo numero 13 se decompde em 9, 3 e 1, onde 1
representa o ponto, 3 a primeira linha impar e 0 9 o primeiro quadrado impar». (Mattéi,
2000, p. 105).

Aqui fica evidente a questao da musica na concepgio pitagdrica ser um ciéncia exata:

Vé-se como os pitagoricos sabiam articular o calculo matemadtico imposto por suas
preocupacdes harmonicas e suas especulagdes misticas sobre as dimensdes do ponto, da
linha, da superficie, e, outros casos, do volume. Referindo pois esse numero 13 ao diese,
Filolau media o apotomé pela subtragdo de 13 de 27, ou seja, 14. Posto que a diferenca entre
14 e 13 é um, atribuida esta unidade ao coma. Em conseqiiéncia, «o tom inteiro é para ele de
27 unidades, dado que a diferenca entre 243 e 216, distantes por um intervalo igual a um
tom [243:216 = 9:8] é precisamente 27» (Mattéi, 2000, p. 105).

O proximo comentario ¢ sobre a passagem de Estobeu (Antologia, 1, 21, 7 d) e seu esclarecimento
sobre a funcao essencial da quarta e da quinta, primeiros intervalos descobertos por Pitagoras,

segundo Mattéi:

A grandeza da harmonia é [constituida pela] quarta e a quinta. A quinta é maior, um tom,
do que a quarta. De fato, uma quarta separa a corda mais alta (hypate) da corda média
(mése) da mais baixa (néte); uma quarta corda mais baixa (néte) da terca (trite); e uma quinta
corda terca (trite) da mais alta (hypate). Entre a terca e a média, ha um tom. A quarta tem a
relagdo 3:4, a quinta 2:3 e a oitava 1:2. Assim, a harmonia (= a oitava) compreende cinco

tons e um meio tom, e a quarta dois tons e um meio tom (Mattéi, 2000, p. 106).

Segundo Mattéi, essa concep¢ao césmica da harmonia estava fundada em calculos numéricos
complexos, que permitiam unificar as for¢as antagdnicas em operagdo no universo. Para Mattéi,
Nicomaco de Gerasa atribuiu a Filolau a defini¢do da harmonia, que nasce somente dos contrarios,
como «unificagdo dos complexos e acordo dos opostos» (Nicomaco de Gerasa, Intr. Arit., 11,19 =
Filolau, X). Outro fato é sobre um texto de Nicomaco enriquecido pelo comentario de Jamblico que
permite-nos elaborar uma ideia da descoberta das «analogias» (ou médias), isto é, das proporgoes

continuas utilizadas em matematica e em musica pelos pitagoricos.
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Posteriormente segundo a defini¢ao de Euclides (Elementos, V, 4), «a proporgao (analogia) é
uma identidade de razdo»; comporta no minimo trés termos, a, b, ¢, com os quais se pode construir

duas relagdes iguais, segundo uma proporgao de quatro termos.

Assim, segundo Mattéi, atribui-se ao proprio Pitagoras de Samos a descoberta das trés primeiras
médias: média aritmética, média geométrica e a que se chamara de média «subcontrdria», antes de
chama-la de média harmonica, na época de Arquitas e de Hipaso (Jamblico, Com. Nicom., 100, 19).
Consequentemente, Arquitas e Hipaso teriam descoberto trés novas médias, depois os pitagdricos
Mionides e Eufranor acrescentaram ainda quatro, o que perfaz o total, muito simbolico e pitagoérico

(relacionado com o tetractys), de dez médias (década pitagdrica).

Nicémaco as ordena no seguinte quadro, que modificamos, seguindo o uso moderno, sendo g, b,

¢, trés numeros tais que a < b < ¢:

1. Média aritmética 1,2,3 b-aic-b=aa=b:b=cc
2. Média geométrica 1,2,4 b-aic-b=b:ic=cb

3. Média harmonica 3,4, 6 b-a:c-b = a:c

4. Meédia subcontraria a harmonica 3,5,6b-aic-ba=ca

5. Média subcontraria a geométrica (I) 3,5, 6 b-a:c-b =b:a

6. Meédia subcontraria a geométrica (II) 1,4, 6 b-a:c-b=cb

7. Meédia (sem nome) 6,8,9c-ab-a=ca
8. Meédia (sem nome) 6,7,9 c-a:c-b=—ca
9. Média (sem nome) 4,6,7 c-a:b:a=Db:a
10. Média (Namero de ouro) 3,5,8 c-a:c-b =b:a ouc=amaisb.

Segundo Mattéi, Porfirio (Com. Harm. Ptol., 92) relata que Arquitas definia nesses termos as trés

primeiras médias descobertas por Pitagoras de Samos:

Fala-se de média aritmética quando trés termos mantém entre si uma propor¢ao segundo
um excedente dado e o excedente do primeiro em relagdo ao segundo é o do segundo em
relacdo ao terceiro [ex. 3, 2, 1 onde 3-2 = 2-1 = 1]. Nesta proporg¢io, o intervalo [= a rela¢do]
dos dois termos maiores [3:2] é menor, enquanto o dos dois termos menores [2:1] é maior
[posto que 3:2 = 1,5 é menor que 2:1 = 2]. Fala-se de média geométrica quando a relagdo
entre os termos é tal que o primeiro estd para o segundo como o segundo esté para o terceiro
[ex. 4, 2, 1]; nesse caso, o intervalo dos dois termos maiores [4:2] ¢ igual ao dos dois menores

[posto que 4:2 = 2:1 = 2]. Fala-se de média subcontraria, a que chamamos de harmonica,
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quando a relagdo dos trés termos [ex. 6, 4, 3] é a seguinte: o primeiro termo supera o
segundo por uma fragdo dele préprio [6 supera 4 do terco de 6] e a média supera o terceiro
pela mesma fragdo do terceiro [4 supera 3 do terco de 3]. Numa tal propor¢io, o intervalo
entre os majores termos é maior e dos menores termos é menor [6:4 = 1,5 é maior que

4:3 =1,33] (MATTEIL 2000, p. 108-9).

Assim, Mattéi expressa a ideia de que a proporgao «harmonica», descoberta a partir de intervalos
musicais, o que explica seu nome, nao é sendo o que se chama de analogia, da qual Platdo fazia uso

constante, em primeiro lugar no Timeu (35 a - 36 b).

Portanto, é evidente a influéncia pitagorica na obra de Platdo, sendo que o demiurgo compde a
Alma do mundo a partir de uma sabia mistura (em dois tempos) de duas formas coésmicas, o Ser
permanente, indivisivel e o Ser mével, divisivel, dos quais faz uma terceira forma, a qual acrescente
0 Mesmo e o Outro, mesclados por sua vez no que tém de divisivel e de indivisivel.
Consequentemente distribui-se a mistura obtida em sete partes (que correspondem aos intervalos
musicais segundo uma dupla progressao geométrica de razdo 2 e de razdo 3, fazendo assim a parte
igual ao par e ao impar: 1, 2, 3,4, 9, 8, 27); os nimeros 8 e 9 sdo invertidos, para fazer alternar a

poténcias de 2 e as poténcias de 3.

Para Mattéi, esta é uma pratica autenticamente pitagdrica, posto que a «gama de Pitagoras» é
construida apenas sobre as combinag¢des dos numeros 2 e 3; a progressao segundo o fator 2 forma as
oitavas sucessivas (1, 2, 4, 8...), enquanto a progressao segundo o fator 3 forma os duodécimos
justos (1 =D, 3 = Sol, 9 = R¢, 27 = L4, 81 = Mi...). Sendo assim, o demiurgo vai entdo preencher
esses intervalos duplos e triplos com o auxilio de trés mediagdes, a primeira harmonica, a segunda

aritmética, de modo a chegar a uma gama completa.

O intervalo de 1 a 2 sera composto pelos numeros 1 (ténica), 4:3 (quarta), 3:2 (quinta), 2 (oitava).
O tom, do qual conhecemos o valor (9:8), aparece entre a quarta e a quinta que dao o resultado da
oitava (4:3 x 3:2 = 2), decompondo-se, cada uma, em dois e trés tons (sempre o par e o impar),
exceto um ligeiro intervalo que resta, o meio-tom, medido pela fragao 256:243, que encontramos em
Filolau e Arquitas. Pode-se assim, segundo Mattéi, reconstruir a gama césmica, na qual atua a Alma
do mundo: cinco tons maiores iguais, os quais se intercalam, como «resto» (leimma), intervalos de
256:243 = 1,053; esses meio-tons diatdnicos sao ligeiramente mais fracos que os semi-tons atuais
temperados (16:15 = 1,066). Portanto, nessa passagem célebre onde Platdo pde na boca de um
pitagdrico, o cosmos esta ligeiramente sob o signo da harmonia - tal é o que Timeu chama de sua
«alma» — gragas apenas ao jogo do primeiro par, 2, e do primeiro impar, 3, de suas poténcias e de

suas relagoes respectivas.
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Para finalizar a exposi¢do sobre a influéncia do pitagorismo na obra de Platdo, Mattéi apresenta a
ligacdo entre astronomia (corpos celestes) e harmonia (niimeros), que resultara na hipétese da

Harmonia das esferas:

E natural que os pitagdricos tenham aplicado seu conhecimento do ntimero ao cosmos
inteiro dado que é verdade, como Platido mostrara na Republica (VII, 530 d) que a
astronomia e a harmonia sdo «ciéncias irmas». A reducio dos intervalos dos sons e dos
movimentos dos astros a relagdes numéricas fixas levou a formular a hiptese da <harmonia
das esferas», cuja primeira ocorréncia encontramos em Platdo (Republica, X, 617 b; cf.
Aristoteles, Do céu, 11, 9). Posto que os corpos celestes, de gama prodigiosa, se deslocam no
ar segundo leis regulares, devem produzir sons prodigiosos, que consoam segundo suas
distancias e suas velocidades respectivas, no interior da oitava. A correspondéncia entre os
intervalos das 7 notas da gama de Pitagoras (Mi, Ré, D4, Si, Ld, Sol, Fd) tocadas nas 7 cordas
da lira, e as distancias dos 7 corpos da Terra, no heptacérdio cdsmico (o Sol, a Lua, Vénus,
Mercurio, Marte, Jipiter e Saturno) refor¢a a intuigdo segundo a qual os nimeros
comandam todas as ordens de realidade, mesmo as mais distantes. Nao bastard mais,
doravante, observar os fendmenos celestes e medir os movimentos aparentes do Sol, da Lua,
dos planetas e das estrelas. O pitagorismo ultrapassa o jogo das aparéncias sensiveis e
substitui a cosmologia tradicional, que fazia da Terra o centro do mundo, por uma
cosmologia matemdtica, que prepara os caminhos do heliocentrismo antes de Nicolau de
Cusa e de Copérnico. Pitdgoras ensinava a esferecidade da Terra e do mundo, ndo por razdes
empiricas (os contornos das sombras durantes os eclipses, por exemplo), mas por razdes

teoricas de ordem harménica, sendo a esfera o mais belo dos sélidos (Mattéi, 2000, p. 112-3).

V. Consideragdes Finais

Portanto, ndo pretendendo uma conclusao fechada para o tema da musica na obra pitagérica. O
que € possivel constar é a expressao da arché pitagdrica, ou seja, o numero, que é expresso e audivel
na musica e, pelo principio da ressonancia toca, isto ¢, afina a sintoniza¢ao da alma. A expressao
maxima de nimero na obra pitagdrica e mais especificamente na musica ¢é a tetractys, conhecida
também por década pitagorica. A tetractys é uma piramide formada por quatro (4) pontos na base,
trés (3) pontos na segunda ordem, dois (2) pontos na pentltima ordem e um (1) ponto no seu apice.
A tetractys é formada pelos nimeros 1, 2, 3 e 4 e esses numeros formam os intervalos musicais de
maior importancia para os pitagoricos, i.e., 1 simboliza a tonica, o 4:3 simboliza o intervalo de
quarta, o 3:2 simboliza o intervalo de quinta e 1:2 simboliza o intervalo de oitava. A soma total dos
numeros um (1), dois (2), trés (3) e quatro (4) totaliza dez (10), eis uma das razdes para a tetractys
ser chamada de década pitagorica, sendo pertinente a citagdo seguinte:

A musica, considerada independentemente de sua importancia intima e estética, de maneira

meramente exterior e puramente empirica, nada é sendo o meio de conceber de imediato e in

concreto grandes niimeros e relagdes numéricas compostas, as quais, do contrario, s6 podemos
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conceber mediatamente e in abstracto pelo medium dos conceitos. Caso unamos essas duas
visOes diferentes e no entanto corretas da musica, podemos ter uma nogao da possibilidade de
uma filosofia numeérica, como era a de Pitigoras e a chinesa de Y-king, e com isso, também para
nos, adquire sentido o dito fundamental dos pitagéricos: [...] Sext. Emp. Hyp. Adv. Math. 104

(todas as coisas sdo similares a numeros). (Schopenhauer, 2003, p. 238-329).

Assim sendo, Pitagoras de Samos e os pitagoricos sao considerados os primeiros pensadores
gregos a abordarem de forma totalmente grega e sistematica a musica, sendo essa ideia expressa
através dos nimeros como um principio universal, ou seja, racional, porém de forma sistematica
como um principio pelo qual a arte, a psicologia, a filosofia, o ritual, a matematica e até mesmo os
esportes seriam reconhecidos como expressoes e demonstragdes de uma ciéncia da harmonia, ou
seja, a musica seria uma das suas expressoes totais e universais, sendo por isso possivel a inclusdo

nas assim chamadas «ciéncias exata».
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El arte ama al azar y el azar al arte
ARISTOTELES (Etica a Nicdmaco, Libro
VI, Cap. IV, 1140a)

La diferencia entre la creacion (moinotg) y la accidn (npa&ig) se funda, segtin Aristételes, en el
modo-de-ser de las ‘cosas’ o bien contingente, o bien necesario. Al respecto, la necesidad se
opone a la contingencia, en tanto entrafia lo que per se no puede no ser. Esto es, aquello que - en
su obediente fatalidad- sigue la determinacion de la naturaleza (¢vo1g). Si se mantiene —
entonces— la primitiva oposicion entre naturaleza y arte (téxvn), se desvelard al entendimiento,
el sentido del epigrafe. En efecto, el azar (t0xn) puede concebirse como una fuerza anterior al
Cosmos y, de esta manera, asociada al Caos'; 0 como una circunstancia que [dentro del Cosmos]
se contrapone a la (necesaria) causalidad de los ‘hechos’. Esta doble concepcién implica una
relacion (de amor) ambivalente con-y-en el arte: basada tanto en la indeterminacién, como en la
aleatoriedad. Ahora bien, ;qué influye para que una «predomine» sobre la otra? ;Y en qué facetas
[de la produccidn artistica] se revela tal «predomino»? En este punto, encontrar respuestas
conllevara — inevitablemente- a profundizar en la busqueda de las preguntas. Pero lo
importante es que, desde esta construcciéon/red semantica, se dispone de un horizonte
interpretativo a partir del cual [y hacia el cual] la reflexion proyectara sus respuestas. Proyeccion
que, a nivel histérico-circundante, se contextualizara en el arte vanguardista: donde, segtin Peter

Biirger en su Theorie der Avantgarde (1974), el azar adquiere el status de «poder creativo» par

Conforme a Hesiodo en su Teogonia (v. 115-120)





excellence, sustituyendo asi (en la obra artistica, sea ‘proceso’ o ‘resultado’) las viejas-y-clasicas
categorias estéticas por las nuevas-y-modernas formas de la sensibilidad. Luego, este trabajo se
orientara hacia el «cdmo» y el «por qué» de susodicha adquisicion, atendiendo a aquellas obras
que — por su notoriedad— materialicen las pinceladas azarosas, al igual que representen el
peculiar spiritus de su [enmarcante] movimiento vanguardista. Esta atencion (o mejor, seleccion)
afirma la apertura del contexto?, puesto que la posibilidad de abarcar todos sus elementos implica
negar la «esencial» finitud del presente trabajo, ademas de ser una tarea intelectualmente titnica.
Al respecto, el uso de la preposicidn posicional-modal «en», en lugar de la posesiva «de», sefiala
tal apertura. Pero también sugiere el enfoque que se dard al objeto de estudio: i. e., concentrado
en el juego de relaciones que lo atraviesan, lo actualizan y que, a fin de cuentas, lo definen. Sin

negar la «esencial» finitud, se buscaran vias para poder trascenderla.

El azar como indeterminacion

La misma noche que hace blanquear los mismos drboles.
Nosotros, los de entonces, ya no somos los mismos.
PABLO NERUDA (Poema XX de Veinte poemas de amor y

una cancién desesperada)

Artista, obra y espectador constituyen una triada que — ab aeterno- ha configurado [y sigue
configurando] la comprension del concepto «arte». Luego, ;cdmo surge lo ‘azaroso’ (en tanto
sindnimo de ‘indeterminado’) en cada elemento triadico? En este sentido, el uso del verbo
«surgir» resulta mas adecuado [i. e., menos contradictorio, a nivel semantico] que el de
«producirse» (el cual - a contrario sensu- resultara mas adecuado al considerar lo ‘azaroso’
como ‘aleatorio’). Pero antes, ;qué surge de lo indeterminado? O mejor: ;qué entrafia por fueray
por dentro de si? Segtin la cosmogonia hesiédica, del Caos «surgieron Erebo y la negra Noche»”.
Abstrayéndose de las figuraciones mitoldgicas, las ideas representadas [en-y-por ellas] componen
una brujula para el entendimiento. La insistencia en una obscuridad primordial, en efecto, se
asocia — desde una perspectiva freudiana- con ese contenido que dormita en la profundidad del
inconsciente. Sin reducir esta tesis a una interpretacion psicoanalitica, puede afirmarse que su
fortaleza consiste en tratar lo azaroso no como ‘creador’ (esto es, sustituyendo u ocupando el
lugar del artista), sino como ‘principio’ de/para la creacion. Por ello, aunque entregue su genio a

la 16brega indeterminacion, es el artista quien posibilita su existencia. Es él quien, al mover «su»

> Afirmacién que se sustenta en la argumentacién contra-esencialista de Morris Weitz, desplegada en su célebre

articulo «The Role of Theory in Aesthetics», publicado [ab origine] en: Journal of Aesthetics and Art Criticism,
vol. 15, 1956, pp. 27-35
Teogonia, v. 124





obra hacia el «mundo del arte», la excluye del «mundo de la naturaleza»; inaugurando - de esta
manera— una problematica, compleja y pluridimensional, que las metarreflexiones
contempordneas intentan clarificar, para después proponer [posibles] ‘soluciones™. Al romper
con la claridad simbolica-normativa de la pintura figurativa, la abstraccién pictérica retorna [en
su postura antitradicionalista] al amorfismo cadtico. Es decir: no hay (o mejor, no se preconcibe)
una figuracidon que sea previa al ‘hacer’ [como moinoig] artistico y que, por consiguiente, lo
determine. Asi, el Caos helénico se aproxima mds al sentido latino, introducido por Ovidio®, de
«confusion elemental». Aproximacion que el fauvismo ya insinuaba al promover la liberacion del
color, respecto al dibujo, en la obra pictérica (a través de la animacion de los contrastes
cromaticos: técnica desarrollada por Paul Gauguin) para - de ese modo- exaltar su esencial [y
desordenada] ‘expresion’; ensefiando su consolidacion tanto en las pinturas cubistas
(especialmente, las generadas en/de su fase hermética: dado que, al romper in toto con la relacion
plano-volumen, el cuadro ‘se abre’® a una multiplicidad de perspectivas’), como en las esculturas
biomorficas de Jean Arp. En éstas ultimas, el azar se funde a-y-con la intencién que tiene el
escultor, de «representar» el crecimiento; si bien no se trata [sensu stricto] de una representacion
mimética, existe un paralelismo (entre proceso natural y artificial) que reivindica la nocturna
ocultacion de la forma, a través de un «llegar a ser» indeterminado: puesto que alberga una
‘principal’ confusion. De este modo, Arp — al abstraer la cualidad que, segtin Aristoteles, define a
los seres naturales; para luego expresarla a/en «sus» creaciones— introduce ab origine la
indeterminacién que entrana [y que emerge desde] la carencia de un fin (té\og). Pero quiza,
donde lo cadtico asegure a fortiori su presencia, sea en las action paintings de Jackson Pollock.
Partiendo - con frecuencia- de un fondo negro, el pintor libera a «la» obra de la inmanente

temporalidad [o mejor, historicidad] del significado, por medio del pouring y del dripping

Al respecto, la teorfa biirgeriana defiende la ‘moderna’ naturalizacién del ambito social, como un proceso que

- indirectamente- incluye a las producciones artisticas, sintetizando la reaccién que ellas ejercen/representan:
«Nimmt man das Verhalten des surrealistischen Ich als Prototyp avantgardistischen Verhaltens, dann kann man
feststellen, daf} hier Gesellschaft auf Natur reduziert wird. Das surrealistische Ich sucht Urspriinglichkeit von
Erfahrung dadurch wiederherzustellen, daf$ es die vom Menschen produzierte Welt als natiirliche setzt.»
[Biirger, Peter. Theorie der Avantgarde; Frankfurt: Suhrkamp Verlag, 1974, p. 96]

«Ante mare et terras et quod tegit omnia caelum / unus erat toto naturae vultus in orbe, / quem dixere Chaos:
rudis indigestaque moles, / nec quicquam nisi pondus iners congestaque eodem / non bene iunctarum discordia
semina rerum.» [Metamorphoseon, Liber I, v. 5-10]

Recuperando asi, la etimologia del término Xdog («hendidura» o «espacio que se abre»)

Como bien sefiala Biirger, el acento a/de susodicha multiplicidad, lo proporciona el caracter rupturista — y no el
novedoso- de las obras vanguardistas respecto a sus predecesoras, subsumidas en la Tradicién: « Wenn es sich
um die Erfassung einer Verdnderung der kiinstlerischen Darstellungsmittel handelte, wire die Kategorie des
Neuen anwendbar. Da die historischen Avantgardebewegungen aber einen Traditionsbruch bewirken, in dessen
Folge es zu einer Veranderung des Darstellungssystems kommt, ist die Kategorie zur Beschreibung des
Sachverhalts nicht geeignet.» [Biirger, P. Op. cit., 1974, p. 85]
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(técnicas ‘inventadas’ por Janet Sobel) que desplazan el movimiento creativo, humanamente
finito y necesario, hacia un espacio donde, al existir s6lo la instantaneidad, permanecera siempre
inacabado: deviniendo asi, infinito y contingente. En sintesis, si el artista evita el acto que - en si
mismo- contiene significado, su ‘hacer’ escapara de la tiranfa de Cronos [ya que sera anterior a
ella]. Esto lo logra de una manera paradoéjica: i. e., determinando la indeterminaciéon. Aunque la
energia (del griego évépyela y ésta, a su vez, del adjetivo évepydq: «fuerza de accidon») creativa
provenga del azar, la fuente energética dimana del artista. Es ¢l quien forja la circunstancia para
que el surgimiento azaroso se funda-con su ‘hacer’ y no, e. g., con el descuido de un derrame de
tinta que avanza, por el escritorio, hacia unas hojas de papel. Ahora bien, ;cual es la situacion,
tanto del pintor como del espectador, ante la obra? Ambos se ubican frente a-y-de algo que
[prima facie] es incomprensible; ambos pre-sienten que la sustancia de ese algo no es
fenoménica, sino nouménica. Y esto es asi, porque el retorno al Caos implica (a contrario sensu
de la relacion verbal entre «retornar» y «acercarse») lo que puede denominarse, un primordial
«sentido de alejamiento». Para si negarlo — esto es, para si volverlo comprensible- , el sujeto
debe aceptar la singularisima interpelacion de ‘la” obra: el Eter y el Dia nacen de la Noche®. Peter
Biirger, en su opus citatum, vincula este «sentido de alejamiento» con la postura reaccionaria de
las vanguardias histdricas, hacia/contra los esquemas sociales que (segtn la primera formulacion
de la Teoria Critica) se subsumen en una [omnipresente] racionalidad instrumental,
consecuencia de la «fatal» expansion del sistema capitalista-burgués, a casi todas las esferas
vitales’. En efecto,

Daf} der im Zufall gesuchte Sinn dabei stets ein unfabarer bleiben muf3, hat seinen

Grund darin, daf als bestimmter er sogleich wieder in zweckrationale Beziehungen

eingehen und damit seinen Protestwert verlieren wiirde."

Hasta aqui, el desarrollo semantico-argumentativo dilucida su concordancia con los capitales
versos de Neruda. Sin embargo, éstos introducen también una segunda via de indagacion, que
ramifica el andlisis. Ciertamente, ese «nosotros» no entrafa la ipseidad que caracteriza al cogito
cartesiano. El uso del articulo determinado [«los»] sugiere que su presente le pertenece a un otro
(«los de entonces»); sugerencia que refuerza — a continuaciéon- la negacion del verbo ser
acompanada del adverbio temporal ya («ya no somos los mismos»). Y dicha pertenencia

descubre un desdoblamiento del «nosotros»: i. e., una nueva modalidad de aprehender aquel

8

Teogonia, v. 125
> «Ausgehend von der Erfahrung, dafl eine zweckrational geordnete Gesellschaft die Moglichkeiten der
Entfaltung des einzelnen immer mehr beschrinkt, suchen die Surrealisten Momente des Unvorhersehbaren im
alltaglichen Leben zu entdecken. Thre Aufmerksambkeit richtet sich daher auf diejenigen Phidnomene, die in der
zweckrational geordneten Welt keine Stelle haben.» [Biirger, P. Op. cit., 1974, p. 89]

' Biirger, P. Op. cit., 1974, p. 90





«sentido de alejamiento», la cual fue ab initio explorada por el psicoanalisis freudiano, y
retomada [implicitamente, al campo artistico] en/por la vinculacién biirgeriana. Luego: al
subvertir el sujeto cartesiano, la teoria psicoanalitica rompe con la concepcién de una
‘subjetividad’ identificada con la ‘conciencia’ y - a su vez— subsumida en la ‘razén’. Lo relevante
aqui, es que el yo (razdn e instancia mediadora entre las exigencias del mundo externo, y las del
ello y el super yo) emerge del ello'": esto es, de la instancia identificada [fundamentalmente]
en/con la parte inconsciente, per se cadtica (sélo sometida al irracional mandato del placer) del
psiquismo humano. Por consiguiente, aunque la zona inconsciente se subordine a sus propias
leyes, su contenido — no obstante- participara de la indeterminacion, en tanto sea ajeno a la
consciente voluntad humana: la cual, en este sentido, se dirigira a determinarlo (i. e., a volverlo
consciente, a ‘iluminarlo’). Ahora, conviene preguntarse qué [se] incluye [en] la zona
inconsciente del sujeto freudiano. Retomando la construccién semdntica (cimentada en la
tradicion hesiddica), los Suefios (Ovelpot) nacen de la Noche'. De ella, también nacen Hypnos y
Thanatos, los cuales - segtin Homero"’~ eran gemelos. Tales representaciones permiten una
asociacion de ideas que, a fin de cuentas, son racionalizadas por el psicoanalisis. Si se considera
ese «valor de protesta» que - conforme a Biirger— posee el arte vanguardista, opuesto [lato
sensu] a una «pulsion de vida» instrumentalizada e institucionalizada, se elucidara que su
posesion implica la reivindicacion de la pulsion tanatica (como tendencia hacia la destruccidon de
un Eros instrumentalizado, para — de esta manera— restablecer su ‘estado’ anterior),
conjuntamente a/con un impulsivo regreso al mundo onirico: donde el ‘vigilante’ Cronos carece
de autoridad efectiva. Dentro del vanguardismo, el movimiento surrealista fue - quiza- el
defensor par excellence de la esfera inconsciente, como prima cantera para/de la creacion
artistica. La novedad que introducen los surrealistas, influidos por la teoria psicoanalitica [cuyo
punto de partida lo constituye el quién, y no el qué de la representacidn], radica en un
apoderamiento de lo azaroso. El artista no s6lo «determina» la indeterminacion (Pollock), sino
que también «se apodera» de ella. Esto es, si bien él es afectado por el contenido de su
inconsciente, tiene — al mismo tiempo- la absoluta potestad de «representarlo» o no: ya sea por

< b .7 < 5 . e .
una ‘clara’ eleccion, o por un ‘oscuro’ olvido. En sintesis, el azar surge de lo que se presenta [en la

" «Como primero llegamos a establecer una caracteristica del yo propiamente dicho, en cuanto es posible

diferenciarlo del ello y del super yo, es considerando su relacion con la parte mas extensa y superficial del aparato
animico, a la que damos el nombre de sistema percepcién-conciencia. Este sistema estd vuelto hacia el mundo
exterior, facilita las percepciones del mundo y en él nace, durante su funcién, el fenémeno de la conciencia. [...]
El yo no es, de todos modos, més que una parte del ello adecuadamente transformada por la proximidad del
mundo exterior, prefiada de peligros.» [Freud, S. Nuevas aportaciones al psicoandlisis EN Obras completas;
Madrid: Biblioteca Nueva, 1968, vol. 2, p. 914]

> Teogonia,v.212-215

®  Iliada, Libro XVI, v. 670-675





obra] y el creador (aunque no aprehenda el sentido de aquello que produce) interviene ad
directum en su presentacion. Sintesis que queda ejemplificada en las pinturas de Yves Tanguy y
de Salvador Dali.

sPero como se actualiza semejante intervencion? En los
cuadros organicos-surrealistas de Tanguy, la proyeccién

onirica se sirve de la habilidad técnica-y-manual que

posee el pintor, para fijarla (o mejor, real-izarla) en el
lienzo'. La intenci6n de realizar [es decir: adjudicar las
propiedades, propias de la zona consciente, a la zona
inconsciente] la imposibilidad de un paisaje, alojado en el
ello; conduce tanto a la busqueda de una «armoniay

complementariedad cromatica» (enraizada en la pintura

del Quattrocento), como a la aproximacion formal hacia

vves Tanguy. Through Binds, las esculturas de Arp. Respecto a éstas, la participacion del
ifrvanegds Five, Dol Nel (linesel

s tacto — siempre posible, mas no necesaria- expande la
-Nass, I3, Ol e canvas. H x

%5 in. Minneapulis Inslitnte of jurisdiccion de lo azaroso, mas alld de los estrechos limites
Arz hhnoeapolis, Minnesola, que impone la vision. Luego, la indeterminacion juega en-
L&A

y-con un ‘plano’ plurisensorial, donde cada roce libera el

movimiento, de una oscura danza en el espacio. Volviendo a Tanguy, la existencia enigmatica de
los seres que pueblan sus composiciones, invierte el modelo teleolégico-natural, al inducir un
devenir que va de la forma orgdnica (i. e, amebiana) a la inorganica (i. e., mineral). Devenir que
emerge de una «confusion formal», complementada tanto por el silencioso [e intenso] latido de
los colores', como por los sombrios reflejos de tales «seres-objetos»; y que dota a esos bodegones
mentales, de un «efecto de verosimilitud» que - ipso facto- funda una distancia
inconmensurable [«sentido de alejamiento»] entre el artista y la obra. De esta manera, el
automatismo pictorico de Tanguy significa la descarga de la pulsion tanatica, en un escenario
donde lo azaroso despega de una realidad inconsciente, dividida por el horizonte cromatico que

[como limite psiquico-visual] concilia varios Opuestos.

" «Characteristically he painted in a scrupulous technique reminiscent of that of Dali, but his imagery is highly

individual, featuring marine or lunar-like landscapes whose ghostly plains are scattered with structures that
suggest giant weathered bones arranged into fantastic pylons.» [Chilvers, Ian. The Oxford Dictionary of Art;
Oxford University Press, 3* ed., 2004, p. 688]

Conforme a Marcel Jean, «la qualité de la couleur chez Tanguy est une sorte de conscience laiteuse. Son univers

est celui de 'homme primitif ou de I'enfant, un univers comestible [...] Les tableaux de Tanguy nous placent a
l'intérieur d'un globe gonflé de lait, au centre d'un immense sein maternel [...] la peinture de Tanguy est tout
entiére nourriture...» (citado en Clébert, Jean-Paul. Dictionnaire du surréalisme; Paris: Le Seuil, 1996, p. 21)
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En resumen: este modo-de-entender lo azaroso, en la obra artistica, funda [a posteriori] una
relacion de simetria entre el creador y el espectador. Ambos son impelidos a otorgar/iluminar con
un sentido (siempre particular e inmediato), a una presentacion cadtica que [per se] rechaza la
entropia. Tal estimulacion - no obstante- se vale de una predisposicion activa; i. e., de un
estado subjetivo que tienda a la ‘construcciéon’ y no (sélo) a la ‘contemplacion’. En su plenitud, el
«sentido de alejamiento» hace que la obra se abra mas alla de las posibilidades. Y su apertura — al
mismo tiempo- reivindica su emancipacion del artista. La locucién adverbial «mas alla de», se
sustenta en la tenue [0 nula] presencia de ‘elementos’ que contengan un valor figurativo-y-
temporal. Desde una perspectiva gestaltica, puede concebirse esta carencia/ausencia de
figuracion y temporalidad, como la remision perceptiva a una realidad que obscurece sus objetos:
donde las imagenes son posteriores a la captacion, pero anteriores a la consciencia subjetiva. Sin
duda, el surgimiento de la indeterminacion enriquece no sélo la comprehension [y la
transformacion] del proceso creativo, sino que también recupera una dimension del azar que -

tradicionalmente- ha sido o bien ignorada, o bien reducida a otra de sus acepciones.

El azar como aleatoriedad

... le hasard est la liberté des choses, l'impression que nous
avons de la pluralité et de l'indifférence des solutions. ..
PAUL VALERY (Tel quel; Paris: Gallimard, 1941, vol. 1, p.
170)

Segun su etimologia, el sustantivo «azar» proviene del arabe hispanico az-zahry éste — asu
vez— del arabe clasico zahr, el cual referia [ab initio] a la marca que «daba la suerte» en la taba (la
‘flor’). Mas adelante, el uso de la palabra incluy6 - también- el significado de «dado», fruto de
la asimilacion a/con la palabra latina alea (juego de dados), de la cual proviene el adjetivo
«aleatorio» [y a la cual remite]. Segtin su etimologia, por consiguiente, la aleatoriedad es la
cualidad que mejor se asocia/aplica a la fuerza azarosa. Esta asociacion exige, no obstante, la
existencia de un Cosmos previo, desde-y-dentro del cual logra realizarse. Solo asi, la libertad
afirmada por Valéry, hallara los necesarios limites de [y para] su ‘desenvolvimiento’.
Conjuntamente, tal exigencia establece una oposiciéon modal entre «aquello que es y no puede
no-ser» (causalidad) y «aquello que es pero puede no-ser» (casualidad). Oposicidon que juega en
un conjunto cerrado, donde las relaciones [entre sus elementos] se orientan hacia fines que son o
bien previsibles, o bien imprevisibles mas - sin embargo— probables (i. e., en el uso matematico

del adjetivo). Al respecto, el origen de la palabra, que bautiza al movimiento dadaista - conforme



http://es.wiktionary.org/w/index.php?title=az-zahr&action=edit&redlink=1



a su explicacién mas corriente'®~ ilustra lo anterior: el libro (quiz4, un diccionario) donde Tzara
‘encontro’ [sin esperarse] el término dada, constituyé un conjunto finito de vocablos desde-y-
dentro del cual la eleccion subjetiva devino en un acto fortuito. La necesidad de construir un
Cosmos inicial, ya se patentiza en el texto Pour faire un poéme dadaiste, escrito por Tzara e
incluido al Dada manifeste sur l'amour faible et l'amour amer (seccion VIII); discurso leido [por
primera vez] en la galeria parisina Povolozky el 9 de diciembre de 1920. Alli, la ambigiiedad
genérica del sustantivo «orden», se conjuga con un ‘hacer’ cuya finalidad radica en producir lo
azaroso. En efecto, el artista decide conscientemente qué articulo tomar y qué palabras recortar: ¢l
ejerce — en todo momento- la facultad de circunscribir [ad libitum] su Cosmos («choisissez
dans ce journal un article ayant la longueur que vous comptez donner a votre poeme»). Pero
dicha facultad cesa cuando la composicion de las lineas, que constituyen el poema, no obedece a
las leyes de la versificacion; sino que — para objetivar ‘el’ efecto azaroso— recurre a la gratuidad
del sorteo, esto es, a la inseguridad que entrana una eleccién-ordenacion ajena y/o desconocida
(«sortez ensuite chaque coupure l'une apres l'autre dans l'ordre ot elles ont quitté le sac»). Ante
ella, tanto el espectador como el creador, juegan con-y-en la indiferencia que genera un resultado
[variantemente] indefinido, mas — por su origen— pasible a/de una aprehension psicoldgica.

Luego, «ce monde n’est pas spécifié ni défini dans I'ceuvre, il

appartient dans ses innombrables variations au spectateur.
Pour son créateur, il est sans cause et sans théorie»'’. Sin
embargo, esta carencia [causal y tedrica, segun los dadaistas]
pareciera no presentarse en los versos liricos o en las piezas
musicales, donde la determinacidn es intrinseca [y ademas,
guia] al proceso productivo. Partiendo del reconocimiento
de susodicha dificultad, el concretismo (poético y musical)
intentd evadirla, por medio de la ‘visualizacién’ de sus obras:
que las singulariza, al ceiir la posibilidad de una

reproduccion in vivo. La «partitura» que se muestra a la

derecha, ejemplifica esta elusion.

Jobu Cage. Fonrana Ll

1955, Fremicaed in Reme,

' I.e.,la que recupera el (ridiculo) testimonio de Jean Arp: «Je déclare q Jammaiy 5, 1930, wibh Avia |\ )¢
8 février 1916 a 6h du soir; j’étais présent avec mes 12 enfants lorsque Tzara a prononcé pour la premiére fois ce

mot qui a déchainé en nous un enthousiasme légitime. Cela se passait au café Terrasse & Zurich et je portais une
brioche dans la narine gauche.» [citado en Pegrum, Mark A. Challenging Modernity: Dada Between Modern and
Postmodern; New York: Berghahn Books, 2000, p. 80]

7" Tzara, Tristan (editor). «Manifeste Dada 1918» EN Dada, No. 3 [version francaise]; Zurich, Décembre 1918, p.
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Puesto que su escritura rompe con los (tradicionales) canones de la notaciéon musical, su
ejecucion - consecuentemente— se desvinculara de una unica lectura y/o interpretacion de la
pieza. Cada simbolo «se carga» con la impresion que el intérprete deposita en un orden,
conmovido por el absurdo silencio de las formas graficas. Silencio que ‘potencia’ la pluralidad de
ejecuciones, pero que [ipso facto] ‘actualiza’ la irrepetible singularidad de cada una. La
transparencia de ciertas figuras podria indicar tanto una «suavidad» de-y-en el color sonoro, asi
como también su «grado» de relevancia dentro de la composicion. La linea que, por su saturacion
cromatica, sobresale respecto a la superficie reticular; constituiria un eje, a partir del cual se
mediria el tiempo y se marcarian las relaciones entre los elementos (curvas, rectas, puntos). Mas
estas conjeturas solo adquieren validez con el uso del condicional. No existe la certeza de una
univocidad subyacente, dado que el compositor produce la aleatoriedad con el fin no de
‘reproducir’ [y en este sentido, connotaria - conforme a la argumentacion biirgeriana- un
rechazo a la «<moderna» instrumentalizacion de la praxis vital], sino de ‘sentir’ la inmediatez de
un paisaje que acontece en-y-por los sonidos. Un fin que, segun Pierre Schaefter, no debe ser

ajeno a la consciente comprension'.

Otro aspecto distintivo de este modo de entender el azar, es la historicidad que encierra la
obra, al incorporar [en su mundo] elementos de la realidad externa. Si bien, como observa
Biirger, esa incorporacion deviene en una fragmentacion significativa'’; el corte y la reunion de
las partes se consumen en la voracidad de Cronos. Ello permite situar — reflexivamente- las
creaciones vanguardistas en un contexto de ruptura historica, al igual que orientar la pluralidad
[de ‘posibles’ sentidos] hacia una finitud enmarcante. El artista quiere que el espectador
cuestione su circunstancia vital (asi, le presenta - ad directum- elementos que definen una
cotidianeidad imperativa, ‘racional’), pero también desea que la impresion/significacion subjetiva
conduzca a un afloramiento de la diferencia. Luego, la produccion del efecto azaroso se propone
«armonizar» ambos estados, con frecuencia no coincidentes: puesto que, mientras el primero

implica presencia, el segundo requiere carencia.

La produccion de la experiencia azarosa implica, a priori, una doble ruptura: (a) por un lado,

de la linealidad temporal y (B) por el otro, de la uniformidad espacial. En relacion a la segunda,

" «...dans cette recherche d‘ailleurs, nous ne perdons pas de vue ce postulat, pour nous fondamental, que toute

musique est faite pour étre entendue. Nous rattachons ainsi tout langage musical possible & des valeurs élaborées
au niveau de la perception.» [Schaeffer, Pierre. Traité des objets musicaux; Paris: Seuil, 1966, p. 133]

«Dem Avantgardisten dagegen ist das Material nur Material; seine T4tigkeit besteht zunéchst in nichts anderem
als darin, das «Leben» des Materials zu toten, d. h. es aus seinem Funktionszusammenhang herauszureifien, der
ihm Bedeutung verleiht. Wo der Klassiker im Material den Tréger einer Bedeutung erkennt und achtet, sieht der
Avantgardist darin nur das leere Zeichen, dem Bedeutung zu verleihen einzig er befdhigt ist. Dementsprechend
behandelt der Klassiker sein Material als Ganzheit, wihrend der Avantgardist das seine aus der Lebenstotalitit
herausbricht, es isoliert, fragmentiert.» [Biirger, P. Op. cit., 1974, p. 95]
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las técnicas del fotomontaje y del collage pictorico ilustran su actualizacion. La superposicion de
materiales externos (e. g., recortes de diarios, trozos de telas) en la obra artistica, conduce al
desplazamiento imaginativo-perceptivo para el encuentro de la representacion objetiva. Esto es:

al cancelarse la dependencia entre disposicion material y disefio formal, desaparece la certeza que

presupone (la intuicién de) ‘un’ espacio estable, donde la
percepcion puede [directamente] fijar-se en sus objetos, y
asi obtener - de ellos- ‘una’ representacion clara e
invariable. Cada fragmento que el artista introduce,
plantea una nueva discontinuidad que se carga con el
valor de su procedencia, y que se descarga en la
comprension general de la obra. Luego, superar la
discontinuidad fragmentaria — para llegar a un significado
comprehensivo- exige que la imaginacion (del

espectador) desplace las percepciones particulares, con el

fin reunirlas y/o ensamblarlas en una metonimica
| e totalidad. Aqui, el signo «se toma por» la cosa significada,

Ao - et viceversa. La metonimia — entonces— orienta el
Grearges Brague, Guifore (etit

Eelairenah, 11T Fuaain et encuentro de la representacion objetiva, pero también
papiess collés surtoile Y2 <65 abre [a la imaginacién] otras vias de busqueda y

emn, coll Blwsée 'S Dol erme desol . . idé . lo. 1
de Lille-Métropole, Villeneuve esplazamiento perceptivos. Considérese, por ejemplo, la
d’Aarg © ADAGE composicion que se muestra a la izquierda. Prima facie, la

materialidad de los papeles collés inducen a una vision
bidimensional del cuadro, donde el disefio formal se reduce a un efecto de «ilusion espacial»,
cuya impresion no incita al movimiento constructivo. Sin embargo, cuando se concibe dicha
materialidad en relaciéon complementaria a-y-con el disefio subyacente, la imaginaciéon encuentra
el estimulo que necesita para ensamblar las partes, y asi representar (o mejor, recomponer) el
objeto latente. El rectangulo carmin, superpuesto al rectangulo azul y dispuesto en la diagonal del
cuadro, se complementaria con las volutas figurativas de una guitarra, situadas en el fondo, para
formar su imagen a través del desplazamiento de las percepciones particulares. Por otro lado, la
figura amarilla que aparece en el centro del rectangulo carmin, funcionaria como un eje, a partir
del cual se trazaria la continuidad [cromatica] del recorte periodistico, y que introduciria - a su
vez, dada la posicion central que ocupa en la obra- el dinamismo cotidiano en la comprension
subjetiva. Las volutas de un violoncello, ubicadas en el mismo plano que las volutas de la guitarra,
se reuniran en el trazo imaginativo que tendria como puntos claves, los vértices izquierdos del

rectangulo carmin, segun la division vertical que impondria la figura amarilla. Sintéticamente, se

10





descubre/construye el paisaje fragmentado en-y-de la obra artistica: una guitarra, un violoncello
y una pagina periodistica dispuestos conforme al orden espacial de las superposiciones
materiales. No obstante, el paisaje permanece [para si] abierto, puesto que las superposiciones
también conducen a otros deslizamientos, que pueden proyectar representaciones divergentes y
multiples. En cambio: si fuese [en si] cerrado, el ejercicio subjetivo de identificacion objetiva
implicaria la correspondencia univoca (e inmediata) entre signo y cosa significada. Pero la
metonimia — en este caso— cancela tal implicacion, ya que introduce la mediacién imaginativa
para ligar los elementos que [dentro del cuadro] no obedecen a una designacién/combinaciéon
sensu stricto causal. Luego, la composicion «se abre» (conforme a Valéry) a la pluralidad de
‘soluciones’ que produce un orden precedente y no autoritario [i. e., que al no imponer una
interpretacion cerrada-esencialista, libera al signo de la correspondencia univoca]. El efecto
azaroso, entonces, se concibe como el fruto de ese doble juego: donde la materialidad de cada
fragmento «se pega» al cardcter metaférico del disefio formal, con el fin de transformar - al
mismo tiempo- el espacio y la imagen construida en él. Y con el fin ideoldgico de incorporar

(en una experiencia simultdnea) la praxis vital al mundo artistico™.

En resumen, la aleatoriedad necesita de un Cosmos preexistente para [y donde] efectuar su
despliegue. Esta necesidad se conjuga con la exigencia de sustituir el modelo teleolégico-cdsmico,
por otro que estimule las futuras actualizaciones (o mejor, construcciones) de-y-desde las
posibilidades presentes; esto es, por un modelo que habilite al espectador a «lanzar» sus
interpretaciones, a partir/por medio de los distintos [e interrelacionados] «aspectos» que posee la
obra. Asi, la intencion del artista - como creador de ese Cosmos- no radica [sensu stricto] en
‘determinar’ los lanzamientos, sino mas bien en ‘orientarlos’ hacia las posibles objetivaciones de
un mismo fenémeno. Por consiguiente, la produccidn del efecto azaroso tendera a ello: a
multiplicar las construcciones finales; volviendo irreductible la experiencia subjetiva, a una «sola»
representacion objetiva. En este sentido, la constituciéon de un tiempo fragmentado (i. e., no
lineal e ininterrumpido), la superposicion espacial-material y la renuncia a una definicion
voluntaria, vehiculizan la realizacion de susodicha tendencia. Una tendencia que - a fin de
cuentas— reivindica, por medio del arte y en forma de protesta, el lado oculto, sorprendente y

cuasi magico de la vida cotidiana.

*  «Elinterés del collage como instrumento para la critica reside parcialmente en el impulso objetivista del

cubismo (opuesto a los movimientos no objetivos que inspiro). El collage cubista, al incorporar directamente a
la obra un fragmento real del referente (forma abierta), sigue siendo «representacional», mientras que rompe por
entero con el ilusionismo trompe d’oeil del realismo tradicional. Ademads, estos objetos tangibles y no ilusionistas
presentaban una nueva y original fuente de interrelacién entre expresiones artisticas y la experiencia del mundo
cotidiano. Se habia dado un paso importante e imposible de predecir en el acercamiento del arte y la vida como
una experiencia simultdnea.» [Foster, Hal (editor). La Posmodernidad; trad. Jordi Fibla, Barcelona: Editorial
Kairds, 2008, 7@ ed., pp. 126-127]
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El azar como fortuna

Sim, eis o que os meus sentidos aprenderam sozinhos:
As cousas ndo tém significagdo: tém existéncia.

As cousas sdo o unico sentido oculto das cousas.
FERNANDO PESSOA (Poema XXXIX de O Guardador de
Rebanhos)

En el transcurso argumentativo y/o interpretativo, se articularon las dos acepciones que
incluye la palabra «principio»: i. e., como «origen de algo» y como «norma fundamental para
hacer algo». Esta articulacion se conjugd — a su vez— con el doble sentido del azar, segtn se
aproxime mas al ‘efecto’ o a la ‘causa’ en la obra artistica. Tal aproximacion fue singularmente
aplicada, diversificada, profundizada e impulsada por-y-en las distintas vanguardias histdricas. El
caracter ideoldgico (de las mismas) se vinculd con su caracter procedimental, para asi proyectar
una sintesis que reuniera [de manera comprensiva] las dimensiones material y formal de cada
caso. La teoria biirgeriana — en este sentido- propici6 a la proyeccion sintética, pero su
perspectiva implica (ipso facto) un estrechamiento que conviene problematizar. Las valoraciones
de las producciones neo y post vanguardistas, en funcién a las creaciones vanguardistas*', plantea
una lectura sincrénica que a priori afirma [se basa en] la tradicional rigidez de las periodizaciones
histdricas. Esta lectura tiende a derivar el ‘fendmeno’ vanguardista (como fendmeno acabado,
«concluido») de las producciones ‘particulares’ [que lo conforman]: esto es, tiende a derivar el
proceso de sus resultados y a tratarlo como tal. Asi, su tendencia incurre en un modo de «error
categorial» que se ajusta (y reivindica) a una sucesion ya determinada/periodizada, donde la
convergencia del ser y del deber ser impide que el poder ser alcance su realizacion. Luego,
garantizar la actualizacion potencial exige plantear — a su vez— una lectura diacronica, en la cual
se deconstruyan los «hechos» derivados de/contenidos en cada categoria histérica. De esta
manera, se recuperara el cardcter procesual del fenémeno vanguardista, y se matizaran las
valoraciones de las producciones posteriores. En este sentido, el azar como fortuna se dirigird a

abrir una via para la comprension diacrénica.

Implicitamente, los casos anteriores activaron una «poética del desvelamiento». La

aleatoriedad media entre la presencia y la ausencia, y su mediacion tiende a cumplir la intencion

*' «Pointiert formuliert: Die Neoavantgarde institutionalisiert die Avantgarde als Kunst und negiert damit die

genuin avantgardistischen Intentionen. Das gilt unabhéngig von dem Bewuf3tsein, das die Kiinstler von jhrem
Tun haben und das sehr wohl avantgardistisch sein kann. Was die gesellschaftliche Wirkung der Werke betriftt,
so wird diese nicht durch das Bewufitsein bestimmt, das die Kiinstler mit ihrem Tun verbinden, sondern durch
den Status ihrer Produkte. Neoavantgardistische Kunst ist autonome Kunst im vollen Sinne des Wortes, und das
bedeutet: sie negiert die avantgardistische Intention einer Riickfithrung der Kunst in die Lebenspraxis.» [Biirger,
P. Op. cit., 1974, p. 80]
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(del artista en la obra) de «descubrir» esa otredad indirecta, finita, posible. Ahora bien: para una
lectura diacrénica, esta poética — a fin de cuentas— «se cierra» en el resultado creativo. Y su
cierre propicia mas [y mejor] a una reflexion sincrénica-comparativa, que a una reflexion
orientada hacia-y-por el caracter procesual del fenémeno. Para esto, conviene resignificar la idea
de azar y, desde alli, preguntarse qué [y como] se desvela en el efecto azaroso. En griego antiguo,
la palabra T0xn comprehendia lo que (hoy) se denomina
como azar. Su uso frecuente correspondia a/con los
acontecimientos afortunados. Para el sujeto, un hecho es
‘afortunado’ cuando - al mismo tiempo- es
independiente de su voluntad e influye favorablemente
sobre ella®. Al respecto, los versos de Pessoa logran
articularse con/en esta concepcion, y su articulacion
sugiere una nueva perspectiva de interpretacion. Si la
existencia de los hechos antecede al significado que se les

adjudica, la inmediata correspondencia (entre ambos)

dependera del ‘oportuno’ acaecimiento. El artista

Ld Tveeman. Gaoy Fride 1230

% 16.3% in. The Inmvage Bank. &
Fd Frerman significado, pero la busqueda le impide - a priori-

«buscara» aquello que - a posteriori- corresponda con su

intervenir en el posible encuentro. La carga historica que
enmarca a la fotografia de la izquierda, ayudara a elucidar el caracter procesual que acompana a
susodicha resignificacion. Tomada y producida por el fotégrafo Ed Freeman, en los albores del
siglo XXI, para una portada de la revista Frontiers; la imagen es — en definitiva- un pastiche de
la celebérrima fotografia «Raising the Second Flag on Iwo Jima», capturada el 23 de febrero de
1945, por Joe Rosenthal. Si bien, en la creacion de Freeman, el significado incluye tanto la
finalidad artistica, como la intencién politica (i. e., la reivindicacion del «orgullo gay»); esta
inclusion esta mediada por la popularidad, el valor histdrico y la emotividad que posee la
fotografia de Rosenthal, la cual - conforme al juicio del profesor Robin Kelsey”~ devino en «the
product of good fortune». El joven fotdgrafo de The Associated Press, «estaba-ahi» cuando el
evento se produjo: buscando/tomando imagenes que concordaran con un sentido preciso,
definido por el contexto de descubrimiento (el cual, ademas, justifica su caracter de ‘verdadero’).

Sin embargo, la inmediatez de esa concordancia, consumida en un disparo afortunado, no se

*  Fisica, Libro II, Cap. V, 197a

»  Véase el articulo electronico «Lucky shot? Photography and chance», escrito por Emily T. Simon, el 1 de mayo
de 2008, en/para la subsecciéon Art & Photography de la HARVARDgazette. Enlace:
http://news.harvard.edu/gazette/story/2008/05/lucky-shot-photography-and-chance/ (Consulta 12 de junio de
2013)
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reduce al «estar-ahi» de Rosenthal, sino que [desde la finitud de su sentido concreto] se proyecta
(deconstructivamente) hacia-y-en futuras circunstancias, como la que enmarca a la creaciéon de
Freeman: donde la «re-produccion» del evento desvela la lucha [por el reconocimiento] del
colectivo LGBT. En sintesis, el artista (como sujeto historico) se encuentra con un hecho que [en
el «estar-ahi» de su acaecimiento] corresponde a/con el referente de su significado. Para que el
producto de esta correspondencia (i. e., la obra) adquiera el prestigio, que la distinga [y separe]
del mero accidente, es indispensable tanto el reconocimiento, como la justificacion institucional:
intra-y-extra artisticas. Pero el acaecimiento, que constituye a la obra, es (en si) independiente de
tal adquisicion y — por consiguiente— irreductible a un tnico sentido. Asi, su comprehension
(siempre finita e historica) conduce mas a una proyeccion diacrénica, que a una reduccion
sincronica. El evento ‘capturado’ en la fotografia de Rosenthal, y re-producido en el pastiche de
Freeman, posibilita que [desde su afortunada existencia] se proyecten valoraciones mas alld (e
incluso, por fuera) de su enmarcante «estar-ahi». Y tales valoraciones, siguiendo un criterio
wittgensteiniano, son las que — a fin de cuentas— configuran el significado del mundo (en la

obra artistica): porque, justamente, trascienden sus limites™.

A lo largo de este trabajo, el epigrafe aristotélico ha sido el horizonte desde-y-hacia el cual, se
fue forjando [y descubriendo] el camino metarreflexivo. Un camino que (en si) es finito, y que -
por su mismisima finitud- también (n0s) oculta aquello que, irreversiblemente, supera sus
‘concretos’ limites. Pero si — mas alla de cualquier desavenencia pasada, presente o futura— la
relacion entre el arte y el azar posee [de manera constitutiva] el indisociable afecto que une a los
amantes; se tendrd un faro que trascienda, oriente y asegure el sendero construido: puesto que,

conforme al dicho popular, «en el amor no se trata de contarlo todo, se trata de no ocultar nada».

*  Wittgenstein, L. Logisch-Philosophische Abhandlung (1921); Prop. 6.41
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Estrategia tradicional: condiciones necesarias y suficientes

A la hora de establecer una definicion de arte el filosofo parece tener en cuenta dos
cuestiones. En primer lugar se establece el conjunto de obras de arte. Este es un
conjunto en principio definido por extension, y esta compuesto por un numero finito de
obras; la tarea del investigador se centrara en encontrar una definicién de ese conjunto
mediante una regla o propiedad (compartida por todos los objetos), que permita
establecer una generalizacion. Para este caso se da cuenta de la naturaleza del arte
estableciendo las condiciones necesarias y suficientes que hacen que una cosa sea
efectivamente una obra de arte. El «suficiente» de la definicion apunta a destacar la

especificidad de las obras, lo que las diferencia de otras cosas.

El inconveniente mas comun al que se enfrentan las definiciones de arte es que las
mismas excluyen objetos que son considerados obras de arte e incluye cosas que no lo
son. En este ultimo caso se destaca un fallo en el aspecto «suficiente» de la definicion. El

ejemplo mas conocido es el de la mimesis y el espejo.

Si el filésofo que propone la definicion la mantiene a pesar de las criticas, es decir, si
considera que las cosas que consideramos obras de arte que quedan por fuera de su
definicion no son realmente obras de arte, entonces se lo acusa de arrogante por

prescribir la actividad de los artistas al decirles qué pueden hacer y qué no. Acusacion
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que le hace Dickie a Danto, aunque cuando se le presenta un contraejemplo repite el

accionar de Danto.

Ante el panorama de que ninguna de las teorias tradicionales logra establecer las
condiciones necesarias y suficientes que puedan abarcar todas las obras, el camino que
adopta la filosofia es, o considerar que hasta el momento no se ha encontrado una
definicion apropiada, y por lo tanto, seguir buscandola, lo que no es otra manera de
seguir el mismo camino recorrido; o tomar un camino autoreflexivo e indagar en la
estrategia en si, para sefialar la imposibilidad de lo que la misma se propone, es decir,
desistiendo al supuesto de las condiciones necesarias y suficientes. Este segundo camino

es discontinuo, es decir, genera novedad en el ambito de la estética.

El proceso de critica al supuesto de las condiciones necesarias y suficientes adquiere
una variedad de propuestas, que ejemplifican sus problemas al buscar el comun entre las
bellas artes —la musica, la pintura, la literatura— e incluso al interior de cada sistema
artistico, en la busqueda por lo especifico del cine, lo especifico de la pintura etc.

Siempre se repite la exclusion de lo propio o la inclusién de lo ajeno.

Es preciso introducir a los artistas —como agentes— para desacreditar el supuesto de
las propiedades necesarias y suficientes. Los artistas son los que efectivamente hacen las
obras de arte, y por lo general, no conciben su produccién como lo hacen los
historiadores del arte ni los estetas. El artista no puede tejer una historia del arte desde
los inicios antiguos hasta su propio tiempo, para reconocer una linea de continuidad
que él mismo deba por lo tanto seguir, y tampoco piensa en términos de razones
necesarias y suficientes como lo hacen los filésofos; asi lo demuestran las propuestas de
los artistas cuando sefnalan lo especifico de su sistema (La planicie de la pintura la
comparten la fotografia y el cine; el montaje aparece en el teatro kabuki japonés, tal
como lo reconoce el propio Eisenstein). Lo que es especifico para los artistas no es tan

especifico para los filosofos.

Es importante sefialar, sin embargo, que a partir de un determinado momento de la
historia del arte, o quizas en determinados ciclos, lo especifico parece tornarse un valor
en si, y esto genera una tendencia a la especificidad, es decir, al valor de la diferencia.
;Diferencia respecto a qué? En principio, podemos mencionar respecto al estado de la
cuestion de las artes en el contexto en que acontece. Por ejemplo, ante la aparicion de la
fotografia, la misma toma como especifico de su medio la mimesis y esto produce un

corte en las artes visuales, que dejan de imitar a la realidad, es decir, se produce un





desvio por la negativa («lo propio de la pintura no es la mimesis») y luego buscan otras

orientaciones por la positiva («lo propio de la pintura es la planicie»).

Todo se complica mas cuando aparece la figura de Duchamp, quien funciona como
arquetipo del artista que imposibilita las definiciones tradicionales de arte. No me
refiero precisamente a la introduccion del ready made y al problema de los

indiscernibles, sino mas bien, a la actitud del artista guiado hacia la novedad:

Agotada la (para él) trivial y «olfativa» pintura de la vanguardia modernista, los
terrenos de investigacion incitantes de los que dispone no pueden ser otros
que: a) la pesquisa de lo nuevo como un valor por si mismo; b) la tarea del
artista como desafiante provocador y escarnecedor del filisteo; ) la pintura
como ejercicio del pensamiento, la imaginacion y el lenguaje en competiciéon
con la poesia; d)el ejercicio del derecho de propiedad del artista sobre la
naturaleza del arte. (F16, 116)

Ante este panorama lo que se establece es lo siguiente: no sélo que cualquier
definicién en términos de condiciones necesarias y suficientes no podria dar cuenta de
las novedades que los propios artistas generan, en algunos casos, de forma deliberada,
sino que ademas, al considerarse como un valor la provocacién y la diferencia, de alguna
manera el artista se resiste a ser categorizado en una definicion, se revela ante cualquier
definiciéon que aparezca, aun si dicha definicion fuera certera. En este sentido, estamos

ante algo similar a lo que Ian Hacking llama clases interactivas, es decir:

Las clasificaciones que cuando son conocidas por las personas o por quienes
estan a su alrededor y usadas en instituciones, cambian las formas en que los
individuos tienen experiencia de si mismos; pueden llevar a que los
sentimientos y conducta de las personas evolucionen, en parte, por ser

clasificadas asi. (Hacking 175).

La libertad artistica exige en cierto sentido la carcel de las definiciones, y la
automatizacion de las practicas, para poder precisamente emanciparse de ellas, e
introducir novedad. El desvio tiene como condicién previa la norma, y desde este punto
de vista, se invierte la hipdtesis de Danto, o mejor dicho, se la entiende en su aspecto
negativo, es decir, la teoria artistica como condicién previa para revelarse contra ella.
Mientras que el filésofo citado sugiere que el rol de la teoria es el de introducir ciertos
objetos vagos al universo del mundo del arte, hacerlos obras de arte, lo que aqui se
sostiene, sin excluir lo anterior, es que la teoria es usada por los artistas para salirse de

ese universo del mundo del arte, y sélo asi introducir novedades al mismo.





Traslado de la definicion a la identificacion

La desmantelacion de las condiciones necesarias y suficientes, de las reglas, de la
busqueda de la esencia del arte, es decir, de la arteidad, como aquella propiedad que
poseen y por lo tanto comparten todas las obras de arte, va a traer nuevas preguntas a la
filosofia, que de alguna manera van alejandose del problema de la definicion. Se pasa de
estas condiciones a la justificacion de su imposibilidad, luego al estudio del concepto
mismo de arte, de su forma, y a la pregunta imprescindible que se desencadena, pues, si

no tenemos una definicién, ;como es que identificamos las obras de arte?

Turi Tynianov se adelanta unos 30 afos a la propuesta de Weitz, e introduce una

nocidn que deberia ser rescatada:

queda claro que es imposible dar una definicion estdtica del género que
abarque todos sus fenémenos: el género se desplaza. Su evolucion se nos
presenta como una linea quebrada y no como una linea recta, y se realiza
precisamente a expensas de los rasgos «fundamentales» del género: de la
epopeya en cuanto narracion, de la lirica en cuanto arte emocional, etc. Tal
como en el caso de la magnitud de la construccion, los rasgos «secundarios»
seran la condicién necesaria y suficiente de la unidad del género en el transito

de una época a otra. (Tynianov, 207)

Esos rasgos secundarios se vuelven fundamentales para el reconocimiento de un
objeto como obra de arte, y se dan, segtin el autor, como sobreentendidos. Son
precisamente rasgos secundarios determinantes, y no reglas légicas (condiciones
necesarias y suficientes), porque los que hacen las obras, asi como los que las
seleccionan para las exposiciones, son sujetos que no piensan ni deciden como lo hacen
los filésofos (en particular los fildsofos de la tradicidn logica). Y el hecho de que sean
sobreentendidos nos invita a pensar que distintos sujetos conciben una obra de arte
como tal, debido a rasgos secundarios diferentes (a falta de necesidades logicas), lo cual

nos permitirfa sustituir el sobreentendido por un malentendido.

La nocién de sobreentendido y de malentendido podria explicar un trasfondo al que
nunca se accede: ;Acaso no son cientos los espectadores que se enfrentan a obras de arte
que no saben por qué efectivamente son obras de arte, y sin embargo suponen la
existencia de alguna razén por la cudl esa obra es de arte? ;Hay efectivamente una razén
que desconocemos o que no podemos entender por ignorancia? ;No es ese supuesto de
una razon escondida el sobreentendido? Cuando hablo aqui de espectador, me refiero
tanto al cultivado como al ignorante de la practica artistica en general. La figura del

curador pareceria tener como funcidn el hacer visible, entendible, ese trasfondo
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sobreentendido. Este agente supone un trasfondo, y genera una retérica objetivadora, es
decir, inventa dicho trasfondo. Una reciente columna de opinién de Mario Vargas Llosa

sobre una exposicion de Damien Hirst da cuenta de ello:

Los que se han tomado muy en serio aquello que alli se exhibia son, claro esta,
la comisaria de la exposicién, Ann Gallagher, sus colaboradores y la media
docena de autores de los ensayos del catalogo que la acompaiia. El verdadero
embauco estad en esas paginas y, sobre todo, si los criticos se creen lo que
firman. En sintesis, para entender cabalmente lo que Damien Hirst (o, mas
bien, los operarios de su taller) fabrican, hay que moverse con desenvoltura en
una galaxia donde rutilan Immanuel Kant y Sigmund Freud, las complejidades
de la Anatomia, la Farmacopea, la industria proveedora de instrumental clinico
para los hospitales, Marcel Duchamp, Francis Bacon, Kurt Schwitters, las
técnicas de la publicidad de la empresa Saatchi, los secretos del tallado de

diamantes y las filosofias y teologias relacionadas con la muerte. (Vargas Llosa)

Lo que en Tynianov son rasgos secundarios, definicion estdtica, y desplazamientos, en
Weitz aparece como red de semejanzas o criterios de reconocimiento, concepto cerrado, y
originales e imprevisibles correspondientemente. Para este autor saber lo que es el arte
no es conocer una definicidn, sino mas bien ser capaz de reconocer una obra de arte. Se
describe lo que en los hechos siempre habia sucedido: las condiciones necesarias y
suficientes s6lo son posibles para conceptos cerrados y éstos s6lo los encontramos en el
ambito de la Logica y las Matematicas. Las definiciones tradicionales del arte, caen en un
error 1dgico, al tratar de definir lo que no es definible. Pasamos de alguna manera a la

estrategia de la caracterizacion del concepto arte a su uso adecuado.

«Arty, itself, is an open concept. New conditions (cases) have constantly arisen
and will undoubtedly constantly arise; new art forms, new movements will
emerge, which will demand decisions on the part of those interested, usually
professional critics, as to whether the concept should be extended or not.
Aestheticians may lay down similarity conditions but never necessary and
sufficient ones for the correct application of the concept. With «art» its
conditions of application can never be exhaustively enumerated since new
cases can always be envisaged or created by artists, or even nature, which
would call for a decision on someone's part to extend or to close the old or to

invent a new concept. (E.g., «It's not a sculpture, it's a mobile.») (Weitz, 32)

Con este texto de Weitz comienza un periplo en el cual se expulsa a la duda metddica
de Descartes de la filosofia del arte. Al establecer la maxima de Wittgenstein de que el

significado es el uso, todo lo que consideramos una obra de arte, es efectivamente una





obra de arte. No debemos dudar. Cuestionarnos si aquello que el sujeto pensaba que era
una obra de arte quizas no lo fuera, queda por fuera del devenir filoséfico, y por lo tanto,
las distintas teorias que seguiran, como las de Danto y la de Dickie, son netamente
legitimadoras del arte. De ahi el caracter expansivo del concepto de arte al cual se refiere
Weitz (y que claramente comparten Danto y Dickie). Lo expansivo del arte podemos
decir que siempre existio en mayor o en menor medida, sin embargo, que dicha
expansion excluya completamente cualquier tipo de regresion o compresion es
efectivamente una novedad. Con regresion o compresion me refiero al hecho de que
ciertas practicas u objetos que antes eran considerados artisticos dejen de serlo. A pesar

de los parecidos, esa es una diferencia importante con la propuesta de Tynianov:

Mientras que se hace cada vez mas dificil dar una definicion firme de la
literatura, cualquier contemporéneo sefialara sin vacilar qué es un hecho
literario. Dird que esto no se relaciona con la literatura, porque es un hecho del
ambiente social (byt) o de la vida personal del poeta, y que aquello, por el
contrario es precisamente un hecho literario. Un contemporaneo ya anciano
que haya vivido una, dos, e incluso mas revoluciones literarias, observara que,
en su tiempo, cierto fendémeno no era un hecho literario, pero que ahora se
convirtio en uno, y viceversa. Las revistas, las miscelaneas literarias existian
aun antes de nuestra época, pero s6lo en nuestro tiempo se llegaron a
considerar como una «obra literaria» peculiar, como un «hecho literario». El
lenguaje transracional (zaum) existia siempre, sea en el lenguaje de los nifios o
de los sectarios, pero s6lo en nuestra época se convirtié en un hecho literario.
Y, viceversa, lo que es hoy un hecho literario se convertira mafiana en un
hecho ordinario de la vida social y desaparecera de la literatura. Charadas y
logogrifos son para nosotros un juego de nifios; pero en la época de Karamzin,
caracterizada por el énfasis en las pequenieces verbales y por el juego con los

procedimientos, se trataba de un género literario. (Tynianov, 208)

Weitz y Tynianov, reproducen, en relacion a la estrategia de las definiciones
tradicionales en estética, una disputa sobre el aprendizaje: aquella que propone el
aprendizaje de los conceptos por intermedio de reglas, y la que propone un aprendizaje
por ostension de relaciones de semejanza ; Aprendemos por ostension lo que son las

obras de arte?

Kuhn describe el paseo de un padre con su hijo, en el cual el nifio, que ya aprendio el
concepto de «ave», aprendera en esta ocasion los conceptos de «cisne», «ganso» y
«pato», a través de la autoridad del padre, que le sefala a los individuos particulares y los

nombra («esto es un cisne»), luego el niflo mismo los sefiala y los nombra, recibiendo la





aprobacion o rechazo por parte del padre segin corresponda. Al aprender a identificar
dichos animales, aprendié el nifio los conceptos. Lo que pareceria ocurrir, es que el nifio
«coteja» el individuo singular que tiene enfrente, con algunas «imagenes mentales»
adquiridas previamente, y establece lazos de semejanza y diferencia, con la ayuda de una
autoridad, que es la figura del padre. Esta figura es importante, porque trasmite o guia
qué tipos de semejanzas y diferencias se deben identificar y priorizar pues no parece

equivocado sostener que desde cierto punto de vista todo se parece con todo.

Para Barnes todo conocimiento es convencional. Al igual que para las teorias
institucionalistas —derivadas de Weitz— el arte es nada mas y nada menos que una
convencion. Y hace explicito algo que se deriva de Weitz (sin que éste lo mencione):
ante casos novedosos o vagos la decision que toman las partes interesadas en base a
semejanzas y diferencias es contingente. En ese caso, podemos decir que importaria lo
que el sujeto que decide tiene presente en ese momento ' asi como el conjunto de
decisiones previas, estipuladas como precedentes, pero que éstas no son suficientes,
«porque no hay escala natural ni universal que sirva para ponderar la semejanza en
contra de la diferencia» (Barnes, 69). En el campo cientifico implica que toda decision es
revisable, es decir, plausible de ser (re)evaluada como errénea. Dicho fenémeno de
revision no aparece en las teorias institucionalistas (y algunos podrian sostener que
tampoco sucede en toda la historia del arte después de mediados del siglo XX), por lo

cudl en ese sentido se parece mas a la propuesta de Tynianov, que incluia regresiones.

Si tomamos una cancion de Cabrera, una pintura de Torres Garcia, una novela de
Onetti y el unitario de Duchamp (ignorado por Weitz en su texto) y los sefialamos
indicando «esto es una obra de arte», lo cual efectivamente sucede, podemos entender
claramente que no se produce un aprendizaje por ostension del concepto arte y que no
podria producirse tal aprendizaje. La dificultad del concepto de arte trasciende tanto el
método de las reglas como el método de las semejanzas. A través de la ostension
aprendemos conceptos como musica, cuadro, pelicula, poema, etc. Arte no es una cosa,
sino mas bien, una asignacion que se le da a ciertos objetos o artefactos o también

podemos considerarlo un status, como hard posteriormente Dickie.

' Recordemos la organizacion de la mente que hace Kitcher en la cual hay una memoria de trabajo que

es la que esta activa y luego hay otros espacios de almacenamiento que estan inactivos. (Kitcher, 95)
Esto implica que en momentos distintos, en los cuales hay precisamente distintos contenidos activos
en la memoria de trabajo, se reacciona a un estimulo de formas diferentes, genera distintas ideas o
pensamientos o cadenas y relaciones de las mismas. Es decir, podriamos identificar cosas iguales de
formas distintas, por ejemplo, el nado sincronizado como un deporte o como un arte (debate que
apareci6 cuando dicha disciplina se incorpor6 a las olimpiadas en la década del 90)
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Del proceso descrito por Barnes, sdlo nos queda la sefial de la autoridad que indica;
desaparece el proceso de cotejar similitudes y diferencias. Este detalle es importante.
Mientras que el resto de los conceptos —como el de pato o cisne — implican una
convencion, y como tal, la potencionalidad de la reevaluacién y la consideracion de que
algo era considerado equivocadamente, en el caso del arte lo inico que hay es autoridad,
y por eso sdlo hay expansion y nunca regresion o compresion. Esa decision de facto,
«esto es una obra de arte», es necesaria para poder identificar una obra de arte como tal,
especialmente cuando la historia del arte incorporo el problema de los indiscernibles
con los ready made. De esta manera, los espectadores en un museo son como nifios
ciegos en un paseo, a la espera de indicadores autoritarios que indiquen las obras de
arte, y solo asi, las hagan visibles. Esos indicadores existen en todos los museos y
muestras, son los carteles que estan al lado de la obra, que mencionan el titulo de la
misma y el nombre del autor, pero cuya funcién es la del padre en el parque, son agentes

de la autoridad, indicadores que sefialan «esto es una obra de arte».

;Qué criterios utilizaron los primeros en exponer los ready made de Duchamp para
considerarlos una obra de arte? ;Existio alguna instancia de decisién por parte de los
interesados que cotejara similitudes y diferencias, para establecer una expansion del
concepto de arte, o para sugerir que se inventara un término nuevo? O ;hubo un
sobreentendido y una sumision a la autoridad arbitraria que indicaba «esto es una obra

de arte»?

El autoritario mundo del arte

Ante el fracaso de la propuesta de Weitz sobre como reconocemos las obras de arte,
aparece para responder a la misma pregunta la propuesta de Danto. Tanto Weitz como
Danto consideran que el proceso por el cudl reconocemos una obra de arte como tal, es
lo que la constituye. «To see something as art requires something the eye cannot decry—
an atmosphere of artistic theory, a knowledge of the history of art: an artworld» (Danto,

1964, 580). El autor en este caso introduce el rol de la teoria:

But telling artworks from other things is not so simple a matter, even for native
speakers, and these days one might not be aware he was on artistic terrain
without an artistic theory to tell him so. And part of the reason for this lies in
the fact that terrain is constituted artistic in virtue of artistic theories, so that
one use of theories, in addition to helping us discriminate art from the rest,

consists in making art possible. (Danto, 1964, 572)





Una doble consecuencia de este postulado es que estamos ante un relativismo del arte
y ante una erudicion en arte como condicion necesaria. En el primer caso sujetos con
distintas teorias artisticas verian ante un mismo objeto una obra de arte y una mera
cosa. Este fenomeno es extrafo, pero eventualmente ocurre. Deberiamos quizas hablar
de teorias del arte, historias del arte y mundos del arte, con campos comunes pero

también con grandes rechazos entre si.

El primer Danto rechazaria esta critica. Su concepcion de teoria es una traslacion
(equivocada) del paradigma cientifico de Kuhn al campo del arte. La novedad en arte es
similar a los nuevos hechos que se descubren en ciencia, para los cuales se hace
necesario establecer nuevos paradigmas/teorias que los expliquen. «And a new theory is
worked out, capturing what it can of the old theory's competence, together with the

heretofore recalcitrant facts» (Danto, 1964, 573).

Si bien Kuhn sefiala que el nuevo paradigma mas que resolver todos los problemas
traza una programa de trabajo, y establece, a su vez, que deja de lado cuestiones que el
anterior paradigma resolvia correctamente, asi como la incomensurabilidad entre
paradigmas, Danto entiende que prevalece la teoria mas abarcativa, incluyendo el
supuesto de que cuanto mas fendmenos incluya la teoria artistica, mas rico sera el
mundo del arte, y en ese sentido, parece descartarse la teoria bajo la cuadl se ve una mera
cosa, a favor de la teoria por la cudl se ve una obra de arte, eliminando asi el pluralismo

excluyente, y legitimando toda produccién en el campo artistico.

As a result of the new theory's acceptance, not only were post-impressionist
paintings taken up as art, but numbers of objects (masks, weapons, etc.) were
transferred from anthropological museums (and heterogeneous other places)
to musées des beaux arts, though, as we would expect from the fact that a
criterion for the acceptance of a new theory is that it account for whatever the
older one did, nothing had to be transferred out of the musées des beaux arts
even if there were internal rearrangements as between storage rooms and
exhibition space. (Danto, 1964, 573)

Es curioso que el autor sostenga que la nueva teoria hizo posible el considerar a la
pintura post-impresionista como arte, cuando un par de renglones antes sefialaba que
acorde a la concepcidn de la teoria anterior, «it was impossible to accept these as art
unless inept art» (Danto,1964, 573). Considerar una cosa como arte inepto, incluye
considerarla como arte a secas en primera instancia. Danto identifica la cuestion
epistemoldgica con la ontoldgica —el proceso por el cual reconocemos (a través de la

teoria) una obra de arte la constituye como tal— pero su ejemplo lo entrevera con la





cuestion valorativa y en sus siguientes textos identificara la cuestion ontoldgica con la

interpretativa.

;Era el urinario de Duchamp una obra de arte antes de se lo teorizara? La obra de
Duchamp —luego de ser rechazada— es considerada y expuesta como obra de arte, y
posteriormente, para comprenderla, surge la teoria (en este caso la teoria de la realidad o
TR como la llama Danto). Precisamente, la novedad se caracteriza por escapar a la
teoria, y la nueva teoria se caracteriza por incorporar dicha novedad. Biirger senala que

Duchamp precisa una concepcion de arte a la que oponerse (Biirger, 113).

APodemos hacer una lectura solidaria de Danto, aunque modificandolo en términos
estrictos, y entender que la teoria hace posible la novedad en cuanto que el artista se
revela contra ella (Duchamp), y que aparecida la novedad surgira una nueva teoria que
ayude a reconocer, comprender y valorar dicha novedad (como en el ejemplo que
permite distinguir las meras cajas de Brillo de las artisticas de Warhol). La teoria juega

roles distintos segun la circunstancia.

Siguiendo con el ejemplo de Duchamp, podemos también valorar la propuesta de
Danto, al constatar que, rechazado el urinario en la Société des Indépendants —segin
Duchamp la obra fue «suprimida», pues dicha sociedad no rechazaba obras— aparece
luego una revista de arte llamada The Blind Man (Duchamp era miembro de la sociedad
de independientes mencionada y editor de dicha revista) cuya exitosa finalidad era
«justificar la Fountaine-urinoir» (Cabanne, 86), es decir, no estamos ante una «teoria»

propiamente dicha, pero si ante una retdrica objetivadora que ilustra a Danto.

La revista dadaista en cuestion trata a la obra como una pieza de escultura y rechaza
la monogamia de los objetos asi como la idea de que la obra no pertenece al artista Mutt
(seudénimo de Duchamp) sino al «plumber» que la hizo. Dicha obra es producto de la
imaginacion del artista. De cualquier manera aqui podemos acompaniar a Dickie al
sostener que primero vienen las obras de arte y luego las teorias, lo cual desacredita la

hipdtesis de Danto. (Dickie, 34)

A pesar de esta lectura solidaria de Danto, es preciso senialar que la TR no puede ser
suficiente para reconocer una obra de arte, y asi constituirla como tal. No puede serlo,
pues precisamente, todos los objetos son objetos reales, y sélo algunos son considerados
obras de arte. Pareceria que Danto tiene eso en mente cuando introduce las nociones de
atmosfera de teoria artistica y mundo del arte. Estas solucionan el hecho de que uno
confunda meras cosas con obras de arte en ambientes alejados al mundo del arte, es

decir, por fuera de toda galeria, museo, etc. Pero en el interior del mundo del arte la
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posibilidad de tal confusion sigue abierta, pues cualquier objeto podria potencialmente
ser una obra de arte, tanto un adorno, el guardia de seguridad, el piso, el techo, el bafo,
etc. En este sentido, debemos volver a los indicadores autoritarios ya mencionados: los
carteles con los titulos que nos dicen: «este adorno es una obra de arte», «este guardia de

seguridad es una obra de arte», etc.

El mayor intento por justificar que todo lo que es considerado una obra de arte es
efectivamente una obra de arte lo aportara Dickie con su teoria institucional. Segtn él,
es también el trasfondo lo que hace que una obra sea de arte, pero a diferencia de Danto,
este trasfondo es «una estructura de personas que desempefian varios roles y que estan
comprometidas en una practica que se ha desarrollado a lo largo de la historia» (Dickie,
43). Esta concepcion incluye ademas algunos aspectos que no eran considerados como
obras de arte, a saber: las falsificaciones, las obras creadas por nifios, y, al menos

potencialmente, las obras creadas por simios.

Dickie define arte, en sentido clasificatorio, como:

1) Un artefacto y 2) un conjunto de cuyos aspectos le han conferido el status de
ser candidato para la apreciacién por alguna persona o personas que actuan de

parte de una cierta institucion social (el mundo del arte). (Dickie, 18)

La nocién de artefacto se introduce como un minimo de intervencién humana (algo
que imposibilitaria que un simio hiciera arte, declarado como potencialmente posible
previamente). En principio seria un «objeto hecho por un hombre con un fin», sin
embargo, para incluir a los ready made o los happenings se hace necesario que pueda ser
también una accién, como la propia presentacion de algo como arte, lo cual, parece

auto-anular la propia condicion de artefactualidad.

El caracter institucional queda expuesto en la segunda condicidn, y ella garantiza que

toda obra de arte es tal porque ocupa una posicioén en una practica cultural (Dickie, 77).

Dickie evade los casos de vaguedad, tal vez porque considere que no hay tales casos,
«Practicamente nadie necesita una definicion de “obra de arte”» (Dickie, 113) porque
«las definiciones nos ayudan a aclararnos sobre algo con lo que ya estibamos
familiarizados» (Dickie, 118); o tal vez porque estime como razoén suficiente para
considerar que algo es una obra de arte la misma duda de su estatus ontolégico. Si nos

cuestionamos al respecto de que algo sea una obra de arte, es porque es un artefacto

> Estaesla definicién resumida que aparecia en un texto anterior, a saber: Art and the Aesthetic. Dickie

mantiene basicamente la misma definicién corrigiendo algunas cuestiones para que no se generen
malas interpretaciones.
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presentado en el marco del mundo del arte, y entonces, efectivamente es una obra de
arte. No hay razén por la cudl la moda no es un sistema del mundo del arte, asi como no
hay razon por la cudl hay sistemas que son del mundo del arte (la pintura, el cine, etc.),

es, segun Dickie, arbitrario; y es por eso que la propuesta institucional se torna vacua:

Queda claro que la inevitable consecuencia de esto es que tal definicién no nos
permite extraer de la teoria la menor indicacién, fundamento o atisbo, de lo
que podemos proponer, aceptar o estimar como arte futuro. En la medida en
que se limita a acatar el poder instaurador del mundo del arte y sus decisiones,
y nada agrega a ese respecto, no puede ser utilizada en el mundo del arte, salvo
como una legitimacidn universal, y para siempre, de sus decisiones, al precio
de que esas decisiones queden privadas de todo apoyo por parte de la reflexion
filosofica. (F16, 103)

La familiaridad provista segun Dickie por un formar parte de la institucion artistica
no soluciona el reconocimiento de una obra de arte ante el fendmeno de la
transfiguracion del lugar comtn, en todo caso, la practica cultural del arte, nos permitira
reconocer los ya mencionados indicadores (el cartel con el nombre y autor de la obra,
cuya funcion es la sefializacion: «esto es una obra de arte») y a partir de ahi adoptar el

rol del espectador que hard posible la obra de arte.

Dickie de alguna manera elude la cuestion de la autoridad que supone la propuesta
institucionalista, caracterizando la institucion arte como un «tipo-institucion» en
oposicidn a un «ejemplar instituciéon», y como una «institucién-accién» en oposiciéon a
una «instituciéon-persona». El primer par de opuestos es tomado de Beardsley: el «tipo-
institucion» remite a una practica, como la de «hacer herramientas, contar historias, el
matrimonio y cosas asi» (Dickie, 76), en la que tendriamos que incluir, pareceria, hacer
y reconocer obras de arte. El «ejemplar-institucion» al que se opone son las
organizaciones (quizas podriamos decir «jerarquicas») y los ejemplos citados son
General Motors, Columbia Pictures, la Iglesia Catdlica, la Universidad de Illinois, el
gobierno de Estados Unidos. La organizacion implica autoridad, la practica, como el
arte, no (al menos en su sentido esencial). El segundo par de opuestos lo toma de
Wieand. «Las instituciones- accion son actos, tales como prometer y cosas semejantes,
estas acciones estan gobernadas por reglas que entienden quienes participan en la
actividad» (Dickie, 77) y se oponen a las «instituciones-personas» que son las
organizaciones que se comportan como personas, y como ejemplos se pueden citar los

mismos que las ejemplares-institucion, entre los que se incluye a los museos.
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;Qué conjunto de reglas gobiernan la institucién-accién arte? Precisamente la
propuesta de Dickie parece indicar que ninguna, salvo la ocupacion de ciertos roles,
como ser el de artista y espectador. El tnico ejemplo que presenta de institucion- accién
es el de promesa, lo que nos hace pensar en los actos de habla de Austin. ;Sera que
Dickie entiende que la obra de arte surge —como las promesas— tras un Acto de
reconocimiento ontoldgico? ;Reconocer la obra de arte como tal es lo que la constituye,
asi como prometer es lo que constituye a la promesa? Dickie practicamente no explica el
caracter institucional del arte. Podriamos incluso retornar a un modus operandi
tradicional y cuestionarnos qué tienen en comun el contar historias, hacer una
herramienta, hacer y reconocer una obra de arte y prometer, para intentar dar contenido
a la institucionalidad aludida. Las reglas que gobiernan la institucidon son supuestas,
sobreentendidas. La propia teoria revela, entonces, como se repetia en las
consideraciones anteriores, un algo mas que hace que el objeto sea de arte, que es
meramente supuesto, y nunca indagado. En el caso del institucionalismo, esto se torna
atn mas radical, porque el mundo del arte no puede reconocer que dicho
sobreentendido (trasfondo) es una mera institucion, pues haria patente su propio

fraude.

Bibliografia
Barnes, B. T.S Kuhn y las ciencias sociales. México, Fondo de cultura econémica, 1986

Bourdieu, Pierre. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. Barcelona, Anagra-
ma, 1995.

Biirger, peter. Teoria de la Vanguardia. Barcelona, Ediciones Peninsula, 1997.

Cabanne, Pierre. Conversaciones con Marcel Duchamp. Barcelona, Editorial Anagrama, original
de 1967.

Danto, Arthur. Después del fin del arte. Buenos Aires, Paidos, 1999. (Primera edicion en inglés
en 1997)

Danto, Arthur. La transfiguracion del lugar comiin. Buenos Aires, Paidds, 2002. (primera edicién
en inglés 1981)

Danto, Arthur. The Art World. The Journal of Philosophy, Vol. 61, No. 19, American
Philosophical AssociationEastern Division Sixty-First Annual Meeting (Oct. 15, 1964),
pp. 571-584

Dickie, George. El circulo del arte. Barcelona, Paidds, 2005.

Flo, Juan. La definicion del arte antes(y después) de su indefinibilidad. En revista Didnoia,Volu-
men XLVII Numero 49, México, UNAM, Noviembre 2002.

Greenberg, Clement. La pintura moderna y otros ensayos. Madrid, Siruela, 2006

13





Hacking, Ian. ;la construccién social de qué?. Buenos Aires, Paidos Ibérica, S.A, 2001.
Kitcher, Ph. El avance de la ciencia. México, UNAM, 2001
Norton, Louise. The Richard mutt case, en revista the blind man N°2, Mayo 1917.

Tynianov, Iuri. El hecho literario, en Volek Emil, Antologia del formalismo Ruso y el grupo de
Bejten volumen 1. Madrid, Fundamentos, 1992.

Weitz, Morris. The role of theorie in Aesthetics. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol.
15, No. 1 (Sep., 1956), pp. 27-35.

14





		La escurridiza y complaciente definición

		Estrategia tradicional: condiciones necesarias y suficientes

		Traslado de la definición a la identificación

		El autoritario mundo del arte

		Bibliografía






GT 37: Estética y filosofia del arte

Marcel Duchamp y el Arte Pop en el marco de las vanguardias del
siglo XX

Lic. en Filosofia Damian Formoso
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién, Udelar.

dam66for@gmail.com

1. Objetivo

El objetivo de este trabajo es ver la obra de Marcel Duchamp y del arte pop bajo la luz de
los movimientos de vanguardia de sus respectivas épocas. En ambos casos se puede decir
que su produccion tiene «sentido» en su contexto artistico. Sin embargo, tanto en Duchamp
como en el arte pop, también existen caracteristicas particulares que marcan cierta distancia
con respecto a ese contexto. Cualquiera de los dos tienen una gran importancia en las
caracteristicas rupturistas del siglo XX. Para abordar esta problematica nos vamos a servir,
principalmente, de la teoria de Arthur Danto. Esta teoria historicista, que pretende salvar la
nocion de continuidad en la historia del arte, nos va a permitir ilustrar la relacion
conflictiva entre Duchamp y las vanguardias de principios del siglo XX, y el arte pop y las

neovanguardias.

2. Introduccion: modernismo y neovanguardias

En la historia del arte se pueden distinguir varios movimientos artisticos. Distintos
factores entran en juego a la hora de delimitar un movimiento artistico. Pero, mas alla de la
multiplicidad de periodos y estilos, se puede ver la historia del arte marcada por narrativas
maestras. Ellas identifican las grandes direcciones que el arte ha tomado. Estilos artisticos

muy disimiles pueden formar parte de una misma narrativa.
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La narrativa de la mimesis es la que ha dominado gran parte de la historia del arte.
Durante varios siglos, desde el arte griego clasico hasta el impresionismo, las artes visuales
representaron el mundo. La imitacion fue el elemento comun entre una gran variedad de
estilos y busquedas artisticas. Sin embargo, a finales del siglo XIX los posimpresionistas se

comienzan a alejar de la mimesis y en el siglo XX esta narrativa llega a su fin.

La primera mitad del siglo XX esta marcada por varios movimientos de vanguardia que
conformaron la narrativa modernista. Esta narrativa contiene movimientos tan disimiles
como el cubismo o el expresionismo abstracto. Cada uno de ellos intenté imponer su propia
direccién para el arte. Proclamaban lo que el arte debia ser y hacer. Al mismo tiempo, todos
compartian el alejamiento de la mimesis. Estas vanguardias implican una vision critica de la
tradicion, pero esta critica no busca negar el pasado sino asimilarlo y, sirviéndose de él,
darle al arte un nuevo rumbo. Hay una busqueda de cambio y de continuidad al mismo

tiempo.

Clement Greenberg, desde la critica y la teoria del arte, se ha encargado de legitimar la
produccién de la narrativa modernista. Para Greenberg «la esencia del modernismo radica
[...] en el uso de métodos caracteristicos de una disciplina para criticar la disciplina misma,
no para subvertirla sino para atrincherarla mas firmemente en su drea de competencia»'
(traduccion mia). El arte busca, a través de su propia produccion, sus caracteristicas
peculiares. Estas caracteristicas se encuentran en las condiciones materiales del medio. La
planitud es uno de los rasgos definitorios de la pintura, de modo que la mimesis (con su
reproduccion de espacios de tres dimensiones) implicaba una suerte de ocultamiento de sus

valores especificos’.

La obra de Marcel Duchamp aparece en este periodo de cambios. A pesar de tener
ciertos rasgos en comun con las vanguardias de su época, lo peculiar de su produccion lo
mantiene como un fenémeno marginal. Al igual que en las vanguardias, en Duchamp hay
una postura critica con respecto a la tradicién. Obras como Fuente muestran lo radical de
su critica, al declarar como arte a un objeto comun. En este sentido hay una gran distancia

con respecto a las vanguardias. Duchamp no pretende mostrar una nueva direccion para el

«The essence of Modernism lies [...] in the use of characteristic methods of a discipline to criticise the
discipline itself, not in order to subvert it but in order to entrench it more firmly in its area of
competence». Greenberg, Clement. Esthetics Contemporary. Modernist Painting: Ed. Richard Kostelanetz,
1978. Pag. 1. Extraido de www.sharecom.ca/greenberg/modernism.html (21/07/2007).

«Realistic, naturalistic art had dissembled the medium, using art to conceal art; Modernism used art to
call attention to art». Ibid. Pag. 2.
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arte, sino evidenciar el agotamiento de la tradicién. No hay una busqueda de ningun tipo de

continuidad.

La obra de Duchamp representa un escollo para el discurso de Greenberg. El hecho de
declarar un objeto comun como arte destroza cualquier discurso sobre la especificidad del
arte, o las condiciones materiales del medio. Sin embargo, Greenberg no le da importancia a
esto y se limita a reconocerle el mérito de haber demostrado cuan omnipresente puede ser
el arte’. Segun el pensamiento de Greenberg la busqueda de la pintura modernista se
concentra en las peculiaridades de su medio. Entonces el contenido es relegado en favor de
la forma, adquiriendo una gran fuerza la nocién de experiencia estética o de «ojo
entrenado», segun la cual el critico puede evaluar una obra desconociendo su contexto
histérico. Estas nociones no pueden dar cuenta de Duchamp, ni de muchos de los

movimientos de la segunda mitad del siglo XX.

El arte pop retoma la practica instalada por Duchamp de declarar arte un objeto comun,
aunque esta no es la caracteristica excluyente del movimiento. También se sirve de técnicas
propias de la publicidad, generando un tipo de arte con el que una gran parte de la sociedad
se podia relacionar rapidamente. Andy Warhol fue el abanderado del arte pop. En 1964
realizé una exposicion de varias Cajas Brillo, siendo éstas reproducciones idénticas de un
producto manufacturado en serie. Este uso del objeto comtn y de técnicas que no habian
sido consideradas en el arte, abre el camino para una liberacion de las artes visuales.
Posteriormente, con las neovanguardias, la premisa «todo puede ser arte» pasa a ser
medular. No sdlo cualquier objeto puede considerarse arte, también se generan nuevas

formas de produccidn artistica y producciones que combinan distintas disciplinas.

El arte pop y las neovanguardias marcan la segunda ruptura del siglo XX, y la mas radical
con respecto a la tradicion de las artes visuales. La narrativa modernista llega a su fin. No
hay una nueva narrativa maestra que la sustituya. A diferencia de las vanguardias que
buscaban distanciarse de la tradicién generando nuevas narrativas, las neovanguardias van
en contra de la idea misma de narrativa. Sin embrago, esta postura no puede evitar generar
un tipo de direccion para el arte. El rechazo por las narrativas pasa a ser el rasgo comun de
la produccién artistica, del mismo modo que antes lo fue la imitaciéon del mundo o la

busqueda y explotacion de las especificidades del medio.

Greenberg, Clement. Clement Greenberg, Late Writings. Convention and Innovation, Minneapolis:
University of Minnesota Press. Pag. 82.





3. La teoria de Arthur Danto: el fin del arte

Del mismo modo que el modernismo tuvo a Greenberg como tedrico de cabecera, las
neovanguardias tienen a Arthur Danto. Una de las problematicas mas tratadas por Danto es
la de los objetos de arte que son visualmente indiscernibles de objetos comunes. A lo largo
del siglo XX este fendmeno apareci6 sobre distintos trasfondos. El interés de Danto por los
indiscernibles nace a partir de la exposicion de las Cajas Brillo de Andy Warhol, y es
expuesto por primera vez en su articulo de 1964, El Mundo del Arte. Duchamp es, para
Danto, influencia del arte pop y quien hace posible el «milagro» de los indiscernibles. Sin
embargo no es mencionado en este articulo, s6lo se hace una breve mencién a los ready-
mades cuando dice «<supongamos que un hombre colecciona objetos (ready-mades),
incluyendo una caja brillo...»". Evidentemente esta mencién no refiere a Duchamp.
Probablemente la inquietud mas apremiante de Danto en este articulo fuera la de elaborar
una teoria que le diera cabida a las Cajas Brillo en el mundo del arte (cosa que ya sucedia de
hecho y sin una teoria legitimadora), y no tanto darle un enfoque histdrico. Esto vendria
mas adelante. En uno de los momentos mas importantes del articulo, Danto dice que la
teoria artistica, ademas de ayudarnos a discriminar el arte del resto, hace posible el arte.
Intenta sistematizar en su teoria este «hacer posible» el objeto banal en el arte, y también
ubicar en la historia del arte y darle un sentido a un fenémeno tnico como el de Duchamp,
y no en un lugar menor sino en un sitio de privilegio como antecedente de la mayor ruptura

de la historia del arte.

Danto se sirve de la idea de narrativa maestra para ilustrar su teoria, la que le permitira
legitimar la produccién del arte contemporaneo. Una primera aproximacion a su manera
de considerar la narrativa mimética la encontramos en El Mundo del Arte. Toma la teoria
Socritica con el ejemplo del espejo tendido frente a la naturaleza. Danto toma una de las
teorias de la imitacién mas ingenua y que no representa cabalmente el modo en que el arte
era concebido en la filosofia griega. De hecho Danto llega a decir «si la imagen en el espejo
de O es efectivamente una imitacion de O, y si el arte es imitacion, entonces las imagenes en
el espejo son arte»’, esto implica que ser imitacion es condicion suficiente para ser arte, cosa

que Platén nunca dijo.®

*  Danto, Arthur, El Mundo del Arte. Publicado originalmente en Journal of Philosophy, N° 19, 1964.

> TIbid.

Alo largo de la narrativa mimética se construyeron teorias mas complejas que la platénica (y ain mas
complejas que la interpretacion que Danto hace de ella) y que no se agotan en la imitacion. La teoria
Aristotélica, por ejemplo, se centra en el concepto de verosimilitud, segun el cual lo mas importante en
una obra de arte es la coherencia interna, la credibilidad. En la tragedia pueden suceder cosas que no sean





En Después del fin del Arte de 1997, Danto toma como tedrico de la mimesis a Giorgio
Vasari. A partir de la publicacion de Las vidas de los mds excelentes pintores, escultores y
arquitectos en 1550, se constituy6 en el primer historiador del arte italiano. En reiteradas
oportunidades, cuando se proponia elogiar a un artista hacia referencia al parecido de la
obra con la realidad representada. Vasari veia el arte como la «conquista progresiva de las
apariencias visuales»’ . El arte se construye como representacional. Para Danto esta
narrativa tiene fin cuando las «pinturas en movimiento» prueban ser mejores para retratar
la realidad. Como teérico del modernismo toma a Greenberg. El rechazo de Greenberg por
el arte pop y las neovanguardias le sirve a Danto para realizar una de sus afirmaciones mas
importantes: que el arte ha llegado a su fin. La narrativa modernista se termina cuando se
termina el arte. Este fin se identifica con la ausencia de una narrativa maestra. Danto habla
del fin del arte en estos términos: «la historia de la pesquisa del arte por la identidad
filosdfica habia terminado»®. En esta nocion de continuidad y de historicismo se enmarcan
las rupturas del siglo XX. A partir de este momento las categorias de «arte» y «obra de arte»
quedan abiertas como nunca habia sucedido a lo largo de toda la historia. Con un escenario

asi, la historia del arte como narrativa es imposible.

La idea de Danto de que la historia del arte es la historia de la busqueda del arte por su
identidad filosofica, esta fuertemente enraizada en la filosofia Hegeliana. Para Hegel el
Espiritu Absoluto evoluciona a través de tres etapas (arte, religion y filosofia), pero Danto
sustituye al espiritu por el arte mismo, es éste el que alcanza su total realizacién una vez que
se convierte en filosofia. El fin del arte en Danto es la ausencia de narrativas y una total
libertad, en Hegel es el pasaje del espiritu de una forma de manifestarse a otra. Danto hace
referencia al arte, Hegel al espiritu. Danto parece utilizar la practica de la «apropiacion»,
tipica del arte contemporéaneo’. Esta practica consiste en tomar imagenes de obras de arte
del pasado y modificarlas para generar una nueva obra. De esta descontextualizacion se
sirve Danto cuando toma algunas partes de la teoria de Hegel que considera utiles para su

propia teoria.

posibles en el mundo real, pero esto no es un problema si tiene sentido en el argumento de la obra.
Ademas, la funcion de la tragedia es la catarsis, o sea la descarga de piedad o terror que sufre un
espectador. No es la imitacion el factor fundamental para provocar la catarsis sino el desenlace verosimil
de las acciones.

7 Danto, Arthur, Después del Fin del Arte, Barcelona: Paidés, 1999. Pag. 68

®  Ibid. Pag. 139.

Moreno, Inés, Arthur Danto: El Patch-work en la Filosofia, Montevideo: Universidad de la Republica,

1999.





En El Mundo del Arte Danto dice «... un uso de las teorias, ademas de ayudarnos a
discriminar el arte del resto, consiste en hacer el arte posible»'’. Esto es asi porque en la
actualidad, la contemplacion ingenua de un objeto no alcanza para saber si se trata de un
objeto artistico o no. Pero no sélo se hace referencia al espectador, sino también al artista,
quien crea su obra en funcién a una teoria ya existente. Mas adelante, esta tesis de la teoria
haciendo posible el arte aparece en su sentido mas lato. Dice que el dibujo tosco de
Cezanne, la disociacion de formas o el uso arbitrario de planos de color en otros artistas
responde a llamar la atencidn sobre el hecho de que no se trata de imitaciones. Parece que
hubiera un proyecto conciente, del cual formarian parte artistas muy disimiles, para ir en
contra de la mimesis. Primero la teoria, el proyecto, y luego los objetos artisticos. El objeto

pasa a tener una importancia de segundo orden en el arte.

Danto habla de la teoria de la imitacién, que seria la que dominé gran parte de la
historia, y de la teoria de la realidad, en la que el objeto artistico es un nuevo objeto de la
realidad, en lugar de imitarla, o sea «una victoria en ontologia». Sitiia este quiebre con las
pinturas posimpresionistas. Considera que para que este cambio se llevara a cabo se debia
dar mas una revolucién tedrica que una revolucion en el gusto. Le da a la teoria un lugar
central y parece desconocer los multiples factores que influyen en la evolucion del arte. Su
historicismo so6lo aparece en los momentos que es util a su teoria. No aparece, por ejemplo,
cuando ve rupturas abruptas en la historia del arte, en vez de mostrar lo gradual de esas
rupturas. Siempre podemos encontrar obras de arte que perfectamente podrian pertenecer
a cierto movimiento artistico pero que son cronoldgicamente anteriores a la irrupcion de
ese movimiento. Da la sensacion de que lo unico que le importa a Danto sobre la historia
del arte es que se termind, y ahora si nos podemos preguntar por el arte (filoséficamente y a
través de la propia obra). No le importa hacer un analisis sobre aquellas cosas a las cuales se
les llamé arte y las razones de esto. Su teoria, por otra parte, parece desconocer o ignorar
ramas del arte como la decoracion o el embellecimiento de objetos practicos o utensilios.
También desconoce objetos artisticos no miméticos previos a la ruptura posimpresionista,
como las alfombras persas. Tampoco da cuenta de la creatividad particular de cada artista
ya que no todos estan fotografiando el mundo de la misma manera. Al hacer este corte y
quedarse solo con la teoria de la imitacidon (con una version bastante reducida de ella), el
resto de la argumentacion pierde bastante fuerza. Es esta argumentacion la que le va a

permitir legitimar la inclusion de objetos comunes en el mundo del arte, tal como lo

' Danto, Arthur, Op. Cit. El Mundo del Arte.





hicieron en distinto grado Duchamp y Warhol, hasta pasar a ser una préctica totalmente

institucionalizada en el arte contemporaneo.

Este articulo de Danto da pie a George Dickie a formular su teoria institucionalista. El
argumento de Danto comienza cuando analiza una obra de Robert Rauschenberg,
especialmente la relacion que existe entre los elementos constitutivos de la obra: cama 'y
pintura. Danto dice que no se trata de una cama con manchas de pintura anadida, sino que,
al tratarse de una obra de arte, estamos ante un objeto complejo, compuesto de una cama y
de pintura, y que este objeto es irreductible a cualquiera de sus partes. De la misma manera,
una persona no es ni su cuerpo ni sus pensamientos, sino un cuerpo con estados de
conciencia. Mas adelante, cuando argumenta a favor de la inclusion de las Cajas Brillo de
Warhol en el conjunto de las obras de arte, dice que si un hombre hiciera lo mismo que
Warhol en un depésito, no seria considerado arte porque «...el depdsito no es una galeria
de arte, y nosotros no podemos facilmente separar las cajas brillo de cartén de la galeria en
la que ellas se encuentran, tanto como no podemos separar la cama de Rauschenberg de la
pintura que se ha puesto encima. Fuera de la galeria esas son cajas de cartén»''. Mas alla de
las intenciones de Danto, esto es fuertemente institucionalista. En este punto de la
argumentacion retoma su tesis de la teoria haciendo posible el arte, y mas precisamente
haciendo posible la entrada de las Cajas Brillo al mundo del arte. La obra de Duchamp
queda legitimada en El Mundo del Arte, aunque Danto no lo mencione directamente. Fuera

de la galeria, Fuente sélo es un urinario mas.

Dickie toma esto y elabora su teoria, la cual cree una continuacién de la de Danto, hasta
darse cuenta de algunas diferencias. Incluso el mismo Danto rapidamente se desvinculé del
institucionalismo. Para Dickie «...las obras de arte son arte como resultado de la posicion
que ocupan dentro de un marco o contexto institucional»'’. Ve al mundo del arte como una

practica amplia e informal.

La teoria institucionalista de Dickie pasa por varias etapas. La formulacion definitiva se
encuentra en El Circulo del Arte de 1984. Dice Dickie que «es el trabajo hecho al crear un
objeto sobre el trasfondo del mundo del arte, el que constituye ese objeto en obra de arte.»"
Cabe preguntarse qué trabajo realizo Duchamp para que Fuente fuera considerado arte.
Este trabajo podria ser la decision de proclamar un ready-made como obra de arte, o haber

pensado que esto era posible. También en Dickie se ve la progresiva importancia del

" Danto, Arthur, Op. Cit. El mundo del Arte.
"> Dickie, George, El Circulo del Arte, Barcelona: Paidés, 2005. Pag. 17.
" Ibid. pag. 24





elemento intelectual en el arte, en detrimento del objeto material. Este aspecto del arte, que

nace con Duchamp, sigue creciendo hasta ser medular en las segundas vanguardias del siglo
XX.

En un momento de su argumentacidon, Danto compara el enunciado «esto es pintura
blanca y pintura negra y nada mas» dicho por Testadura (alguien sin gran conocimiento
sobre arte) y por un abstraccionista, marcando asi un paralelismo entre enunciados
indiscernibles y objetos indiscernibles. La diferencia estd en que Testadura es un ignorante
del arte y su enunciado es tautoldgico, no hay reflexion. El abstraccionista llega a su
enunciado a través del rechazo de las identificaciones artisticas. Hay una logica de «dar toda
la vuelta». No es lo mismo estar ubicado en cierto punto, que estar en ese mismo punto
luego de haber recorrido un camino. De este modo, los enunciados de Testadura y del
abstraccionista son iguales en apariencia, pero uno esta al principio y otro al final
(acompanado de una gran carga intelectual) de una especie de evolucion (circular). De la
misma forma se puede razonar para legitimar la inclusion de los objetos banales en el
mundo del arte. En un principio (indeterminado) los objetos banales no son objetos
artisticos, y luego de una evolucion (historica e intelectual) se presentan como el pinaculo y
la culminacién misma del arte. En la teoria de Danto esto legitima el fenomeno de los
indiscernibles en el arte contemporaneo, pero dificilmente pueda dar cuenta de Duchamp
quien, mas que haber dado «toda la vuelta», parece querer destruir el camino. Warhol usa el
objeto banal para insertarse en la historia de la evolucion del arte, Duchamp lo usa para

decir que esa supuesta evolucion no tiene nada mas para ofrecer.

En El Final del Arte del afio 1995, Danto comienza afirmando que el arte ha muerto y
pasa a argumentar dicha afirmacién, teniendo en su vision sesgada de Hegel un gran punto
de apoyo. Rapidamente aclara que no se dejan de producir obras de arte sino que el arte
deja de existir como practica elevada. Luego analiza la teoria que identifica con Vasari, o sea
la teoria de la mimesis. Dice que la mimesis busca engafar a los sentidos, pero que el
espectador sabe que esta viendo una representacion, entonces no confunde arte y realidad.
Yendo a La Transfiguracion del Lugar Comiin vemos que Danto adhiere a lo que Dickie
llama «mito de la distancia psiquica», o sea que el espectador no confunde realidad y arte
porque conoce ciertas convenciones, como ser los limites de un escenario, los marcos en un
cuadro o las comillas en un texto. Se trata de una puesta entre paréntesis de la realidad. Dice
Danto «no cabe duda de que el concepto mismo de mimesis se funde con la voluntad de

inducir a ilusion»", sin embargo la propia mimesis se boicotea al colocar marcos a un
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cuadro para que el espectador no se confunda, pero entonces no hay voluntad de inducir a
ilusion o de engafar a los sentidos o, al menos, debemos pensar que existe una busqueda
superior. Da la sensacion de que la existencia de las convenciones no se reduce a prevenir al
espectador acerca de un engafio. También se puede ver un institucionalismo en esta visién
de las convenciones, ya que estas serian las que nos indican qué es arte y qué no. Danto lo
dice explicitamente «todo aquello que estas convenciones autoricen como obra de arte, sera

una obra de arte»".

Luego comienza a analizar la teoria correspondiente a la segunda narrativa de la historia
del arte. A diferencia de Después del Fin del Arte, en este caso toma a Benedetto Croce. Su
teoria es subjetivista. El arte expresa los sentimientos del artista, por lo que la «técnica
ilusionista», como la llama Danto, pierde importancia. Con una teoria asi, una diferencia
entre el objeto real y su representacion podria no deberse a un error como a una decision
del artista para representar cierto sentimiento. No se puede trazar una evolucion lineal,
como se hace con la mimesis. La interpretacion pasa a tener un valor fundamental. Esta
teoria choca con las pretensiones historicistas de Danto, quien dice que es cierto que los
artistas expresan sus sentimientos pero que esto no puede ser el rasgo definitorio del arte.
Con las cosas asi planteadas, Danto necesita una concepcion lineal de la historia del arte,
sino no se podria pensar en un fin, y también, una concepcion que incluya otros tipos de
arte y no solo el ilusionista. Pone el ejemplo de la musica o la literatura, pero probablemente
sus intenciones apunten mas a fendmenos como las Cajas Brillo de Warhol o Fuente de
Duchamp. Por supuesto que en su vision de Hegel encuentra lo que necesita. Para Hegel
existe una continuidad histérica y un progreso que no tiene que ver con la mimesis. El
progreso tiene que ver con algtn tipo de sabiduria, que se alcanza cuando el arte deja de ser
necesario. De lleno en su propia teoria y con bastante poco de Hegel, concluye que esa
sabiduria consiste en saber qué es el arte. El fin de la historia del arte es dado por su auto-
conocimiento, es cuando el arte se transforma en su propia filosofia. Luego Danto
argumenta que en cierto periodo de la historia del arte era mds importante configurar un
periodo histérico que la creatividad de la obra misma, lo fundamental era la innovacion.
Desde este punto de vista también se legitima su vision Hegeliana, ya que no se puede
establecer una historia lineal del arte, en funcidn a caracteristicas representativas o
expresivas, cuando la busqueda mayor es la innovacién. De este modo la teoria tiene el
papel central. Si el fin del arte es la reflexion del arte sobre si mismo, no es de extraiar que

en todo el proceso evolutivo la teoria tenga una gran importancia. En este momento Danto

' Ibid. Pag. 61.





puede reafirmar su idea de El Mundo del Arte en donde decia «... un uso de las teorias
ademas de ayudarnos a discriminar el arte del resto, consiste en hacer al arte posible». En El
Final del Arte afirma «... nos encontramos con algo que depende cada vez mas de una
teoria para existir como arte; la teoria no es algo ajeno al mundo que pretende comprender,
sino que para comprender su objeto tiene que comprenderse a si misma.»'°. Danto reconoce
que lo tnico que hay es la teoria y que el objeto artistico apenas importa. El objeto coincide
con su propio conocimiento, por lo tanto, en una historia del arte como la concibe Danto, el

objeto artistico carece de valor histdrico, es el fin del arte.

Este quiebre que marca el fin del arte coincide con el fin de la modernidad, o sea con la
busqueda de lo puro, de la esencia misma del arte. En Después del Fin del Arte dice que el
arte de esta época esta signado por la utilizacién de recursos ajenos al tipo de arte que se
esta llevando a cabo, se puede usar video en pinturas, etc. Hay una busqueda explicita de
empujar las fronteras de lo singular en cada tipo de arte. Estamos en las antipodas del
modernismo. Este punto le permite a Danto establecer una conexion entre Duchamp y
Warhol, en lo que refiere a la inclusion de lo ajeno, de aquello que no forma parte de la
materia prima tradicional de un tipo de arte. Warhol se sirve de la reproduccion de objetos
que no eran considerados artisticos, de objetos banales, y de elementos de la publicidad, que
choca violentamente con cualquier concepciéon romantica del artista. Estos elementos
exteriores son puestos al servicio del arte. En el caso de Duchamp la inclusion de elementos
ajenos al arte parece mas extrema, solo coloca un objeto banal, sin mas mediacion. No se
trata de mezclar disciplinas artisticas sino de hacer algo que, al menos en un primer
momento, no tiene nada que ver con el arte. Es curioso que un ejemplo del fin del arte sean
las Cajas Brillo de Warhol, cuando ellas y el propio Warhol estin mucho mas insertos en
una historia del arte que Duchamp y su urinario. Si el fin del arte es su reflexion sobre si
mismo, creo que no podria haber existido ningtn arte (con significancia histérica) después
de Duchamp. Danto coloca a Duchamp como antecedente e influencia de Warhol, sin
embargo podriamos encontrar mas sentido si los invirtiéramos cronolégicamente y

viéramos en Duchamp un radicalizador de la obra de Warhol.

4. La belleza y el gusto

Otro momento que marca el fin del arte es cuando la belleza deja de ser un tema a la
hora de evaluar una obra de arte. Es el momento en el cual la estética se separa del arte, y de

la critica del arte. Como dice Danto «la conexion entre arte y estética es una contingencia

6 Danto, Arthur, El Final del Arte, en El Paseante, N° 22-23, 1995.





histdrica y no forma parte de la esencia del arte»'”. En Después del Fin del Arte hace una
breve génesis sobre el tema de lo bello. Primero cita a Schopenhauer mostrando su idea
acerca de la inutilidad del arte. Luego pasa a Kant definiendo el gusto como la capacidad de
juzgar un objeto sin interés alguno, tanto sea con satisfaccion o descontento. El objeto de
esa satisfaccion es lo «bello». De este modo lo estético esta exclusivamente relacionado al
mundo de lo desinteresado e inutil. Como dice Howard Abrams en Art-as-such: The
Sociology of Modern Aesthetics, se genera por primera vez una teoria del arte en funcién a la
perspectiva del espectador y no en funcién al propio objeto artistico. El problema no radica

en lo que el artista construy?6 sino en la contemplacion del espectador.

Danto expone dos dogmas que Greenberg extrae de la estética Kantiana. El primero es la
imposibilidad de que el juicio de lo bello sea deducido a partir de reglas, el segundo es que
no hay relacion entre estética y practica. Esta estética fue muy utilizada por los criticos que
afirmaban que no existia ninguna relacion entre el arte y los fines practicos. Greenberg
participa de estas ideas, mientras que Danto critica que una estética de este tipo no puede
dar cuenta de un fenémeno como el arte pop, ya que si nos restringimos a lo estrictamente
visual, sélo se puede explicar su valor del mismo modo que se puede explicar el valor de la
carteleria de la via publica, pero no de la pieza de un museo. La estética de Greenberg no
puede incluir al arte pop ni al arte contemporaneo, mientras que estas corrientes si tienen
cabida en la narrativa Hegeliana de Danto. Greenberg s6lo consider6 el éxito de Fuente de
Duchamp en tanto logré permanecer «en el contexto del arte», jamas se le hubiera ocurrido
considerar, como lo hizo Dickie en un primer momento, «su blanca superficie brillante, la
intensidad con que refleja las imagenes circundantes, su grata forma oval». Greenberg era
conciente de la intenciéon de Duchamp de permanecer por fuera del ambito del gusto. Para
Danto, Duchamp pone fin al modernismo y su busqueda de lo esencial del arte. Sin
embargo también ve en Duchamp el proyecto de cémo distinguir arte de realidad, mientras

que su proyecto parece ser el de criticar al arte desde adentro.

El fendmeno de Duchamp y el alejamiento del gusto es profundizado por Danto en
Marcel Duchamp and the End of Taste. En este articulo Danto arremete contra Jean Clair,
quien en la década de 1970 fue un intérprete de la obra de Duchamp, pero luego lo vio
como el responsable del estado actual del arte, el cual estd signado por la apariciéon de una
nueva categoria estética, en la que el gusto es dejado de lado a cambio del mal gusto y lo
abyecto. Danto pone ejemplos de mal gusto en arte anterior al S. XVIII, o sea anterior al

momento en el cual se establecio la estética del buen gusto. En estos ejemplos el mal gusto

7" Danto, Arthur, Op. Cit. Después del Fin del Arte. Pag. 47.





esta al servicio de otro tipo de fines, la belleza no es su meta. De este modo se muestra como
la estética de Kant no puede incluir todo el arte, siendo ciega a las obras con fines ajenos al
buen gusto. Para Hegel el gusto s6lo es un fendmeno superficial del arte, es la cara visible
del desarrollo del espiritu absoluto. Creo que es una de las pocas veces que Danto le hace
justicia a Hegel y coloca el arte en el lugar que realmente tiene en el sistema Hegeliano, por
ejemplo cuando dice «es verdad que en la vision de Hegel el arte es una fase superada del

Espiritu Absoluto, y es en este sentido que Hegel afirmo el fin del arte» (traduccion mia)'®.

Danto dice que Duchamp insinu6 el mal gusto con su urinario, pero no le parece un
ejemplo de mal gusto, aunque se lo puede ver como el responsable de introducir materiales
abyectos en el arte. No se puede acusar a Duchamp de introducir lo disgusting en el arte
sino de introducir aquello que esta mas alla del gusto. Lo importante en una obra de arte no
es su belleza ni su fealdad sino su significado. Las obras tienen algo para decir, algo para ser
interpretado. Para Danto el arte es corporizacion de significado (embodiment of meaning).
Por lo tanto, para lograr una interpretacién adecuada necesitamos conocer la historia del
arte, y también necesitamos de la teoria artistica, la cual nos permite ver el mundo del arte
como un mundo de objetos interpretados. Segiin Danto, Duchamp pretendia que Estados
Unidos cortara su dependencia artistica con Europa, dandole valor a su propio arte, ya no
se debian guiar mas por el standard europeo del gusto. Acto seguido Danto dice que
Duchamp intentd reconectar arte y vida, aunque realmente no veo cémo una cosa se deriva
de la otra. Una vez instalados en este momento Danto pone ejemplos de movimientos
artisticos que intentaron lo mismo. Por ejemplo, musica hecha por cualquiera, que no
necesita ensayo, de modo que se disuelven las barreras entre arte y vida. Desde este punto
de vista se veria una clara influencia de Duchamp en el arte pop, no sélo por la utilizacién
de objetos banales sino por su impronta intelectual. Habria un paralelismo ya que mientras
uno intento6 reconectar arte y vida, el otro intent6 cerrar la brecha entre arte comercial y
arte elevado. Todo esto tendria la gran funcién de reconciliar al ser humano consigo mismo
y con el mundo, dado que los objetos cotidianos son llevados al ambito del arte elevado y
éste usa herramientas de comunicacién visual masiva. Sin embargo, si observamos el
panorama actual, el ser humano no parece estar muy reconciliado con el mundo, ni con el
arte (que sigue siendo cosa de pocos), talvez ni siquiera el arte esté reconciliado consigo

mismo.

' «Itis true that in Hegel’s view, art is a superceded moment of Absolute Spirit, and it is in this sense that

Hegel famously pronounces the end of art». Danto, Arthur, Marcel Duchamp and the end of taste, en
www.toutfait.com (03/09/2012).
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Hay que recordar que Danto critica la mimesis de este modo: «si el arte ha de tener
alguna funcion, esta debe ejercerse mediante lo que no tiene en comun con la vida... Sélo
en la medida en que es discontinuo con la vida [...] el arte es lo que es. De ahi que el arte
mimético fracase cuando tiene éxito, cuando logra ser como la vida»"’. Hay que preguntarse
como cuadra este comentario con las Cajas Brillo de Warhol, quien para Danto era un
abanderado de lo no representativo, pero que puede considerarse como quien llevo el
proyecto mimético a sus ultimas consecuencias. Parece ser que cerrar la brecha entre arte y
vida fue el fracaso de la mimesis y es el éxito del arte pop. Pero en un arte sin narrativas se
puede «hacer lo que te dé la real gana» y «ya no importa lo que hagas»”, por lo tanto ya no
importa si arte y vida se juntan, se mezclan o se separan, y el optimismo con el que Danto

relata los logros del arte pop se desvanecen.

Danto celebra la ausencia de narrativas que se da en las neovanguardias, ya que sin
narrativa maestra el artista obtiene una total libertad a la hora de producir. Paralelamente,
Greenberg ve en las neovanguardias una ausencia de convenciones. Sin embargo, en su
caso, esto es sindnimo de un estado de caos en el arte. Dice Greenberg que las convenciones
«ponen resistencias, obstaculos, controles en el modo de comunicar, al mismo tiempo que
hacen posible esa comunicacion y la gufan» (traducciéon mia)*. Considera que el arte pop y
las vanguardias posteriores son producto de la ausencia de convenciones. Para Greenberg
todo buen arte es innovador, pero para romper con una convencion, primero hay que
poseerla®”. Ademds, las convenciones van cambiando (y generando innovaciones) de
manera sutil. Los artistas tienen cosas para decir que no pueden ser canalizadas bajo las
convenciones imperantes. Por lo tanto, Greenberg ve en las segundas vanguardias del siglo
XX un problema doble. Estos movimientos artisticos buscan romper concientemente con
todas las convenciones, ignorando los procesos naturales del arte y dejandolo sin rumbo.
Ademas, ni siquiera han llegado a «poseer» esas convenciones, por lo que se rompe
totalmente cualquier posibilidad de continuidad con la tradicién. Ruptura buscada por las

neovanguardias, pero que para Greenberg es sinénimo de un panorama artistico desolador.
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*  Danto, Arthur, Op. Cit. El Final del Arte.

«put resistances, obstacles, controls in the way of communication at the same time that they make it
posible and guide it». Greenberg, Clement, Op. Cit. Convention and Innovation. Pag. 74.

«the record shows no case of significant innovation where the innovating artist didn "t posses and grasp
the convention or conventions that he changed or abandoned». Ibid. Pag. 79.





5. Conclusion

La teoria de Danto permite ver el caracter marginal de Duchamp con respecto a las
vanguardias de su época. Mientras Danto ve en Duchamp un proyecto reconciliatorio, las
vanguardias se caracterizaron por llevar adelante su busqueda artistica aislandose de la
sociedad. Por otra parte, la reconciliacién entre lo masivo y el arte elevado que habria
formado parte del arte pop, se diluye en las neovanguardias. El arte contemporaneo no
forma parte del consumo de masas. Mantiene la practica de utilizar objetos de uso
cotidiano, pero ya no se sirve de técnicas de comunicacién masiva, refugiandose en lo
conceptual. El arte pop terminé con la idea del «ojo entrenado» como algo necesario a la
hora de apreciar una obra de arte. Sus obras se dirigian al ojo de todos. Las obras
neovanguardistas no se dirigen al ojo de nadie. Toman de Duchamp la idea del objeto como
puro comentario. Pero los comentarios de las neovanguardias ya no son criticas al mundo

del arte, sino que se transforman en el propio mundo del arte.
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Resumo

Este artigo busca analisar algumas proposi¢cdes da neuroestética e sua relagdo com a fisiologia da
experiéncia estética, evitando, contudo, cair em reducionismos. A constatagdo das relagoes de
processos fisiologicos com a percepgao estética nao sio novidades do mundo tecnoldgico, desde a
teoria naturalista de Aristdteles ja acontecem reflexdes a esse respeito. A neuroestética compreende
as artes visuais como um subproduto da fungdo evolutiva cerebral, revalorizando-a no contexto da
pesquisa cientifica. A computagao visual a partir de conhecimentos do cértex visual cria algoritmos
para visualizacao nas interfaces graficas computacionais. Com ao avango nas interfaces de

visualiza¢do o homem contemporineo busca algoritimizar sua subjetividade.

Palavras-chave: Estética; Neuroestética; Computagdo Visual; Bioestética.

Abstract

This article aims to analyze some of the propositions neuroaesthetics and its relation to the
physiology of aesthetic experience, but avoided fall into the reductionism. The confirmation of the

relationship of physiological processes with the aesthetic perception of the world is not new
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technology, because the naturalistic theory of Aristotle was already thinking about it. The
neuroaesthetics will understand the visual arts as a byproduct of evolutionary function brain
revaluing it in the context of scientific research. Visual computing starting from knowledge of the
visual cortex creates algorithms for display on computer graphic interfaces. With the advancement

in visualization interfaces contemporary man is searching the algoritimization of the subjectivity.

Keywords: Aesthetics; Neuroaesthetics; Visual Computing; Bioaesthetics.

Questoes introdutodrias

Este artigo propde-se a discutir sobre os processos fisiologicos envolvidos na experiéncia estética.
Para tal, levar-se-a em considerac¢ao alguns elementos da tradigdo estética ocidental associados aos
novos conhecimentos cientificos da neurobiologia. Nesse sentido, acreditamos na importancia de se
retomar antigos pressupostos que tém compreendido o fendmeno estético numa dimensao inato-
adquirida. Desde a Antiguidade Classica, Aristoteles pensava a estética intimamente relacionada ao

organico, identificada com os ciclos bioldgicos da vida (Bayer, 1995).

Se restringissemos a visao a um processo que envolve as células do olho responsaveis pela
recepcdo de comprimento de onda e detecgdo de borda e posteriormente o pensarmos como um
fator preponderantemente inato, terfamos que pressupor que olho é um dispositivo regulador e
determinante da percep¢ao estética. Apesar desses mecanismos visuais terem uma preponderancia
em nossa percep¢dao do mundo, a experiéncia humana ¢é algo singular, fazendo com que os dados
brutos oriundos do olho sejam interpretados de modo tnico. Nosso cotidiano (condi¢oes
ambientais) e nossas experiéncias culturais (vivéncias sociais, estéticas e cognitivo-sensoriais)

acabam influenciando a maneira como interpretamos e percebemos o mundo.

Contemporaneamente, as teses bioldgicas sdo retomadas por diferentes perspectivas tedricas e
praticas artisticas que vinculam a biologia e a estética, que chamaremos aqui de «naturalizagdo da
experiéncia estética». Essa tese de origem aristotélica é refor¢ada pelo advento da neuroestética na
década de 1990, que emerge como uma radicalizacdo da concepgao naturalista da estética, em outras

palavras, se estabelece posicionando a experiéncia estética como um ato cognitivo-fisiologico.

A neuroestética propde a arte como um subproduto da fungdo evolutiva cerebral. A criagdo
artistica e, por consequéncia, a estética sao revalorizadas no contexto da pesquisa cientifica. Os
processos mentais passam a ser investigados considerando sua base neuroquimica, fisiologia celular
e atividade neuronal. O que antes era interpretado apenas como uma fungéo abstrata e imaterial do

espirito humano agora é «reduzida» a atividade neuroquimica cerebral.

A estética como fendmeno de base cognitivo-sensorial e fisioldgico reposiciona a tradi¢cao
ocidental das artes passando a ser investigada a partir da ciéncia e da tecnologia. Apesar disso, ndo
podemos pensar de forma reducionista, pois esse processo ocorre por retroalimentagdo — a arte

antecipa para a ciéncia o funcionamento do cérebro visual e a0 mesmo tempo serve-se das





descobertas da ciéncia para disparar novos processos de criagdo através dos dispositivos

tecnologicos.

Desse modo, os conhecimentos antes vistos como meramente intuitivos ou tedrico-filosoficos
podem ser refutados ou legitimados através do acompanhamento do cértex visual numa

aproximacao entre ciéncia e arte.

A Neuroestética

A neuroestética ¢ um ramo novo da estética criado pelo cientista inglés Semir Zeki. Ele foi
professor de neurobiologia nos anos de 1970 na University College, de Londres, e também o
primeiro a aplicar o conhecimento cientifico da neurobiologia, neuroanatomia e de areas afins a
compreensao da arte, tornando-se uma referéncia no estudo e na pesquisa do cérebro visual. Em
1993, publica um estudo sobre as fung¢des e os mecanismos cerebrais do campo da visdo intitulado
A Vision of the Brain, em que faz uma retomada da histéria da neurologia pontuando a importéncia
das descobertas sobre o cérebro visual frisando sua importincia para esse campo da medicina. Por
ser mais acessivel na caixa craniana, o cortex visual é a parte antiga do cérebro investigada pela
ciéncia. Também se busca estabelecer uma base bioldgica a compreensao cientifica do prazer
estético visual. De certa forma, a neuroestética retoma algumas questdes da estética aristotélica que
associava mimese (neurdnios espelho) ao prazer (ocitocina e vasopressina) investigando os

mecanismos cerebrais que operam por tras disso (Onians, 2007).

O primeiro artigo de Zeki relacionando a arte e cérebro ¢ sobre Arte Cinética, onde sdo
analisadas solugdes visuais artisticas e suas relagdes especificas com campos receptivos das células
do cortex visual, em que o autor desvenda alguns mecanismos cerebrais através de exemplos
oriundos das artes visuais. Posteriormente, Zeki publica um livro que discorre sobre o cérebro visual
intitulado Inner Vision: an Exploration of Art and the Brain, de 1999. Ele alerta que o livro investiga,
antes de qualquer coisa, o cérebro. Contudo, isso decorre de sua convic¢ao de que, em larga medida,
a funcdo da arte e a fungdo do cérebro visual sdo as mesmas. As artes visuais sao uma fungdo do

cérebro visual - toda arte visual é expressa pelo cérebro e, portanto, segue suas leis.

A escolha de Semir Zeki em analisar primeiramente os movimentos da pintura moderna decorre
da similaridade entre os experimentos dos neurocientistas com seus testes esquematicos e a
simplificacao de cor e forma, também presentes neste tipo de arte. Para ele, os pintores modernos
sdo neurologistas por exceléncia, sobretudo porque, em suas investigagdes pictdricas singulares e
Unicas, ao trabalharem e retrabalharem até atingirem o efeito desejado, eles acabam por encontrar o
prazer pessoal e, assim, gratificam seus cérebros. Encontrando o prazer na realizagdo de suas obras
pictdricas, gratificavam a si e aos seus espectadores. Portanto, encontrando o prazer cerebral visual
em si e em outros cérebros, eles acabam desvendando algo geral sobre as leis de organizagdo neural
e os caminhos cerebrais para obtengao de gratificagdo cerebral, mesmo desconhecendo os detalhes

dessa operacdo e até mesmo desconhecendo sua existéncia (ZEKI, 1999).





Nos usamos o sentido da visdo para obter conhecimento do mundo e a partir do
aperfeicoamento desse sentido evoluimos como espécie. Em func¢do de seus mecanismos visuais
rudimentares, algumas espécies tém pouco sucesso em negociagdes com seus ambientes, o que
dificulta sua sobrevivéncia no sentido evolucionario. A visao ndo é a unica forma de adquirir
conhecimento, no entanto, algumas categorias de conhecimento, como reconhecimento de
expressoOes faciais ou de uma superficie colorida, ndo podem ser adquiridas sem a visao. Assim, o
cérebro esta mais interessado em constancias, permanéncias das propriedades dos objetos e
superficies do mundo exterior. A visio é um processo ativo em que o cérebro descarta mudangas e
extrai o necessario para categorizar os objetos no mundo. Por exemplo, a constancia da cor é uma
lei da percepg¢ao que nos permite ver objetos em diferentes condi¢des de iluminacéo, dngulos e
distancias. Um objeto deve ser categorizado de acordo com sua cor, desse modo conseguimos
reconhecer um fruto maduro de um nao maduro. Mesmo com a mudanga de cor na luz ambiente,
o0s objetos se mantém reconheciveis devido a sua constancia cromatica. No processo evolutivo da
espécie, a percepgao da cor permitiu que o homem evoluisse em relagdo a outros primatas;
reconhecendo alimentos de diversas tonalidades, enriqueceu sua dieta com nutrientes; em

decorréncia disso, seu cérebro evoluiu corticalmente (ZEKI, 1993).

A Computagao Visual

Zeki promove um reencontro entre a tradi¢do e a inovagdo nas ciéncias e na arte. De certa
maneira, suas descobertas sobre o «conhecimento visual» devolvem a experiéncia visual a
importancia que a mesma perdeu em algumas correntes contemporaneas da arte. Por outro lado, a
computagdo visual acaba por se servir das investigacdes da neurobiologia, da neuroanatomia, da
neurofisiologia e das neurociéncias, aplicando esses saberes na construgao das interfaces graficas

para a visualizagdo nos computadores.

Esse processo ocorre por retroalimentacgdo: a neuroestética se serve dos avangos das tecnologias
de visualizac¢do, que, por sua vez, apropriam-se dos avancos dos conhecimentos cientificos sobre o

cortex visual para desenvolver novos algoritmos.

A neurocomputacao visual é a area das ciéncias da computagdo que investiga os processos de
construgao e percepg¢ao da imagem pelo cortex visual e sua relagdo com os estudos computacionais
no desenvolvimento de algoritmos para construgdo das interfaces graficas para visualizagdo no
computador. O psicdlogo cognitivo David Marr, em sua obra pioneira e visiondria Vision: a
Computacional Investigation into Human Representation (2010), deu inicio a pesquisa que passou a
relacionar a neurociéncia aos estudos computacionais, mais especificamente a computagao visual. O
processo cognitivo e fisioldgico comeca desde a simples entrada de dados da imagem até processos
complexos de percep¢ao tridimensional e objetos no ambiente circundante. Esse campo de estudo
mistura os processos historicos de construgao da imagem nas artes, nas ciéncias cognitivas, nas
neurociéncias, nas ciéncias da computacdo, na neurobiologia e na neurofisiologia. Seu estudo

propde um esbogo primario (primal sketch), com base na extragao de caracteristicas dos





componentes fundamentais da cena, como, por exemplo, na detec¢ao de bordas e na visdo
binocular. O esbo¢o primério é como um desenho a lapis feito rapidamente por um artista,
passando a impressdo de elementos essenciais da imagem. Para isso, ele parte das pesquisas
oriundas da fisiologia de Hubel e Wiesel, que descobriram as células no cortex visual primario
especializadas em detec¢do de bordas. No entanto, os estudos computacionais feitos por Marr
propdem que essa tarefa de deteccdo de bordas envolve uma complexa maquinaria cerebral e
funcionaria paralelamente em diversas areas corticais. Assim, os estudos computacionais da visao,
antes de proporem regras matematicas generalistas para a percepgdo, procuram desvendar

problemas especificos da percep¢ao visual (Marr, 2010).

Os novos meios tecnoldgicos sao o resultado de um longo processo historico de investiga¢ao
sobre a construgdo da imagem e de seus métodos de representar a profundidade na perspectiva, de
criar ilusdes virtuais, entre outras coisas. O computador incorpora propriedades histdricas da
investigacdo artistica e cientifica a respeito da imagem, porém sua dimensao histdrica nao anula sua
poténcia inovadora. Contudo, o paradigma tecnologico retira de foco a vontade pura para um novo

desprendido do antigo. O futuro decorrente dos meios tecnolégicos é nostalgico do passado.

Estéticas de base biologica e os processos cognitivos

Podemos abordar e estética e sua relagdes com a biologia desde um nivel mais elementar,
enquanto forga de organizagdo das estruturas vivas que antecede e extrapola o humano. Ela faz-se
presente desde os principios basicos de organizagao formal da natureza até niveis mais complexos

que envolvem padrées comportamentais (Gombrich, 1984).

Nesse sentido, podemos pensar na existéncia de duas vertentes de investigagdo das relagdes entre
a estética e a biologia ou «estéticas de base bioldgica», sem que com isso se excluam possibilidades

de hibridismos.

O artista e critico de arte e tecnologia Edmound Couchot em La Nature de " Art: ce que les
sciences cognitives nous révelent sur le plasir esthétique (2012) define o processo cognitivo nao mais
como mera ativagdo de representacdes mentais pré-existentes. A cogni¢ao nao é apenas um espelho
do mundo que nos rodeia. Ela é uma «agdo incarnada», resultante de experiéncias sensério-motoras
multiplas com o ambiente. Sua reflexdo parte da cibernética onde o vivo e o artificial encontram um
terreno comum. Para Couchout, a cibernética de Norbert Weimer e a teoria da informacao de
Shanon nos de 1950 serviram de inspiracao para as primeiras teses cognitivistas — manipula¢ao de

simbolos segundo regras pré-determinadas.

Assim, ao conexionismo esta imbricada a no¢ao de informagédo, que para o autor ira dar
permanéncia as estruturas dos sistemas vivos que se auto-organizaram indo ao encontro do
equilibrio interno. Essa compreensido do mundo da informagédo cruzando fendmenos naturais e
culturais implicariam na naturalizacdo. A naturalizacio é vista como uma vertente filoséfica que

busca definir o humano, por vezes de forma reducionista, a partir de causas e fendmenos naturais





submissos, como qualquer outro objeto no mundo, a leis e regras da natureza. Portanto, a arte, bem
como qualquer outro fendmeno cultural humano, entendidos dentro de uma perspectiva
naturalizada seriam objetos bioldgicos com um modo de existéncia singular seguindo regras de uma

bioestética particular.

A partir disso, o autor ira analisar as diversas etapas da naturalizacido da arte. Destacamos aqui a
terceira etapa proposta por Couchot realizada através da defini¢ao de conexionismo. O
conexionismo é concebido enquanto fase onde os seres vivos se auto-organizam a partir de uma
perspectiva interna. Isso implicaria, portanto, num abandono da no¢ao de informagéo ligada
somente aos sistemas artificiais numa retomada de sistemas neurobioldgicos enquanto sistemas

informacionais do humano.

Conclusao

Algumas correntes da neuroestética procuram focar sua investigacao nas artes, o que implica
retomar experiéncias e discussdes milenares sobre a funcio da arte e de sua impalpabilidade. Noutro
sentido, a neuroestética prefere se desviar da palavra arte e usar a palavra «objeto» na tentativa de ir
mais além. Nossa fungao estética cerebral implicaria em uma relagao sensério-cognitiva mais ampla
com o mundo (SKOV, 2009).

A investigagao cientifica do cortex visual foi crucial para a evolugdo das pesquisas em
computagdo visual. Como resultado disso, os processos de visualizagdo foram transcodificados na
forma de algoritmos, resultando no surgimento das interfaces graficas de visualizagdo dos
computadores (MARR, 2010). Em nossos dias, com o uso de interfaces de visualiza¢ao avangadas,
cada vez mais, conhecemos sobre o funcionamento dos mecanismos cerebrais. Vivemos no
alvorecer de uma era onde o homem aspira algoritimizar sua subjetividade - o sujeito carne

codificado em sujeito algoritmo.
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Introdugao

Alguns filésofos antigos retrataram a experiéncia estética como uma espécie de
contemplagdo passiva ou mesmo como uma espécie de apreensdo direta ou imediata,
entendendo a arte algumas vezes como simulacro, uma cépia degenerada do «<mundo de
ideias» (Platao), e outras vezes como mimese, uma imitacdo da natureza (Aristdteles).
Contemporaneamente, alguns filésofos ainda procuram encontrar uma representagao
de mundo imaculada (geralmente através de «andlises purificadoras»), onde a arte seja
completamente dispensada de todos os seus afazeres, sejam estes de ordem politica, ou
mesmo de pura frui¢do. Tais modelos, contudo, parecem indicar um caminho oposto
em relagao aquele trilhado pela arte contemporanea. Neste sentido, o carater
«limitador» dos modelos metafisicos de estética parece contribuir para o

estabelecimento de abismos intransponiveis entre estética, arte e linguagem.

Teoricos e artistas da arte moderna, inspirados na estética de Hegel (cujo trabalho
pioneiro de Marcel Duchamp é certamente um dos maiores exemplos), procuraram
reinscrever a fruicao estética através do deslocamento do eixo de investigagao centrado
na «arte do olho» para um modelo de estética que privilegia a «experiéncia mental». A
arte ndo é mais apenas uma questao de «sensa¢ao», mas, sobretudo, uma questdo de
«cognic¢do». O modelo da contemplagdo passiva é rapidamente substituido por um
modelo onde a experiéncia estética é ativa, inquieta e questionadora. Apesar da
amplitude e variedade caracteristica das discussdes contemporaneas sobre estética, nem

sempre é Obvia a necessidade de separar radicalmente os dominios da estética e da arte.

O objetivo geral deste trabalho é ressaltar alguns aspectos importantes de um modelo
filoséfico de estética que surgiu em meados da década de 1970 e que tem sido

desenvolvido como uma espécie de antidoto para as tendéncias fortemente
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reducionistas de naturalizagdo da experiéncia estética. Trata-se, mais especificamente,
da abordagem de Nelson Goodman em «Linguagens da Arte» (1976). Além de fornecer
subsidios para repensar a relagdo desgastada entre estética e arte, a posi¢ao de Goodman
também tem o potencial de langar luz sobre problemas metodolégicos fundamentais da
historiografia e critica de arte. Antes, contudo, de explicitar o potencial da posi¢ao de
Goodman, convém explicar o que entendo por «estética naturalizada» e os motivos
pelos quais acredito que a posi¢ao de Goodman pode ser considerada como um modelo

nio-reducionista.

1. A Naturalizagao da Estética

A naturalizagao da estética é uma parte importante da ampla agenda de discussoes
contemporaneas sobre a «naturalizagdo do conhecimento». A ciéncia tem possibilitado a
observagdo de fendmenos cognitivos através das interfaces de visualizagao
computadorizadas (como, por exemplo, o cortex, os processos celulares, etc.) e isso tem
contribuido de forma decisiva para o rearranjo de diversos campos de investigagao, cujo
objetivo central é encontrar uma propriedade fisiologica (natural) para alguns
fendmenos do conhecimento humano. Essa tendéncia pode ser percebida na crescente
interagdo de fildsofos, artistas e tedricos da arte com neurocientistas, basta observar o

surgimento das recentes subareas de investigacao: a Neurofilosofia e a Neuroarte.

A principal caracteristica da posigao filosofica amplamente conhecida como
«Naturalismo» ¢ justamente a tentativa de fundamentar a epistemologia, a moral, a
linguagem e a estética em propriedades naturais (submetidas ou sujeitas as leis do
mundo natural). Neste sentido, o naturalismo é uma espécie de reagdo contraria aos
modelos filosoficos que pressupdem a existéncia de qualquer propriedade que ndo esteja
sujeita aos processos e eventos do mundo natural. Qualquer intervencdo ou reafirmacgao
de elementos «sobrenaturais» (vale dizer: «propriedades fundacionais auto-evidentes»,
«propriedades necessarias que existem por si mesmas», etc.) ¢ completamente ilusdria e

desnecessaria.

O termo «naturalismo», contudo, possui um uso bastante elastico. Por um lado,
muitas posi¢oes tedricas distintas sdo frequentemente denominadas «naturalistas». Por
outro lado, é possivel classificar as posi¢des naturalistas em dois grandes grupos: os
naturalistas reducionistas e o naturalistas pragmaticos. Os primeiros procuram explicar
certos fendmenos em termos de propriedades fisioldgicas (fisicas ou bioldgicas); o
demais procuram explicar os mesmos fendmenos em termos de certas regularidades
praticas (padrdes convencionais de atividade). O que nos autoriza a classificar ambos os
grupos como «naturalistas» é o abandono de pressupostos substancializados ou

«sobrenaturais» que permeavam as discussoes filosoficas classicas.





Neste sentido, as «bio-estéticas» sao versdes robustas daquilo que chamei de
«naturalismo reducionista», pois procuram investigar a experiéncia estética através de
mecanismos causais biologicos. A elasticidade do termo «naturalismo» nos permite
incluir aqui tedricos de orientagdes bastante dispares como, por exemplo, Gilles Deleuze
(modelo rizomatico), Semir Seki (as bases bioldgicas do prazer estético visual), Ernest
Gombrich (padroes comportamentais de base bioldgica), Ruth Millikan (a teoria das

fungdes-proprias e a selecdo de mecanismos na evolugao bioldgica).

A estética naturalizada de viés pragmatico, por outro lado, procura mostrar que a
experiéncia estética é profundamente dependente de nossos habitos linguisticos. Neste
sentido, as posi¢coes de Arthur Danto e de Nelson Goodman seriam tipos de
«naturalismo pragmatico» (ndo-reducionistas), pois a0 mesmo tempo que evitam as
explicagdes «sobrenaturais» da experiéncia estética (recusando as ideias
substancializadas de «beleza», «sublime», «gosto», etc.) eles defendem que propriedades
semanticas e pragmaticas sdo suficientes para explica-la (um tipo de gramaticalizacdo da
experiéncia). A posicao de Wittgenstein sobre a determinacao do significado pelo «uso»
¢ um tipo de naturalismo pragmatico neste mesmo sentido, pois assume o pressuposto

de que nenhum elemento a priori é necessario para a explicagdo das praticas linguisticas.

E claro que os aspectos probleméticos dos projetos de naturalizagio sio muito
amplos para serem abordados aqui, todavia, é importante perceber que esta tendéncia
praticamente irreversivel e dominante na esfera contemporanea traz consigo uma série
de novos e antigos problemas, sobretudo no que diz respeito aos ambitos metodologicos
da historiografia e critica de arte. Se a experiéncia estética é o fruto de processos causais
bioldgicos (disposicoes), entao qual é o papel da historiografia da arte? Nao seria o papel
do critico particularmente impotente para «guiar» nossos mecanismos cerebrais no

sentido de garantir determinado prazer estético?

2. A Alternativa de Goodman aos Modelos Reducionistas de Estética

Em Linguagens da Arte (1976), Nelson Goodman defendeu um modelo
«construtivista» que é suficientemente capaz de se estabelecer como alternativa aos
modelos reducionistas de estética. A estratégia de Goodman foi retomada trés anos
depois em Fato, Ficgdo e Previsdo (1979), onde instancia um aspecto central da
investigagdo cientifica, a saber: a impoténcia do método indutivo para gerar verdades
imutaveis. O «novo enigma da indu¢ao» (que retomou e atualizou a posi¢ao de David
Hume) denunciou a completa inexisténcia de verdades absolutas e ideias inatas. As
coisas, os fatos, as relagdes de causalidade e as proprias regularidades observadas na

natureza, sdo constru¢des humanas.





O construtivismo de Goodman também é um tipo de nominalismo', pois defende
que ndo existem entidades abstratas por si mesmas («belo», «beleza», etc.). A
universalidade é propriamente uma ilusdo, ela é o fruto da observagao de certas
regularidades passadas, e ela ndo é, portanto, confirmada pela experiéncia e nem possui
qualquer relacao de necessidade logica. A multiplicidade de posi¢oes (o particularismo)
parece ser a Unica possibilidade real. Ha diversos tedricos e artistas que assumem
posi¢des semelhantes. Segundo Cauquelin, uma das ideias centrais de Marcel Duchamp
era de que «a arte é um sistema de signos, e a realidade desvelada por meio deles é

construida pela linguagem, seu motor determinante»’.

Apesar de nao possuir vinculos diretos com os movimentos de vanguarda da arte
russa do inicio do século XX, com Malevich e Rodchenko, o construtivismo de
Goodman compartilha alguns pressupostos basicos, em especial a negacao completa de
uma espécie de «arte pura» nascida de um ato de pura cria¢do humana. Vale lembrar
que o construtivismo na arte russa, com o uso de cores puras e a simplificacao das
formas, contribuiu de modo decisivo para um modo de produ¢ao de objetos em série e
para a reproducao industrial. Ao mesmo tempo os artistas passaram a utilizar a ideia de
objeto para reportar-se a0 modo de produgdo industrial, negando assim a ideia de

«atelier» que estava intimamente associada ao modelo de «belas artes».

Ao constatar que a inspec¢ao sensorial de quaisquer grupos de objetos nao fornece
qualquer critério objetivo para classifica-los como pertencentes a uma mesma classe,
Goodman ressaltou a importéncia de nossos sistemas simbolicos. O unico modo de
distinguir suficientemente as caracteristicas que contam daquelas que nao contam na
hora de classificar objetos em uma mesma categoria é lancando mao de um sistema
conceitual (um sistema de referéncia). O papel do artista é organizar e classificar objetos
através de regras convencionais instituidas e proliferadas para contar como uma
classificagao. Para acentuar as semelhancas entre Goodman e Danto, note que se um
objeto ¢ classificado como «cadeira», por exemplo, e ele ndo coincide com as regras
gerais de classificagdo de cadeiras, em geral classificamos o objeto com outra etiqueta. Se
uma regra gera conclusdes que nao estamos dispostos a aceitar, em geral alteramos a

regra.

O artista constréi modelos de realidade, e os modelos sdo viaveis ou ndo unicamente
em fun¢ao daquilo para o que eles foram projetados. O critério de corregao para cada
modelo de realidade é interno ao préprio sistema simbdlico ao qual ele pertence, é por
isso que o critério de correcao (ou adequagiao) depende das convengdes adotadas para o
préprio modelo. Neste sentido, as artes desenvolvem modelos de realidade cuja correcao

depende unicamente de um conjunto de convengdes proliferadas pela propria tradigao

Ver: Cauquelin, Anne. Arte Contempordnea: Uma Introdugdo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.
> Idem, p.90.





artistica. Néao ¢é dificil perceber que estes insights ja estavam presentes em boa parte das

principais teorias da arte do século XX.

Os movimentos tomaram a experiéncia estética como uma espécie de construgdao
humana que é permeada de convengdes. Para alguns movimentos, a construgao da arte
se da pelo processo de politizagao da arte (a vanguarda russa, por exemplo), para outros
a constru¢ao se da de modo mais especializado, como uma espécie de expansdo de nosso
conhecimento a respeito do mundo. Segundo Marcel Duchamp, por exemplo, a arte nao
¢ uma mera questdo de «conteudos» (formais ou significativos), mas, antes, é uma
questdo de «continente». O contetdo intencional do artista deve ser publicamente
acessivel, a inten¢do nao pode ser um processo mental interno, pois do contrario ela

seria radicalmente privada.

E preciso conceber o contetdo intencional de uma obra de arte como
necessariamente desvinculada de processos internos. Os primeiros ready-mades de
Duchamp, como em Rodas de Bicicleta (1913) e a Fonte (1917), ja apontavam para esta
diregdo. Apenas os signos, ou ainda o sistema de indicadores, delimitam os locais. Ao
expor objetos «prontos», ja existentes e em geral utilizados na vida cotidiana, como a
bicicleta ou o0 mictério batizado de «fonte», Duchamp revela que apenas o local da

exposicao torna tais objetos «obras de arte».

Em outras palavras, a arte ¢ definida tnica e exclusivamente pelo sistema simbdlico
ao qual ela estd inserida, e ¢ isso que Joseph Kosuth® parece ter em mente quando afirma
que a arte é analoga a uma «proposi¢ao analitica», pois o critério de corregao
(verificagdo) se da unicamente dentro do contexto da prépria arte. A histdria da arte
possibilita a constru¢ao de novas proposi¢des, mas é impossivel construir novas
proposi¢des de modo completamente isolado (de modo alheio ao sistema conceitual ou
de referéncia). Kosuth afasta-se do modelo de Goodman, contudo, quando pensa que a

obra de arte ndo «diz» nada a respeito do mundo.

3. O Papel Cognitivo da Arte

Segundo Goodman, a arte ¢ uma atividade positiva, pois ao construir (ao invés de
meramente desconstruir) modelos de realidade, ela expande nosso conhecimento sobre
o mundo. E claro que a dicotomia analitico-sintético, frequentemente referida por
Kosuth, é também completamente abandonada aqui, pois tanto o juizo analitico quanto
0 juizo sintético representam processos puramente conceituais. A arte, assim como a
linguagem, possui sua propria «gramatica» (este ¢ um dos principios basicos também da

relativamente recente Computer Art).

Compreender uma obra de arte ndo consiste em aprecid-la passivamente, assim como

nao consiste em derivar experiéncias estéticas ou mesmo descobrir sua beleza.
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Compreender uma obra de arte é interpreta-la corretamente, do mesmo modo como se
interpreta um mapa, um sinal luminoso ou uma radiografia (simbolos convencionais).
Os simbolos possuem referéncia na medida em que pertencem a um sistema simbolico
que possui sua propria «gramatica» (suas regras). Segundo Kosuth, as cores e formas
constituem a «linguagem» da arte (o meio publico de transmissdo de contetidos), mas
elas ndo constituem o contetido significativo da arte. E preciso, diz ele, langar mao de

um «conceito».

O que a estética naturalizada (de viés pragmatico) de Goodman torna evidente é
justamente a multiplicidade de maneiras de organizacao da realidade artistica. Nao ha
um unico modo (magico) de conceber a arte, ndo ha um modo objetivo de categorizar
as obras de arte sendo enquanto «modelos de realidade convencionais». Neste sentido,
Giulio Argan* estava absolutamente certo ao pensar que o artista tem o dever de
demonstrar o modo como ele chegou a seus resultados. O artista deve oferecer o «<mapa»
de sua descoberta, mesmo que (contra Argan) nao seja possivel fazer «historia da arte»
unicamente através daquilo que poderiamos chamar de «historia das imagens», ja que as
imagens sem os conceitos sdo absolutamente vazias. Todavia, os processos formais sdo
repletos de conteudo (significado) e eles sdo determinados pelo conjunto das atividades

culturais convencionais.

4. Conclusao: A Arte Como Atividade convencional

As imagens artisticas sdo tdo convencionais quanto nossas proposi¢oes linguisticas.
Uma imagem retrata um estado de coisas do mesmo modo que uma proposi¢ao na
linguagem. Em ambos os casos as referéncias se ddo por convengdes. E possivel perceber
agora que uma das principais questdes metodoldgicas na historiografia da arte é
justamente a habilidade de decifrar o que esta na pintura de acordo com um conjunto de
regras que faz parte do sistema de convengoes referente ao quadro. Neste caso, as
experiéncias de Pollock acabam por evidenciar que o mero objeto (a pintura) nao nos da
qualquer «chave de leitura». Nao é possivel decifrar pela mera imagem as implicagoes
socioculturais das pinturas de Pollock. Decorre dai o erro de considerar a obra de
Pollock como um divisor de aguas na histéria da arte, pois o que ele de fato faz é
apresentar seu modelo de realidade, assim como o fizeram outros artistas bastante

diferentes como Van Gogh ou Mondrian.

Outras questdes metodologicas especificas parecem brotar deste modelo, em especial
a questdo de que a arte nao é uma cdpia da realidade, pois o artista ndo esta e nem
poderia estar isento das categorias convencionais de representagdo. O que o artista faz
quando pinta um quadro nao € a copia de uma realidade, mas, antes, é a construgao de

um novo modelo de realidade. Isso nos permite dizer que a arte ndo imita a realidade,
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mas, pelo contrério, a arte constréi modelos de realidade (novos ou «usados»’). A
estética nio tem (como queriam Marcel Duchamp e Andy Warhol®) nada a ver com o
«gosto», o «belo» e 0 «tinico», mas, antes, seu papel é mostrar o modo como a arte

constr6i modelos de realidade e se torna uma atividade cognitiva.

Segundo Ernest Gombrich, «o olhar sempre chega atrasado ao trabalho», pois esta
sempre obcecado com seu proprio passado e com as velhas e novas insinuagdes do
ouvido, do nariz, da lingua, dos dedos, do coragao e do cérebro. O «olhar» ndo é um
instrumento isolado e independente, mas, antes, o olhar ¢ um «membro diligente de um
organismo complexo e caprichoso». O «olhar» ¢é regulado pela necessidade e
preconceito. O «olhar» seleciona, rejeita, organiza, discrimina, associa, classifica, analisa,
constréi novos modelos de realidade. Nada é efetivamente visto a olho nu. E por isso
que Goodman afirma: «os mitos do olhar inocente e do dado absoluto sdo cimplices
perversos». Tais mitos surgem da ideia de que o conhecimento ¢é o fruto de uma espécie
de processamento de um material bruto que é recebido pelos sentidos, e, também, pela
ideia de que este material pode ser descoberto quer através de ritos de purificacdo, quer

através da andlise metddica.

Segundo Gombrich’, a forma como um artista vé um objeto e o representa na pintura
depende e varia de acordo com sua prépria experiéncia, pratica, interesses e atitudes.
Note que assim como a luz vermelha significa «pare» no semaforo, diferentes estimulos
dao origem a diferentes experiéncias visuais em circunstancias diferentes. As imagens
sdo vistas geralmente como enquadradas em um contexto, onde uma pessoa pode andar
a sua volta e mover seus olhos. Pintar uma imagem que fornecera (sob tais condi¢oes) os
mesmos raios de luz que emanam do objeto (visto sob quaisquer condigdes) seria inttil

mesmo que fosse possivel.

A representagdo ou descri¢do ¢ apropriada, eficaz, iluminadora, sutil e intrigante, na
medida em que o artista apreende relagdes novas e significantes e, assim, concebe meios
para torna-las manifestas. E neste sentido que a natureza é um produto da arte e do
discurso. E preciso, pois, ler a pintura tdo bem quanto se 1¢ um poema. A experiéncia
estética é dinamica, pois envolve a discriminagao delicada e o discernimento das
relagdes sutis, a identificacdo de sistemas de simbolos e de caracteres nestes sistemas e o
que tais caracteres denotam ou exemplificam. A atitude estética é, portanto, agitada,

inquisitiva, experimentadora.

A nogéo de «re-made»’ de Andy Warhol e a no¢io de «ready-made» de Marcel

Duchamp sao complementares e compativeis com o modelo de Goodman, pois

> Trata-se, obviamente, da no¢do duchampeana de «ready-mades».

Cauquelin, Anne. Arte Contempordnea. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 120.
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Martins Fontes, 2007.
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enquanto o ready-made procurava subverter o uso instituido (a convengao), o re-made
procurava esgotar a conven¢ao na sua proliferacao, na sua multiplicidade de utilizagoes
(na sua banalizagdo). O principio motor de ambas as nogdes é certamente 0 mesmo: o
uso de convencgdes. A estética naturalizada de viés pragmatico de Nelson Goodman
parece reestabelecer a conexdo desgastada entre «arte» e «estética», pois nao ha
aparentemente um abismo intransponivel entre ambas as esferas. A arte constroi
modelos de realidade e a estética explica «como» a arte é suficientemente capaz de

realizar esta tarefa.
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Resumo

Gianni Vattimo interpreta, com base nos novos paradigmas apresentados pela
sociedade da comunicagdo — oriunda da sociedade técnica, na qual os mass media
representam um papel de relevante importancia —, as mudangas ocorridas na nossa
comunicag¢do e na nossa cultura contemporanea. Assim, pretende justificar a
Contemporaneidade pelo advento dos mass media e sua agdo de «desrealizar» o mundo,
uma vez que ja ndo é mais possivel falar daquele mundo unitario idealizado pela
Modernidade. Com efeito, Vattimo concebe que, ao informar o mundo em forma de
sons e imagens, os media acabam antes por «estetizar» a experiéncia cotidiana dos
individuos. Isso ocorre na medida em que os produtos da sociedade da comunica¢ao sao
exatamente os «dialetos» daqueles que constituem o presente da experiéncia humana.
Mesmo aqueles antes excluidos do processo histérico — as minorias sociais — agora
ganham visibilidade e revelam toda a complexidade de seus sistemas culturais. Como
consequéncia de tal feito, o risco de uma homologagao cultural ja nao é mais possivel,
pois se apresenta na experiéncia social a multiplicidade. Dai Vattimo interpretar que,
em oposi¢do a uma ideia geral do «belo», o que temos agora sdo as mais variadas
interpretagoes, as mais variadas posi¢cdes do «belo», gerando assim uma pluralizagao de
«belos». A sociedade da comunicagdo, enquanto multiplicidade das visdes de mundo,
propicia uma verdadeira experiéncia estética, enquanto pluralizacao das interpretagdes,
das visdes de mundo, na compreensdo que este — o mundo dado de certa caracteristica

particular — é apenas um entre outros. Assim, ja nao se pode falar mais de uma
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«realidade» ordenada, enquanto entendemos realidade como sendo uma relagdo de
«contaminagao» — encadeamento logico dos acontecimentos. Com isso, a experiéncia

contemporanea é antes uma experiéncia de desrealizagdo-estetizacdo.

Introdugao

Herbert Marcuse, em sua obra A dimensdo estética, de 1977, questionava a
importéncia que a Estética assumia na sociedade contemporanea, carente de obras que
fizessem de fato a revolugdo. Nao obstante o papel secundario que a Estética assume no
corpo do trabalho filoséfico ao longo da tradigdo, o novo momento histérico no qual
nos situamos abre a perspectiva de se pensar o estético bem além do seu lugar na
histéria da Filosofia. Trata-se da possibilidade de se pensar a Estética no contexto do
mundo contemporaneo. E possivel refletir sobre a dimensio estética no mundo
fragmentado da Pés-Modernidade? A Estética é algo ainda presente na atualidade? Qual
a relagdao que a Estética assume com a vida dos individuos, em seus modos particulares

de viverem a experiéncia cotidiana?

Viver a experiéncia do presente ¢, segundo Gianni Vattimo (1936), viver a
experiéncia da estética. O estético assume no corpo de sua obra um lugar de destaque,
enquanto permeia as relagdes da sociedade contemporanea, compreendida por este
como pos-moderna. Para justificar a sua hipotese, Vattimo sustenta que certa mudanga
cultural e tecnoldgica determinou o fim da Modernidade e o surgimento de uma
sociedade dita p6s-moderna. Trata-se do advento dos mass media: compreendendo os
meios de comunicagao, as tecnologias de informagdo que, em suas formas tradicionais ja
presentes na Modernidade — jornais, revistas — e nas formas mais recentes, surgidas
com o avango da tecnologia, chamadas de telematica — radio, televisao e, no final do
século XX, a internet — modificaram os modelos de relagio do homem com o mundo e
possibilitaram um conhecimento dos acontecimentos em tempo real como nunca antes
na historia. Nesse sentido, a mudan¢a do mundo conceitual em mundo de sons e
imagens transforma e dissolve o «principio de realidade» como desrealizagao-

estetizacdo.

Podemos compreender, com efeito, como os media terminam por estetizar a
«realidade», uma vez que a dissolvem, comparada aquela idealizada pela Modernidade,
ja que ndo existe mais tal realidade em si, considerada igualmente pela ciéncia moderna.
A estetizagdo é o fendmeno que revela a pluralidade, a diversidade que o mundo
apresenta em seu cotidiano, sem esquecer também o aparecimento de culturas até entdo

desconhecidas do Ocidente tradicional, que conseguiram expressar suas maneiras de





pensar e ver o mundo. Pode-se ainda dizer: o fendmeno de estetizacdo é a
«multiplicidade de ‘belos’», a diversidade de estilos, a explosdo das diferentes visdes de

mundo de grupos que, ao tomarem a palavra, tornaram visiveis seus sistemas culturais.

A fluidez das informagdes, a explosdo de diferentes visdes de mundo e a ruptura com
um modelo unitdrio da histdria representam, segundo Vattimo, um problema a
concepgao tradicional da metafisica, em sua interpretagdo da unidade e imutabilidade
do ser. Busca-se, assim, com base na critica proposta por Vattimo a metafisica em seu
aspecto de violéncia — de Aristoteles a Hegel —, estabelecer as bases nas quais se pode
interpretar o presente, no qual a «realidade» se desrealiza pela acdo dos media — efeito
causado justamente na sua experiéncia de comunicar os acontecimentos. Caida a ideia
de uma «realidade» objetiva, a «verdade» ja ndo é mais aquela do principio metafisico, o
da adaequatio; agora se apresenta como experiéncia estética — contraposi¢do de visdes
de mundo e interpretagdes diversas e retdrica na medida em que o discurso de tais
posicoes se revela como aquilo que é proprio de seu «dialeto». Dai o efeito mais visivel
dos media: a estetizacdo do mundo, uma vez que, por meio da exposicao de seus estilos,
modos de vida, dialetos — com suas «verdades» e interpretacées do mundo —, os
grupos sociais revelaram que o mundo ndo tem valores unitarios, como «o belo». Ha, de
fato, uma fragmentagdo dos valores estéticos como marca do fim da teoria estética

tradicional e a presenca da experiéncia de morte da arte.

Fim da metafisica como critica ao principio de realidade

A metafisica cldssica, em sua forma tradicional, chegou a Modernidade sem grandes
modificagdes estruturais. O ser como tal sempre foi concebido de modo semelhante
pelas diferentes concepcoes filosoficas. Imutabilidade, necessidade e permanéncia
sempre foram suas caracteristicas. Contudo, no final do século XIX, apds as revolugoes
burguesas, guerras napoleonicas, emancipagdo das coldnias europeias no Novo Mundo,
etc., sustentar um carater continuo das coisas ja ndo era tao facil. A dissolu¢ao dos

valores tradicionais se realizava de forma cada vez mais eficaz e veloz.

De tal modo, Vattimo concebe que, «na acep¢ao nietzschiana-heideggeriana», a
percepgao da dissolugdo dos valores supremos, sustentados pela metafisica classica,
conduzem a uma nova interpreta¢do do ser na sua eventualidade do cotidiano. Para ele,
o niilismo, como marca da posi¢ao teorética de Nietzsche e Heidegger, «consuma» o fim

da metafisica, uma vez que «o niilismo concerne antes de mais nada ao préprio ser,





ainda que isso ndo deva ser acentuado, como se significasse que, portanto, ele concerne

muito mais a0 homem, e nem um pouco ‘simplesmente’»".

Se as instancias imutaveis da Modernidade ja ndo sdo mais possiveis no tocante a
uma imutabilidade do ser, a experiéncia p6s-moderna nos indicou que, de fato, a idéia
de uma «realidade» se apresenta tao falivel quanto possivel. Isso porque a «oscilagio», a
«pluralizagao» ocasionada pelos mass media conduz a fabula¢ao do «<mundo real». Dai
Vattimo recorrer sempre a «profecia» nietzschiana de que, no mundo dos mass media,

«o mundo real torna-se, afinal, uma fabula».

O ‘mundo-verdade’ —inacessivel? Em todos os casos ainda nio alcancado.
Portanto, desconhecido. E porque ndo consola, nem salva mais, ndo obriga mais

a nada: como uma coisa desconhecida pode nos obrigar a alguma coisa?’

Se para Nietzsche o mundo verdade ainda nos era desconhecido, Vattimo sustenta
que a sociedade da comunica¢ao nao possibilitou em momento algum essa verdade.
Antes, o que os media nos propiciaram foi uma «aventura da diferenga»: a erosdo do
principio de realidade baseado em uma oscilagao pela descoberta das diferengas entre
culturas e dialetos, a oscilagdo entre os fatos de ontem e de hoje, entre as diferentes
«visdes de mundo» que contemplam os «acontecimentos» do cotidiano, a pluralidade
sociocultural que nos libertou dos ideais modernos europeus, enquanto nos
evidenciaram modos diversos de viver. Com efeito, a liberta¢ao proporcionada pelos
mass media, no ambito de suas possibilidades, nos revelou quao arbitrario era o ideal de

realidade no qual nos baseamos, sendo este ordenado por um fundamento «metafisico»:

Nietzsche nos mostrou, de fato, que a imagem de uma realidade racionalmente
ordenada na base de um fundamento (a imagem do mundo que a metafisica
sempre concebeu) ndo passa de um mito ‘reconfortante’, prépria de uma
humanidade ainda primitiva e barbara: a metafisica ¢ um modo ainda violento
de reagir a uma situagio de perigo e de violéncia; procura, de fato, apropriar-se
da realidade num ‘golpe de mao’, recolhendo (ou julgando recolher) o
principio primordial de que tudo depende (e, assim, assegurando
ilusoriamente o controle dos acontecimentos). Heidegger, seguindo a linha de
Nietzsche, mostrou que pensar o ser como fundamento, e a realidade como
sistema racional de causas e efeitos, é apenas um modo de estender a todo o ser
o modelo da objetividade ‘cientifica’, da mentalidade que, para poder dominar

e organizar rigorosamente todas as coisas, as deve reduzir ao nivel de meras

1 Vattimo, Gianni. O Fim da Modernidade: Niilismo e hermenéutica na cultura pés-moderna
[1985]. Trad. bras. Eduardo Branddo —22 ed. —Sao Paulo: Martins Fontes, 2007, p. 4.
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presencas mesuraveis, manipulaveis, substituiveis — reduzindo a este nivel,

afinal, o proprio homem, a sua interioridade, a sua historicidade’.

A auséncia de uma relagéo racional entre os fatos, efeito da sociedade dos mass
media — que nos transmitem tudo sem ter necessariamente um elo, um vinculo entre as
informagdes, basta haver um «interesse mercadoldgico» — pode certamente nao nos
transmitir um mundo compreensivel em sua cadeia de acontecimentos. Contudo, «se
com a multiplica¢ao das imagens do mundo perdemos o ‘sentido de realidade’, como se

diz, talvez nio seja, afinal, grande perda»”.

O objetivo dos media é nos transmitir o «xmundo dos acontecimentos», dos fatos. O
conceito de realidade, a luz da concep¢ao vattimiana, nunca pareceu de fato veridica. A
leitura tradicional de uma realidade objetiva estd mais dependente de uma ideia de
mundo ordenado, harmonico, sendo exatamente o oposto deste constituido pela

sociedade da informagdo, que é «uma sociedade mais complexa, ou mesmo cadtica»’.

Ja nao é possivel, com base na sociedade da comunicagao, percorrer o caminho da
verdade. A experiéncia da verdade na sociedade tardo-moderna, marcada pela técnica, é
antes a experiéncia das imagens e dos sons transmitidos pelos media. Trata-se de uma

experiéncia estética.

A verdade como experiéncia estética e retorica

A critica pds-moderna a metafisica da tradi¢ao implica também outra orientagdo
quanto a concepgao de verdade. A experiéncia poés-moderna ja nado concebe uma
«verdade ontoldgica» dos fatos, uma vez que a nova concepgao de ser, em sua
«eventualidade», j4 ndo se d4 no todo. E, antes, uma experiéncia estética, uma

«interpretagdo dos fatos».

Por experiéncia estética podemos compreender aquela teorizada por Hans Robert
Jauss (1921-1997) que, enquanto vinculada a hermenéutica literaria, pode também
explicar o fendmeno da experiéncia estética na vida cotidiana dos individuos. Jauss
compreende que a «atividade comunicativa», exercida pelos mass media,
primeiramente, termina por ampliar a experiéncia da arte. Jauss pretendia, com efeito,
demonstrar que a experiéncia estética era antes uma compreensdo do receptor que

propriamente a «inten¢dao» do autor.

3 Vattimo, Gianni. A Sociedade Transparente [1989]. Trad. port. Carlos Aboim de Brito. Lisboa:
Edigbes 70, 1991, pp. 15-16.

4 Ibidem, p. 16.

5 Ibidem, p. 12.





Para Vattimo, na teoria de Jauss «€é decisiva uma consciéncia hermenéutica mais
aguda para fundar uma critica literdria mais abrangente»®. Contudo, o que Vattimo
tenciona é trazer ao momento pds-moderno a experiéncia estética como experiéncia da
verdade, uma vez que a dissolugdo da realidade ocasionada pelos mass media
reconfigurou as nogdes classicas de verdade centradas em um onthos uno e imutavel. Na
experiéncia po6s-moderna do mundo cotidiano, o efeito dos media é o da pluralizagdo
das verdades, com base nos relatos dos diversos grupos sociais — suas consequentes

diferencgas de visdes de mundo.

Para tanto, Vattimo considera a nova compreensao que a retérica assume na
sociedade midiatizada. Como «arte do discurso», passa a ser a «arma ideoldgica»
assumida para se fazer por em verdade o cotidiano social dos diferentes grupos. A
leitura niilista de Vattimo — como dissolugéo dos valores supremos e
consequentemente representando uma ruptura aos modelos classicos da interpreta¢ao
baseada em uma verdade transcendente — traz a interpretacao da hermenéutica da
experiéncia estética no relato da vida cotidiana. Retomando a nogao de «consciéncia
estética» de H. G. Gadamer (1990-2002), Vattimo afirma a necessidade de seu resgate,
readequando-a a nova situagao, agora como «experiéncia da verdade, precisamente

enquanto experiéncia substancialmente niilista»’.

As questdes da retorica no presente pds-moderno, entretanto, nao dizem respeito
apenas ao discurso da arte. E antes uma atencio ao individuo, ao seu discurso. A
«tomada de palavra» possibilitou que aqueles que sempre tiveram algo a dizer, mas nem
sempre obtiveram espaco para tal, pudessem ao menos ver a possibilidade de se revelar.
Claro que os media nao dao espago a todos aqueles que o objetivam. Pelo contrario, o
espaco dos media ainda é para poucos, como bem lembra Michel Maffesoli. Contudo, a
propria logica do «mercado da informagdo» necessita que a0 menos os representantes
de determinado grupo evidenciem seus modos de vida, como mostra de quao

democraticos sdo os meios de comunicagao.

A experiéncia da verdade na Pés-Modernidade ndo é mais, portanto, a de uma
verdade tnica, que busca o carater real das coisas, dos fatos. E agora, como nunca antes,
uma visdo, uma interpretagao dos fatos, muitas vezes enunciada em suas diferentes

versdes. A «arte da persuasio mediante os discursos»® parece agora mais sedutora do

6 Vattimo, Gianni. O Fim da Modernidade: Niilismo e hermenéutica na cultura pés-moderna. p.
110.

7 Ibidem, p. 111.

8 Ibidem, p. 135.





que nunca, pois, se sempre esteve ao alcance de todos, agora é dada a chance de se fazer

ouvir por um nuimero cada vez maior de individuos e grupos.

O processo de estetizacao dos mass media

Em sua nova situagao, a Estética ja ndo se ocupa mais unicamente de abstragdes
artisticas postas «em obra» por génios. A experiéncia da Estética na Pés-Modernidade é
determinada pelos mass media que, se nao representam sozinhos a morte da arte,

contribuem fundamentalmente para tal. Vattimo afirma ainda que

A morte da arte por obra dos mass media, os artistas responderam com
frequéncia com um comportamento que também se coloca sob a categoria da
morte, na medida em que aparece como uma espécie de suicidio de protesto.
Contra o kitsch e a cultura de massa manipulada, contra a estetizacdo em nivel
baixo, fraco, da existéncia, a arte auténtica refugiou-se com frequéncia em
posicdes programaticamente aporéticas, renegando todo e qualquer elemento
de fruibilidade imediata das obras, rejeitando a comunicagio, optando pelo

siléncio puro e simples’.

Vattimo concebe entdo que, a partir da massificag¢ao cultural da sociedade
midiatizada, ndo obstante todo o processo de uma tentativa de homologagao cultural, o
efeito dos mass media foi exatamente o oposto. Ora, a pluralizacao das compreensoes e
visdes de mundo representou de fato um obstaculo a homologacéo, e o resultado
positivo da sociedade da informagédo é a multiplicidade das facetas dos mais diversos

grupos e comunidades.

A cultura de massas ndo nivelou a experiéncia estética, homologando todo o
‘belo” aos valores daquela comunidade — a sociedade burguesa europeia —
que se sentia detentora privilegiada do humano; pelo contrario, evidenciou de
modo explosivo a multiplicidade dos ‘belos’, dando a palavra a culturas
diversas — com a investiga¢do antropoldgica — mas também a ‘subsistemas’
internos da propria cultura ocidental. De fato, o fim da utopia do resgate
estético da existéncia através da unificacdo do belo com o cotidiano ocorreu
paralelamente, e pelos mesmos motivos, no final da utopia revolucionaria dos
anos sessenta: devido a explosdo do sistema, a impossibilidade de pensar a

historia como curso unitério'.

A utopia sessentista da constru¢ao de uma «real» histdria universal acabou por se

tornar impossivel, ndo unicamente por conta do fim do projeto moderno, mas porque ja

9 Ibidem, p. 45.
10 Vattimo, Gianni. A Sociedade Transparente, p. 79.
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ndo se pode mais pensar em uma histéria universal como tal, uma vez que ja nao se
mostra mais unitaria e, por conseguinte, o modelo de emancipagdo daquele projeto
moderno nao é factivel. Podemos também inferir que a ideia de uma histdria universal
se dissolve, nas palavras de Vattimo, por conta da «universalizagdo» da palavra dada aos
«diversos modelos de valor e reconhecimento». Tal universalizagdo possibilitou uma
relagdo mais estreita entre arte e vida cotidiana, na medida em que a experiéncia estética

é pluralizada por meio da revelagdo da palavra.

O processo de estetizacio (estetizzazione) da realidade ocasionado pelos mass media
abre espago para que os «excluidos, sem palavra, destituidos» possam dar a sua versao
da histdria. A histéria humana ja ndo é mais palco apenas dos vencedores. Aqueles que
foram marginalizados ao longo do processo histdrico puderam aparecer na ribalta da

opinido publica de modo a ampliar as possibilidades de «verdade» dos fatos.

A experiéncia estética é antes de mais uma experiéncia de comunidade. O «belo» é
sempre um «belo» da comunidade, é como «instituigdo de comunidade». Contudo, essa
instituicao dissolve ainda a identificacido «da comunidade estética com a comunidade
humana fout court»"". E claro que o mundo se define entdo como um conjunto de
comunidades com concepgdes do «belo» distintas. Ha de se compreender antes que
«comunidade» nao nos da o mesmo sentido de «sociedade». Para Vattimo,
«comunidade» tem antes um sentido de pertencimento, uma raiz — seja cultural,

ideologica — que da aos individuos uma ideia restrita de grupo. Segundo ele:

o que denominamos o mundo talvez seja apenas o 4mbito ‘residual’ e o
horizonte regulativo (mas com que problemas) em que os mundos se
articulam. E verossimil que a experiéncia estética da sociedade de massa, a
vertiginosa proliferaciao de ‘belezas’ que fazem mundos, seja profundamente
modificada pelo fato de o mundo unitario, de que a ciéncia julgava poder falar,
se ter revelado uma multiplicidade de mundos diversos. Ja ndo é possivel falar
da experiéncia estética como pura expressividade, pura colora¢ido emotiva
multiplice do mundo, como acontecia quando se pensava que este mundo-base
fosse, de qualquer modo, dado, possivel de encontrar com os métodos da
ciéncia. Isto deixa seguramente aberto o problema da redefinicio da estética e
talvez torne impossivel ‘defini-la’ delimitando-a e diferenciando-a: também
aqui, parece que nos encontramos face a uma realizagdo imprevista, e talvez

‘distorcida’ da utopia'.

11 Ibidem, p. 80.
12 Ibidem, pp. 80-81.





Ora, se a estetizagdo é propria do «mundo da cultura de massa, do historicismo
difuso e do fim dos sistemas unitérios» ", a utopia estética acaba por se caracterizar
como heterotopia, uma vez que a «distor¢ao» de seu projeto sessentista nao se
configurava de tal modo; baseava-se antes em uma homogeneizagao cultural, que,
baseada em uma orientacdo marxista (basta lembrar o discurso dos «filhos» de 1968, que
permanecem até hoje sempre evocando a figura de Marx), pretendia antes um sentido
de «<harmonia geral». A experiéncia pds-moderna do belo como um «conjunto» de
modelos é a heterogeneidade das comunidades e seus conceitos. Os dialetos que contém
cada um sua ideia da verdade transformam o mundo na multiplicidade que pode enfim
libertar o homem. Nao aquela liberdade moderna. Ainda ha muito a ser conquistado, e
as barreiras sdo muitas vezes intransponiveis. Na contemporaneidade, podemos
contemplar a diferenca em seu aspecto mais harmonico, com a interagdo dos conjuntos

de grupos sociais, possibilitando voz aqueles que tém algo a dizer em defesa propria.
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GT 37: Estética y filosofia del arte

La ruptura del arte pop
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I) Breve introduccion al fenémeno del Arte Pop

Existe una dificultad obvia en la forma coémo distintas obras se agrupan bajo la
denominacion de un estilo o un movimiento artistico. El caso del Pop no escapa a ese
problema; mas aun si pensamos que los estilos en el siglo XX tendieron a una creciente
diferenciacion llegando a plantearse que «el artista es el estilo». Hechas estas salvedades,
podriamos entonces ponernos de acuerdo en cuales son esas caracteristicas que forman
el «Pop». Pareceria que basicamente son dos: en primer lugar la representacion (o
directamente la «presentacion») en las obras de los objetos de consumo masivo, de
acuerdo a diversas procedimientos que van desde la reproduccion serigrafica, el collage,
la pintura, y el «assemblage», con la directa inclusion de dichos objetos en las obras.. La
segunda caracteristica, intimamente relacionada con la anterior, consiste en la presencia
«intervenida» de la simbologia y los mensajes propios de la cultura de masas. La
intencién de simbolizar lo simbolizado constituye lo que podriamos llamar el «giro
lingiiistico» del Pop. Las obras representan, de una manera insistente, los modos que ha
seleccionado la industria de incidir, sensibilizar y construir practicas y formas de
orientacion en la vida cotidiana de las masas, a través de ciertos rituales y habitos, asi
como del nuevo, y extendido arsenal de sus medios: los periddicos, las revistas, el cine,
las imagenes publicitarias, la historieta, etc. Los mensajes de la sociedad de consumo son
filtrados por el nuevo mensaje que supone la obra. Esto supone una continuidad de lo
formal, no en relacién a lo perceptivo, sino a las estructuras lingiiisticas que subyacen en
las obras. El Pop, entonces, se opuso a un formalismo perceptivo proponiendo la
recuperacion de «lo visible» (como un retorno a cierto realismo) a través de dos formas,
claramente diferenciables: la inclusion de objetos y mensajes de la sociedad moderna de

consumo; y con el inicio de un nuevo formalismo relacionado con los significados y los
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significantes, que dio inicio a lo que hoy conocemos como «arte conceptual». Este
proceso puede entonces verse a través de dos grandes tensiones que atraviesan a la
sociedad capitalista y el arte que produce. Por un lado, entre el realismo y la formalidad
que presenta la aparicion y el desarrollo del «campo del arte»; y por otro, entre los
productos de las industrias culturales y dicho campo, cuestion que trataremos de
acuerdo a la distincién introducida por Adorno y Horkheimer entre «arte verdadero» y
«falsa conciencia». La ruptura del Pop reinicio6 la critica del arte en sentido filosofico que
ya habia propuesto la vanguardia de principios del siglo XX. Se instala asi, nuevamente

con mayor fuerza, la pregunta: ;Qué es el arte?

IT) Dos conceptualizaciones distintas de «arte»

Juan Fl6 trata de compatibilizar el andlisis histérico del arte con algunas
caracteristicas que define como transhistoricas, de tal manera que la heteronomia
(religiosa, politica, etc.) resulta una condicién necesaria pero insuficiente para dar
cuenta de la profusion de funciones, productos o actividades «artisticas». Dicha
heterogeneidad puede conducirnos incluso a comprender el «arte» como un concepto
abierto o incluso imposible de definir. Desde un punto de vista puramente historico no
podriamos concebir dichas funciones como resultado de algtin plan preestablecido ni
deducir, cronolégicamente, unas de otras. De lo unico que estamos seguros es que no
puede concebirse la aparicion de arte alguno sin presupuestos historicos y sociales. En
ese camino Fl¢ establece que toda heteronomia encuentra en el arte, ademas de la
satisfaccion de determinada funcién necesaria, la satisfaccion de alguna una necesidad
«dormida» que produce y reproduce un determinado «sistema», «orden» o
«configuracion» (segin palabras del autor') que se une a la funcidn social necesaria
histéricamente. F16 describe estos procesos como un encuentro de series causales
independientes (el surgimiento de una no depende directamente de otra) que satisface y
potencia a cada una a partir de su unidad, tendiendo a fijar un determinado trabajo
artistico. Formas activadas que van al encuentro de las funciones abiertamente
reconocidas (heteréonomas), son para el autor: «funciones ignoradas, que al ser
satisfechas tienden a fijar dichas configuraciones». Ha de buscarse entonces, en la propia
constitucion humana, el campo total donde pueden aflorar y desarrollarse esas
funciones para lograr ese encuentro, que haria del arte una interseccién muy particular,
algo «tinico», como: «sucesion de eventos que lo constituyen como un proceso
identificable». Se agrega: «Lo que si quiza tengamos que reconocer es que cierta unidad

que vincula esa serie de novedades tiene que ver con el sujeto humano como sistema

' Juan Flé: «Sobre las dificultades del concepto arte». Papeles uruguayos de Filosofia No 1, 2002

Universidad de la Republica. p.55 y ss.





siconeurolégico». Resumiendo con las propias palabras de Flo, con el arte se cumple
entonces: «un encuentro aleatorio de series causales, una de ellas asociada a la funcién
heteronoma» El acercamiento a la complejidad del concepto arte supone, entonces,
analizar en cada momento, esa posibilidad de «activar» y combinar funciones
heteréonomas con potencialidades propias del sujeto humano parcialmente «dormidas»
que, a su vez, son responsables de ayudar a la fijacién de aquellas, estableciendo una

retroalimentacion donde lo que existe es ganancia de complejidad y orden’.

Comparemos esta teorizacion con otra en la que la historia no esta presente. Segun
Deleuze y Guattari, las percepciones y las afecciones, transformadas en algo distinto a
ellas mismas, esto es en «perceptos» y «afectos» es lo esencial del arte. Nos interesa
particularmente la forma en que estos autores encaran el problema por dos motivos; el
primero esta relacionado con la aceptacion, primera e intuitiva, de que seria imposible
hablar de arte si descartamos su dimension perceptiva. El segundo motivo esta
relacionado con la aparicion del «arte conceptual», cuyo origen podemos relacionarlo
con el Pop, lo cual viene a contradecir —aunque sea en parte— aquella primera forma
de comprender el hecho artistico. Estos autores inician sus argumentos en torno a los
«perceptos» en la consideracion de condiciones compartidas por el mundo natural, y
por lo tanto también en los seres humanos. Esas condiciones implican un «devenir» otra
cosa sin que ello signifique la imitacion. Se refieren a la posibilidad de compartir zonas
de ser comunes, algo distinto a una funcion simboélica: * «El Scenopoietes dentirostris,
pajaro de los bosques lluviosos de Australia, hace caer del arbol las hojas que corta cada
mafana, las gira para que su cara interna mas palida contraste con la tierra, se construye
de este modo un escenario como un «ready-made», y se pone a cantar justo encima, en
una liana o una ramita, con un canto compuesto de sus propias notas y de las de otros
pajaros que imita en los intervalos, mientras saca la base amarilla de las plumas debajo
del pico: es un artista completo». La posicion de los autores nos plantea la posibilidad de
comprender la sensibilidad humana formando parte de una sensibilidad universal*:
«Con el sistema territorio-casa, muchas funciones organicas se transforman, sexualidad,
procreacion, agresividad, alimentacion, pero no es esta transformacion lo que explica la
aparicion del territorio y de la casa, sera mas bien la inversa: el territorio implica la
emergencia de cualidades sensibles puras, sensibilia que dejan de ser inicamente
funcionales y se vuelven rasgos de expresion, haciendo posible una transformacion de
las funciones. Esta expresion sin duda esta ya difusa en la vida, y se puede decir que la

modesta azucena silvestre celebra la gloria de los cielos». Y de alli, por ejemplo puede

2 Juan Flé: «Sin novedad acerca de lo nuevo». Papeles de filosofia, v.: 1990, p.: 1 - 6, 1990
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decirse de un artista’: «;Qué terror obsesiona la mente de Van Gogh, prisionera de un
devenir girasol? Cada vez hace falta el estilo —la sintaxis de un escritor, los modos y
ritmos de un musico, los trazos y los colores de un pintor —para elevarse de las
percepciones vividas al percepto, de las afecciones vividas al afecto». O recordando a
Cézanne®: «Los afectos son precisamente estos devenires no humanos del hombre como
los perceptos (...) son los paisajes no humanos de la naturaleza. «Esta pasando un

minuto del mundo», no lo conservaremos sin «volvernos él mismo» dice Cézanne».

No podemos mads que presentar brevemente estas ideas. A partir de ellas veamos si
estamos en mejores condiciones de entender el fenémeno que nos ocupa. Comencemos,

en primer lugar, a analizar el Pop desde una perspectiva histérica.

IIT) Tension realismo-formalidad del arte

Esta tension marca la dinamica del arte de la modernidad en occidente: es
constitutiva de todos y cada uno de los estilos que aparecen a partir del Renacimiento.
Intentaremos demostrar esta afirmacion con lo que sigue. Pero antes que nada fijemos
un criterio minimo, provisorio, para comprender de qué hablamos cuando hablamos de
la realidad, asi como de estructuras formales reconocibles y semejantes para realidades
diversas. Como esto supone un problema filoséfico demasiado profundo, intentemos
circunscribirlo a algunas intuiciones basicas sobre lo que podemos observar en una
imagen (o una pintura). Postulemos que por ejemplo, si vemos una botella, estaremos
de acuerdo en comprender eso como «una botella» y no como podria ser el caso, un
cilindro o la suma de dos cilindros uno mas grande que sostiene, en su parte superior,
otro mas pequefo. Tomando ese ejemplo podemos avanzar en que, en la medida que la
pintura prioriza el aspecto visible —acordado casi universalmente— de los objetos que
percibimos de forma cotidiana, estamos mas cerca del aspecto «real» que tienen las
cosas, y mas lejos del aspecto formal de estructuras perceptivas o representacionales
subyacentes En base a esto diremos que el «realismo» tiende a ordenar una pintura
priorizando los objetos visibles en su individualidad, sobre los que se ejerce
aproximaciéon mimética (sea cultural, historica o «a priori») A partir de alli podemos
comprender la formalidad en dos direcciones. La primera refiere a toda imagen que no
tiene una referencia inmediata de los objetos, acaso «simbolizando» objetos distintos
con igual o parecida eficacia, como en el ejemplo de los cilindros en relacién a la botella.
Dicha formalidad la podriamos identificar con la composicién geométrica. Una segunda
formalidad, que también se aleja de los objetos tal como los percibimos, no depende de

figuras mentales preconcebidas y volcadas en el plano, sino de la forma en que se

*  Ibid.p. 171
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interpreta y se reinterpretan las cualidades del material propio de la pintura (el soporte,
la pintura, el trazo, el color asi como su densidad, su tonalidad, etc.), ya sea de objetos y
figuras, pero siempre con posibilidad de despegar y apreciarse en si mismas. Cada una
de estas instancias, la «<mimética», la de «formalidad geométrica» o la de «formalidad
matérica» de la pintura, se unificaron en un desarrollo continuo que identificamos como
la pintura «en sentido histdérico», siempre dispuesta a realizar cada vez mayor niimero
de conmutaciones y sucesivas alteraciones; un proceso en el cual lo formal fue
paulatinamente imponiéndose a lo mimético, tal como —de esa manera primaria—
estas distinciones han sido presentadas. Ese proceso tuvo un aceleramiento vertiginoso a
partir de fin del siglo XIX. Resaltemos que la distincion de «real» a las operaciones
miméticas, es facilmente objetable mas alla de acuerdos perceptivos. Como factor
constitutivo, lo mimético —representante medio de «lo real»— tiene la posibilidad
latente de presentarse, o volver a presentarse, siempre con intensidad.El facil blanco que
constituye un minimo registro de las incongruencias de una formalidad extrema, el facil
rechazo que generan las elites dispuestas a exponer grandes dosis de «sensibilidad» s6lo
ante sus propias «sustancias artisticas», genera inestabilidades varias, por supuesto que
no todas dispuestas, desde el mundo del arte, a la renuncia de sus conquistas histéricas,
pero sin dudas, es a partir de la mitad del siglo XX que se ven jaqueadas por diversas
fuerzas y «a la espera» de la «<nueva aparicion» que tal vez pueda dirimir definitivamente
el conflicto. Esta oportunidad fue precisamente la que aprovecho el Pop, mas alla de las
sobradas muestras de excelencia estética que nos brindoé el proceso de formalizacion
(proceso que continuara a pesar de las propuestas del Pop). Es decir, la apariciéon del
Pop supondra un cambio de paradigma que no puede contradecir ni incorporar los

logros de la formalidad, sino retomar lo mimético con nuevas vestiduras

El naturalismo comenzo una retirada algo tardia en Norteamérica. Aquella sociedad,
con fuertes componentes tradicionalistas, ain pudo generar artistas como Edward
Hooper, que usando las modulaciones propias de la tradicion pictérica, expreso algunas
formas sustanciales urbanas y despersonalizadas que escenificaban la vida social o
cotidiana de la nueva realidad moderna. ("Fig. 1, Edward Hooper, «Nighthawks»
(«Trasnochadores»). Oleo sobre lienzo, 1942, 76,2 x 144 cm. Chicago, The Art Institute
of Chicago). Sin embargo, la tendencia formalista confirmé pronto su fuerza y parecié
imponerse con propuestas, algo distintas a las europeas, a través del «action painting» y
«expresionismo abstracto», exigiendo del «gusto ilustrado» una percepcion cada vez mas
fina de «formalidad matérica» A partir del rechazo de la pintura naturalista por el

«campo de la pintura», y su tendencia subjetivista, alejada de todo interés del ciudadano

Las imagenes que siguen, (con excepcion de la No 13), han sido extraidas del libro de Honnef Klau,
Warhol, Ed. Taschen, Alemania, 2000





medio, surgié la necesidad, de cierto retorno de «lo real», liderado por un emergente
conglomerado de artistas (muchos de ellos no pertenecientes al mundo del arte) que
parecieron contestar esta pregunta: ;Como podria nutrirse —y formarse, cobrar
identidad— algun vinculo entre las preocupaciones de esa expansion de «ciudadania
media» de la que somos objetivamente parte y el «campo de la pintura» al que aspiramos
ser parte? Esta cuestion fue resuelta en gran medida, por las caracteristicas de esa rara
confluencia de nuevos «agentes» externos al «campo» con otros que si pertenecian a élL.
Algunos artistas, en los comienzos del Pop, se encontraban muy comprometidos con la
pintura en el sentido «histdrico» que hemos formulado, y en muchos casos podriamos
imaginar un pasaje directo de una pintura de corte mas tradicional al Pop sin necesidad
de recorrer la «fase» que recién hemos descripto. Esta tendencia reforzaria la idea de una
«necesidad historica» para aparicion de esa primera caracteristica del Pop. Veamos por
ejemplo, el caso de la obra del inglés Peter Blake (fig. 2: Peter Blake, «On the Balcony,
1956-57. Oleo sobre lienzo, 121,3 x 90,9 cm. Londres Tate Gallery). En «On the
Balcony» se ha extremado la composicidn para presentar una especie de coleccion
desordenada de objetos que «invaden» desordenadamente la pintura con una fuerza
similar a la que impone la industria y los mass media en la vida de todos. Si bien en estos
casos no hay aun una renuncia a la pintura desde cualidades perceptivas, se construia
una brecha, que deberia ser bastante chocante para la época, donde la realidad —esa
realidad banal que los artistas formales habian estado dispuestos a rechazar como
cuestion de principio—, se «colaba» como un invitado indeseado pero imposible de
rechazar. Eso que entraba en la pintura era «lo real», aunque ahora se pudiera, como
nunca antes, percibirse como una mera «representacion de lo real»; es que un retorno a
las viejas condiciones de la mimesis, luego del continuo desarrollo de la formalidad, no
podia sino estar cuestionado. En otra obra de este pintor, la tradicion pictérica establece
una mayor tension con esa necesidad histdrica a la que ya es imposible renunciar. En
«Toy Shop» el artista combina materiales, rompe con el plano, introduce objetos de
consumo, sin embargo «ordena» el asunto de acuerdo a cierto refinamiento pictérico
(uso de tonos complementarios y armonicos, cuadro dentro del cuadro, etc.) (Fig. 3,
Peter Blake, «Toy Shop», 1962. Relieve con materiales diversos, 156,8 x 194 x 34 cm.,
Londres, Tate Gallery). En el complejo entramado que supone «la aceptacion de lo
nuevo por lo viejo», existen muchas obras que aceptan un retorno a «lo real» bajo el
paradigma de belleza formal. Examinemos finalmente, otra obra donde el Pop podia ser
capaz de exhibir el legado de las «bellas artes» y sumarle, a la vez, cierta ironia que no
podia sino constituir una critica a esa tradicion formalista que tuvo, entre sus puntos
mas altos, el constructivismo de Mondrian. En la obra «Stillife No 20», Wesselman

también se muestra sensible a los objetos cotidianos y establece un contraste con el





imposible «reinado» al que puede aspirar una pintura de Mondrian en un entorno de
grifos y alimentos (ciertamente seria una regla de la pintura no exhibirse en el bafio o en
la cocina). (Fig. 4, Tom Wesselman «Stillife No 20, 1962. Collage y ensamble con
pintura, papel, madera, bombilla, interruptor, etc. 104,14 x 121,92 x 13, 97 cm. Bulffalo,
New York, Knox Art Gallery) El origen de estas nuevas propuestas del Pop se unia a
grandes dosis de experimentacion, caracteristicas del arte del momento. Pronto, artistas
decididos a experimentar algo «verdaderamente nuevo», comenzaron a incluir objetos
degradados, ni bellos en si, ni tratados por los procedimientos de la belleza de la pintura.
La obra del norteamericano Raushenberg fue significativa en ese sentido (fig. 5: Robert
Rauschenberg «Carryon», 1959. Combine painting. 219,7 x 57,8 cm. New York,
Sonnabend Gallery. Fig. 6: «Dylaby», 1962. Combine painting, 250,2 x 170,2 x 45,72cm.
New York, Sonnabend Gallery). Lo cotidiano, lo vulgar, lo industrial o lo residual, asi
como animales embalsamados (seguramente proponiendo una fuerte ironia sobre el
origen natural de la belleza), se ensambla con pintura «chorreada» proponiendo una
sutil combinacién de expresionismo abstracto y presencia «actual» de la industria y
consumo sin ningun «tratamiento» estético para su aceptacion. Eran obras dispuestas a
romper deliberadamente con el plano, y paulatinamente a incorporar lo que, tanto
«naturalmente» o «artisticamente», hubiéramos elegido como «feos». Sin embargo,
ciertos procedimientos propios de la reproducciéon impersonal o mecanica —en su
neutralidad, en su frialdad— se convirtieron en armas mas poderosas que ciertos
«excesos» como los de Raushenberg para contradecir algunas «reglas» del arte aceptado
por el campo. Lo nuevo para ser nuevo ha de destruir lo viejo, y seguramente algunos
criticos y galeristas fueron decisivos en la consolidacion de este movimiento. Osterwold
nos recuerda: * «Warhol habia disefiado zapatos (Fig.7 «Judy Garland», 1956, collage,
blothed line y pan de oro. 51,2 x 30,4 cm. Coleccion Michael Becher, Bremen),
Rosenquist pintd anuncios propagandisticos, Rauschenberg era dibujante publicitario,
Lichtenstein era disefiador y creaba decoraciones para escaparates, Oldenburg trabajaba
como ilustrador y disefiador, y Wesselmann dibujaba caricaturas». Con respecto a
Warhol, que vendria a convertirse en la «estrella» del Pop, nos recuerda Honnef ° que
ingresa al mundo del arte por medio de su amistad con Henry Geldzahler, curador de
arte contemporaneo del Metropolitan Museum, trabaja para la Galeria Castelli, en
tiempos en que decide cambiar su apariencia fisica por una «menos culta», «mas
adolescente»: «Abandond los elegantes comercios de Fifth Avenue y volvié su atencion
hacia los supermercados de Queen, el Bronx, Brooklyn y otros suburbios americanos.

Andy Warhol elegia sencillamente sus motivos de otros ambitos «mas bajos». De esa
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forma se vio catapultado literalmente a la esfera del arte (...) Los comics, las etiquetas de
botellas y latas, las fotografias de los medios de comunicacién social y, mas tarde, las
fotografias instantaneas tomadas por él mismo, se convirtieron en la base de su actividad
artistica». Los movimientos de Warhol, disefiador de modas, en pos de integrar el
«campo de la pintura», estableciendo vinculos estrechos con galeristas que tomaron su
cuota parte de riesgo, es paralelo al «nuevo tipo» de artistas ingleses que accedian a una
consideracion institucional de la mano de unos pocos criticos de prestigio. Alli, Richard
Hamilton ensefiaba disefio industrial; Paolozzi trabajé como docente de disefio textil;
Nigel Henderson era fotdgrafo; St. John Wilson era disefiador de muebles, John McHale
era disefiador grafico, Lawrence Alloway era historiador de arte. Ellos fueron los
entusiastas miembros fundadores del Independent Group que promovié la renovacién
artistica y cultural en el seno del Institute of Contemporary Art (ICA). Pero volamos a
esa ruptura del Pop con la belleza perceptiva que ya hemos visto en Raushemberg y
«amortiguada» en Warhol. Analicemos como la nueva «tematica» tiende a saturar el
plano con la presencia de objetos de consumo masivo o mensajes publicitarios,
propiciando un cambio en el paradigma de la belleza: la estridencia del color, o por el
contrario, una monocromia insipida, sin cualidades tonales, quedaban expresamente
ligadas a la nueva realidad percibida por el ciudadano medio. La obra «Bathube» de
Wesselman (Fig. 8: Bathube Collage No 3, 1963, 213 x 270 x 45 cm. Colonia, Wallraf.
Richartz Museum, col Ludwig. Detalle) es un claro ejemplo en cémo el color,
fuertemente contrastado, da cuenta de su dimension publicitaria, de la intencion de
«llamar la atencion» bastante mas destinada a distraidos transeuntes de la calle que a
expertos visitantes de un museo. Es indudable, para cualquier persona minimamente
adiestrada en la percepcion de las modulaciones, largamente aceptadas en el didlogo de
lo real con lo formal, que aqui se intenta una ruptura bastante radical. En otras obras
aparece también el «mal gusto» en la eleccion de los objetos incorporados o las imagenes
recortadas en un collage. La saturacion «informativa» contrasta con todo el arte del
pasado. Veamos brevemente la obra de Richard Hamilton, «Just what is it that makes
today’s homes so different, so appealing?». (Fig. 9, Collage, 26 x 25 cm, 1956, Tubingen,
Kunstholle. Collage). El «<hogar» estd literalmente invadido por el consumo: el confort
del mobiliario y lo tecnolégico como parte indisoluble de él, se combina con una
profusion de objetos que en combinacién con el cuadro ventana y otros elementos
mediaticos (el afiche, la figura de la TV) provocando cierta ambigiiedad que quiere
establecerse entre lo publico y lo privado. Todo ello parece el «contexto» de dos figuras
centrales que sin embargo no pueden asumir centralidad como «sujetos humanos», sino
también como prototipos de la industria y el consumo.Tal vez obras como las anteriores

sean las mas dificiles de aceptar desde la critica del arte. Sin embargo, como dudar de su





condiciéon de «novedad» que lograron por su condicidn de «facts» en el «<mundo del
arte»: la intencidn, explicitamente formulada por algunos creadores del Pop, fue la de
que sus obras debian ser hechos y no interpretaciones artisticas sobre hechos. Algo
distinto y si se quiere no tan revulsivo ocurre, como ya hemos viso, con las imagenes de
Warhol. Su neutralidad estética no hiere la percepcion histéricamente condicionada del
arte, como hemos visto en casos anteriores aunque tampoco parecerian «agregar» nada
significativo. Pero sin dudas que esto no fue asi. Estaba en juego la posibilidad de
realizar una «meta reflexion» acerca de esa «neutralidad» expresiva de las imagenes. En
realidad eran imagenes del mundo, convirtiendo hechos humanos o fatales, en meras
superficies. Su reiteracion era la reiteracion de las «tiradas» de ejemplares de diarios o
revistas para que todos «viéramos lo mismo» (en rigor, como nadie puede ver lo mismo,
se juega con el engafio que supone hacerlo). Eran imagenes que transitaban, desde su
posible y nunca asumido sentido inquietante a su materialidad, esa si real, de la tinta y el
papel. Por ejemplo, bocas sensuales que se transforman, (a la manera de las flores en un
empapelado) en una superficie «decorada» con labios (Fig. 9, «Marilyn Monroe lips»
Serigrafia, pintura acrilica y lapiz sobre lienzo, dos piezas: 210,2 x 205,1 cm; 211, 8 x 210,
8. Washington DC, Hirshom Museum an Sculpture Garden, Smithsonian Institution).
La banalizaciéon de la muerte esta presente en las obras de Warhol que reproducen
accidentes automovilisticos o bombas nucleares (Fig. 10, «<Bomba atémica», 1956,
pintura acrilica y liquitex sobre lienzo siguiendo procedimientos serigraficos. 264 x
204,5 cm. Coleecion Saatchi). Warhol nos pone frente a una reflexién que cierra la
propia imagen. Lo que antes era inquietante o terrible (y necesariamente abierto) hoy
finalmente queda reducido (y clausurado) en la mera superficie de su enunciaciéon.
Warhol ha insistido en no ver mas alld de esas imdagenes, y eso es lo realmente

importante. Los hechos se pueden transformar en meras imagenes de los hechos.

El recorrido histérico que hemos presentado contiene una conjuncion de elementos
que confluyen hacia el Pop en la que se produce cierta destruccion de la belleza
perceptiva que tiene su origen en la relacion del arte con la naturaleza y su
transformacion ;Acaso no estamos ante «series causales con gran probabilidad de
encuentro», segin F16? Repasemos dichos elementos: aparicion de industrias culturales
con nuevas practicas cotidianas y nuevos saberes (disefio, publicidad, etc.), es decir, el
mundo se habia transformado de una manera tan dramatica que pareceria una obviedad
que ello deberia «aparecer» en el arte. Este hecho —que envuelve lo percibido por toda
la sociedad, como «acuerdo perceptible»— preside los demas: un «campo del arte» que
exhibe un alejamiento de las practicas inmediatas del ciudadano medio; posibilidad
siempre abierta de las artes visuales de cierto retorno a «lo real» desde una perspectiva

empirica comun (lo que se percibe a diario); posibilidad de reflexionar acerca de los





objetos simbolicos, publicitarios, que producen cierta ambigiiedad entre lo mental y lo
material; creadores capaces de manipular dichos objetos con gran destreza; aspiracion
de esos creadores, (agentes activos y adaptados a las exigencias del campo econémico), a
pelear el ingreso en el «campo artistico»; necesidad siempre presente del «campo» de
renovarse crear y recrear «lo nuevo»; bisqueda de un «arte norteamericano». Pero
ademas el Pop pudo plasmar un problema complejo que ya habia sido preparado por las
multiples propuestas acerca del arte (los «<ismos» que le precedieron), uniendo dos
preguntas en una, ejerciendo un gran poder de seduccion en el «<mundo del arte», ellas
eran: «;qué es lo real?» y «;qué es el arte?» Podriamos incluso arriesgar, siguiendo las
ensefianzas de Fl6, que la pintura propone «activar una posibilidad dormida», y es la de
provocar una reflexion de caracter racional; es decir, un cierto regreso a las condiciones
literarias, morales o pedagodgicas que supo tener el arte en un periodo historico previo a
postular su autonomia como percepto. Lo conceptual se impone como un movimiento
formal en la medida que realiza una reflexion «de segundo orden» sobre el hecho
artistico, pero esta vez no sobre lo percibido sino sobre las condiciones de posibilidad de
la comunicacioén a partir de la presentacion de ciertos objetos que tienen el poder de
desdoblarse en mas de una significacion; incluso generando la posibilidad de una total
ausencia de sentido como tnico sentido posible. Recién a partir de aqui ya no importa la
belleza del objeto ni —su contrario— la violencia que provoca la presencia lo no bello en
una obra de arte (y por eso es que definitivamente lo perceptivo pierde su centralidad),
sino las reflexiones de caracter racional que pueden motivar ese juego de lenguaje
presente en lo que ahora, contrariando la historia de los perceptos, es presentado como
una obra de arte. Es esta situacion la que lleva a Arthur Danto a realizar una reflexion"™
donde se establece una similitud ontoldgica entre el arte y el lenguaje ya que ambos
tienen la capacidad de interpretar el mundo. La obra de este autor se identifica con la
defensa del Pop como tltimo y definitivo paso en la autorreflexion del arte en camino a
alcanzar su estatus filoséfico. Las obras paradigmaticas del Pop son a partir de ese
analisis, las de Warhol o las de Jasper Johns, en las que por ejemplo, la aparicion de una
bandera, en si un objeto, es también una pintura. (Fig 12, Jasper Johns, Flag above
White with collage, 1955, Encatstico y collge sobre lienzo, 57 x 49 cm., Basilea,
Kunstmuseum Basel) Esta pintura cumple con las dos posibilidades que tienen las
palabras segiin Austin («no hay ninguna razén por la que el mundo no debiera incluir a
las palabras»''), es decir, es pintura del simbolo bandera y es también bandera. El Pop
vendria a cuestionar el paradigma de la representacion al incluir lo representado como

objeto «presente» o «presentado», anulando el primitivo sentido de representar como
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volver a presentar o «poner en lugar de». La autorreflexion del arte gira en torno a su
capacidad de comunicar, de representar el mundo tal como Wittgenstein se lo ha
preguntado en torno al lenguaje. Sin embargo Danto nos aclara que el arte no es
exactamente un lenguaje, sino que «su ontologia es igual a la del lenguaje, y que el
contraste que existe entre éste y la realidad existe entre la realidad y el discurso» "
Podriamos proponer otra hipdtesis: la nueva critica que supondria un «analisis
minucioso y cualificado» del arte conceptual estaria atin en sus primeras etapas, bastante
mas fascinada por el quiebre historico de acceso a una nueva forma de expresion. Danto
parece participar de esta fascinacion donde las obras pueden ser valiosas sélo por el
hecho de pertenecer a una nueva «atmdsfera tedrica». Nada parece indicar que el arte
«definitivamente» alcance un estatus filosofico, sino apenas que el percepto ha sido
permeable a problemas filosoficos, lo que por otra parte, no tiene nada de nuevo, sobre

todo pensando en la literatura.

IV) Tension: Arte verdadero y falsa conciencia

El desarrollo del «campo del arte» como la «estatizacion» de la vida, fueron procesos
paralelos que respondian ambos a la misma causa: el arte se exhibia como la mas
acabada opcion de sabernos seres espirituales ante el profundo vacio ético del fin (o la
derrota) de los «grandes relatos», en primer lugar de la religion. Ese aliado de primera
linea, que es el arte para cualquier praxis humana, que es capaz de presentar un
producto unico y apreciado como quintaesencia de lo espiritual a partir de nuestras
percepciones y nuestras afecciones, hace tiempo que fue ampliamente analizado en
profundidad por quienes buscan incrementar sus ganancias y afirmar la hegemonia.
Mientras el mundo del arte y las izquierdas debatian acerca de la utilidad o la inutilidad
del arte, su intrincado vinculo con la politica o el respeto a sus cualidades intrinsecas;
mientras la critica del arte, a partir del Pop, descubre y discute las paradojas de las
imagenes vacias y los codigos del lenguaje artistico entre quienes seguramente tienen
mas capacidad de «relatar» los hechos artisticos que de producirlos; la derecha hace
tiempo que supo qué hacer del arte, hasta transformarlo en un objeto que pensadores
como Adorno y Horkheimer denuncian como la negacion del arte®. El arte entonces se
pliega necesariamente a alguna de las nuevas practicas humanas, siendo la defensa de la
hegemonia la que alcanza mayor difusion en las industrias culturales. La negacion del
arte, asi concebido (y practicado por «filisteos»), se produciria por la negacién de la
«negacion de la razén instrumental» que los autores incluyen como esencia del arte.

Dicha técnica de la opresidn, arte vuelto no arte, es una especie de reiteracion en el ocio
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pasivo, del trabajo alienado, donde la total ausencia de pensamiento y «promesa de
felicidad» —que el verdadero arte si puede proveer—, prepara un retorno irreflexivo,

«ligero de equipaje», a las obligaciones opresivas.

Es imposible refutar, desde nuestra perspectiva y las modestas pretensiones de esta
presentacion, una teoria estética tan profunda e influyente como la que desarrollaron los
pensadores de la Escuela de Frankfurt, especialmente Adorno. Sin embargo, queremos
formular algunas dudas acerca de la posible omision de ciertos matices o diferencias,
presentes en la industrias culturales. Veamos entonces, si la publicidad, la serie
televisiva, el jazz, el film de entretenimiento, etc. son parte de exactamente la misma
negacion del arte. Autores como Adorno y Horkheimer no niegan las raices populares
que pueden tener estos objetos, por lo que no puede decirse que niegan el arte popular,
ni siquiera la diversion o el circo. Niegan su transformacion en objeto industrial,
concebido con determinado fin: el de entretener. Ahora bien, ;cémo separar en el
resultado de una transformacion aquello que retiene de arte verdadero y aquello que lo
convierte en entretenimiento? Desde el punto de vista de la seduccion de estas formas de
arte, que podriamos caracterizar de «<menores» puede suponerse, tanto aqui como en el
verdadero arte, grados equivalentes de profundidad de las emociones en juego (cuestion
que hace al hecho estético) mas alla de la variabilidad de la reflexion racional que todo
espiritu letrado, puede exhibir luego, con gran ventaja. También parece logico suponer
que las amplias masas, sometidas a la seguridad anestésica de integrar el mundo del
trabajo y el ocio reglamentados, trabajosamente siempre pueden iniciar un proceso de
diferenciacion cualitativa de los afectos o perceptos que estan en juego. Si las decisiones
humanas estan presentes ya es imposible pensar en el sistema como una maquina, lo
sistémico se construye y es posible analizarlo, pero supone siempre formas de
exterioridad que vienen a socavar su autoclausura. Los tedricos de la Escuela de
Frankfurt hicieron diagndsticos muy acertados sobre las nuevas condiciones del
capitalismo. Sin embargo, en sus escritos parecen resonar los ecos de cierto horror a las
masas, tan significativo en el pensamiento ilustrado de fines del siglo XIX. («el rebafio»
de Nietzsche, la uniformizacién urbana en Mill) ;Hasta qué punto, Adorno y
Horkheimer, no pueden sino devaluar los sentimientos de las masas haciéndolos sélo
participes pasivos, receptivos, de un producto industrial, fabricado para el engano?
Podriamos ubicarnos cerca de esta concepcion, pero con importantes diferencias, si
pensamos que la heteronomia que hemos postulado para toda produccion de arte, asi
como puede mayormente responder a la dominacién, debe reflejar —atn de alguna
forma minima, y a veces no tanto— la praxis vital y liberadora de las masas. Por lo tanto,
las masas no serian nunca presas de una especie de «carcel ideoldgica» infranqueable. En

cuanto al arte, el circulo se cierra —segun estos autores— ante dos imposibilidades: una





es la del propio arte como «promesa de felicidad» que devela la contradiccién pero no la
supera. El arte supone su derrota ante la imposible universalidad negada a las masas. Asi
aparece en la referencia al relato homérico: es Odiseo —el sefior— el que podra escuchar
a las sirenas (es decir el arte), atado por su voluntad al mastil, mientras su tripulaciéon —
el pueblo— debe taponar con cera sus oidos ante su canto. La segunda imposibilidad se
desprende de la condicion de enajenacidn a la que irremediablemente esta sometidas las
masas: los remeros deben trabajar sin parar mirando hacia delante. Mientras que el
verdadero arte no puede sino describir la contradiccion sin superarla, el arte ligero esta
obligado a ocultarla. Es claramente una operacion intelectual la que esta en juego. Los
autores no pueden concebir las formas artisticas con independencia del ocultamiento o
el develamiento de las relaciones de opresion. Suponen ademas, como condicién previa
al verdadero arte, la division del trabajo y un caudal de conocimientos similar al de los
cientificos. Se puede leer en la Teoria Estética de Adorno'*: «Es indiscutible la parte de
culpa de la division del trabajo en todo esto. Igual que la persona no especializada no
comprende sin mas los desarrollos mas recientes de la fisica nuclear, quien no sea
especialista tampoco comprendera la musica o la pintura modernas, que son muy
complejas. Pero mientras que en la fisica se acepta la incomprensibilidad porque se
confia en la racionalidad que conduce a los teoremas fisicos mas recientes y que por
principio cualquiera puede comprender, la incomprensibilidad es estigmatizada en el
arte moderno como arbitrariedad esquizoide aunque lo estéticamente incomprensible
no puede ser eliminado de la experiencia, como tampoco el esoterismo cientifico. El arte
ya solo puede realizar su generalidad humana mediante la division consecuente del
trabajo: todo otro arte es falsa conciencia». Cuando miramos ese continuo de saberes,
especializaciones, divisiones del trabajo, tendencias, aprendizajes que supone el arte (o
la ciencia), buscando algtn limite preciso que pueda separar el arte verdadero y la falsa
conciencia (o ciencia de lo que no lo es), nos encontramos ante un problema que sélo se
podria resolver en forma arbitraria. Si esperamos describir los puntos mas altos del arte
para saber hacia dénde necesariamente se dirige el conjunto, inmediatamente surge una
pregunta: ;en qué medida dichos puntos altos no son sino un resultado —siempre
distinto, segtn la situacion histérica— de cdmo se estructura el conjunto y cual es su
relacion con su exterioridad? Una idea mas fecunda pareceria ser la de investigar qué
dindmicas se establecen en esa produccion total de arte (o de la ciencia) y cémo se
articula con el mundo. Podriamos postular, por ejemplo, que la instancia educativa, en
que se desarrolla la capacidad inductiva o deductiva de un joven adolescente, cuando
percibe regularidades en un comportamiento aparentemente aleatorio de cualquier

fenémeno, ya estamos transitando por el largo camino de la ciencia, a menos que

' Theodor Adorno, Teoria estética, Ed. Akal, Espafia, 2004, p. 311





estemos dispuestos a defender la tesis institucionalista, de Kuhn, de que «ciencia es lo
que hacen los cientificos» (homdloga en el arte a que «arte es lo que hacen los
artistas»).Por esta ultima via se obtura la comprension, la génesis y los desarrollos de los
procesos y no puede sino terminar en conclusiones arbitrarias o autoritarias. Es
innegable que a la vez que postulemos condiciones de posibilidad universales para el
arte, se deberia intentar discriminar las continuas diferencias que aparecen en los
procesos, diferencias que no s6lo abarcan problemas atinentes a sus condiciones
internas sino a su articulacion con lo externo. Tampoco el pensamiento racional,
falsacional, paradigmatico, o como se lo quiera llamar de los cientificos, escapa a las
exterioridades politicas, institucionales, educativas, econdémicas, etc. sin las cuales

ninguna ciencia existiria.

V) Algunas reflexiones finales sobre el Pop

El Pop despierta al arte del suefio de autonomia total. Para hacerlo usa lo que el arte,
hasta el momento, ha rechazado como su antitesis, ya sea por la condicion instrumental
que le es propio a los productos de la industria en general, como por la simbologia que
se impone como su «complemento ideoldgico». Y no lo hizo desde un sentido critico,
como el que podian pretender las izquierdas. Algunos artistas del Pop fueron incluso, en
sus inicios, expertos «funcionarios» de la industria cultural. La ruptura estuvo
condicionada porque estos nuevos agentes, estos nuevos «artistas» podian «presentar» y
no sdlo «representar» estos temas. Decidieron entonces acceder al campo planteando las
cosas con el mismo sentido desafiante que caracterizaron los «ready mades» de
Duchamp. Sin embargo, esta vez no pretendieron destruir la institucionalidad del arte o
construir una «nueva praxis vital» desde el arte (como seguin algunos criticos,
pretendieron sus antecesores). Querian doblegar al campo hasta hacerlos participes de
sus experiencias estéticas que planteaban cuestiones como estas: «esto es lo real», o «esto
parece tan real como lo real» Sus propuestas revulsivas incluian la posibilidad de que
otras personas, absolutamente ajenas al campo, pudieran percibir y aceptar esas
propuestas como originales o interesantes, ya que reproducian algo conocido y
aceptado, desde formas «menores» de hacer arte (la historieta, el afiche publicitario). El
arte menor, el que circulaba en las industrias culturales, ahora seria exhibido en un
museo, lo cual comenzd a cuestionar la propia legitimidad del campo. Se establecia un
«trafico dudoso» que el campo no pudo evitar.La estrategia del Pop para lograr el acceso
al «campo del arte» fue exitosa y ya interesa bastante menos la cuestion de su relacion
con las artes menores, propias de las industrias culturales con las que establecieron una
especie de alianza transitoria en su lucha contra la tradicién pictdrica. Los artistas Pop

supieron, antes de realizar sus obras mas consagradas, que era posible direccionar la





forma de creer, de actuar, de vivir, segun el arte se comprometiera anexandose a esas
formas de creer, de actuar o de vivir. Al poner el acento en las reflexiones de caracter
conceptual que podian producir, se ponia también el acento en que esas reflexiones
podrian ser multiples, variables o incluso contradictorias: lo importante era que el arte
podia provocarlas. Los empresarios de todo el mundo habian comenzado a invertir cada
vez mayor cantidad de sus ganancias en conocer y dominar este hecho, hasta llegar a los
actuales niveles de profesionalizacion. La formacion académica del marketing o la
publicidad, hoy se muestra tan «necesaria» como la de las otras «ciencias». La «gestion
cultural» avanza sobre los conocimientos de la historia del arte y la estética. Las
propuestas que mas distinguen esa «ruptura» del Pop, ya definitivamente integrada al
«campo del arte», estan referidas a la posibilidad de que el arte desarrolle, mas alla de sus
valores perceptivos (mas alla de lo que hemos descripto como percepto), una serie de
actividades de tipo racional, por el que esos sentidos, esos significados, constituyan el
verdadero valor del arte. Las imagenes vacias, con las que la industria cultural nos hace
pensar el mundo, mas alla de la humanidad de sus rostros (Marilyn), mas alla de la
descripcion de sus tragedias (bombas, guerras), constituye una forma de ser de nuestra
«realidad». Se llegd a la paradoja tan cercana al pensamiento de algunos filésofos como
Baudrillard"” donde lo irreal se integra en una unidad con lo real, hasta que nos es
imposible distinguir una de otra. Esta operacidon intelectual, bastante sofisticada, opero
en «el mundo del arte» como carta de presentacion: algunas manifestaciones del Pop, o
del arte conceptual, parecian mejor dotadas que cualquier otra forma de arte para referir
el complejo mundo que vivimos. Sin embargo lo conceptual no tenia por qué detenerse
en esos terrenos ya tan dificiles de enunciar desde un punto de vista estrictamente
filoséfico (es decir con palabras y argumentos). Por eso, lo conceptual a partir de su
alianza con el percepto en las artes visuales nos deja algunas preguntas: ;Cuanto es capaz
de agregar el percepto al concepto? ;Cudnto es capaz el arte conceptual de «superar» el

fendmeno natural y humano que representarian, en si, los perceptos?
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